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INTRODUCAO

Certa feita, pensando na elaboracdo de “principios fundamentais que devam
reger o ensino abrangente de Literatura e Estruturacdo Musical” (1970, p. 1) e
reconhecendo que “todo e qualquer ensino deve utilizar processos altamente
flexiveis, que permitam a adequacdo necesséria ao objeto focalizado” (1970, p.
15), Widmer entrecruzou varios campos distintos de sua experiéncia — o
composicional, o pedagogico e o histérico —, para formular a recomendacgéo de
gue “todo ensino deve partir da atualidade para tras, evitando-se assim atitudes

ortodoxas e anacronismo.”

A inversao do sentido tradicional da linha do tempo proposta por Widmer —
do atual para o passado — aplica-se a todas as disciplinas relacionadas, de uma
forma ou de outra, ao universo da literatura musical, estando o ensino de
Composicdo ai incluido, juntamente com a Estruturacdo Musical, a Analise e a
Histéria da Musica. Movidos pela coeréncia desse desafio, pareceu-nos
adequado iniciar o relato desta investigacao tomando a ‘atualidade’ (ou seja, um
evento do ultimo periodo de Widmer) como ponto de partida, permitindo dessa
forma, que a contextualizacdo do problema a ser focado reverbere essa

recomendacdo eclética e radical do proprio investigado.

Além da descricdo sucinta do contetudo das sec¢fes deste trabalho, cabe a
esta parte introdutéria a funcdo de contextualizacdo do problema a ser
investigado — uma andlise da pedagogia da Composi¢cdo Musical, tal como
concebida e praticada por Ernst Widmer —, tomando um dos pontos mais

polémicos do percurso desse compositor e pedagogo como catalisador.



O curso de nossa investigacao revelou que essa recomendacédo de priorizar
a atualidade como ponto de partida teve como antecedente um vigoroso dialogo
com alunos do inicio da década de sessenta, numa busca pela correta atitude
diante da tradicdo, dentro de uma perspectiva de re-constru¢ao do ideal de uma
cultura brasileira. Longe, portanto, de ser apenas uma premissa tedrica, esse
pensamento de Widmer pode muito bem ter sido fruto do envolvimento com seus
alunos, dando-nos de saida, a verdadeira dimensdo do fendmeno a ser estudado:

uma pedagogia do dialogo e da interatividade.

Embora tenha chegado a Bahia em 1956, Widmer ocupou-se nos primeiros
anos, de varias outras disciplinas, s6 comecando a ensinar Composicdo, de
maneira formal, a partir de 1963. Nessa época, assume também a direcdo dos
Seminarios de Mdasica, e o desafio de liderar uma transicdo do modelo de
conservatério alemdo implantado na década de 50, para uma nova situagdo que

permitisse ancorar os processos em andamento na realidade baiana e brasileira.

O primeiro capitulo deste trabalho sera dedicado as questBes envolvidas
com a delimitacdo do objeto em estudo e as solu¢des metodoldgicas adotadas em
funcdo dessa operagao. Dito dessa forma parece que estamos diante de uma
oposicdo simples e binaria, objeto versus método, algo dificil de sustentar na
pratica. Trata-se, na verdade, de um processo dindmico de negociacdo
permanente entre as antecipacfes sintéticas possiveis do objeto e as solugdes
metodoldgicas visualizadas em cada um dos momentos da investigagdo. O que
apresentamos neste trabalho tem, portanto, uma certa proximidade com o

instantaneo capturado de um movimento complexo.

O contexto baiano a partir da criacdo dos Seminarios de Musica em 1954
parece bastante adequado para o estudo da questdo do ensino de Composicao.

O surgimento de atividade composicional intensa, e sem precedentes nas



décadas anteriores, a criacdo do Grupo de Compositores da Bahia-GCB, em
1966, a projecdo do trabalho deste Grupo em nivel nacional e internacional, e o
préprio espirito académico dos Seminéarios (posteriormente Escola de Musica da
UFBA), devem-se, em grande parte, a atuacdo de Widmer, que encarava a

guestao pedagdgica, antes de mais nada, como um desafio composicional.

Cabe ao segundo capitulo a apresentacdo de subsidios tedricos para uma
abordagem dos processos de construcdo do conhecimento composicional. A
relacdo entre musica e discurso serd o ponto de partida de uma trajetoria que
inclui a busca de critérios definidores do préprio conceito de composicéo,
apontando ainda, para uma antiga proximidade entre pedagogia e teoria
composicional, e fixando-se, em seguida, sobre uma inspecdo da literatura

diretamente voltada para o ensino de Composicao.

Os trés capitulos seguintes representam formas distintas e complementares
de abordagem do problema. O primeiro deles (capitulo 3) inspeciona, em detalhe,
o discurso de Widmer, tomando seus escritos como fontes de informagao sobre o
desenvolvimento da pedagogia da Composicdo. Além de se ocupar de seus
escritos formais (artigos, teses, livros), ainda dedica atencdo aos depoimentos
extraidos de matérias jornalisticas, a textos incluidos em programas musicais, e

outros documentos considerados relevantes.

O quarto capitulo analisa os depoimentos de dezoito ex-alunos entrevistados
durante esta investigacdo. O capitulo estd organizado de forma semelhante ao
roteiro utilizado nas entrevistas semi-estruturadas, recortando de cada
depoimento os trechos adequados para a construcdo de uma visdo sintética da
interac@o entre Widmer e seus alunos. Neste processo, uma série de informacdes

especificas sobre o cotidiano da aprendizagem de Composi¢cdo vem a tona,



permitindo que o entendimento da interagdo com os alunos ocorra em bases

concretas.

O quinto capitulo é dedicado a um mergulho no universo da escrita musical
de Widmer, objeto de uma verdadeira paixao do mestre, buscando permitir uma
contextualizacdo de questdes fundamentais, trazidas a tona tanto pela analise
dos escritos quanto pela fala dos ex-alunos. Adota-se a perspectiva de reducéo
do foco dos fendmenos a serem observados nas composi¢cdes de Widmer,
desistindo-se, desse modo, de andlises abrangentes em favor do
acompanhamento diacrénico do tratamento de uma questdo especifica, qual seja,
a prioridade concedida a conjuntos do tipo [014], [025] e [013], na construcdo de

idéias tematicas.

Essa reducdo de foco, permitira um acompanhamento em profundidade do
sentido de proposi¢cdes caracteristicas de Widmer, tais como as leis da
organicidade e da inclusividade, observadas neste capitulo ndo apenas do ponto
de vista do funcionamento em determinadas composi¢des, mas também do ponto
de vista do préprio desenvolvimento composicional do mestre, em exemplos que

se estendem por mais de trinta anos de pratica composicional.

A busca de elementos definidores da pedagogia composicional de Widmer,
a partir de dticas distintas — escritos, entrevistas, composi¢cdes —, implicou
sedimentacdes parciais em cada um dos trés capitulos dedicados a esse fim.
Sendo assim, cabe ao capitulo conclusivo a apresentacdo de interacdes
significativas entre essas trés oticas e a depuracdo de uma sintese adequada aos

objetivos delineados pela investigagao.



l. Um possivel ponto de partida

Dez anos nos separam daquilo que vamos tomar como ponto de partida para
o olhar retrospectivo dirigido ao percurso de Widmer na Bahia. Foi na noite de 17
de agosto de 1988 que aconteceu a estréia da peca De Canto em Canto Il
Possivel Resposta, op. 169. Das imagens que ainda tenho bem vivas na
memodria, talvez a mais forte seja a do proprio Widmer vestido de preto e usando
colares caracteristicos do culto afro-baiano no meio da celebragéo final que a
peca previa, arrastando para o foyer do Teatro Castro Alves 0s musicos da
Orquestra Sinfénica da Bahia, os membros do Afoxé Filhos de Gandhi que
tomaram parte na pecga e o proprio publico, um tanto aténito pelo final tdo eufdrico
e inesperado. Durante alguns minutos, esses trés grupos circularam pelo foyer,
mergulhados nas sonoridades téo distintas que haviam se encontrado na peca e

gue agora se dissolviam no meio de todos.

O evento foi muito bem acolhido em termos de atencdo da midia, sendo
contemplado até mesmo pelo noticiario nacional da Rede Globo. Os jornais locais
ndo apenas anunciaram o evento como também ofereceram comentarios sobre o
mesmo. O de Hamilton Vieira, do jornal A Tarde (19 ago. 1988), teve 0 curioso
titulo de “Casamento frustrado”. Para o jornalista, um entusiasta da cultura afro-

baiana, ndo chegou a haver casamento, mas apenas um encontro paralelo:

Se Widmer teve a intenc¢éo de fundir uma peca erudita com o ritmo do afoxe,
nao conseguiu de forma alguma.

Mostra-se decepcionado com as poucas vezes em que 0S dois grupos

tocaram juntos, segundo ele:

. s6 mesmo no finalzinho da peca, quando fagotes e outros instrumentos
comumente utilizados na musica erudita ensaiam uma fuséo do erudito com o
ijexd, porém sem conseguir.



A matéria “Comentando” da Tribuna da Bahia (26 ago. 1988) é um pouco

mais densa, embora adote opinido semelhante:

Nao deixou de ser um espetaculo inusitado — mesmo sem conseguir seu
intento — o concerto/encontro da Orquestra Sinfénica da Bahia e o Afoxé
Filhos de Gandhi. Expectativa ndo faltava as pessoas que foram no Teatro
Castro Alves semana passada para vislumbrar tdo genial idéia, partida de
Marcio Meirelles e Tuzé de Abreu, segundo o préprio Marcio (...)

Musicos da OSBA, espalhados por véarias partes do Teatro, iniciaram
evolugdes sob o comando de um feliniano Widmer, regendo de frente para o
publico, em movimentos farabnicos... E eis que, de repente, irrompe na
platéia o Afoxé Filhos de Gandhi, numa entrada apotedtica (...)

Nessa massa, jA& agindo de maneira instintiva, 0S poucos conscientes
tentaram descobrir a tdo sonhada e esperada juncdo. Em vao. Direcdo do
TCA, membros da OSBA e platéia realizaram no foyer uma festa de
congracamento — de uma idéia que furou, mas deixou como saldo uma
performance cénica pouco vista em palcos baianos. Demonstrando inclusive
gue o baiano gosta mesmo é de esculhambacéo.

Apenas o Jornal da Bahia (19 ago. 1988) reage positivamente ao evento,

com a matéria “Uma resposta divina” :

Em meio aos imprevistos de uma estréia feita as pressas, com apenas 2 dias
de ensaios, o brilho mégico que resultou de tudo ndo deixou duvidas de que
esta terra € universalmente musical. O mestre do Gandhi, Djalma Conceicéo,
dava ordens vigorosas, apitava. Widmer, perfeito nas duas primeiras pecas,
emudecia a platéia com o som saido dos quatro cantos do teatro - ele
espalhou musicos por varios pontos estratégicos —, uma harmonia esperada,
mas que surpreendeu. O Filhos de Gandhi comprovou que € como uma
divindade, sua musica soou forte e classica, provando que é possivel
disciplinar o espontaneo.

Poucas estréias de musica erudita no Brasil tiveram o privilégio de gerar
tantos comentarios na imprensa, mostrando a riqueza do imaginario
desencadeado pela proposta de um encontro entre dois grupos musicais tao
distintos. Parece plausivel admitir a existéncia de uma expectativa muito definida
do que deveria ser tal encontro. Sendo assim, vemos que as criticas ao evento

surgem justamente da distancia percebida entre o que foi proposto e o que se



esperava. O mais curioso € que as matérias jornalisticas publicadas no préprio
dia do evento (17 ago. 1988), tais como “Despedida em grande estilo” da Tribuna

da Babhia, traziam uma antecipacao criteriosa do que deveria acontecer:

Entusiasmado, Widmer considera a unido da Orquestra com o afoxé um
‘encontro condigno e condizente de efeito multiplicador’. (...) esta iniciativa
tem também a preocupacdo de ndo fazer concessées de nenhum dos lados.
Como explica o0 maestro e compositor, ‘repudiamos a idéia de um afoxé
sinfonizado ou de uma sinfnica afoxezada. E preciso respeitar o contetdo,
pois no fundo musica é uma coisa sé. Tal inclusividade nada ortodoxa
corresponde ao atual estado da ciéncia e da arte que enfatiza a
relatividade essencial das coisas materiais, espirituais e culturais’. Os
elos de ligacdo entre os dois grupos serdo a percussao e a saudacado Ajaid
€éé, tocada conjuntamente no final da peca. [grifo nosso] (...) A idéia de fazer
esta ‘Possivel Resposta’ surgiu pela sugestdo da prépria ‘pergunta nao
respondida’ de Charles Ives (1874-1954).

A peca de Charles Ives, que se tornou parte indispensavel do repertério do
século XX, trabalha com o retorno quase que inexoravel de um fragmento
melddico apresentado pelo trompete (a pergunta), que sobressai com relagdo a
dois outros planos: o das cordas, que apresenta em longas sonoridades uma
metafora da imutabilidade das coisas, e o das madeiras, um conjunto de
tentativas tipicamente humanas de responder a pergunta formulada,
aparentemente sem sucesso, esbarrando na complexidade e abrangéncia do

préprio universo.

Um pouco mais adiante, outro trecho essencial do artigo da Tribuna:

Ha 32 anos radicado na Babhia, ele [Widmer] diz que sempre procurou o calor,
aincerteza, e que deve ter nascido no pais errado. [grifo nosso]

Essas mesmas colocacfes e outras ainda, aparecem na cuidadosa matéria
de Lago Juanior, “Erudito e popular no mesmo palco”, para o Jornal A Tarde (17
ago. 1988):



A orquestra vai ficar dividida em trés diferentes espacos cénicos (dai se
chamar de Canto em Canto), tendo, ao centro, 0 grupo de percusséo e o
regente (que fica de frente para o publico) e, nos dois lados do palco, o grupo
de instrumentistas de madeira e percussdo e o0s metais, também
acompanhados de percussionistas. Por uma rampa central, construida
especialmente para o evento, desfilardo 100 integrantes do ‘Filhos de
Gandhi’ em seus trajes caracteristicos e sua bateria de afoxé (...) Para o
maestro, o opus 169 é melhor traduzido como uma combinac¢do do que como
uma composicao. ‘Através do respeito mutuo, a sinfénica vai atuar mantendo
suas caracteristicas, como que engastando a atuagdo do Filhos de Gandhi.’
(...) Além da orquestra estar dividida em trés cantos, o Filhos de Gandhi vai
se posicionar de pé, e, por precaucdo, além da batuta, o maestro tera
consigo um apito, para facilitar as intercalagbes e interacbes entre os dois
grupos distintos. ‘Vai ser uma pororoca pacifica’, disse Ernst Widmer. [grifo
Nosso|

(...) ‘Nao sei se existe a resposta a que Charles Ives se refere, mas talvez
guem dé a resposta seja os Filhos de Gandhi’ , respondeu o maestro.
[grifo nosso]

Pretendemos evidenciar o carater de sintese que essa estréia adquire no
percurso de Widmer, razdo que justifica toma-la como ponto de partida de nossa
narrativa. Ha uma série de questdes significativas que se cruzam nesse evento, e
cada uma delas pode ser examinada como se fosse uma linha atravessando a

obra do compositor, revelando varios estagios diferenciados de abordagem.

A questao cultural, por exemplo. Ao examinar o percurso de Widmer,
percebemos que o relacionamento com a diversidade cultural representou, antes
de mais nada, uma questdo de sobrevivéncia; absorver a perspectiva dos
tropicos, construir a partir dela. Esse € um tema constante de sua ocupacdo
composicional, que ganha contorno definido no Brasil a partir da obra
Divertimento Il - Coco op. 22 [1961], antecedendo, inclusive, seu envolvimento
formal com o ensino de Composicao [1963], em substituicdo a Koellreutter. No
entanto, a questao cultural ndo paira sozinha como tema da Possivel Resposta. A
convocacéo do Filhos de Gandhi teve o cuidado de preparar o terreno, para que,

ao invés de um mondlogo, surgisse um verdadeiro dialogo entre duas questdes



emblematicas. Da mesma forma que a orquestra sinfénica ‘engasta’ o afoxé, a
questdo filoséfica aludida por lves — a questdo ndo respondida —, abraca a
questdo cultural. Na matéria da Tribuna da Bahia (17 ago. 1988), Widmer pinta a

situacdo com cores teatrais:

...a orquestra, em varios cantos do recinto, tentara, de canto em canto, fazer
surgir o encanto cuja magia podera desvendar o enigma da esfinge voraz.

A montagem desse dialogo entre as duas questdes é uma solugédo
extremamente original e perfeitamente consciente. Trata-se da “inclusividade
nada ortodoxa”, mencionada em outro trecho dessa mesma matéria. O resultado
se reveste de uma ironia e de um humor tipicamente widmerianos. Fazer
responder ao enigma de Ives com a fanfarra anarquica que abre alas para o afoxé
provoca um rejuvenescimento nos dois pélos da estrutura. A questéo filoséfico-
metafisica perde sua redoma de inevitabilidade (e de eurocentrismo), quando
confrontada com uma perspectiva estrangeira, quase barbara, diriamos (no caso,
a afro-baiana). No outro pdlo, acontece o contrario. O determinismo de uma
tradigao cultural — muito bem representado pelo furor dos clarins — esbarra com
um universo que o transcende. Esse cenario dramético alinha-se com a
declaracdo de amor a incerteza, com a adoc¢édo do aforismo “a verdade é uma so:
sdo muitas” (tomado de um poema de Antonio Brasileiro) e traduz-se de maneira

fidedigna através do sintagma ‘pororoca pacifica’.

N&o é dificil derivar dessa estrutura uma série de vetores tematicos que se
reinem como componentes da sintese que desejamos evidenciar. Discutindo a
estréia dessa Possivel Resposta, vemos, por exemplo, que o esfor¢o de descricdo
do conjunto de procedimentos pedagdgicos utilizados por Widmer ultrapassa o
ambito da sala de aula, da mesma forma que constatamos, em cada entrevista
realizada com os ex-alunos, um alinhamento da prépria vivéncia de sala de aula

com a prética da composi¢cdo, apontando na direcdo do ‘mundo |4 fora’ e



alicercando-se numa cumplicidade irresistivel. Tentando entender o fenémeno do
crescimento composicional da Bahia durante a década de 60, Widmer escreve na
Introducédo ao Boletim n. 4 do GCB (S/d, p. 5):

Temos perfeita consciéncia de que somente numa constelacdo criador-
intérprete, ou seja, escola-extensdo com o0s imprescindiveis conjuntos:
orquestra, coros, etc., tal como ela existe na Universidade da Bahia, tornou-
se possivel este fendmeno, carece portanto articular constelagcées parecidas
nos grandes centros.

Ha, portanto, boas raz8es para supormos existirem relacées organicas entre
0 processo de ensino/aprendizagem e a produgdo composicional. Recuperando
elementos da teoria composicional de Widmer, através da andlise de suas
composicoes e de seus textos, estaremos abrindo caminhos para o mapeamento

da relag&o entre a propria teoria e a pedagogia.

Ora, a sintese realizada pela Possivel Resposta € parte de uma outra
sintese mais abrangente que caracteriza esse periodo de maturidade em Widmer
e, evidentemente, ndo consegue reunir todos os seus elementos. Ao chama-la de
‘combinacao’, mais do que ‘composi¢cao’, o proprio Widmer estd nos alertando
para a relativa escassez de desenvolvimento na obra. N&do seria esse portanto o

melhor caminho para aborda-la.

Consideramos sintoméatica a preocupacdo declarada de “ndo fazer
concessfes de nenhum dos lados”. Essa preocupacdo s6 faz sentido vindo de
alguém que pensa estar na iminéncia de fazé-las, e deseje intensamente ndo
dissolver seus estimados principios. No entanto, era necessario buscar uma
sintonia com o grande publico, e Widmer sentia isso na pele. O ufanismo da
década de 60 trazia uma espécie de convicgdo de que o futuro pertencia as idéias
nutridas pela vanguarda. Na década de 80, esse discurso ficou caduco de vez. O

artigo Travos e Favos (1985) traz essa marca, sem duvida alguma. Widmer
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carregava uma boa dose de desapontamento por ndo ver sua mauasica receber o

reconhecimento que merecia.

E nesse contexto que surge a idéia do Filhos de Gandhi, embalada pela
gestéo criativa de Marcio Meirelles a frente do Teatro Castro Alves. Mas esse era
um terreno muito pouco trilhado anteriormente. Talvez porisso, a dose de
cuidados tenha sido um pouco maior do que a realmente necessaria, levando aos
comentarios criticos ja mencionados anteriormente. Encaixa-se na mesma linha o
convite posterior, que nao chegou a atender, de compor uma musica
comemorativa dos 700 anos da Liga Helvética (Suica), cuja execucdo seria

televisionada para toda a Europa.

O gue importa, realmente, é que a problematica se impunha, e que a estréia
da Possivel Resposta pode ser entendida como uma espécie de aula sobre o
tema, uma aula publica, onde também os préprios profissionais da midia se
transformam em atores do processo. A ‘pororoca pacifica’ ndo é simplesmente a
construcdo de um dialogo entre, digamos, Descartes e Xangd — metafisica e

arquétipo —, mas também a dramatizacdo desse didlogo para o grande publico.

Essa Possivel Resposta nos predispbe a pensar sobre as vinculagfes
filosoficas inerentes ao ato de compor, sobre as relagbes entre o erudito e o
popular - ndo deve passar despercebida a dedicatéria da peca a Gilberto Gil -,
sobre o conceito de vanguarda e a producdo do novo, sobre a ‘justaposi¢céo de
universos distintos’, sobre o resgate da energia do teatro musical e do happening
tdo em voga nas décadas de 60 e 70, e sobre o papel da técnica de variacdo que

faz a pergunta emitida pelo trompete em Ives reverberar na peca.
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Talvez, mais relevante ainda do que enumerar esses vetores tematicos seja
perceber que a ‘pororoca pacifica’, que acontece na peca, acontece também no
percurso de Widmer; a peca apenas a evoca. Compondo a Possivel Resposta,
Widmer estaria fabricando uma espécie de representacdo de sua propria
travessia. Essa pororoca maior, inerente ao percurso, funciona como uma espécie
de matriz que acolhe todos os componentes mencionados, relacionando-os de

maneira muito estreita.

Dessa forma, podemos acompanhar como o desejo de produzir algo novo
ganha uma refracdo toda especial na superficie de nossa heranca cultural
multipla, gerando a agudeza de consciéncia cultural com a qual nos deparamos
no op. 169. O impulso na dire¢cdo de uma sintonia maior com o grande publico
passa a ser portanto uma decorréncia logica desse caminhar, j& anunciado em
diversas situacdes anteriores, tais como a aproximagdo da musica de Caymmi, ou
mesmo a inscricdo um tanto inesperada para um concurso na década de 60 com
um baido intitulado Eta Ferrol. Em 1969, numa entrevista ao Jornal do Brasil (22
fev. 1969) ao comentar o papel massificador da propaganda, e a falta de critérios

para a difuséo cultural, Widmer observa que

...infelizmente ninguém se propés ainda de vender com tais métodos musica
cldssica, antiga e (por que nado?) contempordnea. Penso que, se for
apresentada de maneira bastante cosmética, o sucesso comercial ndo
faltara.

A idéia da aproximacdo existia, portanto, em semente, ha muito tempo.
Widmer deve ter assistido com grande interesse a aproximacdo improvavel,
imprevisivel mesmo, que ocorreu entre a figura de Smetak e os meios de

divulgacéo, a partir da década de 70.

Outras obras dessa fase de maturidade também representam uma sintese

com relacdo ao percurso de Widmer, e ja observamos que pelo menos de um
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ponto de vista — o0 do grau de elaboracdo do discurso musical, o op. 169 néo
pode ser considerado um ponto especial, uma cristalizacdo. A trama da peca €,
inegavelmente, mais interessante que sua realizacdo sonora. A escolha desse
ponto do percurso deve-se ao fato de que o mesmo oferece uma oportunidade
valiosa de colocar em destaque uma entidade fundamental na producdo do
conhecimento composicional — aquilo que é geralmente denominado de ‘aidéia’.
E preciso entender Widmer a partir dessa perspectiva, segundo a qual o processo
composicional passa a ser a conseqiiéncia de idéias geradoras, 0 que equivale a

dizer que as idéias precisam ter consequéncias.
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Il. Widmer, o Grupo de Compositores da Bahia e a criagdo musical no Brasil

Merece atencéo a confluéncia que aconteceu entre o discurso de Widmer e
a proposta do Grupo de Compositores da Bahia a partir de 1966, constituido
aquela altura (de acordo com o Primeiro Boletim Informativo do Grupo -1967) por:
Carmen Mettig Rocha, Anténio José Santana Martins (Tomzé), Lindembergue
Rocha Cardoso, Nikolau Kokron Yoo, Milton Gomes, Fernando Barbosa de
Cerqueira, Jamary Oliveira, Carlos Rodrigues de Carvalho, Rinaldo Rossi e Ernst
Widmer. Walter Smetak aparece registrado mais tarde (Boletim 5/6-S/d) como
Membro Honorifico. Desses, apenas Walter Smetak ndo desenvolveu uma

relacdo pedagogica com Widmer.

O emblema do Grupo é a sua Declaragdo de Principios: “Principalmente
estamos contra todo e qualquer principio declarado”, construgdo que reverbera
em muitos dos escritos de Widmer, e que é preciso entender do ponto de vista da
polémica de filosofia composicional que caracterizou o pés-guerra no Brasil,
onde os principais atores foram: o legado de Mario de Andrade, H. J. Koellreutter
e 0 Manifesto Musica Viva (1946), a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil
de Carmargo Guarnieri (1950), o Manifesto da Muasica Nova (1963) e o proprio
Grupo de Compositores da Bahia, que, com sua anti-Declaracdo de Principios
(1966), consegue, sem duavida alguma, ressignificar as etapas anteriores da

polémica.

Tentaremos descrever, de forma sucinta, o contetdo das diferentes
propostas, procurando evitar uma redugcdo deformadora das proposi¢coes
originais. No Ensaio sobre a musica brasileira (1972, p. 22), escrito em 1928,

Méario de Andrade nos diz:
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Pois € com a observagéo inteligente do populario e aproveitamento dele que
a musica artistica se desenvolvera. Mas o artista que se mete num trabalho
desses carece alargar as idéias estéticas, sendo a obra dele sera ineficaz ou
até prejudicial. Nada pior que um preconceito. Nada melhor que um
preconceito. Tudo depende da eficacia do preconceito.

Essa pérola de pensamento eclético € uma das evidéncias do génio de
Mario de Andrade, da agudeza de observacdo, da procura de uma brasilidade

sem ingenuidades romanticas. Logo a seguir, complementa, especificando:

A reacdo contra 0 que é estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela
deformacéo e adaptacdo dele. Nao pela repulsa.

Estamos lidando com a confeccdo de um programa de atuagdo do
compositor, uma definicdo de premissas, zona bastante delicada do processo
composicional. Essa intencdo prescritiva e esse desejo em relacdo ao
composicional sdo fundamentais na obra do intelectual paulista e permanecem
significativos ao longo do século. Acreditamos que ndo haja compositor que néo
tenha se deparado com essas questdes, e, é curioso observar como 0s
movimentos composicionais surgidos ap6s 1946 refletem sobre elas, infelizmente

sem a contribuicao de seu instigador original.

O ‘programa’ composicional de Méario de Andrade surge de uma perspectiva
histérica que concebe o desenvolvimento da musica no Brasil em fases: “Primeiro
Deus, em seguida o amor, e finalmente a nacionalidade”. Reconhece o trabalho
de compositores como Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno como
“profetizadores da nossa brilhante e inquieta atualidade” que, no entanto, deve
rejeitar o aproveitamento do folclore como um mero elemento exdtico, e,
recusando uma abordagem superficial sem vinculagédo a esfera social e politica,
precisa enfronhar-se com a pesquisa da arte popular. Ao mesmo tempo, critica a

unilateralidade de pensar que apenas a heranca afro ou a indigena (puras)
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possam constituir a ‘verdadeira’ misica brasileira. E um momento produtivo das

relagdes entre a Etnomusicologia e a Composicao.

A querela entre o Manifesto Musica Viva — 1946 (Koellreutter, Guerra-Peixe,
Eunice Catunda, Santoro, Edino Krieger) — e a Carta Aberta aos Mdusicos e
Criticos do Brasil — 1950 (Guarnieri) — se ressente terrivelmente da auséncia de
Mario de Andrade. A critica primaria dirigida ao “dodecafonismo” por Guarnieri,
ndo o qualifica como herdeiro do refinamento intelectual de Mério de Andrade,
por mais que essa fosse sua intencdo. Como acontece geralmente com as
polarizacdes, a querela passou a impedir que cada lado absorvesse o que havia
de positivo no outro. Isso fica bem claro no posicionamento subseqtiente de
Guerra-Peixe, que se desliga “oficialmente” do Musica Viva para poder cultivar

uma relagdo com o nacionalismo musical.

Contier (1978, p. 38) apresenta uma sintese dos principios basicos do

Musica Viva:

1. a musica representa o reflexo da realidade social; 2. procura revelar o
‘novo’ no sentido de ajustar a musica a ‘expressdo real da época e da
sociedade’; 3. refuta a arte académica a partir da nao-aceitagdo dos
principios estéticos da tendéncia nacionalista; 4. admite o ‘nascimento e
crescimento do novo, escolhendo a revolucdo e repelindo a reacdo’; 5.
constata a impossibilidade da existéncia de uma arte sem ideologia; 6. apoia-
se numa técnica de composicdo dependente da ‘técnica da producgdo
musical’, substituindo o ensino tedrico-musical dogmético por um ensino
cientifico fundamentado nas pesquisas das leis acusticas; 7. abandona o
conceito de ‘beleza’, objetivando transformar a musica numa arte-agéo,
baseando-se no principio de uma escrita musical que passa a ser
decodificada universalmente, e assim propicia ‘maior compreensao e unido
entre os povos’; 8. refuta o falso nacionalismo que, através do folclore,
estimulava ‘tendéncias egocéntricas e individualistas que separam o0s
homens’; 9. enaltece a ‘fun¢do socializadora da muasica que é a de unir 0s
homens, humanizando-os e universalizando-os’; 10. valoriza a importancia da

musica popular sob os aspectos artistico e social.
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Parece-nos importante tomar conhecimento do teor do Manifesto Musica
Viva (1946), pois parte de Koellreutter, que fundara alguns anos depois (1954) os
Seminérios Livres de Musica — hoje Escola de Musica da UFBA. Devemos,
portanto, interpretar esse discurso como discurso fundador para 0 movimento
composicional desencadeado na Bahia. Ndo h& como entender o Grupo de
Compositores da Bahia (1966), e o préprio Widmer, sem uma referéncia a esse
lastro de intengdes, que constitui, na verdade, uma visdo de mundo. A
transformacéo do ideal germéanico dos Seminarios de Musica, caracteristico da
década de 50, em enraizamento baiano, Unica solugdo para a crise que surgiria
com o fim da era Edgard Santos, coube justamente a lideranca de Widmer a partir
de 1963.

Como ja& dissemos anteriormente, a percep¢do da importancia da
diversidade cultural era fator de sobrevivéncia para Widmer, e vem funcionar
como elemento de diferenciagdo com relacdo a plataforma do Mdusica Viva,
background sobre o qual precisou enunciar sua proposta. Surge dai uma
verdadeira revisdo de varios principios: a questdo da beleza, por exemplo, a
guestdo do prazer da musica, da comunhdo com o publico, dimensfes sobre as
quais o relativismo cultural vai exigir da vanguarda (na linhagem de Schoénberg)

um olhar n&o eurocéntrico, e menos ingénuo.

Analisando a obra de Widmer, vamos perceber os diversos elos entre o
enfoque da sua Pedagogia composicional e o cenério cultural baiano, que vao
surgindo como pano de fundo dos temas abordados. Merece atencao especial o
papel exercido por Widmer durante todos esses anos como catalisador e
lideranga cultural. Cabe, portanto, avaliar o impacto de sua atuacdo sobre a
Escola de Musica da UFBA, e as consequéncias dessa mesma atuacao sobre o
papel exercido pela Escola no contexto mais amplo da sociedade. Nessa

perspectiva, apareceria como uma das dire¢cbes possiveis, a interface entre a
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filosofia composicional do GCB e os movimentos da musica popular, notadamente

o tropicalismo.

Mas, retomando nosso percurso, passemos a Carta Aberta aos Mdsicos e

7

Criticos do Brasil (1950) de Camargo Guarnieri, que é analisada por Contier

(1978, p. 41) da seguinte forma:

A técnica dodecafbnica representava: 1. um cosmopolitismo deformante do
carater nacional da cultura brasileira; 2. um produto de origem de culturas
superadas; 3. uma atitude antinacional, antipopular; 4. uma antimdsica,
aproximando-se da quimica, da matematica; 5. ‘um refagio de compositores
mediocres, de seres sem patria [Koellreutter!, portanto], incapazes de
compreender, de sentir, de amar e revelar tudo o que ha de novo, dinamico e
saudavel no espirito do nosso povo; 6. uma técnica de conotacdes
profundamente formais.

A pequenez dos argumentos demonstra o quanto estava sendo distorcido o
legado de Mario de Andrade. J4& em 1928, os comentarios de Mario de Andrade
sobre o Pierrot Lunaire de Schénberg sdo muito mais sofisticados, reconhecendo

o carater experimental daquela musica.

O Manifesto da Musica Nova (1963) é apresentado por Contier (1978, p. 43)

da seguinte forma:

1. E preciso resgatar e inter-relacionar o impressionismo (Debussy) com a
politonalidade (Messiaen), com o atonalismo (Schoenberg), com o serialismo
(Webern), com os processos eletroacusticos (Schaeffer, John Cage, Boulez e
Stockhausen); 2. o compositor deve apontar a importancia em vincular a
musica aos meios de comunicacdo (televisdo, cinema, fita magnética); 3. a
musica deve ser definida sob um amplo critério psico-sécio-politico e cultural;
4. é preciso refutar quaisquer permanéncias romanticas, objetivando-se
tornar a musica uma arte coletiva sob os pontos de vista de producéo e do
consumo; 5. todos os métodos de ensino tradicionais deveriam ser
substituidos mediante uma concepcdo de educacdo musical, ndo se
fundamentando numa mera transmissdao de conhecimentos, mas ‘como
integracdo na pesquisa’; 6. busca de uma nova semantica musical em face
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das novas condigbes do binémio criagdo-consumo, visando uma arte
participante.

E no contexto desses varios manifestos que a anti-Declaragdo de Principios
do Grupo de Compositores faz mais sentido. H4, evidentemente, varias leituras
possiveis, mas ndo se pode negar o sabor (sui¢co-baiano) de neutralidade irénica,
buscando uma consciéncia de coisas maiores, de um eterno movimento (o vir-a-
ser smetakiano, que nos remete de volta a Heraclito), propondo uma convivéncia
com o paradoxal (j& que a declaragdo € um principio declarado de ndo adotar
principios...). Advoga-se, com essa maxima, que a declaracéo de um principio ja €
o final de um processo, e que a parte mais interessante, a parte mais
‘composicional’ do processo talvez seja justamente aquela que antecede a

declaragao, que antecede a certeza, a razdo, a consciéncia...

Dentro desta perspectiva, a posi¢cao expressa pelo Grupo de Compositores
da Bahia apresenta uma maturidade indiscutivel. Herda um veio anarquista
constitutivo da baianidade (lembrando Grego6rio de Mattos), e esta curiosamente
proxima da visdo andradiana que expusemos no inicio desta secao (“nada melhor,
nada pior que um preconceito...”) que transforma o dilema pseudo-hamletiano do
“ser ou ndo ser um compositor brasileiro”, em apenas um dos dilemas possiveis.
O leque de possibilidades de deformacdo e adaptacdo do que € estrangeiro
assume uma feliz diversidade na musica brasileira do século XX, constituindo-se,
na verdade, numa de suas melhores caracteristicas. A consciéncia da importancia
da referéncia cultural brasileira cresce, nas Ultimas décadas, entre o0s
vanguardistas — na Bahia nunca, de fato, decresceu — permitindo uma releitura

das idéias nacionalistas da primeira metade do século.

Dois depoimentos significativos sobre o ensino de Composigao praticado na
Bahia podem ser utilizados para concluir esta secdo introdutoéria. Eles vém de

Bruno Kiefer — Boletim n. 2 do GCB (S/d) - e de José Maria Neves. O primeiro,
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respeitado compositor e professor de Composi¢ado gaucho, participa do jari de um
concurso de composi¢cado na Bahia, dando uma idéia da singularidade do que se

estava construindo por aqui, nessa area:

Merece destaque especial o Prof. Ernst Widmer, atual Diretor dos Seminarios
de Musica da Universidade Federal da Bahia, ndo sé pela dindmica de sua
administracdo, mas principalmente pelo trabalho de professor de
Composicdo. A orientagdo técnica segura, atualizada, se deve a eficiéncia
artesanal dos jovens que ouvimos. Além disto, o mestre ndo imp&e nenhuma
diretriz estética aos seus discipulos. Isto é decisivo, pois cada artista deve
conquistar por conta prépria a sua personalidade.

Ao publicar Masica contemporanea brasileira, ainda hoje um dos melhores

trabalhos escritos sobre o assunto, José Maria Neves (1981, p. 185) dizia:

A organizacdo do ensino da composi¢cdo na Escola de Muasica e Artes
Cénicas da UFBA, que prolonga o estilo de trabalho dos antigos Seminérios
de Musica, € uma das razdes principais do sucesso desta escola. Ali, o
trabalho composicional se inicia ao mesmo tempo que os estudos tedricos,
de modo a evitar que os alunos cheguem & pratica da composicgéo ja tolhidos
pela técnica escolastica aprendida. Nesta escola, como em nenhuma outra
brasileira, os alunos encontram-se na situacdo privilegiada de poderem
estabelecer continuo contato entre si e de viverem juntos, segundo a propria
planificagdo escolar, experiéncias e pesquisas musicais que 0s orientam para
uma visdo bem aberta da composi¢do e da musica.
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CAPITULO |I. DO OBJETO E DOS METODOS

Num primeiro nivel, o nosso problema € a descricdo de uma préatica
pedagdgica, incluindo ai ndo apenas os principios filoséfico-musicais norteadores
(alguns deles externados pelo proprio Widmer em seus escritos) como também o
cotidiano dos procedimentos de sala de aula — a atitude béasica do professor, o
ensino de técnicas composicionais, as estratégias para despertar interesse e
motivagédo, a maneira de comentar os trabalhos dos alunos, a literatura musical
utilizada como referéncia —, tudo isso contribuindo para a construcao de uma

imagem sintética da abordagem utilizada.

Embora o ensino de Composicao represente uma das atividades musicais
mais antigas, e que se mantém em pleno vigor nos dias de hoje, observa-se uma
caréncia consideravel de estudos sobre os aspectos pedagdgicos envolvidos. O
trabalho de Ernst Widmer destacou-se no cenario da musica erudita
contemporédnea desde a década de 60, e vem sendo reconhecido como de
gualidade diferenciada por indicadores nacionais e internacionais, tais como a
presenca de obras produzidas por seus ex-alunos em festivais, encontros e
bienais dedicadas a musica contemporanea, assim como o registro, pela literatura

especializada, da producao composicional baiana.

Dentro dessa perspectiva, explicitaremos de forma condensada, nossos

propdsitos com a presente pesquisa:

Pretendemos analisar a Pedagogia da Composicao Musical utilizada por
Ernst Widmer ao longo de sua atuacdo como professor de Composi¢cdo na
Universidade Federal da Bahia (entre 1963 e 1987), investigando as relagbes

entre a pratica pedagogica e seus referenciais tedricos abrangentes,
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acompanhando possiveis transformacées ou permanéncias ao longo desse
periodo, avaliando relagcbes estabelecidas entre o processo de
ensino/aprendizagem e a producdo composicional e tedrica concomitante,
visando, dessa forma, identificar as caracteristicas da pedagogia em questéao,
responsaveis pelo sucesso alcancado nessa érea, tanto a partir de contribuicdes
produzidas pelo proprio Widmer, como a partir das representacfes de seus ex-

alunos.

Colocando o ensino de Composi¢ao como foco, precisamos enfatizar que, se
a flexibilidade dos processos pedagdgicos é algo importante nas disciplinas mais
normativas no campo da musica (tais como Contraponto, Fuga, Analise e
Harmonia), no ensino de Composi¢cdo é condicdo de sobrevivéncia da prépria
iniciativa pedagodgica. O objeto a ser focalizado € algo de natureza bastante
caprichosa, j4 que, a rigor, inexiste sem a presenca do proprio aluno. O professor
de Composicdo ndo pode simplesmente ‘ensinar o que sabe’, sob o risco de
sufocar as possibilidades de desenvolvimento criativo dos alunos. Também né&o
pode ficar imobilizado, esperando que as coisas acontecam por si proprias. Na
mediacao entre esses extremos transitam as pedagogias da Composi¢cédo. Tudo
iISssoO aponta para a necessidade de uma reflexdo sobre a natureza do
conhecimento composicional, condigdo fundamental para que se possa enfocar

as condi¢des de sua construgao.

As fontes capazes de produzir dados relevantes para nossa investigacao
incluem, além dos documentos de autoria do préprio Widmer (teses, artigos,
livros, entrevistas e matérias jornalisticas, anotacdes de caderneta escolar,
esbocos didéaticos, composic¢des), trabalhos publicados sobre o compositor, além
de entrevistas e questionarios produzidos a partir do contato com ex-alunos dos

varios periodos de atuacdo do mestre.
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Procuramos entender o universo da pedagogia de Widmer de forma
abrangente como um conjunto de possibilidades de criacéo a partir da interacéo
com alunos, onde o0 ato pedagdgico tende a composicional. Essa perspectiva
integradora mobilizou a participacdo de outros atos de natureza criativa, seja no
campo conceitual da Composicéo, via discurso, ou na esfera da escrita musical
ou ‘feitos ndo verbais’, se quisermos uma terminologia do préprio investigado
(1981). Escrever textos relacionados a atividade composicional e compartilhar,
mesmo como observador, o processo criativo dos colegas, tornaram-se
caracteristicas definitivamente incorporadas ao perfil do compositor (ou do
‘aspirante a compositor’) desde a década de 60 na Bahia, especialmente no
ambito da atuacdo do GCB. E o que justifica a atencéo que concederemos a cada
uma dessas esferas, tentando captar o objeto a partir das proprias formulacdes
do mestre, das representacées dos ex-alunos, e da perspectiva de sua propria

escrita musical.

Evidentemente, cada uma dessas tarefas vai exigir estratégias especificas,
seja de andlise dos textos produzidos a partir do final da década de 60 (artigos,
depoimentos, relatorios), seja de mobilizagdo e envolvimento de ex-alunos no
desafio de reconstru¢do do processo de aprendizagem, ou ainda de abordagem
do percurso composicional atraves da andlise de pecgas especificamente

selecionadas para esse fim.

A diversidade desses trés vetores — tanto metodoldgica quanto de contetdo
— reflete a prépria abertura daquilo que estamos reunindo sob a denominacéo de
‘pedagogia’. O termo tem sua historia prépria que evidentemente ndo pode ser
ignorada, remetendo a um passado remoto, quando significava apenas a pratica
ou a profissdo do educador. Abbagnano (1982, p. 717) atribui a Coménio, ainda
no século XVII, a combinacdo desse ramo de natureza pratica com um outro ramo

cuja dimensao é essencialmente filoséfica — com ancestrais tdo antigos quanto o
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primeiro, mas até entdo englobado pela ética ou pela politica —, e a fil6sofos
como Locke, Rousseau e Herbart os passos subseqientes de enriqguecimento e

aprofundamento da experiéncia pedagdgica no Ocidente.

Uma discussédo mais adensada em torno do conceito de pedagogia, algo que
evidentemente extrapola o ambito desta investigacdo, apontaria para uma colecéo
diversificada de contextos tedricos, cuja origem, no mundo ocidental, é, muitas
vezes, atribuida ao Ménon de Platdo, e até mesmo para algumas polémicas ja
consagradas. Estamos por exemplo, bem proximos da discussdo sobre a
legitimidade de uma teoria (especifica) da educacado, caso em que teoria e pratica
constituiriam a totalidade do objeto. Um outro ponto de vista concebe a educacéo
essencialmente como uma prética, em torno da qual orbitaria um consorcio de
disciplinas, tais como a Psicologia e a Sociologia. JA uma terceira corrente,
inspirada em Charlot (1979), concebe a Pedagogia como uma ciéncia que
investiga tanto a teoria quanto a pratica da educacdo nos seus vinculos com a

pratica social global.

Nesse contexto, ndo se pode deixar de mencionar que a pesquisa
antropolégica em nosso século acabou enfatizando a estreita relagdo entre
cultura e educacdo nas sociedades ditas primitivas, apontando para uma
pedagogia organicamente articulada com a vida cotidiana, com o0s diversos
fazeres, e, a0 mesmo tempo, com a esfera dos valores culturais mais abstratos e

permanentes.

Essa abertura de significacdo presente no termo ‘pedagogia’ néo
desfavorece a utilizagdo que dele se faz nesta investigacdo. O ensino de
Composicdo praticado na cultura ocidental lida diretamente com o desafio de
singularizac&o do aluno, com a construgao de um processo de individuagéo que,

ao mesmo tempo, seja musicalmente relevante ou, em outras palavras, que
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participe da cadeia de contribui¢des criativas ao campo da musica, ampliando-o.
Essa premissa afasta-nos, de saida, dos exemplos consagrados de pedagogias

da assimilacdo, cujo objetivo principal é a reconstituicdo de um modelo.

Sendo assim, aquilo que denominamos de pedagogia widmeriana da
composicao é da ordem de uma articulagdo entre aspectos tedricos e praticos, no
ambito de um processo de criagdo de musica, remetendo, dessa maneira, a uma
certa incompletude, na medida em que o objeto do ensino ndo pode ser
determinado a priori. Pensando na comunidade de compositores como um micro-
contexto cultural, podemos pensar, ainda, na relagdo que assim se estabelece

com a visao antropoldgica acima mencionada.

A tribo contemporanea de compositores lida com o curioso paradoxo de
enaltecimento da busca do novo enquanto ideal da vanguarda neste século, a
partir de raizes que remontam a pratica ancestral do ensino do artesanato e da
transmissao de oficios, conectando dessa forma a atualidade com o periodo
medieval. Neste sentido, o ensino de Composi¢cédo passou ao largo da invencéao
da escola como fator de homogeneizacdo cultural e elemento precipitador da
idade moderna. Essas raizes se manifestam justamente a partir de caracteristicas
idiossincraticas do ensino praticado, dentre as quais destacam-se a incompletude
gue acabamos de comentar e 0 paradoxo de uma dependéncia profunda com

relacdo a figura do mestre.

Embora Widmer nunca tivesse mencionado em seus escritos, é possivel
identificar varios pontos de aproximacdo entre aquilo que realizou em termos de
ensino e as iniciativas de Freinet (1973), especialmente no que se refere ao
conceito de tateamento. Esse paralelismo poderia também ser invocado como

justificativa para utilizagdo do conceito de pedagogia em nossa investigacao.
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Tendo em mente essas observacbes de carater preliminar, podemos

declarar que, com a presente pesquisa objetivamos:

a) analisar a pedagogia de Ernst Widmer com vistas a descrever o conjunto

de procedimentos didaticos utilizados;

b) identificar possiveis transformac¢des dos procedimentos enfocados ao
longo de sua atuacdo didatica, assim como caracteristicas que

permanecem em evidéncia durante todo esse periodo;

c) investigar as relagdes entre os procedimentos didaticos especificos e os

referenciais tedricos abrangentes disponiveis ao préprio Widmer;

d) identificar relacbes entre o processo de ensino/aprendizagem
desenvolvido por Widmer e sua producdo composicional e tedrica

concomitante;

e) recuperar, através de procedimentos analiticos, elementos de sua teoria
composicional, mapeando, dessa forma, relagdes e influéncias da teoria

na pedagogia.

1.1. Os escritos de Widmer

Um entendimento da pedagogia de Widmer requer, sem sombra de davida,
uma avaliacdo cuidadosa de seu discurso. Se a atividade de compor € uma
‘modelagem’ de materiais e processos, entdo o ensino de Composi¢cdo € uma

meta-modelagem, ou seja, uma modelagem da atividade composicional
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modeladora. Essa meta-modelagem deixa, evidentemente, suas marcas no
discurso, entendido nos termos de Orlandi (1987), ndo como transmissao de
informagao, mas como efeito de sentidos entre interlocutores, uma estrutura que
tende, portanto, a polifonia, dando origem ao intercambio entre individuo e grupo,
uma espécie de ‘meio ambiente’ onde as idéias composicionais emergiriam da

experiéncia sensorial.

O ensino de composicdo acontece em geral através de dialogos, mostrando
dessa forma uma filiacdo inegavel ao género ancestral da Filosofia, e ao mesmo
tempo, com a transmissédo de oficios e artesanatos. O professor de Composicéo
€, antes de mais nada, um administrador de didlogos, e Widmer era um mestre
incontestavel nessa arte, utilizando com virtuosismo a palheta variadissima dos
jogos de linguagem, das nuances de sentido, do humor, da insinuacéo e da ironia,
tudo isso em estreita relagdo com 0s universos musicais para 0s quais pretendia

apontar.

Encontramos nos diversos textos de Widmer — (sejam eles dedicados ao
ensino de Composicéo, a temas de teoria da musica e préatica composicional ou a
reflexdes sobre a difusdo cultural —, marcas evidentes do compositor e do
professor de Composi¢cao. Acenam para o leitor, a partir das perspectivas
composicionais que evocam. Mestre na arte do dialogo, ferramenta indispensavel
em sua pedagogia, Widmer escreve muitas vezes como se estivesse

conversando.

Em junho de 1989, ja no periodo em gue se estabeleceu em Belo Horizonte
e poucos meses antes de sua Ultima viagem para a Suica, ele escreveu o texto de
apresentacdo do Ciclo de Mdusica Contemporanea-6, fazendo, talvez, uma

derradeira avaliacdo do oficio de compor:
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Carece de incentivo o compositor: ele compde por compulsdo e ndo por mero
capricho para satisfazer alguma vaidade pessoal. Compulsivamente mesmo.
Por isso, o verdadeiro artista €, como tal, incorruptivel. O que faz é novo,
incriado, labuta mesmo.

Embora o trecho seja escrito como se fosse um fragmento de conversa
informal, ele ndo deixa de apresentar densidade de conteldo, essa alids uma
caracteristica dos préprios didlogos de sala de aula. Ha por exemplo, seis idéias
distintas no trecho citado, envolvidas com a caracterizagdo do compositor:
caréncia, compulsividade, vaidade pessoal, verdade incorruptivel, novidade

incriada, labuta.

A maioria dessas idéias tem uma histéria de aparicdes no discurso de
Widmer, como se fossem motivos musicais recorrentes, mesmo que em contextos
distintos e com alteragBes proprias a cada situacdo. A primeira delas € uma
espécie de borddo que Widmer precisou manter desde os anos 60. Na entrevista
gue concede ao Jornal da Bahia, logo apés o prémio obtido no Concurso Latino-
Americano de Composicdo com a peca Ceremony after a fire raid op. 28, em
1963, afirma que a “existéncia de meia duzia de compositores no Brasil, pela
auséncia de difusdo da mausica, € o ponto chocante no movimento artistico
nacional”. De forma mais clara ainda, no Boletim n. 2 do GCB (1967, p. 6), ao

comparar a criagao popular com a erudita, verifica que esta

encontra-se quase que totalmente relegada (...) Parece carecer de interesse
imediato. Quem sabe (...) daqui a 50 anos sera valorizada, possivelmente
com exageros.

Trinta anos depois, esse voto um tanto ingénuo de acolhimento ndo esta
mais presente. Permanece, no entanto, essa constru¢cao especial com o verbo
‘carecer’. Defrontando-se com uma insuficiéncia permanente de incentivo ao
compositor, e frente ao desafio de explicar sua propria resisténcia renhida, seu

félego para compor quase duas centenas de obras, Widmer pde em jogo a idéia
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da compulsividade. Nao € uma idéia de muitos antecedentes, embora aparega no

texto A Formacéo dos Compositores Contemporaneos (1988).

Embora o termo ‘compulsdo’ (Zwang, em alemédo) seja de origem
psicanalitica, parece-me que Widmer utiliza-o de forma genérica, designando uma
forca imperativa interna. Essa forca interna é a que se op&e a falta de incentivo,
gue mobiliza as energias para a labuta, para o afloramento do incriado, e que
contribui para a dimenséo de verdade-incorruptivel da criagdo artistica. O artista

ndo é incorruptivel porque quer, ele simplesmente ndo tem escolha!

A referéncia ao ‘mero capricho’ e a ‘vaidade pessoal’ é relevante, embora
Widmer esteja empenhado em negar tais motivagdes como definidoras do impulso
para compor. Mas por que o empenho em negar tais conexdes? Seria uma
evidéncia da importancia implicita dessa tematica? A vaidade, o gostar de si
préprio, inclusive através da reverberacdo da prépria obra, sdo, em geral,
componentes importantes para o compositor, e ndo parece que Widmer tenha
sido uma excecao, muito pelo contrario. Nesse trecho ele apenas submete essa

esfera a uma outra que lhe é superior, um imperativo interno a priori.

A gestacao do novo-incriado é outro borddo que encontraremos em diversos
contextos distintos, sendo o termo ‘incriado’ uma formulagédo de Walter Smetak.
Mas é também o tema secular da vanguarda, mesmo que heterodoxa, como
Widmer pregava ja desde os anos 60. Nesse trecho acontece algo interessante,
uma inversao sutil da ordem dos termos da formula. A frase “O que faz é novo,
incriado...”, coloca o compositor como aquele que define o novo, e ndo o
contrario, como na arcadia do vanguardismo. Estamos apenas diante de uma
construcdo casual, ou temos ai um sinal importante para entender o Widmer dos

anos 807
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Essa breve analise confirma a densidade tematica do fragmento examinado
e aponta na direcdo de um estilo que valoriza a simplicidade como veiculo de
guestdes complexas. Sado, alids, estratégias semelhantes as que podem ser
identificadas com relacdo a sua producdo de musica. Tudo isso resvala para o

ensino de Composicéo, a partir da capacidade modeladora do discurso do mestre.

A inspecédo dos escritos de Widmer caminhard, portanto, na direcdo de uma
analise dos elementos constitutivos do discurso sobre a atividade composicional e
sobre sua aprendizagem, ressaltando gestos que denotam fungcdo composicional
no proprio texto, conduzindo, logo apds, a uma sintese feita a partir dos

elementos fundamentais identificados.

Embora aberta para uma variedade consideravel de observacdes presentes
no discurso de Widmer, a analise vai permitir uma identificacdo de vetores
teméticos fundamentais, a partir da recorréncia desses vetores em diversos
momentos de seu percurso, em versfes que vao sendo aperfeicoadas
gradativamente. Isso vai permitir, inclusive, algumas considera¢cfes sobre a
origem dessas atitudes ainda no seu periodo de formacdo, colocando em
perspectiva o proprio aparelho conceptual utilizado como base para o
desenvolvimento daquilo que pretendemos descrever como uma pedagogia

diferenciada.
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1.2 Entrevistando ex-alunos de Widmer

To say that the interview is an interpersonal drama with a
developing plot is part of a broader claim that reality is an ongoing,
interpretive accomplishment — a matter of practice. Holstein
(1995, p. 16)

Dizer que a entrevista € um drama interpessoal com uma trama
em desenvolvimento é parte de uma visdo mais ampla segundo a

s

qual a propria realidade € um feito dindmico e interpretativo —
uma questao de pratica. Holstein (1995, p. 16)

Tendo em vista o fato incontestavel de que a pratica pedagégica de Widmer
ultrapassou, em muito, aquilo que ele préprio deixou escrito sobre o0 assunto — o
gue, alias, é uma das razdes de ser desse trabalho — surge como um dos objetos
prioritarios de investigagcdo, o conjunto das representacdes atuais de seus ex-
alunos sobre aquela pratica pedagdgica. O recurso a comparagdo dessas
representagcdes entre si e o confronto com outros documentos recolhidos
aparecem, portanto, como estratégia fundamental para um entendimento maior da
atuacao de Widmer, ampliando o leque de fontes capazes de produzir dados

relevantes.

Continuamos, dessa forma, no ambito da produgcédo de dados adequados
para uma analise qualitativa que possa atender as expectativas levantadas pelo
nosso problema. Alasuutari (1995, p. 11) observa que no trabalho com analise
qualitativa predomina o tratamento dos dados como uma espécie de totalidade,
mesmo quando esses dados provém de unidades de observacéo separadas entre
si, tais como entrevistas com individuos. Ao formular uma regra que se mantém
valida ao longo do material recolhido, o pesquisador acessa regras que 0S

préprios sujeitos seguiram em suas falas e em outros tipos de comportamentos.
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De qualquer sorte, interessa ndo apenas a identificagdo de pontos
consensuais nos diversos depoimentos, mas também a perspectiva que cada um
pode oferecer para a construcdo de uma espécie de painel, que com sua
diversidade possa envolver o objeto de multiplas formas. Trabalhamos, portanto,
com a possibilidade de uma cientificidade que surge da diferenca, cada pequena
diferenca contribuindo para ampliar o leque de significados da pedagogia de
Widmer.

A realizacdo de entrevistas semi-estruturadas reveste-se de uma
importancia fundamental em nossa investigacdo. Deixar o ex-aluno lembrar, com
certa liberdade, daquilo que mais o marcou, guiando-o apenas na medida do
necessario, revela-se extremamente eficaz no sentido de fazer emergir uma série
de situacdes de aprendizado que aparecem no texto dentro de suas proprias
dindmicas — a natureza processual da entrevista refletindo a natureza também

processual da relagéo didatica.

Os entrevistados fornecem uma série de informagdes que certamente nos
interessam, mas vao além disso e emolduram essas informac¢des com linguagem
prépria; precisamente dai € que surge a memdria da dinadmica do relacionamento
com Widmer, e a contextualizacdo das informacbes sobre seu ensino. Na
verdade, de pouco adiantaria possuir uma listagem de procedimentos didaticos
(por mais completa que fosse), se ndao tocassemos na dinamica que articulava e

movimentava esses mesmos procedimentos no cotidiano da experiéncia vivida.

As entrevistas sdo, portanto, processos de construcdo que deixam como
resultado horizontes de significado relacionados as experiéncias relatadas. Os
tracos caracteristicos do ensino de composicdo, costumeiramente referidos de
forma negativa como uma dificuldade proverbial em expor o funcionamento

interno dos processos criativos, ganham, dessa forma, uma malha sensivel onde
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podem se revelar. Vale a pena lembrar com Holstein (1995, p. 14) que os
entrevistados ndo sdo meros repositorios de informagdes, opinides ou formas de
raciocinio pré-definidos, mas construidos através da dindmica e das

contingéncias do processo de entrevista.

Apesar de sua flexibilidade, a entrevista ativa n&o pode prescindir de
organizacao prévia. Sendo uma atividade geradora de significados, a entrevista €,
evidentemente, guiada pelos interesses da investigagdo. O entrevistador precisa
estar preparado para estimular, priorizar e, até mesmo, rejeitar caminhos
oferecidos pelo sujeito, justamente a partir de sua percepgéo instantanea da
relevancia do que esta sendo colocado. Nao é uma tarefa simples. Aproxima-se,
de certa forma, da improvisacdo musical, tanto pelos aspectos positivos de
espontaneidade e de agilidade associativa, quanto pelas inUmeras situagdes néo

exploradas que séo percebidas a posteriori.

Embora ja tivéssemos uma idéia razoavel do roteiro minimo a ser utilizado
como guia das entrevistas, tendo a analise dos escritos de Widmer contribuido
significativamente para esse fim, tomamos as duas entrevistas iniciais como
situacdes experimentais para um roteiro de referéncia, chegando ao seguinte

formato:
1. Qual a atitude basica de Widmer diante dos alunos? Como aparece
caracterizado o professor de Composi¢ao nos depoimentos?

2. Como eram as aulas? O que era compor, para Widmer? O que
esperava dos alunos?

3. Que tipos de situagdo didatica propunha ou suscitava?
3.1. Que tipos de procedimentos eram utilizados (exercicios

composicionais e pré-composicionais, tarefas de analise musical,
outras atividades realizadas em sala)?
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4. A utilizagdo de textos (e outros estimulos) como ferramentas para
composi¢ao de masica.

5. Audicao de obras da literatura.

6. A abordagem da questdo cultural ( e da relagdo com a musica
popular).

7. Formas de avaliagdo: Como lidava com o processo de composi¢cao
de cada aluno? Como comentava as obras dos alunos?

8. Resultados, fatores positivos e negativos.

O trabalho com os dados progrediu da fase de coleta para o que pode ser
classificado como ‘purificacdo das observacdes’. Depois de recolhido o farto
material das entrevistas, optamos por buscar em cada depoimento os trechos que
iluminassem, com maior representatividade, possiveis respostas as perguntas
escolhidas como referencial para a investigacdo. Ganhamos, dessa forma, a
riqueza da diversidade dos pontos de vista expressos pelos ex-alunos, buscando
conecta-los através de uma atitude ora analitica ora sintética, quer enfatizando a

diferenca, quer a repeticao.

Embora esse recorte tenha cumprido razoavelmente bem a funcdo de
focalizar as perguntas que pretendemos perseguir, vale a pena observar, mais
uma vez, que desses dialogos, verdadeiras janelas de acesso ao universo
pedagdgico-vivencial proporcionado pelo contato com Widmer, salta uma série de
outras questdes, que longe de atrapalharem o processo de investigacao,
contextualizam as respostas mais especificas, permitindo observar o universo de
referéncias do aluno como uma espécie de material imprescindivel para a propria

pedagogia composicional widmeriana.
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1.2.1. Identificando os sujeitos.

Para identificar os possiveis sujeitos de nossa pesquisa foi preciso realizar
um levantamento dos registros de alunos de Widmer na disciplina Composicao
desde a década de 60, enfrentando os problemas costumeiros com arquivos do
servico publico no Brasil. Embora nosso objetivo ndo fosse a reconstituicao
precisa desse conjunto de alunos, acabamos com uma lista bastante razoavel,
onde é possivel, inclusive, em uma parte dos casos, avaliar o tempo de

permanéncia de cada um deles como discipulo de Widmer.

Os registros da década de 60 confirmam que a primeira turma de
composicdo de Widmer acontece apenas a partir de 1963, ou seja, sete anos
ap6s sua chegada a Salvador. Apesar disso, Fernando Cerqueira relata em
entrevista que de uma maneira ndo formal j& se estudava Composicdo com
Widmer desde alguns anos antes, através de cursos informais paralelos ou
mesmo dentro de outras disciplinas ministradas pelo mestre. Em alguns casos, a
inclusdo de nomes em nossa listagem foi feita a partir de outros critérios que nao
o registro em caderneta dos Seminarios de Musica ou da Escola de Musica e
Artes Cénicas da UFBA, estando o critério, nesses casos, registrado abaixo, ao

lado do nome do ex-aluno.

Essa lista nos traz a importante revelagcdo de que todos os membros do
Grupo de Compositores da Bahia (com excecdao de Smetak) estudaram
composicdo com Widmer, inclusive Milton Gomes, Nikolau Kokron (j& depois de
formado) e Rinaldo Rossi, mesmo que na pratica o envolvimento de cada um
possa ter sido bastante diferenciado. A partir da reforma curricular que
acompanhou a criacdo da Escola de Musica e Artes Cénicas, seis passaram a ser
as disciplinas (anuais) do curso de Composicéo, iniciando-se com Composicao Il

até Composicéo VIII.
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Alunos de Composicéo de Ernst Widmer: disciplina / periodo / fonte*

Década de 50

01. Heiny Schuhmacher, aluno de Widmer no inicio da década de 50, ainda na Suica,
informagao contida no Boletim comemorativo dos 60 anos de Widmer — Schuhmacher
(1987).

Década de 60

02. Milton Gomes (falecido), (matriculado em Instrumentacdo com Widmer em 1963;
declara em curriculo publicado no Boletim n. 2 do GCB (1968), ter estudado
Composicdo com Widmer, ndo especificando exatamente quando).

03. Jamary Oliveira (Composicéo - 1963-1969).

04. Fernando Cerqueira (1964-1969).

05. Lindembergue Cardoso (falecido), (inicia em 1964 com a turma de Introducdo a
Composicéo, passando para a disciplina principal logo apas).

06. Rinaldo Rossi (falecido), (Composicdo - 1964 e 1966, segundo certiddo fornecida
pela Secretaria da Escola;).

07. Nikolau Kokron (falecido), (Composi¢do - 1966-1967, ja depois de graduado,
segundo registro em caderneta).

08. Antbnio José Santana Martins (Tomzé), (Introducdo a Composicdo em 1964,
seguindo em Composicao até 1966).

09. Carmen Mettig Rocha (Composicéo - 1963 e 1964).

10. Camel Abras (falecido), (Introducédo a Composicao - 1964).

11. Miguel Huertas (Introducdo a Composigao - 1964).

12. Eduardo Vieira de Mello (Introdu¢@o & Composicao - 1964).

13. Djalma Novais (Introducdo a Composigao - 1964).

14. Rafael Menezes de Bastos (Introducdo a Composicao - 1964).

15. Myrian Kobles Brasil (Introdugdo a Composicao - 1964).

16. Carlos Rodrigues de Carvalho (Composigéo - 1967 e 1968).

17. llza Costa Nogueira (Composicdo Il - 1969).

18. Lucemar de Alcantara (Composicéo Il - 1967, até Composi¢éo VIIl em 1975).

19. Henry Bong Foo Chu (Composicéo - 1967).

20. Horst Schwebel (Composigéo - 1967 e 1968).

21. Ralph Waddey (Composicéo - 1967).

22. Luis Eduardo (?) (Composicéo - 1967).

23. Maria do Carmo Correa (Composigéo - 1967 e 1968).

24. Tuzé de Abreu (Composicao - 1968 e 1969).

25. Moacyr Albuquerque (Composicao - 1968 e 1969).

26. Antbnio Renato Froes - “Perna” (Composicao - 1968 e 1969).

27. Maria da Graga Santos (Composigéo - 1967-1969).

28. Roberto Solano de Freitas (Composicao - 1968 e 1969).

29. Carlos Alberto Purificacdo (Composicdo - 1969 e 1970).

30. Marco Anténio Guimardes (Composigéo - 1970).

*Quando néo especificada, trata-se de registro em caderneta da UFBA.
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Década de 70

31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45,
46.
47.
48.
49.
50.

Agnaldo Ribeiro (Composicéo Il - 1970, Compaosicdo VIII - 1976).
Juracy Cardoso (Composicéo Il - 1970).

Franklin Oliveira (Composicao Il - 1970, inf. Agnaldo Ribeiro).
Daniel Damasceno (Composicéo Il - 1970).

Luiz Oliveira Maia (Compaosicgéo Il - 1970).

Monclar Valverde (Composicao lll - 1972).

José Maria Freitas (Zeca Freitas), (Composicao Ill - 1973).

Ruy Brasileiro Borges (Composigéao Il - 1973).

Eunice Moura (Composicéo - 1973).

Sérgio Souto (Composigéo Il - 1973, Composicéo VIl - 1978).
Lindbergh Pires (Composicao Il - 1973).

Aderbal Duarte (Composicéo VIl - 1979).

Thomas Gruetzmacher (Composigéo VIII - 1979).

André Pelagio Bessa (Composigdo VII/ VI - 1978).

Thomaz Oswald (Composicéo VI - 1978).

Hans Jurgen Ludwig (Composicao VIII - 1980).

Dilson Araujo Alves Peixoto (Composigéo VIII - 1980).

Elcio Rodrigues Sa (Composicao VIII - 1980).

Roberto Luis de Castro (Composicao VIII - 1980).

Paulo Costa Lima (Composicao VIII - 1981; ja como professor da Escola, estimulado

pelo processo de revalidagéo do diploma de graduacéo)

Década de 80

51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.

José Roberto Alves Marfuz (Composicéo VI - 1983).

Moisés Silva Gabrielli Filho ( Composigéo VI -1983/ VIl - 1984 / VIII - 1987).
Wellington Gomes da Silva (Composicéo VI — 1983/ VIl — 1984 / VIII - 1985).

José Coelho Barreto (Composi¢édo VI — 1983/ VIl — 1984 / VIII - 1985).

Helder Rocha Leite (Composic¢ao V | — 1983/ VIl — 1984 / VIII - 1985).

Dulce Barbosa dos Santos (Composicéo VIl — 1984 / Composicédo VIl - 1985).

Paulo Chagas Ferreira (Composicéo VII - 1984).

Renato César de Aguiar (Composicao VII — 1984 / Composicéo VIl - 1985).

Frederico Meireles Dantas (Composicao VIl - 1984).

Angelo Tavares Castro (Composicdo VII - 1985) (afirma ndo ter estudado com

Widmer, néo frequentou a disciplina).

61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.

Celso Mendoncga de Aguiar (Composigao VIII - 1987).

Hélio Bacelar Viana (Composicao VIII - 1987).

José Carlos Carvalho de Mendoncga (Composicéo VIII - 1987).
Pedro Ant6nio de Oliveira Carneiro (Composicao VII - 1987).
Almiro Mascarenhas Moura (Composicéo VII - 1987).

Anténio Fernando Burgos Lima (Composigéo VII - 1987).
Cicero Alves de Almeida Filho (Composigéo VII - 1987).

* Na classificag@o por décadas prevaleceu o critério do inicio da relagdo didatica.
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1.2.2. A Escolha dos sujeitos da pesquisa.

A escolha dos sujeitos nao foi randémica e sim uma construgédo a partir de
diversos fatores, tais como: potencial informativo, periodo da vinculagcdo
pedagdégica a Widmer (abarcando através do conjunto de sujeitos escolhidos as
trés décadas de atuacdo), facilidade de acesso, interesse em participar da
pesquisa. A avaliacdo do potencial informativo incluiu o tempo de permanéncia
como alunos de Widmer e a dedicacao a atividade composicional apds o periodo
de estudo, optando-se na maioria das vezes por aqueles que permaneceram

ativos.

Houve, na verdade, uma espécie de processo de negociacdo preliminar
entre entrevistador e entrevistados, buscando avaliar esses componentes,
compartilhando inclusive com os proprios sujeitos, o trabalho de avaliacdo da
adequacdo da escolha. Em geral, predominou uma motivacao intensa, e uma
vontade de participar do esfor¢co de recuperacdo da memoria da pedagogia
widmeriana. Mas houve, por exemplo, quem se sentisse absolutamente incapaz
de colaborar com o projeto, tendo em vista 0 nimero de anos decorridos desde o

periodo de estudo de Composicéo.

Como resultado desse processo foram realizadas entrevistas semi-

estruturadas com os seguintes ex-alunos:

. Carmen Mettig Rocha [CM] década de 60
. Fernando Cerqueira [FC]

. Jamary Oliveira [JO]

. Marco Antdnio Guimaraes [MG]

. Tuzé de Abreu [TA]

. Agnaldo Ribeiro [AR] década de 70
. Aderbal Duarte [AD]

. Sérgio Souto [SS]

. Thomas Gruetzmacher [TG]

O©CoOO~NOUTA,WNLPE
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10.Wellington Gomes [WG] década de 80
11.José Coelho Barreto [JCB]

12.Anténio Fernando Burgos Lima [BL]

13.Pedro Carneiro [PC]

A impossibilidade de entrevistar alguns ex-alunos, quase sempre residentes
em outras capitais ou fora do Pais, levou-nos a utilizar o roteiro de referéncia

como uma espécie de questionario. O procedimento foi utilizado com:

14. Tomzé [TZ] década de 60
15.Thomaz Oswald [TO] década de 70
16. Monclar Valverde [MV]

17. Celso Aguiar [CA] década de 80

Depois da conclusao desse trabalho, enviamos o0 mesmo questionario para o
anico aluno de Widmer na Suica, antes da mudanca para o Brasil, tomando suas
respostas como uma espécie de referencial para o que foi levantado a partir dos

alunos posteriores:

18. Heiny Schuhmacher década de 50
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1.3. As composicdes

Widmer comentava, com bastante frequéncia, suas proprias composicdes
nao apenas em sala de aula, mas também com colegas, antigos alunos e
intérpretes. Independentemente do valor pedagdgico atribuido a esse
procedimento, ou da necessidade de obter determinadas informagdes — no caso
dos intérpretes —, havia, nessa atitude, uma busca permanente de dialogo, um
didlogo com o proprio cenario da composi¢cdo, um dialogo que desenvolvia

consigo mesmo e que apreciava compartilhar em determinados pontos.

No ambito de sua pedagogia ndo eram suficientes, portanto, apenas a
audicdo de obras contemporaneas, 0s exercicios semanais com problemas
composicionais especificos, o treinamento em harmonia e contraponto, a leitura
de textos, etc. Era preciso se imiscuir no proéprio ato de compor, viver o processo,
pesar as escolhas, ou, em suas proprias palavras (1988, p. 2) “conceber, fazer

nascer, deixar brotar, vingar, vicejar e amadurecer... “.

Embora ndo se possa falar diretamente de composicao coletiva, o grau de
proximidade entre professor e alunos (notadamente na década de 60)
transformava o préprio ato de compor num cenéario de convivéncia dos mais
importantes para o processo pedagdgico, compartilhado através da avaliacdo
conjunta do ‘estado da arte’ da composicao em termos nacionais e internacionais,
da problematizacdo, portanto, e ganhando significado ainda como uma esfera
para a pré-testagem de idéias-solu¢des, que, uma vez avaliadas positivamente,

eram desenvolvidas em ambito maior.
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N&o seria possivel levar a cabo uma investigagdo sobre a pedagogia de
Widmer sem uma reconstituicdo desse cenério fundamental, sem um didlogo com
sua escrita musical, verdadeiro objeto de fascinio que o acompanha em todo o
percurso na Bahia, e para onde apontam diversos procedimentos de sua pratica

de ensino.

Mas como progredir nessa direcdo? Como utilizar as ferramentas da analise
musical no ambito de uma investigacao da pedagogia de Widmer? Vale a pena
lembrar que, se, por um lado, podemos contabilizar o beneficio da familiaridade
desenvolvida ao longo dos anos com o universo conceitual da anélise, por outro,
ameaca-nos o perigo bastante real de nao relacionar satisfatoriamente o material
produzido com os objetivos delineados neste trabalho. Que espécie de ganho
adviria da analise de uma determinada peca de Widmer para a presente
investigacdo? Uma vez resolvida essa questdo, como escolher as pecas que

deveriam ser analisadas no vasto universo da produ¢éo widmeriana?

A analise de uma determinada peca de Widmer representaria um ganho
para nossa investigagao, se permitisse um insight significativo com relagédo ao
cenario fundamental dos problemas composicionais colocados por esse
compositor, possibilitando, dessa forma, uma ressignificacdo integradora das
informagdes produzidas a partir das entrevistas com o0s ex-alunos e a partir da
inspecdo dos escritos. Se bem sucedida, essa operagdao iluminaria o
entendimento sobre o universo da pedagogia de Widmer, entendida de forma
abrangente como um conjunto de possibilidades de criacéo, a partir da interacao
com alunos e intermediada por outros atos de natureza criativa, seja no universo
conceitual da composicéo, via discurso, ou na esfera da escrita musical ou ‘feitos
ndo verbais’, se quisermos uma terminologia do proprio investigado (Widmer,
1981, p. 2).
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N&o se trata, portanto, da eleicdo do campo da analise musical como objeto
prioritario de investigacdo, ou do acréscimo de “um pouco de analise” no final do
trabalho, como forma de complementar e diversificar as informagbes ja
produzidas. As ferramentas analiticas utilizadas deverdo ter transparéncia e
simplicidade necessarias para permitir acompanhar os processos compaosicionais
de maneira vivencial (alias como o proprio Widmer atuava), permitindo relaciona-
los ndo apenas com 0s escritos mas também com comportamentos e intencdes
de sala de aula. Isso certamente nos aproximara de um maior entendimento do
percurso composicional realizado, implicando na identificagdo de elementos
capazes de revelar facetas de sua teoria composicional, algo que esperamos

venha a enriquecer o que ja foi levantado até aqui sobre o universo widmeriano.

A escolha das pecas a merecer atencdo analitica deve portanto, em
principio, se processar a partir de parametros oferecidos pelo ambito dos escritos
e das entrevistas. Dessa forma, a ressignificacdo integradora estara mais
acessivel. Vale a pena observar ainda que, mesmo restringindo esse universo
através dos parametros utilizados nos escritos e entrevistas, o entendimento de
processos composicionais dificilmente se encerrard num conjunto estanque de
procedimentos, exigindo justamente a visdo das articulagbes entre as diversas
partes e o todo. Sendo assim, os parametros utilizados serdo, antes de mais
nada, uma espécie de fio condutor para a abordagem do todo composicional, ou

melhor, de uma visao desse todo.

Como veremos, 0s procedimentos composicionais derivativos, nos quais
“uma unica idéia musical orienta toda a estruturacdo da pec¢a” (Nogueira, 1997, p.
57), ocupam um espaco notavel tanto nos escritos do mestre - a ‘lei da
organicidade’ é um exemplo - como nas entrevistas de ex-alunos, e ainda na
literatura analitica sobre Widmer. A palavra ‘variacdo’ aparece na pratica

pedagdégica de Widmer com o amplo espectro da polissemia que acumulou ao
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longo dos séculos, ou seja, como um conjunto de procedimentos de derivacéo:
técnica localizada, procedimento conectivo abrangente — evito o termo
desenvolvimento por ser apenas uma das modalidades de conexdo entre as

idéias — e ainda moldura formal de referéncia.

Tomada como fio condutor a partir do contexto que acabamos de delinear, a
palavra ‘variacdo’ remete a questdes de importancia indiscutivel para Widmer e,
na verdade, para a producéo composicional baiana como um todo. O que significa
para Widmer, compor variagbes? Como ele organiza o todo composicional a partir
de uma énfase sobre procedimentos derivativos que condicionam inclusive o
desenho formal, tal como na peca Variacdes em Forma de Onda [1978-82], ou
em E Doce Morrer no Mar - 3 Variagcbes sobre uma Melodia de D. Caymmi

[1977/89]? E o que tentaremos responder adiante.

Mas a anélise de pecas individuais oferecera certamente alguma resisténcia
a possibilidade de unificagdo do trabalho analitico, dentro de uma perspectiva de
integragdo com os outros capitulos deste trabalho. Uma forma alternativa de
proceder partiria ndo de pecas isoladas e sim de parametros (sempre oriundos do
ambito dos escritos e entrevistas) que permitissem um acompanhamento dos
processos composicionais ao longo do percurso, em diversas obras, portanto,
sem necessariamente fixa-las como objeto de investigacdo adensada. Nesse
caso, o0 todo composicional deixaria de ser a obra isolada, passando a ser o
universo da escrita musical em Widmer, revelando certas regularidades e

permanéncias que dificilmente seriam detectadas em obras isoladas.

Se, por exemplo, ainda no ambito dos procedimentos derivativos,
tomassemos a questdo da ‘economia de meios’ como objeto de investigacgéo,

fariamos o levantamento de um conjunto diversificado de processos
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composicionais envolvidos com a construgdo de coeréncia musical, a partir do

controle da diversificagdo do material utilizado.

Ao longo deste capitulo, privilegiaremos essa segunda forma de abordagem
— a escolha de um parametro para inspecao do percurso composicional, ou
parte dele — embora dediquemos a certos pontos desse percurso composicional
uma contribuicdo analitica um pouco mais aprofundada, aproximando-nos nesses

momentos da possibilidade anterior, ou seja, do enfoque de pecas individuais.

Dentro do campo dos processos composicionais derivativos, reduziremos o
foco para os processos de organizacao das alturas e, mais especificamente, para
a preferéncia por ‘idéias basicas’ (ou motivos) construidos a partir de
determinados conjuntos. E, na verdade, a partir dessa reducdo de foco que
pretendemos construir um olhar na direcao dos feitos composicionais de Widmer,
ou seja, da teoria composicional que eles pressupdem, admitindo que esses
procedimentos derivativos podem ser tomados como catalisadores de varios

aspectos importantes dessa mesma teoria composicional.

A inspecdo realizada em obras de periodos, formagdes instrumentais e
filiacbes estéticas os mais distintos confirmou a importancia de certos
procedimentos formadores das ‘idéias basicas’, aquelas responsaveis pela
orientacdo de toda a estrutura da peca, responsaveis pelo inicio dos processos

germinativos téo valorizados por Widmer.

No caso das pecas a serem enfocadas, a ‘idéia basica’ é, em geral, um
conjunto de notas, apresentado na maioria das vezes num formato horizontal,
como fragmento melddico, portanto, e de acordo com o que estamos propondo,

construido a partir de certos procedimentos recorrentes. Vemos, assim, que a
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natureza da nossa proposta dirige-se a um nivel hierarguico-organizacional
inferior ao da prépria ‘idéia basica’. Podemos identificar na obra de Widmer, de
forma constante, no dominio da organizacdo das alturas, um trabalho exaustivo

com motivos construidos a partir de conjuntos do tipo [014] e [025].

A expressao ‘idéia basica’ (basic idea em inglés, Grundgestalt em alemao)
aponta claramente na direcdo da tradicdo analitica do tematicismo — Reti (1951),
Epstein (1979), Schénberg (1995) — algo que € bastante coerente com o
verdadeiro fascinio de Widmer pelos procedimentos variacionais. Surge, a partir
dai, a possibilidade de uma certa confusdo com um outro nivel composicional que
€ justamente o das premissas de uma determinada composi¢cdo, ou seja, 0S
procedimentos ou instru¢cbes geradoras de procedimentos que deverdo ser
aplicados durante o tempo da peca. A ‘idéia basica’, em geral, traduz e sintetiza
uma boa parte desse nivel mais abstrato da idéia composicional, mas ndo pode

ser confundida com ele.

Se a ‘idéia basica’ for utilizada, por exemplo, para gerar conjuntos maiores e
mais complexos, entdo estara agindo indiscutivelmente como agente dos
principios mais gerais que ela propria encerra, disseminando-os na superficie da
peca. Em outras situacdes, a Partita | para oboé solo [1960], por exemplo, vemos
gue a ‘idéia basica’ depende de uma idéia mais basica ainda, o formato de arco, e
ai fica bem clara a independéncia das duas instancias. Embora a ‘idéia béasica’
possa sintetizar e privilegiar determinados principios norteadores da composicao,
ela ainda assim remete a processos e procedimentos mais abrangentes,

organicos, segundo a preferéncia de Widmer.

O conceito de ‘conjunto’, tomado da teoria pos-tonal — Forte (1973), assim
como outros elementos de vocabulario e metodologia dessa mesma corrente

analitica, mostram-se adequados para a descricdo dos multiplos contextos
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apresentados pelas pecas enfocadas, funcionando muitas vezes como
ferramentas rastreadoras de conexdes motivicas e tematicas. Epstein (1979)
estabelece uma conexao ‘genética’, digamos assim, entre a tradicdo tematicista e
a tradicdo serial, apontando para Schonberg como o grande responséavel pelo
desenvolvimento de ambas em nosso século. Embora essa seja uma questao
polémica, vale inclui-la como referéncia, porque investe numa interface entre as
duas tradi¢cdes que apdiam os conceitos que estardo em foco em nosso trabalho

— ‘idéia béasica’ e ‘conjunto’.

E pouco provavel que Widmer tivesse pensado nos termos da teoria pos-
tonal, ja que a criacdo e disseminacao desse tipo de analise acontecem quando o
percurso composicional do mestre ja estd caminhando para a maturidade. Se
tivéssemos que frasear nossa proposta em termos mais proximos do que o
préprio Widmer faria, diriamos que suas ‘idéias basicas’ privilegiavam uma
combinacdo sistemética de intervalos de segunda e terca, especialmente o
formato de uma segunda menor conjugada a uma terca menor [014, na
terminologia pos-tonal], e aquele de segunda maior conjugada a ter¢ca menor
[025]. Outras variantes aparecem com relativa frequiéncia, tais como a divisao de
uma terca menor em dois segmentos [013, que poderia ser entendido como uma
contracdo do 014], ou a conjugagao de uma terca maior e uma segunda menor
[015, uma expansdo do 014]. Basta esse pequeno exemplo para percebermos
gue, sem o apoio oferecido pela nomenclatura de Forte, as formas tradicionais de

referéncia a esses formatos perdem muito em termos de clareza e visdo sintética.

A questdo, na verdade, ndo € simplesmente a busca de uma demonstragéo
da preferéncia de Widmer com relagdo a esses conjuntos, embora esse feito ja
seja significativo para um melhor entendimento dos caminhos composicionais
widmerianos. Supondo que seja possivel demonstrar tal preferéncia, qual o
significado desse tipo de achado para nossa investigacdo? A identificacdo da

ocorréncia freqlente de determinados conjuntos permitira uma abordagem do
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tratamento diferencial dado as derivagbes dos mesmos em cada contexto, ou
seja, permitird um insight sobre as construgcdes realizadas a partir das células
motivicas representativas dos conjuntos, e um acesso ao leque de possibilidades

de criagdo musical articuladas por Widmer.

Isso nos interessa porque representa um avanco na profundidade do
enfoque de conceitos formulados pelo préprio Widmer (1988) tais como a ‘lei da
organicidade’ — “um processo rigorosamente organico do qual resulta a forma”...
— ou a ‘lei da inclusividade’ — que “tem gerado ndo somente atitudes proficuas
mas também novas técnicas composicionais pelas quais o0os elementos
musicais, melodia, ritmo, harmonia, timbre, dindmica se relativizam
mutuamente...” [grifo nosso] — assim caracterizados em seus escritos e
representados de diversas formas nos comentarios dos ex-alunos. Procuraremos
demonstrar a utilizagdo dos conjuntos mencionados e, ao mesmo tempo,
acompanhar (as vezes apenas sinalizando) alguns processos que 0S Mesmos

desencadeiam.
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2. A CONSTRUCAO DO CONHECIMENTO COMPOSICIONAL

2.1 Mudsica e discurso

Delimitar o campo do conhecimento composicional ndo é tarefa simples. A
discussao sobre o processo de criagdo musical desemboca, freqientemente, em
guestdes de metafisica e cosmologia, um vasto universo de interface com a
filosofia ocidental, que, a rigor, seria ainda mais amplo, pois incluiria todos o0s
contextos culturais (ndo apenas do Ocidente) como matrizes de Filosofia e de
Musica. Neste sentido, talvez pareca de bom alvitre invocar Gérgias de Leontini,
— Nef (1995, p. 12) — que via o discurso como incapaz de revelar algo mais
gue a si proprio, achando que, pela palavra se diz apenas palavras e nao coisas.
Ou entdo uma versdo mais moderna e bem mais proxima de Widmer, saindo da
boca de um membro muito especial do Grupo de Compositores da Bahia, Walter

Smetak [s/d, Retorno ao Futuro — curriculum vitae]:

E o dito fica igual ao ndo dito: falar sobre musica é uma besteira, executa-la
uma loucura...

Mas o proprio Smetak, que Widmer admirou e reverenciou, escreveu
copiosamente sobre o assunto, reconhecendo, talvez, tratar-se de uma ‘besteira’
imprescindivel. Numa entrevista concedida a Renato de Moraes e publicada na
revista Veja de 5 mar. 1985, Smetak toca, de maneira curiosa, na relacao entre

composicao e cosmologia:

Vejo que h&d uma grande poluicdo sonora e ndo me conformo. Os eruditos
insistem em apenas colocar um conteldo no espa¢o. Enganam-se quase
sempre porque nao tém nenhuma noc¢do de cosmologia. Assim, ao invés de
dominarem sua criacdo, eles sdo dominados por ela. JA& os musicos
populares vivem um grande drama: sentem mais do que sabem o que
sentem. Eles ainda se revestem do romantismo dos seresteiros e trovadores,
e se satisfazem em tocar para a lua...
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Uma breve visita ao contexto grego define melhor ainda a questdo. Quando
nos aproximamos do pensamento de Heréclito, percebemos, com toda a nitidez
possivel, como a musica é uma arte heraclitiana. Sua obra ilustra, como nenhuma
outra, a natureza do fluxo continuo das coisas, do rio no qual ndo se pode entrar
duas vezes, do equilibrio dinamico entre opostos que se sucedem e coexistem. A
musica ganha sentido no tempo, constr6i uma determinada maneira de fluxo
temporal, estabelece, assim, uma distingdo entre o tempo de sua duracdo e o

tempo que evoca, ou que apresenta.

Mas, se nos afastarmos de Heraclito e nos lembrarmos de todos os
contextos onde a musica representa estabilidade, estrutura, permanéncia; se
lembramos da influéncia que a teoria da muasica exerce sobre a Arquitetura, ainda
entre 0s gregos, Ou seja, se pensamos em muasica como uma busca de
propor¢cbes ideais, entdo é, de fato, da tradicdo de Pitdgoras que estamos
falando, e de todas as consequéncias que gerou ao longo dos séculos até o
século XX, onde o discurso da musica como permanéncia, como estrutura, esta,

de fato, muito bem representado.

A musica é entdo uma arte parmenidiana. Ora, para que esta frase nédo seja
meramente contraditéria, e careca de sentido com relacdo a nossa afirmacao
anterior de que a musica € uma arte heraclitiana, entdo € preciso uma sintese,
gue mesmo colocando Heraclito e Parménides em pélos opostos — o Ser para
Heraclito é o devir e, portanto, € o ndo-Ser de Parménides; o que é Ser para
Parménides, identidade estavel e imdvel, é ilusdo para Heraclito —, indique como
iniciam uma coisa em comum, uma exigéncia de distingdo entre a aparéncia e a
realidade, e uma afirmacdo de que essa distincdo sO6 pode ser feita pelo

pensamento, como um distanciamento da experiéncia sensivel ou sensorial.
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De acordo com Chaui (1994, p. 187), essa € a sintese feita por Platdo, e nos
diz que o engano de Heréclito foi considerar o devir como a totalidade do real,
guando seria apenas a marca do mundo sensivel, ao passo que a identidade, a
imobilidade e a perenidade constituiriam uma marca do mundo das esséncias ou
das idéias. Temos ai um cenario que ndo estaria muito distante da peca de lves

utilizada como ponto de partida para a Possivel Resposta de Widmer.

Essa questdo ainda habita, nos dias de hoje, a vivéncia e a criacdo de
musica. O que seria, de fato, aparéncia e realidade em musica? Como seria
possivel entender esse afastamento, esse distanciamento do sensivel em direcao
ao pensamento? Seria o discurso a ferramenta necessaria para esse fim? Até que
ponto o ‘discurso sobre a masica’ é aparéncia ou realidade da musica? Até que
ponto a musica se constitui como discurso autbnomo? Até que ponto a muasica se

constitui como forma de pensamento?

Por essa via somos levados a falar das articulacbes entre o discurso
musical, de um lado, e o discurso sobre a musica, de outro. O que esse recurso
nos oferece é uma imagem, uma topologia com dois conjuntos aparentemente
distintos e suas articulacdes. No entanto, a expressao ‘discurso musical’ ja é, ela
prépria, uma articulacdo entre os dois conjuntos que, aparentemente, se quer
observar, e nasce da esperanca de conceber o fluxo musical como analogo ao
fluxo de palavras. Sendo assim, vemos que a fala sobre muasica é de natureza
comparativa, acionando processos composicionais que lhe sdo préprios para

fazer referéncia aos processos composicionais que deseja abordar.

Devemos a Seeger (1977, p. 16-30) essa concepgdo que distingue
conhecimento musical propriamente dito, de conhecimento faldvel sobre a musica,
e que, de maneira ndo menos llcida, descreve a proépria fala como resultado de

processos composicionais especificos. O composicional, neste caso,
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ultrapassaria a dimensdo do exclusivamente musical. Sempre que se quis
investigar a musica, foram justamente 0S processos musicais passiveis de

referéncia pelos processos da fala que estiveram mais expostos.

O desenvolvimento tardio, em nosso século de uma teoria do ritmo é um dos
exemplos dessa norma. Expressfes como ‘discurso musical’ ou simplesmente
‘masica’, ou qualquer outra que represente essa auséncia do universo sensorial, e
gue faca referéncia justamente a esse universo, nos falam, ao mesmo tempo, de
uma consciéncia da presenc¢a de musica (ou de se estar na presenca de musica),
e de uma distancia entre este universo diretamente sensorial e o reconhecimento
dele. Se desistissemos de todas essas expressdes, de todos esses
representantes da experiéncia sensorial musical no nivel do discurso, entdo
evidenciariamos um espagco em branco, ‘ndo faldvel’, que acompanha o

conhecimento composicional e que representa um desafio.

Mas o que haveria de tdo especial nesta situacdo, se a insuficiéncia ou
incompletude da fala é algo genérico, e que toca mesmo na propria constituicao
de nosso universo de significagdo? O que haveria de incobmodo nessa dimensao
‘ndo faldvel’ da masica, responséavel, talvez, pela sempre dificil relacdo com a
filosofia? Esse conjunto de coisas que nao encontra uma representacéo na fala
nos remete a estranheza de um ‘néo falavel’ que, paradoxalmente, ‘diz algo’, que
toma o ouvinte sem que este saiba como ou porque, instaurando uma relacao de
natureza dialética, onde quem ouve e o0 que é ouvido ocupam alternadamente as
posicdes de sujeito e objeto. A interacdo com mdasica exigiria, portanto, uma
espécie de reflexividade, que nos faz perceber algo ‘la fora’, através da atencdo

concedida ao seu processamento interior.
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E natural, portanto, supor que a busca de um modelo para a musica se
aproxime de uma espécie de concepcdo de lingua mental, algo que

Schopenhauer (s/d p. 348) anuncia:

Ha na musica qualquer coisa de inefavel e de intimo; além disso, ela passa
perto de ndés semelhante a imagem de um paraiso familiar embora
eternamente inacessivel; ela € para nés ao mesmo tempo perfeitamente
inteligivel e completamente inexplicivel; isso deve-se ao fato de que ela nos
mostra todos os movimentos do nosso ser, mesmo 0S mais escondidos,

libertos dai em diante dessa realidade que os deforma e os altera.

A idéia reaparece em Adorno (1994, p. 401), um Adorno surpreendente, por

sinal:

Em comparac¢do com a linguagem ordinaria, a masica € uma linguagem de
um tipo completamente diferente. Ai reside seu aspecto teoldgico. O que a
musica diz € uma proposi¢cdo ao mesmo tempo distinta e velada. Sua idéia é
a forma do nome de Deus. E prece desmitologizada, libertada da méagica de
fazer algo acontecer, a tentativa humana, fatil como sempre, de nomear o
préprio nome, e ndo de comunicar significacdes. [tradu¢do nossa]

E preciso, de qualquer forma, estar atento a dois sentidos distintos nas
relacbes entre discurso e musica. O primeiro tem a ver com essa esperanca de
gue os dois fluxos sonoros sejam analogos, que uma teoria do discurso possa ser
usada como base para uma teoria da musica. O segundo vem da constatacéo de
qgue, mesmo fora do ambito dessa analogia, a investigagdo dos processos
musicais, e mesmo sua administracdo cognitiva e emocional, depende da
capacidade rastreadora do discurso. O circuito permanente entre os dois registros
(do sensorial e do discurso) € constitutivo do campo do conhecimento
composicional, e depende, obviamente, de um processo de aprendizagem. Os
membros de uma cultura sdo ensinados a ouvir o universo sonoro disponivel de

determinada maneira. Algo semelhante ocorreria numa classe de Composicao.
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Ha uma série de situacdes que caracterizam o esforco de construgdo de
uma analogia direta entre teoria do discurso e teoria da musica — Lester (1992, p.
164-170). E o que pode ser exemplificado ao longo dos séculos pela retorica da
musica no espaco entre Dressler (1563) e Matheson (1739), com o equivalente
musical das figuras de linguagem e com importantes consequéncias para a teoria
da forma que chega ao nosso século. Os conceitos musicais relacionados com a
oratoria e a retdrica tém origem nos escritos de Aristételes, Cicero e Quintiliano. A
redescoberta do Institutio Oratoria de Quintiliano, em 1416, permitiu o
desenvolvimento posterior dessa interface. Mais adiante, no periodo Barroco, a
Teoria dos Afetos pode ainda ser entendida como herdeira da oratéria, entendida

como controle e direcionamento de respostas emocionais de uma audiéncia.

Mas é na teoria da forma onde podemos acompanhar com maior clareza
essa conjuncdo entre pensamento composicional e retérica. A composi¢cao de
frases antecedentes e consequentes, transi¢fes, periodos, tudo isso que faz
parte da teoria composicional do século XVIII aponta certamente nesta direcao.
Dressler adota uma organizacdo formal que inclui exordium, medium e finis.
Matheson expande esse formato para seis partes: exordium, narratio (exposicao
dos fatos), divisio ou propositio (antecipacdo dos pontos principais a favor de
quem fala), confirmatio (prova confirmatoéria), confutatio (refutacéo) e peroratio ou
conclusio (confirmagao ou concluséo). O paralelo entre esse esquema e solugdes
formais como a sonata, que vai ser um dos pilares da musica do periodo classico-

romantico, é evidente.

Exemplos mais recentes de teorias que nascem de uma analogia entre
discurso e musica incluem a Semiologia Musical de Ruwet (1972), Molino (s/d) e
J. J. Nattiez (1975), a Teoria Generativa da Masica Tonal de Lerdahl e Jackendoff
(1983). Parece bastante natural, que, ocupando a Linguistica um papel de

lideranca em relagdo as ciéncias humanas, viesse a despertar o interesse dos
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musicélogos. A comparacgdo entre as estruturas da musica e das linguas naturais,
através dos métodos heuristicos e descritivos da Linglistica, aproxima a musica
do campo da Semiologia Geral, pensada por Saussure como ciéncia dos signos
no seio da vida social. Molino introduz a no¢édo de ‘fato musical’ que atribui a

eterna questdo ‘o que é musica?’ o seu devido contorno sdcio-cultural.

Uma breve listagem, feita por Ruwet (s/d), de dominios de investiga¢do onde
a Linguistica e a Musicologia se encontram inclui: estruturas comparadas da
musica e da linguagem natural; enfoque de objetos coincidentes (canto, métrica,
entonacdo, linguas tamboriladas); aplicacdo de métodos descritivos da
Linglistica, visando analises musicais mais rigorosas; uma investigacdo do
sentido musical; e, ainda, a questdo das notacdes musicais. Herbert Brin (1986,
p. 137) identifica quatro tipos de relacionamento entre musica e linguagem: 1. a
linguagem € modulada pela mdsica; 2. a masica simula o comportamento
linguistico; 3. os sons da linguagem sao usados como material musical; 4. musica
e linguagem se movem em estado de analogia mutua, dependendo de alguma

estrutura.

Lerdahl e Jackendoff (1983) partem do principio de que uma teoria da
musica deve ser uma descricdo formal das intuicdes musicais dos ouvintes, nao
apenas do dominio consciente, mas principalmente das estruturas ‘gramaticais’
profundas utilizadas para uma conexéo entre a audicdo dos eventos, ou seja, 0
nivel de superficie da musica, e a estrutura subjacente atribuida pelo préprio
ouvinte a experiéncia em questdo. Esse conhecimento idiomatico, advindo da
vivéncia de um determinado estilo musical, seria o responsavel pela capacidade
de o ouvinte organizar padrdes de altura, ataque, duracéo, intensidade, timbre,

etc.
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Mesmo advogando uma conexdo com a Linglistica, esses autores
descartam qualquer possibilidade de um paralelismo rigoroso e artificial entre as
duas disciplinas; estdo preocupados com organizagdo ritmica e de alturas,
estrutura de agrupamentos, diferenciacdo dindmica e timbristica, e com processos
motivico-tematicos. Trabalham com um modelo que utiliza ‘regras de boa-
formacdo’ e ‘regras preferenciais’ no percurso entre superficie e nivel subjacente;
propdem uma visdo generativa (em oposi¢cao a reducionista) do modelo analitico

schenkeriano.

Vale & pena registrar, ainda, alguns desenvolvimentos mais recentes, no
ambito da teoria da narratividade com Maus (1991), Kramer (1991), Tarasti

(1994), e Hatten (1991, p. 75), que nos apresenta a seguinte sintese:

A Literatura narrativa assume duas noc¢des fundamentais, o conto e o
contador. Seria possivel dizer que a musica compartilha desses aspectos, na
medida em que podemos falar de uma sequiéncia de eventos musicais como
algo semelhante a uma estéria, ou trama, e o compositor — ou melhor, sua
persona — como narrador implicito.

Tarasti parte da hipétese basica de que o0s atores musicais nao
desaparecem do palco mesmo quando nao estédo ‘dizendo algo’, assim como 0s
atores teatrais ndo desaparecem quando a fala muda de um para outro,
permanecendo no discurso como destinatarios que interpretam e respondem as
manifestacdes de seus interlocutores. Ao analisar a sonata para piano solo op. 53
(Waldstein), de Beethoven, Tarasti (1994, p. 115-137) trabalha com uma
conceituacdo de ‘curso generativo’ como um modelo semiético, derivado de
Greimas (1979), de acordo com o qual € possivel investigar um texto musical a
partir de quatro niveis ou fases que podem ser consideradas como geradoras: as
Isotopias, niveis profundos de significacdo que determinam todos 0s niveis

subsequentes situados mais perto da superficie; Categorias espaciais, temporais
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e actoriais; Modalidades; Phemes e Semes Musicais, as menores unidades de

material musical.
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2.2 Teoria Composicional

O termo composicdo, introduzido ha apenas alguns séculos atrds, da
somente uma idéia parcial do conjunto pluricultural-diacrénico do universo de
atividades possiveis. Uma das primeiras caracterizagbes do termo (opondo-o a
contraponto, que seria algo mais rigido e determinado) vem de Andrea
Ornitoparchus (1517) e estabelece uma comparacdo entre o oleiro e o
compositor: este moldando a cangdo como aquele molda o barro — apud Ferand
(1949, p. 1423). Buscando as origens latinas do termo, chega-se a compositio ou
compositus, termos que se referiam ao processo de escrever um poema, que
podia resultar em muasica ou ndo. Guido D’Arezzo utiliza o termo componenda,

como referéncia direta a masica em seu Micrologus (circa 1206).

Alguns séculos mais tarde, Rousseau (1768) nos fala em seu Dictionnaire de
musique que “compor € inventar uma musica de acordo com as regras da arte”.
Embora tanto Rousseau quanto Ornitoparchus reforcem a dimensdo de
construcdo envolvida com o compor (sempre de carater individual), para o
primeiro o conhecimento composicional seria de natureza mais interna, enquanto
Ornitoparchus pensa (sabiamente me parece) numa atividade modeladora. Ha, no
entanto, algo fundamental na definicdo de Rousseau, que € essa correlacdo entre

0 que vai ser produzido e um conjunto de regras.

Que regras sao essas? Seriam aquelas da capacidade cognitiva do suijeito,
ou as que estdo disponiveis na cultura, seriam uma determinacgéo da tradi¢do, ou
do acaso como defende Skinner (1972), ou seriam as regras da compulséo
criativa? Até que ponto precisam ser formuladas pelo discurso, e até que ponto

integram o arsenal mimético da musica? E possivel recupera-las através do
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discurso analitico, ou estamos fadados a estabelecer novos conjuntos de regras

em cada investida analitica?

Na medida em que uma composicéo é fruto de um conjunto de regras, 0 que
temos € uma situagdo de confronto e/ou celebracdo entre dois conjuntos, que néo
sdo necessariamente o do ‘individuo’ e o da ‘arte’ como Rousseau concebe, e sim
entre 0 conjunto de regras que precede e aquele que sucede a composicao.
Nesta situacdo, 0 compositor aparece como agente de uma lei que ele proprio

propde mudar. Sem regras (sem lei), ndo haveria como muda-las...

Lester (1992, p. 7-10) faz um estudo abrangente da teoria composicional no
século XVIII, investigando a obra de autores como Fux, Rameau, Matheson,
Riepel e Koch. Observa que as primeiras décadas do século ja apresentavam
uma variedade consideravel de enfoques tedricos com relacdo aos materiais
utilizados em composi¢cdo musical. Havia métodos de contraponto tradicional
(abordando os intervalos e suas interagfes), jA um método de contraponto por
espécies, métodos de baixo cifrado e estudos sobre harmonia. Discutia-se, em
periodicos e em verbetes de dicionarios, aspectos de construcdo melddica,
fraseado, forma (abordagem de cadéncias via retorica, configuracdes
dissonantes, articulacdo interna das pecas, construgcdo melddica em geral),
variacbes aplicadas a encadeamentos tipicos de baixo-continuo, imitacéo,

canones e fuga, contorno melédico e continuidade ritmica.

Registra-se, ainda, a coexisténcia de varios sistemas diferentes de modos e
varias formulacdes do sistema de tons maiores e menores. Permanecia uma
tendéncia consideravel de utilizacdo de proporcoes (fracdes simples) como base
da musica, enquanto surgia uma tendéncia a recorrer a nova ciéncia da acustica.

Tudo isso, aponta para uma origem comum no legado de Zarlino (meados do
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século XVI) e, ao mesmo tempo, embasa todo o desenvolvimento subseqlente

até os nossos dias.

Harrison (1994) comenta em detalhe os principais desenvolvimentos teéricos
do século XIX, que, além de elaborar uma reviséo critica das teorias harmdnicas
herdadas do século anterior, constroi interfaces tanto com a filosofia — como € o
caso da relacdo entre Hauptmann e Hegel — como com a ciéncia — Oettingen e
Helmholtz. Uma lista sucinta de outros tedricos europeus envolvidos com teoria
composicional de la até meados deste século deverd incluir Reicha, A. B. Marx,
Czerny, Riemann, d’Indy, Schenker, Hindemith, Stravinsky e, evidentemente,

Schonberg.

Este Gltimo tem uma contribuicdo diferenciada para a teoria da composigcéo
[Kompositionslehre], assunto ao qual planeja dedicar um livro j& no inicio dos
anos 20. Somos incentivados pelo proprio termo alemdo a manter nossa
convicgcdo da proximidade entre pedagogia e teoria composicional [Lehre]. A
observacéo feita por Schonberg (1994, p. vii), de que a “teoria da composicao
fornece instrugbes com uma base empirica, para que se alcancem resultados
musicais”, mostra como tal proximidade, que também é uma marca distintiva de
Widmer, representa, no contexto baiano, uma forma de continuidade desse
pensamento caracteristico da tradicdo alemd, algo que, na literatura americana
mais recente, ndo se verifica, pois a aproxima¢do maior se d4 com o universo da

andlise.

A leitura de dois manuscritos incompletos de Schdnberg sobre teoria
composicional — Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlehre
[1994] e Der Musikalische Gedanke und die Logik, Technik, und Kunst seiner
Darstellung (1995) — é fundamental para entender o pensamento do autor, e 0

lastro de vinculagbes com o contexto baiano. O conceito de ‘idéia musical’
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[musikalische Gedanke] ocupa posicdo de destaque nesse universo. Alids, para
Schoénberg (1995, p. xvii) “composicdo é antes de mais nada, a arte de inventar
uma idéia musical, e a maneira adequada de apresenta-la”. Essa formulacdo é

uma sintese que acompanha e embasa o0s dois textos mencionados.

Mas o que seria, de fato, uma ‘idéia musical’ para Schdnberg? O assunto
requer um certo cuidado porque aparece tratado de varias formas distintas, e até
mesmo com palavras distintas (Gedanke, ldee). Schénberg parece querer apontar
para algo mais permanente, talvez no ambito daquilo que seria a esséncia da
obra, uma espécie de a priori além das relagbes de tempo e espac¢o. No esboco

do ZKIF (1994, p. 5) encontramos um esquema esclarecedor:

Die Idee eines Tonstlckes A idéia numa peca

ist: musical é:

1) in der Konzeption a) rein materiell 1) na concepcgéo a)material puro
b) psychologisch b)psicolégica
¢) metaphysisch c)metafisica

2) in der Darstellung a) logisch 2) na apresentacdo a) logica
b) psychologisch b) psicolégica
¢) metaphysisch c) metafisica

A idéia em composicao ndo pode ser apresentada como algo estético, ela se
constitui no espaco entre o nivel da concepcao e o nivel da apresentacdo. O autor
prossegue observando que o nivel da concepcdo ndo requer uma légica, ao
passo que o da apresentacdo sim, caso exista 0 compromisso com uma
inteligibilidade. Vemos ainda que o conceito de ‘idéia musical’ atravessa a
criagdo desde o nivel do material utilizado até as raizes metafisicas, e que
Schonberg trabalha com uma relagéo dindmica entre as partes e o todo, seguindo

a tradicdo do organicismo, um inegavel ponto de aproximagdo com a teoria
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composicional de Widmer. De acordo com Solie (1980, p. 7), a tradicdo do
organicismo atribui trés qualidades a obra artistica: o todo é mais do que a soma
das partes, esta representado em cada detalhe da obra e cada alteragdo em uma

parte € uma alteragéo no todo.

Numa outra passagem do Der Musikalische Gedanke... (1995, fragmento 1)

Schdenberg anota o seguinte:

Gedanke wird durchgefihrt As idéias sao elaboradas

1) durch seinen Widerspruch 1) através de sua contradi¢ao

2) durch seine Konsequenzen 2) através de suas consequéncias

3) ausprobiert an vielen Fallen: 3) atraves de diversas experimentacdes:
Schicksale Destinos

Entwicklung Desenvolvimentos

Weiterbildungen Aperfeicoamentos

Ableitungen Derivacdes

Umgestaltungen Transformacgdes

Ha, portanto, varios pontos de contato entre a teoria composicional de
Schonberg e a de Widmer. Olhando mais uma vez para as trés esferas que
aparecem no esboco anterior (material puro ou légica / o psicologico / a
metafisica), vemos, pelo menos, uma grande diferenca entre os dois.
Aparentemente, ndo ha espago para a dimensdo cultural no esquema de
Schoénberg, que transita diretamente do psicolégico para a metafisica. A
preocupacdo constante com a tradicdo alema cria um contexto tedrico onde a
dimensdo cultural inexiste. Neste sentido, a Possivel Resposta op. 169 de
Widmer representa, justamente, uma denuncia dessa auséncia, algo certamente

muito importante para o percurso do compositor suigco-baiano.

Essa faceta estava presente desde o0s primeiros tempos da atuacao de
Widmer. Em novembro de 1962, quando a Universidade da Bahia realiza um

Festival comemorativo da inauguragdo do novo edificio dos Seminarios Livres de
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Musica, vemos no programa do concerto de abertura essa mesma estrutura
presente. Eram tempos de transicdo, e o concerto de abertura incluiu apenas
duas pecas: Constructio ad synesin de H. J. Koellreutter, dedicada a
“Universidade da Bahia, aos meus colegas e discipulos”, uma despedida
portanto, e o Divertimento Il — Coco, [1961], de Ernst Widmer. Sobre a primeira

diz o programa o seguinte:

Composicdo que atende mais ao sentido do que ao rigor da forma.
Organizacéao serial dos elementos sonoros. Afinagcdo microtonal. Conjunto de
estruturas permutdveis. Forma sem forma. Continuo de som e siléncio.

Um nada de possibilidades ilimitadas. Um vazio de conteddos inesgotaveis.
Musica como exercicio de integragao.

Quanto a segunda:

Uma mauasica para ballet, baseada no conhecido “Coco Penerué”. Esta
melodia popular sofre as metamorfoses mais diversas até chegar ao “coco
oco”, centro da obra. Piano, flauta, clarinete, trompa, bongds e atabaques
revezam-se nesta parte. ApOs outra metamorfose, mais calma, o0s
instrumentos de percussédo iniciam o ‘stretto’ final, que retoma os ritmos do
folclore nordestino.

A dimensido metafisica e a dimenséo cultural claramente representadas. E
bom registrar ainda o interesse microtonal de Koellreutter, algo que envolveria
Smetak por muitos anos. Outro detalhe: a palavra metamorfose, que serd sempre

fundamental para Widmer.

Uma outra vertente de teoria composicional impossivel de omitir,
especialmente com relagdo aos caminhos tomados por Widmer, é o pensamento
de Stravinsky, expresso de maneira clara e contundente em sua Poética Musical
(1942, p. 51-65), uma série de seis conferéncias proferidas na Universidade de
Harvard, em 1939:
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O estudo do processo criativo € algo extremamente delicado. Na verdade, é
impossivel observar de fora os movimentos internos desse processo. E uma
tentativa va, assim como seguir suas sucessivas fases na obra de outra
pessoa. E igualmente dificil observar o que vocé mesmo faz (...) A maioria
dos amantes de musica acredita que o que pde em movimento a imaginacao
criadora de um compositor é um certo disturbio emotivo geralmente
designado pelo nome de inspiracdo. N&o pretendo negar a inspiracao o papel
de destaque que lhe cabe no processo gerador que estamos estudando.
Apenas, sustento que a inspiragdo nao é de forma alguma condigdo prévia
do ato criativo, e sim uma manifestacdo cronologicamente secundéaria (...)
Nao esta claro que tal emocao € apenas a reagdo da parte do criador as
voltas com essa entidade desconhecida que ainda é apenas o objeto de sua
funcdo criativa, e que devera tornar-se uma obra de arte? Passo a passo, elo
a elo, ele tera oportunidade de descobrir a obra. E essa cadeia de
descobertas, bem como cada descoberta individual, que provoca a emocéo
— quase um reflexo fisiol6gico, como o apetite que provoca um fluxo de
saliva — essa emocdao invariavelmente segue de perto as fases do processo
criativo (...) Assim, 0 que nos interessa aqui ndo € a imaginagdo em si
mesma, mas antes a imaginacao criativa: a faculdade que nos ajuda a passar
do nivel da concepcéo para o da realizacgéo.

Ha véarios aspectos importantes a ressaltar com referéncia a esse trecho. Em
primeiro lugar, a celebracdo do compositor enquanto artifice, um sofisticado
construtor de idéias e conexdes (elos). Mais adiante, o autor afirmara ter sido a
Renascenca a responsavel pela invencdo do artista, separando-o do artesao,
exaltando o primeiro em detrimento do segundo. A impossibilidade de elucidacéo
do processo criativo e suas implicacfes para o ensino de Composicdo €, sem
davida alguma, um outro aspecto de conexdo com Widmer. De qualquer sorte,
mais importante do que esses dois pontos de contato parece ser a conexao que
se estabelece com o estilo do discurso de Stravinsky, algo que pode ser
exemplificado pelo prazer iconoclasta de comparar (na Harvard) a inspiragdo com
a salivagdo. Essa tendéncia iconoclasta ganha uma elaboragédo sofisticada no

pensamento de Stravinsky:

Quanto a mim, sinto uma espécie de terror quando, no momento de comecar
a trabalhar e de encontrar-me ante as possibilidades infinitas que se me
apresentam, tenho a sensagéo de que tudo é possivel. Se tudo é possivel
para mim, o melhor e o pior, se nada me oferece qualquer resisténcia, entao
qualquer esfor¢co é inconcebivel, ndo posso usar coisa alguma como base, e
consequentemente todo empreendimento se torna fatil (...) Nao tenho uso
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para uma liberdade tedrica. Déem-me algo de finito, definido — matéria que
pode prestar-se a minha operacdo apenas na medida em que é proporcional
as minhas possibilidades. Devo, de minha parte, impor minhas proprias
regras. E assim chegamos, querendo ou néo, ao terreno da necessidade. No
entanto, quem de nés ouviu falar de arte como outra coisa sendo o reino da
liberdade? Essa espécie de heresia esta uniformemente difundida, porque se
imagina que a arte estd fora dos limites da atividade ordinaria. Bem, em arte,
como em tudo o mais, s6 se pode construir sobre uma fundacao resistente:

by

aquilo que cede constantemente a pressdo acaba por tornar o movimento
impossivel. Minha liberdade, portanto, consiste em mover-me dentro da
estreita moldura que estabeleci para mim mesmo em cada um de meus
empreendimentos(...) De tudo isso concluimos pela necessidade de
dogmatizar sob pena de perder 0 nosso objetivo...

Talvez seja dentro desse espirito que devamos entender a necessidade da
Declaracdo de Principios do Grupo de Compositores da Bahia. Se o dogma é o
maior ato iconoclasta possivel, entdo manifestar-se em principio contra todo e
gualquer principio declarado passa a ser uma decorréncia légica. Stravinsky,
portanto, oferecia uma perspectiva rejuvenescedora com relacdo a mainstream
composicional, que prevalecia nos Seminarios de Mduasica da UFBA,

essencialmente germanica.

O aspecto dindmico da ‘idéia musical’ ganha relevo especial na formulacao
de Laske (1991, p. 241). Buscando uma epistemologia da composicao, ele
observa a importancia de Husserl para a correta observacdo de uma unicidade
entre teoria e pratica, traduzida pelo seu conceito de Lebenswelt (Vida-Mundo),
que antecederia qualquer agdo e conhecimento humanos, sendo sua base
existencial. Tomando como ponto de partida a idéia de que o conhecimento do
mundo e o proprio mundo sdo construgbes de uma razdo que nao pretende
simplesmente duplicar o que existe 14 fora, seria possivel, entdo, investigar o
conhecimento composicional como conhecimento-acdo, dentro, alids, das

expectativas de Ornitoparchus.
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Neste caso, 0 circuito entre fala e musica deve ser entendido como
extrapolando o ambito do “cogito” em direcdo & modelagem de materiais e
processos composicionais, envolvendo a construcdo de prototipos provisorios até
a implementagdo de um roteiro composicional que corresponda a idéia e plano
originadores (reiteradamente atualizados). A constituicdo de materiais
apropriados para a composi¢ao, ou nivel analitico deste processo, introduz uma
dimenséo de desconstrucdo inerente a todo processo composicional. A criacdo de
processos, a partir de tais materiais, formaria um nivel de sintese, anterior ao
nivel de implementacdo da obra. Este ciclo composicional poderia ocorrer em
gualquer ordem, poderia até mesmo tender a instantdneo, como na

improvisacao.

Ao escolher uma representacado ciclica da atividade composicional, Laske
implementa sua proposta de conhecimento-acdo e materializa com detalhes o que
pode ser considerado como um circuito entre o discurso e o sensorial. Ha4 uma
énfase declarada sobre o carater de modelagem da atividade composicional, que
pode se referir a materiais ou a processos composicionais, registrando uma
interacdo permanente entre essas duas instancias, algo que embasara a distin¢ao
entre nivel analitico e nivel de sintese. Laske trabalha com a premissa de que o
ato composicional é uma sequéncia de passos que tenta realizar algo a servico
de uma idéia ou plano inicial. Introduz, ainda, uma distincdo entre o que define
como rule-based composition (composi¢cao a partir de uma formulacao de regras)
e example-based composition (composicdo a partir de exemplos preexistentes),
gue mesmo ndo sendo opostos absolutos, demarcam as possibilidades da acéo

composicional.

Austin e Clark (1989, p. 6) trazem uma perspectiva bastante interessante,

comentando o processo histérico de constituicdo do objeto composicional:
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Para nés, hoje, é dificil ndo pensar numa peca musical de qualquer periodo
como um objeto de arte sonora, uma coisa criada para ser isso, para a
expressdo consciente de beleza do artista. Mas essa percepcdo é muito
especial, vamos percebendo aos poucos, desenvolvendo-se apenas desde o

7

século XVI, adquirindo autonomia a partir do século XVIII e é claro,
florescendo através do século XIX, e agora em dire¢cdo ao XXI. Aprendemos
a definir o objeto artistico musical distanciando-nos dele, colocando-o0 num
dominio estético. As maneiras que utilizamos para isolar essa peca no seu
espaco artistico afetam diretamente nossa apreciacdo de sua beleza. O
objeto musical de arte é belo, completo, ndo tem um modelo corpéreo para si
préprio, sendo transcendente do mundo ‘real’.

Toda a tradicdo musical do Ocidente tem sido devotada a definir, cada vez
mais, a beleza desse objeto musical, refinando nosso entendimento dos
processos musicais de forma que eles possam produzir os resultados desejados.
Isso, mais e mais nos separa do objeto, fazendo-o existir por sua propria conta,
um objeto de pensamento e contemplacéo. Essa objetividade na arte da musica é
acentuada pela distingdo entre a agcdo de preparar a pe¢ca — o fazer — e a

contemplacao da arte — o saber.

Morris (1987) faz um balancgo entre teorias composicionais tradicionais e as
tendéncias neste século. Observa como as teorias tradicionais tendem a valorizar
uma abordagem ‘pratica’ da estrutura musical, expondo, dessa forma, uma
orientacdo de cunho didatico, voltando-se para a instru¢ao do iniciante, para uma
introdugdo as caracteristicas basicas do sistema musical. Assume-se que 0
estudante que houver dominado o conteddo das mesmas estara apto a uma
atuacdo competente e até mesmo criativa. Nota ainda que, embora as relacdes de
altura formem a base dessas teorias, a prépria discussdo de problemas de
organizacao das alturas leva a uma consideracdo de outros aspectos tais como
ritmo, forma, processo e instrumentacdo. Uma teoria de contraponto vai incluir,
portanto, regras de conducdo de vozes, que por sua vez influirdo sobre o

ordenamento, alinhamento e contorno ritmico de cada linha.
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Morris (1987, p. 2) identifica, nas teorias composicionais mais recentes uma
abrangéncia maior (incluindo discussfes de forma, relagcbes com o texto, drama,
até as propriedades abstratas dos sistemas musicais), embora verifique que a
linha de demarcagdo entre descricdo e prescricdo, antes bem mais nitida, vai
perdendo contorno. A pluralidade das musicas de hoje desafiaria o teérico a
determinar o que seria genuinamente significativo, exigindo, ainda, uma
discussdo das caracteristicas compartilhadas por repertorios aparentemente
diferentes. Isso teria provocado uma exigéncia de maior precisao descritiva, e

menos espaco para um apelo a “intuicdo” ou ao “natural”:

Sendo assim, uma teoria composicional para algo maior do que um pequeno
segmento da musica de hoje precisa ser explicita e genérica a0 mesmo
tempo, j& que embora planejada para ajudar na criacdo de uma certa espécie
de musica baseada em modelos preexistentes de musica contemporanea,
ndo deve especificar os componentes estilisticos da musica a ser criada (...)
Essa teoria enfatizara a correspondéncia entre fazer composi¢cées e pensar
sobre o assunto — cada uma dessas atividades fornecendo perguntas e
solugdes para a outra.

Morris conclui que é necessario criar uma teoria num nivel de generalizagédo
tal, que permita a invencdo de teorias especificas e redutivas por parte dos
compositores. Lembra que tal teoria ndo pode ser equivalente a um manual ou
livro de receitas, devendo consistir em um conjunto de ferramentas e métodos

para construir e interpretar planos composicionais.
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2.3 Aliteratura sobre ensino de Composicao

Enquanto a teoria composicional lida com caminhos e alternativas para o
compor, a pedagogia da composicao lida com caminhos e alternativas para o

aprender a compor.

Austin e Clark (1989), autores de Learning to Compose: Modes, Materials
and Models of Musical Invention, colocaram em circulagdo um livro dedicado
especificamente ao ensino de Composicéo, e nao apenas ao desenvolvimento de
teoria composicional. O livro € dividido nas seguintes sec¢fes: 1. Contextos para a
Aprendizagem; 2. Modos de Invencdo (Forma, Meios e Estilos, Escrevendo
Musica); 3. Portfolio; 4. Materiais para Invencdo (Linhas de Tempo, Espaco-

Altura, Timbre, Arquitetura Musical); 5. Contextos para Composicao.

Os autores afirmam terem escrito o livro como se estivessem compondo, ou
seja, tentaram utilizar os mesmos critérios que utilizam como compositores. Assim
como Laske, partem da premissa de que a composicdo € uma atividade de
modelagem. Identificam trés esferas de modelagem criativa que interagem entre
si no processo de concepc¢ao: modelagem do tempo, do espago e modelagem
narrativa. Cada uma dessas esferas seria um lugar de metafora com relacéo a
realidade da peca. Uma composi¢cdo abstraida do tempo, é imaginada como um
objeto com qualidades e quantidades mensuraveis — uma metafora espacial —
ou como uma cadeia de eventos acontecendo um em fung&do do outro — uma
metafora narrativa — ou como um fluxo elaborado de tempo — uma metafora

temporal.

A modelagem temporal seria a mais facil de entender; pode acontecer em

frente a um teclado ou simplesmente “ouvindo a peca em sua cabeca”. A
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modelagem espacial pode ser exemplificada pela escolha do meio a ser utilizado
na peca. Uma peca para trombone solo fara exigéncias bem diferentes das de
uma peca para coro, ou para harpa. Decisdes sobre a tessitura (agudo ou
grave?), sobre timbres, sobre textura, sobre o numero de instrumentos, sobre que
estrutura utilizar, remetem para esse modelo espacial, que estaria muito ligado a
um processo de sintese. A modelagem narrativa lida com a presenca de eventos
numa peca; como deve comecar, desenvolver, continuar, encontrar um climax ou
um anti-climax, e finalmente concluir — metaforas para uma estéria, portanto, que
nos remetem aos desenvolvimentos recentes das aplicagcbes musicais da teoria

da narratividade.

Tudo isso leva Austin e Clark a se perguntarem como um processo de
modelagem funciona realmente? Como comec¢a? Por onde? Os autores fazem,

entdo, referéncia a sequéncia apresentada por lannis Xenakis em Formalized

Music: Thought and Mathematics in Composition (1992, p. 22) :

1. Concepcgdes iniciais, intuicbes, dados provisérios; 2. Definicdo de
entidades sobnicas, elementos e seus simbolismos; 3. Definicdo de
transformacdes, estabelecimento de relagbes entre entidades e arranjo das
operagBes no tempo por sucessdo e simultaneidade; 4. Escolhas micro-
composicionais, fixacdo detalhada de elementos ‘fora-do-tempo’; 5.
Programacdo sequencial do modelo da obra em sua totalidade; 6.
Modificagbes do programa sequencial; 7. Resultado simbdlico final,
colocando a musica no papel; 8. Realizacdo sobnica, performance ou
construcéo eletronica.

A interacdo entre os trés tipos de modelagem (o roteiro dessa interagcao
dependeria de cada compositor), daria origem ainda aos parametros de
continuidade (tudo que se refere a for¢ca de coesdo entre os eventos), trajetéria
(formatos, ciclos de mudancas ...) e arquitetura (partes, proporgdes, estruturas

profundas).
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Muito importante para o nosso estudo € o capitulo dedicado aos diferentes
aspectos da notacdo musical, que € tratada como uma das dimensdes
composicionais. Fala-nos de uma teoria da notacao, e da utilizacdo de Simbolos,
Campos e Palavras. A parte central do livro, o Portfolio, € uma apresentacéo
inteligente de varias pecas do repertério deste século, chamando a atencédo para
alguns dos aspectos apresentados anteriormente. A parte voltada para os
materiais de invengdo cuida de introduzir diversos aspectos de teoria
composicional, dentro da moldura estabelecida anteriormente. Todos os capitulos

trazem sugestdes de exercicios, denominados de invengdes.

Steffa (1991) também se preocupa com a utilizacdo de um modelo para o
pensamento criativo em musica, recorrendo ao enfoque psicolégico de Webster
(1990). Esse modelo comeca com o critério de intencado do produto (composicéo,
execucao, analise), definido, de saida, como a meta para o criador. Uma vez
estabelecida a intencéo, o criador passa a utilizar um conjunto de habilidades que
permitem que o processo de pensamento ocorra. Essas habilidades formariam a
base da inteligéncia musical, interagindo com o processo de pensamento de
varias formas. Essas habilidades incluem a aptiddo musical, o conhecimento de
fatos, a técnica ou artesanato e a sensibilidade estética. Algumas variaveis extra-
musicais também interferem no processo de pensamento: motivacdo, imagens
subconscientes, ambiente e personalidade. O modelo de Webster concebe esse
processo como um movimento (no tempo) entre uma direcdo divergente
(imaginativa) e outra convergente (factual), descrevendo as etapas como:

preparacéo, incubacéo, iluminacao e verificacao.

Partindo desse modelo, e ainda invocando a idéia de “aprendizagem
significativa” de Ausubel, Steffa (1991, p. 94) apresenta algumas interessantes

sugestdes de exercicios composicionais:
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1. Imitagbes aproximativas de pequenas obras de compositores
selecionados; 2. Exercicios curtos elicitando varios climas (uma introdugéo a
manipulacdo de sensacdes e sentimentos relacionadas com a musica); 3.
Completando fragmentos (concluir um exercicio no estilo em que ele
comecgou — apelando para habilidades de analise e sintese); 4. Audicao ativa
de determinadas gravacdes (fazendo graficos ou diagramas enquanto se
ouve); 5. Escrever varias pequenas pecas utilizando o mesmo tema; 6.
Acumular idéias ‘motivicas’ num caderno (aprofundamento sobre os materiais
disponiveis, artesanato, etc...); 7. Conversar com um instrumentista e pedir
que ele execute um fragmento; 8. Fazer um desenho a lapis de uma idéia
que vocé gostaria de expressar musicalmente (busca de estimulos para
imaginacgéao tonal e ritmica, sintaxe...)

Encontramos no artigo de Benjamin (1987) On Teaching Composition, muitos
paralelos com os questionamentos que Widmer se faz no artigo A Formacao dos
Compositores Contemporaneos (1988) e, além do paralelismo, uma perspectiva
que prioriza a pratica do ensino e as situacfes de sala de aula. Comeca
constatando como a literatura existente é limitada, e como evita abordar temas ou
problemas especificos, diluindo-se em comentarios de natureza genérica. Isto
favoreceria pressuposi¢cfes do tipo: “ndo pode ser ensinada”, “é muito intuitivo”,
“ndo ha principios ou estratégias gerais”. Observa que mesmo que se concorde
com algumas dessas pressuposi¢cdes, nada impede que se discuta o que funciona
no ensino de composicdo de cada um. Reconhece o perigo de utilizar palavras
em demasia para descrever processos ndo-verbais e que o ensino de composi¢cao
varia com as necessidades de cada estudante em particular e com as atitudes de

cada professor.

7z

A parte central do artigo é voltada para algumas perguntas simples mas
cruciais. A primeira delas é justamente “Por que estudar composi¢cdo?” Com isso,
toca na importancia da perspectiva do compositor com relagdo a experiéncia
musical. Benjamin mostra como o compositor desenvolve uma espécie de atitude
(beirando uma mitologia) que considera a audicao, analise e mesmo a execucao
como atividades mais superficiais do que a criagdo propriamente dita. A

perspectiva da composi¢cdo tocaria na esséncia da experiéncia musical, sendo
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muito importante para todos os estudantes de mudsica, ndo apenas os de

Composigéo.

Ha trés outras perguntas e respectivas respostas que podem ser agrupadas:
1. “Pode-se ensinar Composi¢cao? H& muita evidéncia em contrario”, responde;
2. “Entdo o que se pode ter a esperanca de ensinar?” A tarefa do professor é de
ajudar os alunos a descobrirem e desenvolverem suas proprias personalidades
musicais, e ndo impor gostos ou preconceitos técnicos. Se a personalidade do
professor é forte, havera sempre o perigo da mimica, e dai para pior. Outra
possibilidade é a modelagem do senso critico do aluno pela exposi¢cao do senso
critico proprio. Ndo se pode produzir o impulso para compor num aluno, mas €
possivel leva-lo a entender dos materiais com os quais lida, promovendo uma
relacdo firme com eles; 3. “O que fazemos de fato quando ensinamos
Composicédo?” O professor de Composicédo lida com a habilidade do aluno de
sustentar e desenvolver um pensamento musical organico. Muitas vezes iSSO
implica em promover a consciéncia de que os padrdes de organizagcdo vao
surgindo do proprio material. O professor de Composi¢do pode ter uma enorme

influéncia sobre a formacé&o do carater do estudante.

Talvez o questionamento mais original, geralmente omitido na literatura, é o

gue Benjamin [1989:60] faz a si proprio: “Por que ensino Composicédo?” :

Bem, evidentemente para comer, mas também por escolha propria. Alguns
compositores ndo gostam de ensinar; espera-se que se recusem a fazé-lo.
Stravinsky achava que prejudicaria seu préprio trabalho, mas parece ter feito
muito pouco mal a Bach ou Haydn, ou Sessions ou Schonberg.
Pessoalmente, acho excitante. H4A uma espécie de liberdade improvisatoria
neste fazer que apela para o executante que existe em muitos de nds. Nao
se pode realmente preparar uma aula de Composicao. O que é excitante sdo
as surpresas, o toma-la-da-ca nio estruturado que acontece na aula. E muito
mais provavel para mim aprender alguma coisa numa aula de Composicao do
gue numa aula de teoria, muito embora ambas estejam abertas para o
dialogo e para o inesperado (...) Ensinando Composi¢éo, desenvolvemos um
sentido de prioridade dos principios, dos processos genéricos.
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Essa é wuma declaracdo muito interessante, porque mostra a
interdependéncia vital entre a motivagao dos alunos e a do professor; fala dessa
capacidade de conduzir um ensino que toca na improvisagao, que se nutre do
inesperado, do nao-estruturado; um ensino que precisa estar tdo fundamentado,
tdo internalizado como vivéncia, a ponto de permitir tal liberdade. Lembramos
aqui do nao-estabelecido, do ludico em Widmer. Alias, o confronto entre o
estabelecido e o que n&o, nos leva a uma discussdo sobre logica musical. E
justamente essa sensacdo de lidar com a propria fabricacdo de uma ldgica

musical que atribui um sentido todo especial ao ato de compor.

De acordo com Meyer (1967, p. 5-11) a significagdo em musica dependeria
do grau de incerteza que um evento antecedente estabelece com relagdo a
expectativa de um evento consequente. Uma variante desta formulacdo, proposta
por Keller (1994, p. 123), nos fala de um conflito entre aquilo que se ouve e aquilo
gue estd sendo negado (contradito) pelo que se ouve. A légica da musica
dependeria desta tensdo, que encontra seu climax quando um maximo de
contradicdo é combinado com um méaximo de unidade entre os elementos que se
opdem (ou se unem). De um lado, a imprevisibilidade, do outro, a inevitabilidade,
0 sentimento de que deve ser assim, traduzido pelo que Beethoven escreveu num
de seus Ultimos quartetos: “Muss es sein? Es miissen sein” (E preciso? E

preciso).

A secdo conclusiva do artigo de Benjamin € dedicada a um depoimento
sobre caracteristicas especificas do ensino de Composicao praticado pelo autor,
algo também ndo muito freqlente na Literatura. Apresentaremos uma sintese do

depoimento:

1. Ensino composicédo individualmente ou em grupos de dois ou trés alunos.
E muito importante para o aluno ver colegas trabalhando com problemas e
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explorando diversos processos. A prética da critica do trabalho dos colegas
parece influir sobre a capacidade de autocritica. Em geral desenvolve um
sentimento de apoio mutuo.

2. Uma parte do tempo € gasta com estudo de partituras (de acordo com as
necessidades imediatas do aluno), ou com discussfes de temas de estética.
Distribuo uma lista de leituras e sugiro as mais apropriadas para as questdes
levantadas por cada trabalho.

3. Geralmente faco referéncias a musica dos mestres (do passado e do
presente) como modelos para o0 processo composicional e como solugdes
para os problemas especificos encontrados. Desconfio que modelos que
sejam muito proximos do estilo do trabalho do aluno sejam perigosos.

4. Com relacdo ao trabalho exigido em Composicdo sou bastante néo-
diretivo, além do fato de insistir numa produgdo volumosa. Nao se pode
aprender a compor sem compor.

5. Somos bastante restritivos com relagdo a quem pode ou ndo continuar no
programa de Composicdo na passagem de um nivel para outro, algo que
depende de uma comisséo de professores, ndo sendo nunca automatica.

6. Valorizo a maxima de Stravinsky (Poetics of Music), segundo a qual ‘minha
liberdade consiste em mover-me no ambito estreito da moldura que
estabeleci para mim mesmo... Minha liberdade serd tanto maior quanto mais
limitada for minha liberdade de acdo, e quanto mais cercado estiver de
obstaculos’.

7. Peco aos meus alunos que preparem um plano de agédo para uma pecga.
Isto pode ser feito antes, durante ou depois do processo de composicdo, e
pretende ajudar o aluno a considerar as questdes de direcdo (em larga-
escala), drama, contorno total da obra, desviando a atenc&o da preocupacédo
constante com o detalhe. O plano ndo deve ser seguido de maneira inflexivel,
apenas usado como referéncia. Pode ser escrito em forma de gréafico, linha
de tempo ou como esboco verbal.

8. Outra estratégia é pedir aos alunos que mantenham um caderno com
todas as idéias musicais para uso futuro. Isto deve incluir ndo apenas notas,
mas também tempos, dindmicas, articulacdes, de forma a capturar com
clareza o sabor da idéia original.

9. Uma variante dessa estratégia € pedir ao aluno (especialmente quando se
encontra imobilizado numa peca) que prepare algumas paginas com um
esboco de todas as manipulacdes e tratamentos imagindveis do material.
Esse enfoque via brainstorming geralmente sugere possibilidades de
continuacdo que nao haviam surgido anteriormente.

O artigo de Benjamin finaliza apresentando uma répida tipologia de
problemas apresentados na aula de Composicdo: 1. alunos que tém uma
tendéncia a aceitar tudo sem muita reflexdo; 2. Alunos que ficam paralisados no
meio do trabalho, muitas vezes por preocupacdo exagerada com o controle
consciente do material, unidade, organizagcao, que leva a bloqueios; 3. alunos que

parecem ter vindo para a aula apenas pelos elogios que possam receber, e nédo
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aceitam quaisquer sugestdes. Todos esses casos exigem muito tato e

compreensao por parte do professor.

Grela (1988) aponta alguns tipos genéricos de metodologias utilizadas para
dar conta do ensino de Composicado na atualidade. Um primeiro tipo seriam as
metodologias tradicionalistas de orientacdo conservadora (evidente ou
encoberta), onde o ensino se baseia na reproducdo, por parte do aluno, das
caracteristicas de linguagens e estilos da muisica européia do passado,
chegando, no melhor dos casos, até o atonalismo e dodecafonismo. O trabalho do
aluno serd tanto melhor quanto mais se aproxime de uma reproducdo perfeita. Um
segundo tipo reuniria as metodologias onde o aluno aprende, por um lado as
chamadas ‘técnicas tradicionais’ e, por outro, as ‘técnicas contemporaneas’.
Haveria, nesse caso, uma divisdo no pensamento do aluno, e as técnicas
tradicionais funcionariam como etapa indispensavel para o dominio das técnicas
do presente. Surgiria, dessa forma, um efeito paradoxal de desconexao entre 0s

dois dominios que aparentemente se queria unir.

Ha, ainda, aquele ensino de Composicdo onde o ponto de partida do
professor consiste em transmitir ao aluno exclusivamente sua forma pessoal de
compor. Haveria uma tendéncia muito grande, nesses casos, para que o aluno
aprendesse unicamente os clichés que o professor utiliza. Outro tipo é aquele em
gue o aluno faz quase sempre apenas 0 que quer, sem nenhum direcionamento,
reduzindo-se o trabalho do professor a proferir alguns comentarios sobre o

trabalho do discipulo.

Depois dessa classificacdo critica, Grela estabelece alguns postulados
fundamentais: 1. desenvolvimento constante (desde o inicio do processo de
aprendizagem) da capacidade criativa do aluno, ndo recorrendo as técnicas de

reproducéo, seja dos modelos do passado ou do presente; 2. desenvolvimento da
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capacidade de pensar sobre 0s problemas composicionais; 3. aquisicdo de um
dominio solido e amplo da composi¢do, que ndo apenas permita ao individuo
mover-se no ambito que deseja e sabe, mas que também o capacite a fazé-lo de
véarias formas diferentes (incentivando os puramente intuitivos a experimentarem
a composicao baseada em calculos numéricos e vice-versa); evitar imposi¢coes
estéticas ou estilisticas, aceitando-as quando ocorrerem como resultado de um

processo natural de decantacdo das tendéncias de cada um.

Encontramos, nesse artigo, um relato interessante de uma situacdo de
aprendizagem por descoberta, numa disciplina da &rea de percepcéo, no ambito
da utilizacdo de notagdo musical. Depois de uma fase vivencial intensa, onde 0s
alunos eram levados a experimentar diversos tipos de materiais musicais, eles
préprios criavam na sala diversos sitemas gréaficos de representacao, primeiro de
forma aproximada (por analogia visual) e depois buscando maior exatidao, seja
com relagOes de altura ou de duracgéo. Descobriam, passo a passo, que o sistema
convencional de notacdo musical € apenas um entre varias possibilidades,
algumas vezes extremamente eficiente outras vezes nem tanto. Chegavam a
notacdo convencional através de um processo de deducdo propria e a
incorporavam juntamente com outras possibilidades. Grela nos diz ainda que tudo
ISSO era muito bonito, mas que acabou resultando num choque enorme com 0s
professores de instrumento, que esperavam outro tipo de treinamento para a
leitura de minimas, seminimas e colcheias. E preciso lembrar que uma proposta
na area do ensino de Composicao deve levar em conta a possivel integracdo com

as outras disciplinas.

Paccione (1990, p. 73-84) em Critical Thinking for Composers, chama a
atencdo para a importancia do ‘pensamento critico' em Composicdo, definido
como “0 processo de decidir racionalmente o que fazer ou em que acreditar,

através de andlise, sintese e avaliacdo”, invocando, dessa forma, a Taxonomia
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dos Objetivos Educacionais de Bloom (1954). Lembra que o compositor precisa
fazer escolhas, avaliar a significagdo dessas escolhas, desprezar o
desnecessario e desenvolver através deste processo, um ponto de vista musical
convincente. Neste sentido, o compor exigiria uma posicao diante das
possibilidades ilimitadas que aparecem para o compositor, diante de sua propria
imaginagao, portanto, e diante da ambiglidade associada a essas situacdes.
Cada questdo composicional acaba gerando sua propria esfera de pensamento e

o fluxo de decisdes que podem ser tomadas.

Paccione considera importante ndo negar o “mistério fundamental” que
caracteriza a experiéncia de composicdo, embora ndo aprofunde o que fazer
nessa direcdo. Segundo ele, os professores de Composi¢do deveriam incentivar
uma confianca na intuicdo, o cultivo de uma base estética e intelectual
abrangente, o desenvolvimento de habilidade técnica (artesanato) e de visao
critica. Aprender a compor implicaria portanto atingir essa visdo critica,
aprendendo a lidar com idéias em conflito. Pensar criticamente implica uma

abertura para experimentacdo e questionamento, ndo sendo algo confortavel.

Paccione reconhece que “nos dias de hoje os compositores ndo tém um
conjunto de principios ou procedimentos aceitos de forma geral, dentro dos quais
possam trabalhar, tendo sido levados a desenvolver solugdes individuais para
esse problema”. O artigo caminha para uma breve discusséo sobre a natureza do
conhecimento composicional, observando a intima ligacdo entre compreensao e
aplicacdo. A aprendizagem de um vocabuldrio e de suas leis internas de
organizacao depende de uma assimilacdo mediante aplicacdo dessas leis,
mediante vivéncia. Chama a atencdo para a importancia dos exercicios
composicionais como recurso didatico, apresentando uma lista de tipos de

exercicio para necessidades diversas.
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N&o seria concebivel, nesta revisdo, deixar de fazer referéncia as idéias de
Herbert Briin (1986, p. 1), que tiveram uma enorme influéncia na minha formacao
durante o periodo em que estive na Universidade de lllinois-USA (1976-1978).
Todo o ensino de Brin, que também chega a ser uma espécie de cosmologia,
estd centrado na idéia de uma meta modelagem a partir da linguagem (algo que

nos levou a manter suas citagdes também no original) :

A menor construcdo de palavras que explicitamente apresente um
pensamento é longa o suficiente.

[The briefest construct of words which explicitly states a thought is long
enough.]
Ou ainda:

Considero as palavras inocentes até prova em contrario. Uma vez
consideradas culpadas, contudo, considero seus significados sem retorno. As
palavras formam assim, os limites da liberdade pessoal. Enquanto eu posso
ser livre para expressar meus pensamentos numa sociedade livre, as

Y

palavras a minha disposi¢cdo podem nao ser nada livres. Ignorancia desse
fato € o que transforma os pensamentos de pessoas livres em pensamentos
de escravos.

[I consider words innocent until proven guilty. Once they are proven guilty,
however, | consider their meaning to be irredeemable. Thus words form the
limits of personal freedom. While | may be free to express my thoughts in a
free society, the words at my disposal may not be free at all. Ignorance of this
fact is what turns the thoughts of free people into thoughts of slaves.]

Ndo é dificil transpor o alcance dessas idéias para o dominio da
composicdo musical, visto, alids, como subconjunto de uma atividade
composicional genérica. A busca dessa liberdade pessoal nas palavras (ou nos
elementos de uma composi¢do musical) implica numa disposicdo em resistir ao
convite para uma comunicacdo facil (que celebraria os significados ja
estabelecidos), e buscar o caminho da anti-comunicacéo (1986, p. 36), ou seja,
do adiamento do decréscimo de informagdo que caracteriza o nivel comunicativo.
Neste caso, musica seria justamente esse tempo, essa resisténcia ao significado

preestabelecido:

78



Linguagem nédo é para ser entendida e sim para fazer entender aquilo que
nem é linguagem (ainda) nem (foi) entendido.

[Language is not to be understood but to make understood that which is
neither language nor understood;]

Sobre composicéo, diz Brin (1986, p. 49):

Em particular, a atividade do compositor consiste em construir contetdos,
sistemas, universos estipulados, no interior dos quais 0s objetos e
declaracfes selecionadas pelo compositor ndo apenas manifestam mais do
gue sua mera existéncia, mas tém uma fungdo ou valor ou sentido ou
significado que, sem sua construcdo, néo teriam.

[In particular, the composer’'s activity consists in constructing contents,
systems, stipulated universes, wherein objects and statements, selected by
the composer, not only manifest more than their mere existence, but have a
function or value or sense or meaning which without his construction they
would not have.]

O ensino de Composicao, visto desta perspectiva, passa a depender do
desenvolvimento da capacidade de identificar as implicagcdes trazidas pelo
material (que inclui sua propria maneira de falar), de forma a poder produzir um
espaco de liberdade a partir dessa analise. Declara-se a técnica, vista como uma
entidade autbnoma, como néo existente. O que existe é a técnica para fazer uma
determinada composi¢do. Aquilo que se auto-intitula didatico, passa a ser visto
com certa reserva, com um sentimento de ridiculo, jA que tudo é didéatico na
medida em que exige uma posicdo do compositor. A sensibilidade, as
preferéncias musicais, constituem em geral o dominio por exceléncia do
preestabelecido, daquilo que ja se conhece (e se gosta justamente por causa
disso); sendo assim, compor a musica que ainda ndo se gosta surge como
alternativa desejavel, na medida em que representa a Unica possibilidade de vir a
gostar de algo novo. Nao seria dificil estabelecer um paralelo entre esta visdo e o
Manifesto Musica Viva (1946) de Koellreutter, ambos apoiados sobre as idéias de

Schoénberg e Hanslick.
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Enslin (1995, p. 1) da continuidade ao enfoque de Briin, produzindo toda
uma reflexdo sobre o ensino de Composicao a partir de uma anélise do “poder

daquele que responde, ou respondente” [the power of the respondent]:

Aquele que responde, vindo apés uma afirmacdo, determina como tal
afirmacao € comentada, determina em que contexto € colocada, e assim, o
gue significou (...) O respondente tem o poder de declarar que uma simples
expressdo é uma resposta (...) O respondente tem o poder de determinar
como seus ouvintes rotulam, descrevem, concebem, lembram, julgam —
aquilo a que respondem.

[The respondent to a statement, coming after the statement, determines how
the statement is spoken about, determines in which context the statement is
placed, and thus what it meant (...) A respondent has the power to declare an
utterance to be a response (...) The respondent has the power to determine
how the respondent’s listeners label, describe, conceive, remember, judge —-
the responded-to.]

Gradualmente, Enslin (1995, p. 14) vai desenvolvendo essa situagéo original
de uma dialética entre emissdo e resposta, mostrando uma série de

consequéncias para o ensino de Composi¢ao:

Um professor ao ensinar composicdo pode pensar que o estudante traz
idéias, aprendendo com o professor como realiza-las, desenvolvé-las ou
formaté-las. Mas a execucado, desenvolvimento ou formatagdo de uma idéia
devem ser determinados de acordo com a propria idéia, e ndo de acordo com
o professor (...) Idéias sdo bem-vindas, mas ndo sdo o que um estudante de
Composicdo precisa de um professor. A contribuicdo inadidvel que o
estudante precisa de um professor € a sensibilidade agucada, e a
sensibilidade aumenta quando uma distin¢do é introduzida...

[A teacher who would teach composition can think that the student composer
may come up with the ideas, and then may learn from the teacher how to
realize, develop, or embed the ideas. But the realization, development or
embedding of an idea must be determined according to the idea, not
according to the teacher (...) ldeas are welcome, but they are not what a
student of composition needs from a teacher. The contribution urgently
needed from a teacher is increased sensitivity, and sensitivity increases when
a distinction is introduced...]

Sendo assim, a metodologia do ensino de Composi¢céo se aproxima de algo

gue poderia ser considerado como um “anti-método”:
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Originalidade, espontaneidade, insight, ironia, senso de humor, esperteza
tatica, podem ser aprendidos, mas ndo podem ser ensinados. O ensino tem
a ver com método, enquanto que os atributos de um bom compositor
(originalidade, espontaneidade, insight etc.) tangenciam o método; seriam
talvez, anti-método...

[Originality, spontaneity, insight, irony, sense of humor, tactical ingenuity,
serendipity might be learned, but cannot be taught. Teaching concerns itself
with method, while the attributes of a good composer (originality, spontaneity,
insight, etc) circumvent method; they are, possibly, anti-method...]

O caminho desenvolvido por Enslin leva a uma formulagao bastante familiar

no universo de Widmer, a idéia de que composicao e educacdo sdo dominios que

se entrecruzam. Enslin (1995, p. 18) nos fala da composi¢ao de uma performance

para o ensino de Composi¢éo [composing the performance of teaching]:

Se o ensino for entendido como resposta aos estudantes, através da divisao
de poder pela oferta de alternativas e critérios, um compositor, ao ensinar
Composicdo, confrontaria trés problemas composicionais: formular
alternativas e critérios, manipular a oferta e resposta, e criar o contexto para
a divisdo de poder. O ensino deve, portanto, ser abordado como composicéo,
e a situagdo de ensino como um lugar onde a fungdo do professor se
sobrepde a do compositor.

[If teaching is to be understood as responding to students by sharing power
and offering alternatives and criteria, a composer who would teach
composition confronts three compositional problems: formulating alternatives
and criteria, couching the offer and response, and creating the context of
sharing power. Teaching must then be approached as composition, and the
teaching situation is then a place where the function of teacher overlaps with
the function of composer.]

Chegamos assim ao cerne da questdo, ou seja, o desenho pedagdgico

adequado para a auto estimulacao indispensavel ao aprendizado de Composicéo.

O que Enslin formula tem uma relacdo enorme com a pratica de Widmer, no que

se refere a valorizagéo das diferencas:

Uma composicao sé pode manifestar aquilo que a distingue, sua provocagao,
sua tomada de posicdo, se for tratada como se quisesse ser distinguida,

como se objetivasse provocar, como se desejasse tomar posicao.
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Ouvintes (estudantes?) serdo capazes de distinguir, de responder a
provocacdo e de formular posicbes, apenas se forem tratados como se
guisessem descrever, como se quisessem responder, como se quisessem
formular.

[A composition can assert its distinction, its provocation, its statement only if it
is treated as though it wants to be distinguished, as though it aims to provoke,
as though it wishes to make a statement.

Listeners (students?) will distinguish, respond to provocation, and formulate
statements only if they are treated as though they want to describe, as though
they want to respond, as though they want to formulate].
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Capitulo 3

Percurso e discurso de Ernst Widmer-(1989-1956)

Na verdade, creio que dualismo, antagonismo e con-
tradigdo perten¢am ao passado...

Oxald acordemos a tempo para sairmos do casulo e
(re)conquistarmos prestigio, espago e proje¢do.
Emst Widmer (1985, p. 70)
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este trabalho, escolhemos um ponto de partida que foi a estréia da Possivel respostu op. 169.

Vimos o compositor falando de piiblico sobre sua criagdo. Levantamos vetores temdticos

ligados ao evento e, depois de apresentd-los, retrocedemos para montar um contexto de
onde pudessem surgir questdes mais genéricas que até mesmo antecedem nossa investigag3o, tais
como arelagdo miisica-discurso e, dentro desta, a construgio do conhecimento composicional. Acom-
panhamos duas linhas de desenvolvimento: a montagem de analogias entre teorias do discurso e
teorias da musica e a montagem de linguagem rastreadora e prospectiva (descritiva e prescritiva)
dos feitos composicionais, ou seja, de uma teoria composicional.

Observando o termo Kompositionslehre, tipico da tradi¢do alema, sinalizamos a proximidade
entre a teoria composicional e o ensino de Composigao, observando que, enquanto a teoria compo-
sicional lida com caminhos e alternativas para o compor, a pedagogia da Composi¢io lida com
caminhos e alternativas para o aprender a compor. Agora vamos concentrar nossa investigagao
em Widmer, ampliando o raio de observagao, para incluir virios escritos, composi¢des € outros
documentos relevantes para o entendimento de seu percurso.

3.1  Ouniversodos escritos
3.1.1 Aformagdo dos compositores contempordneos... ... E seu papel na educagdo musical (1988)

O mesmo estilo fluente e denso, j4 identificado anteriormente com relagéo a trechos do discurso de
Widmer, caracteriza o artigo em questdo, que alids tomaremos como ponto de partida para uma visita
abrangente ao universo dos escritos de Widmer. E um texto sucinto e maduro, que ensina néo a;’)enas
através do contetido apresentado, o qual muitas vezes recapitula idéias jd anunciadas desde a d(.ec.ada
de 60, mas principalmente pela forma que esse contetido vai adquirindo. Trata-sg de um original
datilografado com cinco paginas, assinado e datado por Widmer no final. Tem o estilo direto de uma
conversa franca que desemboca, vez por outra, em recomendagdes e lembretes.

O primeiro gesto composicional do texto é o préprio titulo, quese apresenta com reticéncigs, o quef: é
algo inesperado, inclusive porque a primeira parte fio en?nc1ad? gera tAoda,ur.na exp‘ectatwa de fe-
chamento, e o leitor nio sabe que haverd uma continuagao do tlt}llO trés paginas afilant? (d E seu
papel na educagdo musical). A frase ‘A formagdo dos compositores contemporaneos: pede um
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ponto simples que confirme o cariter autdnomo e delimitado de um tema académico a ser enfocadg.
As reticéncias subvertem essa expectativa, elas introduzem um elemento de ironia indicandg que
ndo hd fechamento possivel, que o assunto nio acaba, ou seja, que a “formagio’ nio forma,
continua em estado de mudanga.

Trata-se, portanto, de um gesto composicional que se relaciona com as idéias mais importantes do
texto e que denuncia um estilo tanto composicional quanto pedagdgico. A idéia inicial é Jjustamen.
te essa, um aviso aos navegantes da Composi¢io, uma espécie de distico colocado na porta de
entrada: reticéncias.

Logo ap6s o umbral, surge o problema que serd o motor do texto:

O compositor é um artista que cria. Sua fungdo primordial na sociedade € esta: criar livremente.
O que é criar? O que ¢ formar compositores?

Mas Widmer nio quer responder de forma to direta. Esquiva-se e passa a palavra adiante:

Segundo Walter Smetak, criar é fazer vir a tona o incriado. Um compositor, portanto, estaria
‘formado’ se estivesse capaz desta proeza: criar 0 novo, o inaudito, o incriado.

Mais adiante, garante a si o lugar da divida, chamando a atengio para a dialética necessaria entre
‘formar’ e ‘inconformar-se’:

Na verdade, ensinar a criar parece um atrevimento. Certamente serd malogrado se estabelecer-

mos trilhos. O incriado ndo se encontra no j4 trilhado. Trilhos por isso podem apenas servir ao

ato criador através de outro ato, o iconoclasta. Nio tenho tanta certeza da ‘formacio’ do
compositor, do artista que muito mais se caracteriza pelo seu ‘inconformismo’. [grifo nosso]

Temos af uma estrutura 16gica da maior importancia para o entendimento do percurso e da peda-
gogia de Widmer:

1. O compositor nio pode saber a priori o que € compor, precisa criar livremente.
2. Da mesma forma, o lugar do professor é um lugar aberto a incerteza.

3. Trilhos podem servir ao ato criador apenas através de outro ato, o iconoclasta.

Essa estrutura aparece de vdrias maneiras ao longo dos diversos escritos de Widmer, especial-
mente no Ensaio a uma diddtica da miisica contempordnea (1972), e ha varios comentdrios
possiveis sobre cada um de seus elementos. O que mais chama a ateng@o, nesse caso, € o estilo
econdémico e despojado. A questdo aparentemente insignificante das reticéncias do titulo aponta
para esse estilo. Um detalhe situado no inicio da obra traz informagdes sobre o todo.

S6 depois de estabelecida essa estrutura como uma espécie de premissa é que Widmer vai per-
guntar, de forma concreta, sobre o papel do professor de Composigio:

Como pode ele fomentar o desabrochar da potencialidade criadora inata do aluno, sem pres-
soes, tolhimentos, [omisses], ou atropelamentos?

Em seguida ele apresenta esta descri¢éo valiosa de seus procedimentos:

A meu ver, o professor de Composigao deve interferir o menos possivel e propiciar o mais
possivel. Nada de regras, apenas abrir horizontes, fazer conhecer obras contemporéineas de
todas as correntes e aplicar exercicios técnicos individualizados a fim de agugar o métier.

O que estd sendo apresentado é, de fato, um modelo onde, por sinal, o professor aparece com
grandes chances de arruinar tudo. Widmer denuncia uma tentagdo enorme da parte do professor
de Composi¢do para exercer pressio, tolhimento e atropelamento, trés modalidades de conduta
impropria, e nos leva a tentar entender o papel que desempenham no ensino de Composigdo. Por
que representam perigos tdo reais para a relagdo ensino/aprendizagem em Composigio?
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de idéias que ndo inventaram, como membros de uma determinada ‘escola’, e isso para Wid
represepta o fim do processo educacional em Composigao. Essas questdes ;105 remg,tem ill s
tao mais ?mpla da divisao de poder no ambito do ensino de Composi¢do. Um ensino que de; q;nejt;
da eflcéc1a da construgdo de didlogos pressupde um processo dindmico de circulagdo do poger A
teoria pedag6gica de Widmer expressa isso através da adogio do ideal humanista de centrame;lto
no aluno, muito embora a pratica vd mais além, como nos indica a prépria criagio do Grupo de
Compositores da Bahia, em 1966, momento em que a primeira geragdo de estudantes é subita-
mente transformada em pares.

A quarta modalidade de conduta imprépria — ‘omissdes’ — foi incluida posteriormente no texto
(a palavra estd acrescentada a tinta pelo proprio Widmer) e tem uma importincia fundamental. O
professor ndo vai conseguir o que pretende sendo apenas cauteloso € neutro; ele proprio pode ser
atropelado por essa neutralidade excessiva. O ideal de centramento no aluno nio pode ser levado
a extremos, ¢ preciso administrar algum tipo de envolvimento e ‘contaminag¢io’. Esse dngulo
aparece aqui muito mais claramente do que no texto do inicio da década de 70. As ‘omissdes’,
embora sejam uma espécie de md conduta, apontam para coisas que deveriam ser feitas e ndo
para coisas que deveriam ser evitadas. Ndo se consegue ensinar Composigo apenas evitando
aquilo que nao deve ser feito.

Tudo isso reforca a recomendagdo de “abrir horizontes” como sendo fundamental no equilibrio
entre a neutralidade e o atropelo. Essa recomendagdo conecta-se de imediato com o ensino de
literatura — “conhecer obras contemporaneas de todas as correntes...” — que Widmer prezava
como uma das vigas mestras do ensino de misica. J4 os exercicios sdo recomendados como uma
maneira de abordar problemas técnicos individualizados.

E nesse contexto que duas leis bésicas sdo enunciadas: a lei da organicidade e a da relativizagdo.

A primeira lei tem a ver com o ato criador, que s constitui das seguintes fases: conceber, fazer
nascer, deixar brotar, vingar, vicejar ¢ amadurecer — portanto um processo rigorosamente
organico do qual resulta a forma, e o qual também implica em podar, criticar ininterruptamente.
Mas ai também ndo é primordialmente a critica do professor que deve prevalecer, mas sim o
seu dom de conseguir despertar o espirito critico no aluno, a autocritica. Audig¢bes sao

imprescindiveis, ouvir o que cometeu...

A segunda lei se baseia na relatividade das coisas, dos pontos de vista (...) Devemos admitir

que ndo se trata mais de dualismos como “ou isto ou aquilo™(...) e sim da realidade paradoxal

do “isto e aquilo”. Inclusividade em lugar de exclusividade.
Essas leis — ndo se trata aqui de estabelecer trilhos — sdo uma forma de dar consisténﬁcia a
recomendagdo anterior de “abrir horizontes”, ¢ valem tanto para o en§in(3 quar)no para a criagdo
propriamente dita. O que distingue a primeira delas de um orgamclsm,(). ingénuo € o reconhecnr/ner}-
to de que a coeréncia do processo de criagdo depende de uma C}'lt]Ca a ser .felta pelo. pr.opn(T
sujeito da criagdo. Sendo assim, o segredo da organicidade [150 estd em algum 1Qeal a priori, [pas
justamente nessa relacao dialética entre crescer € .podar. E.c.omo se o aprendiz de compositor
precisasse aprender a dialogar com o proprio material que utiliza.
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A segunda lei é uma cristalizagiio de idéias antigas de Widmer. Quando representou 3
Brasileira de Musica Contemporanea no 46° Festival e Assembléia Geral da Sociedade
nal de Misica Contemporénea em Graz, na Austria, Widmer (1972b) redigiu um relatéri
queixa do “cinza sobre cinza dos chavdes™ que predominaram no evento:

Sociedade
[ntemacio\
o Onde se

Acho que o ‘cinza sobre cinza’ t3o uniforme decorreu da decisdo da Comisszo Programadors
de ndo querer fazer concessdes (dai aceitarem obras mais convencionais s6 dos compositores
internacionalmente consagrados) incorrendo assim na concessdo méxima ao ‘dernier crj’ .
[grifo nosso]

A vanguarda ortodoxa trabalha com um referencial dualista, onde a coeréncia, 0 novoe 3 qualida
de dependem de um conjunto especifico de materiais e procedimentos.

A segunda lei aponta para a riqueza de informagio que pode surgir da justaposigio de universgg
distintos. E possivel mostrar como esse caminho retroage até€ o perfodo de formagio de Widmer
sob a influéncia de seu professor de Composi¢do Willy Burkhard (1924-1955), muito embora
tenha se cristalizado, de fato, a partir do alargamento da perspectiva cultural que a vivéncia baiana
trouxe.

Em 1957, poucos anos depois da morte de Burkhard, aparece em Zurique uma publicagiio dedica-
da a esse compositor onde um dos colegas de turma de Widmer apresenta um depoimento sobye
o mestre — apud Mohr (1957, p. 148). Trata-se de Klaus Huber, hoje certamente o compositor
sui¢o mais reconhecido na Europa, e com esse depoimento ele nos permite apreciar o enraizamento
daquilo que Widmer formula nos anos 80 como ‘lei da inclusividade’, 14 atras na década de 50, na
maneira de pensar de seu professor de Composigdo:

Quando mais tarde, alguns de nds adotamos outras correntes estilisticas (o que, com o decor-
rer do tempo, ndo era de se esperar outra coisa), tinhamos compreensio de sua parte, nunca
atrapalhava em nada.

Pelo contririo, é necessdrio destacar que Burkhard foi até o fim aberto — e pelo menos muito
interessado intelectualmente com relagdo — a todas as tendéncias e experiéncias vanguardistas
de nossa parte, embora também constate-se que ele, por uma profunda convicgdo religiosa,
encarava criticamente o futurismo enquanto ‘crenga no progresso ilimitado’. (Ele acreditava
numa continuidade do desenvolvimento de nossa musica, que fosse ampla, superior, € que
tudo atingisse, em que, tanto os mais fortes elementos da tradigdo, como também as melhores
for¢as do sempre-novo, igualmente se fundissem, e com isso, também acreditava na
imperecibilidade e na intima imutabilidade do ser deste desenvolvimento).

Esté af a evidéncia dessa conexio, que surpreende por ter sido tio pouco abordada pelo proprio
Widmer em seus escritos. H4, na verdade, uma referéncia importante no Skizze eines Selbsportrats
unter verschiedenen Gesichtspunkten (1980) [Esbogo de um auto-retrato a partir de varios
pontos de vista]:

Estudei no Konservatorium Ziirich de 1947 a 1950. Canto Orfednico com Emst Horler,
instrumentagdo com Paul Miiller; anélise com Rudolf Wittelsbach. Com Walter Frey, estudei
piano — mas sua introdugo 2 harmonia funcional de Riemann, na nova misica principalmen-
te de Hindemith, Bartok e Schdnberg, e sua compreensio para com as minhas aspiragdes
composicionais, fizeram dele uma das figuras principais do meu curso. A outra foi Willy
Burkhard. Sua cautela enérgica, seu programa de estudos muito pessoal, e sua postura inte-
lectual, seguramente influenciaram cada um que pode estudar com ele. As diferengas das
personalidades que se achavam na classe, faziam da aula de Composigao, contraponto e fuga,
algo especialmente encantador, quando se considera que tratava-se de Werner Bollinger €
Klaus Huber.

E adiante, de maneira mais analitica, relacionando Burkhard com o Grupo de Compositores da
Bahia, ou seja, com sua propria pedagogia:

78  Emst Widmer e o ensino de Composicuo Musical na Buhia



Em 19()7, eu € onze alunos fundamos o Grupo de COlHPOSllOIeS da Bahia muitos deles sio
13,
h()_]e publlca S 1 1 anha. Nosso lema dizia Somos em Principio contra qual UEr princi-
dos na A €m. g princ

pio declarado’; certamente um principi i
4 5 P10 €m S1 mesmo, € uma das ¢ iénci Ogi
cada atitude que eu tanto valorizava em Willy Burkhard ereeatEncias logicas de

lA pid,agogla (liltll.lz.ada por Widmer relaciona-se nio apenas no plano filoséfico com Burkhard, mas
ambém na administra¢ao do cotidiano em sala de aula, e dos problemas técnico-musicais abz)rda

dos, como podemos inferir através d i
vl e um depoimento de Klaus Huber — apud Mohr (1957, p.

A idéia de. B,urkhard do trabalho como tinica situagdo suportdvel, concretiza-se da maneira
bastante visivel em seu ensino: nio se teorizava em demasia, praticava-se bastante, traba-
Ihando e retrabalhando as coisas, fixando-as por experimentacio e repeticdo. O que ele exigia

de si préprio como professor, uma rotina continua de trabalho criativo, também exigia de seus
alunos...

Um dos aspectos mais importantes de seu ensino de Composicio era a busca de um equili-
brio, uma confluéncia entre os elementos lineares e os elementos harménicos. Com relagdo a
isso, ele fez, certa vez, a seguinte observagio genérica: ‘nossa época tem, de forma significa-
tiva, maior facilidade em conceber a linearidade do que os problemas harménicos, mesmo
aqueles resultantes dessa linearidade (...) eu préprio tive muito mais dificuldade com o desen-
volvimento do harménico do qué com os problemas relativos a linearidade. O ideal a ser
almejado seria um equilibrio entre esses dois pélos’.

Uma tltima evidéncia dessa conexao aparece na fala do Diretor do Conservatério de Zurique, Rudolf
Wittelsbach, quando da morte de Burkhard, em 1955, ocasido em que relaciona o nome de Widmer
como um dos alunos formados pela mentalidade aberta de Burkhard (apud Mohr, 1957, p. 147):
Estava mesmo além de sua personalidade e da estabilidade de sua concep¢io de mundo a
determinagdo de uma convicgdo que rejeitava o dogmatismo. Ele cuidou de formar os alunos
sem oprimi-los, ndo se apoiando num sistema fixo e determinado, como bem demonstra a

diversidade de personalidades dos jovens compositores que foram seus alunos: Klaus Huber,
Paul Huber, Armin Schibler, Ernst Widmer, Rudolf Kelterborn, Ernst Pfiffner e outros.

O que a lei da inclusividade estabelece como relagdo com a vanguarda ortodoxa € algo que
antecipa, em vdrias décadas, o debate sobre modernismo e pds-modernismo. O compositor brasi-
leiro Gilberto Mendes (1986) foi um dos primeiros a registrar isso num artigo publicado na Folha
de S. Paulo. Convidado, no final dos anos 80, para um simp6sio na Grécia sobre pés-modernismo,
aponta os compositores da Bahia como representantes ‘involuntdrios’ do movimento hd muitas
décadas.

Na verdade, a inclusividade procura escapar da interface entre periodos limitrofes € se dirige a
essa “imperecibilidade” ou “imutabilidade” do préprio desenvolvimento musical. Através dessa
conexio com o pensamento de Burkhard, € possivel entender melhor vdrias idéias e escolhas de
Widmer. Por exemplo, a énfase que colocava sobre o ensino de Literatura Musical, o foco
utilizado nos escritos de teoria da mdsica (marginalia do dltimo milénio...), a valorizagio dos
periodos de transi¢ao face a0s de cristalizagdo (cf. Widmer, 1970, p. 4} e, finalmente, o‘conceilo
de ‘comunhao’ que nos dltimos anos Widmer procurava consolidar como uma alternativa ao de

comunicagdo. Essas sao idéias que aparecem cristalizadas ao longo dos escritos que nos propo-

mos comentar.

Apoiando-se na organicidade e na relativizagio, Widmer conclui a primeira seao do texto, enu-

merando quatro “cuidados na preparagdo do terreno .

1. Desentulhamento de canais: “Tenho pelejado para eliminar pouco a pouco tudo o que

me foi ensinado”, Debussy.
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2. Ligar antenas € agugar 0 faro: “Os pensamentos fecundos. Comegamos N0SS0§ esty.
dos sobre um ponto da ciéncia, geralmente, por acaso: i.e., ndo havia a idéia geradory,
na qual se baseia toda a investigagdo realizada que ¢ inicio e ponto de partida, mas sim
qualquer pormenor secunddrio. Nele atamos, até enxergarmos com outros olhog toda o
base sobre a qual nos encontramos; de repente sentimos o parto de problemas funda-
mentais em cujas pontas ou ramificages tinhamos esbarrado por acaso”, Nietzsche,

3. Acolher idéias, sugestdes: “Somos principalmente contra todo e qualquer principio de.
clarado”, Principio do Grupo de Compositores da Bahia (1966).

4. Desconfiar de intengdes: “... Estudos tedricos e estéticos ndo poderdo cruzar com o
ato de compor, pois estes estudos paralisam o mecanismo que pde em marcha o pensa-
mento criador”’, Lutoslawsky.

Podemos, neste ponto, refletir sobre a forma do texto, que comporta claramente trés momentos: 5
introdugdo e formulagio do problema, a parte central, dedicada ao enunciado das leis, e essa parte
conclusiva que trata da “preparagdo do terreno”, apontando algumas linhas de desenvolvimento para
as leis da segdo central. Mais uma vez, temos um paralelo interessante entre a composigio de
muisica e de texto. Devemos, portanto, entender esses “quatro cuidados” ndo apenas pelo que apre-
sentam de forma explicita, mas também pelo que representam com relagio ao desenho formal.

As boas conclusdes nio apenas se encarregam de concluir certas linhas de desenvolvimento, mas
também acenam com possibilidades de abertura, com material que resgata o que foi afirmado de
forma sintética, insinuando novos desenvolvimentos. E o que acontece neste caso; a lista dos
quatro cuidados opera essa sintese ¢ também remete a novos horizontes. As recomendagdes para
o “cuidado do terreno” sdo formuladas numa linguagem brincalhona, e sdo seguidas de uma espé-
cie de paisagem tedrica que se relaciona, de maneira surpreendente, com o enunciado inicial. A
estrutura ¢ movida por uma ironia tipicamente widmeriana.

O primeiro cuidado € o “desentulhamento de canais”. A paisagem tedrica € a citacdo de Debussy,
utilizada por Widmer como epigrafe do artigo O ensino da miisica nos conservatérios (1971). 0
desenvolvimento que estd insinuado nesta referéncia é o aspecto ‘desconstrutivo’ da produgio de
conhecimento composicional. Liga-se 2 observagdo anterior sobre inconformismo e iconoclastia.
A diferenga € que, nessa formulagio, o esforco desconstrutivo ¢ apresentado como um elemento
do cotidiano da composi¢do e ndo como uma rebeldia esporddica e roméntica. E preciso
descondicionar-se da prépria visdo de mundo, “retirar antolhos”, como diz em Borddo e bordadura
(1970, p. 15), mas “néo basta tirar antolhos,  preciso também tomar cuidado de no munir-se de
antolhos alheios”, conclui no artigo Travos e favos (1985, p. 65).

Para dar seguimento ao segundo cuidado — “ligar antenas e agucar o faro” — surge uma preciosa
citagdo de Nietzsche — apud Ross (1980, p. 25) — que, como referéncia ao processo de criagdo
intelectual, deve ter cativado Widmer, certamente por parecer inteiramente compativel com seu
proprio processo de criagio musical. E bastante comum, nos meios vanguardistas de ensino de
Composigdo, deparar-se com uma supervalorizagio do trabalho pré-composicional, como se hou-
vesse uma adesdo total entre o ato de compor e o desenho experimental. Planeja-se tudo e, em
geral, compGe-se pouco. Algumas vezes, esse caminho conduz, de fato, a resultados de grande
qualidade; outras vezes, porém, o resultado é rigido e a contribuigdo insossa.

Ao invocar Nietzsche, que fala sobre os “pensamentos fecundos na ciéncia”, Widmer parece
estar sinalizando para a importéncia da pratica composicional, que pode comegar com idéias
triviais, com as quais se esbarra casualmente, e que descobre, a partir daf, os problemas essen-
ciais. Ao falar de Caymmi, algum tempo antes — Widmer (1994, p. 14) —, classifica-o como
“alguém que ndo procura, acha”, reforgando essa nossa leitura.
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Além disso, € possivel i i

, Interpretar a citagio com énci i

) referé 6 é ici
Estamos diante de um conceito fundamental para nfila ogia da o et e gonclonal

: a . . e
geradora’, algo que se distingue das idéi iniciats, porane oo onigaordue €0 de idéla
S onstragin ¢ ntere. Gt g s 1delas 1nicials, porque ji demonstra todo um percurso de
astoreie: dosm id.éialzla oz:j parte do [rabalbo do professor de Composigio relaciona-se com o
geradoras, com a criagdo de contextos que facilitem sua elaboragdo

(S)eirlli\rrlcglr\i/(l)nll\?ir:tc; Sdceh W;lngr com Nietzsche remonta ainda ao ano de 1985 quando participou do
e, ¥loje, promovido conjuntamente pelo Instituto Cul , i
: ¢ mov tural Brasil-Alemanh
p;-lid Fa;uldade de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFBA, juntamente com Ubirajara Rel:ou:aes
( '1 osofia), Monclar Yalverde (Comunicag@o), Maria Eunice Tabacof (Psicaﬁélise) e Paulo César
Lima (Letras), proferindo uma palestra sobre “Wagner e Nietzsche” no dia 21.05.85.

Vamos elaborar um pouco mais essa relaca isd 6gi
. ¢d0, buscando uma visdo peda
Nietzsche. De acordo com Levine (1995, p. 181): pecagcica que emeree de

Nietzsche formula para tosla a humanidade uma doutrina de autocriagdo pessoal, € exalta a

cultura como fonte de inspirag@o para tal transcendéncia, por meio de professores formativos

que fl?ncmr?am como genuinos libertadores, revelando o verdadeiro significado original e a

matéria basica de uma pessoa (...) Em seu personagem mitico Zaratustra, Nietzsche retrata um

profeﬁsor her6ico que rejeita discipulos e os dispensa para que se esforcem por alcangar seus

proprios fins.
A légica do terceiro enunciado ¢ a légica do paradoxo. A recomendagdo de “acolher idéias e
sugestdes” vem seguida de algo aparentemente contraditério: “estamos principalmente contra
todo e qualquer principio declarado...”. H4, no entanto, uma lgica inegével na construgéo, ji que
a tinica maneira de estar permanentemente aberto implica em néo ter principios totalmente defini-
dos. A heranca de Burkhard que tinha ressondncias do contexto religioso, encontra no GCB sua
dimensdo andrquica baiana. Os dois defendem praticamente a mesma coisa por razoes opostas.
Vale observar que Widmer primava pela capacidade de acolher idéias e sugestoes. Muitas obras
surgiram de observagdes feitas por alunos e colegas, tais como De canto em canto II: Possivel
resposta op. 169, ou Utopia op. 142.

A quarta e dltima recomendagdo deve ser mesmo entendida em sua abrangéncia, ja que hd muitos
paraisos ilusérios no caminho da aprendizagem de Composicdo. A demonstragdo utilizada refere-
se ao perigo de que estudos tedricos € estéticos possam ser um desses falsos paraisos. Essa
citagio de Lutoslawsky aparece pela primeira vez no Boletim 2 do GCB (1967), exercendo uma
atracao consideravel sobre Widmer. A raziio é simples: como especialista no ensino de Estrutura-
¢io Musical, Widmer precisou chegar a essa mesma conclusdo. Alids, um dos fatores de excelén-
cia do ensino de Composigdo de Widmer parece ter sido justamente a descoberta de uma relagdo
produtiva com 0 universo da Teoria (Andlise, Contraponto, Harmonia...), usando esse universo
como abertura e ndo como doutrina.

o papel do compositor na Educagdo Musical, concebida na

A segunda parte do texto € dedicada a n
do restrito da iniciacdo musical, ou mesmo da educagdo

amplitude que merece e ndo no senti
formal:
estringir a educagao musical 2 sala de aula. Educag@oe deseducagdo

... ndo creio que devamos 1 ad 2.l cio
se fazem diariamente com todos 08 meios, cabendo 2 televisdo e radio a principal parte.

O problema € formulado da seguinte maneira:

Qual o papel do compositor vivo na educagdo musical? ‘ . ‘ i
Como cativar para uma produgao considerada hostil, hermética, erudita, alheia a concessoes
em meio a uma enxurrada acintosamente popularesca € apelativa de consumo facil —

garantidamente lucrativa 77?7
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Uma primeira resposta aponta na dire¢ao de um desafio duplo para o compositor:

Além de criar algo intemporal, mediato, o artista tem a fungfo imediata de tocar, cativar ¢
alertar seu contemporéneo. Fazer arte é algo compulsivo que s6 serd completado na comuy-
nhio com o ouvinte. Se isso ndo acontecer, seu contemporaneo, mesmo o seu colega musicista,
continuard alheio, alienado, nao alerta e o compositor frustrado, castrado. Tode e qualquer
meio é valido para reverter esta situacio. Tenho a certeza que o piiblico € cronica e acintosa-
mente subestimado. [grifo nosso]

A frase grifada ilustra o estado de espirito de Widmer, em 1988, no mesmo periodo da estréia da
Possivel resposta.

Neste sentido ndo basta ao compositor compor, além disso ele precisa cativar colegas
instrumentistas, regentes, cantores (...) estabelecer um verdadeiro ciclo vital. Para tanto ele
nio pode ficar alheio, isolado em sua torre de marfim, precisa descer do pedestal e procurar ser
simples e empenhar-se com firmeza mesmo indo contra a corrente. Precisa deseruditizar-se.
[grifo nosso]

Essas afirmacdes confirmam nossa observagio anterior sobre a consciéncia cada vez maior da
importincia da midia, no percurso de Widmer. Duas décadas antes disso, num artigo publicado no
Jornal do Brasil (22 fev. 1969), exibia uma opinido bem caracteristica da tradi¢do vanguardista:

H4 em nosso século uma crescente comercializagdo que tende a embrutecer o homem. Néo ha
reais critérios de difusdo cultural, de modo que regadores aciisticos derramam constante e
implacavelmente musica enlatada entremeada de antincios que s6 fomentam a mouquice. A
propaganda vence pelo cansago e a todo prego.

Isso nos d4 uma medida das mudancas em curso. Mais alguns anos de vida e certamente veria-
mos um Widmer bem diferente do que conhecemos até entdo. Essa observagio ¢ importante,
porque nos sinaliza que sua dltima década, longe de ser apenas um perfodo de maturidade e
cristalizagdio, era essencialmente transi¢do. A frase grifada adquire a fungéo de cadéncia de todo
o texto; longe de pregar uma mera simplificagdo ou popularizagio da arte, ele constréi uma pala-
vra que, embora designe um afastamento do erudito, o inclui como parte do processo.

Como vimos, a leitura cuidadosa desse texto introduz uma série de aspectos da pedagogia compo-
sicional de Widmer. Para entendé-los adequadamente, buscamos as sucessivas aproximagdes
realizadas por ele a cada um desses aspectos, ao longo do percurso. Dentre eles, merece certa-
mente um destaque especial esse tom de lideranca, de apelo ao ativismo de cada compositor para
que trabalhe na dire¢io de uma mudanga cultural. Esse é um discurso de natureza estruturante
para o ensino de Composi¢o de Widmer e aparece como matriz de um vinculo de solidariedade
entre 0 mestre e seus discipulos, mesmo muitos anos depois da criagio do GCB, onde uma nova
empreitada desse tipo ndo parecia plausivel ou mesmo desejavel.

Uma das conseqiiéncias mais importantes desse discurso estruturante, que aponta para uma ver-
dadeira ‘causa’ comum, é que todos ficam convocados ao trabalho, colocam-se de alguma forma
num mesmo nivel, unidos por uma cumplicidade que da origem a uma sauddvel divisio de poder.
Esse tom convocatério do ensino de Widmer & algo que permanece da década de 60 até o final;
mesmo passando por transformagdes consideraveis, deve ser a origem da forca que exercia, no
sentido de contaminar a muitos que o rodeavam com o sonho de transformar o mundo € a si
proprio através do fazer artistico. Curiosamente, Widmer despertou em vdrias pessoas — em
geral colegas e ndo alunos — a impressio de que era movido apenas por vaidade pessoal.
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3.1.2 Paradoxon versus ] indli

paradigma: margindlias da miisica oci ilti iléni
fulsas relasaes 1) (19560 aocidental do iltimo milénio I1]
O text~o foi prod.uzido a partir de uma bolsa concedida pelo CNPq
conexdo com a linha iniciada no final dos anos 60 a partir do trabalhc;

seguido de Cldusulas e cadéncias (1984a). O resumo apresentado
razoavel de seu contetido:

em 1986, e estabelece uma
Borddo e bordadura (1970),
pelo autor nos d4 uma idéia

Na muisica, ,re.vezam e intercalam-se épocas de menor e maior rigor. Das liberdades resta

poucos vestigios, quase nenhuma pratica. Das regras hé profusio. Ora, regras sendo corol:iri([:;
da prdtica costumam ndo apanh4-la por inteiro e pecam por isso pela esquematizagio demasia-
da. Geralmente tolhem e alijam. Vide Fux Palestrina. No caso Palestrina, somente Jeppesen

logr9u restabelecer o sopro que animava o contraponto puro do mestre renascentista. A
misica do passado pede outros ressarcimentos.

O presente estudo, terceiro dessa natureza que se propde trazer a tona e enfocar marginlias
da misica ocidental do dltimo milénio, visa o palpitante caso das falsas relagdes. Afora A.
Lavignac, em ‘Enciclopédia da Miisica e Diciondrio do Conservatério’ na qual, no capitulo
‘Evolugio da Harmonia’, aborda o assunto com farto niimero de exemplos, os demais com-
péndios especificos apresentam-se excessivamente laconicos.

Pretendemos mostrar, através de vérios exemplos colhidos na literatura dos dltimos sete
séculos, que a falsa relagdo — fresta do imponderdvel — acompanha a evolugio da nossa
misica desde o surgimento da polifonia até a presente data, submergindo s6 temporariamente
em fases de recrudescimento estilistico.

Uma das mais importantes contribui¢des da apreciagdo desse texto para um entendimento da
pedagogia composicional ¢ a constatagdo da riqueza de literatura musical com a qual Widmer
costumava trabalhar. Visualizamos, dessa forma, um cabedal de referéncias colocadas a disposi-
¢do dos alunos nas aulas de Composi¢do, sem esquecer, no entanto, a necessdria visio critica
quanto 2 influéncia de estudos tedricos e estéticos sobre esse tipo de ensino.

Ao citar Adele Katz (1924) neste trabalho, Widmer (1988, p. 69) parece estar apresentando suas
préprias idéias:

...métodos analiticos (...) deverio ser fundados em fatos em vez de teoria, coma premissa de que

o sistema deveria aderir 2 mtisica e ndo a miisica ao sistema. Esse ndo deveria oferecerum rol de

regras a serem observadas pelo estudante, as quais todavia mais tarde, como compositor, estard

livre de romper. Pelo contrdrio, a preparagio deveria prover o estudante de base técnica ndo

somente o deixando plenamente equipado de compreender as obras dos outros, mas também

podendo servir como fundamento para seus préprios esforgos criativos. {tradugdo de Widmer]
Temos af um depoimento esclarecedor sobre o entrecruzamento do ensino de Estruturagio Musical
com o de Composigdo. J4 demonstramos anteriormente como essa visio macroscopica do desenvol-
vimento musical, envolvendo virios séculos e estilos, pode ter se originado diretamente do enfoque
de Burkhard, e como ela estaria ligada a uma série de caracteristicas da produgdo de Widmer.

Parece importante retomar esse argumento, tendo em vista o cariter diferenciado dess.a prodq-
¢do tedrica, que ndo se encaixa, de maneira alguma, no contexto da literatura a‘na.litlcil mais
recente, principalmente a norte-americana. A exigéncia de profundidade e espec1allzagao tor-
nou quase impossivel a abordagem de perfodos tdo longos. A solugdo encontrada por WldAmer' é,
no entanto, suficientemente criativa para exibir coeréncia e profundidade, reduzindo o dmbito
dos fendmenos observados ¢ escolhendo algo marginal, geralmente despr‘ezado, que, ol.had.o
com a devida atengdo, ameaga até mesmo a estabilidade oferecida} pelos sttgmas c«).ncfe{tuals
tradicionais. Trabalhando na drea de teoria da musica, Widmer néo d.esxste de priorizar a cnat1v1da.de
e o inesperado como premissas, esse também um aspecto essencial a ser revelado pela aprecia-

¢do do presente texto.
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3.1.3 Travose favos (1985)

Nesse texto, Widmer faz um balango contundente, mas, a0 mesmo tempo, cheio de humor, da
atividade de composigdo no ‘hemisfério sul’. Mistura uma série de aspectos para desenhar o perfil
de um compositor que fala de seu oficio, utilizando uma linguagem que se deixa moldar por esse
mesmo perfil, mostrando o compositor em ag¢do. Sendo assim, forma e contetido interagem comg
agentes de uma mesma narrativa, algo que também caracteriza outros textos de Widmer — o
melhor exemplo talvez seja Critica e criatividade (1981) — e que aparece de forma mais o
menos fregiiente em quase todos os escritos.

O titulo e os subtitulos compdem uma série de variantes com apenas duas excegdes, o trecho que
justificadamente merece o subtitulo de ‘alhos com bugalhos’ e a conclusdo denominada de “mel”,
cuja fungdo é justamente interromper a cadeia. A série completa € a seguinte: travos e favos,
trevo, travos, travas, trivio, trova paradoxal, trevas, alhos com bugalhos, favas, favos, mel. Lendo-
a como uma seqiiéncia, percebemos que houve todo um cuidado com o desenho formal do texto,
cabendo a cada secdo um aspecto especifico do painel que vai sendo construido.

O conhecimento refinado de nosso idioma aparece na escolha desses pequenos rétulos, e essa é
uma caracteristica que vdrios ex-alunos apontam como surpreendente e de vital importincia em
sala de aula. Mas o texto revela mais do que um conhecimento refinado do idioma. H4 uma
demonstragdo de conhecimento da prépria psicologia da cultura brasileira. A abertura do texto é
de natureza confessional, e Widmer declara o seguinte:

...ap6s 29 anos de Europa e 29 anos de Brasil, caminhando para o desempate, considero-me
brasileiro... Dois aspectos chamam a minha ateng&o no panorama atual da mdsica latino-ameri-
cana. Primeiro a sua marginalizagdo. Segundo um certo acanhamento por parte dos compositores.

Esse é um trecho que diz muito de Widmer, de sua sensibilidade, humor e capacidade criadora. Ele
coloca em questdo sua prépria nacionalidade, utilizando a referéncia implicita a um jogo de futebol
como cendrio. Associar a nacionalidade a um jogo de futebol prestes a ser desempatado € uma
atitude de quem conhece muito bem o lugar onde vive, no caso, o Brasil. Esse gesto cheio de
humor e ironia constrdi a seriedade e autenticidade da declaragdo final do trecho: “considero-me
brasileiro”. O assunto que geralmente é complexo e cheio de sinuosidades fica assim resolvido em
duas linhas. Quem poderia langar dividas sobre essa declaragdo? A autenticidade conquistada
torna-o representativo o suficiente para tecer as criticas que fard ao longo do texto e que jé sao
preludiadas neste primeiro momento.

Tudo isso vem emoldurado pela epigrafe que se tornaria uma referéncia constante para Widmer.
Trata-se de um verso — “a verdade é uma s6: sdo muitas” — de um poeta baiano — por coinci-
déncia ou ndo, chama-se Antdnio Brasileiro —, que contribuiu para o subtexto que acabamos de
analisar. Esse verso resume o que Widmer chamara mais adiante de ‘Lei da Inclusividade’, e tem

um formato especial de paradoxo, mostrando a possivel convivéncia de duas afirmages opostas
num mesmo gesto.

O verso de Brasileiro adapta-se muito bem ao que Widmer pensa, tanto na questio da convivéncia
de estilos quanto no que se refere a questdo cultural. Colocado af dessa forma, parece insinuar que
a propria discussio sobre a escolha de uma das duas nacionalidades ¢ supérflua, que é possivel
viver as duas verdades simultaneamente. Logo depois do gesto de abertura, no mesmo paréagrafo,

vem um resumo do olhar que langa sobre a composi¢do no hemisfério sul: marginalizagio da
produgdo e acanhamento dos compositores.

O tema da marginalizagio reaparece na se¢io denominada de ‘Travos’, a partir da lembranga do
Simpésio Internacional sobre a Problemética da Atual Grafia Musical, organizado pelo Instituto
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Italo-Latino-Americano, em 1972, na cidade de Rom
nhecer um nimero expressivo de compositores
reforgando-se mutuamente:

a, onde Widmer teve a oportunidade de co-
Humor e desencanto fazem par neste trecho

. o . . .
Foi um muro de laIIlCIlta(}OeS. F 1quel chocado e achei que dcverlamos reagir. Esta continua
sendao a nna opiniao, ma 0)e, te do motivos I I-me a (s}
mil O suficientes para juntar-m
d h. 1 ; s h tendo motivo: i s fileiras dos
magoados [ dCSpICStlgladOS, constato que nem muro para lamentagoes sobrou

Uma outra imagem, mais contundente ainda, aparece adiante:

Mergulhada num desconhecimento quase completo e aterrador, a muisica nova brasileira
pode ser comparada a um arquipélago em processo de paulatina submersgo...

Diante disso, trés atitudes bdsicas sio identificadas para o compositor latino-americano:
Neste contex i des: i i i isté
10, restam ao compositor 3 opgdes: inconformismo, conformismo, desisténcia.
Mas quais seriam os empecilhos que ele identificava no caminho da musica contemporanea?
Creio que,‘alem de um certo provincianismo e de falta de profissionalismo, o maior empecilho
para a aceitagdo da muisica nova resida na sua falta de simplicidade, na sua freqiientemente
inextricavel complicagdo. Para atingi-la ha obsticulos demais para serem vencidos. E claro

que 0 NOvVo requer novos meios, mas ndo posso furtar-me de denunciar excrescéncias e
preciosismos que dificultam e obscurecem o essencial...

Ou ainda:

Parece-me, hoje, que o X da crise resida na imaturidade de nossos procedimentos (ora radicais
e alienantes, ora chochos e alinhados), enfim em concepgdes acanhadas e sem identidade
prépria. Sugiro, por isso uma constante (re)avaliagdo valorativa e conceitual.

Esse texto nos coloca diante de uma crise que, por sinal, acontece em plena maturidade de Widmer,
o que é algo um tanto inesperado. Estamos diante de elementos que certamente nos convencem
ser a década de 80 um periodo de transigdo radical, mesmo que cristalizando uma série de desen-
volvimentos anteriores. E justamente essa mistura que surpreende. Ha toda uma proficiéncia
desenvolvida para fazer coisas que agora se acredita devam ser bem diferentes.

Em nenhum outro texto hd uma confissdo tdo aberta sobre essa sensagio de magoa e desprestigio
enquanto compositor. Em nenhum outro lugar hd uma descri¢do tao acurada do isolamento a que
est4 submetido o criador musical, sem criticas, sem testemunhas, sem um retorno confidvel da ativi-
dade que exerce. O fato de Widmer ter sido premiado dezenas de vezes, e ndo apenas no Brasil,
pode nos tornar um tanto incrédulos quanto a essas declarages, mas, pensando bem, essas premiagoes
acabam acentuando a necessidade que certamente sentia de mais prestigio, espago e projegio,
atributos tio naturais em nossa sociedade quando se trata do compositor popular reconhecido.

Nio admira, pois, que a critica e também a auto-critica que nascem desse periodo sejam extrema-
mente interessantes. Ao criticar os procedimentos “radicais e alienantes”, Widmer estd estabele-
cendo uma ligacdo, até certo ponto, inusitada entre duas palavras carregadas de signiﬁcagﬁp
durante todo o século XX. Ele estd apontando para uma possivel dimensdo alienante dos procedi-
mentos radicais, tradicionalmente considerados saudaveis e libertadores. Estd também querendo
evitar “concepgdes acanhadas e sem identidade prépria”.

cuidado nesse ponto. A critica ao espirito reducionista da vanguarda ja v%nha
sendo feita de forma explicita desde a década de 60. Neste momento, parece ter se t.omado ainda
mais contundente. Ao falar em “(re)avaliag@o valorativa e conceitual”, ngmer elicita urqa refle-
x40 sobre o Grupo de Compositores da Bahia, cqjo lel’{la‘repfese{ltflvi um ) esforgo cor}sc:ente (:e
uma postura ndo dogmatica, valorizando a diversidade idiossincratica. Além disso, ou justamente

por isso, o Grupo teria permitido

E preciso um certo
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_..deixar de lado rixas naturais entre facgdes e invejas inevitdveis entre autores, favorecendo,
durante algum periodo, e restrito 2 Bahia, o exercicio, execugdo e difusdo regular e bem
recebidas pelo publico, da produgdo nascente...

Também é sem paralelo essa mengdo s “rixas naturais” e “invejas inevitdveis entre autores™,
Essas varidveis tdo importantes na pratica sdo, em geral, obliteradas pelos dois tipos de discursg
mais freqiientes entre compositores, o discurso da ‘causa’ ¢ as reminiscéncias individuais. Widmey
estd afirmando que, na Bahia, durante um certo tempo, essa estrutura das “invejas inevitdve;s”
ficou de lado.

Poucos discordariam de que a energia colocada na criagdo do GCB teve todas as conseqiiénciag
positivas mencionadas no texto. Notem, porém, a ambigiiidade que surge quanto a delimitagfio do
periodo de existéncia do Grupo: “durante algum periodo”. Quando teria acabado? Algumas linhag
adiante, lemos que “o movimento do Grupo € anti-escola, descondicionador e paradoxal”, Nesse
caso, Widmer fala como se o Grupo, ou o movimento (haveria uma disting4o entre ambos?) con-
tinuasse até os dias da redagdo do artigo. Essa ambigiiidade nos coloca diante de algo fundamental
para a pedagogia da composi¢do em Widmer. Todo o processo parecia girar em torno da constru-
¢do de uma cumplicidade, sendo os alunos membros de uma espécie de movimento em prol da
musica contemporanea.

Depois disso, o texto caminha para a apresentaco de duas sinteses de grande importancia, que
anunciam a coda apelidada de “mel”:

Em nossa época os planos, por mais heterogéneos que sejam, se sobrepdem: o regional,
continental, universal.
Na verdade, creio que dualismo, antagonismo e contradigio pertengam ao passado.

Essas sinteses sdo cristalizagdes que remontam a Burkhard e que carregam em si todo o percurso
realizado por Widmer. Passados todos esses anos, podemos apreciar o grau de atualidade que
exibem, o que nos d4 uma dimensao da abrangéncia do discurso de Widmer. Com elas € possivel
voltar a falar no ‘belo’ sem antever ou, pelo menos, sem se incomodar com a execragao dos pares:

Mel

Quica, livres de entulho dogmatico poderiamos nos tornar menos perplexos e mais atuantes,
encarando, com alfvio, novamente ‘o belo’ a ressurgir anistiado ap6s décadas de exilio
involuntdrio. A nossa concepgio tornar-se-ia mais esponténea e descontraida, € nosso traba-
lho menos acuado € magante, a nossa identidade mais tangivel e menos opaca. Oxald acorde-
mos a tempo para sairmos do casulo e (re)conquistarmos prestigio, espago e projegdo.

De tudo que Widmer comenta e afirma neste artigo, aquilo que talvez melhor assuma a fungio de
emblema e sintese de seu pensamento seja a proposta (feita ao compositor, e a si proprio) de uma
constante (re)avaliagdo valorativa e conceitual. Trata-se de algo bem mais f4cil de sugerir do que

realizar, mas n&o se pode dizer que Widmer ndo tenha demonstrado a coragem de perseguir o que
indicava seu préprio conselho.

3.1.4 Saudagfio aCaymmi (1994)

Trata-se do discurso de Widmer por ocasidio da solenidade de outorga do titulo de Doutor Honoris
Causa pela Universidade Federal da Bahia a Dorival Caymmi, em 1984, publicado em 1994. A
relacio entre Widmer e Caymmi representa, de certa forma, a relagdo mais abrangente com a muisica

popular e com a cultura baiana. No final dos anos 60, numa entrevista ao Jornal do Brasil (22 fev.
1969) Widmer perguntava;

Quem negaria que Caymmi € um grande compositor? Pois nunca estudou Composigio.
-.Sou contra escola, porque sou pela aplicagdo de principios heterodoxos. Por isso mesmo
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procuro sempre estimular a composicio
contraponto, da harmonia, da analjse
ricercarsonatavariagiorondos...

livre’, paralela e anterior a0 estudo da teoria, do
, da fuga, do canone, do prelidio coral, dos

]r)ata de 1966 ;m arranjo para coro a capella de E doce morrer no mar de Caymmi, melodia qu
. . . ’ N
eaparece em Rumos op. 72 (nimero 36 da partitura), ilustrando uma técnica de varia¢io ml?ito

f.am]llar a Wliimer. A obra foi feita como complemento 2 tese para concurso ao cargo de profes
titular na entdo Escola de Misica e Artes Cénicas da UFBA P o

Vénas. outras oportunidades ligaram Widmer a Caymmi, ndo apenas como arranjador de
melodias, mas também utilizando o universo sonoro dessas melodias como ponto dJe artida hara
seus proprios desenvolvimentos musicais. E o caso das 3 Variagbes sobre uma [r)nelodigaz;a
Dorival Caymmi, que foi dedicada a Lindembergue Cardoso logo apés seu falecimento, em mai(e)
de 1989, e que, segundo inscri¢do do préprio Widmer, teria sido composta entre 1977 e’1989.

Ao defender a outorga do titulo de Doutor Honoris Causa a Caymmi, Widmer estava apenas
sendo coerente com o que sempre acreditou. A ‘defesa’ foi necessaria, porque havia um setor da
Escola reagindo contra a indicacéo; temia-se uma desvalorizagio do esforgo académico em mu-
sica, no bojo da atitude simpléria muitas vezes dedicada a atividade musical em nosso meio. Além
disso, havia a tradicional divisdo de dguas entre o popular e o erudito. Em seu discurso (1994, p.
13-19), Widmer se dirige a essa questdo de uma maneira extremamente elegante:

A Universidade Federal da Bahia est4 em festa e com ela a comunidade e, em especial, o
nosso Departamento de Muisica, antigo Semindrio de Musica, cujo pejo quanto & misica
popular é um equivoco, uma vez que, para todos nés, inclusive o compositor de vanguarda,
prevalece o ideal artistico de expressar o maximo com o minimo de meios, em outras palavras,
o essencial com simplicidade.

Widmer encontra em Caymmi uma série de coisas que almejava como compositor. Toma-o como
exemplo para uma critica & complicagdo desnecessdria, para a busca da simplicidade essencial.
Descrevendo o trabalho do mestre da cangiio, antecipa os termos que utilizard no artigo A forma-
¢do dos compositores contempordneos (1988):

Eis 0 mérito maior de Caymmi: conseguiu esse feito, labutando com vagar, imperturbdvel,
cuidando das idéias em germinagfo, zelando pelo seu crescimento orgénico, acompanhando
o seu vicejar com carinho e, finalmente, apés anos, por vezes, trazendo a luz a nova criagdo...
[grifo nosso]

A simplicidade de Caymmi aponta para uma nova atitude com relagdo 2 criatividade e com rela-
¢d0 a0 préprio material. Tomando o dito de Picasso como referéncia, Widmer alude 2 possibilidade
de deixar que o material escolhido conduza o criador. Neste caso, o sistema de escolhas sofre uma
espécie de mimetismo, fica transparente, oculta-se na prépria superficie da musica:

Picasso afirmou que ndo buscava, achava. Parece soberba, mas nio é. E, antes, lucidez... O
artista mediocre oculta para si proprio 0 cosmos a ser criado. O verdadeiro se torna didfano e
a transubstancia¢do pode ocorrer. Caymmi ndo busca, acha...

O discurso acaba enveredando pelo caminho de uma andlise do estilo de Caymmi, descrito como
raiz identificadora da cultura do povo baiano:

Mesmo apds uma anilise apenas incipiente, podemos afirmar que, nas estruturas das obras

de Caymmi, se delineiam os seguintes parimetros, parametros esses oriundos da perfeita
’ At o .
dos nas raizes congenitas, afirmativas €

harmonia entre intui¢do € consciéncia e embasa

identificadoras da cultura do pove baiano:

- notas prolongadas ou ( re)quebradas, evocando o horizonte;

- reiteragdes com forga de intensificagao;

- frases organicas com nenhuma nota a mais ou a menos € nenhuma palavra a mais ou a menos;
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- acompanhamento, por vezes complexo, ao mesmo nivel de melodia e poesia.
Em poucas palavras: o ouvinte estd em constante comunhdo com a esséncia inerente 3 arte
no caso, expressa com singeleza, humor, forga e amor...

3.1.5 Anton Walter Smetak (1984)

Esse artigo, publicado no n° 10 da revista ART, ap0s o falecimento de Smetak, adquire um signi-
ficado especial para nossa pesquisa, porque nele vemos Widmer debrugando-se sobre o percurso
de um outro compositor, mesmo que de uma forma sucinta. A preocupagdo fundamental do artigo
é captar uma esséncia que represente Smetak condignamente. Fazendo isso, Widmer nos deixa
entrever aquilo que ele préprio considera prioritdrio:

Walter Smetak deixou uma grande lacuna e ensinamentos inesqueciveis. Tentarei captar o seu
alcance com poucas palavras. Professor de muitos de nds, viveu seu lema *Vir a Ser’ com espirito
irrequieto encarnando como poucos a forga criadora. Da qual se considerava instrumento...
Plurivalente, foi miisico, fildsofo, artista plastico, homem de teatro, poeta e sobretudo professor.
O contato com a Bahia, chamado por H. J. Koellreutter, em conjungfio com intensa ocupagio
com a filosofia da antroposofia fizeram com que a sua potencialidade criativa chegasse a
eclodir. Segundo a convicgio de Smetak um novo mundo requereria homens novos, musica
nova, novos instrumentos. Testemunham mais de 144 instrumentos a sua fecundidade e
originalidade...

Como amigo foi critico, rabugento, as vezes esquivo, outras glorioso, humilde, radiante,
severo e irreverente. Desmantelava com humor o ufanismo e a idolatria buscando sempre o
essencial que sabia ndo-estanque e em constante transformagao, mas ao mesmo tempo ligado
a0 imorredouro, ao som das esferas.

Temos ai um perfil muito bem talhado de Smetak e, a0 mesmo tempo, 0s elos com o préprio universo
de Widmer. Quem se dispuser a acompanhar esses elos descobrird vérios paralelos entre os dois
compositores. Independentemente das diferengas individuais, eram basicamente musicos de forma-
¢do européia que se fixaram na Bahia a convite de Koellreutter, desenvolveram-se em relagio
estreita com os ideais da vanguarda, buscaram novos rumos dentro desse universo, estiveram aten-
tos (mesmo que de formas distintas) 4 importancia das herangas culturais.

O curriculum vitae de Walter Smetak (Smetak, retorno ao futuro, s/d) traz uma curiosa descri-
¢&o desse afastamento da tradicdo vanguardista:

1968: Naturalizado brasileiro em 19.03.1968. Membro ‘Honoris Causa’ do Grupo de Composi-
tores Baianos. Titulo - *Artista em Residéncia’.

Sempre insatisfeito, desquitou-se da situagdo anterior (tradicional), ¢ tomou um outro rumo,
dedicando-se daf em diante 4 Pesquisa Acustica, investigando o remotismo passado da Musica
€ dos seus instrumentos (Oriente-Ocidente), e projetando esse pensamento na Era Eletronica...
Evitou qualquer repeti¢do. Tudo deve ser fresco como um peixe tirado d’4gua. Nada se guar-
da, tudo se joga fora, esta é a grande hora do nascimento, do crescimento ¢ da morte das
coisas. Inclinando-se cada vez mais para a Improvisagio, acumulou conhecimento e sabedo-
ria de todos os lados. A nossa Apocalipse pode ser muito bela, muito bela. A sua fonte uma
vez descoberta € inesgotavel.

Valendo-se desse principio, o trabalho estava em continuidade perpétua.

S6 mesmo Smetak escreveria um curriculo dessa maneira. Sua nota distintiva com relagio 2 tradi-
¢do vanguardista aparece com o que ele descreve como “remotismo passado da Misica”. A relagdo
com sinais de diferentes culturas (Oriente-Ocidente, indios brasileiros, ancestrais latino-america-
nos...) aparece intermediada por essa premissa. Vale a pena lembrar que Widmer também caminha
na dire¢do de uma ressignificagdo do conceito de vanguarda, e que a dimensio cultural foi parte
importante desse desvio, como, alids, ja tivemos oportunidade de apontar em diversas situagdes.
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Por mais que Smetak queira criar um trago distintivo, e mesm i S
vanguarda que faz isso. A alegria de decl “evi lanes et pynome da prépria
Wichmer caon coms singat cclarar que “evitou qualquer repetigao” fala por si propria
€m esse paradoxo que valori j .
ou T1Za conjuntament a

b esse u ¢ a transformagéo i-

nua ¢ & establ dade dlz;l permanencia eterna, utilizando-o como melhor representante dg e c?m'l

o ! . $s&

smetakia m(; sabemos, esse € um tema de interesse inegavel para o préprio Widmer, f: i
o q ! sempre foi Pelas possibilidades de transformagio e pelo fascinante “equilibrio ;mSCI‘
mutdvel e o avel’ i i i o

\ le imutdvel”, como disse no artigo Tema e variages (1981a). No entanto, & bem ouc
provavel que Smetak concordasse com os termos dessa sintese sem ’ o de
acrescentar uma série de

o < .
novos elementos. Lendo a, f9mulagao de Widmer com a devida atengo, percebemos que te
muitos elementos caracteristicos de seu préprio percurso "

Nio é possiYel deixar de registrar a importincia atribuida por Widmer e outros membros do Gru;
de C.on.1posltores da Bahia aos instrumentos de Smetak, verdadeiros catalisadores de cria Gpo
musicais que valorizavam o universo do timbre e da improvisagdo, principalmente até meadog (els
década de 70. Os instrumentos de Smetak representavam, naquele periodo, uma passagem a:ana}
tlda} para um universo sonoro compativel com o ideal da vanguarda, onde a notagio tradiciongal nao
fazia muito sentido, sendo, além de tudo isso, praticamente exclusivo dos baianos.

Aparentemente, Widmer nunca se envolveu com o movimento da antroposofia, que reunia Smetak

e Milton Gome§ numa mesma dire¢do. De qualquer forma, ndo esteve imune a influéncia filos6fi-

ca de Smetak. E curioso perceber que o titulo de seu op. 99 (Akasha) corresponde ao conceito de

;m;me l;rll(iversal’ em sanscrito, como podemos verificar pelo trecho abaixo, retirado do curriculo
e Smetak:

E finalmente seria compreendido o sentido da misica, qual néo seria mais uma ornamentagao
de idéia ou da palavra, mas aparecerd na sua nova aurora, num novo sentido da palavra:
Musica, sim, mas daqui em diante AKIS-UM, proveniente da palavra sinscrita: Akasha (men-
te universal); Is (a vela Isis); Um (unidade, os trés no UM).

3.1.6 Critica e criatividade, uma exposiciio em 6 movimentos (1981)

Em 1981, a Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia - SBPC realizou seu encontro anual
em Salvador. Na oportunidade, Widmer foi convidado para participar do Simp6sio sobre Universida-
de e Realidade: o papel do senso critico juntamente com Ubirajara Rebougas (Filosofia) e Eliane
Azevedo (Genética). Embora a atividade tenha sido registrada no curriculo que Widmer envia ao
CNPq em 1986, o texto ficou desaparecido até recentemente, quando, jé no mbito de nossa pesqui-
sa, conseguimos recuperé-lo, através do coordenador daquele Simpdsio, o Prof. Miguel Angel Bordas.

Sendo um texto cheio de sutilezas, parece-nos mais indicado evocé-lo até mesmo em certo deta-
lhe, para permitir uma viséo do todo, antes de procedermos aos comentarios analiticos. Como
sempre em Widmer, o titulo & uma centelha: uma fala em 6 movimentos.

Introdugdo: Sostenuto

Representando o HOMO LUDENS, sinto-me plenamente & vontade, especialmente no tocan-
te A forma de minha exposigdo. (...) A critica é a alavanca que permite aquele distanciamento
necessdrio paraque a criatividade se expanda (...) Podemos observar que os maiores desafios
resultam de choques entre 0 estabelecido e 0 que nao.

Falo dos feudos. E compreensivel que a institucionalizago até certo pontoA ceg:;e, mas acon-
tece que geralmente transforma aquilo que cresceu organicamel.lte em parasita: ‘O taleﬁnt(? que
os peritos t&m para ver o que esperam ver, ou 0 queé fora.m en§1nados a ver de preferéncia a0
que existe para ver (..) faz observar que tudo € demasiado importante para ser confiado a

peritos profissionais’.
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Allegro con spirito

Até que parece serem HOMO FABER, HOMO SAPIENS e HOMO LUDENS também instityj.
¢des. No entanto temos de cada um pouco e a faceta predominante tende a abafar as demais,
Seria esta a causa para a maneira canhestra como muitos artistas se expressam quando inter-
pelados? Os seus comentérios geralmente ndo sao muito mais brilhantes do que aqueles que
diariamente vimos e ouvimos sendo extorquidos de craques de futebol. Afinal o forte de
ambos reside na seméntica nio verbal.

Andante maestoso

Além das emogdes impulsivas, hd duas, maiores, que fazem a arte jorrar:

- uma, congénita, raiz, afirmativa e identificadora;

- outra, circunstancial, contexto, inconformista e inovadora. (...) Ambas convivem em nés,
mas vém A tona na obra do artista, cuja trama paradoxal em justaposi¢ao de férmulas e expe-
riéncia, rituais e prospecgdo, chavdes e estalo, reflete a sua época, sua origem, seu mundo,
sendo por isto mesmo orgulhosamente tinica, inimitdvel, ndo industrializével, original.

Mas a sua criatividade fenece se ndo for regada a cada passo pelo sumo do senso critico que
continuamente seleciona e rejeita: crivo cuja condi¢do ‘sine qua non’ € a liberdade de expres-
sdo e cuja fungdo bésica é permitir o fazer arte...

Acresce que o aspecto inconformista e inovador da obra perde, com o passar do tempo, a sua
brisanga vindo a fundir-se com o outro afirmativo e identificador. O que era revoluciondrio
virou estilo. Padece, pois, a obra de arte também da sindrome institucionalista.

Scherzo

O inconformismo, atitude critica oriunda do choque entre a realidade e a universalidade, leva
o artista a extremos. Lembramos Guernica, de Picasso. Vejamos os quadros de Henrique
Oswald, Folon e Lénio Braga. Ou o ‘didrio confessional’ de Oswald de Andrade: ‘Uma Filoso-
fia Perennis... As novas categorias, o humor, a vertigem ..."

Finale: furioso

Uma obra destituida de enfoques criticos: é “chocha versalhada”. A fase contestatdria da
MPB igualmente sai pela culatra, porque versos verberativos s3o amenizados e contraditos
por melodias tipicas de can¢des de amor, harmonias e formas convencionais, efeitos de luz e
roupas circenses.

Coda: mesto

O nosso meio carece de estimulos, a critica ndo é fomentada. Predominam solugdes estereoti-

padas (que ndo sdo vividas como solugGes) e inovagdes, se as houver, s6 sdo consideradas
vindo de cima para baixo...

O texto de Widmer permanece contundente. Comparecer a uma sociedade de peritos, criticando
a estreiteza de uma visdo “especializada™! Alids, esse é um tema recorrente: a relagdo entre
especializagdo e abrangéncia em composi¢do. Mas, tentando abordar o todo (antes das partes),
percebemos que a estratégia composicional basica do texto € investir numa duplicidade discursiva,
criando um efeito de ‘reverberagdo de sentido’, que remete a fala continuamente para as repre-
sentagGes possiveis sugeridas pelas referéncias musicais. A reverberagio de sentido enfraquece
a dominéncia de uma 6gica linear; 16gica e temporalidade ndo-lineares permitem levantar uma

idéia, fazé-la desaparecer, retoma-la adiante, ao sabor da tal reverberagdo, reforcando o caréter
musical do texto.

No final das contas é um drama de personifica¢do que nos é apresentado. Quem fala, ou
melhor, quem tenta falar e se fazer personagem € o préprio discurso musical (semantica nao
verbal, segundo Widmer), na pessoa do compositor, do representante do homo ludens, na pessod
de Widmer. Sendo essa fala impossivel, o discurso musical interfere sobre o outro, criando situa-
¢oes que variam do lirismo até a provocagdo, mas ironicamente mostrando que, mesmo sendo
uma espécie de contrario, pode fortalecé-lo. E dessa ironia estrutural que vemos brotar os varios
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recursos expressivos do texto, muito b ificado
: N em exemplifi
ot 2 verts . piiricados pelo SC”!E"ZO, lugar tanto do humor

Convidado a uma arena onde predomina toda uma ex

- . ectati &mi ST
(formalizagdo, estilo...), pectativa académica de utilizagdo da fala

Wi i i
e o) dme:i escolhe o ponto de vista do compositor para construir sobre aque
e mundo, que, paradoxalmente, t ]
, tenta mostrar também ao H. i
ua mu . X omo Sapiens
do.quanto de lddico ele préprio necessita. O texto é uma aula de Composi¢io, uma aula ’it‘
pois vemos o organismo sendo criado passo a passo. ’ prafies:

O que mais nos importa na andlise desse texto é justamente percebé-lo como re
uma pedagogia da composi¢do. Ao colocar um discurso interferind Pfeseﬁtame o
‘ A0 ¢ 0 sobre o outro, Widmer faz
aparecer semelhangas e incompatibilidades nas estruturas de significacdo em jogo. E o dominio d
lﬁdlco,.e o conceito de lidico em Widmer nos interessa porque retine um conjunto de critérios(e)
procedimentos operacionais (regras, portanto) ativos em seu processo composicional e pedagégi-
co. Essa atitude se espalha em diversas facetas de sua produgdo; ao olhar para a ‘periferii’ gde
determinadas concepgdes, por exemplo, o sistema tonal, identifica fendmenos que, se enfocados
em profundidade, ameagariam a estabilidade de toda a construgdo tedrica — é o caso de
Paradoxon versus paradigma: falsas relacées (1988a). Um outro dngulo do mesmo processo
nos € revelado pelas epigrafes utilizadas em sua obra musical; nesse caso, o discurso falado é que
se oferece como alavanca ao discurso musical.

Deve-se observar que o lidico ndo € considerado idéntico ao ndo-estabelecido e sim ao processo de
construgio desse ndo-estabelecido, onde a alavanca seria a critica. Essa distingdo € importante
porque assinala que o processo de construgdo do ndo-estabelecido deve incluir o estabelecido, sendo
essa uma das notas distintivas da proposta de Widmer, com raizes no ensino de Burkhard, e com
conseqiiéncias até seus dltimos anos, como ja vimos com relagdo & Possivel resposta op. 169.

3.1.7 Temae variacoes(1981a)

Esse pequeno artigo é claramente derivado do Critica e criatividade (1981). Foi escrito para o
Jornal da Universidade, n. 12, enquanto Widmer ocupava o cargo de coordenador das Ativida-
des de Extensio da UFBA (1980-1984); por isso o tema ¢ tratado tomando a propria Universidade
como contexto de criagio e renovagdo. Algumas idéias presentes nos dois textos ganham aqui um
contorno melhor definido:

Aquele equilbrio que buscamos incessantemente entre 0 mutdvel e o imutdvel, ora libertan-
do-nos, ora fixando-nos, refutando e afirmando, criticando e defendendo? A esse vaivém
contrapde-se outro, dele decorrente: assim que um Organismo, ou um movimento nascido
espontaneamente ao se afirmar, tende a institucionalizar-se, por outro lado, tdo logo haja
institucionalizagdo aparecem insurgéncias.

A mola mestra deste circulo vital é o senso critico...

A formulagdo desse ‘circulo vital’ é uma contribui¢ao importante. De inicio, deparamos com essa
confirmagio da busca de equilibrio entre 0 mutével e o imutével. Podemos e devemos enlender a
passagem como intimamente relacionada com a concepgdo de Widmer sobre 0s processos de' cria-
¢do artistica e musical. A importancia da incerteza € da desconstrugao para o p.rE)cesso cnau\:o
ganham um relevo especial a partir da década de 80, embora estivessem pr’esentes ja na declaragao
de principios do GCB, em 1966. E que quando comparamos 0s tex(os da dccgdtd de 80 com aquel—es
do inicio dos anos 70, vemos que esse relevo especial pode muito bem ter se ongmado de uma reag@o
a perda do parafso prometido pelo ufanismo daquele perfodo. As recomendagdes que seguem pare-

cem confirmar essa nossa observagao:
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Perscrutar, agugar os ouvidos ¢ afiar a lingua s&o pontos de partida; ponderar, inquirir ¢ criar,
os meios; divergir, renovar, transformar, adequando as metas irrefutdveis da Universidade,
Contudo, no dia-a-dia, as coisas aparecem mais opacas. Ha tantas gradagdes entre criticy e
conivéncia que é preciso uma exercitagdo incessante.

Na verdade padecemos de uma miragem: o conflito entre tradicdo e inovagio, entre o instity-
cionalizado e 0 ndo, entre ensino dogmatico e ensino heterodoxo, é um conflito apenas apa-
rente e efémero. [grifo nosso]

(Se compararmos, hoje, as misicas de ferrenhos opositores como Wagner e Brahms, constata-
mos mais semelhanga do que diferenca. Desse modo parecem irrelevantes as criticas que uma
corrente faz a outra).

A énfase agora é sobre o prdprio processo de mudanga ¢ transformagio e ndo sobre o conteddg
do novo estégio a ser atingido. O conflito entre tradi¢do e inovagdo, entre ensino ortodoxo e
heterodoxo remete a uma miragem! Esse parece ser o melhor exemplo de uma mudanga signifi-
cativa no discurso entre o perfodo mais ufanista (década de 60 e inicio dos anos 70) e a maturidade
(final dos anos 70 e década de 80). Temos af um bom “divisor de dguas”. Vale a pena comparar
com um trecho de Grafia e prética sonora (1972a):

Fundamentada na iniciagio musical, ampliada na iniciag@o instrumental e vocal e completada na
faixa profissionalizante, a nova grafia musical podera ser decisiva para assumir-se a atitude que
a época exige de educadores e educandos, de compositores ¢ intérpretes, de programadores e
publicos. [grifo nosso]

A expressio j4 diz tudo: hd uma atitude a ser assumida e, sem sombra de diivida, a grafia é a
melhor cara dessa atitude. J4 o texto de 1981, Critica e criatividade, expde o engodo do conflito:

Essa miragem seduz em vez de instigar, a elogiar em lugar de questionar, a consentir em vez de
divergir com 0s nossos pares.

O paradoxo revelado € simples: a polarizagdo vanguardista impedia a critica ao invés de estimulé-
la. Como rever todas as praticas em fungdo dessa nova clareza de pensamento?

3.1.8 Tentativa de refletir e denunciar sobre 12 maneiras equivocadas de encarar-se arte confundindo
facetas com aquilo que, na verdade, deveria ser e € um todo, uno, a0 mesmo tempo impacto,
pujanga, deleite e gozo, e cuja vivéncia, uma vez desfrutada se torna inesquecivel, imprescindi-
vel e querida, porque parte do, e envolve o ser como um todo, como fonte, dentro do contexto
socio-geo-cultural-politico-econGmico-ecolégico-universal propiciando-Ihe equilibrio, alentoe
forga. (1981b)

Epigrafe: “Arte / Artista / Artifice / Artificio / Artefato / Arte facil” (Arlindo Daibert)

Esse titulo ¢ de uma originalidade e de uma forga contagiantes. Dentro do percurso dos ‘escritos’
€ um momento decisivo de adogio do espirito composicional, certamente prenunciado pelo Skizze...
(1980). Ha um hiato na produgio de textos entre o Ensaio a uma diddtica da miisica contempo-
rdnea, de 1972, ¢ a monografia Problemas da difusdo cultural, de 1979, que parece ter sido
decisivo para a maturidade com a qual nos defrontamos agora.

Um detalhe significativo nos d4 a propor¢ao da mudanga operada no periodo. No texto apresenta-
do em Roma — Grafia e prética sonora: perspectivas didéticas da atual grafia musical na compo-
$i¢d0 e na prética interpretativa (1972a) —, uma breve andlise da ‘arte musical contemporanea’
identifica como sintoma estrutural a “importancia sempre crescente do processo criativo em lugar
do objeto estético”. Agora, no inicio da década de 80, uma das doze maneiras “equivocadas”,
anunciadas no longo titulo, é justamente a “arte encarada como processo”.
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A critica que estd i
el rCrllem s;ndo colocada ndo descarta cada uma das maneiras equivocad: i
ee o ha s as co .
reconheciment 3 pivocadas. Nao ha uma rejeigao de posigdes j4 assumidas no passado l:T}O_lne
o de que algumas dessas posi¢des eram apenas facetas de algo maior, o, sem o

devido cui ; . ue
( uldad’?, bloqueariam o acesso a essa condigéio mais abrangente de *i aue, sem o
deleite e gozo”. mpacto, pujanga,

Essas quat'ro Palavras ganham uma dimensdo especial, porque sdo as escolhid i

.essa nova 1(.iéla de unicidade. O que é o todo? Antes de mais nada ele & “az) mems VelCUk}’r
1n?pact(.), pujanca, deleite e gozo. A forga do titulo vem justamente dessa e’stratén;eszin y telmpo ’
leitor diretamente em contato com uma experiéncia alusiva a esse “todo”. Com si:s 7e3 - 10car .
o titulq se esmera em apresentar as proprias categorias que defende (iﬁlpacto u'anp: a)"]ra:’
tr'ansgrlde a expectativa de duragdo de um titulo bem comportado, instaura um ri,trrr)loJ mﬁit.(;.e’se ;
cial, onde uma idéia vai fluindo suavemente para a outra, sem abrir mio de uma adijeti Pf‘
cuidadosa de cada ponto do percurso. e

Néo posso deixar de registrar que o impacto desse texto remete a0 préprio impacto que tive ao retomar
aconvivéncia com Widmer, justamente a partir de 1981, quando fui seu aluno de Composigdo e quando
estive envolvido com a edig¢fio desse mesmo artigo, escolhido para abrir o n. 1 da revista ART. Estava
vindo de um ambiente de vanguarda nos Estados Unidos, onde a linguagem era considerada um
pardmetro fundamental, e os adjetivos uma grande ameaga, porque ideais para todo tipo de chan-
tagem emocional, ideais para a venda de produtos, para a manutengéo do sistema... Faziamos até
mesmo exercicios de manter longas conversas sem utilizar qualquer adjetivo. Qual néo foi minha
surpresa ao deparar com esse estilo! Oscilava continuamente entre admiragio e desconfianga.

Embora o artigo se coloque numa perspectiva genérica, dirigindo-se 2 arte e nio especificamente
A musica, ha que entendé-lo como manha de compositor. Acho que € indispensavel entender a
escolha da colocagdo inicial: “tentativa de refletir e denunciar...”. Por que Widmer escolhe a
palavra “denunciar”? Trata-se, evidentemente, de um rompimento com um estado de coisas com
o qual ndo mais concorda, mas que, aparentemente, continua dominante. De onde surge a légica
de apresentar 12 maneiras equivocadas de encarar-se algo? No fundo, a questdo subjacente
central que o artigo coloca é apenas essa: O que é compor?

O corpo do artigo analisa e dispensa doze solugdes equivocadas para o problema, apontando para
um todo que transcenderia cada uma das facetas. H4, no préprio titulo, alguma caracterizagéo
positiva daquilo que a arte “deveria sere ¢”, uma vez que “parte do, e envolve o ser como um todo,
como fonte...” [grifo nosso]. Essa palavra passa até meio despercebida, mas é muito importante,
porque, ao colocar o sujeito como origem e condigdo da atividade composicional, une mais uma
vez as questdes de desenvolvimento e de educagdo ao universo composicional.

As doze maneiras equivocadas sdo:

Arte percebida como monumento / Arte encarada como diversdo / Arte contestatoria / Arte
usada como terapia / Arte encarada COmO processo / Arte encarada tal qual comunicagao /
Arte encarada como investimento / Arte simulacro / Arte encarada como histdria repleta de
estérias / Arte encarada e enfocada na estética / Arte-escola / Artemania (artimanha)

Widmer conclui:

Arte, pois, é sempre mais do que mania, escola, histéria, patriotismo, c6digo, comunicagéo,
arrepio, processo, terapia, esséncia, escapada, deleite, gléria € monumento.
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3.19 Skizze eines Selbsportrits unter verschiedenen Gesichtspunkten (1980)
[Esbogo de um auto-retrato a partir de vdrios pontos de vista]

Esse é um momento crucial para Widmer, que vai repercutir nos seus dois tltimos anos de vida,
quando retoma intensamente os lagos com sua pitria de origem. Embora, ao longo dos anos, tenha
tido muitas obras executadas na Suica, e tenha mantido alguns contatos, no geral havia assumido
integralmente a condigdo brasileira e inclusive a distancia da Europa dela decorrente. Era horg de
reapresentar-se a seu meio de origem, de investir na recomposi¢do dos lagos que néo fora possive|
manter e na possibilidade de novos contatos.

A oportunidade foi criada pela viagem do Conjunto Misica-Nova da UFBA para participar do
Festival Begegnung mit Brasilien em Koln, maio de 1980, quando realiza também apresentagges
em Frankfurt e Bonn. Widmer e Piero Bastianelli regiam o grupo. Depois do Festival, numa visita
a Suiga, durante alguns dias passados em Chardonne, na casa de um de seus amigos de juventude,
Widmer elabora o texto com vistas a um encontro de compositores suigos.

Mas que estratégia buscar para fazer essa reapresentagdo? E uma situagdo pelo menos delicada,
podendo facilmente descambar para o gratuito. A solu¢do do problema Widmer constréi colocan-
do em foco a prépria dificuldade. Ele propde um “esbogo de auto-retrato”; ao invés de se escon-
der atrds de uma narrativa mal disfargada sobre si préprio, ele se coloca por inteiro como objeto
composicional, sendo a narrativa uma espécie de obra a realizar, um desafio para o ‘artista’, a
partir de pontos de vista distintos. Colocando-se em evidéncia, ele pode paradoxalmente se escon-
der como autor do esbogo. Esse detalhe acaba sendo importante porque nos remete a uma discus-
sdo sobre a vaidade em Widmer, tema com o qual ji deparamos anteriormente.

H4 duas partes no texto: uma dedicada a um breve comentdrio sobre algumas pecas representa-
tivas e outra abordando o personagem-compositor de vérias perspectivas diferentes:

I. Texte (Vorbehalte; Zugersrigkeit; Studium; Heimaten; Einfliisse; Eigenstens; In Ziffern)
[Textos: Reservas; Pertenca; Estudos; Pitrias; Influéncias; Préprio; Em cifras]

II. Werke (Vértice op. 112; Concerto op. 116; Trilemma op. 90; Prismen op. 70,
Quasars op. 60; Relax op. 100) [Obras]

A primeira parte nos oferece a oportunidade de acompanhar Widmer apresentando uma de suas
pegas recentes — Veértice op. 112 (1978) para piano solo —, mesmo que de forma bastante sucinta.
Ele parece bem consciente de que esse pequeno texto é, antes de mais nada, um convite para a
audicdo da prépria pega, podendo também funcionar como um coment4rio sintético pds-audigdo.

No comego apenas um martelante talude de acordes, imével, que vai pouco a pouco se
diferenciando e ao fim condensando-se num Coral. VERTICE ¢ um tipo de caminhada na
crista, que exige muito do ouvinte e tudo dos pianistas.

A pega inicia no climax, por assim dizer, e deve permanecer extremamente tensa, de forma que
ambos os segmentos dangantes ndo tenham efeito episddico, mas sim atuem como pélos
maledveis. Eles tornam a dimensao métrica el4stica, liberam a estrutura melddica antes presa
em acordes ¢ intervalos de segunda, permitindo uma transparéncia.

A pega € apresentada através de uma narrativa, estilo que Widmer manteve em diversas outras
oportunidades. Mas a narrativa é essencialmente musical, constituida por eventos sonoros. Essa
perspectiva € importante porque remete 2 utilizagdo da narrativa como ferramenta para o ensino de
Composigdo, e seu importante papel para o nivel da ‘idéia geradora’. Aqui ¢ preciso um certo
cuidado, porque mesmo a andlise mais cerrada pode ser considerada como um tipo de narrativa. A
pergunta adequada seria a seguinte: O que caracterizaria o tipo de narrativa escolhido por Widmer
para comentar suas pecas? Podemos verificar que o comentdrio de Vértice op. 112 introduz uma
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dramaticidade caracteristi i
Ccte
e oee €t esserlstlca ¢ define um contexto de referéncia para os eventos musicais ali imagi
. e . . :
Tomem Xemplo como uma primeira abordagem a essa pergunta abrangente :

A primel a ari
Vas T(;:atse(:‘iao fi suceder o comentério das Ppegas merece o curioso titulo de
---J. Fretende, justamente, apresentar algumas consideragdes sobre a natur

miisica e linguagem, evlocando Smetak e sua j4 mencionada colocagdo de
loucura, falar sobre musica, absurdo”

‘Vorbehalte’ [Reser-
eza da relagio entre
o W . que “fazer musica é
. - U que Widmer diz sobre o assunto merece ser revisitado:

o todo eu posso lhe dar razdo [a S € assi
enite 0 que e recebe [: . metak]. ("reralmente € assim mesmo: ‘que mundos se abrem

: 0 compositor — a titulo de explicagdo ou mesmo de instru¢des para

execugdo — e o que se recebe para ouvir.
Além disso, em arle,fnfio se trata de explicar, mas sim de vivenciar, por isso explicagdes podem
ser um peso morto, freqiientemente desviando do princi i

er s o principal, e ainda desgastand ispo-
e, p g 0 a predispo:
O que Tealmeme move/comove vai por baixo da pele. Isto, porém, é inexplicavel.
D}ev;na se pesquisar o quanto a misica nova, descuidadamente, perdeu em predisposigao do
publico, através de procedimentos extra-musicais dos seus autores (e adeptos)...

Yamf)s }.)e.rcel.)endo, pouco a pouco, como esse Esbogo de um auto-retrato... tem uma importan-
cia significativa para qualquer tentativa de refazer o percurso de Widmer. Antes de mais nada, é
um texto da maturidade e, no dmbito dos escritos, sinaliza claramente o inicio desse dltimo perio-
do. Embora nio coloque tanta énfase sobre a questdo pedagdgica, algo perfeitamente esperado,
considerando-se o contexto para o qual foi escrito, essa comparece com toda clareza, representa-
da pelas referéncias ao GCB, aos seus professores, as multiplas disciplinas lecionadas na Bahiae,
principalmente, a sua maneira de pensar o universo da composigdo, como aparece na se¢ao ‘Pré-
prio’ [Eigenstes].

Ainda no comego do artigo, Widmer nos d4 uma visio geral do seu envolvimento com a misica ¢
com a composi¢io:

O indio do Brasil ndo diz: ‘Esta terra me pertence’, ele diz, ‘eu pertengo a esta terra’. Desde
pequeno eu tive um sentimento semelhante a este. Cada posse me parecia suspeita. Aos 14
anos eu percebi que pertencia 3 misica. Minhas mais antigas recordagdes sao de meu pai
desenhando e pintando conosco. Quando ele disse que eu deveria escolher uma profissdao
nesse ramo, para mim ficou claro que s6 poderia ser a musica (... )

No inicio eu escrevia montanhas de esbogos, mas quase nenhuma pega. Hoje eu componho (ou
melhor, deixo que se componha em mim) quase sem interrupgao, mesmo quando totalmente
ocupado, e escrevo somente quando tudo est4d maduro, nas noites ou fins de semana.

Vale a pena permitir que o proprio Widmer relate um pouco mais sobre seus primeiros passos no
mundo da misica:

Decisivos para os meus estudos foram meu pai e o meu professor de piano. Com meu pai, ouvia
regularmente as transmissoes dos concertos sinfonicos das noites de terga-feira. Nos seus
anos de juventude, ele atuou em operetas € ¢m pecas de teatro, e mais tarde tornou-se um
coralista entusiasta. As primeiras aulas recebi da Sra. Guignard, me do cellista Eric Guignard.
Ela morava no mesmo andar, no apartamento de esquina. Porém eu nio era um bom estudante,
€ ap6s um ano, as aulas foram interrompidas (o problema principal, dizem, eraque eu improvisa-
va demais, e minha mae viu-se obrigada a sentar-se a0 meul Jado com um batedor de tapetes, para
me impedir, e também evitar, que eu modificasse o que ndo me agradava nas pegas que tocava...,
alids, exceto pelo legendério batedor de tapetes — que .nunca,l entrou em agdo — eu tive 0
privilégio de uma educagao muito livre, baseada em respeito miituo.)

inegavelmente, uma critica ao modus operandi

Essa lembranga de suas primeiras aulas de piano €, elm a
rebeldia inata com relagao a €sse estado de

do ensino de musica, € uma constatagdo de sua
coisas. Outras lembrangas importantes seguem:
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Meu préximo professor foi Walter Locher, que contudo, achava que seria observavel em
minhas composigges, que eu ndo teria estudado Contraponto. A ele devo o encontro com a5
primeiras — e raramente tocadas — sonatas de Haydn, a experiéncia de virar as paginas da
segunda sonata de cello de Brahms, num concerto, € 0 respeito para com a Eréica de Beethoven,
que ele entdo estudava ininterruptamente. Na Kantonsschule [escola cantonal] eu encontrej
Otto Kiihn, que achava que seria observével em minhas composigdes, que eu nio teria estuda-
do Harmonia, porém me introduziu nos seus mistérios, de forma que cheguei razoavelmente
preparado ao Konsi [conservatério de Zurique].

J4 tivemos oportunidade de abordar o resto do percurso dos estudos de Widmer, j no Conservs.
tério de Zurique, entre 1947 e 1950, quando estudou Canto Orfednico com Ernst Horler,
Instrumentagdo com Paul Miiller, Anélise com Rudolf Wittelsbach, Piano e Harmonia Funciona]
com Walter Frey e Composicdo com Willy Burkhard.

Depois do Conservatério, Widmer permaneceu, de 1951 até inicio de 1956, na Suica, ocupando-se
com a regéncia de dois coros de igreja, ensinando, na Aargauischen Kantonschule, em Aarau, sua
cidade natal, a vérios alunos de Piano e um aluno de Composigéo, Heiny Schuhmacher de Wettingen,
De acordo com seu relato, tudo isso ndo lhe parecia bastante, levando-o a buscar novos horizon-
tes. Ao escolher o plural para o titulo desta se¢io do texto — ‘Patrias’ [Heimaten] — Widmer j4
est4 colocando a questio de sua nacionalidade de forma bastante clara para suicos e brasileiros:

Procurando novos horizontes, eu tive a sorte de conhecer em 1955, o compositor alemao Hans
Joachim Koellreutter. Ele tinha acabado de criar os Semindrios de Miisica da Universidade
Federal da Bahia, e procurava professores.
Chegando na bela antiga capital do Brasil, tive imediatamente, muito o que fazer! Claramente
se delinearam trés linhas principais de atuag@o:

. aulas em todas as matérias possiveis

. direc@o do Madrigal
. Administragio — logo cedo como vice-diretor, € desde entdo trés vezes como diretor da Escola
de Musica.

Nio sabemos como os suicos entenderam essa referéncia a “aulas em todas as matérias possi-
veis”, que pode ter soado como um conjunto de superficialidades. No entanto, um balango cuida-
doso dos papéis desempenhados por Widmer ao longo dos anos na Escola de Musica da UFBA
revela uma variedade enorme de atuagdes marcantes, em 4reas que permitem afirmar, sem cons-
trangimento, que sua contribuigdo fez diferenca.

A lista, sobre a qual nos debrugamos recentemente por ocasido da comemoragio de seus setenta anos
inclui: o professor de Composigdo, de Literatura e Estruturagdo Musical (Harmonia, Contraponto,
Andlise, Literatura), Percepgao, Ritmica, Educagdo Musical, Regéncia, Instrumentagio e Orquestragdo
e Integragio Artistica (matéria da qual foi idealizador, e que cuidava de uma vivéncia integrada nas
dreas de musica, teatro, danga e artes pldsticas). Widmer, evidentemente, ndo pdde teorizar sobre cada
uma dessas facetas, cuja riqueza aparece através de depoimentos dos alunos envolvidos, mas ele
esteve permanentemente ocupado com a possibilidade de experimentar novos enfoques pedagégicos.

Posso muito bem relatar minha experiéncia como seu aluno de Percepgio Musical, em 1974,
como ilustragdo disso. Cheguei 2 disciplina esperando assistir a uma repeti¢io variada do que jd
conhecia dos vérios cursos de férias e festivais liderados por Widmer. Qual nio foi minha surpresa
quando o que foi colocado para experimentagdo auditiva e, logo depois, investigagdo técnica, foi 0
disco mais recente do Dave Brubeck Quartet, um grande hit do jazz americano do inicio dos
anos 70. Havia métricas de todos os tipos para o ouvido identificar, as mais variadas e complexas
envolvendo compassos de cinco e de sete tempos, sincopes, passagens virtuosisticas, percussdo a
vontade... O entusiasmo com que a turma recebeu a surpresa, conduziu-a, rapidamente, para a
prépria execugdo de ritmos complexos (3 contra 2, 4 contra 3, etc.). Uma vez preparado esse
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cendrio, os alunos foram apresentados a ambientes SONOro:

< . S Con a o
semelhantes. Estava feita a conexio. {emporaneos com caracteristicas

bOS pafpt?ls }:lidfmmxstranvos foram bem mais numerosos que apenas vice-diretor e diretor. Ele t.
¢ém foi chefe de Departamento, coordenador de Extensio da UFB A, presidente da C ¢ fam-
Permanente de Pessoal Docente da UFBA, membro do Conselho de Cultura d oy

diretor artistico da Orquestra Sinf6nica da Bahia. 0 Estado da Bahia,

Nao eldxflcﬂ 1m§glnar o }mpacto causado em Widmer por aquela Salvador do final dos anos 50
mas ele parece ainda mais impressionado com as pessoas e com o potencial que demonstravamj
A' gxtraorc}ména potencialidade dos brasileiros, seu entusiasmo e um programa de ensino néo
ngl‘do‘, delx‘aram—me Tespirar, criar novos ares, e em pouco tempo desenvolver um trabalho

mais intensivo e abrangente do que jamais seria possivel na Suica.

an A T
I\Ea s.egao Influéncias’ [Einfliisse] vemos confirmadas nossas andlises anteriores sobre a impor-
tincia da questdo cultural.

Isto também refletiu-se na composigdo. Eu comecei a escrever mais e generosamente. O ritmo
vital e a melddica rica e modal da musica brasileira encontraram minha fraqueza...

O frescor de uma cultura ainda jovem me auxiliou numa espécie de renascer, mostrando-me
claramente que € preciso ser cauteloso na avalia¢do de questdes culturais...

A distancia da Suf¢a me ajudou a apreciar o velho de maneira nova...

Reputo como de grande importéncia esse dltimo detalhe. Widmer dirige-se aos suicos e, ao invés

de cair no lugar-comum de uma exaltagdo ao calor humano brasileiro, ele emite uma critica ao
Velho Continente e as relagdes humanas “atrofiadas” que desenvolve.

De qualquer forma, € na pendltima secio, ‘Préprio’ [Eigenstes] que vamos encontrar a melhor
parte do artigo, uma breve descrigio da filosofia composicional adotada por Widmer, que, a0
mesmo tempo, representa sua idéia de desenvolvimento humano e de educagio. Mais uma vez
essas trés coisas vém juntas, como parte de um mesmo todo:

A distancia adquirida transformou-me em profeta do relativo. Ajudou-me também a livrar-me de

determinados escripulos. Assim, por exemplo, a pressuposigio de que deve-se escrever ou evitar

escrever de tal ou qual forma segundo Webern (...), e que isso ou aquilo seja necessariamente

trivial ou kitsch. Penso que cada nova aquisi¢iio deve ser utilizada, € que 0s estilos e escolas que

por principio contradizem os seus predecessores, s20 ultrapassados por regras e hdbitos. Sei que

isso me rotulou de heterodoxo e vérios colegas torcem o nariz, gritam e esperneiam [Zeter und

Mordio, algo como ‘morte e diabo’], porque 0 sincretismo ameaga a unidade artistica...

Essa “distancia adquirida” refere-se muito mais a distancia cultural do que a geogréfica. Sendo
assim, a importancia do olhar relativista viria principalmente dessa mudanga cultural. E o que nos
faz considerar esse texto como um divisor de dguas. Em nenhum texto anterior aparece essa
consciéncia. O paradigma da vanguarda, que certamente monopolizou o final dos anos 60 e 0
inicio dos 70, ndo inclufa uma atengéo muito diferenciada a esse respeito, muito embora Widmer jé
tivesse demonstrado, desde 1961, a capacidade de compor a partir de elementos das matrizes
culturais brasileiras. A novidade néo é, portanto, a presenca desses elementos e sim a admissdo de
que o contato prolongado com 0s MesmMoS havia influenciado sua filosofia composicional.

Klaus Huber falou certa vez muito bem sobre ‘correio de garrafas’: a obracomo um ‘correio de
garrafas’. Concordo plenamente com ele, ¢ vou até um pouco mais adiante, sz§ qEJe toda a
humanidade me parece tal qualum correio de garrafas no meio de' l{m ‘rflar em t?splral (...)Para
se crescer intelectualmente na vida, é imprescindivel uma relanv1za<;ao}conn}nua (..) Parz? se
alcangar a relativizagao desejada, aarte €0 mais ap}ropn}ad?. ~Ecomo amfta, snntf)—me parlnlm-
pando diretamente deste processo. Suspeitar, seguir 08 indicios de rels?goes, e transforma- a§
em formas sonoras, da periferia até tocar o central, levar o paradoxical a soar, a mover, €

também o meu desejo mais particular | grifo nosso].
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31.10 Problemas da difusdo cultural (1979)

A tltima se¢do desta monografia — ‘Perspectivas’ — acaba apresentando uma espécie de sinte-
se do texto:

No decorrer deste trabalho, sete aspectos chamaram a minha atengdo:

a. a impossibilidade de encarar-se a cultura desvinculada de contextos, especialmente
dos geo-sdcio-econdmicos;

b. a escassez de literatura sobre o assunto;

¢. o nimero irrisério de artistas engajados na 4rdua tarefa de encarar realidades ambientais,
de formular objetivos especificos, de ajudar a separar o joio do trigo;

d. o alastramento assustador e sanguessuga do comércio e da manipulagio culturais;

e. acerteza que cultura € algo vivo e por isso mesmo em constante renovagao e transforma-
¢fio, mas também sujeito a enfermidades;

f.  a gama infinita dessas enfermidades patentes em manifestagGes inculturais oriundas da
falta de critérios;

g. aimperiosa necessidade de ‘educar para a cultura’ e, conseqiientemente, de reciclar os
educadores, para nio falar em nossos dirigentes.

Ao longo do texto hé, na verdade, uma diversidade de temas que ndo estdo af representados.
Aliés, esse € um texto peculiar, no qual Widmer parece ndo se preocupar tanto com a unidade do
material apresentado. Por outro lado, ¢ muito natural que Widmer viesse a escrever sobre o
assunto, pois, desde a década de 60, defende que ndo bastava ser compositor, era preciso se
preocupar com educagio musical e assumir uma atitude mais atuante na politica cultural.

Hé uma busca de principios filoséficos que norteiem a difusdo cultural, e até mesmo uma ligeira
introdug¢do a questdes mais abrangentes ainda, tais como “O que € cultura?” ou “O que € arte?”,
embora ndo pretenda buscar respostas “definitivas” e sim mostrar que “a diversificagao e relativi-
dade do pensamento sio virtudes fundamentais”. Temos af uma das origens da ‘lei da relativida-
de’, que é figura central do artigo de 1988.

H4, também, reflexdes sobre as diretrizes do Ministério de Educagio e Cultura quanto a politica
nacional de cultura, uma abordagem sobre o funcionamento das Casas de Cultura, observagoes
sobre o professor polivalente de educagdo artistica, sobre os meios em televisdo, sobre as popula-
¢oes alcangadas, sobre recursos envolvidos na difusao, sobre programagio cultural, sobre suces-

50, elitismo e censura, e ainda uma se¢do de adverténcia sobre os perigos da “comercializa¢o
desmedida e inescrupulosa”.

O trabalho esté organizado nas seguintes partes:

1. Introdugdo; 2. Preservacdo; 3. Difusdo; 4. Adverténcia; 5. Perspectivas.
Dentre as vdrias se¢Ges do texto, a que realmente ocupa maior espaco é a da ‘Difusdo’:

3.1 Difusdo visando a expansao cultural; 3.2 Abordagens; 3.3 Sobre a Politica Nacional
de Cultura; 3.4 Sobre Casas de Cultura; 3.5 Polivaléncia; 3.6 Meios; 3.7 Alcances; 3.8
Aspectos especificos; 3.9 Recursos; 3.10 Programagfio; 3.11 Competéncia, Coorde-
nagdo e Promogio; 3.12 Sucesso, Elitismo, Censura.

No meio desse verdadeiro painel de temas, é possivel acompanhar contradi¢des, linhas de pensa-
mento que sdo interrompidas, e até mesmo abordagens um tanto superficiais. Embora caracterize
a cultura como dependente do contexto geo-sécio-econdmico, toma a perspectiva do criador indi-
vidual funiversitdrio...] e dos mecanismos 2 sua volta, quase que, diria, a perspectiva do proprio
Widmer. Para realmente levar em conta os contextos culturais, o caminho precisaria ser bastante
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diferente. Nao haveri i ;
e s el‘lfi pecesmdade alguma de reafirmar essa acepg¢do da palavra cultura

q ) necessario expurgar alguma tendéncia eurocéntrica tao natural no movi 16 4o
vanguarda, para quem cultura significava, antes de mais nada ‘cultura européia’ mento de

Néo € por af que o trabalho encontra coeréncia ¢ profundidade. Como entender o real sentid
o

desta monograt_"la de Widmer? Ainda na “Introducio”, aparece uma clara definicio d Osi
e uma caracterizagio da arte: 0 S propesites

Perante/g humanidade, tio castigada por injungdes, pelo imediatismo cego e pel h:
tecnociratlca, tenho a esperanca de que uma consciéncia maior possa ajudar-nos : in? :ll‘] .
destruigio de nossos valores mais basicos e a evitar que a cultura seja usada comofi)nstlr :
mento,’quando ela_ € muitissimo mais que isto: é a nossa faculdade de criar instrumen:g;
necessdrios para vivermos equilibradamente. E 2 arte, das manifestagSes culturais a mais
expressiva, cabe a drdua tarefa de inquietar, enaltecer e testemunhar, Difamada como marginal
e irrelevante, a arte €, todavia, catalizador e esséncia simultaneamente. (p.18)

O trabalho € justificado como uma ajuda na dire¢fio de uma consciéncia maior. Widmer estd
claramente preocupado com a questdo da difusao do trabalho composicional, e com a relagio com
a midia. Talvez possa ser considerado como uma etapa intermediéria entre a visdo mais ingénua
praticada na década de 60 e o nivel de consciéncia demonstrado na ocasido da estréia da Possivel
resposta op. 169. Widmer se desespera com a atengdo “excessiva” concedida 2 misica popular,
e com a desaten¢ado dispensada a produgio erudita:

De todas as artes contemporaneas, a musical talvez seja a menos compreendida. Enquanto as
demais artes desfrutam de contatos ininterruptos com o piiblico, a arte musical contempora-
nea é boicotada sistematicamente... (p. 64)

H4 um outro trecho sintomético, onde fala sobre o sucesso:

Comecemos pelo sucesso. Diariamente esperado, desejado e desesperadamente perseguido
e, no entanto, nio hd receita para a sua obtengdo. Impactos séo espontineos.
Grosseiramente, dois efeitos fundamentais da arte sdo relaxagdo e excitagdo somdticas. Em
outras palavras: arte s6 age, s6 transmite se for ignifera ou apaziguadora. Como tal processo é
de natureza idiossincratica, poderd pegar ou ndo, ter penetragio ou ndo, contagiar ou malograr.
As razdes destas causas sdo nebulosas...

O sucesso causa espanto, Tespeito, epigonos; em sintese, € um fantasma cativante, porém sujeito
4 manipulagio e todo um sistema sofisticado de premiagio é montado em tomo dele. (p. 57)

Mais do que a busca de um didlogo com 0s contextos culturais € em torno dessa temdtica que
acredito entrever uma das raizes motivadoras mais determinantes do texto. Como entender a
difusdo? O que fazer diante das possibilidades (ou impossibilidades) de repercussdo das composi-
¢oes? Como planejar e executar programas culturais mais eficientemente? Como lidar com esse
sofisticado sistema de premiago?

Nio é possivel deixar de registrar a singularidade do que afirma sobre o sucesso: “diariamepte
esperado, desejado e desesperadamente perseguido”. Para o figurino da vanguarda, o composnf)r
¢ antes de mais nada um agente de ‘causas’ meritdrias, a individualidade torna-se uma ~fum;ao
dessas conquistas. Pois bem, Widmer estd abandonando esse figurino, e tratando de adm.mr fran-
camente seu proprio envolvimento com a busca de sucesso. Nao creio que tenha escrito outro
trecho tdo explicito sobre o assunto. E sobre essa base de franqueza, auto-conhecimento e perple-
xidade, que Widmer constréi seu percurso na década de 80.

o na década de 60, entre pares de um grupo de
Composigdo? O que mais aparece naquele periodo é. ‘a c.ausa’ que une 0 grupo, mesmo que vé?as
vezes possa também ser entendida como uma aspira¢ao de sucesso para ;odos os integrantes.
Uma matéria publicada sobre Widmer no Jornal da Bahia (3 jun. 1973) informava que

Como é que esse tema poderia ter sido tratad
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0 Grupo de Compositores Baianos surgiu em 66 do convivio de Widmer com os estudantes
de composigio: nada formal, sem estatutos como até hoje e preocupado em evitar o individualjs.
mo pernicioso, a influéncia dominante de um compositor sobre 0s outros que leva ao risco de
formar ‘escolas’.

Entre a década de 60 e o final dos anos 70 muitas coisas aconteceram. Houve um processo de
diferenciacdo entre os membros do GCB, e as possibilidades de atuacdo individual cresceram
significativamente. A renovagio do grupo com novos alunos sempre foi um processo complicad,
e, depois do inicio dos anos 70, praticamente cessou de existir.

O texto aponta ainda para duas conexdes importantes com o aspecto educacional. A primeira
delas é a constatagio do papel das estruturas educacionais como estruturas de difusdo cultura]
da necessidade de conduzi-las para um caminho de defesa dos valores humanos. A segunda ¢
menos explicita; trata-se simplesmente da sinalizagio para seus alunos da importancia do universg
da difusfo.

Um outro detalhe merece registro. O trabalho comega com uma memordvel referéncia ao dito de
Goethe: “quando um alemio ouve falar em cultura, franze o cenho...”. Widmer coloca-se do lado
do humor, da gozacio e da autocritica € ao mesmo tempo faz referéncia a sua relagio de identifi-
cag¢io com a cultura brasileira.

3.1.11 Grafia e prética sonora: perspectivas diddticas da atual grafia musical na composigio e na
prética interpretativa (1972a)

A participa¢io de Widmer no 1° Simpésio Internacional sobre a Problemdtica da Atual Grafia
Musical reveste-se de uma importincia especial, pois trata-se da primeira oportunidade de comu-
nicar pessoalmente, em nivel internacional, o progresso do movimento composicional na Bahia.
Nesta altura ja € possivel compor um cendrio que inclui uma série de referéncias a trabalhos que
estdo sendo desenvolvidos na Bahia.

Anteriormente, o outro grande momento de Widmer fora do Brasil havia sido a viagem do Madrigal
da UFBA aos Estados Unidos, em 1965, para participar de evento no Lincoln Center, em New
York. A viagem foi coberta de sucesso, e o grupo vocal baiano foi considerado um dos melhores.
No entanto, a ocasiao nao pode ser comparada com o Simpésio de Roma em termos de densidade
para a area de composic¢ao. Aquela altura, o trabalho de formagio de compositores ‘cimplices’
ainda estava a meio caminho, nio havia o GCB, por exemplo. Mesmo assim, registra-se a partici-
pacio de Fernando Cerqueira e Lindembergue Cardoso, membros do Madrigal, como arranjadores
de obras que constam do disco gravado em New York, além da Ave Maria op. 33 do préprio
Widmer, algo que comprova que a cumplicidade entre professor e alunos, verdadeira raiz do GCB,
antecedia a criagfo propriamente dita do movimento.,

Essas sdo algumas perspectivas que contribuem para um melhor entendimento do discurso de
Widmer em Roma. Antes de mais nada, era absolutamente necessério, em termos politicos, ca-
racterizar o trabalho realizado na Bahia como produgiio de vanguarda, e creio também que esse
era o sentimento real com relagdo ao que vinha se fazendo. Mas ao percorrermos as tematicas
escolhidas pelos diversos participantes que apresentariam comunicag¢iio no evento, vemos que
ninguém se aproximou da questdo didética em Composigio. Isso nos mostra que o discurso de
Widmer pretendia ndo apenas se identificar com a tribo vanguardista ali reunida, mas pretendia
também registrar uma diferenga.

Ao incluir indmeras referéncias a trabalhos que vérios de seus alunos vinham desenvolvendo,
Widmer (1972a) fazia reverberar sua tematica especifica, elaborada em maior profundidade no

100 Ernst Widmer ¢ o ensino de Composigdo Musical na Bahia



Fexto Ensaio a uma diddtica da musica contempordnea, também de 1972

Interessante para defrontar gente como Jean Jacques Na’ttiez — e esra
la sémiologie musicale — ou entio Erhard Karkoschka, um espe
— Perspectives of the musical notation in the near Sfuture —, a
publicacdo. ,

égia
La place de la notation dans
cialista de ponta neste campo
mbos representados na mesma

O tema da grafia € tomado como v
pretexto para esse percurso que vai da criativi a didati
sicior riatividade a diddtica da

A atval a musi ilti inai i

2 %irafi ] uzlcal, com seus~mult1plos sinais e desenhos, deve ser entendida como conse-
qiiéncia a profunda t.ransfonnagao na arte musical contemporanea, que se evidencia, sobremo-
do, através dos seguintes sintomas:

I - importéncia sempre crescente do processo criativo em lugar do objeto estético;
I - dissolugZo flagrante da tradicional separacdo entre autor, intérprete, ptiblico.

Estamos ainda em plena vigéncia do ufanismo da vanguarda. Essa “dissolugiio flagrante” parece
ter se dissolvido ela prépria logo apds o inicio da década de 70. O entusiasmo com as possibilida-
des de uma nova grafia era, no entanto, uma marca inescapével daqueles anos. A invengio de
novos recursos de notagio era quase que equivalente  invengdo de misica:

Esta grafia nova abre perspectivas tio amplas na did4tica musical que permitirdo expandir-se do
mais modesto trabalho criativo de iniciagio musical 2 composi¢io, dos primeiros estudos instru-
mentais e vocais a execugdo virtuosistica, da percepgio do mundo sonoro cotidiano A apreciagio
das obras mais relevantes da época.

A questdo educacional vem caracterizada com todas as letras no trecho que segue:

Considerando o ostracismo em que se encontra a miisica contemporénea, tal afirmagéo pode
parecer pretensiosa, mas tudo indica que a contemporaneidade (a par e imbuida das coisas
contemporaneas) ndo continuard sendo considerada irrelevante ou estranha se a propria
aprendizagem tornar-se um processo criativo. Para que isto aconteca, achamos imprescindi-
vel o engajamento do compositor no processo educacional.

Por sua prépria razdo de ser, a nova grafia musical ¢ favordvel a criatividade...

Merece registro ainda a conexdo que Widmer estabelece entre sua pedagogia e o referencial
criado pelo espirito de integragdo pesquisa-ensino-extensao, herdado dos tempos de Edgard San-
tos e Koellreutter:
O raio de agdio na Universidade Federal da Bahia, — que, desde 1954, estruturou as atividades
musicais baseadas na constelagdo pesquisa-ensino-extensdo —, permitiu fazer uma série de
experiéncias em diversos setores do ensino e da divulgagdo musical.

Widmer inicia a segunda se¢do do texto — ‘Experiéncias’ — afirmando justamente que, “para
fundamentar perspectivas, nada melhor que experiéncias concretas”. Essas referéncias preten-
dem dar conta da diversidade de diregbes que o trabalho vinha alcangando em Salvador. Duas
obras recentes de Lindembergue Cardoso e de Rufo Herrera (compositor argentipo radicado na
Bahia a partir do inicio dos anos 70) sdo comentadas, incluindo reagc")es: do Rl.’lb'llco presente as
estréias das mesmas (sutilmente, um ambiente de intensa atividade artistica é insinuado).

O relato dessas experiéncias ndo adquire grande profundi.dade. O~0bjetiv0‘p1.‘incipal parece ser a
montagem de um panorama com vérias diregdes de experimentagao pedagdgica. Mesmg as apre-
sentagbes de Extreme € Antistrofe de Lindembergue Carfioso e Ruf~o Herre)ra,. respectivamente,
merecem atengao quase que exclusivamente do ponto d.e vista da reagdo do pu.bhi:o a cex“tos proce-
dimentos adotados. A pega de Lindembergue tornar-se-1a um dos marcos da criagio muswal.batl)ar:)a
do periodo (participei de sua estréia como percussionista do grupo, encarregado de tocar marimba').
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O painel de experiéncias pedagégicas comentadas inclui ainda: utilizagdo de gréficos referenteg
aos ‘movimentos do som’ de Edgar Willems (pedagogo sui¢o) na inicia¢io musical; oficing coral
realizada por Lindembergue Cardoso no Festival de Ouro Preto; antincio de publicagio da Upg A
‘Roteiros para a Pratica Sonora’; experiéncia de sala de aula de Alda Oliveira; pesquisa de Jamary'
Oliveira sobre ensino de Percepgdo Musical; a filosofia do ensino de Literatura e Estruturag:ao
Musical; o ensino de ritmo para intérpretes; ensino de Andlise (menciona pega de Milton Gormes)
e de Composigio; Walter Smetak e a invengdo de instrumentos como apoio para a Iniciacio
Musical e Composigéo.

Esses relatos acabam demonstrando como o interesse de Widmer por pedagogia se espalhava em
diversas direg@es no ambiente baiano. Mais do que nunca, temos uma caracterizago desse ambien-
te como sendo uma espécie de equipe bem sincronizada. Embora, na pratica, as coisas nio fossem
tio simples, esse texto reflete um nivel de interagio que tende a se modificar com o passar dos anos.

De todas essas experiéncias, interessa-nos especialmente aquelas com Andlise e Composigio. O
trecho seguinte é um valioso depoimento sobre procedimentos utilizados no ensino de Composigio,
principalmente nos primeiros estdgios, tomando a questdo da grafia como estimulo e ponto de partida:

Na composigdo, partimos de esbogos ou fragmentos desenhados para progredir aos roteiros
mais elaborados e, se preciso, as partituras suficientemente exatas. Este processo ajuda o
estudante a evitar que ele se fixe de maneira prematura e permite que a idéia original ndo se
atrofie pelas limitagdes e a pormenorizagdo inerentes a notagdo tradicional. Inicialmente, para
ndo inibir com problemas técnico-interpretativos, opera-se com recursos sonoros de facil
manejo mas ricos e complexos tais como: objetos corriqueiros e bugigangas (também grava-
¢bes de sons concretos); voz e corpo humanos; instrumentos de percussdo; instrumentos de
Walter Smetak.

A novidade da grafia e a construgdo de esbocos sdo apontadas como valiosas ferramentas para a
abertura de horizontes. Elas vio permitir que a imaginac¢io musical do estudante néo fique tolhida
pelas convengdes da notagdo tradicional. Muitas vezes, as idéias musicais surgem de forma bas-
tante imprecisa, como uma espécie de clima ou contexto sonoro a ser perseguido. O professor de
Composigdo enfrenta o desafio duplo de estimular o surgimento de idéias geradoras, € ainda de
impedir que sejam meramente trivializadas ou depenadas de suas arestas mais criativas pelos
recursos incipientes de notagio do estudante. O ensino de misica sempre favoreceu essa aberra-
¢do tdo comum que € o privilégio concedido ao ensino da notagio em detrimento da vivéncia
musical propriamente dita.

Widmer menciona dois exercicios envolvendo andlise musical, utilizados com os estudantes de
Composigio:

Analisando pegas com estudantes tanto de composigio quanto de interpretagdo, recorremos
freqiientemente ao auxilio de roteiros. Estes sdo elaborados pelos préprios estudantes, seja
baseando-se na audigdo, para posterior comparagdo com a partitura original (p. ex. Ligeti -
Atmospheres), seja partindo de partitura original, reduzindo-a a roteiro (p. ex. Penderecki -
Quarteto I). S3o de grande auxilio obras escritas em vérias versdes como, por exemplo,
‘Pequeno Triptico’ de José Ramon Maranzano, escrita uma vez com alturas fixas, outra com
alturas a serem determinadas pelos intérpretes, e ‘Primevos ¢ Postridio’ de Milton Gomes,
sendo uma das partituras organizada por registro e outra, de maneira tradicional.

O surgimento da nova grafia representou uma espécie de oposi¢io 2 busca quase obsessiva de
exatiddo através da notagdo tradicional, que caracterizou o século XX. A nova grafia admitia 0
ambiguo como inerente a seu funcionamento, deixando margem para multiplas solugdes. Essa éa
conexido que Widmer estabelece entre grafia e estimulo da criatividade. A adogdo de grafias
alternativas geralmente implicava na adogdo de universos sonoros alternativos. Depois de algu-
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mas décadas de intensa fertilidade nesse campo, a

. . rofusao de sinai i _
ser garantia nesta diregio. p € sinais e simbolos foi deixando de

Entre r'1c’>s, autilizagdo de determinados artificios da nova grafia foi tdo repetid

o piiblico passou a identificar ‘musica nova’ com esses artificios perdendz‘3 i omas o,
dade de acesso ao mundo de idéias que a muisica deveria veicu’lar. Esse f(z)iisszl:lli]é(:uilqugr Poss¥b1]1.
d.esaﬁos colocados para aqueles da minha geragio: como preservar aquilo ql;e foi éorrln it (Iin e,
riormente, sem.cair no contexto cada vez menos toleravel das solucdes estereoti a(;l::lslszt:ti . ?mg-
nova grjdﬁa. Foi um desafio ta,mbém para os compositores que amadureceram seuI; rocedr'avest s
expressivos naquela época. E possivel acompanhar, ndo_apenas em Widmer m'fs taml;?r:\n -
Lindembergue Cardoso, Jamary Oliveira, Fernando Cerque?ra e Agnaldo Ribeiro‘ uma clara mudzm
¢a de atitude a partir do final da década de 70. ‘ "

N~ada disso era possivel antever quando do Simpésio de Roma, ¢ Widmer conclui sua apresenta-
¢do com uma apologia da nova grafia:

Na era do audiovisual, a nova grafia musical surge como simbolizagio mais adequada a
muisica atual. Permitindo visualizar a dindmica da estrutura em toda a sua diversidade, enfim

a esséncia, ela satisfaz plenamente como esquema de agio e vem ao encontro tanto do intér:
prete como do ouvinte por ser globalizante e, portanto, de mais fécil assimilagio que a nota-
¢do tradicional (...) Fundamentada na inicia¢do musical, ampliada na inicia¢o instrumental e
vocal e completada na faixa profissionalizante, a nova grafia musical podera ser decisiva para
assumir-se a atitude que a época exige de programadores e piiblicos (...) A nova grafia musical
unificada permitird que compor nio mais continue privilégio de uma elite...

Eram inegavelmente esperancas desmedidas, e o discurso muda radicalmente com o passar da
década de 70.

3.1.12 ENTROncamentos SONoros: Ensaio a uma diddtica da miisica contempordnea(1972)

Widmer comparece ao concurso para professor titular a0 Departamento de Composicdo, Literatura
e Estruturagdo Musical da Escola de Miisica e Artes Cénicas da UFBA com um projeto duplo: uma
tese — Ensaio a uma diddtica da misica contempordnea — complementada por uma composi-
¢ao musical — Rumos op. 72. A pega foi idealizada em duas partes, cabendo 2 primeira introduzir
o ouvinte a0 mundo sonoro da misica contemporénea, algo que se coadunava com o espirito da tese.
A segunda parte era uma ‘composi¢ao’ propriamente dita e poderia até ser apresentada isoladamen-
te, possibilidade que ele descartava com relagio 3 primeira. O texto utilizado € de autoria do préprio
Widmer e nos fornece um bom depoimento sobre a perspectiva da época:

O mundo sonoro muda constantemente refletindo as transformagdes do mundo em que vivemos.
Antigamente, distinguia-se entre som musical e ruido. Hoje, a misica engloba tant‘o som mu/si.cal
quanto ruido; é SOM, simplesmente: matéria prima da musica vocal, matéria prima da musica
musica concreta, matéria prima da musica eletronica (...) Vdrios sdo

instrumental, matéria prima da _ ca(...)
les predominam Timbre ¢ Dindmica...

0s rumos no mundo sonoro de hoje. Mas em todos e
Parece fundamental comentar esse ponto do percurso de Widmer, a partir da demonstragio af ofereci-
da do que se entendia como misica contemporanea. O espirito é muito diverso daquele presente nos
textos da década de 80. Hi um deslumbramento meio ingénuo com a novidade do universo sonoro
recente, levando a essa quase entronizagio do conceito de ‘SOM’. O que terna ?contefndo cor.n.as
estratégias de articulagdo do discurso? Tratava-se de uma critica radical as articulagoes t{afincno—
nais, reduzindo-as a po, através da mudanga de paradigma sobre o proprio material a ser utilizado.
ias de discurso ndo gerou um universo sem discurso, como

Essa aparente aboligdo das estratég _ S '
" tratégias, causadoras de um impacto enorme, mobilizadoras

pode parecer 0 €aso0; surgiram novas es
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de uma energia bastante intensa, apontando para um mundo novo de possibilidades, e para seyg
corajosos desbravadores. Em poucos periodos anteriores a imagem do compositor havia se apro-
ximado tanto da imagem do desbravador. Tudo isso teve um impacto consideravel sobre a5 idéias
relativas 4 formagdo dos compositores. Bons compositores podiam surgir da noite para o dia, j
que o processo penoso de amadurecimento nos estilos prévios passava a ser uma espécie de peso,
até mesmo um entrave.

E bem verdade que os anos seguintes ndo puderam satisfazer todo o ufanismo que aquelas traps-
formagdes prometiam. Houve uma considerdvel mistura das novas estratégias com as antigas, ¢,
gradualmente, as perspectivas mudaram, como podemos acompanhar nos textos da década de 80,
Naquele momento, no entanto, mesmo sabendo da consideravel inclinagdo de Widmer para a
convivéncia de estilos opostos, aquilo que se considerava ‘musica contemporéanea’ tinha um com-
ponente inegavel de adesdo a esse programa.

O Ensaio a uma diddtica da milsica contempordnea (1972) ¢ construido em torno de uma frage:

A contemporaneidade
néo continuard sendo considerada irrelevante ou estranha
se a propria aprendizagem se (ornar um processo Criativo.

Cada um dos segmentos da frase dd origem a um capitulo do trabalho, mais um exemplo da
atragao de Widmer por planejamento formal. Estdvamos, evidentemente, naquela época em que a
musica contemporanea podia ser defendida com o discurso da vanguarda, com uma espécie de
certeza quanto aos rumos que a arte deveria tomar. Salta aos olhos, no entanto, a concepgio de
aprendizagem como fungdo da criatividade. A pedagogia da composi¢do ¢ tomada como um
objeto composicional, devendo ser construida em bases semelhantes a da constru¢do do objeto
artistico. Sendo assim, o educacional tende a se transformar em subconjunto do composicional,
algo que transparece do seguinte trecho (1972, p. 15):

Mecanismos e fontes sio reciprocamente catalisadores permitindo um processo dinimico e
abrangente que tanto vale para a propria criagio quanto para o ensino criativo, Trata-se, pois,
do processo criativo aplicado a educagio.

Trata-se, portanto, de um principio tanto estético quanto pedagdgico (1972, p. 14-19):

Ora, a adesao da crianga decorre de sua identifica¢do. Se partirmos do mundo sonoro proprio
da crianga, teremos esta identificagdo garantida o bastante para motiva-la. Dai acharmos
primordial a adesdo do pedagogo a crianga, ades@o esta que serd imprescindivel & participa-
¢d0 de ambos e, sobretudo, 2 meta do préprio ensino: deixar que a crianga se molde sem
interferéncia e imposicao.

O mais importante, porém, ¢ a atitude que assumir4 o educador: ele precisa descer da cétedra,
deixar de impingir e tornar-se um mestre da mediagio, um propiciador propiciado e inspirado.

E ainda (1972, p. 18):

A musica [Rumo Sol-Espiral, segunda parte da pega que acompanha o texto da tese] parte do
mais familiar para ajudar o ouvinte a acompanhar a expansio ¢ o dimensionamento inesperado
que 0 mundo sonoro hoje permite.

Ha, nessas observagdes, ressonéncias evidentes das abordagens de ensino cognitivista e humanis-
ta. O ensino ‘centrado no aluno’ esti visivelmente presente na énfase concedida ao cultivo da
criatividade e no ideal de uma crianga que se “molde sem interferéncia e imposi¢io”, e certamen-
te na definig¢iio do papel do professor como facilitador de aprendizagem. A leitura de Kneller
(1968), Arte e ciéncia da criatividade, é uma fonte provavel de acesso as idéias rogerianas,
embora o livro ndo seja citado. Tivemos acesso ao exemplar dessa obra que foi lido € sublinhado
por Widmer, e que utilizaremos, mais adiante, como uma forma de acompanhar seu interesse pela
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teoria da criatividade. De qualquer forma, logo ap6s o reconheciment
e, consequentemente, do Lidico, hd um cuidado em demarcar o alc
15), e uma preocupagio com as ‘fontes da criatividade’:

o da importincia da criatividade
ance dos mesmos (1972, p. 14-

Claro é gu/e,. sendo gratuita, a ludicidade satisfaz em si podendo levar a nada. P a i

como (lildaflca.é. insuficiente e pode levar ao engodo. Mas menos rezz—lz‘ o prem

educativo é [.'ij':llaI o instrumento mais valioso (...) Trés fontes cor;tribuirigara o s o

chama da criatividade acesa: a) a transformacio constante dos elementos (vli:irgggzj;l'ngz
;

diversidade dos proprios mlphcados (dmamlca de TUpo); ¢) aintroducio de e -
( ) g ) ) ¢ lementos estra

Alen? de principios pedggoglcos e premissas filos6ficas, comegam a aparecer dados diretamente
relacionados com a prética do ensino de Composigao, representados no discurso do mestre

A influéncia cognitivista vem diretamente de Piaget (estd presente na bibliografia do Ensaio) e

também zlltravés da adogdo de algumas posigdes de outro educador musical sui¢o, Edgard Willems
dando origem a seguinte sintese (1972, p. 14): ’

"Tomando o ato pessoal como base e partindo da imaginag4o ainda que inicialmente reprodutora
(baseada no familiar), que transforma-se pouco a pouco em construtiva (integralizadora de
elementos novos, depuradora e estruturalizante), teremos a sinopse da didatica da mdsica
contemporanea.

Widmer esta falando de algo que poderia muito bem ser o ‘sujeito epistémico’ da misica contem-
poranea. A concepg¢do de Piaget acerca do conhecimento de um objeto como agéo e transforma-
¢do sobre 0 mesmo, ou seja, a interdependéncia entre génese e estrutura, a identificagao de uma
‘fase ex6gena’ com énfase na constataciio, na cépia e na repeticdo, sucedida por uma ‘fase
end6gena’ ja envolvida com a compreensdo das relagdes e das combinagdes, tudo isso estd pre-
sente nesta sintese de Widmer, citada acima, que nos remete a idéia de processo educativo como
criagdo artificial de desequilibrios (o estabelecido versus o que ndo) que levem a inteligéneia
(musical, composicional) a se desenvolver. O ideal da pedagogia deixa de ser uma facilitagdo pura
e simples do processo e passa a ser a construgdo de desafios.

H4 uma citagdo direta de Piaget — O nascimento da inteligéncia na crianga (1970, p. 384),
que reforca o que acabamos de dizer. Aparece no capitulo dedicado a possibilidade de que a
contemporaneidade nao continue sendo considerada irrelevante ou estranha (1972, p. 10):

Piaget vai mais longe, enfatizando a experiéncia: (...) as relagdes entre o sujeito e o seu meio
consistem numa interagio radical, de modo tal que a consciéncia ndo comega pelo conhecimen-
to dos objetos nem pela atividade do sujeito, mas por um estado indiferenciado; ¢ € desse
estado que derivam dois movimentos complementares, um de incorporagdo das coisas ao sujei-
to, o outro de acomodagio as proprias coisas’ e, mais tarde (...) as estruturas ndo estio pré-
formadas dentro do sujeito, mas constroem-se 2 medida das necessidades e das situagdes’.
Aprendemos pormenores, particulas, elementos, sempre relacionando-os ao complexo: assi-
milando-os, destacando-os e, finalmente abstraindo-os. Dimensdes, atitudes e comportamen-
tos se firmam neste processo de aprendizagem individualmente.

Becker (1995, p. 244), que considera O nascimento da inteligénciq na ‘crAian‘ga como a obra
mais brilhante de Piaget, aponta como sintese do livro a concepgﬁ.o de u}tehg.enma C(ij constru-
¢do de relagdes e ndo apenas identificacdo, ja que, para este te()rw(.), a 1dent1dad§ ndo se resume
ao estado, faz-se na dialética estado-transformagdo. A atividade assnmllad?ra seria te.stt’:n}u’r’lha de
que a organizagdo que vai surgindo & essencialmente construgdo, “invencao desde o inicio”. Para

Becker, af reside a novidade:

... 0 processo de adaptagdo, a cada novo passo, € a estruturagdo, a}constmgao <~ie ;ma novida-
de, ndo importa que seja de alguns milimetros apenas: € 0 novo, € a estruturagao do NOVo.
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3113 Aleiturade Kneller (1968) e abusca de referenciais abrangentes da teoria da criatividade parao
ensino de Composicio

A elaboragio do Ensaio... (1972) parece ter sido precedida por leituras em 4reas consideradag
relevantes para o topico a ser desenvolvido. Faremos um percurso um tanto inusitado nesta secdo.
Assinalaremos algumas marcas de leitura (palavras sublinhadas, trechos demarcados, idé¢iag nu-
meradas...) deixadas por Ernst Widmer no exemplar de Arte e ciéncia da criatividade de George
Kneller (1968), gentilmente cedido por sua familia. Essas marcas de leitura atestam a busca de
Widmer por referenciais abrangentes capazes de iluminar o processo de ensino de Composicio.

Mesmo sendo razodvel supor que essa leitura tenha sido realizada como preparagio para a cop-
fecgdo do Ensaio... (1972), vale a pena observar que esse anseio por idéias relevantes a serem
aplicadas ao ensino de Composigéo ja € resultado de muitos anos de prética de ensino. Nio se
trata, portanto, da busca de principios sobre os quais construir uma pedagogia e sim da tentativa de
reencontrar na teoria aspectos urgentes e fundamentais enfrentados diariamente em sala de aula,

Demarcaremos, dessa forma, dentro de um campo vastissimo e de inegdvel relevincia para o
ensino de Composi¢io, um espago limitado pelo interesse do préprio Widmer. Para maior clareza,
enfocaremos apenas dois capitulos da obra, mas descreveremos de forma sucinta o universo
constituido pelos seis capitulos do livro de Kneller, de onde algumas idéias vio ganhando contomno
privilegiado pelos rabiscos de nosso leitor:

Introdugio: O impulso

Cap.1. Sentidos: examina algumas defini¢des parciais; considera o seu indispenséve] nd-
cleo de novidade; compara criatividade com inteligéncia; assinala a diferenca entre
criatividade e solugdo de problemas; aprecia tanto a faixa de atividades criadoras
quanto os tipos de pessoas nelas interessadas;

Cap.2. Teorias: ndo havendo teoria universalmente aceita considera algumas formulagdes
alternativas passadas e atuais;

Cap.3. O Ato: existird um padrdo no ato de criagio? Quais sio, afinal, as condi¢des que
parecem necessarias para que ocorra a criagdo?

Cap.4. A Pessoa: Quais as pessoas altamente criativas? Nesta se¢do consideram-se tragos
como inteligéncia, consciéncia, fluéncia e originalidade, ceticismo, prazer de lidar
com as idéias, auto-confianga, inconformismo;

Cap.5. Educagio: agora que os educadores se acham conscios da natureza da criatividade,
que lugar devem dar-lhe em nosso sistema educacional?

Cap.6. A Semente: uma concepgio propria de criatividade e de seu sentido na educagdo.

Relacionaremos, a seguir, os grifos feitos por Widmer no exemplar do livro de Kneller.

Capitulo Um: Sentidos

As definigdes de criatividade pertencem a quatro categorias. Ela pode ser considerada do
ponto de vista da pessoa que cria, isto &, em termos de fisiologia e temperamento, inclusive
atitudes pessoais, hdbitos e valores. Pode também ser explanada por meio dos processos
mentais — motivagdo, percepgio, aprendizado, pensamento e comunicagio — que o ato de
criar mobiliza. Uma terceira defini¢do focaliza influéncias ambientais e culturais. Finalmente,
a criatividade pode ser entendida em fungdo de seus produtos, como teorias, invengdes,
pinturas, esculturas e poemas. (Kneller, 1968, p. 15).

A novidade criadora emerge em grande parte do remanejo de conhecimento existente —
remanejo que €, no fundo, acréscimo ao conhecimento. Tal remanejo revela insuspeitado
parentesco entre fatos de hd muito conhecidos, que eram entretanto encarados erroneamente
como estranhos um ao outro, (Bruner, 1962, p. 5, citado por Kneller, 1968, p.17).

Essa idéia que recebe o grifo de Widmer desempenhou um papel importantissimo tanto no dominio
composicional quanto no pedagégico. O que Widmer est4 registrando é algo muito importante para
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Seu proprio trajeto como compositor e para o Gru

. .. po de Compositores da Bahia: s
univi i : . ahia: a convivi
. e,rso.s distintos, o ecletismo, a diversidade cultural... E também é uma indicacio dai enc:a de
o imy i
as técnicas de variagdo para o ato de compor e para o ato de ensinar a compor. portincia

Outra idéia importante aparece quando Kneller cita Dewey:

Somente a psicologia que separou coisas que na realidade pertencem a0 mesmo conjunto,

sustenta que os cientistas e os filésofos pensam. enquanto os poetas e pintores seguem suas

sensacdes. Em ambos, e na mesma extensdo na medida em que sio de hierarquia comparsvel,

existe pensamento emocionalizado e ha sentimentos cuja substancia consiste em apreciados

sentidos ou idéias, (Dewey, 1934, p. 73).

Capitulo Dois: Teorias

Teorias filosdficas

1. Crfalmdade como Inspiragdo Divina [nenhum rabisco]; Platdao-Sécrates, Maritain

2. Criatividade como Loucura [nenhum rabisco]; Lombroso

3. Criatividade como Génio Intuitivo; Kant

Kant entendeu ser a criatividade um processo natural, que criava suas préprias regras; tam-
bém sus.tentou que uma obra de criagio obedece a leis préprias, imprevisiveis; e dai concluiu
que a criatividade ndo pode ser ensinada formalmente.

4. Criatividade como Forga Vital; Dobzhansky

Uma das conseqiiéncias da teoria da evolucio de Darwin foi a nogdo de ser a criatividade
humana manifesta¢ao da forca criadora inerente & vida. (...) Assim como um organismo cria um
sistema organizado e vivo, que € o seu préprio corpo, a partir do alimento retirado ao meio,
também de dados desorganizados o homem cria uma obra de arte ou ciéncia.

5. Criatividade como Forga Césmica; (Whitehead, 1920, p. 27-33)

A criatividade humana também tem sido encarada como expressdo de uma criatividade uni-
versal imanente a tudo que existe. (...) A criatividade, pois, ndo apenas mantém o que ji existe,
mas também produz formas completamente novas. (apud Kneller, 1968, p.37-38).

O processo da educagio reflete a criatividade do universo como um todo. Assim. a educagio
¢ ritmica, movendo-se em ciclos, cada um dos quais atravessa seus proprios estados de
romance (o primeiro encontro entusidstico com um assunto), precisao (no qual se introduzem
a ordem e o sistema) e generalizagfio (em que o estudante, dominada a superficie ¢ a estrutura
de seu assunto, pode utilizd-lo para mais amplo fim.

A educagio néo € pois, algo estranho ao aprendiz. que a ele se impde em nome da sociedade,
mas alguma coisa que ele inerentemente deseja...

Como avanco em dire¢éio ao novo, manifesta-se a criatividade na educagdo por vérias manei-
ras. Uma € o crescimento da imaginagio. A crianga tem paixdo nativa pela descoberta, que a
educagio deve alimentar. Em lugar de simplesmente receber o conhecimento de seus mestres
¢ manuais, cla deve recombinar por seus proprios meios aquilo que aprende (...) O professor
pode ajudar de duas maneiras importantes o fmpeto natural de criatividade. Consiste uma
delas em selecionar os métodos e materiais educacionais adequados e assim tornar mais
eficiente o processo de educagdo. Erradicando o que ndo ¢ essencial, o mestre auxilia o aluno
em concentrar-s¢ nas idéias principais do assunto...
Outra maneira consiste em despertar 0 entusiasmo. Periodicamente o interesse do aluno se
or complementar o impul-

amortece, especialmente durante a fase da precisdo. Cabe ao profess
so inquiridor nativo do estudante sempre qué esse impulso temporariamente canse.

Verificamos que essas idéias aparecem com muita énfase no Ensaio... (1972), e parecem ter sido

parte do repertério pedagdgico de Widmer desde a década de 50.

Teorias Psicoldgicas

6. Associacionismo ) )

Pode-se resumir o associacionismo no principio de que 2 pe.nsamentoA cgnsns;e em as§§c:1ar

idéias, derivadas da experiéncia, segundo as leis da freqiiéncia, da recéncia e da vivacidade.
S,
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Quanto mais freqiientemente, recentemente € vividamente relacionadas duas idéias, mais pro-
vével se torna que, ao apresentar-se uma delas a mente, a outra a acompanhe (...) De acordo com
o associacionismo, as novas idéias sio manufaturadas a partir das velhas por um processo de
tentativas e erros, (Kneller, 1968, p. 39-40).

Dificilmente, entretanto, o associacionismo se adapta aos fatos conhecidos da criatividade...
Nio seria fécil atribuir as idéias de uma crianga criativa a conexdes entre idéias derivadas de
experiéncia pregressa (...) As idéias originais ndo sao descobertas aos poucos mediante repeti-
das incursdes em idéias jé ligadas; pelo contrdrio, brotam na mente stbita, e, ao que parece,
espontaneamente [trago paralelo] (...) a sujeicdo demasiadamente estrita a associacdes passa-
das na verdade prejudica a formacdo de novas idéias.

7. Teoria da Gestalt

Outra explicagdo é a de que o pensamento criador € primariamente uma reconstrugio de
guestaltes, ou configuragdes, estruturalmente deficientes. A teoria da Gestalt explica de ma-
neira até satisfatéria os casos em que o pensador comega com uma situagio problematica.
Mas ndo consegue explicar como ele procede quando parie da tarefa criativa consiste em
realmente encontrar tal situagdo. Sugere Wertheimer que, na auséncia de um dado problema,
o pensador comega com uma guestalt imaginada ou colimada, em cuja dire¢io entio trabalha
[Widmer escreve ‘protesto’ na margem]

8. Psicandlise (Freud)

A mais importante das influéncias isoladas sobre a teoria da criatividade € hoje a psicanilise.
Para Freud a criatividade origina-se num conflito dentro do inconsciente (o id). Mais cedo ou
mais tarde o inconsciente produz uma ‘solu¢do’ para o conflito. Se a solugio € ‘ego-sintonica’—
se reforga uma atividade pretendida pelo ego, ou parte consciente da personalidade — tere-
mos como resultado um comportamento criador. Se a revelia do ego, ela serd reprimida com-
pletamente ou surgird uma neurose. Assim, criatividade e neurose tém a mesma fonte - confli-
to no inconsciente, (Kneller, 1968, p. 41).

A moderna psicandlise rejeita a nogdo de que a pessoa criativa haja de ser emocionalmente
desajustada. Pelo contrério, afirma, aquela pessoa deve ter um ego téo flexivel e seguro que
lhe permita viajar pelo seu inconsciente e retornar a salvo com suas descobertas.

9. Neopsicanilise

A principal contribui¢do dos neofreudianos € o principio de que a criatividade é produto do
pré-consciente. (...) A criatividade € uma regress@o permitida pelo ego em seu préprio interes-
se, e a pessoa criativa € aquela que pode recorrer ao seu pré-consciente de maneira mais livre
do que outras, (Kneller, 1968, p. 47).

10. Reagdo ao Freudianismo (Carl Rogers)

Na concepgdo freudiana, uma pessoa cria da mesma forma que come ou dorme, para aliviar
certos impulsos. Ela explora, resolve problemas e pensa criativamente para obter o retorno ao
estado de equilibrio perturbado pelo impulso. A criatividade é pois, um meio de reduzir ten-
sdo. Segundo uma escola mais recente,(...) a criatividade, apesar de em parte ser uma possivel
redutora de impulsos, é também procurada como um fim em si mesma, (Kneller, 1968, 49-50).

Em oposicdo a idéia psicanalitica de que a criatividade exprime impulsos interiores, E. G.
Schachtel sustenta que ela resulta de abertura em relagfio ao mundo exterior e, portanto, de
maior receptividade a experiéncia... A criatividade é pois, a capacidade de permanecer aberto
a0 mundo — sustentar a percepgdo alocéntrica [centrada no objeto] contra a autocéntrica
secunddria [centrada no sujeito].

A abertura a nova experiéncia implica tolerancia de contlito e ambigiiidade, falta de categorias
rigidas de pensamento. rejeigdo da idéia de que a pessoa tem todas as respostas.

Rogers - Se para Schachtel a criatividade é essencialmente abertura a experiéncia, para
Rogers € isso e mais ainda. Criatividade, declara Rogers, é auto-realizagdo, motivada pela
preméncia do individuo em realizar-se. Escreve textualmente que a criatividade é a ‘tendéncia
para exprimir e ativar todas as capacidades do organismo, na medida em que essa ativagdo
reforga o organismo ou o eu.’
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. P
onte da criativ. P € ser a mesma tendéncia que descobri pr acomo a
A fonte d : T1at; 1da' de al'e.(: T 4 TIMos 130 profund:
for ¢a curativa na psicoter apia () Essa tendéncia p(»de ficar pr oiundamenlc enterrada sob

est{)al;)ls e estralos. de incrustadas defesas psicolégicas; pode ser escondida por tras d
trabalhadas frontarias que lhe negam a existéncia.’ [toda a citagdo de Rogers ve) 2 oon
tracgo lateral] ’ mmercadapor

;l. An;ilis(; Ealoﬁﬂ -J.P.Guilforde A. H. Koestler
egundo i .
450 dos quis conhecdon. Exesfoman s oo e lgdes difeenes e
dades de memoria, e outra muito maior, de capacid des P:jrlﬂCIPalS, nto pequefla_, o capact
vez se subdivide em trés categorias de’ ca dades oo iens, orodut a ultlm.a T e
e : pacidades cognitivas, produtivas e avaliadas. As
cognitivas acham-se envolvidas no reconhecimento de informagio (tornar-se alguém consci-
.eme de alguma coisa), as produtivas no uso da informagio (geralmente para gerar nova
informacdo) ¢ as avaliativas no julgamento daquilo que é reconhecido ou produzido para ver
se € correto, adequado ou conforme as exigéncias. Finalmente, as capacidades p;'odulivas
sdo de duas espécies, convergentes e divergentes. (...) Podemos concluir, pois, que o pensa-
mento convergente ocorre onde se oferece o problema, onde hia um método padrio para
resolvé-lo, conhecido do pensador, e onde se pode garantir uma solugdo dentro de um niime-
ro finito de passos. O pensamento divergente tende a ocorrer onde o problema ainda est4 por
descobrir e onde ndo existe ainda meio assentado de resolvé-lo, (Kneller, 1968, p. 55-56).
A educacio geral tem-se concentrado demasiadamente, segundo Guilford. no pensamento
convergente; tem mostrado ao estudante como encontrar repostas que a sociedade considera
certas.
A tese central de Koestler afirma que todos os processos criadores participam de um padrdo
comum, por ele chamado de bissociagdo, que consiste na conex@o de niveis de experiéncia ou
sistemas de referéncia. No pensamento criador a pessoa pensa simultaneamente em mais de
um plano de experiéncia, a0 passo que no pensamento rotineiro ela segue caminhos usados
por anterior associag#o.[trecho marcado com trago lateral]

Por mais reducionista que seja a apresentagdo de Kneller, algo que fica bem aparente no trata-
mento dado 2 psicanslise, vemos com este percurso um leque de referéncias teéricas consultadas
por Widmer no periodo que antecede o preparo do Ensaio... (1972), e que exerceram influéncia
consideravel sobre seu ensino.

3.1.14 Clausulas e cadéncias (1984a)

Resumo apresentado quando da publicagio na revista ART, em 1984:

Para encerrar cartas, € praxe usar f6rmulas como “no ensejo ...” , “sem mais...” etc. Tem'lina-
¢Oes costumam ser padréo, obvifssimas. O estudo de finais de muisica ocidental dos ltimos
oito séculos leva A conclusdo de que ndo hé regra que dure sempre e de que novas férmulas
se cristalizam paulatinamente para, em seguida, dilufrem-se, embora re%islindo durante §écu-
los. A férmula fria, por ser neutra, decanta o passar no dia-a-dia, das épocas e dos esuAlos'e
ainda revela com a sua pertindcia a perene indagacio que a precede, sempre, € aAsuz.l coeréncia
ou incoeréncia perante a substancia, o essencial de uma o,bra. Cl4usulas e Cadéncias nascem
cheias de significados melédico-harmdnicos, tornam-se férmulas por vezes ocas, em seguida,
outra vez tematicas, para finalmente permitirem 0 paradoxal: a obra aberta, aparentemente

inconclusa.
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3.1.15 Qensino da musica nos conservatérios (1971)

Poucas posturas sdo t3o constantes no percurso de Widmer quanto a decisio de atuar, Simultaneg.
mente, em trés esferas: composig¢do, difusdo cultural (planejamento, programacio...) e educagio
Este texto que comega com uma reflexdo sobre o papel da criatividade nos tempos de hoje, acabz;
se transformando numa espécie de ante-projeto para reorganizar todo o ensino musical ng Pais.
Widmer mostra uma consciéncia agugada de que pouco adianta refletir sobre questdes pedagég;-
cas, se essa reflexiio ndo atinge o nivel da organizagdo institucional.

As segdes em que se divide nos ddo uma idéia bem clara do terreno que pretende cobrir: |
condigdes atuais; II. defeitos da atual organizagdo; III. sugestdes para o aperfeicoamento do
professorado; IV. uma estruturagio para os diversos niveis do ensino de musica; V. a formagiio do
muisico profissional; VI. conclusoes.

A dltima segdo se encarrega de apresentar as propostas, que vao desde a vinculagio de cursos de
Canto 2 existéncia paralela de atividades de teatro e 6pera, até a proposta de institui¢io, pelo Minis-
tério da Educagio e Cultura, de um Conselho Nacional de Musica de alto nivel, cuja incumbéncia
seria a elaboracdo de um Plano Diretor de Ensino, Pesquisa e Extensdo da Muisica no Brasil.

Nela continua tocando em necessidades bastante atuais de planejamento e ordenagio, necessida-
des essas geralmente contempladas em documentos finais de conclaves e encontros de associa-
‘¢Oes profissionais da drea de miisica, que percebem claramente a deficiéncia de uma dimensio
reguladora proativa no sistema como um todo, atualmente apenas parcialmente preenchida por
instancias do préprio MEC, da CAPES (através do direcionamento da p6s-graduagio) e do CNPq
(através do direcionamento das atividades de pesquisa).

O artigo se inicia com 0 quadro tedrico utilizado na época:

E curioso mas sintomético que, numa época em que a criatividade desempenha um papel cada
vez mais preponderante, a atengio dos governantes ndo se dirija para as instituigoes de arte,
cujo objetivo primordial deve ser a criagio.

De fato: uma escola de arte que néo chega a criar e ndo deixa que se crie ndo tem razio de ser,
devendo ser extinguida como perniciosa. Sob que condigdes a criatividade ¢ incrementada?
Parece-nos que a primeira e a mais importante das condi¢oes € a contemporaneidade.

Depois de algumas observagdes costumeiras sobre o ostracismo da contemporaneidade nos dias
de hoje, Widmer observa que a primeira tarefa para as escolas de misica é “alcangar a contem-
poraneidade”, através da técnica do julgamento em suspenso. “Ap6s certa relutincia, normalmen-

te, chega-se a um enriquecimento inesperado e a convicgdes estéticas renovadas”. Estamos em
plena matriz discursiva da vanguarda.

O préximo passo é uma caracterizagdo dos Semindrios Livres de Misica (posteriormente Escola

de Muisica e Artes Cénicas da UFBA), e o alcance da liberdade didatica praticada no periodo de
sua criagao:

O que ndo transparece no nome [Escola de Misica e Artes Cénicas] é que o Reitor Edgard
Santos criou os Semindrios como pioneiros no sentido de integrar justamente ensino, pesquisa
e extensdo. O entdo Ministro de Educagio, que viria a ser o primeiro Presidente do Conselho
Federal de Educagdo, antevia a reforma universitdria e aplicava estes principios as novas unida-
des que a Universidade baiana criava, inicialmente as escolas de arte.

Mais uma vez, deparamos com essa importante interpretagio do significado das escolas da drea
de artes para a Universidade Federal da Bahia, aparentemente abandonada durante muitos anos,
€ apenas recentemente revisitada. Essa observagio caminha em paralelo com a convicgao de que
a renovagao do sistema educacional precisa partir de transformagGes nas préprias escolas:
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Uma. descrigdo sucinta mas acurada do funcionamento da disciplina Literatura e Estruturagio
Musical merece nossa atengio:

Propomos para todos os cursos, um niicleo comum globalizado, que chamaremos de Literatura
e Estrutura¢io Musical (LEM), compreendendo uma reviséo da teoria elementar, percepgio
estudo da melodia, harmonia, morfologia, baixo cifrado, contraponto, fuga e instrumentagﬁo’
girando o estudo musical teérico em torno de uma sele¢io de pelo menos cento e vinte (120;
obras, trinta (30) por ano, representativas dos diversos perfodos histéricos... Representaria,
assim, LEM em realidade, uma verdadeira iniciagio & composigao para todos. ’

Toda a filosofia implantada nos cursos de Muisica da UFBA a partir da reforma universitaria depen-
dia do bom funcionamento da disciplina Literatura e Estruturacdo Musical, um eixo de pelo menos
oito semestres para todos os cursos. Para o curso de Composigéo, essa disciplina foi pensada como
inseparével do ensino da prépria disciplina principal. Ao invés de disciplinas isoladas, para dar conta
do ensino de harmonia, contraponto, andlise e literatura, concebia-se uma forma de fazer isso de
maneira integrada, sendo que o motor dessa integragio era o enfoque composicional.

Esperava-se que os alunos (mesmo os de Instrumento e Educago Musical) compusessem peque-
nas pecas que exibissem as caracteristicas dos diversos periodos histéricos. Nas mios de Widmer,
essa disciplina foi uma poderosa ferramenta para a formagao de compositores. Tudo o que encon-
tramos, ao longo do percurso sobre filosofia composicional, da heranca do espirito de Burkhard até
a secdo ‘Sobre si mesmo’ no Esbogo... (1980) casa perfeitamente com a estrutura montada.

Além da sugestao de criagdo de um Conselho Nacional de Muisica, hd a recomendacdo de uma
“reimplantag@io paulatina de aulas de miisica no ensino fundamental e médio, inicialmente em
colégios-padrdo, (...) até alcangar nova obrigatoriedade”. Essa € uma luta que também permane-
ce até os dias de hoje.

Quanto ao Plano Diretor, que seria tragado pelo Conselho Nacional de Misica, hd vinte ‘suges-
tSes” colocadas no final do artigo, dentre as quais evoCamos algumas:

1. Urge um levantamento das escolas de musica — dos cursos, das instalagdes e dos
corpos docente e discente — existentes no Pafs e seu funcionamento nos dltimos dez

anos (...)

2. A autorizagdo para o funcionamento de esc
mesmas, dever depender da situagdo geo-cu
pesquisa e extensdo (...) ' .

9. A instituigio de cursos de p6s-graduagao: bastafia uma ou duas umvers)lc!ades oferece-
rem musicologia; outra, especializagdo em misica aqtlga; outra, em musica cgncreta e
eletronica; outras, pos-graduagdo de inslrumentf); e, f{nalmenfe, algl{ma?, ligadas a res-

pectivas Faculdades de Educagéo, pos-graduagio de ‘educagdo musical’.

olas de musica e (ou) dos diversos cursos nas
ltural, bem como das reais condigdes da
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12.

Selegdes periddicas de dmbito nacional canalizariam os candidatos para os cursos (.)
a) As disciplinas correlatas ‘teéricas’ (entendemos que a teoria decorra da vivéncia),
deverdo ser cuidadosamente selecionadas e dadas de maneira que a carga horiria seja
minima... b) a pritica de conjunto, por menor que seja, deve ser cuidada desde os prime;-
ros anos do ensino.

. Apresentacdes regionais e nacionais aferirdo a vitalidade de todos os cursos.

. Giros nacionais e internacionais dos melhores solistas e conjuntos difundirdo a cultura

brasileira (...)

. Todo professor deve ser obrigado a freqiientar periodicamente estes cursos (aperfeico-

amento e reciclagem) (...)

. Edigo pelo Ministério de Educagio e Cultura de livros e cadernos didaticos que visem a

atualizagfio do ensino em cardter de emergéncia.

3.1.16 Borddo e bordadura (1970)

Este trabalho foi apresentado em concurso ao cargo de professor assistente da UFBA, no Depar-
tamento de Composigdo, Literatura e Estruturagdo Musical. Nessa ocasido, Widmer foi argiiido
pelos professores Roberto Santos, na época reitor da UFBA, Henrique Morelembaum, da UFRJ

e Manuel Veiga, entdo diretor da Escola de Misica e Artes Cénicas.

Foi certamente o primeiro trabalho de f6lego escrito por Widmer, € parece ter sido parte de uma
estratégia de habilitagdo de liderancas da drea de artes, necessidade surgida com a adogdo da
nova estrutura universitdria ap6s a Reforma de 1968. Dai a presenga do préprio reitor na Banca

Examinadora.

Em 1982, quando da publicagdo do artigo na revista ART n. 4 (versdo revista e ampliada), Widmer

acrescenta o seguinte resumo:

Em toda a histéria da Miisica hd constantes que permitem contrastar caracteristicas de estilo, de
épocas, povos e compositores. Em foco o bordéo e a sua variante menor, a bordadura, redundén-
cias perenes e, por isso mesmo, bastante neutras para auxiliar na decantagdo daquilo que hd de
original de que(m) quer que seja.

O trabalho se propde

...verificar, em um dos elementos, constante em toda a evolugdo musical tanto quanto a eterna
arte da variagdo, da qual contrasta, no som sustentado, se é possivel estabelecer principios
fundamentais para processos analiticos que ndo se restrinjam a determinadas épocas, obras
ou técnicas...

...daf surgirem obras ditas classicas, por melhor representarem a época quanto a técnica,
construgdo ¢ expressao artisticas. Ora, raros e curtos sdo tais periodos de cristalizagio ¢
depuragdo, muito mais longas sio as intermitentes fases de transigdo.

3.1.17 Boletins do Grupo de Compositores da Bahia (1966-1971)

12

Boletim 1° (Declaragio de principios dos Compositores da Bahia, 30.11.66)
Boletim I - Grupo de Compositores da Bahia (1967)
Boletim 2 - Grupo de Compositores da Bahia (s/d), provavelmente (1968)
Boletim 3 - Grupo de Compositores da Bahia (s/d)
Boletim 4 - Grupo de Compositores da Bahia
(Anexo Série Compositores da Bahia n. 1 - Ave Maria op. 33 de Widmer) (s/d)
Boletim 5/6 - Grupo de Compositores da Bahia (s/d)
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! ma ?t_e Jovial .(quase Juvenil mesmo) e vai caminhando na dire’gﬁo d be(;a d ¢
universitario, estagio que atinge claramente nos wltimos niimeros e um boletim

Boletim 1° (1966)

Sao seis itens que compdem a série, sendo que o primeiro ests duplicado. Na verdad

publicado em 1966 € apenas um programa de um concerto — composito.res da bah;zos oo
popular experimental — que inclui, no verso, a Declarago de Principios tdo aludida ao | muﬂga
nosso trabalho. Vemos, dessa forma, que essa Declaragiio ndo surgiu junto com o o
atividades da Semana Santa no Teatro Vila Velha. Além do ‘artigo tnico’ que a af;:lpo‘ mo
borddo ao longo do percurso de Widmer, ha uma segunda parte, em tom de galhofa'p © eome

1. Qualquer aplauso ou manifestacio... (censurado) é considerado subversio.

2. Sdo manifestagOes permitidas: a) vaias b) assobios c) tomates d) ovos podres

3. Com referéncia aos intérpretes, faz-se necessdrio salientar que sdo inocentes. Convém
poupé-los para os préximos concertos...

O concerto inclufa obras de Milton Gomes (Octeto - 1963), Jamary Oliveira (Conjunto I - 1966)
Guilherme Vaz (Partitura primeira Terra), Nikolau Kokron (Octeto - 1957). Na segunda parte d(;
programa, musica popular de Gilberto Gil (Louvagdo), Antnio Renato Froes (Nordeste) e Chico
Buarque (A banda), entre outros. O programa registra ainda que a dire¢@o era de Ernst Widmer.

Boletim 1 (1967)

O Boletim 1 incluia uma apresentacdo, o curriculum vitae de Widmer (que o apresenta como
professor de Composigio e Educagio Musical) , um relatério de atividades e uma lista de membros
fundadores do Grupo de Compositores da Bahia. Na apresentagdo, diz-se que 0 GCB propde-se a

...estimular e difundir a criagio musical contemporanea através de intercdmbio, concertos,
pesquisas, jornadas, festivais, edigSes e empréstimos de fitas e materiais tendo como meio de
comunicagdo este boletim informativo que ora inicia.

Nio deixa de ser curioso ver gente que ja compunha com um nivel de complexidade invejavel
colocando ‘pesquisa’ e ‘empréstimo de fitas” no mesmo plano. De qualquer forma, esse espirito
juvenil de coesdo que transparece deve ser considerado como um dos motores de toda a produgio
da época, que j& aparece registrada parcialmente nesse boletim.

Orelatério de atividades lista 25 estréias realizadas entre abril de 1966 ¢ julho de 1967. Ernst Widmer
comparece com 7 obras (Didlogo do anjo com as trés mulheres, sobre a paz op. 39, Quodlibet
op. 14, Kyrie op. 46, 5 Quodlibet op. 42, Concatenagdo op. 37 n.162, Salmo 150 op. 43), e seus
alunos com 16 obras (Fernando Barbosa Cerqueira, Milton Gomes, Nikolau Kokron, Antonio José
Santana Martins, Rinaldo Rossi, Lindembergue Cardoso, Jamary Oliveira, g}uilheme Vaz). Vemos
também neste boletim o registro de uma execugao do arranjo para coro de E doFe morrer no mar de
Caymmi, feita por Widmer (3.7.1967). Ao completar as 3 Variagdes para piano sgbre 0 mesmo
tema em 1989, dedicadas a Lindembergue Cardoso, Widmer demonstra um envolvimento com 0

tema de Caymmi que jé ultrapassa vinte anos.

ins, vamos tomando consciéncia do tipo de aprendizagem que estd acon:
tecendo. Uma aprendizagem que ja trasbordou da ;ala de aula para a s'ala de concerto. :)Equ;:oe_
que, de repente, autoriza todos esses atores a assurplrem'a cena como crlac(iiores ml}sma;zés nn;vos
ra isso ndo esteja explicito em lugar algum, h4 um investimento generoso de energia ne

Ao examinar esses bolet
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compositores que se aproximam sedentos da vida musical. Alguém foi capaz de convencé-los gy
importancia do que poderiam fazer. Eles conseguem mobilizar um nimero razoével de intérpreteg
e realizam concertos no Teatro Vila Velha, na Reitoria da UFBA, no Instituto Cultyra] Brasil:
Alemanha e no Teatro Castro Alves.

Vinte anos depois desse periodo, quando Widmer completou 60 anos e foi homenageado pela Orquestra
Sinfonica da Bahia, Lindembergue Cardoso (1987) escreveu um texto relativo a data, que, inicialmente
mal compreendi:
...E ele acreditou.
Acreditou, quando veio para a Bahia ha 30 anos. Acreditou que poderia realizar aqui, na nova
pétria. Acreditou na juventude que povoava a Escola de Msica da UFBa (na época, Seming-
rios de Miisica). Acreditou na criatividade dos seus alunos. Acreditou na sinceridade, na
honestidade e, acima de tudo, no amor & causa do ensino de misica. Acreditou no universo

sonoro da Bahia. (...)
...E é por tudo isso, que acreditamos nele,
Widmer é um baiano que, por acaso, nasceu na Suiga.

Na época, pensamos que Lindembergue estava desviando um pouco o foco das homenagens para
o alunado, mas hoje podemos ver a homenagem na dimensao que merece. A grande diferenca que
Widmer representou foi justamente essa: acreditar na capacidade desses que o rodeavam. Ao que
tudo indica, essa € uma diferenca fundamental para o ensino de Composi¢ao, sem a qual nio ha
pedagogia possivel.

Boletim 2 (provavelmente 1968)

Sumério

Milton Gomes - Curriculum Vitae

Apresentacdo de Jovens Compositores da Bahia (texto de Widmer)

A Propésito de um Concurso (matéria de Cidinha Mahle no Jornal de Piracicaba)
Concurso de Composigio Erudita e Popular (matéria de Bruno Kiefer no Correio do Povo em
Porto Alegre)

A titulo de resposta

Relatério de atividades (2° semestre de 1967)

Apresentagdo de Jovens Compositores (anuncio — 1968)

Ao Boletim 2 falta uma data de publicagio. Como inclui a transcrigdo de uma matéria escrita por
Cidinha Mahle e publicada no Jornal de Piracicaba em 20.12.1967, é razodvel supor que tenha sido
langado no inicio de 1968, porque anuncia a Apresenta¢io de Compositores deste ano, cuja data
limite para inscri¢oes era 1°.9.1968. Além de ajudar a “datar” o boletim essa matéria ressalta que a
Bahia “estd sendo praticamente o tinico estado da federagdo a estimular o jovem artista, compositor
de musica erudita”.

E importante conferir no curriculum vitae de Milton Gomes os estudos musicais realizados:

Iniciou seus estudos musicais em 1955, nos Seminarios Internacionais de Miisica da Univer-
sidade da Bahia. Foi aluno de S6nia Born: solfejo; Yulo Branddo: harmonia e histéria da
miisica; H. J. Koellreutter: instrumentagdo e composi¢ao; Ernst Widmer: teoria, harmonia,
anilise, instrumentagio ¢ composi¢do. [grifo nosso)

Outro detalhe importante € o registro da obra O mundo do menino impossivel (1966) para con-
junto de camara e recitante, com texto de Jorge de Lima. Teria sido Milton Gomes aquele qué
aproximou Widmer de Jorge de Lima?

O texto de Widmer sobre a | Apresentagdo de Compositores da Bahia, realizada entre 17 e 19 de
novembro de 1967, no Teatro Castro Alves, & o primeiro escrito da série sobre a qual nos debruga-
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mos e ja teve um try i i .
] ) echo citado anteriormente, quando identificamos a permanénci i
em defesa da miisica contemporanea ao lon encia de um discurso

~ . go das trés décadas. Ess ;

relacdo de d ; .. - - Esse texto aborda justam

G e.seguxlﬂmO entre a musica popular e a erudita e faz votos de que a iniciati J ente a
tagdo se multiplique no pafs: iciativa da Apresen-

Fago votos que se alastrem e cresgam atraveés do pais nteiro, que o intercambio se tor ne uma
T C, P q positor 1. ngi elo: os compositores
ealidad ara que o compositor mais loj nquo € isolado sinta o apelo: o p
eruditos que Brasil poderna ter estao amda. andnimos, ignorados por todos, inclusiv: 0]
o sil od 117 1
g » INCluS1ve por s1

Um ambiente propicio, espirito heterodoxo, entusiasmo e perseveranga podem desperté-los

Esse trecho € histérico. Ele € a evidéncia do que Lindembergue Cardoso est4 afirmando vi
anos depois. Além disso, fixa na década de 60 o termo ‘heterodoxo’, mostrando quea escgll:,;nc:e
Declaracdo de Principios ndo foi obra do acaso, ou fruto de uma reinterpretago posterior, quandz
os tempos pds-modernistas favoreciam esse tipo de leitura. Nada disso, o heterodoxo fo’i procla-
mado em pleno vigor da vanguarda.

O Boletim 2 traz também uma polémica iniciada por Bruno Kiefer, que havia participado da
comisséo julgadora da Apresentagio de Compositores, juntamente com Esther Scliar (Rio de
Janeiro), Emst Mahle (Piracicaba), Manuel Veiga (Salvador) e Osvaldo Lacerda (Sio Paulo). De
volta a Porto Alegre, Bruno Kiefer publica uma matéria sobre o evento no Correio do Povo, que
é transcrita no boletim, com uma critica contundente aos compositores envolvidos.

Os concorrentes foram quase todos jovens de vinte e poucos anos, educados musicalmente
nos Seminarios da Universidade. Impressionou a solidez do artesanato. Esteticamente avan-
cados. Mas o conceito de avangado merece uma posicio critica. Costuma ser avangado, ou
de vanguarda, aquilo que corresponde a um modo de pensar e sentir europeu. Tendo em
conta que a arte nasce da necessidade de expressar e estruturar a realidade em que vive o
artista, sendo a comunicago uma faceta essencial, é singular que o grupo de compositores
jovens da Bahia — salvo um — expressasse algo que, basicamente, néo € nosso (...) Eisso
justamente na Bahia, sem divida o coragéo do Brasil.

Antes mesmo de enfocarmos o tema da critica, devemos ressaltar a importancia desse depoimen-
to sobre a “solidez do artesanato” e a aparente surpresa de encontrar todos esses “jovens de vinte
e poucos anos” compondo bem. Nio havia nada do género acontecendo em outro lugar do Brasil.
A excegio (“salvo um”) deve ter sido Lindembergue Cardoso com sua Minisuite para sopros €
percussio (choro, valsa, frevo). Kiefer elabora ainda mais sua critica, que nos interessa acompa-
nhar, porque apresenta um depoimento analitico sobre 0 conceito de vanguarda, e suarelagdo com
a “realidade brasileira”:
Ha na arte européia uma postura anti-emocional. Ser da vanguarda implica ter medo dos
afetos; em muisica implica ter medo da melodia. Ser da vanguarda é atirar-se na busca de
efeitos novos, & preocupar-se com a criagao de estruturas abstratas. Ser da vanguarda € aderir
a um cientificismo que n&o tem o menor sentido em arte. Embora a matematica tenha preocu-
pado numerosos compositores a0 longo da histéria, nenhuma musica de valor resistiu ao
tempo por causa de uma possivel matemdtica oculta ou visivel. Pensamos que este medo d.os
afetos, este medo de ser qualificado de roméntico, portanto retrégrado na era d.a tecnocracia,
faga com que numerosos artistas passema viver alienados em relagdo %l sua realidade. Em' vez
do embasamento emocional na realidade, a vivénciada realidade artfstica importada e n}als ou
menos acomodada ao gosto pessoal. Nio encontramos terra — em sefltidc: o mais lato
possivel — nas composigdes dos jovens da Bahia. No concurso anterior a situagao foi diferen-
te. [grifo nosso]
Embora Jonga, a intervengio de Kiefer me parece dg grande‘imponﬁr.lcna co\n;&depmmentc;éde
primeira mdo sobre o que estava acontecendo na Bahia a partir do ensino de Widmer, e tambem
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pela lucidez com que desfia sua argumentagdo (era professor de Matematica na UF
Levando em conta que o ensino formal de Composi¢io comegou em 1963, estamos fy
uma avaliagdo dos ultimos quatro anos de trabalho. Entdo, era possivel formar compos
nivel técnico elogidvel em tdo pouco tempo?!

RGS...),
lando de
itores de

Creio também ter sido muito importante para o préprio Widmer, dentro de seu aprendizado sobre
a dimensio cultural em composi¢do. Ao questionar a validade do que lhe parece um transplante de
conceitos europeus, Kiefer ndo se deixa resvalar para um saudosismo da posigio nacionalista e
inclusive, elogia a postura de Widmer de evitar impor qualquer “diretriz estética aos seus discipu:
los”, permitindo que cada um conquiste por “conta propria a sua personalidade”. E uma critica que
precisa ser levada em conta, ndo é possivel ignorar por parcial ou simpléria.

Ha uma segdio no boletim dedicada justamente a tal tarefa. Os respondentes nio escrevem uma
resposta, eles apresentam algumas referéncias “a titulo de resposta”, expresso que utilizam para
nomear a se¢io do boletim. O artificio evita uma confrontagdo e, a0 mesmo tempo, comparece
aos pontos principais da polémica. A primeira referéncia € a Declaragio de Principios. O refrio
anarquista tenta exorcizar o patrulhamento da critica de Kiefer.

A segunda referéncia é tomada da pena de José Maceda (University of the Philippines), um compo-
sitor e etnomusicélogo que esteve durante um periodo na Bahia, e que trabalhou estreitamente com
os compositores daqui. O cerne do pensamento de Maceda € que as fontes de criagio musical (i.c.,
vanguarda) ndo precisam emanar apenas das areas tradicionais, podem vir de 4reas emergentes, tais
como a Asia Oriental ou a América do Sul. Com isso, os respondentes acusam Kiefer de estar
supondo que a vanguarda seja um atributo europeu. Por que a vanguarda nido poderia ser feita aqui?

A terceira referéncia vem de Witold Lutoslawski, e permaneceu importante para Widmer até o final de
sua vida. Afirma que o compositor, no ato de trabalho, nfio pode se permitir pensamentos que tendam
a denominar ou classificar a composigdo; ou seja, os estudos tedricos e estéticos ndo podem interferir
no ato de compor, pois paralisam “o mecanismo que pde em marcha o pensamento criador”. Essa é
diretamente uma alfinetada em Kiefer, um autor de textos de estruturagio e hist6ria da musica.

A quarta e tltima referéncia vem do préprio Widmer. E um discurso do tipo “I have a dream...”

Em outras épocas ouvia-se s6 composi¢des contemporaneas, atualmente tdo marginalizadas.
Acho que € antes de mais nada uma questio de atitude.

Imagino o compositor de muisica erudita descendo de sua torre de marfim tentando expressar-
se de maneira mais simples sem por isso trair a sua autenticidade.

Imagino as Culturas Artisticas, as fundagdes, as Sociedades de Amigos da Misica, as Pré-
Artes, as radios e TV ¢ outras entidades aderindo ao movimento do Grupo de Compositores

da Babhia e de outros grupos, comprometendo-se a incluir nos seus programas obras contem-
poraneas.

Ao apresentar essa defesa da contemporaneidade, insinua que Kiefer est4 falando em nome da tradi-
¢do e ortodoxia. Widmer fala em “descer da torre de marfim” sem trair a autenticidade. Mas essa era
justamente a questdo. O que seria autenticidade? A critica de Kiefer ndo podia ser tdo facilmente
exorcizada, porque trazia um questionamento muito concreto: qual a relagdo da produgo dos compo-
sitores baianos com o manancial cultural que os circundava? Essa pergunta permaneceria ativa duran-
te todo o percurso de Widmer, podendo ser associada a vérias solugdes desenvolvidas no ambito da
composigio e do préprio ensino.
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Boletim 3 (provavelmente 1969)
Sumério
Emst Widmer: O Grupo de Compositores e
publicado no Jornal do Brasilem 22 fev.1
divulgagdo’].
Nikolau Kokron Yoo - Curriculum Vitae

Introdugdo a I Apresentagio de Jovens Compositores
Relatério final da IT Apresentagao

Relatério das atividades artisticas no ano de 1968
Noticias outras

as Apresentacdes de Jovens Compositores [artigo
969 sob o titulo ‘Miisica Erudita - um problema de

O boletim gira em torno da II Apresentacdo, tendo sido publicado em margo de 1969, segundo
informagéo contida no Boletim 4. O artigo de Widmer é o documento mais signiﬁcati\;o d§ todo
esse periodo inicial do final da década de 60. Publicado num jornal de prestigio indiscutivel, ele
reconstrdi a logica e o percurso do trabalho que vem sendo desenvolvido na Bahia. Como o an‘o de
1969 seria marcado pelo grande sucesso obtido pelos compositores baianos no Festival da Guanabara
estamos diante do inicio de uma fase de projec@o do trabalho em nivel nacional. Trata-se de uma;
importante pe¢a do processo que se inicia. Ele traz em si muitas das idéias basicas que os escritos
subsegiientes irdo desenvolver, apresentando algumas delas como herangas do periodo de criagdo
da prépria Escola de Misica:

Entre as metas dos Semindrios de Miisica da UFBa, fundados em 1954 pelo Reitor Edgard
Santos, figura a atualizag@o e revalorizagdo da misica sob os dngulos do ensino, da divulga-
¢do e da pesquisa: a miisica como parte integrante ¢ fundamental da educagdo, daf a necessi-
dade de difundir obras de todas as épocas e procurar caminhos novos de ensino criativo que
possa estimular jovens imbuidos de misica.

A idéia matriz talvez seja justamente essa, de que difusdo cultural, criagdo e ensino sio partes de

um mesmo todo. Qualquer progresso num dos setores afeta os outros. O ensino criativo ndo é,
portanto, uma melhoria qualitativa, é uma condigao sine qua non na drea de Composigéo.

Uma segunda idéia importante aparece logo no inicio do artigo. Trata-se, alids, de uma confirma-
g
¢do da leitura que fizemos anteriormente sobre o significado de Widmer e do GCB no contexto da
criagdo musical brasileira:
Quando deixei a Suica, em 1956, para vir 2 Bahia, havia poucos compositores: a geragdo dos
consagrados, a mais nova em conflito entre dodecafonismo e misica nacional...
Widmer entendia esse dilema entre dodecafonismo e miisica nacional como um beco sem saida. A
atuagdo alegre e intensa que o Grupo instaura, a inexisténcia de estatutos ou atas de fundagéo
falam em favor dessa superagdo.
Uma terceira linha de raciocinio dirige-se aos mecanismos da difuséo cultural em nosso século,
em que “regadores aciisticos derramam constante € implacavelmente miisica enlatada entremeada
de antincios que s6 fomentam a mougquice”. Daf insinua-se a sugestio de vender musica de
melhor qualidade com métodos igualmente agressivos.

Uma quarta idéia aborda diretamente a questdo do ensino:
Aplicando um ensino atualizado que ndo co]pca o njest‘re mas o faducandf) no cen%o (;ia;s
atengdes, estimula-se 0 autodidatismo com a interferéncia de _catallsadores;igponum ades,
que nem armadilhas, precisam ser preparadas a0 longo do caminho da aprerAl 1?agen?... '
Um compositor precisa conhecer seu métiere desc/oprir asi pr(j)prio para ser au(;:x;t:s:o. .f:rl?l;:::‘lé
sagdo dirigida provou muitas vezes ser a chave magica para atitudes novas ap poj

de formulas e formas tradicionalistas e convengdes esterels.

Para aprender a compor ¢ imprescindivel ouvir, regularmente, 0 produzido
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Boletim 4 (1970)

Sumério

Introdugdo (escrita por Widmer)

Sobre os membros do grupo

Relatério das atividades de mar¢o/69 a abril/70
Noticias diversas

Anexo: Série Compositores da Bahian.1

Esse boletim tem a preocupagio bésica de registrar tudo o que estd acontecendo com a difusio
das obras dos compositores baianos. O texto de Widmer se insere nesse contexto. O esforco ¢
descrito como essencialmente coletivo:

...destacam-se, em 1969, a maciga participagdo do grupo no I Festival da Guanabara classifi-
cando 5 obras na semi-final e 3 entre as cinco primeiras colocadas...

Além desse festival, registra-se também a Il Apresentagdo de Jovens Compositores da Bahia,
com a inscrigdo de 29 obras de dezesseis compositores, € a realizagdo de um “certame inédito no
pais”, o Festival de Miisica Nova,

tornando possivel apreciar-se integralmente através de audi¢des de fitas magnéticas, filmes e
partituras, os Festivais de Musica Nova de Darmstadt ¢ Donaueschingen de 1968.

Havia esse contato estreito, quase uma filiacdo, a0 movimento da vanguarda européia.
O texto de Widmer encerra com um agradecimento

aqueles que promovem festivais, concursos e apresentagdes, aos que tocam e regem as
nossas obras em concertos e audi¢des, em suma, aqueles que nos proporcionam a possibili-
dade de assumirmos uma posigdo critica perante a nossa obra — posigdo esta, como se
verifica, da mais vital importancia para a aprendizagem...

O ano de 1969 foi realmente o ano da expansio do trabalho do grupo em um sem mimero de
dire¢des. O boletim registra atividades em diversos Estados, envolvendo grupos de cimara, or-
questras, coros, publicagdes, palestras e filme.

Além disso, registra-se que o Festival de Musica Nova de Darmstadt fard uma exposi¢io de
partituras de Milton Gomes, Rufo Herrera, Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira, Ernst Widmer e
Lindembergue Cardoso. Para completar o feito, Milton Gomes (A montanha sagrada) e Fernan-
do Cerqueira (Contragdo) foram escolhidos para representar o Brasil num grande evento inter-
nacional de composicio, a Tribuna de Paris (Unesco) de 1970.

Boletim 5/6 (1974)

Sumdrio

Introdugdo [escrita por Widmer]

Nikolau Kokron

Jamary Oliveira: Dividas, Efeitos e Métier
Lindembergue R. Cardoso: curriculo e lista de obras
Fotografias

Relatério das atividades do biénio 1970/71

Noticias diversas

Membros do biénio 1970/71

Anexo: Série Compositores da Bahian, 2

O que existe de mais interessante neste boletim é o artigo de Jamary Oliveira (1974, p. 6-7)
Dividas, efeitos e métier, que representa uma espécie de estréia no mundo dos “feitos semanti-
cos”, para usar a expressdo de Widmer. Até esse momento, embora muitos tenham brilhado no
campo da propria composigdo, ganhando prémios, publicagées e estréias, quase nio temos regis-
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tros de escritos i i i i
gue mostrem, pela via do dlSCU['SO, a dlverSIdade inegavel dos i icai
to | . caminhos musicais

Emb(,)r‘a 0'31'“,80 coloque em jogo conceitos geradores de polémica, tais como o de * fei .
e ‘métier’, hd todavia uma preocupagio central com o labirinto c:,xistencial do ioe eito sonoro
aparece cl?ramente no final do artigo. De qualquer forma, interessa-nos antos (;Telpom.tor, que
avaliar a vinculag@o entre a teia que Jamary vai tecendo e a matriz de Pe“S;imemo & mais nada,
sor. No trecho seguinte, encontramos um elo bastante significativo: seu profes-

o) p.roplema para mim € bastante simples: qualquer que esteja ocupado com a criagdo é capaz de
assimilar, antes que qualquer outro, os elementos novos, e considers-los COMO um aconteci-
mento sonoro normal. Diria que a assimilago é diretamente proporcional 2 ocupag3o criativa

Esta € a idéia central do Ensaio... (1972), refraseada por Jamary. S6 que a ‘ocupagio criativa® &
concebida a partir de um pathos completamente diferente daquele que Widmer personifica:

Quando um acontecimento sonoro é percebido como efeito, é provavel que tenha sido mal
utilizado, mas também € provével que tenha sido mal executado e/ou mal percebido. Esta tripla
probabilidade ndo seria uma das dividas/certezas que cada compositor leva consigo?

O compositor vive com impasses. Um deles € o de seguir o seu proprio caminho, apesar das
dividas, ou se ‘ambientar’. Poderia dizer que o caminho certo € entre os dois extremos.
Duvido também deste terceiro caminho. Entéo? ... sei l4...

O tom utilizado por Widmer é sempre de uma euforia considerdvel. Basta lembrar um trecho do
Boletim 2:

Fago votos que se alastrem e cresgam através do pafs inteiro, que o intercimbio se tome uma
realidade, para que o compositor mais longinquo e isolado sinta o apelo: os compositores
eruditos que o Brasil poderia ter estdo ainda anonimos...

Jamary caracteriza o espago existencial do compositor como um caminho de impasses: “seguir o seu
préprio caminho ou ambientar-se?”; esté ai revisitada a questao cultural, e as respostas encontradas
si0 de um humor 4cido inconfundivel, ja que, a rigor, elaboram sobre o fato de ndo haver resposta
(“Entdo? ... sei l4...” ). Jamary estd levando a fidelidade a Declaragdo de Principios do Grupo ao seu
limite maximo.

Esse tipo de andlise nos interessa porque, uma vez caracterizado o universo de discurso em Widmer,
podemos acompanhar um processo de formulago semelhante em um de seus alunos, onde 0s
mesmos temas, e até as mesmas idéias vio ganhando coloragao diferente, sendo esse um dos

resultados desejados pela propria pedagogia de Widmer.

3.2 Outros documentos

Os escritos de Widmer permitem uma visdo bastante apurada do percurso intelectual realizado. H4,

gumas lacunas, tais como entre 1972 ¢ 1979, e todo o periodo anferior a 1967 (data da
Boletim Informativo). E curioso que Widmer ndo tenha escrito te.xtos antes dessa
data. De qualquer forma, dois importantes fatores vao reforgar esse impeto escrevinhador no ﬁr.lal
da década de 60: por um lado, a expansao das atividades do GCB, por outro, os concursos da carreira
docente, que se sucederam num espago de poucos anos. Houchal,. um empf:nho b.a,stant? plrjgnu(ril-
ciado da parte da Universidade em formalizar a lideranf;a acfademlca de Wldmejr, j no m ito da
Reforma de 68, inclusive com a participagdo do préprio reitor (Dr. Roberto Figueira Santos) na

Banca Examinadora do Concurso para professor assistente, em 1970.

no entanto, al
publicagdo do 1°
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32.1 Widmer, aarte para despertar consciéncias. Jornal da Bahia (3/4 jun. 1973)

As lacunas que ocorrem apds 1967 — especialmente aquela entre 1972 ¢ 1979 — podem ser parcial-
mente compensadas através da andlise de entrevistas jomalisticas e de outros documentos, £ Possive]
encontrar material bastante rico, inclusive sobre filosofia composicional, no meio de entrevistag aparen-
temente circunstanciais. Um bom exemplo disso aparece na matéria Widmer, a arte para despertar
consciéncias, Jornal da Bahia (3 jun. 1973), ja mencionada anteriormente, cujo pretexto foj g obten-
¢éio de dois prémios nacionais (Instituto Goethe e Sociedade Brasileira de Musica Contemporgmea)
com as pegas Convergéncia op. 78, para quarteto de cordas, € Trilemma op. 80, para 2rUpo vocal:

‘Eu acredito que exista uma sistemdtica no processo de criagdo, mas nao muito consciente,
Nio se cria somente porque se quer criar, mas porque no se pode deixar de fazé-lo. H4 alguma
coisa interna que empurra a gente para isso € por pensar assim € que acho que quando falta
convicgio, falta esse empurrdo e nio sai nada.’

Embora a entrevista tenha sido concedida apenas um ano apds a preparagao do Ensaio a ymq
diddtica da miisica contempordnea (1972), ela traz elementos novos para uma discussio do
tema, principalmente quando coloca como pivé do processo de criacdo a convicgiio inerente ao
ato, sistemética, porém “ndo muito consciente”. Se esse € o terreno do professor de Composicio
(ou, pelo menos, de Widmer), entdo € preciso admitir que ele opera a partir da existéncia dessa
convicgdo no aluno, trabalha com uma espécie de “diddtica do empurrdo’.

O que é dito sobre filosofia composicional merece também atengdo:

Emst Widmer acha que a fungdo do artista & oferecer um instrumento que permita ao homem
um distanciamento momentineo do mundo e dele préprio para rever a ambos com um novo
olho critico. Que a funcdo da arte € despertar e jamais embalar consciéncias...

A dimensio critica da arte é um tema que vai continuar atraindo Widmer, e que aparece como
central aos escritos de 1981, Critica e criatividade e 12 Maneiras equivocadas de encarar-se
arte... Escritos anteriores, tal como Borddo e bordadura (1970) ou o préprio Ensaio a uma
diddtica da miisica contempordnea (1972) exercitam uma visdo critica dos objetos que focali-
zam, mas essa formulacdo ndo aparece de maneira téo clara.

Na verdade, esse discurso ndo seria nada estranho ao universo tedrico e filoséfico proposto por
Koellreutter — “a misica como reflexo da realidade social” — e herdado por Widmer. Depois de
todo um periodo de ‘desmontagem’ do lastro de premissas cultivado pela vanguarda mais ortodo-
xa, trabalho coletivo e missdo original do GCB, Widmer pdde retomar certas teméticas com outra
perspectiva. A diferenga de enfoque vai aparecendo aos poucos, ndo interessa apenas a realidade
social, mas também a ‘realidade csmica’:

...sua concepgio de arte e artista pressupde uma base filoséfica orientando cada composigdo
e a ele [Widmer] interessa o relacionamento do homem com o tempo histérico ¢ o tempo
coésmico e o relacionamento do homem com o meio.

Sobre o processo criativo em Widmer:

Mentalmente ele nunca deixa de compor: ‘Mas s6 anoto quando estou bem perto do que
preciso dizer. Af eu sento e consigo me concentrar de tal maneira que ndo ougo mais nada.’ E
entdio que Widmer pressente o material musical familiar, ou pelo menos bastante simples,
identificdvel pelo futuro ouvinte e joga num contexto estranho.

Embora esta tltima frase esteja um tanto confusa, temos af uma espécie de descrigdo selvagem
do sofisticado ‘ecletismo’ que Widmer praticava. O trecho seguinte traz uma marca da época, no
caso, um nao-diretivismo exacerbado:

Atualmente fago proposi¢des e ndo obras, querendo envolver e s vezes incomodar o ouvin-
te, com a intengfio de despertar sua criatividade prépria.
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3.2.2 Bahia/75: aarte em festival. Jornal do Brasil (6jul. 1975)

A matéria, de Vitor Hugo Soares é dedicada ao Festival de Arte co.

Lo ordenado por Widm
como um dos principais obijetivos * . €T, que tem
os p pais objetivos “mostrar que a arte contemporanea nio é um bicho

cabegas”. E um momento importa -de-sete-

nte, nao apenas pela presen i i i
". E um : ca de artistas internacionais (o
compositor inglés Peter Maxwell Davies, o aleméo Giinther Beccher, o regente mexicano Fran

cisco Savin, o V.lOll.nlSta argentino Elias Khayat, entre outros), como também pela conjugacio de
esforgos de virias instituigSes sob a lideranga da Universidade.

Essa iniciativa de construir um festival de grande porte na década de 70, tendo como suporte os
festivais e cursos de misica nova realizados a partir de 1969 traz, inevitavelmente, 2 baila a compara-

¢30 com os Semindrios da década de 50, que permaneceram no imaginério dos baianos como uma
espécie de “época de ouro™:

...Emst Widmer diz que o Festival de Arte da Bahia é um desdobramento e continuidade
natural dos semindrios internacionais de msica que foram feitos em Salvador de 1954 a 1959,
e acabaram por provocar, de certa forma, a criagdo das escolas de arte da UFBa. (...)

Apesar de sua nova dimensdo, o prof. Widmer garante que o festival se manteve fiel aos
objetivos de sua origem...: ‘agora como antes, pretende abarcar cada vez mais os movimentos
culturalmente significativos que brotaram na Bahia, aprofunda-los, incrementé-los e divulgé-los
com a meta de propiciar condi¢des para um despertar da consciéncia cultural’... [grifo nosso]
... 0 evento este ano ji ¢ bem superior, em termos de participago, ao do ano passado, e incom-
paravelmente mais rico que os festivais internacionais dos anos 50, quando tudo se resumia a
simples ajuda da UFBa e ao esfor¢o quase amadoristico de pessoas ligadas a arte no ambito
universitario. [grifo nosso]

Seria impensédvel compor o percurso de Widmer sem esse momento significativo, quando a atividade
de empreendedor se mescla com a de compositor, para o beneficio de ambas. Depois da criagdo do
GCB, em 1966, e depois da expansao do trabalho do Grupo, a partir de 1969, com os Festivais da
Guanabara, esse é um momento de apogeu. Curiosamente, j4 saiu de cena a atuago grupal, embora
a matéria mencione atua¢des de Smetak e de Lindembergue Cardoso. Vale a pena registrar a
variante utilizada com relagio a matéria de 1973 no Jornal da Bahia, ndo apenas um “despertar da
consciéncia”, e sim da “consciéncia cultural”. E um detalhe, porém bastante significativo.

3.2.3 Criagiio artistica a partir de uma nova sfntese dos valores culturais autoctones

Data de 09.02.1976 o oficio n° 81/76 da Escola de Misica e Artes Cénicas (Widmer como vice-
diretor em exercicio) ao pré-reitor de P6s-Graduagao e Pesquisa da UFBA, Dr. Arménio Costa
Guimardes, encaminhando uma primeira proposta global referente a pesquisae p(’)s—graduggﬁo no
quadriénio 1976-1980, devendo ser oportunamente detalhada pelos departamentos envolvidos.

Este documento merece interesse por, pelo menos, duas razdes: a manipulagﬁf) do co.nce:ito de
pesquisa na drea de musica, que serd tema dominante na década de 90, depois da cnagaoddos
cursos de pés-graduagio, e a relagio estreita que estabelecg com o que temos denominado a
‘questdo cultural’, com todo seu significado no percurso de Widmer.

A criagdio artistica, a partir de uma nova sintese dos valm:as cu]turais~autéctor.1es(i é um O:ffzt;:;z
abrangente desta proposta de pesquisa, que bggca uma reformulagao da (:?nu Se ge;r;e(r:lemen-
entre pesquisadores, artistas educadores”. Crmca-ste a ingenuidade de ;fcr§ itar- e% o clemen-
tos considerados caracteristicos ou até mesmo exoticos, p('ilé.l sua ocoqenélz} ou evnl[e:ais) nais
surpreendente, pudessem ser retirados de seus contextos originais (sécio-estetico-cultu X

alteragdo de significagdo.
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A alternativa apresentada ¢ a seguinte:

Pretende-se contrapor a essa prética, um estudo profundo dos materiais, anterior a qualquer
tentativa de retoma-los e utiliz4-los criativamente, buscando-se com tal aprofundamento aque-
las relages e aspectos mais intimos dos elementos que, uma vez constatados e vivenciadog

possam ser definidos (tais relacSes e aspectos) como as mais auténticas possibilidades df;
uma retomada criativa dos objetos (materiais e estruturas) culturais regionais.

Esse objetivo engloba “quatro linhas de pesquisa”, interligadas mas independentes:

a) Pesquisa musicoldgica basica - levantamento e classificagio dos elementos, materiais e
fontes sonoras, levando-se em conta principalmente o ‘habitat’ cultural das manifestagdes
(populares).

b) Pesquisa de linguagem - estudo das relagBes estruturais inerentes aos elementos e materiais
da cultura popular na sua dinimica de expressdo e significagfo.

¢) Retomada criativa - detectagdo ampla das possibilidades de recriagio dos elementos (ma-
teriais, estruturas, etc.); selecdo e experimentagio de propostas segundo critérios de im-
portancia e viabilidade: elaboracio dos processos a partir da avaliagio critica dos resulta-
dos experimentais visando uma sistematizacio metodoldgica que oriente futuras pesqui-
sas. [grifo nosso]

d) Aplica¢do na educagio artistica - estudo, experimentagio e elaboracio de processos edu-
cacionais segundo as diretrizes acima, visando repensar os métodos de educagio artistica
dentro de um genuino ‘engajamento’ nos valores culturais brasileiros.

A andlise deste documento requer algumas consideragdes preliminares. Antes de mais nada, nio
é um documento de autoria individual, embora seja possivel reconhecer o estilo de Widmer em
vérios pontos. Além da presenga das dreas de Composi¢do e Andlise, ha contribui¢des evidentes
da Etnomusicologia, da Danga e da Educagdo Artistica. Além disso, trata-se evidentemente de
um documento de cunho mais administrativo que académico, que, inclusive, incorpora uma solici-
tacdo de recursos.

O que mais nos interessa no documento ¢ a concepgido geral que apresenta com relagdo a possi-
bilidade de pesquisa a partir de material das culturas “autéctones”, ¢ a inser¢do da atividade
composicional nesse esquema, seja sob a forma de estudos pré-composicionais no item “pesquisa
de linguagem”, seja ja sob a forma de aplicagdo dos resultados assim obtidos, dentro da linha
denominada de “retomada criativa”.

O trecho grifado evidencia a dificuldade de explicitar ou aprofundar uma metodologia que dé
conta das intengdes. Apesar disso, sabemos que Widmer vem compondo desde o inicio dos anos
60 a partir de perspectivas semelhantes. H4, entdo, uma pratica sedimentada; o que ndo existe é
uma reflexdo satisfatéria sobre essa prética, em termos de teoria composicional. H4, no texto,
uma condenagio bastante clara do “folclorismo”, ou seja, da utilizagdo indiscriminada de material
caracteristico das culturas locais, sem a precipitagido de um processo de elaboragdo daquilo que
serd focado. Mas quais seriam os processos satisfatorios de elaboracio do material das culturas?
Essa € uma pergunta que nos remete ao universo das composi¢oes de Widmer.

3.24 Discussdo preliminar para a implantagdo da Pés-Graduagio em Artes na Universidade Fe-
deral da Bahia - Relatério, mar. 1978

E importante registrar a participa¢do de Widmer como um dos coordenadores (juntamente com
Fredric Litto da USP) da equipe que elaborou as reflexdes incluidas no documento. O documento
€ mais uma evidéncia da vinculagdo de Widmer com um projeto de pés-graduagio na UFBA,
realidade que s6 se concretizou no inicio dos anos 90.
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3.2.5 Programado Forum Universitirio - 3a 28 de julho de 1961

Vale a pena registrar que a realizagdo desse evento anuncia a lideranga futura de Widmer
nos

Semindrios de Misica; seu nome apare "
ce, logo apds o de Koellreutt mem
€ 3 > er, com, mi
sdo Organizadora. + como membro da Comis-

Em termos de objetivos, o folheto dedicado ao evento registra o seguinte:

(o) Ff’)rum Universitario responde a uma solicitagio dos Semindrios Livres de Musica, n
sentldq de dar aos seus alunos uma idéia da problemética do homem contemporineo e,da(;
suas criagdes. Partiram os professores daqueles SLM da consideragio preliminar de que uma
das_caracten’sticas do pensamento hodierno — e por isso mesmo um dos imperativos do
ensino nos tempos atuais — € a tendéncia 2 integragao, num todo, das disciplinas em que se
ramifica o saber humano; mais ainda, que a arte em geral e a musica em particular, longe de
serem atividades estanques, isoladas, refletem e sintetizam os vérios pontos de \;ista quer
cientificos quer filoséficos, através dos quais o homem concebe o mundo. ’

Nio é dificil relacionar parte dessas idéias com o lastro do Manifesto Misica Viva de 1946,
liderado por Koellreutter. Surge, porém, neste caso, como &nfase especial, a busca de uma visdo
multifacetada do fazer humano, a partir de contribui¢des da Filosofia (Renato Cirell Czerna, SP, e
Agostinho da Silva, BA), Antropologia (Thales de Azevedo, BA), Sociologia (Guerreiro Ramos,
RJ e Antdnio Luiz Machado Netto, BA), Histéria (Eduardo Franga, SP), Fisica e Matematica
(Mério Schoenberg, SP) Medicina Preventiva (Guilherme Rodrigues da Silva, BA), Terapéutica
Musical (Arthur Flager Fuliz, USA), Artes Pldsticas (José Roberto Teixeira Leite, RI), Literatura
(Heron de Alencar, BA) e Miusica (H. J. Koellreutter, BA e Yulo Brandao, BA).

Trata-se de um elenco respeitabilissimo de valores, que atendem & convocagio de Koellreutter
para produzir esse painel intelectual durante praticamente todo um més, aqui em Salvador. Fer-
nando Cerqueira, aluno dos Semindrios daquele periodo, lembra com entusiasmo, em sua entrevis-
1a, o clima proporcionado pelos cursos e debates realizados.

Ernst Widmer e o ensino de Composicdo Musical na Bahia 123




CAPITULO 4. RECONSTRUINDO OS PROCEDIMENTOS DIDATICOS

Para se crescer intelectualmente na vida & imprescindivel uma
relativizacdo continua; principalmente pela migracdo populacional
vertical que ocorre hoje, e por suas sindromes culturais. Para se
alcancar a relativizacao desejada, a arte € o meio mais apropriado.
Como artista, sinto-me participando diretamente deste processo.
Suspeitar, seguir os indicios de relagbes, e transforma-los em
formas sonoras, da periferia até tocar o central, levar o paradoxal a
soar, a mover, é também o meu desejo mais particular.
Ernst Widmer, Skizze... (1980)

Se Widmer ndo fosse o libertador que era, ndo seria Widmer.
Tomzé

No capitulo precedente priorizamos a andlise de documentos de autoria do
préprio Widmer (teses, artigos, depoimentos, relatérios, entrevistas e matérias
jornalisticas), como uma forma de delinear o percurso intelectual e artistico
realizado a partir de sua chegada na Bahia. Neste capitulo, mergulharemos no
universo das representacdes atuais dos ex-alunos, em busca de caracterizacdes

fidedignas da vivéncia pedagdgica proporcionada pela relacdo com Widmer.

4.1 Andlises e sinteses das entrevistas com ex-alunos

4.1.1 Qual a atitude basica de Widmer diante dos alunos? Como aparece
caracterizado o professor de Composi¢cdo nos depoimentos?

Burgos Lima - Toda frase dele exigia um reflexo da gente, mais ou
menos assim, ndo era uma coisa solta, exigia um reflexo...

José Coelho Barreto - ... As vezes eu me lembro do olhar de
Widmer e hoje mesmo, de manh&, quando eu acordei, eu ia fazer
essa entrevista com vocé, eu estava lembrando de Widmer e
estava comparando assim... ele tinha um olhar muito doce com as
pessoas que ele gostava... ... matreiro, mas muito carinhoso, muito
carinhoso...
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Tomzé - Um arado suico, pernudo e branco, rasgando nosso peito
para leito das sementes.

Monclar Valverde - Sua atitude com os alunos era de respeito,
tolerancia, cordialidade e curiosidade. Acho que ele se divertia (no
duplo sentido...) com as aulas e os alunos.

Nenhum tipo de professor escapa do poder de sintese de seus alunos. A
infinidade de pequenos gestos, atitudes, as escolhas que precisam ser feitas ao
sabor do acaso na interacdo em sala de aula, tudo isso se mistura com o0s
aspectos mais controlaveis da performance do ensino (o planejamento, o

conteudo, a metodologia), dando origem a uma espécie de gestalt.

No ensino de Composicao, essa gestalt, que passamos a chamar de ‘atitude
basica’, tem um papel ainda mais importante, jA que 0s supostos aspectos mais
controlaveis dependem inteiramente do caminho a ser tomado pelo aluno,
dependem de seu processo criativo. A experiéncia com o0s diversos sujeitos
entrevistados mostrou que essa atitude basica era um fator preponderante do
aprendizado com Widmer, e que sua influéncia sobre eles ultrapassou, em muito,

gualquer espécie de contetdo especifico abordado.

Veremos adiante como cada ex-aluno destaca determinados aspectos
relevantes dessa atitude, como se fossem vetores que pudéssemos combinar em
nossa narrativa. Comecemos pela verdadeira evocacao da presenca de Widmer
feita for Antonio Fernando Burgos Lima:

PL - Quais sdo suas lembrancas de Widmer como professor?

BL - Olha, ndo s6 como professor [em sala de aula], mas eu vi Widmer
também em aulas publicas. Eu acho que ele tinha muita calma, muita
tranquilidade no que fazia, e isso particularmente eu gostava. Nado era uma
aula, aquela aula meio tensa, era muito relaxada, ele era até no jeito de andar,
aqueles ombros curvos, ele era muito relaxado. Eu gostei muito dele como
professor...
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...era assiduo as aulas, chegava com o cabelo de quem tinha acabado de
levantar da sesta, a aula era as 2 horas da tarde, mas ele dava aula direito;
me lembro que era muito criativo nas propostas de exercicio, toda aula ele
tinha um exercicio que me parecia ser muito criativo e era a proposta pra

proxima aula e ele era do tipo que cobrava.

Apesar da aula tranquila, relaxada de Widmer, ele era muito denso no falar,
quem diz muito isso é Helder [Leite], Helder era aluno dele e eu ainda néo
tinha entrado na escola e ele dizia: tudo que Widmer diz interessa e é
importante. Mas eram muitas frases numa aula e com isso tudo a gente se
perde, mas que ta aqui dentro ta, de alguma forma. Eu sei que eram frases
importantes que constréem a gente, até no nosso procedimento pra o futuro,
mas a gente ndo consegue lembrar mais. Toda frase dele exigia um reflexo da
gente, mais ou menos assim, ndo era uma coisa solta, exigia um reflexo...

Em primeiro lugar, h& esse contraste curioso entre uma “aula muito relaxada”
e ao mesmo tempo a assiduidade e cobranca sistematica das tarefas. A propria
construcdo de Burgos nos da uma pista sobre outras aulas menos relaxadas: “néo
era uma aula, aquela aula meio tensa...”. Ha, portanto, um conjunto de aulas ‘meio
tensas’ das quais Widmer se distingue. O importante, todavia, € perceber que o
relaxamento (e o prazer: “eu gostava muito...”) podiam estar associados a uma
cobrancga sistematica das tarefas. Dito de outra forma, o tipo de cobranca néo

gerava tensdo. Por que?

Essa é, sem duvida alguma, uma pergunta fundamental. Podemos respondé-
la sem maiores reflexdes, inferindo que se a aula era vivida como algo prazeroso,
entdo era o proprio prazer que se transformava no motor do trabalho a ser
realizado. A cobranca seria portanto uma cobranca de mais prazer. O que Sérgio
Souto nos diz sobre a atitude de Widmer com relagcdo ao compor reforca essa
idéia:

PL - Compor, para Widmer, nesse ano de 73, o que era? Como ele

apresentou o0 que era compor?

SS - Primeiro € a idéia do prazer, do ludico, do ludos. Vem essa idéia. Antes

de mais nada era isso: despertar a sensacdo, ndo de tarefa, mas de puro
prazer. Eu acho que é por ai. O minimo.
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Celso Aguiar, por sua vez, confirma o relato de Burgos, e acrescenta um
detalhe importante: as tarefas eram escolhidas de forma que todos os alunos

conseguissem cumpri-las.

PL - Qual a atitude basica de Widmer como professor de Composicao?

CA - Bastante relax e easy going [descontraido]. Deu a primeira aula sentado
em cima da mesa... Havia uma exigéncia basica mas que todos os alunos
conseguiam cumprir.

Mas h& outros angulos para entender a ‘tranquilidade’ de Widmer, referida
por Burgos. Se retomarmos a idéia do ensino de Composicdo como uma especie
de performance, ha ai todo um desenho, uma matreirice — em parte natural, em
parte desenvolvida ao longo dos anos — para envolver o aluno como ator no
processo. E como se a tranquilidade convidasse o aluno para um papel ativo. A
tranquilidade pode, assim, ser encarada como uma espécie de confianca no

potencial criativo dos alunos, que, mais cedo ou mais tarde se manifestara.

A atividade composicional representa um esfor¢co consideravel. De onde vira
a energia para o estudante realizar esse esfor¢go, sem reconhecimento de publico
ou dos pares? O papel do professor de Composicdo nesse “pequeno” drama
pedagdgico-vivencial é inestimavel, e a literatura sobre o assunto €& muito
pequena. Em algum ponto de sua trajetéria, o aluno passa a se “sentir”
compositor, e o papel do professor nesse processo € vital, ele é praticamente a
Unica referéncia possivel. Widmer parece manusear essa ferramenta pedagdgica
de forma admiravel. Podemos acompanhar isso de perto no seguinte relato de
Wellington Gomes. Tratava-se de um exercicio de critica sobre analises da
Sinfonia n. 4 de Brahms, publicadas por Bernstein e Wolf:

WG - Ele perguntou a cada aluno e, quando ele me perguntou, eu fui o
primeiro e disse ‘mas quem sou eu pra afirmar ou negar o que Bernstein e
Wolf disseram?’ e ele disse ‘vocé € Wellington... eu quero que vocé fale agora
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a sua opinido...’, pensei um pouco e respondi: ‘se € assim entdo eu vou
escrachar...” .

Esse é um momento de convergéncia dessa energia que supde um poder
criativo do aluno. A tranquilidade e paciéncia com as vicissitudes do processo dao
lugar a uma posi¢do mais ativa, que talvez possa ser descrita como uma espécie
de batismo composicional. Em geral, o aluno ndo esquece esse momento. Além
disso, ha ai também um importante fator-surpresa; a tranquilidade e uma certa
inércia do professor expdem o aluno, permitindo que o professor possa ‘virar a
mesa’ em determinados momentos. Essa imprevisibilidade parece ser muito

importante como elemento diferenciador das intervenc¢des do professor.

Ha dois outros aspectos do depoimento de Burgos que merecem atencédo: a
proposta de um exercicio composicional criativo a cada aula, e a densidade e
interatividade das falas de Widmer.

O exercicio composicional proposto a cada aula funciona como uma espécie
de eixo do ensino de Widmer, e teremos a oportunidade de investiga-lo em maior
profundidade. Por ora, cabe enquadra-lo como parte da ‘atitude basica’ do
professor, ou seja, um investimento no trabalho sistematico, na disciplina e
sobretudo no funcionamento de uma logica que conecta e relaciona os grandes
problemas, as macroestruturas (sejam elas obras musicais ou novos sistemas
composicionais) com 0s microcontextos, com o nivel da decisdo operacional do

compositor (essa nota ou aquela?).

Como abordar a questao da densidade e interatividade das falas de Widmer?
Talvez ja devéssemos nos dar por satisfeitos que um ex-aluno tenha formulado
com clareza essa caracteristica essencial de sua pedagogia. Ha, nesse ponto,
uma convergéncia dificil de desmontar entre o manuseio das ferramentas

pedagobgicas e a propria personalidade do professor. No entanto, estamos
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convencidos de que o estilo de didlogo praticado por Widmer era uma de suas
caracteristicas mais marcantes enquanto pedagogo. Por que?

Em primeiro lugar, ha uma atitude de inclusdo do aluno no universo dos
problemas composicionais, perguntas emergem. Além disso, o proprio didlogo
passa a funcionar como um universo composicional onde as respostas dao conta
do grau de consciéncia e de proficiéncia do manuseio das ferramentas utilizadas
no didlogo. O humor entra ai como um elemento fundamental, como um convite,
até mesmo uma espécie de provocacdo. Ao mesmo tempo, o humor estabelece

um padrao de sutileza como referéncia para os participantes.

Impossivel dissociar a densidade das falas de Widmer da densidade da
prépria vivéncia que ele propunha como atividade académica. Esse € um dos
temas centrais colocados por Fernando Cerqueira:

PL - O que € que vocé se lembra desse ano de 64 (ano em que comecou
formalmente o estudo de composi¢cdo com Widmer)? Vocé se lembra do que
aconteceu?

FC - Bom, 64 teve a perturbacgédo politica... entdo estava todo mundo correndo,
Nno meu caso eu era envolvido com o diretério, entdo foi um ano tumultuado,
assim, alguns colegas sairam daqui, como Rinaldo [Rossi], Olimpio [Serra],
foram embora para Brasilia... no final da fuga, foram parar em Brasilia, entdo
foi um ano inclusive do ponto de vista criativo, onde a gente comecou a entrar
mais na composicdo para o Madrigal, por exemplo. Eu e Lindembergue
[Cardoso] éramos j& do Madrigal, eu era bolsista a partir de 62, Lindembergue
ndo me lembro se j& era, entdo a gente comecgou a pensar em compor para o
Madrigal, ai fizemos o arranjo, eu fiz 0 Quando o vento dava, ele fez o
Reisado do Piau; e n6s decidimos no Porto da Barra, num dia de domingo,
assim tomando banho de praia, eu disse: ‘rapaz vamos compor para o
Madrigal, porque ai a gente esta la dentro e vai ser gostoso...’

PL - E Widmer nesse processo? Ele atua como o que?

FC - Widmer era o vigilante e o estimulador, do ponto de vista de dizer pra
gente que a gente ndo estava fazendo loucura e quando estava fazendo
loucura, que isso era viavel, que era interessante vocé buscar esses caminhos
até pelo fato de que a gente deve aproveitar enquanto tem as idéias de
juventude, em termos da criagcdo, porque depois vocé vai procurar sedimentar
aquelas coisas e nado vai ter mais aquelas idéias, tdo malucas; entdo a medida
gue vocé estuda vocé tende a amenizar, a cortar as arestas.
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PL - Eu queria que vocé comentasse Widmer em relacdo a esses dois
aspectos, quer dizer, ele como instigador e, ao contrario, como alguém que
precisava também formatar, dar informacg6es sobre a tradigéo.

FC - E, Widmer tinha sempre, como direcdo, antes de tudo a colocacédo dele
em relacdo a escola, o tipo de escola que era isso aqui, frontalmente contraria
ao ensino de conservatério, ao ensino conservador; entdo a tradicdo era
colocada como um elemento de base, claro. Eu até discutia muito com ele,
porque eu era mais radical ainda e dizia: ‘Eu ndo preciso dessa base como
pressuposto, porque eu ja ndo trouxe essa base na minha infancia, etc, entéo
eu posso muito bem partir do presente e depois ir buscar 14 atras.’

Héa, neste depoimento, o registro de toda uma época dos Seminarios de
Musica, uma época muito especial. Fernando Cerqueira evoca quase como uma
brincadeira a decisdo de compor para o Madrigal, tomada por ele e Lindembergue
numa praia! Mas esse espirito traduz muito bem o inusitado da situagéo vivida.
Fedelhos recentemente chegados a Salvador de lugares distintos do interior da
Bahia (Livramento, Sdo Gongalo dos Campos, Irara, Ruy Barbosa), comecam uma
vida de experimentacdo musical, uma espécie de aventura, e terminam a década
como compositores plenamente reconhecidos nos meios musicais do resto do

Pais.

O que mudou nos Seminarios de Mdusica do final da década de cinguenta
para esse inicio da década de 60? Mudou a énfase de um modelo que buscava a
reproducdo da qualidade européia em nossas terras, para um modelo que investia
no material humano local, confrontando-o com o0s padroes de qualidade
internacionais. Fernando Cerqueira e Lindembergue Cardoso eram dois atores
desse processo, e a cumplicidade que compartilhavam aponta na dire¢cdo do
ensino de Widmer. E isso alids, que Lindembergue [1987] diz no texto que
escreveria para 0 concerto em homenagem aos sessenta anos de Widmer no

Teatro Castro Alves.

O depoimento de Jamary Oliveira completa a visdo de Fernando Cerqueira e
enfatiza dois aspectos fundamentais, o professor-propiciador, aquele que se
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preocupa com a busca de condi¢Bes desejaveis para que o trabalho do aluno se
manifeste, e o envolvimento precoce dos alunos com a problematica do ensino, o

ensino como contexto composicional:

JO - ...um aspecto que acho que talvez seja 0 aspecto mais importante, como
professor, embora eu saiba que muita gente n&o vai concordar comigo,
principalmente quem néo foi aluno dele, quem foi aluno concorda, ele era
antes de tudo um bom administrador, quer dizer, como professor, o principal
ponto dele era criar condicbes pra que a gente pudesse trabalhar. Criar
condicbes em que sentido? Quer dizer, que tivesse material pra trabalho, que
a gente tivesse possibilidade de escutar as obras, apesar de todas as coisas
gue ele teve que enfrentar entre 63 e 64 dentro da orquestra, ele levou adiante
a coisa; isso tanto funcionava para os alunos de Composicédo e Educacéo
Musical, como pra Regéncia; embora os alunos de Regéncia ndo fossem dele,
era uma coisa curiosa, ele fazia questdo que os alunos de Regéncia
participassem do movimento de Composi¢do, que regessem as obras dos
compositores e todo esse aspecto...

...uma atitude dele que era fantastica, hoje a gente ndo tem essa coragem de
fazer aquilo, era pegar um da gente e dizer ‘Vocé vai dar aula disso’, ‘Como?’,
‘Nao sei, se vire..'. Era muito interessante porque a gente ndo tinha
experiéncia, era todo mundo garoto de fato, ninguém tinha experiéncia de dar
aula, nada disso, principalmente dar aulas com enfoques que ndo eram o que
a gente aprendia, ndo era o que a gente fazia; por exemplo, o pessoal de
Educacdo Musical ter dado Educagdo Musical com musica contemporanea, a
gente ndo tinha nenhum modelo pra fazer isso... , jogava |4; depois, chamava
ele pra assistir uma aula, ele olhava pra aula, assistia aula, via o resultado e
dizia ‘muito bom, 6timo’; ... nesse aspecto, eu acho que ele, como professor,
foi muito bom, o aspecto mais importante dele, administrar a vida do estudante
dentro da Escola, na relagdo com a Escola toda...

A atitude de inclusdo do aluno no universo da musica e, especificamente, no
universo da composicdo foi, muitas vezes, a chave para o0 envolvimento
incondicional do aluno. Marco Antbnio Guimardes da um exemplo vivo dessa

interacao:

MG - ...a lembranga que eu tenho do inicio assim é que eu cheguei na Bahia
com 17 anos, menino ainda, e eu tava entrando mesmo em musica...
Composicao eu j4 tinha interesse, mas eu tinha muito pouco conhecimento
tedrico... entdo, tinha uns trechinhos assim com umas idéias, uma linha de
pentagrama, uma bobagenzinha, e eu lembro que eu mostrei pro Widmer e
deixei com ele... eu costumava estudar na Escola a noite... e uma vez eu
cheguei e ouvi alguma coisa assim familiar, uma musica conhecida e eu fui ver
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0 que é que era, e encontrei o Widmer & numa sala, num piano, tocando
aquelas bobaginhas... eu fiquei muito emocionado com aquilo... ele me
chamou, eu sentei do lado e ele passou um tempéo falando sobre aquilo,
comentando, analisando e tal...

Pois bem, cumplicidade é a palavra-chave de varios dos episddios aqui
incluidos, e € um componente fundamental da ‘atitude basica’ que buscamos
delinear em Widmer, tendo evidentemente resistido a dura prova imposta pela
ditadura militar a partir de 1964. Mas héa outra idéia que logo surge em conexao
com a cumplicidade. A idéia de uma dindmica do ensino de Composicdo. As
situacdes de motivacdo para a experimentacdo, de desequilibrio portanto, devem
preceder os periodos mais longos de sedimentacéo. O professor precisa priorizar
0s processos de desequilibrio (garantir que “as loucuras” fazem sentido) e ndo os
de sedimentagdo. Essa € uma premissa valiosa para entender a pedagogia de
Widmer.

A experiéncia de Sérgio Souto é reveladora com relacdo a essa questédo. Ele

foi aluno de Widmer no primeiro e no ultimo ano do curso de graduacao.

SS - Quando eu entrei [na graduacdo] em 73 eu peguei Widmer como
professor de Composi¢cdo. O que para mim foi assim uma luva. Porque a
minha formacdo musical sempre foi muasica popular, e tudo para mim de
musica erudita, para mim, era novidade. Entdo, eu tinha que correr atrds de
uma lacuna muito grande de musicalizacdo nessa area! ...E ai quando peguei
Widmer em Composi¢ao, foi 0 mais genial porque ele tinha essa capacidade
de primeiro querer escancarar a sua mente, abrir para todas as possibilidades.

JA no segundo momento, final da década de 70, o direcionamento de
Widmer € justamente no sentido de uma sedimentagdo dos caminhos
desenvolvidos pelos alunos, inclusive através da composi¢édo do trabalho de final
de curso (uma pecga para coro e orquestra).

SS - ...Ele percebia essa idéia — que eu até hoje defendo — de que mesmo
para o compositor fazer musica contemporénea, ele tem que ter um
embasamento tradicional muito sélido, sendo fica meio mentiroso. Entdo a
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diferenca que eu vejo no primeiro ano e no ultimo foi exatamente essa
diferenca de abordagem. No primeiro ano era so futucar e puxar da gente o
imaginario. Ja nesse Ultimo ano uma outra consciéncia, consciéncia desse
conhecimento musical que é necessério para se chegar la.

Um outro relato (de Pedro Carneiro), jA na década de 80, ilustra a
continuidade do tema na atuacéo pedagoégica de Widmer:

PL - Queria que vocé se lembrasse como foi que vocé conheceu Widmer,
suas primeiras experiéncias com Widmer como aluno...

PC - Como aluno? Bem, eu me lembro da primeira aula que ele perguntou o
gue era mais marcante para um compositor, e as pessoas... acho que Celso
[Aguiar] colocou alguma coisa, Cicero [Alves de Almeida Filho] colocou outras
coisas, e por fim ele respondeu: ‘Ousadia’’ Que ousadia era a coisa mais
marcante, que era preciso ter ousadia para compor. Bom esse foi o primeiro
contato. (risadas).

...Eu acho até que eu respondi ‘paz de espirito’, coisa desse tipo, ‘Vocé esti
perto, vocé estd proximo’, mas ele achava que ousadia era de fato a marca de
todo compositor, todo compositor deveria cultivar isso, entdo foi essa a
primeira aula.

N&o deve passar despercebida a relagéo sutil entre essa funcéo de ‘agente
do desequilibrio’ e a ‘tranquilidade’ apontada por Burgos. Sao coisas apenas
aparentemente incompativeis. Impossivel “escancarar a mente” do aluno, sem
envolver a prépria mente no processo, sem o espaco onde o aluno construa uma
dissolucéo de suas formas de pensar para o surgimento das “idéias malucas” que
Fernando Cerqueira tanto reverencia como atributo de juventude. Neste sentido, o
professor de Composicao precisa se aperfeicoar como aquele que assiste e

propicia, as vezes com paralelismos evidentes com a func¢ao do terapeuta.

Dos varios campos tematicos que emergem da fala de Fernando Cerqueira,
sublinhamos trés: o paralelismo entre densidade da fala e densidade da vivéncia,
ou seja, a questdao da cumplicidade, a dindmica do ensino de Composicao
(desequilibrio/sedimentacédo) e, por ultimo, a relacdo com a tradicdo. O projeto
renovador de Widmer, que rompia com a mentalidade de conservatorio, reservava

a tradicdo o papel de um “elemento de base”. Esse era um tema de controveérsia
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para o proprio Fernando Cerqueira que visualizava outra possibilidade: partir de
sua prépria base, do presente.

Essa € uma revelacdo curiosa, porque, quando encontramos Widmer
defendendo um estudo da literatura musical da atualidade para tras, em Bordao e
Bordadura (1970), ndo podemos deixar de relacionar essa proposta com a
discussdo travada com Fernando Cergueira no inicio dos anos 60, sobre a
necessidade de vinculagdo, ou ndo, a tradicdo ocidental. O episddio ilustra a
capilaridade do processo, a circulagdo de idéias entre Widmer e seus alunos, e
aponta para situacfes posteriores de mal-entendido sobre autoria e plagio, um

tema que merece comentarios de varios entrevistados.

Ha, de fato, em varios depoimentos, evidéncias de que em determinados
momentos, alguns alunos se sentiram confusos e até mesmo perplexos quanto a
utilizagao por Widmer de material que consideravam de sua autoria, e deveremos
retornar a essa tematica posteriormente. Por ora, vale a pena acompanhar, com
Wellington Gomes, uma visdo desse aspecto que se relaciona com O NOSSO
esforco de descrever uma ‘atitude basica’. Diga-se de passagem que ele acredita
dever a Widmer a maior parte de sua orientacdo em Composi¢cédo. Pois bem, de
acordo com ele, Widmer trabalhava muitas coisas de forma conjunta com o0s

alunos, numa espécie de toma-la-da-ca composicional:

WG - Alias, ele aceitava muito a opgéo de alunos, era interessante porque ele
ndo s6 dava mas recebia, de forma muito inteligente, e ele trazia algumas
coisas pra gente, a gente dali tirava alguma coisa, ele gostava, e fazia uma
coisa muito mais genial, com a mesma idéia... Na verdade, a gente ndo se
sentia roubado néo, eu pelo menos, ndo me sentia roubado, mas ele tragava...
ia de boa fé.

Fernando Cerqueira apresenta a questdo do seguinte angulo:

FC - ...eu até acredito que ele foi muito influenciado, acredito n&o, eu
testemunho, ele foi muito influenciado por aquilo que a gente dizia,
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principalmente eu que discutia muito, sempre coloquei a coisa nesse nivel da
filosofia da estética e da politica cultural; e ele levava muito em conta...

PL - (risos) Ele como professor era um 6timo aluno...

FC - ...ele sabia levar em conta até pra ele mesmo, pra producédo dele. Em
muita coisa ele levava em conta o que a gente discutia.

Esse mesmo aspecto é visto por Jamary Oliveira como parte de algo mais

genérico em Widmer, a enorme capacidade de aprender:

JO - Widmer tinha uma facilidade grande de aprender... chegou perto dele,
ele estava aprendendo; ele tinha realmente essa facilidade extraordinaria,
poucas pessoas que eu conheco tém essa facilidade, mesmo com idade
avancada; a medida que vocé vai passando pra uma certa idade sua
capacidade de aprender vai diminuindo... ele tinha essa facilidade, escutava
coisas e sempre extraia outras coisas dali... as vezes ndo muito bem, eu acho,
principalmente quando o assunto era de fora de musica...

Esse tipo de analise poderia ser utilizado inclusive para entender a relacao
entre Widmer e Koellreutter, e, como uma caracteristica da musica deste ultimo

acaba influenciando diversos compositores daquela época:

JO - Koellreutter na época [inicio dos anos 60], pelo que eu lembro das pecas
gue eu ouvi, estava numa fase de brincar com o jogo entre o siléncio e o0 som.
Eu tenho a impressdo que Widmer naquele ponto aprendeu alguma coisa a
partir disso.

PL - Uma valorizacdo da sonoridade... que acaba passando pra todo mundo

JO - Sem duvida.

A interatividade da fala de Widmer nao era, portanto, um fenémeno isolado,
uma estratégia de relacionamento pedagdgico sem maiores injuncdes sobre a
problematica musical. Ao que parece, a interatividade era um impulso mais
profundo, e a fala uma de suas manifestacfbes. Thomaz Oswald estabelece

algumas conexdes muito importantes nesse sentido:

TO - Eu sentia sua atitude muito livre em relagéo a seu papel de professor. Ele
estava sempre disposto a permitir que a aula fluisse de acordo com as
necessidades de momento e de cada um...
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...Sempre me pareceu que ele gostava muito de ouvir a nés alunos. Me
parecia que ele também aprendia muito (ou pelo menos, se colocava assim,
intencionalmente aberto para esse papel).

A fluéncia (e tranquilidade) da aula aparecem como funcéo da interatividade,
gue também permitia uma abertura de pauta para o imprevisto. Tudo isso aparece
em perspectiva quando Thomaz Oswald nos relata que Widmer gostava muito de

ouvir os alunos. Ele vai adiante e elabora um pouco mais sobre o assunto:

TO - Como j4 disse, era algo que fluia. Me parece que ele colocava mais
énfase numa relacdo pessoal, em uma troca de idéias, do que seguir uma
disciplina pré-estabelecida, um programa a ser cumprido. Diferentemente de
outras disciplinas, suas aulas as vezes poderiam ser 6timos bate-papos.
Alguém poderia até se ressentir em relacdo a isso, sentindo necessidade de
algo mais concreto (como o aprendizado de formas, etc...). Idéias pessoais,
era 0 que ele parecia encorajar. Lembro-me que certa vez, bem no inicio,
comentei que havia descoberto Gershwin, e que era aquilo que queria fazer,
uma musica que expusesse temas melddicos independentes seguidos de
outros e mais outros, completamente diferentes entre si, e ele imediatamente
se interessou e perguntou porque, etc... Senti um genuino interesse seu,
nessa ocasido... Ele dava liberdade e esperava em troca que cada um tivesse
confianga em si e fosse original.

Isso que Thomaz Oswald relata € compartilhado por varios outros ex-alunos.
Todos esses sentem que desenvolveram uma relacao pessoal com Widmer, e que

essa relacao foi muito importante para o aprendizado em Composicéao.

Ainda sobre a interatividade do ensino de Widmer, Thomas Gruetzmacher
destaca a habilidade de Widmer em acessar o universo do outro (do aluno) como

fundamental em sala de aula:

TG - Bicho, o cara era impressionante! E a capacidade dele de entrar nas
pecas de cada aluno! Porque ele ndo via tudo duma perspectiva dele e
procurava adaptar o trabalho dos alunos a ele. Ele procurava entrar nos
trabalhos dos alunos. Eu acho que eu nunca mais vou ter um professor desse
nivel... Ele se jogava mesmo...
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Esse depoimento tem um valor adicional, ja que a area prioritaria de
interesse de Thomas Gruetzmzcher sempre foi na diregdo da masica popular.
Somos levados a pensar nesse impulso para a interatividade como algo central
para a pedagogia de Widmer, estando de certa forma na base de todas as outras

caracteristicas apontadas até o0 momento.

O depoimento de José Coelho Barreto faz emergir um outro tema que
também aparece, de uma forma ou de outra, em quase todos os depoimentos.
Trata-se, alids, de uma pré-condicdo para poder instigar ousadia, despertar
cumplicidade ou mesmo para acenar na direcéo da disciplina e da sedimentacao:

JCB - Widmer era talvez um mestre que ndo sO se preocupava em passar as
técnicas para a gente, mas ele também abrangia tudo... Widmer tinha um
poder de sedugcdo muito grande, ele seduzia mulheres e homens, ndo nesse
sentido, mas no sentido cultural, intelectual. Ele era muito sedutor...

...Quando eu entrei aqui eu comecei a fazer Composicdo — eu comecei a
estudar Composi¢cdo com Lindembergue [Cardoso], no Bésico — mas
Lindembergue trabalhava com a gente... essa coisa mais aleatdria. Depois
com Jamary [Oliveira]. Jamary ja foi um trabalho mais sistematico, mais rigido,
entdo, com Widmer foi uma abertura.

E muito importante para uma abordagem da ‘atitude basica’ de Widmer,
enquanto professor de Composi¢cao que um entrevistado deponha com todas as
letras sobre esse ‘poder de sedugao’ que o caracterizava. Nao me parece casual
gue esse tema tenha surgido em conexao com a percepc¢ao da abrangéncia que
Widmer inspirava, com a sensacao de ‘abertura’ que o seu ensino despertava.

Wellington Gomes reforga essa analise:

WG - ...a gente quando estava de frente com Widmer € como se estivesse
diante de uma pessoa que sabia muito, ndo s6 sobre composi¢do, mas a
gente sentia isso, sabia muito mais da nossa cultura do que ndés préprios.

Uma sintese das idéias apresentadas produz a seguinte lista de campos
tematicos ou vetores daquilo que poderia ser considerado como uma ‘atitude

basica’ de Widmer com relagéo ao ensino de Composicao:
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Sintese

A tranqiilidade e o convite ao aluno para um papel mais ativo; a tranquilidade
propiciando um pano de fundo para atuagdes ‘inesperadas’ do professor.

Investimento em trabalho sistematico (exercicios regulares) e prazeroso (tarefas
realizaveis)

. Investimento numa I6gica que conecta e relaciona micro e macrocontextos.

Densidade e interatividade das falas do professor; o didlogo como universo
composicional da sala de aula.

. Densidade da propria vivéncia do aluno/compositor; cumplicidade; desenvolvimento de
uma relac&o pessoal com o aluno (gostar de ouvi-l0).

. Professor como vigilante e estimulador (das “loucuras...”) / o desequilibrio / a ousadia; a
dindmica do ensino de Composicao: primeiro desequilibrio, depois sedimentacao.

. Excelente administrador da vida do aluno na escola, fornecendo meios; envolvimento do
aluno com a problemética do ensino, coragem de engajar 0s alunos em tarefas [didéaticas]
gue eram verdadeiros desafios.

A interatividade e o toma-l4-d4d-cA composicional / vantagens e mal-tendidos /
capacidade de ‘entrar no universo das pecas dos alunos’; o professor como alguém que
se caracteriza, antes de mais nada, como um ‘6timo aluno’.

. Poder de seducéo / abrangéncia de conhecimentos / enfronhamento nas culturas locais.
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4.1.2 Como eram as aulas? O que era compor, para Widmer? O que esperava
dos alunos?

Marco A. Guimaraes - ...e uma coisa que me chamava a aten¢do no
trabalho do Widmer, é que ele tinha uma liberdade total de transitar
entre o tonal, atonal, serialismo, 0 que fosse... eu lembro de uma estréia
de uma peca para trio chamada A Ultima Flor [1969], que no meio ele
pde um tema totalmente tonal, numa tonalidade maior... eu lembro o
pessoal do Grupo de Composi¢cao comentando: ‘Péxa, mas o Widmer...
pra que ele foi botar aquele tema 1&?" Na mesma peca tinha o Pierre
Klose, que jogava dentro do piano uma caixa de bolas de gude... Quer
dizer, ele tinha essa liberdade.

Aderbal Duarte - Ele pegou um quarteto de Beethoven que tinha 1300
compassos e disse, 'olhe, 650 sdo meus e 650 sédo seus... ‘Professor,
como é que eu vou analisar tudo isso assim, eu preciso trabalhar...’. Ai
ele disse: ‘Meu avd sustentou meus estudos, vocé nao tem avd ndo?’ Eu
disse: ‘Nao’. Ai ele disse: ‘E uma penal ’, e foi saindo.

Tomzé - Garimpo. Abrir passo na légua. Surpresa.

Vérias das respostas elaboradas sobre a ‘atitude basica’ de Widmer como
professor expuseram uma série de informac¢des sobre como eram suas aulas de
Composigcdo. As perguntas do roteiro de referéncia se entrecruzam de varias
formas, revelando quantidades generosas de terreno comum. Perguntar pela
‘atitude basica’ é até mesmo uma forma indireta de perguntar pelo tipo de aulas

ministradas, pelo clima criado, pelos efeitos da convivéncia pedagdgica.

Sendo assim, o esfor¢co feito para entender melhor a ‘atitude basica’ de
Widmer j& produz, de saida, um avanco para o entendimento do cotidiano de sala
de aula, que € nosso objetivo mais direto nesta sec¢do. Por outro lado, ao
descrever as aulas de Widmer, os sujeitos tendem muitas vezes a comentar o que
Widmer esperava dos alunos, em suma, sua relacdo com o objeto da disciplina:

compor. Isso nos levou a unir essas trés questdes, numa mesma sec¢ao.
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Embora registre a imprevisibilidade como uma caracteristica marcante das
aulas de Widmer, Wellington Gomes nos fornece uma descricdo aproximada do

que geralmente acontecia:

WG - Widmer era um professor assim, que a gente podia esperar e a0 mesmo
tempo, podia ndo esperar nada. Porque ele chegava em sala de aula e, de
repente, naquele dia ele s6 estava pra conversar. A conversa era sempre
proveitosa, eu, por exemplo, sempre me aproveitava da conversa pra saber
das coisas que eu queria, até fora da propria composi¢do. Tinha dias que ele
chegava com a aula completamente planejada, com um livro debaixo do
braco, uma partitura debaixo do braco, e a gente passava naquele momento a
analisar a obra de alguém, e ele falava da técnica de fulano de tal, ou uma
determinada técnica. Foram varias assim, varias... ele, além de dar aula de
Composicao ele fazia analise em conjunto com a gente, lia sobre analises ja
prontas, dele ou de outros autores...

...Widmer falava muito mais [que o professor anterior]..., falava mais inclusive
da musica do préprio aluno. Ele comentava, tocava ao piano, tocava a
primeira vista muito bem.

Thomaz Oswald confirma essa imprevisibilidade, colocando-a em fungéao de

uma abertura para os interesses dos alunos.

TO - Me passava a impressao de que ele vinha para a aula com um minimo
esquematizado — uma idéia talvez — ou uma pecga determinada para ser
ouvida (e depois debatida) (...) A aula transcorria de forma fluente, podendo
transformar-se em outra coisa radicalmente diferente, se, por acaso, algum
aluno levasse, por exemplo, algum disco ‘pop’ para ser ouvido e discutido.

Para Celso Aguiar, as aulas geralmente apresentavam dois momentos

distintos:

CA - A aula tinha duas partes. Primeiro, verificava o retorno de exercicios
semanais simples, sobre alguma coisa que tinha sido ventilada na aula
anterior ou que achava de passar. Na segunda parte, dava uma olhada em
pecas de compositores contemporaneos, quando ndo uma de sua autoria.

Essas duas possibilidades sdo reconhecidas também por Monclar Valverde:
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MV - Ele era muito informal nas aulas e ndo parecia que estava ali cumprindo
uma obrigacdo contratual. Tinhamos um ‘encontro marcado’, para trocar
experiéncias, a partir de alguma provocacdo ou encomenda feita
anteriormente. Ele enfatizava o aspecto estrutural e cobrava dos alunos que
tivessem uma concepcao global de sua prépria composicao.

Lembro-me de dois tipos de aula. No primeiro, ele apresentava algum
problema (por exemplo, a questdo do registro de um padrdo ritmico) e nos
estimulava a tentar resolvé-lo, para depois discutir as solugdes. Ocorre-me 0
caso do Bolero de Ravel (ainda no curso Preparat6rio): ninguém conseguia
grafar o padrdo do ostinato e Widmer sugeriu que recorréssemos a maquina
de escrever, utilizando alternadamente as consoantes e as vogais para
representar os tempos longos e curtos... No segundo tipo de aula, havia a
audicdo comentada de alguma obra contemporanea. Era uma excelente
oportunidade de atualizacdo, ja que o proprio Widmer trazia discos
(geralmente da Deutsche Grammophon...) e muitas das partituras.
Conhecemos, assim, em detalhe, obras de Varese, Bério, Ligetti, Xenakis,
Kagel e outros. Quando o octeto vocal de Kdln (se ndo me engano) esteve
aqui para apresentar Stimmung (e a belissima Trilemma, do proprio Widmer)
no TCA, n0s ja conheciamos a obra e pudemos observar, além da
composicao de Stockhausen, a reagdo da platéia e sua estranheza.

Vale a pena, neste ponto, reiterar o depoimento de Burgos sobre a utilizacao

de exercicios composicionais como ferramenta para o ensino de Composi¢ao:

BL - ...era assiduo as aulas, chegava com o cabelo de quem tinha acabado de
levantar da sesta, a aula era as 2 horas da tarde, mas ele dava aula direito.
Me lembro que era muito criativo nas propostas de exercicio, toda aula ele
tinha um exercicio que me parecia ser muito criativo e era a proposta pra
proxima aula; e ele era do tipo que cobrava.

Agnaldo Ribeiro nos apresenta uma rememoracao das aulas do inicio da
década de 70:

PL - Ai € que eu quero que vocé foque. Vocé se lembra como foi esse
primeiro ano com Widmer?

AR - N&o s6 o primeiro ano, mas todos 0s anos, eu ndo me lembro de Widmer
chegar um dia assim na aula e dizer vamos estudar tal assunto, nunca tinha
isso. Eu ndo sei, mas tenho a impresséo que ele ndo preparava a aula, néo
dava tudo mais do que mastigado, ele chegava na sala e sentava, fazia a
chamada, a primeira preocupacéo dele, e ia ao piano; geralmente ele trazia o
material, partitura, alguma coisa e ficava no piano; ou ele ficava reduzindo ao
mesmo tempo e conversando comigo [em VAarios semestres esteve sozinho na
turma], explicando alguma coisa, ou ele perguntava se eu tinha alguma
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novidade, algum trabalho, algum exercicio, alguma coisa. Ai se tivesse, um
compasso levava a aula inteira, ele dissecava, a gente conversava e tal.
Sempre as aulas dele eram em fungéo do que vocé fazia ou perguntava, ou
curiosidade, alguma coisa, e ele ndo respondia. ‘Boa pergunta. V4 a
biblioteca, pesquise e traga daqui a meia hora, quinze minutos ou na aula

seguinte’.

O padrédo descrito por Agnaldo Ribeiro € o mesmo, mas creio que ha um
aspecto que merece atencdo especial, qual seja, o tempo dedicado a analise de
trechos produzidos pelo aluno. Wellington Gomes ja havia registrado essa
caracteristica, que aparece enfatizada neste depoimento de Agnaldo, até porque,
durante muitos periodos, este conviveu com um formato tutorial da disciplina.

Widmer falava, e falava muito, sobre os trechos produzidos pelos alunos.

O depoimento de Tomzé estende essa constatacdo para a década de 60,
registrando o elemento de surpresa trazido pelas propostas de Widmer, e

antecipando o que descreveremos adiante como ‘espirito de oficina’:

TZ - ...n80 pareciam especiais [as propostas e situacdes didaticas]. Mas ao
tentarmos, encontravamos o que ndo sabiamos ter dentro de noés; ele as
vezes falava meia hora sobre um simples exercicio nosso de cinco
cOmpassos; as vezes usava nossos exercicios e improvisava sobre eles novas
vozes, espelhos e inversdes.

Na entrevista de Burgos Lima, aparece um relato que exemplifica uma
dessas situagdes de interagdo com o trabalho do aluno, incidindo inclusive sobre a

idéia do que seria compor:

BL - ...eu, por exemplo escolhi um [texto] de Carlos Drumond de Andrade — O
mundo é grande e cabe na palma da méo, e musiquei isto; ele tocou também,
me lembro que ele gostou, inclusive eu usei um gestual no piano, eu jogava
com o texto, aproveitava o texto do ponto de vista até cénico no piano, porque
o mundo é grande, vocé faz um cromatismo com o pianista com os bracgos
totalmente afastados e esse cromatismo ia fechando, porque ele diz o mundo
€ grande e cabe na palma da mao. Ele ai observou para a turma: ‘Quando
VOCé pegou esse texto ja tinha essa idéia?’ Eu disse: ‘Nao, apareceu quando
fui analisando o texto, foi durante o processo de composicdo mesmo’. Ele
disse: ‘Pois isso é que € compor, repare como ele usa esse material, que nédo
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apenas ilustra o texto, é o préprio processo de composicao’. Nao quer dizer
gue todo o mundo precise ilustrar, transferir o texto pro canto ou pra o
acompanhamento. Isso eu me recordo bem.

O evento narrado € muito representativo, sintetiza muito do que vem sendo
apresentado nos outros depoimentos. Se o professor de Composi¢ao entrasse em
sala dizendo “vamos estudar isso e isso [serialismo, musica concreta...]” ou entéao,
“compor é isso, vocé pega um material e vai criando relagbes entre esse material
e a pecga’ , ele estaria dando uma série de informac¢des importantes, certamente
ligadas a sua propria experiéncia de compor — basta olhar a peca Maméae
Méquina (1979), para voz e trés percussionistas, para ver toda a ambiéncia que
Widmer cria em torno das idéias do texto de Jorge de Lima, e quanto ele teria para
falar sobre o assunto — mas arruinando o processo pedagdgico. Para Widmer,
era preciso resistir a esse impulso de preencher o espagco vazio, e esperar a
ocasiao apropriada para ‘pescar’ os temas importantes, encontrando-0s imersos
na experiéncia do préprio aluno. Uma vez encontrado, o tema poderia dar margem

a todo tipo de “dissecac¢éo”, para usar o termo empregado por Agnaldo Ribeiro.

De qualquer forma, ndo me parece que o aspecto essencial do que foi dito a
turma de Burgos sobre ‘o que € compor’ seja literalmente essa vinculagdo entre
texto e masica, embora isso sempre tenha sido muito importante para Widmer, e
em composicdo de forma geral. O que me parece mais relevante é que o
professor aponta para um processo composicional, uma teia que estd sendo
criada pelo aluno, e que expde o vai-e-vem da elaboragéo entre a idéia ou modelo

preliminar e as sucessivas versoes até chegar a peca.

No caso do exercicio de Burgos, ha um processo musical que pode ser
significado em paralelo a processos do texto, independentes mas conectados. Se
nao houvesse o texto como referéncia, ainda assim o processo continuaria valido,
tomando outros pontos como apoio para a elaboracdo composicional. Creio que
esse € o espirito do que Wellington Gomes relata:
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WG - Vocé trabalhar com a musica principalmente de forma horizontal, ou
principalmente de forma vertical, ou entdo nenhuma das duas, se baseando
num outro parametro, mas sempre alguma coisa que buscasse... ... uma coisa
gue ele gostava, e sempre falava, que buscasse a economia, ele dizia que
cada peca era como se fosse uma caderneta de poupanca (risos...) ...vocé ia
economizando, e que a habilidade maior do compaositor, mais ou menos nesse
sentido, seria lidar com pouco e fazer muito do pouco. N&do encher a peca ou a
obra de idéias, e sim buscar em uma pequena por¢do, uma grande idéia... ou
uma pequena idéia em uma grande porgao.

Entendo como particularmente especial essa énfase sobre sempre haver
“alguma coisa que se buscasse”, como elemento de definicdo do compositor. A
espinha dorsal do compor equivaleria, portanto, a essa busca, uma idéia
norteadora, um processo. A estagnacao representaria justamente o oposto, um
vazio composicional (a menos, evidentemente, e ai reside todo o capricho da
dialética da composicdo, que a idéia de estagnacdo fosse o ‘algo que se
buscasse’).

Por outro lado, a ‘economia de meios’ pode ser entendida como uma espécie
de equivalente da elaboracdo composicional. S6 pode haver economia de meios
se cada unidade de material estiver comprometida com uma série de relacdes em
torno dela, seja no nivel pré-composicional ou diretamente na composicdo. Neste

sentido, esbanjar material e desistir de elabora-lo, € desistir de compor.

Pedro Carneiro traz uma analise muito importante da experiéncia de
aprendizado com Widmer, observando como este se distanciava de uma espécie

de mecanicismo muito freqliente em analise musical:

PC - Acho que Widmer se diferenciava muito... para Widmer composi¢do ndo
era uma coisa para ser entendida, muisica ndo era uma coisa para ser
entendida, era para ser compreendida. Quer dizer, fazer uma diferenca entre
compreensédo e entendimento, eu acho que compreensao ai € uma categoria
existencial, algo que remete a existéncia, e o entendimento é algo que esta
ligado aos processos da razdo discursiva, andlise, deducédo e todas aquelas
operacgOes logicas, e acho que ele estava distante disso, porque ele pedia
para a gente respirar com as frases, entdo dava o exemplo, ele batia, ele fazia
o exemplo. Ele solicitava muito a experiéncia, muito mais que o entendimento.
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Entédo eu acho que por traz disso ai tem uma certa concepg¢do de masica, uma
certa forma de tratar com a arte que eu acho que diferenciava um pouco.

O que importava era a elaboracéo feita diretamente da experiéncia musical,

e ndo o ambiente in vitro desencadeado muitas vezes por certas teorias da

7

musica. O cerne da questdo € a elaboragdo da vivéncia musical, e néo
simplesmente qualquer tipo de elaboracdo. Outro depoimento da década de 70
confirma essa percepcao:

AD - ..se ele queria falar alguma coisa sobre tonalidade, ele ndo ficava
fazendo pergunta sobre escalas, sobre tonalidade néo... ele sempre pegava
uma mauasica para trabalhar, e em cima daquilo € que ele falava dos aspectos
que queria... Um outro exemplo era um simples exercicio de transposicéo, se
ele queria falar sobre isso, ele pegava um trabalho que ele estava fazendo, e
ai mostrava porque tinha que transpor de tal forma, etc. ele procurava muito o
ouvido das pessoas, muito muito o ouvido, ele cobrava muito...

E como seriam as aulas na década de 60? Os relatos de Jamary Oliveira e
Fernando Cerqueira nos trazem informagcbes sobre o assunto, conectando o
cotidiano do ensino de composi¢cao com aspectos da filosofia composicional do

mestre:

PL - Como era esse Widmer que comecgou a ensinar em 63, a vocé e Carmen,
ele trazia um roteiro...?

JO - Néo, era naquela base, tanto eu quanto Carmen Mettig, a gente
trabalhava muito; na realidade eu tenho a impresséo que ele resolveu aceitar
a gente como aluno de Composicdo, porque tanto eu quanto ela tinhamos
feito matérias tedricas com ele, entdo a gente ndo precisava de... [motor de
arranque]; praticamente ele seguiu da mesma forma, ele olhava os trabalhos
da gente, basicamente quase ndo entrava no aspecto critico, comentava uma
coisa ou outra, mas quase nunca no critico, estético; a ndo ser talvez alguns
detalhes, por exemplo, como eu tinha vindo de Banda, minhas primeiras
composi¢cOes foram praticamente para piano e pra Banda... e eu lembro que,
logo nas primeiras aulas, ele disse ‘Vocé quer compor pra Orquestra ou pra
Banda?’ ; e ai eu parei com a minha vida de compositor de Banda... [ risos] ele
tinha muito essas frases, desse tipo assim, ‘Vocé quer isso ou aquilo? vocé
tem que decidir...’

(...) e, na realidade, muito tempo depois é que eu fui descobrir que ndo era um
preconceito dele com Banda, mas era uma questdo de ele provocar escolhas;
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fazia muito isso em aula, de provocar que a gente escolhesse, botava opgdes
pra vocé escolher; vocé saber que tinha possibilidades de escolha.

Essa capacidade de levar o aluno a ‘esbarrar’ em escolhas a partir do proprio
trabalho realizado parece ter sido muito importante na atuacdo de Widmer,
devendo, sem duvida alguma, compor o quadro de atitudes basicas diante do

aluno.

PL - ...0 cotidiano nas aulas de Composicdo de Widmer, de LEM, ou de Fuga,
o que fosse, ja trinta anos depois, 0 que € que ficou desse cotidiano? Como
era uma aula tipica, se € que havia, mas como seria uma aula de Widmer?

FC - Bom, talvez a metodologia que ele aplicava a aula, quer dizer,
operacionalmente, a aula se dava com pequenos exercicios que ele fazia, as
vezes no quadro, demonstrando determinadas coisas, as vezes era um
material pequeno, ele ia falar sobre variagbes num sentido mais
contemporaneo, metamorfose, também pequenas pecas...

...no caso de nossa turma [Jamary, Lindembergue e ele], como era a gente
que até certo ponto puxava o professor, ele confiava muito no que a gente
estava fazendo e, muito do trabalho, foi realizado em cima das pecas
compostas para as apresentacdes e festivais, muito frequientes na época.

Fernando Cerqueira coloca uma énfase especial sobre a atitude de Widmer
perante a importancia do som puro, desvinculado das fun¢des acumuladas no

cotidiano dos sistemas musicais:

FC - Widmer tinha essa coisa da consciéncia do..., talvez aquela heranga do
pensamento que veio com a turma de Schonberg, de vocé valorizar o som por
ele mesmo, ndo por uma relacdo funcional, entdo, essa consciéncia sonora
ele procurava dar; apesar de que ele dava pra gente a introducdo ao que seria
o dodecafonismo, serialismo, essas técnicas sistematicas de tratar materiais...,
mas na hora de compor ele deixava livre, fazia isso em exercicios, mas as
pecas principais, a gente era livre; se varias pessoas viessem ali com uma
musica tonal ele ia exigir mais, vocé se meteu nisso, vai ter que fazer melhor
do que Beethoven ou Mozart; entdo ndo ia sair muito barato.

Agora, o interessante € que o estimulo era dado a esse pensamento mais de
vanguarda, essa visdo nova do som, desvinculado de fung¢fes; entdo, essa
valorizagdo acustica da musica fazia com que a gente ndo se estimulasse a ir
compor de outra forma; havia tanta coisa ali pra se trabalhar que a gente nem
pensava em fazer musica tonal, era uma coisa natural, ndo havia uma
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censura, mas normalmente a gente j& estava com o pensamento, uma
curiosidade de querer investigar ali, apesar de ndo haver um preconceito; a
gente gostava de musica popular, convivia com 0s compositores, mas
conseguia separar as coisas do ponto de vista da expressao.

A elaboragéo em forma de “algo que se buscasse”, a énfase na experiéncia
musical inteira (sem redugéo ao modo discursivo de entendimento) e a valorizagéo
da dimenséo acustica (livre das relagbes funcionais) sdo aspectos relacionados
entre si, e que foram percebidos pelos sujeitos como integrantes da concepgao
composicional de Widmer. Os aspectos sao relacionados entre si, porque o que
Pedro Carneiro chama de ‘compreensao’ ou énfase sobre a experiéncia musical
inteira implica na valorizagdo de uma ‘consciéncia sonora’ e dos aspectos
acusticos, independentemente da realidade funcional. Por outro lado, a
elaboracdo pode ser entendida como um diadlogo continuo entre a consciéncia

sonora e a instancia do entendimento.

Ha uma interface organica entre a idéia do objeto da disciplina para Widmer
(o que é compor...) e 0 que ele esperava dos alunos. O fato é que esses aspectos
identificados como essenciais a sua idéia de compor projetam, ao mesmo tempo,

suas expectativas como professor.

Sérgio Souto relata uma experiéncia do inicio da década de 70, quando fazia
a primeira disciplina do curso Composicdo Ill, que permite uma sintese muito

elucidativa do posicionamento de Widmer:

PL - E quais os resultados desse primeiro ano de composi¢ao?

SS - Eu acho que teve varios. Vou pegar esse do Emen [grupo de alunos que
realizou uma série de apresentacdes na década de 70, estimulados por
Widmer]; numa das apresenta¢des tinha uma musica minha que se chamava
Antafonia... [risos] que era uma gravagao que eu fiz em casa, caseira mesmo,
com sons de radio, depois uma manipulacdo de velocidade, essas coisas, e ai
no concerto era o gravador la em cima daquela mesa da Reitoria, e apagava
as luzes e ficava sé aqueles sons de avidozinho do gravador [imita o som],
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gue era uma coisa que tinha ja um aspecto meio ndo digo multimidia —,
mas ja uma coisa que envolvia a sensacgdo sé. A idéia de estar escuro, e sO
recebendo aquelas coisas, aqueles sons estranhos

PL - Widmer fez algum comentério sobre isso? Teve alguma...

SS - Ele foi defensor nesse sentido, sim. Eu imaginei, isso era uma
performance, que demandava esses negocios de sala escura, e houve uma
certa reagdo, e ai ele embarcou e falou : ‘N&o'... Quer dizer, ele tinha essa
coisa, sintonia com as loucuras... ele empurrava a gente mas se mantinha fiel
ao que empurrou...

...era aquela idéia desde o inicio de lidar com teu universo, com teus cédigos,
e fazer vocé superar seus proprios codigos.

A sintonia com as ‘loucuras’ reforca a ‘terminologia’ de Fernando Cerqueira,
e torna ainda mais importante a sintese que Sérgio Souto faz. O que Widmer
esperava (ou desejava) dos alunos dependia essencialmente dos desejos dos
préprios alunos, sua pedagogia passava necessariamente pelo processo de fazer
emergir esses desejos e, ai sim, iniciar um processo de elaboracdo, que conduzia
o aluno a superar seus proprios codigos. Esse depoimento confirma a unido
estreita entre as estratégias pedagodgicas e composicionais, da forma como vem

enunciada no Ensaio a uma didatica da musica contemporanea (1972).

Thomas Gruetzmacher confirma essa andlise:

TG - ...Entdo, vocé ndo se perde, porque vocé tem uma linha para ir, e
Widmer para isso foi fundamental, porque ele ndo obrigava vocé a fazer nada.
Ele fazia o negdcio ficar interessante, que é o que o bom professor tem que
saber fazer: conquistar o aluno sem o negécio de obrigar, despertar no aluno
a vontade daquilo através de uma maneira inteligente, como ele sabia fazer.

Do ponto de vista do trabalho sistematico, as expectativas de Widmer séo
bem lembradas:

SS - Ele dava tarefas diarias. Ele falava que para vocé compor vocé tem que
estar compondo todo dia. Igual um instrumento, ndo tem esse negdcio de
inspiracdo, é a coisa do exercitar a escrita. Naquela época a escrita, gracas a
Deus! Foi a idéia do diario mesmo, do suor.
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As anotacbes de Widmer numa ficha de avaliacdo dos alunos da disciplina
Composicéo VII, em junho de 1987, permitem responder a pergunta sobre o que
esperava dos alunos, do ponto de vista da propria organizacdo do curso. Os
comentarios sobre cada aluno séo feitos em torno de trés metas definidas para o
semestre em questdo: técnicas (entenda-se a aprendizagem de...), cancdo,

concepc¢ao de concerto-solista.

Sobre um deles, considerado com “potencial excelente”, Widmer diz o

seguinte:

precisa matutar com serenidade, faz as prospeccdes técnicas ndo sem checar
através da intuicao.

Esse comentério é significativo por varias razées. Em primeiro lugar, temos
mais uma evidéncia da atencdo concedida as particularidades de cada aluno,
condicao essencial para os processos de aprendizagem. Segue uma observagao
ainda mais importante, que nos apresenta a atitude de Widmer com relagédo a
delicada combinacg&o entre técnica e intuicdo. Widmer esperava, portanto, que 0s
alunos desenvolvessem a capacidade de realizar “prospeccdo técnica”, sem

perder, no entanto, a ‘ternura’ da intui¢ao.

Ao associar as duas idéias de técnica e prospeccao, Widmer evita uma série
de fantasmas tradicionalmente ligados ao dominio da técnica em mdasica,
enfatizando os aspectos mais nobres de planejamento composicional, ou seja, de
uma exploracdo prévia e em abstrato dos caminhos a serem percorridos. Tudo

isso deve caminhar porém em sintonia com o outro polo conceitual, a intui¢ao.

Um relato feito por Jamary Oliveira sobre o enfoque utilizado por Widmer em

um ano letivo da disciplina Instrumentagéo e Orquestracdo exemplifica a escolha
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de um ‘método’ de organizacdo do processo pedagoégico voltado, todavia, para o
estimulo da atividade criadora:

JO - ..geralmente o professor de Instrumentacdo e Orquestracdo era
Magnani; ...eu fiz um ano com Widmer, onde ele fazia esse tipo de coisa; ele
pegava cada instrumento da orquestra, e cada aula era sobre aquele
instrumento; chamava o professor daquele instrumento, e encomendava da
gente pecgas, passagens-chave, ou da literatura ou que a gente compusesse;
e o professor na aula tocava, e vocé fazia perguntas especificas sobre efeitos
do instrumento, a gente montava uma série de questdes sobre aquele
instrumento.

A disciplina é obviamente encarada com olhos de compositor, aproveitando-
se da riqueza da diversidade de técnicas e tradi¢cdes, que é o préprio desafio em
guestdo, acrescentando ainda toda a questdo vivencial da relagdo com o
intérprete, e da riqueza potencial da pesquisa conjunta de solucdes

composicionais.
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Sintese

. A imprevisibilidade como uma forma de abertura para os interesses do aluno.

. Paralelamente & imprevisibilidade havia a manutencdo de uma espécie de rotina como
organizacado do trabalho a ser realizado (dois momentos: problematizacbes em forma de
pequenos exercicios e discussao das solugbes apresentadas pelos alunos).

. Investimento generoso de tempo em discussdes sobre os exercicios apresentados pelos
alunos.

. Para Widmer, era preciso resistir ao impulso de preencher o espago vazio, e esperar a
ocasido apropriada para ‘pescar os temas importantes, encontrando-os imersos na
experiéncia do proprio aluno.

. “Alguma coisa que se buscasse...”. O professor aponta para 0 processo composicional,

uma teia que esta sendo criada pelo aluno, e que expde o vai-e-vem da elaboragéo entre
a idéia ou modelo preliminar e as sucessivas versfes até chegar a peca.

. Levar o aluno a esbarrar em escolhas, fazé-lo optar por um caminho, tomar consciéncia
das possibilidades.

. Economia de meios e a necessidade de elaboracéo.

. O que importava era a elaboracao feita diretamente da experiéncia musical, e ndo o
ambiente in vitro desencadeado, muitas vezes, por certas teorias da musica.

. Valorizacdo do aspecto sonoro por ele préprio, e ndo por uma questéo funcional.
. Fazer emergir desejos da parte dos alunos, “tornando 0 negdcio interessante”.

. Sintese de expectativas em 1987: aprendizagem de técnicas, cancdo e concepgao de
concerto-solista.

. Fazer prospecces técnicas sem esquecer de checar a intuigdo.
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4.1.3 Que tipos de situacao didatica propunha ou suscitava?

4.1.3.1 Que tipos de procedimentos eram utilizados (exercicios
composicionais e pré-composicionais, tarefas de andélise musical, outras
atividades realizadas em sala)?

SS - Ele dava tarefas diarias... ele falava que para vocé compor vocé tem
que estar compondo todo dia, igual a um instrumento, ndo tem esse negocio
de inspiracédo, € a coisa do exercitar a escrita. Naquela época a escrita, gracas
a Deus! Foi a idéia do diario mesmo, do suor.

O simples fato de estarmos debrugados sobre um objeto que denominamos
de pedagogia composicional jA cria uma expectativa de completude, como se
fosse possivel decompor e circunscrever esse objeto numa série de segmentos ou
procedimentos claramente enunciaveis e nitidamente articulados entre si. Se fosse
possivel atender integralmente a essa expectativa, estariamos negando a prépria
vitalidade da atuacdo pedagdgica de Widmer, que priorizou o ponto de vista do
aluno e de seu poder de criacao e que buscou construir procedimentos a partir das
necessidades e aspiragdes assim encontradas.

A reconstrucdo que estamos propondo acata a impossibilidade estrutural de
aprisionar o objeto numa delimitacdo ideal, e ao se constituir através das
representagdes de ex-alunos aceita as deformacgdes e incompletudes inerentes ao
processo. O que se pretende, portanto, € avancar no cenario construido nos
outros capitulos, permitindo que se faca uma idéia dos processos de sala de aula,
da variedade e flexibilidade que os caracterizaram, — caracteristicas essenciais
da atuacdo de Widmer —, sem esquecer que essa diversidade e aparente
incerteza de procedimentos apontava, em geral, para um grande envolvimento do

aluno, estando na base de todo o amadurecimento técnico alcangado.

Além disso, sabemos, a partir de varios depoimentos, que o levantamento
dos procedimentos utilizados por Widmer mergulha, muitas vezes, no universo do

repertério de técnicas e processos utilizados em suas obras, justificando, mais
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uma vez, a atencdo concedida neste trabalho a seu percurso composicional.
Widmer, alias, sempre sentiu necessidade de discutir suas proprias pegas com

amigos e colegas, fossem eles instrumentistas ou compositores.

Em certos casos, percebemos claramente que o procedimento relatado
atende a uma necessidade especifica daquele aluno, ndo sendo parte de um
conjunto geral adotado por Widmer. Outras vezes, 0 que aparece a um sujeito

como imprescindivel na didatica de Widmer simplesmente ndo existiu para outro:

PL - Mas ele pedia exercicios separados da composi¢cdo de pecas, exercicios
em composicao, ou 0s exercicios eram apenas dentro do compor, dentro das
pecas?

WG - Era muito mais dentro do compor...
PL - Por exemplo, coisas como compor uma peg¢a com uma nota s6?

WG - Nao, nao.

Tanto Wellington Gomes quanto Lucemar Alcantara (esta em conversa
informal) afirmam que Widmer quase néo fazia exercicios separados dos projetos
composicionais dos alunos. H4, no entanto, uma lista consideravel de tarefas e
exercicios experimentados pelos sujeitos ao longo das décadas, atendendo a
objetivos que vao da necessidade pontual até a orientacdo escolhida para toda
uma disciplina, ou o direcionamento mais abrangente da producéo do estudante.
Incluimos também, na lista que segue, algumas tarefas eminentemente

composicionais utilizadas na disciplina Literatura e Estruturacdo Musical (LEM).

De acordo com Jamary Oliveira, a maior parte dos exercicios utilizados por
Widmer foi desenvolvida a partir dos estagios realizados pelos seus primeiros
alunos, tendo sido produto do préprio processo pedagdgico iniciado pelo

compositor:
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JO - Muitos daqueles exercicios que Widmer pedia na década de 70, por
exemplo, grande parte deles, foram desenvolvidos dessa forma, quer dizer, os
alunos que estagiavam com ele desenvolviam os exercicios e ele pegava e
aplicava os exercicios nas aulas dele; ...como eu trabalhava muito, era um
workaholic, eu sentava e fazia uma bateria de exercicios pra discutir com ele;
entdo, a gente sentava e discutia, ‘esse ndo funciona pra isso, esse funciona
pra isso’.

Com tudo isso em mente, chegamos a uma listagem de procedimentos

(descritos ao longo das entrevistas), sobre os quais nos debrucaremos adiante,

buscando caracteriza-los em maior detalhe:
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Listagem de procedimentos pedagdgicos relatados nas entrevistas:

1. Participando de processos composicionais com o professor - Oficina e ‘Retrato de
classe’

2. Variacao - Imaginando variagbes sobre melodias conhecidas

3. Fazendo ‘Constelagbes’

4. Exercicios “Ab ovo” - Trabalhando com motivos e linearidades: Componha um rondé a
partir do motivo melddico de ‘jaca e cajd’; bifonias

5. Exercicios “Ab ovo” - Trabalhando a partir de verticalidades

6. Discussbes. Exemplo: O que € mais marcante (ou importante) para o compositor?
Concluséo: a ousadia.

7. Trabalhando com esbocos e roteiros de pecas

8. Fazendo cancdes

9. Ostinatos

10.“Boa pergunta, va a biblioteca, pesquise e traga, daqui a meia hora, quinze minutos ou
na aula seguinte.”

11. Harmonizacao de fragmentos melddicos

12. Exercicios de reducgéo

13. Transcrevendo musica: “Escreva a melodia da cancdo Mascara Negra”

14. “Componha uma peca utilizando apenas uma nota.”

15. “Componha uma peca a partir de um mote latino: Parturiunt montes nascetur ridiculus
mus.”

16. Experimentando perspectivas composicionais contrastantes: "Componha uma peca
num estilo que vocé jamais faria, depois num estilo que vocé odeie, depois de uma forma
gue vocé ache muito primaria, depois como se fosse outra pessoa [Beethoven, Bach ...] e,
por ultimo, em estilo livre.”

17. Exercicio preparatério para a composi¢cdo de um concerto: “Componha um

mondlogo para dois fagotes e depois um dialogo para um instrumento solo.”

18. Continuacao de trechos de pecas do repertério tradicional

19. Andlises e andlises de analises

20. Execute o ritmo do Bolero de Ravel numa maquina de escrever!

21. Oficina de Métricas e Polirritmos - Identificando métricas num disco de David Brubeck
Quartet - Combinando pulsactes de 2, 3,4 e 5.

22. Lendo e interpretando contos de Cortazar

23. Analisando frases assimétricas

24. “Componha um fragmento para trompa, oboé e tuba.”

25. Trabalhando com médulos

26. Fazendo melodias coloridas

27. Experimentando os Instrumentos de Walter Smetak

28. Oficina de manuseio de instrumentos de percussao

29. Trabalhando com novas possibilidades de notagdo musical

30. Invencdo de exercicios (para aplicacdo em atividades didaticas assumidas pelos
alunos)

31. Utilizando a notacdo musical como forma de abordagem do universo da composicao
32. Conversas, exposicdes, atendimento tutorial e orientacdo de projetos.
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1. Participando de processos composicionais com o professor - Oficina e ‘retrato
de classe’

Tudo pois como Oficina: concebendo, pondo em pratica, apurando.
Ernst Widmer (1972, p. 138)

N&o é incomum encontrar professores de Composi¢do que pensam de forma
negativa sobre a exposicdo frequente de suas obras em sala de aula.
Argumentam que a apresentacdo das obras do professor configura uma espécie
de imposicdo. Tal ndo era o caso de Widmer, que chegava, inclusive, a envolver
os alunos com problemas de natureza diversa gerados nas préprias composicoes.
Os depoimentos de José Coelho Barreto e Wellington Gomes sao esclarecedores
a esse respeito:

JCB - ...Se ele estivesse fazendo uma obra, ele praticamente fazia a gente
ficar pensando com ele, porque desde o comeco ele mostrava pra gente todo
um mecanismo de técnica composicional, do que ele pensava, ele pedia a
nossa opinido, ele elaborava um trabalho onde a gente pudesse de uma certa
forma participar do trabalho dele. Entao, esse era o grande mérito dele como
professor, porque, na medida em que ele trabalhava — e como naquele tempo
ele estava com uma produgdo constante — , entdo, a gente tinha sempre
alguma coisa para fazer junto com ele. Quando ele escreveu o artigo sobre
falsas relacdes, entdo ele pedia para a gente procurar também, cacar,
garimpar, essas falsas relagbes em pecas, essa coisa toda. Era um
envolvimento que funcionava muito melhor do que aqueles exercicios
programados onde a gente tem que fazer uma coisa em casa, muito rapidinho,
porque tem que levar no outro dia...

PL - Vocé diz que lembra Widmer comentando o Concerto para Contrabaixo e
Orquestra op. 147...

WG - Eu lembro dessa época porque ele deu muita énfase a esse concerto, e
comecou a levar muitos concertos para solista e orquestra pra aula, concertos
tradicionais, concertos do século XX, e n0s passamos a escutar e a falar
sobre concertos por causa do concerto dele, e estava 6timo pra gente porque
a gente tinha um concerto também pra fazer na Composicao VI, e entéo foi
muito bom...

...Ele pedia informacdes a Pino [Onnis, Professor de Contrabaixo], sobre como
soava, como ndo soava, a técnica do contrabaixo, ele queria fazer alguma
coisa que fosse virtuosistica, ndo por vaidade, mas uma coisa que fosse dificil
de tocar. Mas dentro de composicdo, o que ele falava pra gente era sobre a
dificuldade de um instrumento com uma sonoridade um tanto problematica
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com relacdo a orquestra, e que seria muito facil de ser submergido pela
orquestra, como outros instrumentos que ele dava exemplos. Entédo, a gente
passou a falar sobre orquestracdo de concertos, e ele falando sobre tal frase,
aqui eu NAo posso usar isso porque vai encobrir o contrabaixo...

Descortinamos, a partir do relato de Wellington Gomes, toda uma série de
conexdes que vao sendo montadas a partir de um problema compartilhado entre
Widmer e sua turma (como compor concertos). Transita-se, com agilidade, do
dominio da analise para o da orquestracdo, dai para o da interpretagéo, tudo isso
regido por interesses composicionais e resultando em obras dos alunos e do

professor.

Em outra oportunidade, Widmer trouxe o problema da escrita para percussao
em uma de suas melhores obras (Utopia op. 142) e envolveu os alunos com as

possiveis solugdes:

PL- Vocé outro dia estava me falando que assistiu Utopia ser composta, que
ele ia compondo...

WG - Ele tinha o costume de levar as pecas que ele compunha para a sala de
aula, e Utopia foi uma das pecas que ndés alunos ajudamos a organizar a
percussao, ndo escrever a percussdo, foi ele que escreveu, € claro, mas
organizar os percussionistas, porque ele tinha escrito a percussao, mas disse
gue tinha se perdido ndo com a quantidade de percussionistas, com 0 que
cada um ia tocar, porque estava muito confuso na partitura e ele precisava

fazer a organizacéo e a gente saiu fazendo essa organizacéo com ele.
PL - E era de forma pratica, cada um tocava um pedaco...

WG - Nao, ele colocava no piano, a gente ia analisando, vendo, observando e
a gente dando opcéao, opinando e ele aceitava...

PL - E quanto a idéia da peca?

WG - Eu lembro que Coelho [JCB] trouxe uma mandala de madeira da ilha, e
queria transformar de alguma forma aquela mandala em mdusica. Passamos a
aula toda pensando no assunto... Depois de algum tempo, Widmer trouxe a
Utopia para sala, e |4 estava a idéia da mandala, feita melhor do que qualquer
um poderia imaginatr...
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Trata-se, na verdade, de um espirito de oficina que se instala com esse tipo
de procedimento, com as vantagens e perigos ja comentados anteriormente, mas
gue pode ser identificado em funcionamento ja desde o inicio da década de 60,
guando, por exemplo, Fernando Cerqueira e Lindembergue Cardoso “tiveram a
idéia” de compor para o Madrigal, cujo regente era o proprio Widmer:

FC - ...Eu fiz o arranjo de Quando o vento dava, ele (Lindembergue) fez o
Reisado do Piau.

PL - E Widmer nisso tudo? Essa decisdo que veio, como vocé relacionava isso
com ele?

FC - Ele era o regente e ele era 0 nosso referencial, era quem tocava pra
gente ouvir, quem dava opinido. Me lembro que ele gostou muito do meu que
era bitonal, ele achou interessante que eu pus o baixo em ré menor, o resto
em Ré maior, nas outras vozes, e que os choques eram do f&# com o fa
natural, ou do dé#, quando se davam eles tinham uma solucao linear que nao
fazia com que a coisa fosse estranha, tanto que ele usou depois esse arranjo,
me pediu permissdo pra usar no Ludus Brasiliensis, ai tem uma das pecas
gue ele usa.

O relato de Fernando Cerqueira conecta esse espirito de oficina com o
principio da interatividade, ja identificado como caracteristica essencial da
pedagogia de Widmer. Embora o relato ndo mencione diretamente, o préprio
Widmer estava escrevendo bastante para coro na época, destacando-se a
Ceremony after a fire raid op. 28 (1962), que mereceu um prémio internacional, e
a famosa A-v-e M-a-r-i-a op. 34 (1964), também para coro a cappella,

inegavelmente dois pontos de inflexdo em seu percurso composicional.

O espirito de oficina era também representativo do ambiente dos Seminarios
Internacionais que marcaram a criagcdo da Escola de Musica durante a década de
50. A liberdade curricular e a motivagédo acentuada dos estudantes conduziam a
um ambiente de estudo intensivo, com grupos de ensaio e de estudo os mais
diversos, envolvendo docentes e alunos. Esse ambiente se prolonga durante a
década de 60, e através do ensino de Widmer, se instaura na area de

composicao, algo que n&o havia acontecido antes.

218



A segunda parte do relato de Fernando Cerqueira ilustra como podia
acontecer a articulacdo entre a idéia composicional, seus referenciais e o0
processo de oficina. Perguntei-lhe de onde veio a idéia da bitonalidade utilizada
em Quando o vento dava, e a resposta permite acompanhar todo um jogo
pedagoégico dando suporte a oficina:

PL - E essa idéia de fazer esse choque, de uma linha do baixo com o resto,
maior, menor, isso tinha sido ventilado em sala, de alguma forma?

FC - Foi resultado dessa discussao sobre a questdo do modernismo, da saida
da tradicdo para solu¢cdes mais modernas, entdo havia j& uma discussao
sobre isso.

PL - Quer dizer, o estimulo foi uma discussao sobre isso...

FC — Ent&o, pra mim soou como uma coisa curiosa, a gente pensar em dois
tons diferentes. Entdo, a partir dessas coisas que eram experimentadas em
aula, eu pensei em fazer essa coisa que pra mim soava COmo uma
descentralizacdo, deslocamento, e eu procurava vincular, quer dizer, era uma
das coisas interessantes desse grupo que estava comecando, que a gente
tava pensando em uma resposta ao que seria uma cultura brasileira, uma
musica brasileira, saida de uma vivéncia nossa, ndao de uma teoria de livro,
mas de como vocé colocar um know how diferente, de certa forma importado e
rebater isso com sua vivéncia de gente do interior, no caso, tava vindo do
interior e trazendo aquela coisa assim meio embolada; eu, por exemplo vim do
interior, tinha um tipo de audicdo que eu vim muito da rog¢a, né, a minha
infancia até os dez anos foi em lugares fora de luz elétrica, eu vim conhecer
luz elétrica com oito anos, quando eu fui pra Sdo Gongalo dos Campos, aqui
bem perto de Feira.

Esse tipo de coisa, de tese intrinseca no trabalho, eu acho interessante
porque é o que nos distingue, por exemplo, do que acontecia em S&o Paulo,
em termos de composi¢do, que a meu ver era uma visdo de uma vanguarda
mais tecnocrata, eles tomam da tecnologia como uma novidade, mas como se
estivesse nas nuvens, uma Vvisdo talvez internacionalista, cosmopolita,
enquanto a gente tava querendo mudar, fazer uma coisa..., 0 NOSSO
universalismo seria a partir de uma visdo mais concreta, locada, né? Entéo,
pelo préprio desespero da época, eu, por exemplo, era muito envolvido com
essas teses porque eu me ligava no movimento estudantil, entdo a gente tinha
carta do Parand, carta da Bahia, carta de tudo quanto era congresso, que saia
com tese desse tipo, e essa questdo da cultura era muito ventilada...

Se tivéssemos que reduzir a fala de Fernando Cerqueira a vetores operantes

Nno Seu processo composicional, o resultado minimo seria o seguinte: as
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possibilidades expressivas do Madrigal [experimentadas de dentro, como
intérprete], o contato com Widmer e o universo conceitual da composicdo (e
também com as outras disciplinas dos Seminarios), a experiéncia de politica
estudantil [cultivo de uma rebeldia estruturada] modulando a discussé&o nacional
sobre a questdo da cultura brasileira, uma tendéncia a pensar e agir
composicionalmente como parte de um grupo, mesmo antes da criagcdo do GCB
(“é o que nos distingue, por exemplo do que acontecia em Séo Paulo...”), e
finalmente, a vontade de preservar e ressignificar as vivéncias anteriores como

‘gente do interior’.

Todos esses vetores atuam intensamente no processo de Fernando
Cerqueira (e muitos deles sdo compartilhados por Lindembergue Cardoso e
Jamary Oliveira) — esbocando uma espécie de ‘atitude basica’ deste, que
reverbera até os dias de hoje —, cabendo-nos registrar a eficacia da oficina em
leva-los a bom termo, através da producgéo de obras. Quanto a Widmer, é preciso
registrar a delicadeza da situacdo em que se encontrava como professor de
Composicado. Quantos outros ndo se comportariam como ‘mico em loja de cristal’,
cegos a rigueza das contradigdes que o conjunto desses impulsos proporcionava?
Quantos nao se sentiiam mais seguros apenas impondo uma aprendizagem
eficiente das ultimas novidades em termos de técnica composicional da vanguarda
européia? No entanto, desprezar o lado de ‘gente do interior' de Fernando
Cerqueira, ou sua paixdao pela rebeldia, seria uma espécie de assassinato,

felizmente ndo cometido.

Outras vezes a experiéncia compartilhada era simplesmente um relato por
parte do professor sobre o andamento de algum trabalho composicional de sua
autoria. A depender da atitude do professor, essa situacdo podia se tornar
embaragosa, ja que toda composicdo tem seus pontos fracos, e o professor
arrisca, dessa forma, sua imagem de ‘suposto saber’. Widmer fazia isso muito

naturalmente. O que essa espécie de ‘oficina confessional’ significava para os
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alunos? Tomando o depoimento de Pedro Carneiro, vemos um exemplo de uma
situacdo bastante significativa, permitindo acesso a uma idéia composicional em
movimento, e um campo para aplicagcdo e questionamento de alguns conceitos

valiosos para o universo de referéncia do aluno:

PC - Ele [levou pra sala] uma experiéncia que fez e que nao considerava
como mausica, que eu achei extremamente de vanguarda na época, quer dizer,
ndo era tdo vanguardista assim... A peca era toda uma colagem de
fragmentos de varios compositores: Mahler, Bruckner, compositores
renascentistas, um encadeamento disso tudo. Ele foi cortando... E uma peca
linear, mas com fragmentos de varios compositores. E linear mas ele
conseguiu, a idéia que ficou para mim foi essa, ele conseguiu concatenar linha
melddica com harmonia, tudo, uma Unica melodia, tudo como exercicio de
composicao. Ele apresentou como um exercicio, mas era uma peca...

Ha uma certa confusdo com a utilizacdo da palavra ‘vanguarda’. Pedro
Carneiro nos diz ter sido um aluno disposto a se preocupar apenas com 0 que
fosse vanguarda legitima, vanguarda da vanguarda, mas encontrou, em Widmer,
uma postura diferente. O depoimento reflete, de certa forma, esse vai-e-vem, e
uma flexibilizacdo do conceito. O episodio pode ser melhor entendido levando em
conta o dialogo ocorrido em sala sobre a relacdo de Widmer com respeito as
expectativas de Pedro Carneiro:

PL - E sobre a relagdo com a vanguarda, com o novo. Vocé ja comegou com
isso, com a questdo da ousadia, 0 que mais vocé podia me dizer nessa
direcao?

PC - Ele [Widmer] ja estava, na época que fui aluno dele, se distanciando
desse compromisso com a vanguarda. Quer dizer, ele ndo percebia a
composicdo como algo que estivesse necessariamente ligado a um projeto de
vanguarda. Ele queria estar livre disso. Ele j& estava livre disso, ele enunciava
iSSO0.

PL - Vocé sabia ou ele préprio comentou ?

PC - Ele enunciava mesmo isso ai.

PL - Mas ele também enunciava que ja tinha estado ligado a isso?

PC - Exatamente. ...Eu uma vez falei sobre uma peca dele, ‘Professor, o sr. ja

trabalhou com megassonéncia, ou qualquer coisa assim, que eram O0S
qguasares e pulsares [obras de Widmer]', ele trabalhava com o aleat6rio, ‘e eu
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n&o vejo muito mais isso na sua musica...’. ‘E, aquela foi uma fase e esse é
outro momento’; colocou assim mesmo, que era uma fase...

Nao estamos aqui para julgar qual a melhor atitude composicional, se
Widmer deixou de ser vanguarda, se ressignificou o conceito, se descobriu algo
mais abrangente... O nosso objetivo € mostrar como um relato sobre um ‘exercicio
composicional’ feito pelo professor iluminou um processo de critica do aluno,

fazendo-o0 movimentar-se em seu universo de referéncia.

Uma outra situacao ilustra a aprendizagem de uma técnica (ou conjunto de

técnicas) a partir dos dialogos da ‘oficina’:

PL - Como é que vocé se lembra do microcosmo da aula, o que é que ele
fazia? Por exemplo, deixe eu aproveitar, esse tipo de técnica [mostrando a
bifonia estampada na capa do op. 129, As Quatro Estacdes do Sonho] me
parece que é uma coisa que vocé também fez...

WG - Também faco. Como é que vocé descobriu?

PL - Eu estou aqui pra isso [risos...]. Isso € uma bifonia, ndo é? séo duas
linhas, é uma técnica bem rejuvenescedora, porque ninguém espera, as linhas
d&o resultados diferentes... Fale um pouquinho sobre isso.

WG - Eu comecei... na verdade a pec¢a que tem mais claro isso é a Astlcia
Aracnidea que foi o primeiro Concurso Nacional que eu participei e ganhei, e
ele estava la, na banca.

PL - E 0 que é que vocé se lembra dele ensinando isso? Como € que iSso
chegou em sua vida compaosicional?

WG - Isso ele fazia também de forma indireta, ndo era uma coisa direta
‘Vamos aprender essa técnica aqui’, na propria composigao dele, ele colocava
em cima do piano, tocava e comentava também de forma indireta...

Ha um procedimento muito interessante, utilizado num curso de Literatura e
Estruturagdo Musical V — disciplina eminentemente composicional nas méaos de
Widmer — que merece ser citado neste contexto. Trata-se do que o proprio
Widmer chamou de ‘retrato de classe’:
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JCB - Noés tivemos assim o prazer e a felicidade de fazer LEM V com ele.
Entédo fizemos uma fuga... , cada um de nés criou um tema, fez uma fuga e
depois ele fez o ‘retrato de classe’. Ele pegou o tema de cada um e fez uma
fuga com o tema de cada um e ai a gente comparava o que ele fez com o que
a gente fez.

Essa atividade requer o desenvolvimento de um didlogo musical entre
professor e alunos. O professor da continuidade a idéia melddica produzida pelos
alunos, levando a um produto pedagdgico que reflete a constituicdo do préprio
grupo envolvido. O professor pode ‘comentar musicalmente’ cada um dos alunos
através dos temas apresentados. A atividade requer bastante dominio do
conteudo em questao (fuga) e uma quantidade razoavel de tempo do docente. No
caso de Widmer, a proficiéncia é inquestionavel e o tempo néo conta, porque tudo

indica que estava envolvido nisso por prazer mesmo.

De todas essas dire¢cdes possiveis dentro do que estamos chamando de
‘oficina’, h4 uma de fundamental importancia que ndo pode deixar de merecer
registro. Trata-se da énfase sempre colocada por Widmer na execucao das pecas
compostas pelos alunos, parte essencial do vetor de administragcdo da vida

musical dos alunos apontado por Jamary Oliveira anteriormente:

JCB - ...Ele fazia com que nossas musicas fossem tocadas, o mais importante
Nno curso era isso. Tudo que n6s compomos no periodo em que fomos alunos
dele foi tocado. Tudo, tudo foi tocado.

A execucdo da obra é, sem divida, uma parte essencial do processo
composicional. Para o aprendiz, é tudo. Ao propiciar execucdes de obras dos
alunos, Widmer empurrava o curso para a esfera da realidade, da “vida la fora”;
era preciso aprender a lidar com os intérpretes e discernir quando exigir fidelidade
a idéia da peca ou quando um pouco de flexibilidade ndo maltrataria ninguém; era
preciso aprender a lidar com os proprios colegas/compositores, com a rivalidade
natural que surge da comparagcédo entre os produtos apresentados; era preciso

aprender a lidar com os critérios de avaliacdo do publico ouvinte; enfim, era
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preciso aprender com a propria masica composta, com 0s caminhos escolhidos e

com a possibilidade de novos caminhos que eles sempre trazem.

Essa faceta de Widmer, ou seja, o viabilizador (quase produtor) de
execucOes das obras de seus alunos permitiu-lhe permanecer em estreito contato
com estes, mesmo depois do periodo do curso. No meu caso, isso foi de uma
importancia enorme; tendo participado da turma de 1981, mantive com Widmer
um relacionamento intenso depois disso (continuei aprendendo), através da

execucao (e gravacéao) de pecas. O mesmo acontecia com muitos dos ex-alunos.

Um bilhete de 5.8.1974 dirigido a Fernando Cerqueira, com assinatura de
Widmer, ilustra ndo apenas esse aspecto, mas também o ambiente afetivo da

relagéo que se iniciou cerca de quinze anos antes:

Fernando,
eis o tutu -
viajou bem?

um pequeno problema: a grade do seu reldgio ficou pesada demais
[artificio usado numa peca de Fernando]. Dai prepararmos em cada lugar algo
semelhante novo. Lamento isto e tor¢o para que dé certo porque a sua peca €
otima.
Um grande abraco
do seu
compadre
Widmer

daqui a pouco terei tempo de pensar pra frente!

2. Variacao - Imaginando varia¢cdes sobre melodias conhecidas

AD - Ele trabalhava muito com pedagos de tema [utilizados como estimulos],
as vezes temas dele mesmo, ou de Beethoven, Mozart, temas de mdusicas
folcléricas alemds que a gente nem conhecia, e que ele pedia para
desenvolver... ele também gostava muito de musica folclérica brasileira...
fizemos muitos trabalhos de variacdo em cima do 'homme armé... pedia pra
inventar formas de variacdo, e depois que vocé trazia ele ai mostrava uma
série de possibilidades...
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PL - por ai a gente toca num outro lado, que € o da variacao...

JO - ..esse era um dos exercicios que ele mais adorava; todo ano, todo
semestre, tinha que fazer variactes

PL- E naquela altura ele trazia material das culturas locais, ou era a coisa mais
européia, fragmentos de chorais de Bach...?

JO - Em geral, eram da gente mesmo, ele sempre pedia para fazer um tema e
variacoes.

Talvez a origem da importancia da variacado para Widmer esteja relacionada
ao que descrevemos anteriormente como uma heranca de seu professor Willy
Burkhard, ou seja, ao compromisso de acomodar atitudes de vanguarda com a
ressignificacdo de elementos da tradicdo [diacrbnica/histérica  ou
sincrbnica/etnomusicolégica], um compromisso com 0s processos de longa
duragéo, com a possibilidade de permanéncia de determinadas estruturas atraves
dos séculos. O convivio e admiracdo das culturas locais, longe de arrefecer esse
animo, intensificou-o. Sendo assim, o universo dos procedimentos de variagdo nao
poderia deixar de ocupar lugar de destague no ensino de Widmer. Os

depoimentos se multiplicam, confirmando essa inferéncia.

Mas ha muitas maneiras diferentes de abordar esse conjunto de

procedimentos. Uma dessas possibilidades aparece relatada no trecho seguinte:

PL - Mas vocé lembra dele trazer exercicio para a aula de Composicéo?

BL - Eu me lembro de um exercicio em particular — Terezinha de Jesus.
(Cantarolou a musica). Ele botou esse tema no quadro e a proposta era que
cada um usasse esse tema de maneira diferenciada, que tipo de variacdo
poderia ser feita em cima desse tema. Ele tocava e cantava, porque ele tinha
uma habilidade para isso, Widmer reduzia uma orquestra na hora e o
instrumento que faltava, no dedo, ele ainda cantava. Claro que neste exercicio
nao foi necessario. Isso foi em Composicgéao...

...Eu me lembro bem do que eu fiz; eu sé usei da melodia as notas que eram
diferentes e nos tempos que elas ocorriam, uma vez, ou seja, vocé tem dé-mi-
la, eu ndo usaria o do-mi-la, essas notas ndo apareceriam mais, elas
perdurariam, elas durariam até aparecer uma outra nota, (cantarola) fa-ré-dé#,
mas sO na hora que cada nota destas aparecer. Ele elogiou e olhou também
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as pecas dos outros; nao me recordo direito a idéia dos outros, o que cada um
fez, mas teve modificacao ritmica.

Neste tipo de exercicio, além do objetivo mais direto de aprender a fazer
variacdes, ha a intencdo de trabalhar a questdo da ‘idéia composicional’. O aluno
€ convidado a produzir uma idéia modeladora do trabalho composicional. Sendo o
estimulo uma melodia bastante conhecida, a énfase recai quase que

completamente sobre a producéo dessa idéia transformadora.

A situacdo pode facilmente ser transposta para um outro contexto onde néo
mais exista a referéncia a algo familiar, e ai permanece a necessidade de
desenvolver uma idéia composicional que funcione como guia. O exercicio se
adequa a filosofia de progredir de elementos conhecidos para elementos novos e
menos familiares, tal como comentado no Ensaio... (1972).

O exercicio com Terezinha de Jesus foi transformado em material didatico a
ser utilizado no Xl Curso de Verdo de Brasilia, em fevereiro de 1988, dentro de
uma perspectiva mais abrangente, denominada de Biotério Musical. A ‘apostila’
em si recebe o seguinte subtitulo: Das Modificagfes [incisdes] . Isso me parece
evidéncia em suporte a idéia de que Widmer preparava (pelo menos mentalmente)

um Tratado de Composi¢do, como chegou a comentar na época.

Na apostila do Biotério Musical aparecem além da melodia tomada como
modelo, dezoito tipos de modificacdes, divididas em dois grandes grupos. J& na
prépria denominagcdo, uma novidade: Widmer, aparentemente, desiste do termo
‘variacado’, em favor do termo ‘modificacdo’. Ora, enquanto a variagao sugere uma
énfase sobre a manutengdo do modelo, a modificagdo enfatiza o ato
transformador, a presenca do compositor portanto:
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Ex. 1 Biotério Musical
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Eis os tipos de modificagdes apresentados na apostila:

A. mecanicas

. aumentacao (dois exemplos)

. diminuicdo

. inversao tonal

. inverséao rigorosa (tomando por eixo a primeira nota)
. retrogrado

. retrégrado (mantido o ritmo original)

. inversdo do retrogrado (com ritmo livre)

~NOoO O~ WNPRE

(o8]

. arbitrarias

. combinacdo livre das mecéanicas

. contracdo

. expansao (trés exemplos, o terceiro denominado ‘com insercdes’)
. crivo

. hotas de apoio

. substrato harménico

. substrato harménico com notas melédicas

. com elos

. didlogo a uma voz

O©CO~NOOUTEAWNPEF

Esse material é perfeito para ilustrar o depoimento de Burgos sobre a
atividade realizada em sala a partir da melodia de Terezinha de Jesus. Widmer
havia pedido aos alunos que imaginassem uma forma de variar (ou modificar) a
melodia, dentro do que ele classifica na apostila como ‘modificacBes arbitrarias’.
Essa arbitrariedade é a propria idéia composicional.

Trata-se de um exercicio para a producdo de idéias composicionais,
tomando como espinha dorsal o trabalho melédico, conectando a estruturacdo de
alturas com o dominio ritmico e harménico, e fazendo surgir, inclusive, uma
dimensé&o narrativa do compor (‘com elos...” , ‘didlogo a uma voz’ etc.). Isso me
parece fundamental, porque evidencia o que ja dissemos anteriormente sobre a

atitude de Widmer quanto a natureza da idéia composicional, entidade
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responsavel pela conexao do microcosmos musical com 0s niveis mais

discursivos do pensamento criador.

A modificagdo B3 ‘com inserc¢des’, ilustra de forma exemplar uma
possibilidade de ignicdo do nivel narrativo. Os fragmentos inseridos na melodia de
Terezinha de Jesus remetem a outras cancgdes folcloricas (Bao-ba-la-1do, O cravo
brigou com a rosa...), gerando uma estrutura completamente diferente, com a
presenca de humor. Diga-se, de passagem, que muitas das modificacdes
remetem diretamente a pratica composicional de Widmer. A Ultima delas remete a
um outro exercicio proposto por Widmer em sala, a ser comentado adiante, dentro

do processo de aprendizagem das possibilidades da forma concerto.

3. Fazendo ‘Constelacgtes’

BL - ...Eu nem sei se posso chamar de exercicio, ele gostava de usar
determinados termos como, por exemplo, me traga uma “constelacdo” para a
proxima aula. Constelacéo pra ele era uma série, uma determinada série. Ele

ao invés de chamar de série, preferia chamar de constelacdo. Isso é uma
coisa que eu me recordo.

PL - E ele falava sobre numero de notas nessa constelacdo ou deixava livre
pra cada um...?

BL - De no minimo 5 ou 6 notas, por exemplo. Pra ndo levarem de 3. Os
exercicios que ele passava, normalmente, eram exercicios pequenos, nao
eram exercicios grandes que fossem tomar muito tempo da gente, muito
tempo entre aspas porque um exercicio pequeno, pequena coisa mas dificil...
depende da exigéncia que a gente tem com a gente mesmo.

Esse tipo de tarefa remete a questdo mais abrangente da posi¢cdo de Widmer
com relagédo ao serialismo. O acompanhamento de seu percurso composicional
nos revela uma atitude que nem pode ser caracterizada como adesao estrita nem
indiferenga, com varios exemplos de utilizagdo de principios seriais transformados

de diversas maneiras.
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Ao preferir considerar um conjunto de notas como ‘constelacdo’ ao invés de
simplesmente ‘série’, é provavel que Widmer estivesse buscando um contexto que
remetesse a valorizacdo da dimensdo sonora do conjunto — caracteristica ja
comentada anteriormente — geralmente ofuscada pelo lado mais ‘administrativo’

[técnico, mecénico] das operagdes seriais.

Ao pedir uma constelagdo, Widmer queria, certamente, envolver o aluno com
a riqueza sonora do conjunto, as modificagbes causadas pela adicdo ou retirada
de elementos, e isso é confirmado pelo fato de que ele fazia questdo de ouvir 0
resultado produzido pelos alunos, num érgéo, um instrumento capaz de manter as
notas soando, ao invés do piano. E 6bvio que esse tipo de exercicio é bastante
introdutdrio, e que uma avaliacdo mais profunda sobre a relac@o entre o ensino de
Widmer e as teméticas do serialismo deve contemplar uma andlise da ‘orientacao

de projetos’ dos alunos.

Ha, pelo menos, um aluno da década de 80 que ficou com a impressao de
gue Widmer teria uma espécie de aversao ao dodecafonismo:

PL - Agora, voltando a pergunta sobre o ensino de técnicas, Widmer pedia
para compor séries, e para brincar harmonicamente com os grupos de notas?
Vocé lembra de alguma coisa assim?

JCB - Olha, ele brincou muito com a gente... talvez ndo no sentido mais serial,
mas ele pegava acordes simétricos e trabalhava com a gente; mas nao nessa
direcdo do dodecafdnico, parece que ele tinha aversdo a isso, ndo sei. Nao
estava muito interessado em transmitir isso para a gente.

Trata-se da opinido de um aluno que frequentou quatro anos seguidos de
aulas de Composi¢cdo com Widmer. Talvez devamos entender essa opinido como
sinal de uma distingcdo de interesse, muito clara em Widmer, entre trabalho com
séries (digo, constelacdes) e operacbes dodecafbnicas.

PL - Série, serialismo, ele trabalhava com isso?
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AD - Trabalhava, colocava uma série [dodecafonica] no quadro, depois pedia
o espelho, o retrogrado da série... agora ele n&o insistiu muito nisso, alias ele

ndo insistia muito na coisa técnica pela técnica, o negécio dele era muito
acompanhado pela estética...

Vale a pena observar que, no exemplo seguinte, aparece uma anotacao feita
no ano de 1964 e esquecida na caderneta da disciplina Introdugdo a Composi¢ao.

Ex. 2 Anotacdo de Widmer
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O lado esquerdo certamente seria algum exercicio iniciado por aluno, mas a
caligrafia das anotacdes feitas no lado direito é inequivocamente de Widmer. Um
fragmento desse tipo ndo deve ensejar um grande investimento interpretativo; ha,
no entanto, uma série de informa¢des que devem ser registradas como evidéncia

sobre os conteudos abordados naquele periodo.

Trata-se de um esquema de “prospecc¢do técnica” para usar termos do
proprio Widmer. O esquema cuida de delinear possiveis transformacdes ou
‘metamorfoses’ como vem anotado na parte superior. Registra-se o interesse pela
série de 5 sons que aparece notada no pentagrama superior [fa, mi, ré, mib, réb],
uma série muito familiar no percurso composicional de Widmer. As possibilidades
de metamorfose acontecem em torno de cinco areas: variantes melddicas,
variantes harménicas, variantes ritmicas e polifénicas, variantes de forma e

variantes timbristicas.

Sobre as duas Ultimas nada é dito. As variantes melddicas incluem as
tradicionais operacgdes seriais (S, R, I, Rl), mas também mencionam a aumentagao
intervalar (que certamente poderia incluir a multiplicagéo) e a complementacéo da
série até doze sons, além de espirais, tessitura livre e fixa. Nas variantes
harmonicas, as possibilidades de combinagdes a duas, trés, quatro e cinco notas
sdo mencionadas, além da possibilidade de pedais. Encontramos, nas variantes
ritmicas, algumas semelhancas com o0 esquema do Biotério Musical —
aumentacdo, diminuicdo, cortes e aumentos (la chamados de contracdo e
expansao). Isso nos remete a interface entre trabalho serial e motivico no universo

composicional de Widmer, uma constante em sua obra e em seu ensino.

N&o deve passar despercebido que o provavel exercicio de aluno do lado
esquerdo do exemplo inclui a confecgcdo de uma série dodecafbnica especial,
incluindo todos os tipos de intervalo.
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O depoimento de Fernando Cergueira é esclarecedor sobre o ensino de
técnicas seriais na década de 60, e sobre a distincdo entre exercicios e projetos

composicionais:

PL - E serialismo, dodecafonismo, isso também entrou desde cedo, desde o
primeiro ano?

FC - E, entrou, porque... Webern, principalmente, ele gostava muito de se
referir a Webern por causa daquela curiosidade no tratamento dos materiais
de maneira quase enigmatica; por causa da visdo mais matematica que ele
tinha, simetria, etc., entdo ele preferia...

PL - Preferia a Schonberg...

FC - E, preferia apresentar assim, mas a gente n&o tinha o que ouvir, tinha a
Sinfonia op. 21, parece que tinha um disco compacto, tinha pouca coisa pra se
ouvir.

PL - Mas falo como técnica em sala de aula. Vocés faziam os exercicios
tradicionais?

FC - Ele tentou até aplicar o mesmo rigor na procura de um cantus firmus que
fosse bom pra vocé fazer um bom contraponto, ele também tentava aplicar na
série, numa série que fosse boa em termos de relagcbes e que ndo tivesse
campos harmdnicos que fizessem ela cair faciimente numa relacdo tonal,
entdo havia esse rigor de pedir que a gente fizesse com isso, pra depois
deixar cada um fazer como bem entendesse, usando ou ndo essas relacoes;
mas quando era exercicio ele aplicava, exigia com o rigor, colocava as regras,
mas na hora de compor néo.

E ainda, em relagéo as técnicas seriais, Jamary Oliveira comenta:

PL - Agora, serialismo, chegava ao nivel de falar em quadrado serial?

JO — Ah, isso sim, mas quadrado serial do tipo europeu, ndo Babbitt [Milton
Babbitt, compositor e tedrico americano]; aquele quadrado serial numerado de
lal2.

PL - E ele comentava alguma coisa sobre a relacdo dele proprio com
serialismo? Se ele utilizava séries, como, quando, ou até se tinha uma certa
alergia...?

JO - Vocé ndo encontra quase nada serial, mesmo depois... vocé vai
encontrar poucas coisas seriais, talvez a homenagem a Dylan Thomas

PL - Ceremony after a fire raid?
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JO - Essa ai... foi exatamente no periodo da morte de Dylan Thomas, e no
periodo que Stravinsky estava comegando a escrever serial.

PL — Entdo, quer dizer que a escolha dele foi mais via Stravinsky.

JO - Porque Stravinsky também escreveu uma homenagem a Dylan Thomas,
e é serial também.

JO - A outra peca dele que é serial também é a Ave Maria
PL - Ela soa serial.

JO - Nao, ela é serial.

PL - Mas ela utiliza um conjunto de nove notas...

JO - Uma coisa que Widmer nunca adotou foi o serialismo vienense;
serialismo pra ele era mais proximo ao sentido que a gente hoje usa pra
serialismo, nunca era dodecafbnico...

PL - ...mais conjunto mesmo...

JO — E, mais conjunto.

A andlise de composicbes de Widmer realizada no préximo capitulo
demonstrara que a utilizacdo de estratégias seriais € bem mais freqliente em
Widmer do que se imagina, embora confirme essa aversdo as técnicas
cristalizadas pelo serialismo vienense. O conceito de conjunto, evocado por
Jamary Oliveira, aponta ainda para todas as possibilidades de intersecao entre
trabalho motivico e trabalho serial. Esse depoimento refor¢ca a adogéo feita adiante
da metodologia da teoria pos-tonal como instrumento de inspecdo das

composic¢des widmerianas.

4. Exercicios ‘Ab ovo’ - Trabalhando com motivos e linearidades: Componha um
rondd a partir do motivo melédico de ‘jaca e caja’ ; bifonias.

AD - Se vocé fizesse um motivo [fragmento de tema] e levasse para sala de
aula... rapaz, ele tirava tanto dali de dentro, ele tinha muito tato pra lidar com
iSSO.
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Os exercicios ‘Ab ovo’ ficaram assim denominados porque Widmer escrevia
essa indicacdo no quadro-negro, enfatizando sua visdo organicista de um
desenvolvimento a partir do nada ou ‘quase nada’. Mas ha, na verdade, uma
estreita ligacdo entre todas essas atividades (variagdes, constelacées e motivos).
O trabalho com motivos confunde-se facilmente com a proposta de fazer
variagdes, caminha naturalmente nessa dire¢do; por outro lado, o trabalho com as

constelagfes recém-criadas caminha na dire¢do da construgdo de motivos.

PL - Vocé lembra de exercicios que Widmer usava?

TG - Ele fazia algumas coisas do tipo — pegar um motivo de 4 notas e ai a
gente tinha que se virar para fazer alguma coisa com aquele motivo de 4
notas. Eu lembro.

PL - E ele trazia o motivo ou pedia para vocés proprios...?

TG - As vezes na aula a gente fazia juntos mesmo, ‘ndo pode trocar essa
nota, assim fica mais interessante...’, as vezes ele tinha a idéia.

Mais uma vez, a énfase em trabalho conjunto, dissecando o processo de
construir pequenas unidades tematicas. Uma outra acep¢do de motivo aparece
mencionada por Fernando Cerqueira, ndo mais a semente tematica e sim o

padréo interno dessas pequenas unidades:

FC - A gente mastigou muito, determinados motivos tirados de melodias
folcloricas, principalmente aqueles pregdes curtinhos, que ele gostava muito e
em alguns ele tentava ja encontrar essa coisa dos elos culturais; um deles foi
o0 ‘Jacd e cajd’ [cantarola]. Entdo todo mundo usou isso, assim como 0sS
europeus usaram o Bach, (si, 1a, do, si), aqui se usava ‘Jaca e Cajd’; eu uso
na peca Contracdo, onde ele é citado, depois improvisado pelos metais, e é
também a cadéncia da peca...

...Eu me lembro que ele pediu até pra gente fazer um rond6é usando esse
padrao tirado ai da melodia, como o tema [do rondd]. Cada um ai variou,
fez..., eu me lembro que a gente fez em sala de aula rondé com isso.

O trecho poderia muito bem estar incluido nos comentarios sobre ‘fazer
variagdes’. Ha, no entanto, um detalhe que deve ser levado em conta: Widmer ndo

pediu simplesmente que se utilizasse a melodia do pregédo e sim que se fizesse
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um rondé a partir de um “padréo tirado da melodia”. Trata-se de uma espécie de
desmontagem do pregdo em busca de tragcos caracteristicos, um trabalho que
acontece no nivel dos formatos e contornos que compdem as unidades tematicas,

ou seja, no nivel motivico mesmo.

FC - Ele ia buscar muito nos livros que tinha na biblioteca, principalmente na
coletdnea de Esther Pedreira, ele usava aqueles musicélogos que fizeram as
primeiras coletas, tinha também alguma coisa de Mario de Andrade - Breve
Histéria da Musica Brasileira.

PL - Quer dizer, é interessante porque é uma atitude, vamos dizer, muito
afinada com as praticas do nacionalismo, mas completamente voltada pra...

FC - pra uma coisa nova...

A temética das relacdes lineares surge naturalmente da conversa sobre

motivos e suas utilizacées em sala de aula:

PL - Teve uma abordagem sobre contraponto em composicao, ou foi o préprio
contraponto tradicional que...?

FC - E, o contraponto e fuga ele deu as bases pra gente, sempre alertando
qgue aquilo era uma base de estudo que podia despertar até pra outras coisas
fora do estilo onde ele era inserido historicamente...

...a gente estudou Fux, que era a base, e depois partiu para uma viséo de
contraponto j& mais contemporanea, desprendida daquela relacdo antiga de
cantus firmus, etc;

...entdo o sentido contrapontistico da musica, a linearidade, aquela relacédo
polifénica, foi algo que eu gostava muito de discutir, que pra mim foi marcante,
mais do que as aulas de harmonia, que ele fazia muito harmonia, porque
havia harmonia e harmonia prética, a gente tinha de fazer no piano, etc, nunca
me dei muito bem com o piano, sempre foi um monstro pra mim, um bicho
estranho, mas eu fiz essa disciplina com ele; entdo ele separava, porque a
gente tinha que fazer trabalhos equivalentes a disciplina Contraponto e Fuga,
entdo no fim vocé ia ter de fazer uma fuga mesmo e um moteto. Eu me lembro
que eu fiz um moteto que até pouco tempo ainda vi ai nos arquivos, que ficava
guardado como prova, e também fuga académica; ele trabalhou isso
especificamente pra atender as exigéncias da disciplina e porque ele achava
também que era essencial até como maneira de vocé conhecer a musica
daquela época. E isso aplicado ao trabalho de musica contemporanea ja era
de uma maneira mais livre, que a gente mesmo fazia o salto, ele ndo se
preocupava muito em dar alguma técnica e chamar de contraponto, abonar
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alguma coisa, mas chamava a atencdo que a visdo era mais essa do que a
visdo da harmonia, que era uma harmonia no caso que resultava de relacdes
lineares.

Um outro relato sobre o mesmo tipo de exercicio vem de Jamary Oliveira, e
conecta o exercicio a partir de um fragmento com o espirito de oficina ja

comentado anteriormente:

JO - Ele gostava — por exemplo, uma coisa que eu peguei muito dele —
vocé pegar alguma coisa pequena (eu devo ter em casa...) vamos dizer de 16
a 20 compassos, uma série, a idéia de uma nota so, varios desses tipos de
coisa;

...0 que é gque a gente fazia? a gente fazia exercicios simples, quase sempre
para piano, mas orquestrava imediatamente, e normalmente esses exercicios
eram tocados na orquestra, ele levava pro ensaio da orquestra; ele fez isso
naquele ano [1963], pelo menos umas duas vezes; a gente fazia ndo s a
partitura mas aprendia a tirar as partes todas e levava, ouvia todas as criticas
da orquestra... e ele deixava as coisas acontecerem... era muito curioso isso,
porque ele estava vendo o problema na escrita, ele chamava a atencdo, mas
ele s6 chamava a atencado, até certo ponto; na orquestra, entdo, ele usava
aquilo para mostrar a gente os problemas que causam aquele tipo de
descuido.

...muito embora isso ndo pudesse acontecer constantemente por causa da

utilizacdo da orquestra, as vezes que aconteceu, foi valido como uma aula
para o ano inteiro; o que vocé aprende ali naquele momento é fantastico.

5. Exercicios “Ab ovo” - Trabalhando a partir de verticalidades

WG - Lembro de algumas coisas assim como trabalhar com a verticalidade s6.
E como vocé se apegar a quatro, cinco acordes, a quatro ou cinco
sonoridades, ou quatro, cinco agrupamentos de som, e trabalhar uma peca....
eu trabalho isso com meus alunos...

PL - Trabalhar com sonoridades, tirar as coisas das sonoridades...

WG - E criar diferencas entre elas...

O relato de Wellington Gomes mostra como esse tipo de exercicio podia

funcionar tanto ligado ao contexto de uma tarefa de sala de aula, quanto no
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mapeamento de relagbes mais abrangentes numa peca, implicando, inclusive, em

delineamento formal.

Tuzé de Abreu também registra exercicios que tomavam um determinado
encadeamento como ponto de partida, como contexto de origem, de onde as
idéias deveriam ser retiradas. Fica bem claro, neste caso, que a dimensao

motivica era acionada a partir das verticalidades.

6. Discussdes. Exemplo: O que é mais marcante (ou importante) para o
compositor? Conclusao: a ousadia.

Widmer praticava muitas vezes um estilo de coordenacao dentro da sala que
gerava atividades a meio caminho entre a conversa e o debate. Pedro Carneiro e
Celso Aguiar registram esta discussdo em particular (no inicio da década de 80).
A atividade reune algumas caracteristicas de jogo, os alunos tentando acertar a
idéia que o professor considera como ‘a resposta’. As tentativas séo valorizadas e
criticadas, fazendo surgir novas solug¢des. Nisso tudo, 0 mais importante é o
percurso, a exposi¢ao de critérios por trds de cada solugdo aventada, o estilo de

pensamento de cada aluno, o universo conceitual que cada um domina.

Curiosamente, Aderbal Duarte relata a mesma atividade como primeiro

contato com Widmer na disciplina Composic¢ao Ill em 1973:

AD - A primeira coisa de tudo que eu me lembro de Widmer, acho que a
primeira aula, ou uma das primeiras aulas, ele chegou na sala e perguntou ‘O
que é necessario pra se compor?’, ai todo mundo respondia um monte de
coisas, ‘Fazer curso disso, daquilo’, todo mundo preocupado com a técnica,
um dizia que era estudar escalas, outro que era se libertar da tonalidade, ndo
perder a relagdo com o sistema tonal, conseguir informacéo sobre isso e sobre
aquilo... ele ai, no final, disse ‘Nao é isso, ndo é nada disso que eu estou

perguntando, a primeira coisa que se precisa para compor € ousadia’... eu
nunca mais esqueci....
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Essa é uma evidéncia importante sobre a aparéncia de casualidade que o
estilo de ensino de Widmer criava, ja comentada anteriormente. A atividade
parece uma conversa informal, mas € utilizada em turmas separadas entre si por
cerca de quatorze anos. Trata-se, portanto, de uma ferramenta pedagdgica
conhecida, utilizada varias vezes, sempre nos primeiros contatos com os alunos.
Além dos objetivos ja mencionados, a ferramenta introduz o préprio estilo
pedagégico de Widmer, introduz a surpresa como elemento estrutural na

aprendizagem - um mestre que defende a ousadia!

7. Trabalhando com esbogos e roteiros de pecas

SS - E ai quando peguei Widmer em composicéo, foi o mais genial porque ele
tinha essa capacidade de primeiro querer escancarar a sua mente, abrir para
todas as possibilidades, entdo ele fez muito do curso de Composi¢do nesse
primeiro ano so6 instigando a criatividade, sem exigir coisas acabadas,
partituras..., entdo era mais projetos, como se fosse assim o anteprojeto de
uma composicdo. Entdo era mais conceitual mesmo, gréfico! Mas isso era
genial porque vocé ndo tinha que se preocupar em ficar fazendo notinha e a
coisa se pensava mais ampla, ele lidava com aquilo que vocé tinha de melhor
e mais disponivel. E ai para mim nesse sentido foi genial. E, paralelamente a
isso, ele introduzia o LEM (Literatura e Estruturacdo Musical).

PL — Entéo, no primeiro ano tinha basicamente duas grandes linhas: uma era
incentivar a criatividade, projetos, ou fazer projetos, fazer idéias, e a outra
era...

SS - E que ndo demandasse esse conhecimento musical que ele sabia que a
gente ndo tinha, ...na outra a complementacgéo da tentativa ja com analise de
musica de vanguarda... ele escancarou logo com 2001 [Uma Odisséia no
Espaco, que utiliza a musica de Ligeti, Lux Aeterna], que eu acho era o
pensamento dele.

De acordo com Sérgio Souto, essa atividade foi a base de toda a disciplina
Composicgdo Ill em 1972, época em que Widmer registra no Simposio de Roma
dois grandes sintomas “da profunda transformacdo na arte musical
contemporanea: . importancia sempre crescente do processo criativo em lugar do
objeto estético; Il. dissolucdo flagrante da tradicional separacdo entre autor,
intérprete, publico.”
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A insuficiéncia de dominio técnico (tradicional) fica suspensa dessa forma, e
n&do impede que o aluno amadureca no nivel da ‘idéia’. E uma solucéo engenhosa,
porque a insatisfacdo de muitos estudantes de Composi¢céo, e o abandono do
curso vém justamente da percepcdo dessa insuficiéncia. Ao suspender essa
sensacao frustrante, o professor ganharia um tempo, que, se investido
corretamente na dire¢do do proprio dominio técnico, necessario a maturidade de
qualquer proposta, poderia dar bons resultados. Como vimos, a época favorecia o

investimento na direcdo da ‘obra aberta’ e da aventura conceitual.

Por outro lado, € preciso um certo cuidado com esse tipo de solugdo, porque
ele traz a nocdo implicita de que a ‘idéia global’ pode ser construida sem um
didlogo permanente com o microcosmos, onde a dimensdo do dominio técnico é
vital. A frustracdo de grandes ‘esbogcos composicionais’ que ndo funcionam na
pratica pode ser tdo grande quanto a outra que foi evitada (a percepg¢do das
limitacbes técnicas). Mas, de qualquer forma, a ferramenta pode ser valiosa para
estimular o aluno a entrar no universo de atuacdo do compositor, angariando,
dessa forma, energia para o trabalho mais arduo de realizagdo proficiente das
idéias.

O proprio Widmer (1972a, p. 144) comenta esse tipo de atividade no
Simpésio de Roma:

Na composicdo partimos de esbocos ou fragmentos desenhados para
progredir aos roteiros mais elaborados e se preciso, as partituras
suficientemente exatas. Este processo ajuda o estudante a evitar se fixar de
maneira prematura e permite que a idéia original ndo se atrofie pelas
limitacbes e a pormenorizacdo inerentes a notagdo tradicional. Inicialmente,
para nao inibir com problemas técnico-interpretativos, opera-se com recursos
sonoros de facil manejo mas ricos e complexos tais como: objetos corriqueiros
e bugigangas [também gravacgfes de sons concretos]; voz e corpo humanos;
instrumentos de percusséao; instrumentos de Walter Smetak.

E amplia as possibilidades do exercicio:
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Analisando pecas com estudantes tanto de composicdo quanto de
interpretacdo, recorremos frequentemente ao auxilio de roteiros. Estes séo
elaborados pelos proprios estudantes, seja baseando-se na audicdo, para
posterior comparagdo com a partitura original [p. ex. Ligeti - Atmosphéres],
seja partindo de partitura original, reduzindo-a a roteiro [p. ex. Penderecki —
Quarteto | ]. Sdo de grande auxilio obras escritas em varias versées como, por
exemplo, Pequeno Triptico de José Ramon Maranzano, escrita uma vez com
alturas fixas, outra com alturas a serem determinadas pelos intérpretes, e
Primevos e Postridio de Milton Gomes, sendo uma das partituras organizada
por registro e outra, de maneira tradicional.

N&o registramos nos depoimentos da década de 80 referéncias a esse tipo
de enfoque. E claro que os tempos mudaram, que a énfase sobre indeterminacio
diminuiu muito, mas o que dizer do papel que a atividade exercia quanto ao
envolvimento do aluno com o planejamento composicional no nivel da obra como

um todo? Como pode ter sido compensado o investimento nessa direcao?

8. Fazendo cancdes
BL - No Curso de Composicao ele pediu uma cancéo de cada um, ‘...primeiro
vocés escolhem o texto e me trazem’.
PL - Ele deu alguma sugestéo de texto?
BL - N&o, nada; eu por exemplo escolhi um de Carlos Drumond de Andrade —
“O mundo é grande e cabe na palma da mao”, e musiquei isto; ele tocou
também, me lembro que ele gostou, inclusive eu usei um gestual no piano ...
[esse depoimento j& foi citado anteriormente]
PL - Vocé lembra dele ter pedido pra compor uma cangao?
AR - Nao, ndo lembro. Ele trazia albuns de Schubert e de Schumann, ele

tocava e ficava cantando, solfejando, mas funcionava mais como curiosidade
mesmo.

9. Ostinatos

AD - Gostava muito de trabalhar com ostinato, era uma das coisas
fundamentais que ele chamava que era necessario para aprender estruturas
composicionais.
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Tuzé de Abreu também relata a utilizagcdo de exercicios composicionais a
partir de ostinatos. Havia um cuidado especial com a composi¢ao do fragmento a
ser repetido, que era discutido e analisado antes que o exercicio pudesse
progredir. J& de acordo com Agnaldo Ribeiro, 0 assunto era discutido em sala,

mas apenas em conexao com analise de obras da literatura.

10. “Boa pergunta. V& a biblioteca, pesquise e traga daqui a meia hora, quinze
minutos ou na aula seguinte”.

Agnaldo Ribeiro lembra com clareza desse tipo de instrugéo, e acha que

funcionava muito bem, porque exigia uma atitude ativa do aluno.

11. Harmonizacao de fragmentos melodicos

PL - E sobre harmonizagédo de melodias, em composicao ele tratava disso?
AR - Contemporaneamente falando, néo €?
PL - Sim, claro.

AR - Fazia algumas vezes, pegava Bach, por exemplo, e fazia com uma nova
harmonizagédo, com efeitos diferentes; sempre como exercicios, ndo como
uma obra. Bartok também, deformando e alterando o original. N&do era muito
frequente. Alids as atividades eram sempre renovadas.

A harmonizacdo era tomada, neste caso, como problema composicional e
ndo em funcéo da aprendizagem das técnicas consagradas. Esse tipo de exercicio
conduzia facilmente ao trabalho com ‘metalinguagem’, algo que aparece muito
bem na obra Relax op. 100 do préprio Widmer (que, a bem da verdade, € posterior
ao periodo de Agnaldo) onde as transformacdes harménicas criavam a distancia
entre o0 objeto citado e o contexto de sua utilizacdo. Aderbal Duarte registra que o
exercicio podia ser realizado de outras formas, em busca de perspectivas
composicionais distintas (tal como a atividade 16, adiante).
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12. Exercicios de reducéo

Além dos exercicios de reducao orquestral, comumente utilizados no ambito
da disciplina Instrumentacdo e Orquestracdo, Widmer apresentava trechos de
pecas pedindo aos alunos que se despojassem das notas menos importantes,

exigindo portanto critérios para efetuar uma reducédo analitica.

AD - ...ele fazia coisa de reducédo, muita reducdo, por exemplo pegar um
trecho de trinta compassos e mandar reduzir pra... por exemplo, um trecho
gue tivesse muitas notas, vamos supor, vinte notas, entdo ele pedia ‘reduza
para dez' ...pedia muito isso, mandava vocé retirar as notas que ndo sao
importantes, e, as vezes, a gente tirava coisa que era estrutural, e ai ele
corrigia.

JCB - Ele, naquele tempo, ja usava um sistema de analises onde ele escolhia
pecas, fazia algumas perguntas e a gente tentava trabalhar isso e depois
comentava em classe. SO agora no mestrado eu vim sentir que talvez naquele
tempo ele ja estivesse usando um sistema assim de andlise shenkeriana, que
ndo era percebido por nés, mas quando a gente comeca a conhecer o sistema
da para perceber que ele ja estava fazendo isso.

AR - ...ele tinha aquela facilidade de reduzir as pecas ao piano, e ele
dissecava bem, como se fazem atualmente essas andlises lineares, tirava as
notas principais, as notas reais...

O depoimento de Aderbal Duarte e de Agnaldo Ribeiro referem-se a década
de 70, sendo anteriores a utilizacdo mais constante de teoria schenkeriana em
cursos de Analise na Escola de Musica, feita por alunos de Widmer que
retornavam dos Estados Unidos no final dos anos 70. Nada de muito inesperado,
j& que a tradicdo analitica germanica tem a reducdo em alta estima. O mais
importante ai € a utilizacdo vivencial das possibilidades de reducéo, a tentativa de

ensinar a pensar musicalmente a partir da utilizacao de critérios para realiza-la.
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13. Transcrevendo musica: “Escreva a melodia da cangdo Méascara Negra” .

A tarefa é descrita por Tuzé de Abreu, tendo sido realizada numa das
primeiras aulas do curso de Composicao (década de 60). Segundo Tuzé de Abreu,
Widmer teria se admirado com a facilidade com que todos, no Brasil, cantavam
essa melodia tdo generosa em sincopes, algo que ndo aconteceria na Suica. A

atividade é confirmada por Aderbal Duarte, que registra ainda o pedido de
transcricdo de pecas gravadas em disco (possivelmente musica popular).

A estratégia em questado parece ser a utilizacdo de um contexto familiar ao
ouvido e a pratica musical do aluno para a colocacdo de problemas mais
abrangentes, partindo do manuseio da notacdo para um entendimento do

funcionamento de diversos parametros em masica.

14. “Componha uma peca utilizando apenas uma nota”

MG - ...eu lembro de uma aula de Widmer em que ele pediu pra fazer uma
musica de ndo sei quantos minutos com uma nota sO, e ndo queria uma
musica chata... foi interessante como um primeiro desafio que eu tive, eu
passei uma semana quebrando a cabeca...

Esse era um procedimento muito utilizado, na década de 60, por Widmer e
por seus alunos, como uma espécie de introducédo a composicao. O sentido era
justamente o desenvolvimento de uma consciéncia da diversidade de parametros
envolvidos no fazer musica, e da possibilidade de exploracdo desses parametros

sem a riqueza (muitas vezes sufocante) das possibilidades do parametro altura.

Sinalizava-se ainda, com o exercicio que o dominio da composi¢do era um
dominio de idéias, ou melhor, um dominio onde o sensorial dependia de

construcbes através de idéias, e ndo um espaco dominado apenas pelo
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emocional. Ao pedir uma masica “que nao fosse chata”, Widmer mantinha o
sensorial como critério irrecorrivel, as idéias ndo deviam esbarrar com o apelo da

musica.

O exercicio trazia um elemento de surpresa; o iniciante geralmente chegava
querendo compor sinfonias e recebia essa instrugcdo um tanto esdruxula. Eu
mesmo vivenciei essa experiéncia como aluno de Composi¢do, no Curso
Preparatério, em 1969, com Jamary Oliveira. A tarefa era uma espécie de quebra-
cabecas, um desafio. Mas de onde teria surgido a iniciativa de tal exercicio?

CM - ...em composicao eu fui aluna de Koellreutter... ele era professor de
flauta também, tocava flauta... ele que me introduziu na masica
contemporanea, muasica serial, Schonberg, eu lembro que eu tomei um susto
no primeiro dia de aula, ele disse ‘V& para o piano e faga uma composi¢cao
com uma nota...” Mas como...? ‘O que é que vocé pode mudar?’, entdo ele
falava de parametro, de mudar intensidade, mudar o ritmo, botar pedal,
demorar...

PL - Em que ano foi isso?

CM - Era na década de 60... e eu entrei na musica contemporanea por ai,
porque pra mim era completamente estranho... depois, quando ele viajou eu
figuei com Widmer...

Esse depoimento de Carmen Mettig nos traz uma informagédo inesperada
sobre o exercicio em questdo, tdo associado ao ensino de Widmer. E bem
possivel que ele tenha, na verdade, se originado da pratica de Koellreutter.
Através do relato, vemos delineada uma transicao entre Koellreutter e o Widmer
da década de 60. A énfase sobre o serialismo por exemplo, muda completamente
nas maos de Widmer. O exercicio realizado ao piano perde uma de suas melhores
caracteristicas, o estimulo para o desenvolvimento de uma consciéncia de

timbres.

Uma outra possibilidade para a origem é aventada por Jamary Oliveira:
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JO - ...a coisa de uma nota s0, eu sei a origem disso, eu acho que eu sei;
...tem aquela peca do quarteto do Carter (Elliot Carter, compositor americano);
€ um quarteto que tem um movimento numa nota so; eu tenho a impressao
gue o pessoal ja conhecia essa peca naquela época, entdo a idéia poderia ter
vindo de I4...

15. “Componha uma peca a partir de um mote latino: Parturiunt montes nascetur
ridiculus um”

Essa foi uma das atividades utilizadas no inicio da disciplina Composi¢éo VIIi
de 1981, da qual tive a oportunidade de participar. A manipulagdo do mote latino
trazia a possibilidade de uma discussdo sobre os problemas de prosédia e outras
facetas da interface texto-musica. Impossivel deixar de perceber que um dos
temas principais que vai se esgueirar em cada realizacdo da atividade € o humor
do absurdo de “montanhas parindo um rato”. A retumbéancia da utilizagéo do latim

encontra dessa forma um contexto que a relativiza.

Havia uma sugestdo para que se trabalhasse com voz e percussdo, uma
solucdo cultivada desde a década de 60, segundo Carmen Mettig Rocha.
Fernando Cerqueira nos relata ter sido o primeiro a utilizar esse mote em especial,
tendo-o recolhido de um classico latino; Widmer teria adotado uma solucao

desenvolvida por um aluno, como exercicio para as classes subsequentes.

16 . Experimentando perspectivas composicionais contrastantes: "Componha uma
peca num estilo que vocé ache horrivel... depois, utilizando o mesmo material,
componha como se fosse outra pessoa (Beethoven, Bach...) e por ultimo em estilo
livre.”

Este exercicio aparece em duas modalidades: como trabalho na direcdo de
uma peca independente, ou como continuacéo de um fragmento dado. Em ambos
0S casos, a énfase € a ampliagcéo do leque de escolhas que o aluno coloca para si

mesmo. O exercicio pede que o aluno de Composicdo experimente outras
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perspectivas com relagdo a um determinado objeto, e comeca justamente por uma

perspectiva considerada abjeta, algo que o aluno nunca experimentaria.

A incluséo deste tipo de exercicio em nossa listagem é fundamental, porque
ele traduz muito bem um dos objetivos prioritarios do ensino de Widmer, a busca
de uma espécie de desequilibrio que conduzisse a descoberta de novas
perspectivas. Isso fica muito claro quando os ex-alunos descrevem as atitudes de
Widmer ao comentar os trabalhos em andamento, tema ao qual dedicaremos uma

secao mais adiante.

A relativizagdo das perspectivas costumeiras do aluno € fundamental ainda
para o desenvolvimento de uma atitude profissional diante da composi¢cdo. O
compositor maduro consegue transformar demandas as mais diversas em objetos
gue interessam ao Seu percurso; para isso é preciso estar disposto a negociar
com tais demandas, fazendo com que aquilo em que o préprio compositor acredita
ache um caminho de expressdo, mesmo em terreno aparentemente indspito. As
vezes 0 terreno indspito é mais importante para uma determinada idéia
composicional do que o ambiente mais provavelmente associado a ela, ja que
permite maior visibilidade para o trabalho de elaboracdo composicional. Todas

essas sdo dimensdes associadas ao exercicio em questao.

17. Exercicio preparatorio para a composi¢cdo de um concerto: “Componha um
mondlogo para dois fagotes e depois um dialogo para um instrumento solo.”

O exercicio fez parte de uma série de estratégias de abordagem do ensino
da composicéo de concertos para instrumento solista e orquestra.

PL - Mas vocé me falou uma vez sobre a forma concerto, que Widmer trouxe
guadros e outros materiais para sala...
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PC - E... a gente teve uma discussao filosofica em torno disso. Nietzsche era
muito presente, e eu pensei 0s dois movimentos da idéia do concerto em cima
de uma frase de Sartre ‘o inferno sdo os outros’ e outra atribuida a Camus, ‘o
paraiso sdo os outros’ (risadas). E tinha mesmo discusséo... Pois, €, entdo
tinha toda uma reflexao sobre o individuo e o coletivo, relacdo do sujeito com
a sociedade.

PL - Isso foi em 19857
PC - Foi, acho que foi.
PL - Ele passava exercicios?

PC - Ele passava exercicios. Inclusive quando fui professor substituto eu
trabalhei em cima desses exercicios. Por exemplo, um mondlogo para dois
fagotes.

PL - Um mondlogo para dois fagotes?

PC - Isso, como primeiro exercicio, e ai as agbes desse mondlogo, para
depois pensar num diadlogo e dai derivar um concerto. E ai tinha toda a
reflexdo do sujeito com o coletivo...

PL - Ai estaria toda a montagem da série de propostas, a construgdo de um
mondélogo, depois de um dialogo e depois ampliando para um concerto.

PC - Lembrei uma coisa. Era um monélogo para dois fagotes e um dialogo
para um fagote.

PL - Ai sim, ficava ao contrario! (risos). Como ele avaliava quem estava indo
bem na tarefa, ou quem néo estava?

PC - Vocé conseguia fazer o dialogo? Vocé ndo conseguia fazer o dialogo?
‘Tente outra vez’' , e ai ia... ‘Serd que isso é um diadlogo?, vocés sentem isso
aqui como um dialogo?, onde € que esta a pergunta?, onde é que esti a
resposta? Onde € que estd o mondlogo? Vocé acham que isso é um
mondlogo mesmo? Vocés ndo acham que isso aqui € um didlogo, que o outro
fagote esta respondendo?...’

Embora tenhamos, adiante, uma secéo inteiramente dedicada a questao da
avaliagdo e dos comentarios feitos por Widmer, é importante, neste caso,
acompanhar de perto a manipulacdo do exercicio mencionado. Quando Widmer
pergunta aos alunos ‘Vocés sentem isso aqui como um didlogo?’, temos uma
indicacdo do que estava sendo buscado; tratava-se de uma espécie de jogo de
transposicdo para a muasica de categorias do universo falado, mas o jogo so6 fazia

sentido se o aluno estivesse realmente vivenciando. Nao se trata, portanto, de
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informar o aluno sobre o que €, ou 0 que nao é um dialogo, e sim de empurra-lo
na direcdo da descoberta daquilo que poderia ser um dialogo musical, um
exercicio de invencao, tomando como paradigma essencial a propria capacidade

de ouvir do aluno.

Merece atencao, ainda, a dimensao abrangente daquilo que estava envolvido
no processo de ensino sobre a composicdo de um concerto para instrumento
solista e orquestra; ndo se trata do ensino de uma técnica, ou de um conjunto de
técnicas, e sim da viabilizacdo de um processo de elaboragdo, que dialoga
continuamente com referéncias filosoéficas, tais como o Nietzsche ao qual Widmer
recorre, justamente em busca de uma teoria da criagdo intelectual, como ja vimos

anteriormente.

A julgar pelo relato de Celso Aguiar, 0 exercicio deixou marcas que

permaneceram apds varios anos:

CA - Widmer comecou o curso do zero, com exercicios como um dialogo para
um instrumento, ou um monélogo para dois. O Ultimo se tornou titulo de uma
composicao que fiz em memdria a ele [Widmer] e que estreou em novembro
[1997], aqui nos Estados Unidos.

18. Continuacéo de trechos de pecas do repertorio tradicional

JCB - No sentido de refazer, digamos assim, ele pegava uma frase e mostrava
o primeiro membro dessa frase de um compositor, de uma época, de um
estilo, e mandava a gente fazer a solucdo, a resposta daquela frase. Entéo,
ele comparava com o que o compositor fez.

O exercicio é muito utilizado em LEM IV, quando certas sonatas de Schubert,

menos conhecidas, se prestam a essa manipulacdo. O mesmo foi feito com

trechos do primeiro movimento da Pastoral de Beethoven. Em Composi¢cdo o
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exercicio era utilizado a partir de fragmentos de Bartok por exemplo, segundo
relato de Agnaldo Ribeiro.

19. Andlises e ‘andlises de andlises’.

WG - ...ainda em LEM eu fiz um trabalho com a IX Sinfonia de Beethoven, até
sobre tema com variacfes. Ele me fez ver muita coisa que tinha 14 e que eu
ndo tinha descoberto. Descobri outras coisas que ele também né&o tinha
descoberto, e achava muito interessante.

Como ja ficou mais do que evidente, a utilizacdo da andlise como ferramenta
de aprendizagem em musica € absolutamente fundamental em Widmer. O tépico
tem uma dimenséo bem maior do que o0 mero registro de uma atividade especifica,
incidindo ai todo o didlogo desenvolvido entre as disciplinas Literatura e
Estruturacéo Musical - LEM e Composicao.

Do ponto de vista didatico, é o proprio aprender a pensar musicalmente que
estd em questdo. A analise em Widmer é flexionada na direcdo da vivéncia
musical, como tantos relatos ja observaram, e ndo na direcdo da construcao de
uma teoria cuja justificativa estivesse em outro campo que ndo o musical. A
Literatura Musical aparece para Widmer como o grande laboratério do compositor,
o tesouro de problemas e solu¢gbes composicionais que nao deve ser desprezado
em hipo6tese alguma.

A analise como problematizacdo e a problematizacdo como ferramenta de

ensino aparecem em Widmer constantemente:

AD - Ele pegou a 3* Sinfonia de Beethoven (Ultimo movimento), aquele tema
gue comeca apenas com um baixo e que chega numa melodia bem conhecida
e ai ele perguntou pra mim, ‘Qual o tema? o principal?’ ai eu matei a charada,
eu descobri que a melodia e varias outras coisas [como o0 fugato] eram
derivados do baixo que aparece no comego, e que ninguém nota logo de
saida.

251



Se o0 objetivo é aprender a pensar musicalmente, entdo é preciso também

manter um olhar critico quanto ao que a propria analise produz:

WG - ...ele ndo levava somente musicas do século XX pra gente analisar em
sala de aula, ele levava também mdusica tradicional, assim como em LEM V.
LEM V estava tdo ligado a Composi¢cdo junto com ele, que eu as vezes
confundo... era praticamente a mesma turma, e ele via a gente como
compositores...

Uma dessas pecas foi a 4* Sinfonia de Brahms, que eu passei a gostar muito
pela genialidade com que foi composta; ele falava muito sobre essa obra e um
belo dia trouxe uma andlise de Hugo Wolf pra sala de aula, e o interessante é
gue a andlise que ele trouxe de Hugo Wolf comecava dizendo que a sinfonia
comecava do nada. Uma outra andlise que Leonard Bernstein fazia dessa
Sinfonia provava que o nada de Hugo Wolf estava bastante equivocado, e que
do nada ia surgir tanta coisa..., bem, o fato é que ele leu essa andlise pra
gente, e o interessante é que ele, ao invés de trazer a analise s6 como
andlise, ele pediu a gente pra fazer uma analise da andlise, mais além do que
a andlise. A partir daquele momento a gente estava analisando a andlise de
Leonard Bernstein e a visdo de Hugo Wolf, e isso era muito interessante.

Héa uma interface entre a pratica de analise e a prépria atividade de comentar
os feitos composicionais dos alunos. Os comentarios de Widmer eram, muitas
vezes, juizos analiticos sobre o que estava sendo proposto. Neste caso, parte-se
da premissa de que a verdadeira terapéutica é aquela a ser aplicada aos modos
de pensar do aluno, sem enfatizar desnecessariamente os produtos. Por isso, a

conducdo analitica era sempre atraves da problematizacéo:

WG - Uma peca que ele adorava de Bartok, e que ele fazia perguntas,
perguntas simples, mas justamente para inquirir a gente em determinados
pontos da composicao, que foi a Mlsica para Cordas, Percussao e Celesta, e
gue eu uso até hoje, e fazendo as mesmas perguntas

20. Execute o ritmo do Bolero de Ravel numa maquina de escrever!

A atividade é relatada como exercicio individual pedido no inicio da década

de 70. Merece ser incluida em nossa lista ndo apenas pelo humor que utiliza,
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mas também pelo registro do investimento na invencédo de contextos inusitados de

aprendizagem, especificos para dificuldades também especificas.

21. Oficina de Métricas e Polirritmos - ldentificando métricas num disco do David
Brubeck Quartet - Combinando pulsacdes de 2, 3, 4 e 5 - Hemiole.

AD - A primeira vez que eu ouvi falar num compasso de 5 por 4 foi quando ele
levou um disco de David Brubeck... ele dava muito valor a existéncia do ritmo
no contexto composicional, ndo como uma coisa... meramente CcOmMO
acompanhamento, mas como uma coisa estrutural composicional mesmo...
em momentos vocé tem que parar tudo e sé deixar o ritmo sobressair, e
mesmo na movimentacdo ritmica do fraseado ele puxava um pouco pro
brasileiro, ele chamava a gente pra esse lado, ele instigava vocé, ele gostava
guando voceé trazia coisas assim...

Posso me associar a Aderbal Duarte comentando as atividades
desencadeadas pela audicdo do disco do David Brubeck Quartet. Além de ter
frequentado as aulas de Composicao VIII de Widmer, fui seu aluno regular na
disciplina Percepc¢do no inicio da década de 70. Ele chegou um dia na sala com
aquela naturalidade impecavel e colocou o disco. O efeito foi o de uma euforia
enorme nos alunos, por causa do tipo de material que estava sendo oferecido.
Rapidamente passamos da euforia para o desafio de entender as métricas que
estavam sendo executadas e as mudancas métricas também. Depois disso
progredimos para o desafio de executar métricas distintas simultaneamente. Uma
outra etapa envolveu a transformacdo de trechos originalmente numa métrica
(uma valsa ou minueto) para uma métrica estranha (de ternaria para quaternaria,

por exemplo).
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Ex. Apostila de polirritmo e métrica
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Essa apostila permite acompanhar um processo sistematico de composi¢cao
de ritmos, evidenciando a presenca da temética nas aulas de composicdo da
década de 60. As possibilidades ritmicas derivadas da combinagédo de pulsacdes
simples sdo atrativas por exibirem simultaneamente complexidade e consisténcia,
0 que equivale a dizer que, apesar das complicacdes produzidas, respeita-se um
certo limite de simplicidade. A apostila ilustra, ainda, a associacao entre Widmer e

um de seus alunos para a producao de material didatico.

Outro registro que merece ser feito relaciona-se com a atengdo concedida
em varias oportunidades ao estudo do fenédmeno ‘hemiole’, enfatizando a fricgdo
entre um horizonte métrico estabelecido e um outro que surge das proprias
articulacdes ritmicas da musica. O tema representava uma espécie de abertura
para a diversificacdo de processos ritmicos, tocando na questdo da modulagéo

métrica.

22. Lendo e interpretando contos de Cortazar

A atividade é relatada por Agnaldo Ribeiro, como sendo realizada em sala

de aula. Os alunos deviam interpretar o texto de maneiras diferentes.

23. Analisando frases assimétricas

Todo um ano da disciplina LEM IV foi dedicado & analise de construgdes
assimétricas. Embora essa série de atividades tenha acontecido em outra
disciplina, o objetivo é, claramente, a analise composicional, ja que, ao enfocar 0s
‘desvios’, 0 estudante-analista depara com a idéia composicional sendo posta em

pratica, e ndo com a norma sedimentada através dos tempos.
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24. “Componha um fragmento para trompa, oboé e tuba”

AD - Ele chegava pra vocé e dizia, ‘eu quero um negdécio para uma trompa,
um oboé e uma tuba’, aqueles casamentos desgragados né, que vocé tinha
gue se virar para dar jeito naquilo...

A atividade é relatada por Aderbal Duarte, que afirma ter sido utilizada em
Composicado (e ndo em Instrumentacdo e Orquestracdo), como uma forma de
estabelecer um problema composicional a ser resolvido pelo aluno. As formacdes
esdrixulas exigiriam uma atencdo redobrada do aluno para parametros muitas

vezes escondidos pela naturalidade do meio escolhido para compor.

25. Trabalhando com moédulos

AR - Ele gostava de trabalhar com médulos, sempre ele fazia... ele colocava
uma célula qualquer, ou ritmica ou melddica, dentro de um quadradinho e
numerava ou colocava letras e mandava a gente embaralhar, como ele
trabalhava mesmao... e depois pedia um exercicio ou uma composi¢ao a partir
daqueles fragmentos, pra ver quem fazia melhor. Mas como era somente eu e
Ruy [Brasileiro] nesta época, entdo eram sé dois estudantes...

PL - Mas quem fazia os médulos, ele trazia ou o aluno... ?

AR - Ele tinha uma folha imensa de papel vegetal, tudo escrito, ele tinha
escrito, com 0os modulos, um bocado de cangbes, assim, fragmentos
melddicos de motivos de Bach, de Bartok, e pegava aquilo fragmentava e
mandava a gente fazer uma série de loucuras la... , mas era interessante,
desenvolvia muito a criatividade... ele fez isso muito comigo

Essa € uma atividade bastante caracteristica de um periodo em que o
aleatorismo e a dissolugédo dos formatos tradicionais interessava sobremaneira a
Widmer enquanto compositor, e corresponde ao periodo de estudos de Agnaldo
Ribeiro no inicio da década de 70. O exercicio, como tantos outros dessa lista
apresenta uma certa atmosfera de jogo, um favorecimento do homo ludens como

forma de propiciar o desenvolvimento da criatividade.
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O exercicio estimulava ainda a heterogeneidade de timbres e de texturas,
funcionando certamente como uma espécie de laboratério entre a Improvisacéo e
a Composicdo. E perfeitamente possivel relacionar os resultados que Agnaldo
Ribeiro consegue, com esse tipo de atividade, em Korpus et Anti-Korpus, ou
mesmo na mais recente Dois Quadros de Dmitri Travlus. Nao ha relatos sobre a
utilizacdo desse procedimento na década de 80.

As raizes desse processo na década de 60 podem ser remontadas a
valorizacdo da sonoridade, ou ao jogo entre som e siléncio, caracteristicas

relacionaveis a relacdo Widmer-Koellreutter:

JO - Um dos concertos mais memoraveis que houve aqui na Reitoria... esse
ano depois de vinte e tantos anos eu fui a um show de Gil; eu n&o vou porque
nao agiento o barulho de fato; mas a gente estava no Rio Grande do Sul, ele
estava no mesmo hotel e deu convite pra gente e queria falar com a gente
depois; entdo ele estava recordando a gente sobre esse concerto, porque
ficou na cabeca dele também; foi o concerto de David Tudor, deve ter sido em
63, Koellreutter estava aqui, eu nunca tinha visto nada daquele tipo; a minha
lembranca do concerto € que eu ndo consegui sustentar o riso, eu dei
gargalhadas, eu ndo conseguia parar de rir... d4 nervoso inclusive; quer dizer
aquilo foi uma coisa fantdstica pra gente, era um excelente pianista, com
umas obras completamente loucas, que a gente nunca imaginava nada
parecido com aquilo, inclusive umas pecas bem dificeis; aquilo foi uma coisa
marcante pra gente, e tenho a impressdo que foi marcante pra Widmer
também...

PL - A gente tem falado na raiz serial de Widmer, mas e o aleat6rio?

JO - Nesse concerto tocou Cage, bastante Cage; a gente ja tinha bastante
noticia do que o pessoal estava fazendo em S&o Paulo, do Grupo Musica
Nova, dos happenings que eles fizeram e tudo isso, e as noticias das
participaces de Cage e de Kagel em eventos internacionais, isso através de
jornais, que eram muito interessantes

...6 curioso isso porque as pecas de Widmer que se pode considerar com
tendéncia aleatéria ndo sdo muitas, sdo algumas pecas, eu acho que quem
mais pegou a parte aleatéria de fato, caminhou com muito mais facilidade do
que todos nés foi Fernando [Cerqueira]; € pena por que iSso acontecia na
maioria das vezes em mausica ligada com mdsica cénica; a parte de
improvisagdo ligada com musica cénica, e que a gente parou de fazer
realmente.
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26. Fazendo melodias coloridas

Agnaldo Ribeiro relata sobre o trabalho com melodias coloridas
[klangenfarbenmelodien]: escolhia-se uma determinada formagéo instrumental e a

tarefa era planejar e realizar ‘melodias’ de timbre.

27. Experimentando os Instrumentos de Walter Smetak

MG - ...eu tive muita influéncia dele [Widmer] e do Smetak, e ele era a pessoa
mais ligada a Smetak, era quem mais respeitava o trabalho de Smetak... teve
uma peca do Milton Gomes A Montanha Sagrada, que eu toquei, o Widmer
regia, assim como a primeira apresentacdo da Grande Virgem e do Pindorama
[instrumentos coletivos de Smetak] também sob a regéncia de Widmer.

A passagem pelos instrumentos de Walter Smetak (e pelas idéias que eles
representavam) era um estagio indispensavel da formacdo de compositores na
segunda metade da década de 60. Nos anos seguintes, a possibilidade de
trabalhar nessa direcdo continuou existindo, s6 que de uma forma mais opcional.
O aluno que escolhesse aquele caminho podia freqlientar o circulo de Smetak;
outros apenas frequentavam a disciplina Improvisagdo com o mestre, sem um

envolvimento maior.

O contato com as multiplas possibilidades oferecidas pelos instrumentos de
Smetak era considerado um caminho inovador e auténtico na direcdo da
diversidade timbristica, do desafio de uma nova notacdo, e um movimento de
aproximacdo da realidade concreta do som, que Fernando Cerqueira destaca

como caracteristica fundamental em Widmer.

Na segunda metade da década de 60 Smetak passou a construir
‘instrumentos coletivos’, algo que permitia o envolvimento de vérios alunos na

experimentacéo inicial das propostas, levando a diversas execuc¢bes de pecas
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compostas especialmente para 0s novos instrumentos. Tudo isso funcionava

como um laboratério vivo.

28. Oficina de manuseio de instrumentos de percussao

Por razdes semelhantes ao envolvimento com os instrumentos de Smetak —
diversidade timbristica, relativizagcdo do parametro altura, nova notacao, realidade
concreta do som —, e ainda pelo atrativo da multiplicidade de referéncias
culturais, o universo da percussao sempre foi muito proximo do ensino de
Composicdo. Quase todas as turmas eram incentivadas a experimentar as
possibilidades desse caminho, o que sempre implicava em oficinas de manuseio
dos instrumentos, com a participagdo de compositores e instrumentistas. O
envolvimento com instrumentos de percussao foi também na década de 60, uma
forma de buscar maior controle sobre o universo da execucéo, tradicionalmente

controlado por instrumentistas pouco afeitos as propostas criativas.

29. Trabalhando com novas possibilidades de notagédo musical
Esse é um tema de grande interesse para Widmer, ja tendo sido comentado
através de seu trabalho Grafia e Pratica Sonora: perspectivas didaticas da atual

grafia musical na composicdo e na pratica interpretatva — 1° Simpdsio
Internacional sobre a Probleméatica da Atual Grafia Musical (1972a).

30. Invencdo de exercicios (para aplicacdo em atividades didaticas assumidas

pelos alunos)

Atividade comentada nos depoimentos de Jamary Oliveira.
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31. Utilizando a notagdo musical como forma de abordagem do universo da
composicao

O aprendizado da notagdo oferece uma oportunidade interessante de
abordagem do universo da composicdo musical, como se a formalidade das
convencdes graficas refletisse a natureza complexa dos cddigos veiculados pelo
discurso musical. Heiny Schuhmacher menciona a utilizacéo desse artificio como
atividade introdutdria ao ensino de composi¢ao ainda na Suica, em 1951. A logica
utilizada é mais ou menos a seguinte: se 0 aluno consegue desenvolver a gama
de distingbes sutis que a notacdo exige, entdo estard em melhores condi¢gbes de
lidar diretamente com as sutiliezas da musica em si. Da mesma forma, podemos

encontrar varias referéncias a essa pratica na Bahia.

32. Conversas, exposic¢oes, atendimento tutorial e orientagéo de projetos

A Orientacdo de Projetos é a atividade para a qual convergem todas as
outras descritas nesta secao, sendo justamente 0 momento do encontro em maior
profundidade com o desejo e as escolhas composicionais dos alunos. A espinha
dorsal, fornecida pelos programas sintéticos das disciplinas Composic¢éao lll, IV, V,
VI, VIl e VIII, era utilizada mais como referéncia e estimulo do que propriamente
como caminho metodolégico, embora exponha um certo método, a
progressividade como critério organizador interno (comecga-se por uma pega solo

até uma peca para coro e orquestra no ultimo ano do curso).

Os aspectos relacionados a avaliagdo dos trabalhos e a verdadeira arte de
comentar os feitos composicionais dos alunos serao discutidos adiante (Cf. 4.1.7).
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4.1.4 A utilizacdo de textos (e outros estimulos) como ferramentas para a
composicdo de musica.

PL - E textos, como era? O que vocé se lembra de textos que ele trouxe?

PC - ...eu acho que a gente tinha uma proposta de trabalhar cancdes, e me
parece que ele trouxe um texto que havia trabalhado, ...de Drummond, que ele
musicou para coro... ele falava em extrair o musical do texto...

Fernando Cerqueira estabelece em seu depoimento uma sequéncia de
niveis nas atividades propostas por Widmer, que se inicia no exercicio de técnica
(geralmente de pequena propor¢cdo e aplicado em sala de aula), passa pela
composicdo de pequenas pecas e se dirige a um nivel mais abrangente com a
realizacdo de projetos. Sobre esse ultimo estagio, comenta o seguinte:

FC - ...entdo a gente viu que ja era uma coisa até de buscar na literatura, no
contato com obras como as de estética contemporanea... a nivel de um
Umberto Eco, etc., ir buscar aquela coisa das relagbes fundamentais do
pensamento criador...

J& vimos que, na propria confeccdo de esquemas didaticos de “prospeccgéo
técnica”, tal como o Biotério Musical, ha uma tendéncia para conectar as
operacdes musicais com um nivel mais abrangente onde aparecem tragcos de
narratividade. O universo da técnica em Widmer aponta na dire¢cdo do intuitivo, do
vivencial. Estamos, com isso, sinalizando para a idéia de que a relacdo texto-
musica em Widmer transcende a simples combinatoéria entre estruturas distintas,
j& que a propria dimensdo do musical, a concepc¢ao musical, ndo se completa sem
esse nivel onde € possivel pensar uma composi¢cdo como “um dialogo para uma
voz” ou “um mondlogo para dois fagotes”. Essa atitude dava origem a uma série

de situacdes de estimulo em sala de aula, evocadas pelos seguintes depoimentos:

JO - Uma das coisas mais curiosas que ocorre com Widmer, era quase que a
cobranca dele diaria da gente ler outras coisas, fora de musica. Isso pra mim
foi importantissimo; primeiro, eu ndo tinha livro [em casa], eu lia muito, quando
eu estava nos Maristas, eu era um rato de biblioteca, sempre fui... mas
Widmer tinha uma boa literatura em casa, e adorava comentar sobre essa
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literatura, e quando a gente ndo conhecia ele emprestava a gente [risos];
...era uma variedade imensa, desde os classicos de fato, os classicos
brasileiros, era o caso de Verissimo, que eu fui conhecer via Widmer, livros
policiais, ele adorava essa literatura, especialmente Simenon...

WG - ...Ele lia muito e trazia muitos livros de poesia e de escritores que eu
nunca tinha ouvido falar, e passei até a gostar de um, bastante, por causa
dele; Jorge de Lima, que eu ndo conhecia, alagoano, jA& morreu, e Widmer
adorava. Até herdei uns dois livros depois da morte de Widmer, de Jorge de
Lima. Passei a gostar também de ler poesia por causa dele. Porque ele
levava; quando o trabalho exigia um texto, ele sugeria alguns e a gente ou
procurava outro ou aceitava o que ele levava ...

PL - Que outros poetas ele trazia?

WG - Lembro dele trazendo Drumond, o que mais?..., trazia textos populares,
livros de folclore, texto com melodias.

AD - Ele trazia textos poéticos em aleméo arcaico, que traduzia pra gente e
comentava...

PL - ...Ele trazia textos, sugeria poetas? Usou Jorge de Lima, por exemplo,
como referéncia?

FC - Na realidade, eu usei Jorge de Lima a partir... ndo me lembro se foi uma
antologia que ele me deu, mas sei que depois que usei Jorge de Lima, ele
usou o mesmo texto, dois anos depois, até me pediu licenca...

PL - E qual foi o texto?

FC - Foi “Eu vos anuncio a Consolac¢ao”, que é um texto assim bem humanista
fazendo aquela relacdo com a coisa de salvagdo, de estar a direita do Pai,
mas dentro de uma visdo bem humana da situacéo social.

PL - Mas ele trouxe essa antologia para a sala?

FC - E, porque havia essa dificuldade da gente ter os livros; entdo, quando ele
gueria que a gente olhasse alguma coisa ele trazia um Bandeira, etc.
Geralmente na antologia vocé ja tinha uma selecdo. Entdo ali dentro a gente
escolhia. Havia também aconselhamento de bibliografia em funcdo do que
havia na biblioteca.

Algumas das atividades registradas anteriormente j& anteciparam varios
aspectos dessa interface entre textos e composi¢cdes — os contos de Cortazar, 0s
motes latinos, a cancéo, etc. Todas elas apontam para a possibilidade de ‘igni¢cao’
do processo criativo em masica, a partir do contato com o universo composicional

de textos literarios. Talvez o que mais espante em Widmer seja a capacidade de
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sintonizar com o universo dos pensamentos e desejos dos alunos, habilidade que

eu mesmo testemunho:

PL - Quando participei da turma de Composicao VIl em 1981, havia chegado
recentemente dos Estados Unidos e quase ndo havia composto desde entéo;
ndo conseguia integrar a experiéncia de la com a daqui. Era época da
‘abertura politica’ do presidente Figueiredo e estdvamos ansiosos e um tanto
incrédulos quanto & permanéncia das liberdades de expressdo. Havia uma
predisposicdo enorme para trabalhar com linguagem falada, e uma rebeldia
guardada desde os tempos da ditadura explicita. Durante o curso, Widmer
captou tudo isso, embora néo tivéssemos falado diretamente do assunto, e um
belo dia trouxe um texto pra mim, era um poema ‘épico’ de Affonso Romano
de Santanna ‘Que pais é este?’. O texto era tudo que eu queria naquela
época.

Varios ex-alunos lembram que, além de textos, havia referéncias numerosas

a outras linguagens artisticas, tais como pintura, cinema, arquitetura, entre outras:

PL - Vocé lembra dele ter levado alguma vez outro estimulo além de poesia,
por exemplo quadros, coisas visuais ?

WG - Lembro sim, lembro dele comentar sobre pintores, sobre
impressionismo, sobre expressionismo. Eu passei a me interessar por um
quadro 14 no ACBEU por causa dele também, um quadro de Jacques Pollock,
gue vocé passa e ndo percebe muito bem porque o quadro parece tinta
jogada... tchum... de qualquer jeito. Mas no fundo vocé para na frente do
quadro e vé que ndo é de qualquer jeito, tem uma intencdo... e lembro que
passei a gostar por causa dele. E eu lembro que a mistura das tintas era como
fazer uma composicéo aleatéria, e preestabelecer o que iria acontecer dentro
da composicao.

Ao enviar 0 aluno para outro contexto artistico, Widmer parecia estar
apontando na dire¢do de algo mais abrangente que o universo musical. Nao se
tratava apenas de um cuidado com a ‘cultura geral’ do aluno. O sentido dessas
referéncias aponta na diregcdo de uma vivéncia mais aberta dos processos de
criacdo, algo que paradoxalmente poderia ficar sufocado apenas pelo contato com
musica. Essa interpretacdo — fraseada por Fernando Cerqueira como “uma busca
das relac¢des fundamentais do pensamento criador” —, é reforgada pela lembranca
da atuacdo fundamental de Widmer como um dos criadores da disciplina
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Integracdo Artistica, um espaco oficializado no curriculo de toda a area de artes

para essa vivéncia abrangente.

Pode-se ainda identificar um movimento simétrico a este, surgindo do
estimulo permanente para que os alunos de Composicdo interagissem com
projetos envolvendo varias linguagens. Os alunos eram incentivados a compor
musica para teatro, danca, cinema, e varios deles relatam a importancia dessa

experiéncia.
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4.1.5 Audicao de obras da literatura

PL - O que vocé ouvia em Composi¢ao?

AD - Eu fui obrigado a ouvir a Missa inteira em si menor de Bach, depois ouvi
0 Messias de Haendel, e depois comparar um com 0 outro... quase me
mata!... vocé lembra quantos discos tem o Messias de Haendel n&o lembra?
Dezoito... eu ouvi todos, e ndo adiantava vocé querer enrolar o cara na aula...
ele entrava e cantava um pedaco da peca e perguntava ‘Isso, o que €?’, E a
missa em si menor, ‘Que compasso?’...

PL - Mas isso era para a turma toda ou eram tarefas individuais?

AD - Eu levei um bom tempo s6 com Widmer, sozinho.. entdo ele tirava o
couro...

PL - Sobre audicdes. O que vocé lembra dele pedindo que fosse ouvido?

WG - Muita coisa. Penderecki, a Paixdo Segundo Séo Lucas... Bartok, eu
passei a gostar de Bartok por causa dele, o Concerto para Orquestra. Uma
peca que ele adorava de Bartok — a Mdsica para Cordas, Percussédo e
Celesta, e que eu uso até hoje... Lembro também do Concerto n. 3 que € um
dos concertos para piano que eu mais gosto. A linguagem desse concerto
como um todo é muito interessante, inclusive um Adagio Religioso, sobre o
qual ele fez uma analise em sala...

JO - Outra coisa que Widmer fazia muito naquela época, (inicio da década de
60), era fazer com que a gente conhecesse a literatura; tinha muita coisa de
alguns compositores, principalmente compositores suicos, e Bartok, Cesar
Franck, Franck Martin, os franceses todos, Poulenc, Messiaen; ele tinha uma
boa discografia desse povo todo, com partituras; curiosamente, a parte de
serialismo eu ndo lembro da gente jamais ter escutado... [0S vienenses]; a
gente escutava 0s vienenses na aula de Yulo Brandéao.

...agora o que aconteceu com a literatura musical, 0 que aconteceu na década
de sessenta (66, 67), € que, ndo sei como, ele conseguiu que as gravagdes
dos festivais de Darmstadt e Donaueschingen viessem parar na Bahia, onde
ele fazia o Seminario de fim de ano, com todo o pessoal... todo mundo
sentava ali pra escutar aquelas fitas, durante duas semanas, era fita que néo
acabava mais, com partituras, em geral; e ai se escutava mesmo...

...talvez a Unica coisa que eu acho que a gente ndo conseguia fazer naquela
época aqui — a gente lutou por isso, Widmer lutou por isso — € a parte de
eletroacustica; essa de fato ndo... tanto a parte de literatura quanto
implementar a prética, as duas coisas. Basicamente a peca que ficou como a
biblia de todo mundo foi o Poema Sinfénico [Schaeffer], que era um disco de
Widmer, que terminou furando de tanto tocar... depois quando ele esteve na
Suica ele comprou os Hymns e depois o Canto dos Adolescentes
[Stockhausen].
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...quando vocé chega em 67 pra 68 ai veio a onda dos poloneses [Penderecki
etc.]; pra gente foi muito curioso porque, como estavamos trabalhando
naquela mesma linha e ndo conheciamos os poloneses, foi uma surpresa
saber que alguém estava fazendo aquilo também em algum lugar.

PL - E literatura, audicdo?

FC - Ah, tinha, audicdo era das coisas que eram mais utilizadas, tanto em sala
de aula quanto para o publico da escola. Havia sessdes de Apreciacdo
Musical; ...eu ainda peguei Koellreutter durante seis meses fazendo também
esse tipo de coisa; entdo eles (Widmer e Koellreutter) achavam uma coisa
estratégica fazer as pessoas conhecerem mdsica nova, jA que ndo tinham
acesso de outro modo. Ai havia essa apreciacdo musical, além de se ouvir,
havia comentarios.

PL - Mas dentro da aula de Composicdo, ele trazia pecas para serem
ouvidas?

FC - Trazia.
PL - Vocé lembra de obras que ele trazia?

FC - Lembro, das que me impressionaram mais, lembro de Penderecki - A
Paixdo, que foi das obras que chegaram aqui bem cedo; entdo havia uma
cumplicidade com o Instituto Goethe também, ele conseguia trazer partituras,
eu me lembro de Ligeti, Berio.

Esses depoimentos demonstram a utilizacdo da audicdo de obras como
recurso didatico fundamental. Algumas vezes as obras mencionadas sdo aquelas
gue o proprio Widmer esta descobrindo como significativas no cenario
internacional; outras vezes, vemos que se trata de uma indicagcéo a partir de uma

espécie de diagndstico sobre o que o aluno precisa conhecer.

A importancia atribuida por Widmer a audi¢cdo de obras durante o curso de

Composicgdo estava associada a confluéncia de diversos fatores:

. a primazia do ouvido, do sensorial, ndo apenas como critério de decisdo

composicional mas diretamente como recurso de aprendizagem;

. a posicao fundamental que a literatura [musical] ocupava em seu universo

de referéncia, e a consequente busca de um dialogo com a tradi¢éo reconstruida;
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. a possibilidade de atualizacdo e intercambio continuos, através do contato
com a producao de outros centros.

Essa caracteristica de seu ensino perdurou desde o inicio dos anos sessenta

até os ultimos anos.
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4.1.6 A questdo cultural (e a musica popular)

O leque abrangente daquilo que estamos denominando de ‘questéao cultural’
reane uma série de fios tematicos que afetam de forma significativa o ensino de
composicéo de Widmer. E até concebivel que essa problematica viesse a atrai-lo
se tivesse permanecido na Europa (atragao pela Espanha, por Lorca...), mas nao
ha davida sobre seu florescimento definitivo a partir do impacto causado pela
Bahia, pela percepc¢éo da forca e naturalidade do tesouro étnico aqui reunido, pela
sensibilidade dos ouvintes locais com relacdo a muasica popular, e pela
consciéncia crescente (e certamente ndo resolvida) do potencial que esses
contextos representavam em termos da criacdo de uma relacdo com a midia e

com o grande publico.

PL - E sobre musica popular?

TA - Eu lembro que ele era louco por Caymmi, falou muito, escreveu muito...
Jodo Gilberto eu ndo tive a presenca de espirito de perguntar... Vocé sabe
que ele [Widmer] compds uma musica popular ndo é? “Eta Ferro, Puxa Vida,
Quanta gente morre t4 se atropelando...” [cantarolando ; algo entre baido e

xaxado].
...ai quando ele fez aquela coisa com os Filhos de Gandhi, ele ligou pra mim
convidando, e disse, ‘Eu quero que vocé va...’; ...eu fui, depois ele veio me

perguntar, ai eu falei sinceramente o que eu tinha achado, ‘Eu achei a parte
gue vocé fez maravilhosa, e a parte do Filhos de Gandhi maravilhosa, mas eu
senti que quando entrou ficou 4gua e 6leo...’

JO - Coisas da cultura local... isso aconteceu mais em 64, quando se comecgou
de fato a trabalhar com isso, por causa da viagem do Madrigal. A maior parte
do ano de 64, tanto pra Lindembergue, Fernando, o foco foi dirigido para o
Madrigal. O Unico que ndo fez nada para o Madrigal naquele ano, porque
inclusive ja tinha feito arranjo no ano anterior, para a viagem do interior, fui
eu. Mas em 64 mesmo, para a viagem aos Estados Unidos, ndo; Fernando fez
muita coisa, Lindembergue fez muita coisa, o préprio Widmer fez muita coisa.

...entdo nesse ponto € que ele comeca a trabalhar com cancgdes folcloricas, a
pegar as cangbes da regido de Juazeiro, e comeca a fazer a série de
Quodlibets, ndo sei quantos Quodlibets, era um atras do outro...; que ai ele
comeca de fato a trabalhar; antes disso sO tinha o Coco [1961], que na
realidade era mais uma impresséo de rua, foi quando ele estava morando na
Tenente Pires Ferreira, que passava amolador de tesoura, com aquela gaita...
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TZ - Havia, por exemplo, uma maneira de buzinar: t4 tat4 t4 tatd, a partir da
qual Widmer compds uma pe¢a muito curiosa; ...conversava conosco sobre
coisas peculiares da musica popular, referiu-se um dia aquele conjunto que
gostava do terceiro grau (os Beatles). Compés dois baides e me pediu para
ajuda-lo na harmonizacdo, naturalmente por causa da minha vivéncia em
musica popular. Inscrevemos esses baides em festivais de musica popular.

AR - ...Gil , Caetano , umas duas ou trés vezes (entre 70 e 74) estiveram aqui,
na aula de Widmer, a gente estava na aula e eles chegavam, ja tinha até o
studio 14 embaixo da Ultima vez que eles vieram, porque Widmer deu até o
disco de Sagitarius [obra de Agnaldo Ribeiro] pra eles... altos papos...
marcavam hora, desciam [umas duas vezes eu fui também, eu e Marco
Antbnio [Guimaraes], e comentavam la os trabalhos deles |a e tal, entdo tem
alguma troca ai... Gil entdo era muito mais frequente que Caetano. Widmer
era entrosado com artistas plasticos, com muita gente.

Podemos constatar com o depoimento de Tuzé de Abreu (algo ja dito
anteriormente por Thomaz Oswald), que o terreno da musica popular era
acessivel nas aulas de Widmer, ou seja, o aluno que buscasse um dialogo sobre
musica popular encontraria resposta e interesse critico, isso sem contar algumas

tarefas diretamente ligadas a esse dominio:

TA - Eu me lembro que eu fiquei apaixonado quando saiu um disco de Jimmy
Hendrix, eu levei pra ele, ele levou pra casa, deve ter ouvido né, quando
voltou fez, ‘Muito entrépico...” , eu fiqguei meio triste, mas ele disse que era
bom, interessante, ‘mas é muito entropico’. Agora, em compensac¢éo, quando
eu levei o disco Cancgbes Praieiras, um LP de oito polegadas de Daorival
Caymmi com a capa do proprio Dorival, que era de meu pai, ele ficou
encantado. Eu ndo sei se ele ja conhecia, ou tinha ouvido pouco, ele levou
horas falando do meu disco...

TG - As harmonias de Jobim sdo fundamentais para qualquer pessoa que
gueira entender MPB, porque s&o muito mais sofisticadas que essas coisas
tipo baido, ou samba, ou pagode, que tem uma estrutura harménica muito
mais simples. A estrutura harménica de Jobim é sofisticada, porque ele
estudou piano classico, e ele sabia aqueles encadeamentos todos, e ele
montou aquilo com outro ritmo, mas que era uma das coisas que a gente via
na aula de Widmer, musicas de Jobim. Que ele gostava também. ‘P6, esse
acorde esté bonito, esse acorde com nona, passando para ca’, as modulagbes

gue Jobim fazia.... Widmer gostava disso.
PL - Ninguém mais comentou isso, entdo era uma coisa que ele fazia...

TG - De repente ele fez nessa turma minha com Aderbal — porque éramos
apenas os dois — porque ele sabia do nosso interesse. E a gente sempre
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tinha algum material desse na méo e ai infalivelmente em alguma aula dessas
‘Ah, deixa eu ver. Ah, como € isso?’, e Aderbal ia mostrando para ele...

O mesmo pode ser dito com relacdo ao acesso a elementos das culturas

locais:

WG - Eu achava que estava desinformado, e ele estava muito mais informado
do que eu, e na verdade ele estava ali, um suico, me passando na sala de
aula, minha cultura. Isso era interessante pra mim, muito interessante... trazia
textos populares, livros de folclore, texto com melodias, ele cantava as
melodias, ficava cantando, batendo no piano, falava da propria estrutura da
melodia do folclore, mas ele falava ndo de uma forma catedratica, rigorosa ou
rigida, como se fala do sistema tonal ou do serialismo, nado, ele falava muito
mais voltado pro proprio folclore; muito mais pensando na propria cultura, 14,
mais adiante... Isso também ajudava muito a gente a raciocinar em cima da
COmMposicao.

Mais do que acessivel, vemos através do depoimento seguinte de Fernando
Cerqueira (longo, mas a nosso ver, indispensavel), que a questdo da musica
popular e dos materiais étnicos se inseria numa discussdo abrangente sobre
cultura brasileira, vivamente presente na década de sessenta, e exercia um papel
importante sobre a escolha de identidade dos compositores em processo de
formacdo. Discutia-se também com vigor o tipo de escola e de formacdo que se
devia construir. Ja comentamos anteriormente a postura de Widmer firmemente
contraria a um ensino de conservatorio, embora mantendo a necessidade de uma
base fincada na tradicdo ocidental, idéia da qual Fernando Cerqueira (como bom
rebelde) discordava:

FC - E, aquela coisa de querer ser aluno rebelde, se colocar assim, mas néao
porque ele estivesse querendo colocar essa base como a coisa mais
importante, a base era pra ele uma..., claro, pra ele era natural essa base,
pela propria origem; entdo a gente colocava talvez em duvida, principalmente
eu que tinha uma postura ideolégica maior do que os outros, era envolvido
com movimentos estudantis e estava muito em questdo na época, havia
semindrios, congressos, tudo, sobre cultura brasileira, identidade cultural,
essas coisas, a presenca dos elementos brasileiros mesmo, de raizes, frente a
uma dominacdo cultural; entdo como havia essa postura, eu tentava relacionar
iSso com musica e uma das teses era justamente que as pessoas nao
precisavam da tradicAo como um a priori para ser vanguarda, vamos dizer;
entdo, 0 pensamento seria justamente partir desse atual e depois ir buscar 1a
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atrds o que fosse necessério, entdo isso dava uma dindmica, instigava a
discussao.

PL - E como foi que vocé chegou nisso? Foi uma coisa mais externa a escola
de musica, era uma coisa mais de movimento de estudante?

FC - E, era mais isso, porque certamente eu ndo busquei isso aqui dentro da
Escola, pelo contrario, apesar de haver ja esse ambiente criado para uma
investigacdo sobre as coisas novas com vistas até a um futuro da musica, o
ambiente em geral ndo era tdo aberto assim porque envolvia os intérpretes,
esse pessoal que até tinha uma postura um pouco contraria aos compositores,
havia até um pouco de ciime porque o pessoal de composi¢do tinha mais
prestigio; claro, era a forgca da Escola! Entdo Widmer tinha uma postura
madura com relacdo a isso, pela experiéncia dele, ele ndo ia ter a mesma
posicdo minha.

...eu morava com um musico popular, eu morava com Tomzé, entdo aquela
fase do tropicalismo incipiente pra mim foi também um estimulo, o que é que
eu posso fazer com isso nessa musica chamada erudita? Que tipo de
resposta? Entdo, eu pensava da seguinte forma: eu acho muito interessante o
trabalho que eles estdo fazendo, mas por que cargas d’agua eu ndo me
interesso em fazer esse tipo de coisa que eles fazem na musica popular e
quero fazer esse outro lado que estd mais complicado, com menos
possibilidade de vocé expandir para uma massa, para um publico maior?...
Entdo essa coisa que contraditoriamente seria de elite, como se dizia né..., no
entanto, eu que era um cara ligado ao movimento politico mais socialista,
populista, e estava vinculado com um gosto, com a ansiedade da elite, entdo
esse tipo de paradoxo me estimulava.

PL - E como é que vocé respondia a essa pergunta?

FC - Eu achava que a musica popular... ela tem uma certa estatica, ela esti
sempre retornando... ela responde as teses imediatas, mas ndo responde a
uma proposta mais de futuro... entdo eu achava que dentro da musica erudita,
da arte mesmo, considerada no sentido do gosto pela estrutura, ndo pela
comunicabilidade imediata como é a musica popular, a gente podia trabalhar
mais essas teses com vistas a uma sedimentacao cultural;

...al eu procurei com o0 meu experimentalismo, pegar elementos que
vivenciava, de folclérico..., eu fazia capoeira na época, tava envolvido com
iSs0..., pouco a pouco fui querendo assimilar essas coisas; um pouco mais
tarde quando j& tinha um artesanato melhor em composicdo, na peca
Consubstanciacdo que foi de 68, peguei uma melodia de capoeira, encaixei
num trompete, dentro dum ambiente atonal, serial, que néo tinha nada com
iSso em principio... vocé constréi a forma a partir daquela percepcdo de um
conjunto dado, no caso da musica num determinado tempo que vai se
formando e que vocé percebe como uma duragdo, um instante...
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Antes de mais nada, € preciso tomar consciéncia de que a mistura compacta
de tematicas no depoimento de Fernando Cerqueira tem um significado muito
importante. As coisas eram tratadas todas num mesmo caldeirdo, um caldeirdo de
criacdo musical; a muasica popular, o experimentalismo e a riqueza étnica sédo
descritos (e pensados) como alternativas de uma mesma estrutura, embora com
pesos distintos. Ha uma tendéncia comum (e equivocada) nos meios intelectuais
baianos de pensar os Seminarios de Musica como apenas uma espécie de filial da
vanguarda européia, sem grandes envolvimentos com questées relevantes para a
cultura nacional, e absolutamente desprovidos de sensibilidade para a musica
popular. Nao era bem assim...

O que nos interessa mais de perto, todavia, é apontar que essa estrutura que
sustenta a convivéncia conceitual entre experimentalismo, musica popular
(aspiracdes na direcdo da midia) e riqueza étnica, presente no discurso e na
vivéncia de Fernando Cerqueira, materializa o principio da inclusividade,
formulado por Widmer com todas as letras (possiveis) na década de 80, ja
comentado anteriormente. Estamos no ambito da busca de uma postura

existencial do compositor frente & sua realidade.

No caso de Fernando Cerqueira ha o cultivo de uma postura politica “frente a
uma dominagao cultural’, erotiza-se a rebeldia, portanto, como elemento de
libertacdo. No caso de Widmer, a aproximacdo com as perspectivas existenciais
das culturas locais envolve certamente um processo de libertagdo, embora numa
perspectiva diferente, algo que passa mais por uma espécie de cansagco com o
‘velhno mundo’. Toco nesse ponto porque vejo ai uma contradicdo que habita o
préprio processo pedagodgico, e que, a depender do estilo do mestre, poderia
arruinar o andamento do trabalho. Tal ndo é o caso com Widmer, Fernando
Cerqgueira elabora uma critica da posicdo do mestre, e isso deve ser considerado

como um dos resultados mais importantes do processo:
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FC - ...ele fazia até uma autocritica do ensino académico europeu, a gente via
gue ele tinha um certo esforco em romper com isso, porque ele achava que a
cultura brasileira era muito rica e podia gerar, vamos dizer, um tipo de trabalho
gue nao fosse aquele exotismo do estrangeiro que se apossa de uma cultura
estranha a ele; entdo, havia um esforco dele de mergulhar nessa cultura,
talvez esse anseio dele tenha até mesmo prejudicado a modernidade de suas
Gltimas obras, um pouco, porque ele entrou muito numa temdatica, numa
relacdo, assim, motivica, muito presa a determinados padrbes de, vamos
dizer, modais da musica brasileira; entdo ele estava relacionando esse
brasileirismo muito com isso, enquanto eu abstraia mais desses materiais. As
vezes, quando eu usava esses materiais, até hoje quando eu uso, eu uso eles
de maneira até crua, ndo vou buscar imitacbes tematicas, eu faco
transformacdes, mas a nivel do proprio material, de pegar aquele material e
dar uma versao atonal, etc., mas ndo a nivel de estilizacdo. Entdo eu acho
gue ele entrou um pouquinho na estilizacao...

PL - E ao fazer isso ele acabou ativando mais o lado europeu dele?

FC - E, o lado talvez nacionalista, como uma maneira de se apossar, eu diria,
‘dodecafonicamente’ de um material que o0s nacionalistas se apossaram
tonalmente. Houve um pouquinho disso, eu acho, em certas obras. Talvez até,
como eram obras, até algumas quase que incidentais, entdo ele foi forcado
circunstancialmente também, a levar pra isso, como naquela trilha pra
animacdo, com Liberato [Chico Liberato]. Entédo, claro que muita coisa saiu
disso.

...ele andou buscando elos perdidos, ele chamava mesmo de “elo camaiurd”,
um motivozinho pequeno, ndo me lembro direito o intervalo, parece que dentro
de um tritono tinha uma terca, assim, que era a base, isso € facil de ver até na
propria musica e talvez nos comentérios que ele faz. Mas ele chamava de
elos, como se tivesse encontrado a pedra filosofal.

...ele tinha um interesse em encontrar determinada sistematica dentro desse
material; enquanto eu ja estava vendo de outro lado; eu por exemplo fazia
pecas experimentais mas achando que ali dentro eu estava trabalhando..., é
como se eu estivesse partindo de um ponto mais avancado sobre o que seria
cultura brasileira, ja tinha abstraido desses materiais, eu tava no que seria a
alma brasileira, talvez pra responder a Mario de Andrade, a alma brasileira
ndo precisa ser um motivo modal, uma coisa assim, ela ja esta em outras
circunstancias, até na auséncia desses motivos, eu tinha essa instigacdo
comigo. Entdo a minha peca talvez responda a isso, por um lado a primeira
Elegia, eu utilizo um motivo indigena e transformo esse motivo em melodias,
...e em 68, na Segunda Apresentacdo [de Compositores Baianos], a peca
Transubstanciacao, onde eu aglutino elementos que seriam de raizes e sufoco
dentro de séries dodecafbnicas, etc., e a Unica hora que surge € no fim, que
surge no trompete bem agudo, um samba de roda tirado do canto de capoeira,
que eu fazia na época, que € colocado cruamente assim e entra como um
contraste, entdo eu discutia justamente isso, que eu ndo queria elitizar ou
estilizar os elementos, eu queria que eles estivessem competindo...
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PL - Mas ai vem um Bruno Kiefer [compositor gaicho e membro do Juri na
Apresentacdo] e nem percebe isso, essa ligacéo...

FC - E, nem percebe; por exemplo, o meu Trio foi todo pensado, apesar de
vocé ndo encontrar ali nenhum elemento tdo proximo de raizes, mas ele foi
todo pensado em extrair dessa sonoridade de raizes, modais, do lamento, dos
intervalos diminutos dentro da relacao de sétima, entendeu, entdo eu pensava
nisso mais de um modo como se eu estivesse filtrando, entdo a minha
preocupacédo era também de ndo cair no nacionalismo, mas eu dentro da arte
moderna estar trabalhando com essa cultura, ndo de maneira espontanea,
mas de maneira também pensada, com responsabilidade; entdo, havia
também essa diferenca, talvez ideoldgica mais do que metodoldgica, quer
dizer simplesmente eu partia de um ponto que eu situava como mais
avancado com relacéo a um futuro da musica.

O dominio composicional construido a partir de operac¢des de metalinguagem
gera, como uma de suas questdes mais debatidas, a escolha de uma distancia
estratégica com relacdo aos modelos utilizados como referéncia. Quando a
distncia é curta demais, o ambiente de citagdo praticamente destroi a
possibilidade de elaboracdo composicional. A critica de Fernando Cerqueira e a
distingdo que tenta estabelecer entre seu trabalho e o de Widmer, surge nesse

contexto.

Um outro aspecto da relagdo de Widmer com a mauasica popular é a
passagem por sua classe de alunos que iriam atuar prioritariamente nessa area,
sendo Tomzé um exemplo dos mais interessantes, pelas conexfes que sua
trajetoria faz imaginar entre a esfera da criacdo musical contemporanea e

movimentos como o tropicalismo:

PL - E o pessoal que acabou indo para o tropicalismo, como Tomzé, que era
parte dessa mesma barca e que certamente participava dessas discussdes?
Vocé estava comecando a falar que embora vocé respeitasse aquele tipo de
caminho vocé achava que aquilo ndo teria vida longa? Comenta um pouco
sobre isso, porque isso € um outro componente que Widmer tinha que lidar
também, quer dizer dentro da sala dele tinha alguém que virou musico
popular.

FC - E, na realidade Tomzé ja chegou musico popular, mas com sede de

saber mais sobre musica, porque ele queria fazer arranjo, etc., ele queria ter
um dominio maior da linguagem, ele sentia falta.
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PL - Mas ele ndo almejou ser compositor contemporaneo?

FC - N&o sei, porque ele se viu num ambiente onde ele tentou ser um aluno
cdf, ele ficava o dia todo aqui estudando violoncelo e tentando destrinchar o
violoncelo com uma dificuldade, que a gente sentia imensa, porque a cabeca
dele era violdo e cancao, cantiga popular, o dominio dele era esse; entdo ele
estava ali e muito assombrado com as coisas. Eu testemunho dizendo isso
porque eu morei com ele por uns anos, mas ele era curioso com tudo que
acontecia, ouvia essa coisa da musica mais de vanguarda, e nunca fazia
assim criticas no sentido de preconceito, ele estava aberto; mas o lado da
musica popular pesou mais pra ele, talvez até porque ele sempre se meteu a
poeta, isso também era muito forte pra ele. Agora, a Unica intervencao dele
como compositor foi essa da..., além de participar das coisas, de criagcbes
coletivas que a gente fazia, mas como autoria mesmo, de escrever uma
partitura, foi a peca da Semana Santa [Impropérios, na criagdo do GCB].
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4.1.7 Formas de avaliagao

4.1.7.1 Como lidava com o processo de composicédo de cada aluno? Como
comentava as obras dos alunos?

AD - ...ele pedia pra inventar formas de variacdo [sobre uma melodia por
exemplo] e depois que vocé trazia ele comecgava a tocar, agora com aquele
humor suico, ele tocava e dizia ‘Isso aqui que vocé fez ficou feio demais, quer
ver? (tocava) agora olhe..., mais feio do que isso, s isso aqui’ ...(e ai tocava
mais feio), ...agora tudo isso, assim, hum tratamento gostoso...

Vamos tomar esse relato de Aderbal Duarte como uma espécie de epigrafe
desta secao, porque Widmer aparece ai com todo o humor e também com muita
maturidade, sem medo de rotular de ‘feio’ algo que o aluno fez, desde que o rotulo
seja também um convite para aprender processos de ‘enfeiamento’ musical. O
aluno percebe o que esta diante de si e fala num “tratamento gostoso”, que me
parece a maneira ideal de expressar que estava aprendendo. Um episodio que
aparentemente, esta indo de encontro ao bom senso, se transforma numa aula

sobre como comentar trabalhos composicionais de alunos.

O sucesso ou insucesso das tarefas encomendadas aos alunos numa turma
de Composicdo depende, em grande medida, dos comentarios e da atitude do
professor ao receber a tarefa ou parte dela. O momento de comentar € de uma
delicadeza enorme; trata-se da possibilidade de aprender com os erros e acertos
cometidos, da possibilidade de continuar motivado (ou desesperar-se diante do
tamanho do desafio), tudo isso a partir de uma operacédo de ressignificacéo.

Ao dedicarmos atencdo as formas de avaliagdo utilizadas por Widmer,
parece recomendavel observar de saida que estas sdo, antes de mais nada,
procedimentos pedagdgicos como tantos outros ja discutidos. Na verdade, de
forma genérica, o grau de integracdo entre os momentos de avaliacdo e 0s

momentos de vivéncia é geralmente um bom indicador da qualidade de um curso.
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Num curso de Composic¢do, especialmente tendo Widmer como professor, a
avaliacdo tende a acontecer no microcosmo da aula e da negociagédo professor-
aluno. Torna-se, portanto, necessério abordar ndo apenas os momentos ‘oficiais’
de avaliacdo, mas também o componente de avaliagdo embutido em vérias
atividades corriqueiras. Salta aos olhos como definitivamente importante a
verdadeira arte de comentar o trabalho dos alunos, tema que ja iniciamos e que

merecera ainda outros comentarios:

AD - Ele passou um exercicio, uma progressao pra gente completar em casa,
uma coisa assim de composicdo... quando eu entreguei pra ele, ele olhou
assim e perguntou ‘Vocé trouxe o dever?’, ‘Trouxe’, ai eu entreguei uma folha
s6, ‘Uma folha s6? ndo aceito...’, ai pegou meu papel assim e, ndo jogou no
ch&o n&o, mas jogou meio de lado e o vento ajudou a derrubar meu papel no
chédo, aquilo me deixou arrasado... ai ele falou: ‘Agora senta ai, a primeira
resposta podia ser esta... [e falou sobre todas as possibilidades envolvidas no
exercicio]

Neste depoimento de Aderbal Duarte, vemos todo um jogo de cena que
integra o processo de avaliar uma tarefa, sinalizando na direcéo do trabalho que
ainda precisa ser feito. Isso ndo quer dizer que outros procedimentos mais
palpaveis ndo fossem utilizados. O proprio Aderbal relata a utilizagdo de um
mecanismo bastante curioso (para Widmer)

AD - ...e ai quando eu chegava na sala ele me chamava e dizia ‘Vamos ver o
seu gréfico’, ...ele fazia o grafico de cada aluno, se vocé fizesse o trabalho o
gréfico ia subindo, se néo fizesse o gréafico ia descendo, e ele chamava para
comentar...

Alguns professores de Composicdo falam o minimo possivel sobre os
trabalhos trazidos para sala, achando que o comentario pode gerar uma
dependéncia perigosa do aluno com relacdo a perspectiva do professor. H4 uma
diversidade curiosa de relatos sobre os comentarios de Widmer. Carmen Mettig,
por exemplo, que foi aluna no inicio da década de 60 (63-67), comenta a auséncia
de posicionamentos:
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CM - Widmer eu peguei na fase que a muasica contemporanea estava mesmo
entrando, em cheio; as vezes eu sentia falta de avaliacdo, porque eu queria
aquela coisa de criticar, dizer ‘ndo, isso ndo € assim’ ou ‘é assim’. Isso ndo
existia... ele sempre foi liberal; eu mostrava o que eu fiz, o exercicio que eu fiz
ou a musica que eu estava compondo, e Jamary [Oliveira] mostrava, ele ficava
tocando, mas néo era de dizer assim ‘isso aqui estd bom’, ou ‘ndo esta bonm’
ndo tinha esse conceito... estético; isso eu sentia falta, mas de qualquer jeito
foi bom porque deu pra gente experimentar muita coisa...

Ja4 Tomzé, também da década de 60, nos revela que, as vezes, “Widmer
falava meia hora sobre um simples exercicio nosso de cinco compassos”. Jamary
Oliveira, que foi aluno dessa mesma época, nos da uma visao geral do sistema de
avaliacdo oficial praticado nos Seminarios de Mdsica no inicio da década de 60, e
introduz a nogéo de ‘suspensdo de julgamento’ como um procedimento didatico
adotado por Widmer, que talvez expligue as maneiras laconicas observadas por
Carmen Mettig:

JO - Eu tenho a impressdo que o sistema naquela época foi o sistema
estabelecido aqui por Koellreutter, que veio provavelmente da Hochschuele
alema; entdo, a avaliacdo era feita geralmente pelo professor, ele proprio dava
uma nota, mas, além disso, a gente recebia uma avaliacdo sobre o
rendimento daquele ano, assinada pelo professor da matéria principal e por
Koellreutter...

...era interessante, porque se fazia uma avaliacdo de quais eram seus pontos
fortes, quais eram seus pontos fracos, o que precisava melhorar

E sobre a questao da ‘suspenséo de julgamento’ e da interatividade:

JO - ...ai ele tinha um principio que eu também achava curioso e que eu
concordo plenamente, que era a suspensao de julgamento; como € que iSso
funcionava? O grande problema em composi¢do geralmente € que vocé
procura dirigir a coisa da composi¢ao e vocé vai terminar produzindo o que ele
chamava de ‘escola de composi¢do’ ; se por outro lado vocé suspende a

critica, o que vai acontecer é um aprendizado do professor, o professor
aprende com o aluno e o aluno aprende mais com o professor.

Ele citava sempre um caso que aconteceu comigo. Ele pedia um exercicio
para cada instrumento; no meu exercicio para harpa, eu coloquei um trémulo.
Quando mostrei a Magnani, ele disse: ‘Isso aqui esté errado, fica muito feio!".
Mas por que? Eu estava acostumado com a harpa paraguaia que faz isso toda
hora. Widmer concordou comigo; ...e € curioso porque logo depois ele quer
usarl...
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Jamary Oliveira relata ainda algo semelhante que aconteceu durante o
processo de composicdo de seu Trio. A utilizacdo de determinados efeitos de
pizzicato nas cordas foi inicialmente criticada, mas logo depois absorvida. Uma
outra situacdo surgiu com o trabalho preliminar na direcdo da composicao de

IteracOes:

JO - ...se acontecia alguma coisa no meio da composi¢do, minha tendéncia
era parar de compor; uma vez, antes da aula, eu estava experimentando no
piano quando Widmer entrou na sala, era uma idéia do piano tratado como
percussdao, tudo assim por cima do teclado... Widmer perguntou o que era, e
depois me perguntou se podia usar... ‘claro que pode...” e ele usou naquela
peca pra piano, modular, Rondo Mobile.

...iIss0 era uma maneira de ndo sé aprender com os alunos mas também de
incentivar...; na minha experiéncia de composi¢cao com outros professores por
exemplo, a critica normalmente s6 vem depois que a peca ja adquiriu um
determinado vulto, ou, depois que a peca estd completa; mas com Widmer
ndo, as vezes acontecia isso com detalhes, era apenas um detalhezinho,
‘Puxa que interessante isso aqui’, e ai tinha energia para ir adiante,
experimentar... inclusive ele usava muito esse aspecto de experimentacdo nas
pecas, e ele préprio, quando a coisa funcionava, comecgava a incorporar nas
obras.

...engracado, eu lembro s6 uma vez, eu levar uma peca pra ele em aula, ele
botar a peca defronte do piano, e pega a peca depois e joga assim pro lado
‘vocé pode fazer melhor do que isso!'.

PL - De onde tera vindo a idéia de ‘suspensdo de julgamento’? Isso ja
funcionava em 63?

JO - Primeiro a questéo dele n&o querer ensinar composi¢cao, com a idéia de
gue ‘composicao ndo se ensina’...

PL - Alids muito bartokiana ndo é?

JO - E, muito bartokiana; a idéia de suspens&o de julgamento seria mais uma
espécie de... eu nem diria inseguranca, ndo era uma questdo de que nao
estivesse seguro sobre o que vai acontecer, € do proprio espirito dele talvez...
de ter tido problemas desse tipo como estudante (e isso € mais conjectura), de
querer fazer algo no sentido... j& que (eu imagino) a academia suica bem
tradicionalista, bem comportada, tudo isso, e ele com interesse em
compositores do tipo de Franck Martin ou Bartok, que eram mais pra frente;
entdo, por essa experiéncia dele, gerou um tipo de defesa... ndo julgar
antecipadamente.
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Agnaldo Ribeiro, jA na década de 70, nos da uma visao singular do processo,
registrando intervencgdes realizadas por Widmer, e sua capacidade de reagir, ndo
adotando os conselhos do mestre. A suspensao de julgamento ganha contornos
diferenciados nessa relacao:

AR - ...eu acho que ele [Widmer] ajudou muito nesse particular de néo
interferir no seu trabalho, quer dizer, ele se queixava de Bergue
[Lindembergue Cardoso], porque se ele dissesse — ‘isso aqui poderia ser
assim’, Bergue rasgava e voltava com outra peca e comigo ndo, eu
contestava, eu dizia ‘Eu quero assim porque assim e assado...’ ; ele ficava
chateado, depois voltava as boas. Korpus e Anti-Korpus, se eu fosse pela
cabeca de Widmer, a peca era outra. Eu trouxe como trabalho de aula e ele foi
pro piano: ‘Esse trecho aqui do Korpus esta imenso, isso vai durar muito, vai
incomodar, ndo tem muito sentido isso’ ; eu dizia ‘Mas tem uma pulsacgéo, a
vida, os anti-corpos’ , eu justificava tudo..., ele perguntava, ‘E 0s violinos so
sdo dois? Os tutti?’ Deixei como estava e ele dizia ‘Vocé néo tem jeito’...

Depois que veio o resultado, inclusive ele estava na comisséo, ele veio me dar
os parabéns. Ele dizia que era uma coisa impressionante, que eu ndo voltava
atrds no que eu escrevia. Nao era esnobacao, eu acho que se o professor, se
vocé diz que assim é melhor, mas eu prefiro assim por uma razao, se eu
justifico, tudo bem, porque vocé sabe que a gente pode chegar a um caminho
diferente e podem ser dois caminhos bons, ndo quer dizer que um seja melhor
que o outro.

A idéia de ‘suspensédo de julgamento’ ndo quer dizer alheamento ou omissao
guanto ao que o aluno estivesse fazendo. A suspensédo de julgamento pode
conviver com iniciativas de intervengdo e até mesmo com tentativas de desvio do

aluno dos caminhos que havia escolhido trilhar:

AD - ...por exemplo, Asa Branca, quando eu trabalhei com essa melodia fiz um
acompanhamento ritmico em semicolcheias todo cheio de acentos que
Widmer gostou muito; mas logo depois eu fui obrigado a abandonar
totalmente essa célula ritmica, porque ele queria que eu fosse por outro
caminho, mesmo que eu ndo gostasse do outro caminho, mas ele queria abrir
uma porta pra outro lugar, e depois que vocé abria a porta vocé via que era
fundamental... ele fazia muito isso.

Vamos descobrir, com Sérgio Souto, que o estilo lacénico pode ser utilizado

até mesmo para aumentar a expressividade dos comentarios:
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SS - Agora, 0s comentarios... a gente tinha que conhecer o cara para medir a
dimenséo dos ‘humms’ que o cara dava porque aquilo era super significativo.
Mas os comentérios dele sempre eram poeticamente telegraficos. Bem
sucintos, sintéticos.

E o que Thomas Gruetzmacher confirma ao lembrar (rindo) que Widmer
olhava as melodias dos alunos e as vezes observava: “Essa melodia ndo levantou
vO0”. Sérgio Souto vai adiante e conecta a habilidade de Widmer em produzir
comentarios sobre as composi¢cdes dos alunos com a percepcdo aguda que o
mesmo tinha da realidade psicolégica das pessoas em sua volta:

SS - Ele tinha essa coisa de... ele percebia e sabia que ele ndo podia
escancarar muito. Ele tinha essa capacidade de vislumbrar uma ponta do
iceberg de qualquer pessoa e sabia que era ali que ele tinha que jogar o anzol
dele. Nao tinha muito pudor na maneira de falar. Tinha aquela desculpa de
ndo falar bem, (o portugués), entdo ele era muito direto mas sem ferir, como
eu senti de outras pessoas na Escola, essa coisa de fazer comentarios que
feriam, além de serem bombas, eram bombas letais. Ele tinha essa... mesmo
dentro do centro telegréfico dele, ele ndo feria as pessoas.

Essa capacidade de perceber a realidade psicolégica do outro é
absolutamente central na pedagogia de Widmer, dela dependendo a sintonia com
os desejos dos alunos. Alias, a tendéncia para falar bastante sobre os trabalhos

dos alunos é registrada também na década de 80:

PL - Como ele comentava as obras de aluno? Ele falava ou s6 olhava e ficava
calado?

PC - Nao, ele falava. Eu lembro que Mosquito (José Carlos Carvalho de
Mendoncga) deu um salto imenso, e ele percebeu isso... no mondlogo para
dois fagotes ele sempre fazia um didlogo ou coisa assim, mas ele foi, foi, foi e
de uma hora para outra ‘p&’, fez uma peca interessante, e Widmer comentou...

PL - Havia um estilo dele comentar, como é que ele tratava o trabalho do
aluno, uma composicédo do aluno?

PC - Eu lembro que tinha muito humor. Widmer tinha um grande senso de
humor. E eu acho que ele se reportava para fatos de vida mesmo. ‘Vocé vai
caminhando, etc. e tal’, ele descrevia, ele fazia analogias.

PL - Ele tocava?
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PC - Tocava, ia para o 6rgaozinho que tinha Ia, e ele tocava, e comentava :
‘Estd funcionando, vocé pode ir por ai’, ou entdo, ‘Ndo estd funcionando’.
Fugia justamente da idéia de musica como algo que precisava ser entendido,
ele percebia a musica como algo que remetia a existéncia.

PL - E dentro de uma composi¢cdo, como € que ele intervinha? Vocé t4 no
meio da composicdo, fez o comeco, que tipo de coisa ele sugeria que fosse
feito?

WG - Ah ele intervinha de maneiras diferentes... Era imprevisivel, dependia
também do humor dele. Ele pegava a pecga, ou ficava em pé olhando e
comentando, e ai juntava todo mundo, eram poucos alunos, e ele comecava a
falar da peca do proprio aluno pra todo mundo, ‘isso aqui funcionava, nao
funcionava, a instrumentacgéo, orquestracdo, a idéia poderia ter sido melhor
acabada ali, ou entdo uma transicdo muito mais interessante’, ele falava, ele
intervinha, ele sugeria. Outra forma seria ir ao piano e tocar, e falar algumas
coisas com relacdo a orquestracdo. Quando ele ndo falava nada, quando ia ao
piano e ndo falava nada é porque a gente tinha absoluta certeza de que ele
ndo gostou do que tinha lido ou visto, e ai podia rasgar, jogar fora.

Eu, fiz um bom pedaco da peca de formatura, e ele sentou e simplesmente
ndo disse nada, e eu perguntei: ‘E ai, ndo vai me dizer nada?’, e ele pegou a
partitura e me deu, pegou a de outro, e eu vi que realmente tinha alguma
coisa estranha; outro dia ele chegava e dizia ‘Vocé pode fazer melhor’, mas
nesse dia ele ndo disse nada, e eu sai completamente arrasado, e ai destrui a
parte, joguei fora e fiz outra, melhor, e quando trouxe ele falou com outro
brilho nos olhos, mas naquele dia ele preferiu ndo falar nada.

...Tinha também comentérios assim dentro de piadas. Ele formulava umas
piadinhas e deixava a gente bem a vontade. Eu ndo lembro bem, talvez
Coelho lembre, ele pediu um trabalho, eu sei que eu me dediquei muito a esse
trabalho. Nessa época, quem estava freqientando era eu, Coelho e Helder. E
ele comentou, eu lembro muito bem, ele disse: ‘Eu vejo que Wellington, dos
trés, esta equilibrado, esta conseguindo fazer o trabalho; o Coelho estd com
medo de se jogar na piscina, espero que ele olhe uma agua limpa e dai
mergulhe, se jogue; ja Helder esta se jogando em qualquer poca de agua que
aparece pela frente, assim ndo d& Helder” Eu sei que isso deixou Helder
profundamente irritado e com muita raiva de Widmer, talvez tenha precisado
de alguns meses para se recuperar disso...

PL - Eu ia perguntar justamente isso: E o aluno com dificuldade? mas vocé ja
esta praticamente respondendo porque essa também € uma forma de
cutucar...

WG - Também ...

PL - Eu imagino que tinha outras formas também.

WG - Essa de nao dizer nada, ou entdo, logo no inicio, eu fiz uma peca para
coro e percussdo, com texto de Jorge de Lima, logo no inicio, chama-se
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Imolagéo, acho que do Orfeu... Widmer adorou que eu tinha usado aquela
poesia, ai Widmer me perguntou, se Jorge de Lima estivesse aqui agora vocé
teria coragem de dizer que precisou do texto dele? Talvez fosse uma forma
também...

A importancia da fala aplicada aos trabalhos de composi¢cédo € a importancia
da ressignificagdo, como j& dissemos anteriormente. Muitas vezes € a prépria
peca incompleta quem diz ao compositor pra onde deve ir; a atividade de compor
sempre traz consigo uma espécie de didlogo com o material em elaboragéo, ou
mesmo com as regras que se imagina em acgao sobre o material. Mas para o
aprendiz muitas vezes o0 material ndo diz nada; se alguma coisa jorra
inesperadamente, pode simplesmente ficar imobilizada pela auséncia desse
movimento. Widmer parece atuar diretamente nesta area, levando o aluno a
desenvolver (ou retomar) esse didlogo com o material e consigo mesmo. Trata-se

de uma espécie de arte, uma espécie de terapia da criacdo e da criatividade:

JCB - Incrivel porque ele te dava uma idéia... por exemplo, vocé trazia uma
musica para uma orquestra toda e vocé tinha aquilo naguele momento
reduzido, e vocé nédo tinha nem consciéncia da estrutura basica de sua peca,
e ele te dava essa idéia, e isso era importante para vocé. Apesar de vocé nao
ter ouvido ainda a sua peca, aquela estrutura basica que ele mostrava, aquilo
ficava, e era interessante até para a gente desenvolver o resto das coisas,
porque, vocé sabe, a gente como aluno ainda fica em muita davida com
coisas... a gente ainda ndo tem aquela consciéncia de como as coisas
realmente vao soar.

Pedro Carneiro, aluno da década de 80, foi certa vez avaliado por Widmer
(numa anotacdo de caderneta) como tendo “idéias fartas e autocritica
exacerbada”. E praticamente um diagnéstico da situacdo criativa do aluno, que
nos pareceu apropriado para abordar o que o proprio sujeito pensava da avaliagdo

realizada:
PL - Sabe que eu achei uma anotacao de sala de aula em que ele faz uma
anotacao de seus colegas e de vocé?

PC - O que ele diz?
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PL - Os outros eu ndo me lembro, mas de vocé ele diz mais ou menos assim:
autocritica exacerbada, idéias fartas. (risos) Vocé acha que estava certo...?

PC - Eu acho que sim... Porque eu ndo terminava nada. Quer dizer eu
comecava, ai ele: ‘T4, tA bom, vocé pode ir por ai’, ai eu voltava com outra
coisa e ndo terminava. Eu acho que eu sempre passei com projeto de
composi¢cao, mas nunca realizei a composi¢cdo, nunca me permiti...

PL - E como ele lhe empurrava para sair disso?
PC - Ele desistiu!
PL - Mas ele tentou?

PC - Eu acho que ele tentou. Ele disse: ‘Nao importa a razdo, ndo importa o
porque, o importante € que escreva. Qualquer desculpa... ndo tem nada por
tr4s’, etc. Mas eu estava comprometido mesmo com a vanguarda. Eu queria
saber qual era a vanguarda mais vanguarda, mais real.

PC - Ele falava de simetrias, mas nada muito exato, nada muito quantitativo.
Ele trabalhava muito com parédmetros qualitativos mesmo. Pelo menos ele se
esforcava nesse sentido: ‘Vocé sente isso, vocé sente que € assim?’ Quer
dizer, a idéia, o que foi proposto é isso: é fazer um mondlogo; ‘Vocé sente que
isso € um monodlogo?’ E ai ele ia trabalhando também esses aspectos. Ritmo.
‘H& muita intensidade? H& pouca intensidade? Isso aqui estad muito rarefeito.
O que vocé quer conseguir com isso aqui? E sua intencdo deixar isso aqui
rarefeito? Isso aqui ndo estd muito tenso? Sera que ndo vai explodir? Vai
explodir! Vocé ndo vai agientar! Ninguém vai conseguir ouvir isso aqui. Tem
muita tens@o. Vocé precisa parar com essa tensdo, diminua essa tensao’.

PL - Quer dizer, havia toda essa dindmica da vivéncia da composi¢ao.

PC - Da vivéncia da composic&o. E o que ficou mais forte para mim.
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Sintese

. Proximidade entre os momentos de avaliacdo e os momentos de vivéncia.

. A avaliacdo tende a acontecer no microcosmos da aula, dependendo, portanto, da arte
de comentar os trabalhos dos alunos.

. Utilizacdo em determinado ponto do percurso (década de 70) de graficos de rendimento
dos alunos.

. ‘Suspenséo de julgamento’, uma opc¢ao pelo ndo direcionamento do trabalho dos alunos;
o professor aprende com o aluno e o aluno aprende mais com o professor.

. Possiveis origens ‘suspenséo de julgamento’: Bartok com a idéia de que ‘composi¢do
ndo se ensina’; reacdo ao ambiente conservador do periodo de formacéo na Suiga.

. Varios depoimentos mostram que a ‘suspensao de julgamento’ praticada por Widmer
podia, em certas ocasides, conviver com iniciativas de intervencdo e até mesmo com
tentativas de desvio do aluno dos caminhos que havia escolhido trilhar.

. Comentérios poeticamente telegréficos, ou seja, lacdnicos e expressivos (economia de
meios ai também).

. Percepc¢édo aguda da realidade psicoldgica das pessoas em sua volta.

. Diagndéstico da postura do aluno perante o processo de criagdo, discussdo de problemas
relacionados com esse ambito, apresentacao de alternativas.

Comentarios em forma de piada. O humor como categoria pedagdgica e
composicional. Nas passagens que pareciam ter errado o alvo, podia tornar-se
sarcastico com facilidade.

. Os comentéarios buscavam desenvolver um movimento de didlogo entre o aluno e o
material com o qual estava trabalhando.

286



4.1.8 Resultados, fatores positivos e negativos

E preciso reconhecer, o lugar improvavel que uma investigacdo como a
nossa se torna para criticas muito pronunciadas a respeito de Widmer. A
motivacdo basica dos ex-alunos para contribuir com nosso trabalho vem,
evidentemente, de um sentimento de reveréncia e até mesmo de uma
necessidade de exprimir, a posteriori, a gratiddao e reconhecimento que ficaram

tolhidos pela morte prematura do mestre.

Esse efeito tdo caracteristico de aperfeicoamento post mortem de biografias
e atuacbes as mais diversas é, na verdade, uma das principais fontes de
deformagdo em trabalhos semelhantes ao nosso, afetando diretamente as
representacfes dos entrevistados. Acresce que 0 proprio narcisismo dos
entrevistados contribui para reforcar essa tendéncia louvatodria, na medida em que
a identidade (e valor) de cada um depende, em certa medida, da propria grandeza

atribuida ao mestre, uma das origens da prépria identidade.

Sendo assim, 0 manuseio desta questdo durante as entrevistas mostrou,
inicialmente, um problema significativo. Todas as outras questdes eram encaradas
como ‘fatores positivos’, deixando como objeto real para este item os fatores

negativos, a critica, a diferenca com relagdo ao mestre.

Tomzé tem uma atitude franca e sem rodeios:

TZ - Seus alunos, hoje, séo o resultado.

Pensamos bem (0 que pensam os alunos sobre os resultados?), contentes,
como quem assistiu a uma manifestacdo dadivosa.

Nao posso fazer criticas. Ndo conheci outros métodos. Fatores positivos e
megapositivos.
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Vemos, pelo que ele esta dizendo, que considera 0 momento de lembrar e
reverenciar Widmer como inapropriado para criticas. A dimenséo do envolvimento

de Tomzé aparece de corpo inteiro numa frase anterior:

TZ - Se Widmer ndo fosse o libertador que era, ndo seria Widmer.

Se, por um lado, esse depoimento de Tomzé ilustra o que acabamos de
apontar, por outro, ele se diferencia justamente por colocar as coisas da maneira
mais explicita possivel. Nao pretende escamotear a questdo. Ao fazer isso, Tomzé
acaba fazendo uma critica implicita ao proprio questionario, a pressuposi¢do
‘cientifica’ de que o processo comporta distanciamento, questionamento e critica.
Segundo ele, além dos fatores positivos, h4 apenas o0s “megapositivos” para
abordar.

Alids, de maneira geral, sente-se nas respostas de Tomzé (também na sua
insisténcia em responder por escrito e de forma sucinta), menos a adog¢do de uma
perspectiva de informante do que o compromisso de espelhar o espirito de criagdo
que ele proprio atribui a Widmer. Houve, da parte dele, uma preocupacdo em que
o estilo das respostas nédo traisse o conteldo a ser abordado. Dentro de uma
perspectiva composicional, esse €, inegavelmente, um aspecto relevante, e um

guestionamento ao nosso trabalho de investigagao.

Mesmo com a dificuldade estrutural de uma aproximacao critica do trabalho
pedagdgico de Widmer, varios angulos distintos puderam ser recolhidos aqui e ali
durante as entrevistas, dando margem a constru¢cdo do pequeno painel que

tracaremos nesta secao.
Podemos iniciar com outro tipo de franqueza, a de Jamary Oliveira, que

pensando na atitude basica de Widmer acaba trilhando o terreno de uma

avaliacdo do mestre:
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PL — Entdo, Jamary, eu queria que vocé se lembrasse do comeco e falasse
um pouco sobre a atitude basica de Widmer como professor...

JO - A gente poderia resumir de algumas maneiras; primeiro, Widmer era um
excelente professor pra quem queria trabalhar, e um péssimo professor pra
guem ndo queria trabalhar [risos]... entdo, se vocé quisesse trabalhar com ele,
realmente ele te empurrava e coisas desse tipo; se vocé ndo quisesse
trabalhar, ele também ndo estava dando a minima bola, ele nunca foi uma
pessoa pra botar alguém pra trabalhar...

A imbricacdo profunda entre o desejo do aluno e a pedagogia de Widmer
aparece, de forma contundente, nesse depoimento. O que Jamary Oliveira refere
como incapacidade de Widmer de “botar alguém pra trabalhar” pode ser visto de
varios angulos. O primeiro e mais imediato é justamente esse da incapacidade de
assumir um papel disciplinador, ou puramente disciplinador. Trata-se de defeito ou
qualidade? Depende da situacdo. O jogo pedagogico em Widmer passava pela
criacdo de condi¢cOes para que o aluno se manifestasse enquanto desejando algo;

guando isso ndo acontecia, a situagao certamente complicava um pouco.

Mesmo assim, ha uma referéncia importante que deve ser levada em conta.
O controle rigoroso da frequéncia, relatado por Wellington Gomes, e a excluséao
sumaria de alunos que néao tivessem freqiientado adequadamente; essas eram,

certamente, maneiras de colocar um limite no processo.

7

Por outro lado, a expressao “botar alguém pra trabalhar” é uma expressao
que cobre um terreno difuso, com casos 0s mais variados possiveis. Até certo
ponto, ela se superpfe a questdo da atitude de Widmer para com o aluno-
problema, aquele que, aparentemente ndo reage ou nao consegue reagir ao
curso, por dificuldades proprias, ou por problemas da propria metodologia
empregada, essa sendo, como de costume, a grande sutileza da questdo. O
enfoque adotado por Widmer com relacdo a Pedro Carneiro e Aderbal Duarte, ja
ilustrados anteriormente, colocam em evidéncia um trabalho enorme na superacéo

de dificuldades, sem sacrificar o0s principios valorizados pelo processo
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pedagdgico. Nesse sentido, Widmer era bastante capaz de “botar alguém pra
trabalhar”, escapando da critica de Jamary Oliveira

Perguntado sobre o que Widmer fazia com os alunos mais problematicos
Jamary Oliveira respondeu tranquilamente: “ele passava pra mim” [risos]. Havia,
na verdade, uma espécie de conluio entre os dois, que funcionou algumas vezes.
Jamary Oliveira ensinava os dois primeiros anos de Composi¢cdo e passava a
turma, em seguida, para Widmer. A dimensao disciplinadora seria assegurada por

essa preparacao.

Olhando o caso a partir de uma perspectiva mais ampla, nos damos conta de
que foi a prépria metodologia de Widmer que possibilitou o desenvolvimento de
um enfoque mais disciplinador e técnico na figura do ex-aluno Jamary Oliveira. Da
mesma forma, a reflexdo filoséfica e a rebeldia ficavam mais associadas a
Fernando Cerqueira. Neste sentido, a palheta de enfoques metodoldgicos criada
pelos primeiros alunos deixava Widmer mais livre para aperfeicoar o que

realmente gostava de fazer.

N&o é possivel deixar de registrar como muito importante a ambigilidade de
sentimentos gerada pelo que descrevemos anteriormente como interatividade de
Widmer, no caso, especificamente o desejo sempre presente (de 1951, época de
Heiny Schuhmacher até a década de 80) de utilizar material produzido pelos
alunos em suas proprias composi¢cdes. Em seus depoimentos os alunos oscilam
entre ressentimento, perplexidade e aceitacdo com reservas dessa caracteristica.

O depoimento de Agnaldo Ribeiro ilustra muito bem a situacao:

PL - E em 73 0 que vocé fez?

AR - Voltei pra Widmer, fiz Alfa Tropicactus em 73, um trabalho pra orquestra;
teve uma histéria sobre o ensaio dessa peca, alias nunca vou aos primeiros
ensaios, me sinto mal... depois da minha peca, teve o0 ensaio de uma peca de
Widmer e um musico perguntou a respeito de uns quatro compassos: I1Sso nao
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€ Agnaldo? Isso me causou um mal-estar, peguei a partitura e rasguei, ndo
tenho copia nenhuma. Ele nunca me comentou sobre o assunto. Pensei:
‘Como é que Widmer foi fazer isso?, ndo acredito nisso; professor ndo pode
fazer isso’. Mas ai eu soube que ele tinha essa mania mesmo, ndo era uma
espécie de plagio, mas se vocé fizesse um motivo bonitinho, nem que fosse
um compasso, ele aproveitava, dava uma nova roupagem...(risos). Era o
comentario na época. Depois, o tempo foi passando, cada um vai tomando a
sua individualidade, ndo tinha mais nada a ver com o trabalho de Widmer.

Essa caracteristica widmeriana aparece registrada nos depoimentos de
Heiny Schuhmacher, Jamary Oliveira, Fernando Cerqueira, Agnaldo Ribeiro,
Wellington Gomes e José Coelho Barreto. Nao é dificil imaginar que situagdes
desse tipo possam gerar bastante ansiedade nos alunos, principalmente quando a
diferenca de experiéncia entre alunos e professor é relativamente grande,
deixando de haver uma equiparacdo de resultados a partir de uma mesma idéia
matriz. Como mostrar uma “idéia genial” ao professor sem correr o risco de vé-la
desenvolvida de uma forma igualmente genial, sé que ainda completamente

inacessivel ao universo de experiéncia do aluno?

Um outro aspecto de critica surge no depoimento de Thomas Gruetzmacher:

PL - Agora tem algum aspecto critico alguma coisa que vocé pudesse
comentar em relagdo a atuacao dele ?

TG - A Unica critica que eu teria que fazer a ele é aquele negocio de as vezes
nao conseguir pegar Widmer direito. Ele sempre dava uma escapulida. Ele
tinha esse aspecto politico, mas que ele tinha que ter — depois que a gente
fica adulto é que a gente vé que tem que ter —, para ele conseguir administrar
a Escola... é, sobreviver, exatamente. Entdo, naquela época a gente era
super- radical: ‘Nao, se ndo é assim ndo vai ser de jeito nenhum’; ...0 aspecto
critico, portanto, de ele ndo assumir uma postura mais radical... Agora, no

intimo dele, ele ndo estava sendo falso.

Essa cobranca de uma postura mais radical ecoa um depoimento anterior de
Fernando Cerqueira, quanto a propria postura estética envolvendo a relagdo com
a tradicdo européia e a possibilidade de partir para a criagdo sem maiores

referéncias ao passado.
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Monclar Valverde, um aluno da década de 70 que ndo permaneceu na area
de masica, faz um balanco de sua convivéncia com Widmer acrescentando um

outro aspecto critico — a ingenuidade antropolégica.

MV - Seria necessario situar a atuacdo de Widmer no contexto da Escola
daquela época. No periodo em que eu frequentei suas aulas (71-73), a Escola
j& ndo tinha a aura heroica da década de 50 e o espirito de curiosidade e
experimentagdo dos 60. A ‘questdo social e politica’ comecava a ser colocada
(e eu estava exatamente comecando a me engajar numa militAncia que
acabou me afastando da musica — infelizmente, para mim). Comecava-se a
criticar o ‘formalismo’, mas, felizmente, este era mais identificado com as
posicdes de Jamary [Oliveira] e Agnaldo [Ribeiro] (talvez por uma excessiva
preocupacdo com a notacdo musical), do que com as atitudes de Widmer (e
Lindembergue [Cardoso]), que enfatizava a sonoridade.

Havia uma certa presuncao na Escola, talvez porque, ao contrario de outros
centros de ensino musical, os alunos viam suas composi¢cfes executadas com
uma certa facilidade. Isto era bom, mas gerava uma atitude pedagogicamente
equivocada, pois todo o mundo achava que ja era compositor de nascenca.
Widmer mostrava-nos (sem precisar dizé-lo) que o que estavamos fazendo
eram exercicios de composicao e ndo ‘obras musicais’.

Widmer agia espontaneamente de modo a desmistificar a figura do compositor
como um iluminado ou um desbravador de fronteiras e a mostra-lo como um
trabalhador que se colocava um problema (a partir da tradicdo e da
experiéncia contemporéanea) e procurava resolvé-lo, mais a base do zelo
artesanal do que a partir de principios estéticos.

Apesar de tudo, ele ndo deixava de ser antropologicamente ingénuo na sua
aproximagdo com a cultura brasileira e os habitos locais. As vezes, eu o
achava mais baiano do que eu, e acreditava que sua generosidade o levava a
fazer certas concessdes... JA& |lhe disse pessoalmente que considero Uma
Possivel Resposta (a pergunta de Ives) um absoluto fiasco musical, apesar
da boa intencéo cultural.

Excetuando-se a proposta de classificacdo dos compositores em dois polos
distintos (formalistas e nao-formalistas) que me parece equivocada, o depoimento
de Monclar Valverde enriquece a nossa caracterizacdo da atitude basica de
Widmer, confirmando a valorizacdo da sonoridade e do trabalho artesanal, entre
outras coisas. Contribui, ainda, para o tracado de um perfil da Escola nos anos
posteriores a sua criagdo na década de 50.
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4.1.9 Revisitando o roteiro de referéncia através das respostas de Heiny
Schuhmacher, primeiro aluno de Widmer, no inicio da década de 50, na
Suica.

1. Qual a atitude basica de Widmer diante do aluno?

O tom da aula era cordial, camarada. Fui aluno particular, 3 anos mais velho
que E. W., e ja ha bastante tempo envolvido com o magistério. A aula
acontecia envolta pela inesquecivel atmosfera de seu estidio na casa de seus
pais em Aarau. Como primeiro aluno, fui sua cobaia didatica.

[Das Unterrichtston war freundschaftlich, kollegial. Ich war Privatschiler, 3
Jahre alter als E. W., seit lAngerer zeit im Lehramt tatig. Der Unterricht fand im
der unvergesslichen Atmosphare seines Arbeitszimmers in der elterlichen
Wohnung in Aarau statt. Als erster Schiler war ich sein didaktisches
Versuchskaninchen.]

2. Como eram as aulas? O que era compor, para Widmer? O que esperava
dos alunos?

A aula era bastante concentrada. Ouviamos criticamente cada nota, mesmo
guando esta parecia ser insignificante. Para ele, essas notas eram, muitas
vezes, semente da qual as mais belas flores poderiam brotar, ou seja, um
novo motivo ou tema, uma nova direcdo harmdnica ou ritmica.

Compor foi tudo para Widmer, durante mais de 40 anos. Os grandes
compositores eram modelos para ele (Bartok, Strawinsky e os mais antigos),
sem que tentasse imit4-los. Esperava que o aluno se desdobrasse em busca
de possibilidades musicais, desenvolvendo sua imaginacdo e criatividade, e
gue o trabalho escrito fosse realizado de maneira clara e limpa. O que ele
ensinava, tinha que ser dominado pelos alunos!

[Der unterricht war sehr konzentriert. Wir hérten kritisch hin auf jede Note,
auch wenn sie scheinbar unbedeutend war. Fir ihn war sie oft ein Samenkorn,
aus dem die schonste Blume spriessen konnte, d.h. ein neus Motiv oder
Thema, eine neue harmonische oder rhythmische Wendung.

Komponieren war damals vor mehr als 40 Jahren fir E. W. sein Ein und Alles.
Die grossen Komponisten waren seine Vorbildes (Bartok, Strawinsky und die
alten), ohne dass er sie nachzuahmen versuchte. Vom Schiler erwartete er,
dass er sich nach Mdglichkeiten musikalish entfaltete, seine Phantasie sich
entwickelte und dass handwerklich sauber gearbeitet wurde. Was er doziert
hatte, musste man beherrschen!]

3. Que tipos de situagdo didatica propunha ou suscitava?
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E. W. costumava apresentar um tema ou motivo feito no momento, para ser
derivado numa forma determinada (canone, fuga, invencédo, passacaglia etc.),
em estilo livre ou a partir de um dos "grandes” (Bach, Reger, etc.)

[E. W. legte oft ein im Moment entworfenes Motiv oder Thema vor, das nach
einer bestimmten Form (Kanon, Fuge, Invention, Passacaglia etc)
abzuwandeln war, frei oder im Stile eines ‘Grossen’ (Bach, Reger, etc)]

4. Utilizacao de textos

Ele apresentava também textos para serem musicados, a partir das indicacdes
de caréater ou atmosfera presentes no proprio texto.

[Er legte auch Texte vor zur Vertonung, wies auf ihren besonder Charakter,
ihre Atmosphére hin.]

5. Utilizacéo de literatura musical

Ele comparava os trabalhos do estudante, em passagens criticas, com
passagens correspondentes dos “grandes”, que haviam resolvido o problema
de forma genial.

[Die Schulerarbeit verglich er bei kritischen Stellen mit den entsprechenden
Passagen bei den “Grossen” , die das Problem genial geldst hatten.]

6. A questdo cultural

E. W. utilizava, ocasionalmente, melodias folcléricas em suas composi¢des ou
sonoridades (fragmentos) delas derivadas, consciente ou, também com
frequéncia, inconscientemente.

[E. W. benutzte gelegentlich ein Volkslied in seinen Kompositionen oder
Anklange davon, bewusst oder auch oft unbewusst!

7. Formas de avaliagédo

oral
[miindliche Besprechung]

8. Como lidava com o processo composicional dos alunos?

Os trechos que agradavam numa peca eram elogiados com entusiasmo;
costumava perguntar, em seguida, se tinha permissdo para usa-los num de
seus trabalhos. Ja em outros trechos, fazia muitas propostas de alteracéo
(nenhum esfor¢co nesse sentido parecia ser excessivo), que ocasionalmente
representavam um desvio consideravel do estilo e representacdes do aluno.
Nas passagens que pareciam ter errado o alvo, podia tornar-se sarcéstico com
facilidade.
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[Die Stellen eines Stuckes, die ihm vorbehaltlos gefielen, lobte er gegeistert,
fragte sogar, ob er sie en eine seine Arbeiten verwenden dirfe. Bei andern
Stellen machte er viele Anderungsvorschlage (kein Aufwand war ihm da zu
gross!), die denn allerdings gelegentlich stark abwischen vom Stil und den
Vorstellungen des Schiilers. Bei Stellen, die ihm auch gar daneben geraten
erschienen, konnte er leicht sarkastisch werden.]

9. Resultados, fatores positivos e negativos

Seu ensino estimulava a clareza de artesanato. Era importante para ele o
desenvolvimento de idéias e visdes proprias. Ndo permitia empréstimos de
trabalhos alheios ou mudancas de estilo no meio das pec¢as. Uma idéia
precisava ser desenvolvida de forma conseqiiente.

[Sein Unterrich erzog den Schuler zu handwerklich sauberen Schaffen. Wichtig
war ihm die Entwicklung eigene Ideen und Visionen. Er duldete keine Anleihen
bei fremden Werken oder einen Stilwechsel innerhalb eines Sturkes. Eine Idee
musste konsequent durchgefiihlt werden.]

As respostas desse primeiro aluno de Widmer ao nosso questionario
reforcam o depoimento ja realizado quando da comemora¢do do sexagenario do
mestre — Schuhmacher (1987, p. 9). Naquela ocasido, ele registrou em detalhes

as impressdes do encontro com o ensino de Widmer:

Este € o homem que procuro, pensei, pois ja ha algum tempo era meu
desejo descobrir mais sobre Contraponto, Harmonia e Composicéo, e
ainda mais de alguém envolvido com a prética, que escrevia musica
para ser executada. E deu certo! Ernst Widmer queria tornar-se
professor de Composi¢cdo e procurava um aluno-cobaia e iniciante, em
guem pudesse experimentar todas as suas idéias sobre pedagogia e
metodologia. Assim tornei-me seu primeiro aluno na disciplina que mais
tarde deveria ensinar em Salvador.

Com sentimentos diversos entrei em seu studio para a primeira aula. Um
grande piano preto dominava o espaco. Livros, quadros, partituras se
espalhavam numa arrumacéo criativa por toda a sala. Um plano definido
de aula ndo chegamos a determinar. Comecou de forma bem simples:
que tipo de papel de musica utilizar, como as notas deviam ser escritas.
Entdo ele ditou uma regra simples (de seu professor Willy Burkhard)
para a construcdo de uma melodia de 7 a 9 notas. Mas essa regra tinha
nove limitagdes, o que deixava muito pouco espaco livre e me parecia
mais uma tarefa de matematica do que de musica. Essas mesmas
construcdes foram entdo tratadas contrapontisticamente e por conta
disso consegui, pouco a pouco, a sensibilidade com relacdo a formas...
Ele me abriu os ouvidos para o improvavel, o discreto ou oculto, que
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rapidamente podem se manifestar como células vivas, capazes de
crescimento.

(...) Ja desde o comeco impressionou-me em Widmer a extraordinaria
percepcdo de minimas alteragbes melddicas, harmdnicas e ritmicas de
uma frase, das quais novas constru¢cdes musicais organicas poderiam
brotar. Deixar crescer, deixar-se crescer e desenvolver, esse um dos
principios mais importantes do seu ensino.

[Das ist mein Mann, dachte ich, denn schon lange war es mein Wunsch,
mehr Uber Kontrapunkt, Harmonielehre und Komposition zu erfahren,
und zwar von einem ‘Praktiker’, der selber Musik schrieb, die aufgefihrt
wurde. Und es klappte! Ernst Widmer wollte Lehrer werden fir
Komposition und suchte einen ‘unverbildeten’ Uebungsschiiler, an dem
er alle seine musikpddagischen und methodischen Vorstellungen
ausprobieren konnte. So wurde ich sein erster Schiler in den
Haupfachern, die er spater in Salvador unterrichten sollte.

Mit gemischten Geflihlen betrat ich sein Musikzimmer fir die erste
Lektion. Ein grosser schwarzer Fliigel dominierte den Raum. Bicher,
Bilder, Noten waren in kreativer Ordnung Uberall im Zimmer aufgestapelt.
Einen genauen Lehrplan hatten wir nicht festgelegt. Es begann sachlich
ndchtern: Welches Notenpapier zu verwnden sei, wie die Notenschrift
auszusehen habe. Dann diktierte er mir eine einfache Regel (nach
seinem Lehrer Willy Burkhard) fir den Bau einer Melodie von 7 — 9
Tonen. Aber diese Regel hatte 9 Einschrankungen, so dass kaum ein
Freiraum blieb und mir das ganze in seiner Strenge eher als Mathematik
— denn als Musikaufgabe erschien. Diese selbe erarbeiteten Gebilde
wurden dann kontrapunktisch weiterbehandelt, und dabei bekam ich
allméahlich das Gefuhl fur Formen... Er 6ffnete mir die Ohren fir die
Unscheinbares, Unauffélliges, Verborgenes, das sich bald einmal als
lebensfahige Zelle erwies, die wachsen konnte.

...Schon ganz am Anfang fiel mir Widmers aussergewohnlich feines
Sensorium auf fir minimste melodische, harmonische, rhythmische
Verédnderungen einer Phrase, Veranderungen, aus denen neue
musikalische Gebilde organisch spriessen konnten. Wachsen lassen,
Eigenes wachsen lassen und weiterentwickeln war ein wichtiger
Grundsatz seines Unterrichtes...]

O depoimento de Schuhmacher toca num ponto de grande importancia, que
€ a associagdo estreita entre a atitude perante o material musical (identificar
pequenas alteracdes e desenvolvé-las) e a atitude pedagogico-existencial (permitir
gue o singular de cada um se manifeste e se desenvolva). Temos ai mais uma
boa razdo para que, no ambito deste nosso trabalho, abordemos o processo
composicional de Widmer. Além disso, o depoimento traz a tona esse fator téo
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recorrente, quando se trata de Widmer, que é a lembranca do magnetismo que
irradiava, do humor, da inteligéncia, da capacidade de ouvir o interlocutor. Afinal
de contas, ndo é possivel entender a pedagogia de Widmer sem entender
Widmer, sem analisar o seu percurso, sua histéria, seu papel na cultura baiana,

algo a que nos dedicaremos adiante.

Feito para uma publicagcdo suica comemorativa dos sessenta anos de
Widmer, esse depoimento comprova o interesse permanente pela pedagogia da
composicdo, desde o inicio dos anos 50, fluindo para a criagdo do Grupo de
Compositores da Bahia, na década de 60, cristalizando-se na tese de 1972, na
apresentacdo para a SBPC, em 1981, e no artigo A Formacgéo dos Compositores
Contemporaneos, ja em 1988.
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CAPITULO 5. RECUPERANDO ELEMENTOS DA TEORIA COMPOSICIONAL E
AVALIANDO SUA IMPORTANCIA PEDAGOGICA

A questdo que qualquer teoria da musica precisa ser capaz de
responder pode ser colocada monossilabicamente: 0 que queremos
saber sobre musica é o que ela faz e como faz isso. Keller (1994, p.
122).

5.1 Preltdio

A légica que sustenta este capitulo € a mesma que nos conduziu a conceber a
pedagogia de Widmer como um interregno triplice entre o dominio do discurso
sobre a composicao, o da interacdo com os alunos e o da concepc¢ao e elaboracao
de idéias e estruturas composicionais, € ndo como um conjunto de meras
estratégias de ensino, algo que, diga-se de passagem, empobreceria de imediato
a prépria nocdo de ensino. Neste sentido, acreditamos que as préprias solucdes
composicionais imaginadas por Widmer sejam poderosas estratégias de ensino, e

gue seus alunos estiveram bastante sensiveis a elas.

N&o ha, portanto, como alimentar essa concep¢do abrangente de pedagogia
sem realizar uma inspecao cuidadosa da escrita musical widmeriana — ‘escrita’,
neste caso, nada tendo a ver com grafia, e sim com a representacao de idéias
musicais, algo que a expressao ‘discurso musical’ em geral distorce (Cf. 2.1) —
construindo dessa maneira uma via de acesso a capacidade de experimentacdo e
de aprendizagem do proprio Widmer, sabendo que esses sao fatores essenciais

para um entendimento de sua atuagéo docente.

Para pisar com alguma seguranga no terreno da recuperacdo de uma teoria
composicional elaborada por Widmer é preciso antes de mais nada, dizer com um
pouco mais de clareza a que pretende referir a prépria expressdo ‘teoria

composicional’, no contexto desta investigagdo. Convém relembrar as referéncias
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realizadas anteriormente (Cf. 2.2) a Ornitoparchus — apud Ferand (1949, p. 1423)
—, Rousseau (1768), Schonberg (1994) e Laske (1991), para entender essa
expressdo como algo que aponta na direcdo da identificagdo de principios
norteadores da praxis composicional, objetivo que inumeras vezes conduziu
tedricos da muasica a modelos analiticos onde se pode encontrar uma distin¢cao
entre fenbmenos diretamente acessiveis a observacdo e fenbmenos que
comportam um certo olhar decifrador, um enxergar além das aparéncias. Dito de
outra forma, a busca de principios norteadores conduziu a distingdo entre

estrutura e superficie da musica.

Estamos, evidentemente, em terreno propicio para uma série de questbes
polémicas, uma vez que cada corrente analitica define de forma distinta aquilo que
poderia ser classificado como superficie ou como estrutura, havendo, além disso,
toda uma gama de questdes de natureza filosofica sobre os proprios métodos
analiticos. Com relacdo aos enfoques mais recentes, discute-se, por exemplo, a
constatacdo da morte ou sobrevivéncia do estruturalismo, a validade ou n&o de
enfoques reducionistas, e a possibilidade de uma abordagem mais direta da

prépria vivéncia musical.

Embora ndo seja nosso objetivo o aprofundamento dessas questdes, a escolha
de ferramentas conceituais tais como ‘idéia basica’ e ‘conjunto’ (Cf. 1.3) para
abordar a muasica de Widmer, traz para nossa investigagdo as vantagens e
desvantagens inerentes aos sistemas analiticos que representam, o tematicismo

de Schonberg e Reti e a teoria pés-tonal de Forte, respectivamente.

Retornando ao caminho tragcado por nossa investigacao, lembramos que um
dos primeiros passos foi a coleta de um nimero expressivo de obras de Widmer
(cerca de 90), e a apreciagdo das mesmas em ordem cronoldgica. Quais as
regularidades apresentadas por esse vasto universo? Como abordar a

permanéncia e a0 mesmo tempo a transformacdo continua, a adaptacao dessas
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regularidades aos contextos especificos que geraram as composi¢cdes? Que

outros vetores tematicos surgem dessa inspec¢ao?

Embora ndo tenhamos cultivado um interesse direto pela perspectiva histérica
da producdo composicional de Widmer, foi justamente através dela que
conseguimos visualizar a plasmacao de processos recorrentes — regularidade e
diversificacdo aparecendo em negociacdo permanente a cada opus. N&o custa
observar, que a tendéncia predominante em estudos analiticos é justamente
oposta, fugir da ameaca de superficialidade apresentada por um conjunto téao
numeroso de obras, e investir de forma concentrada em algumas delas,

preferencialmente as da fase madura do compositor.

No nosso caso, a ameaca de superficialidade foi enfrentada a partir da
coeréncia das regularidades/diversificagOes identificadas, tudo isso remetendo a
um universo de organizagdo composicional que transcenderia a mera observacgéo
(ou superficie), gerando dessa forma subsidios para o enfrentamento de nossa
guestao central, qual seja, o papel da teoria composicional como um dos espacos
de aprendizagem associados a pedagogia widmeriana.

A inspecdo dessa colecdo de obras reforcou a pressuposicdo elaborada
anteriormente com relacdo a importadncia dos procedimentos composicionais
derivativos em Widmer e especialmente o papel fundamental desempenhado
pelas idéias teméticas, concebidas em geral como ferramentas de ignicdo do

processo composicional.

Desenvolvemos ao longo da inspe¢cdo das composi¢cdes a hipotese de que as
idéias tematicas apresentavam um certo niumero de caracteristicas comuns e
recorremos a teoria pos-tonal para evidenciar a utilizacdo sistematica de
determinados conjuntos — principalmente [014] e [025] — nessas estruturas

tematicas.
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Essa inspecdo analitica permite até mesmo pensar nessas duas possibilidades
de estruturacdo — [014] e [025] — como se fossem dois modos idiossincréaticos
desenvolvidos por Widmer, em substituicio aos modos maior € menor. A
comparacao dos vetores intervalares dos dois conjuntos, ou seja, do leque de
possibilidades intervalares exibidos por cada um, confirma a relacdo de
complementaridade entre [014, vetor 101100] e [025, vetor 011010]. Enquanto o
[014] apresenta ocorréncias de segunda menor, tergca menor e terca maior, o [025]
apresenta ocorréncias de segunda maior, terca menor e quarta. O Unico intervalo
comum entre os dois conjuntos € a terca menor. Vale a pena observar que varios
movimentos mais rapidos e euféricos tendem a priorizar o [025]. A analogia com
0s modos, contudo, n&o pode ser superestimada, pois, em muitos casos,

presenciamos estratégias de combinacéo das duas unidades estruturais.

Elegendo como foco de atencéo a utilizagéo sistematica desses conjuntos para
a construcdo de estruturas tematicas e de elaboragfes a partir delas, estaremos
permitindo a contextualizacdo de uma série de questdes levantadas nos capitulos
precedentes, confrontando-as com maior especificidade. Como ja dissemos, a
questdo, na verdade, ndo é simplesmente a busca de uma demonstracdo da
preferéncia de Widmer com relagcdo a esses conjuntos, embora esse feito ja seja
significativo para um melhor entendimento dos caminhos composicionais

widmerianos.

Essa identificagdo permitirh uma abordagem do tratamento diferencial dado as
derivagBes dos mesmos em cada contexto, ou seja, permitira um insight sobre as
construcdes realizadas a partir das células motivicas representativas dos
conjuntos, e um acesso ao leque de possibilidades de criagcdo musical (e
pedagdgica) articuladas por Widmer.
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Apenas como exemplo, poderiamos mencionar a questao mais especifica da
interacdo entre 0s processos de sistematizagcdo musical trazidos por Widmer de
sua formacgdo européia, e 0s processos de sistematizacao visualizados, por ele
mesmo, em materiais musicais das culturas locais. Como acontece essa

interacdo? Existe um dialogo entre as categorias dos dois conjuntos ou nao?

De forma mais ampla, é necessario perguntar: o que significa ‘organicidade’ e
‘inclusividade’ em termos musicais? Para onde aponta o discurso de Widmer?

Quais as categorias que ocupam o cenario da composi¢cdo musical widmeriana?

Todas essas questdes, e algumas outras, acompanhardo o percurso analitico
gue ora iniciamos. Comecaremos pela busca de uma visado global do trabalho
analitico realizado, apresentando uma série de esbo¢os que procuram marcar em
cada peca o ponto de contato com a nossa investigagao, coincidindo em geral
com um aspecto da idéia basica utilizada.

Ex.1 (Quadro sindptico de analises)

Antes mesmo de apresentarmos as analises, parece-nos oportuno descrever

de forma sucinta as idéias norteadoras da teoria pés-tonal, visando o

entendimento dos resultados produzidos por nossa inspecdo do universo
composicional de Widmer.
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5.2 Teoria P6s-Tonal

Teoria pdés-tonal é a denominacdo genérica de um conjunto de procedimentos
analiticos desenvolvidos na segunda metade do século XX a partir do trabalho
pioneiro de Milton Babbitt e de Allen Forte. Com a proliferacdo de obras
desviantes ou explicitamente avessas aos mecanismos da tonalidade foi
necessario desenvolver outras formas de acompanhamento da coeréncia

produzida com relacéo a organiza¢do do dominio das alturas.

Sendo assim, a unidade minima de significacdo deixa de ser a triade maior ou
menor; qualquer formagcdo de alturas é legitima o suficiente para ser engajada
nesses procedimentos analiticos. Enquanto que a teoria tonal buscava identificar
as triades maiores e menores subjacentes a superficie da musica, procurando
conecta-las em progressdes e cadéncias, a teoria pds-tonal busca identificar os
conjuntos utilizados e desenvolver mecanismos de estabelecer relagbes entre

eles.

Ora, 0 universo de conjuntos possiveis € vastissimo; os procedimentos pos-
tonais apresentam maneiras de relacionar essa variedade incrivel de
possibilidades a um nimero bem menor de formatos primarios — denominados de
prime forms — utilizando duas operagfes basicas: a transposicdo e a inversao.
Dito de outra forma, a teoria pOs-tonal baseia-se na identificagdo dos formatos
primarios que através de transposicdo ou inversdo dao origem a todos o0s
conjuntos possiveis. Uma outra frente de trabalho encarregou-se de estudar as

relacdes possiveis entre esses formatos primarios.

Certos pressupostos e convengdes sdo essenciais para a teoria pés-tonal:

1. A equivaléncia de oitavas e o conceito de classe de notas — a teoria se
interessa prioritariamente por classes de alturas e ndo por alturas especificas.

Uma prime form de trés elementos (tricorde), [014] por exemplo, registra uma
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relacdo entre trés classes de notas e ndo apenas entre trés alturas

determinadas.

Notacédo realizada através de numeros inteiros — as alturas sdo substituidas
por numeros de 0 a 11. A atribuicdo de sustenidos, bemodis, bequadros etc.
deixa de fazer sentido com relagdo a uma estrutura tonal abrangente; favorece-
se, portanto, a equivaléncia enarmdnica. Dessa forma, o numero inteiro O pode

referir-se a do, si sustenido, ré dublo bemol etc.

Organizacado modular das alturas [m6dulo 12] — no mundo da teoria pés-tonal
3 + 12 = 15 = 3, ou seja, todas as distancias sdo entendidas em funcdo do
modulo de 12.

Equivaléncia entre intervalos e nimeros inteiro: unissono 0, segunda menor 1,

segunda maior 2, terga menor 3, etc.

Classe intervalar — o intervalo de segunda menor 1, € equivalente aos
intervalos 11 (por inversao), 13 (por transposi¢cao), 23, 25 etc. Da mesma
forma, o intevalo de segunda maior é equivalente aos intervalos 2,10,14 etc.
Ha, portanto, seis classes intervalares, que por inversdo e transposi¢cdo dao
conta de todos os intervalos possiveis no espacgo temperado das alturas.

Conteudo intervalar — a sonoridade de um conjunto especifico € avaliada em
termos das classes de intervalo que contém; o conjunto [014] apresenta o
seguinte vetor intervalar [101100], ou seja, possui um intervalo da classe 1
(segunda menor/sétima maior etc.), nenhum intervalo da classe 2 (segunda
maior/sétima menor etc.), um intervalo da classe 3, um intervalo da classe 4,

nenhum intervalo da classe 5 e nenhum intervalo da classe 6.

A tabela seguinte apresenta as doze prime forms capazes de reproduzir todos

0s conjuntos de trés classes de notas, ou tricordes; as trés primeiras colunas

apresentam a composicdo do conjunto, o nome do conjunto e o0 seu vetor

intervalar; as trés ultimas colunas apresentam essas mesmas informacgdes s6 que

em ordem inversa (vetor, nome e composi¢cdo), relativas aos conjuntos

complementares de nove elementos (nonacordes):

304



3-1 |[210000 |876663 9-1 [012345678]

3-2 |111000 |777663 9-2 [012345679]

3-3 [101100 |767763 9-3 [012345689]

3-4 |100110 |766773 9-4 [012345789]

3-5 [100011 766674 9-5 [012346789]

3-6 |020100 |686763 9-6 [01234568T]

3-7 |011010 |677673 9-7 [01234578T]

3-8 |010101 676764 9-8 [01234678T]

3-9 |010020 |676683 9-9 [01235678T]

3-10 [ 002001 668664 9-10 [01234679T]

3-11 {001110 |667773 9-11 [01235679T]

3-12 {000300 |666963 9-12 [01245689T]
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5.3 Suite para piano op. 6 [1952]

Sintese:

Idéia basica e trabalho motivico como fonte de energia composicional.

Expanséo do motivo inicial (ampliacdo e adensamento do conjunto base).

Jogo de preenchimento do espaco melddico; motivo derivado de 5-1.
Intensificagdo (quase ostinato) e climax entre secao inicial e se¢do central.
Relacgbes subjacentes entre secéo central e inicial; sutileza, inclusividade.
Possibilidade de leitura retroativa tonal do plano geral do movimento (I&b-mib-Iab).

ok whE

Temos nesta Suite em cinco movimentos o inicio da série de pecas para
piano (tomando a lista de obras organizada pelo préprio Widmer como referéncia),
que se estende até o Neuesklavierheft de 1989, e uma demonstracdo de
maturidade técnica na escrita para teclado j4 nesta fase inicial. Foi estreada em
1953 em Zurique por Theo Lerch.

O primeiro movimento é claramente construido em torno da utilizacdo de um
motivo como elemento unificador, e da construgcéo de processos composicionais a
partir da montagem de uma sequiéncia de pequenas transformacdes do motivo, a
atencao sendo deslocada para os detalhes, que vdo mudando continuamente, e
para nuances da interacdo com o acompanhamento. Em principio, o motivo
apresentado no c. 1 é composto de um ornamento-prefixo, uma duracao longa, e
uma resolucdo-sufixo com duracdo de uma colcheia. O nucleo do motivo seria
portanto o semitom lab-sol [ou a bordadura lab-sol-14b, caso se queira estendé-lo
até o c. 2] e seu ambito (dentro de uma oitava) o de uma ter¢ca maior (4) [si-l4b-sol,
014].

O acompanhamento de algumas das alteragBes motivicas nos mostra o
seguinte: 1. t1 (transformagé&o-1) do prefixo (c. 2); 2. eliminag&o do prefixo (c. 4) ;
3. t2 do prefixo (c. 5); 4. t3 do prefixo (c. 6) e da nota longa; 5. preenchimento do
espagco cromatico; o ornamento agora na segunda nota (c. 7); 6. inversdo da
direcao; nota longa aparece em seguida (c. 9).
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Basta esse inventario sucinto (sem levar em conta ligaduras, acentos,
staccatos, posicdo métrica, ou transformagdes mais remotas) para nos dar uma
idéia do processo em curso, que pela insisténcia na repeticdo se aproxima do
ambiente criado por um ostinato. Remete também a uma busca na dire¢cdo do
desenvolvimento motivico como fonte de energia composicional, possivelmente
uma direcdo que surge a partir da auséncia de uma estrutura triddica estavel de
apoio, o que nado quer dizer que ndo ocorram triades e implicacdes de triades em

varios momentos da peca.

Ja no segundo compasso temos uma expansao do conjunto inicial, de [014]
para [0145], que pode ser descrita como uma montagem simétrica de duas células

motivicas basicas: sol-lab-si / dé-si-lab [total c. 2: dd-si-lab-sol]

Ex.2 Apassionato

O terceiro compasso introduz o réb (no acompanhamento, [026] - sol-déb-
réb), ampliando o conjunto total mais uma vez, para [01256], e estabelecendo um
ambito de tritono que muito influencia a sonoridade desse inicio, que poderia ser
entendido como uma duplicacéo da tergca menor caracteristica do [014], ou mesmo
como um arranjo entre formatos de [014] e [025]. Enfocando o conjunto total das
notas de cada compasso, percebemos que o problema composicional da relagéo
entre melodia e acompanhamento é resolvido criando um contraste em termos
distribuicdo no espaco (espaco dilatado do acompanhamento versus espaco
comprimido da melodia), mas ao mesmo tempo fazendo com que ambos

compartilhem o mesmo ambito (sol-réb).

A célula motivica basica da origem a um processo de expansao e
adensamento, um jogo de preenchimento de espacos melddicos que faz
reverberar principalmente as caracteristicas do conjunto [014]; € 0 que acontece
com o espaco de tritono compartilhado por melodia e acompanhamento entre
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c. 1-8: si-lab-sol (c.1); do6-si-lab (c.2); déb-sib-sol (c. 6); réb-sib-l4 (c. 8). O c. 9
introduz mais duas possibilidades: mi-sol-lab; ré-ddb-sib. Atinge-se neste ponto,
em consequéncia do processo de inclusdo de notas ao contexto inicial, um

conjunto de dez elementos:[mi-fa-sol-lab-14-sib-si-dé-réb-ré].

Predomina uma formacdo motivica de cinco notas [dOb-sib-lab-la-sol] e de
contorno caracteristico [-1, -2, +1, -2], que também pode ser entendida como uma
montagem a partir do conjunto [014]: doéb-lab-sol; dé-sib-sol; com o ‘I&’ como eixo
de simetria ausente. Ou ainda, de maneira mais sintética, trata-se do conjunto 5-1,
[01234].

Toda a secdao inicial c. 1-26 gira em torno desse mesmo processo de quase
ostinato ritmico-harménico, construindo uma intensificagdo que vai desembocar
numa secdo central c. 26-43, de gestos dramaticos, descrita por Gandelman
(1997, p. 309) como

“relativamente curta e diferenciada da anterior: auséncia do ostinati, linha
melddica diatbnica caracterizada por notas repetidas grupadas em tercinas e
arpejos triddicos ornamentais”

Essa sec¢do central € um desafio para as idéias que estamos defendendo.
Como € possivel caracterizar Widmer como um compositor interessado em
“economia de meios”, em processos derivativos, se, de um ambiente com
referéncias triddicas, apenas implicitas surge esse verdadeiro “escandalo” no c.
30, combinando as triades de mi b menor (mdo direita) e dé menor (méao
esquerda)? O compositor parece estar jogando fora tudo que vinha construindo

com um gesto impulsivo e pouco justificavel.

Um primeiro sinal de alerta surge quando percebemos que as alturas nao
utilizadas na primeira secdo séo justamente mib e solb, notas proeminentes no c.

30. Talvez a relagao entre a primeira secao e a se¢ao central seja mais planejada
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do que parece. Algo pode estar errado ao aceitarmos classifica-la simplesmente
como “diferenciada”, sem investigar a possibilidade de que seja uma manifestagao

transformada do mesmo material.

Ex.3 Apassionato, secdo central

Ex.4 Gréfico - c. 30-31 como derivados de [014] e [025]

O gréfico mostra os acordes utilizados como construgcdes que priorizam 0s
conjuntos [014]. Outros gestos dessa secao central confirmam a presenca

continua do material da célula basica:

EX.5 Apassionato, c. 41-43

Ao que tudo indica, Widmer esta, ja neste momento inicial, brincando de
‘inclusividade’, certamente ainda sem o amplo espectro de sutilezas que vai
acumulando com a maturidade. O atonal e o tonal se entrecruzam de maneira
inesperada e aparentemente incoerente. Considerando o final do movimento,
claramente centrado em I4b, n&o é dificil favorecer uma leitura retroativa do inicio
da peca a partir dessa énfase em |4b, sendo neste caso a sec¢do central um
previsivel contraste centrado em mib. De tudo isso emerge um fio de humor e de

ironia que sdo marcas caracteristicas do futuro mestre.

Héa ainda duas outras estratégias relacionadas a nossa busca que merecem
mencao nesta peca, porque reaparecem em contextos distintos no percurso
composicional de Widmer: 1. a utilizagdo do conjunto [013] e sua expansao para
[0137] — uma triade com uma quarta nota acrescentada — como idéia inicial do |l.
Presto; e o conjunto [025] como um dos elementos organizadores do Ultimo

movimento, V. Vivace.
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EX.6 Presto, segundo movimento

Ex.7 Vivace, Gltimo movimento
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5.4 Quintett fur Blaser op.12 - flauta, oboé, clarineta, trompa e fagote [1954]

Sintese:

1. Modelo de gesto inicial que se tornara frequente, partindo da sonoridade de uma Unica
nota para a apresentacéo de conjuntos complexos.

2. Relagéao precoce entre escala octaténica e conjuntos [014] e [025]

3. Formacéo escalar derivada da octatonica, enfatizando apenas [014]; consciéncia do
processo de énfase sobre esses conjuntos.

O trecho inicial da Introduzione do quinteto c. 1-7 é basicamente uma
elaboracéo, feita por clarineta, fagote e trompa, em torno da diade [si-14], que nos
dois ultimos compassos se transforma no tricorde [la-sol#-f4, 014]. A rigor, essa
diade é formada por uma bordadura do [si]; temos ai uma semente do gesto inicial
que se tornara tdo comum em Widmer, partindo da exploragcdo sonora de uma
Unica classe de nota e abrindo o leque para a diversidade de conjuntos maiores.
Tomando esse primeiro segmento como referéncia, o conjunto inicial é a tétrade
[si-l&-sol#-fa, 0236].

Os dois compassos seguintes c. 8-9 sao o inicio de uma frase em tutti, que
se estende até o c. 14, e que impressiona pela movimentacao que apresenta, com
arpejos na flauta e na clarineta. As triades de L& bemol maior (flauta) e Ré Maior
(clarineta) aparecem justapostas, antecipando uma preferéncia pela distancia de

tritono entre centros harmoénicos.

No entanto, 0 que merece maior atencdo é que esses dois compassos
veiculam um octacorde que mantém as quatro notas iniciais [si-la-sol#-fa, 0236],
acrescentando outro conjunto do mesmo tipo [do-ré-mib-fa#, 0236], fazendo, com
isso, surgir uma formacao escalar octatdnica: do - ré - mib - f4 - fa# - sol# - 1a - si -
dé [2,1,2,1,2,1,2,1].

Essa relacdo precoce entre escala octatonica e conjuntos do tipo [014] e
[025] € algo que, a partir do final da década de 70, ser4d o motor estrutural de
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muitas pecas importantes no percurso de Widmer. Na verdade, quando
analisamos o0s subconjuntos de quatro elementos adjacentes formados pela
escala octatbnica, ndo podemos deixar de considerar a possibilidade de que o
préprio manuseio da escala tenha originado a preferéncia por esses tipos de
conjuntos. Na escala octatbnica, ha uma alternancia regular entre tétrades que

enfatizam o [014] e tétrades que enfatizam o [025]:

Subconjuntos (tétrades adjacentes) - do-si-la-sol#, énfase sobre [014], si-la-
sol#-fa#, énfase sobre [025] e assim por diante (Cf. 5.21).

Ex. 8. Introduzione, moderato

Ex. 9. Elegia, mesto e calmo

Mais adiante na peca, na Elegia, podemos acompanhar a montagem de uma
formacdo escalar que prioriza 0 conjunto [014] como elemento estrutural,

estabelecendo, dessa forma, um contraste com o que aconteceu anteriormente:

formacéo escalar: do - si - |&# - sol# - sol - f&# - mi - ré# - do# - do

subconjuntos [tétrades] adjacentes:

do-si-la#-sol#, 0124 si-la#-sol#-sol, 0134 |&#-sol#-sol-fa#, 0134
sol#-sol-fa#-mi, 0124 sol-fa#-mi-ré#, 0134 fa#-mi-ré#-do#, 0235
mi-ré#-do#-do, 0134 ré#-do#-do-si, 0234 do#-do-si-la#, 0123

Esta analise mostra como praticamente todas as tétrades sédo definidas por
um conjunto do tipo [014], mostrando que, longe de ser mera preferéncia
localizada, o trabalho com esses conjuntos assume feicdes de uma modelagem
estrutural na musica de Widmer, ja nesta fase inicial. Se neste movimento Widmer
constroi uma escala que prioriza 0 [014] como elemento estrutural, entdo é porque
esta consciente das implicagBes criadas pela escala octatbnica, pela alternancia
entre [014] e [025], que agora pretende contrastar.

312



5.5 Bahia Concerto op. 17 - para piano, 5 instrumentos de sopro e cordas
(timpano ad libitum) [1958], movimentos: Hymms, minima=66 / Tanz, colcheia=288.

Dedicado ao pianista Pierre Klose.

Sintese:
1. Idéia basica como célula de um conjunto complexo com caracteristicas equivalentes.
2. Estratégia de segmentacgéo serial.

3. Contraste e didlogo entre duas dire¢des distintas de derivacao da célula basica como
processo gerador de forma; relacdo com o ensino da forma concerto em 1987

4. Operag0es seriais [transposicao e retrégrado]

Trata-se de uma peca deveras importante para o percurso de Widmer, nao
apenas pela riqueza de pensamento que oferece, mas também porque inicia a
série de concertos, antecipando o que fard em obras como Coco [1961] e Prismas
[1970 ] também para piano e conjunto ou orquestra.

O desafio analitico da peca ultrapassa os objetivos desse trabalho. Faremos,
portanto, apenas uma indicacdo de escolhas e processos composicionais
relacionados ao rastreamento da utlizacdo dos conjuntos [014] e [025],
priorizando o primeiro movimento, Hymns, e assinalando a rica oportunidade que

a peca representa para uma investigacdo analitica posterior:

1. o conjunto [014] (originalmente sib-l4-f4#) € um elemento estrutural do
primeiro movimento; ja o segundo movimento apoia-se prioritariamente no
conjunto [025]

2. ha um processo de formagdo de conjuntos mais complexos a partir da
célula bésica [séries, portanto]; num primeiro momento, a inclusdo da nota si
ao conjunto [014] d& origem a um conjunto [0125] que pode ser entendido
como uma juncao dos conjuntos que ora observamos [sib-la-fa#, 014 e si-la-
fa#, 025]. Desenvolve-se todo um tratamento cercando essa dupla
possibilidade de associacdo ao 1& [sib ou si].

3. ha um dialogo construido entre solista e tutti a partir de um tratamento
diferenciado do mesmo material basico, gerando dessa forma duas dire¢bes
de derivacao (que as vezes se interpenetram):
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a primeira, que é mais caracteristica das se¢fes de tutti, aponta na
direcdo de procedimentos seriais, onde conjuntos complexos sdo
formados a partir da proliferacdo de células basicas, havendo
ainda o predominio de contraponto e diversificacdo de texturas;

a segunda, predominante nas secdes de piano-solo, inicia (e
conclui o movimento) com uma énfase sobre centricidade (em 14) e
pde em marcha um processo de desenvolvimento motivico-
melddico bem mais préximo da tradicao tonal.

4. a obra ilustra o principio da inclusividade na medida em que justapde serialismo,
tematicismo e centricidade.

Ex. 10. Bahia Concerto, trechos do Hymns

A primeira intervencao do tutti, c. 1-11, se encarrega de apresentar a célula
basica [sib-l4-fa#] em sonoridades longas confiadas a trompa, ao trompete e
violoncelo, enfatizando a segunda menor como permanéncia e o fa#¥ como uma
espécie de resolugdo. Podemos acompanhar adiante, em diversos pontos deste
primeiro movimento a presenca da célula basica, ja envolvida em processos de
diversificacdo motivica. O solo de violoncelo por exemplo — c. 35-39 — ilustra o
processo melddico de combinacdo de duas células bésicas [la—sib—fa# e sol-mi—
mib].

Um resumo das notas utilizadas no trecho inicial nos mostra o seguinte (por
ordem de aparecimento): sib - la - fa# - si - ré - f4 - lab - réb - sol. Trata-se do
conjunto [012345689, 9-3], complementar do 3-3 ou [014], o que significa que as
trés notas nao utilizadas [d6 - mi - mib] também formam um conjunto [014]. Como
sabemos, a relagdo de complementaridade implica em acentuada semelhanca de
distribuicdo intervalar. O conjunto poderia ser subdividido em trés manifestacoes
distintas da célula basica: [sib - |a - f&#], [fa - ré - réb], [si - 1ab - sol].
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Esse é um esquema bastante elegante, confirma a preferéncia pelo conjunto
[014] e aponta na dire¢cdo de um plano pré-composicional utilizado por Widmer.
Além dessa formacgédo, deve-se observar que ha outras possibilidades de énfase
sobre o conjunto [014], ou a variante [013], a partir das notas adjacentes no
esquema, ou mesmo a partir das simultaneidades que ocorrem de fato na muasica:
[14 - f&# - fa] [fa# - fa - ré] [réb - sib - 1] [ré - réb -si] [sib - 1& - sol].

Em outras palavras, os subconjuntos do conjunto total sdo bastante
uniformes. Embora pareca bem clara a relagdo do conjunto 9-3 com a célula
basica 3-3, ainda assim seria possivel arrumar as notas do c. 1-11 de outra forma,
tomando o conjunto [sib-la-fa#-si, 0125] como matriz: [sib - |4 -fa# -si], [fa# - fa -
ré - sol], [(dO) - si - lab - réb].

A maior vantagem dessa arrumacdo é o fato de que ‘sib’ e ‘si’ aparecem
numa mesma unidade, competindo como vizinhangas de ‘1&’. A importancia dessa
ambiguidade fica bastante clara logo na primeira manifestacdo do instrumento
solista, c¢. 11-24, comparando-se a linha melédica superior com a inferior. A
inclusdo do ‘dé’ no terceiro subconjunto parece estranha até nos darmos conta de
gue ele surge de fato no c. 11. Outras situacdes da peca confirmam a inclusao
dessa décima nota.

Mas a pergunta que se impde, neste ponto, é a seguinte: ha realmente a
formacdo de conjuntos maiores estaveis, ou a légica predominante € sempre a do
motivo tematico, devendo as agregacdes maiores ser entendidas justamente como
agregacdes e ndo como entidades autbnomas? Ha utilizacdo de procedimentos

tipicos do serialismo?

Podemos responder que ha formacdo de conjuntos maiores relativamente

estaveis, e que tais conjuntos (ou séries) dao origem a alguns procedimentos
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tipicos do serialismo. Poderiamos inclusive apresentar o tépico em questdo com
outro fraseado: a peca utiliza uma série construida a partir de subconjuntos
homogéneos [014 ou 0125]. Parece-nos mais indicado, no entanto, pensar nos
conjuntos mais complexos como tendo sido gerados pelas células basicas, porque
a composicao leva a ouvir dessa forma, e porque Widmer investe de maneira

especial nessa relacao entre organicismo e serialismo.

Podemos registrar a presenca de formas transpostas do conjunto 9-3 (ou da
forma ampliada com a inclusdo de uma décima nota) nos seguintes trechos:

C. 24-30: 19 [sol - fa# - ré# - sol# - ré - si - f4 - sib - mi]
c. 31-39: t5 [mib - ré - si - mi - sib - sol - (réb) - solb - (d0) - f4]

c. 41-49: motivo construido a partir do retrégrado de t5 (cello e contra-baixo)

No trecho c. 68-75, encontramos uma manifestagdo bastante clara de tl
dominando a linha melédica principal, enquanto que t3 aparece no
acompanhamento ou na linha do baixo c. 70:

C. 68-75:t1 [si - la# - sol - dO - fé# - ré# - (14) - ré - sol# - do#...]
C. 68-75: t3 [dé# - dO - 14 — ré — sol# - fa — si— mi —sib ...]

Essas transposi¢cdes sugerem uma ldgica interna, tomando a ter¢ca menor ou
maior como intervalo de conexao entre os diferentes formatos: [tO sib - t9 sol - t5
mib - t1 si ...].

Ex. 11. Gréficos analiticos
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Ha uma passagem muito interessante no texto escrito por  Heiny
Schuhmacher (1987, p. 9), incluido no Festschrift zum 60. Geburststag von Ernst
Widmer, que talvez justifiqgue a preferéncia de Widmer, nesse periodo, por
conjuntos de 9 notas:

Nao haviamos estabelecido um plano definido de ensino... Depois ele ditou
pra mim uma regra simples (de seu professor Willy Burkhard) para a
construcdo de melodias entre 7 e 9 notas. Mas essa regra tinha 9 limitagdes...

A primeira intervencao do piano [c. 11 - solista] mostra a célula basica tratada
de forma horizontal, ganhando bordaduras inferiores e superiores, dentro de um
idioma pianistico de acordes construidos com tercas e décimas, o fa# da célula
aparecendo depois de quatro compassos de floreio em torno do |4. Esse
tratamento ‘horizontal’ faz surgir uma harmoniza¢éo da célula basica cujo principio

organizador é o proprio conjunto [014]:

.11 - [la-do]

. 12 - [ sol-sib; sol-si, 014]

13 - [sol-si; sib-réb, 0146]

14 - [ sib-ré; sol-si, 0147]

.15 - [ mi-sol ; fé#-1a, (0235), cuja juncdo d& origem a uma segunda menor, fa#-sol]
. 16 - [sol-sib; sol-si, 014]

0O 0 00 o0 o0

O soprano desse trecho [sempre muito bem coordenado com o baixo], inclui
as notas - 14, sol, sib, fa#, si, f4 - todas presentes na secéo inicial do tutti. As
notas ré e réb, que também faziam parte do conjunto inicial podem ser
encontradas como parte da harmonizacdo no trecho para piano solo. Se
pensamos 0 d6 como pertencente a ambos, temos a discrepancia de apenas uma
nota [lab, presente no c. 1-11 e ausente depois disso; e mi, presente apenas no
segundo trecho]. Ha, portanto, um alto grau de proximidade entre os conjuntos
utilizados nas duas secoes.
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O tratamento do material que cada uma delas realiza é, todavia, bastante
distinto. A utilizacdo de uma relacdo de oposicdo (didlogo) ou de consenso
(mondlogo), ou ainda a tensdo entre essas duas possibilidades, tomadas como
pontos de partida para a concepc¢ao de um concerto é um dos temas recorrentes
em sala de aula no ano de 1987, segundo nos relatam Pedro Carneiro e Celso
Aguiar. Temos, ai, em 1958, uma evidéncia de como a preocupacao é antiga em
Widmer.

A secdo de solo, c. 11-24, ndo apenas cria uma nova ambiéncia para a
célula basica, como abre também a possibilidade de derivagbes motivico-
melddicas a partir desse tratamento.

O segundo movimento [Tanz], privilegia o conjunto [025] como célula basica,
desencadeando um vigoroso processo ritmico que mantém a colcheia como

unidade de tempo em diferentes contextos métricos.

Ex. 12. Idéia principal do segundo movimento, derivada de [025]
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5.6 Partita | op. 19 - para oboé solo [1960]

Sintese:

1. Estratégia serial alternativa (alturas fixas e variagdo de duragdes, articulacdes, timbres
e intensidades)

2. Forma de arco aparece como decisdo composicional estruturante
Interacao entre forma de arco, preenchimento melddico e fechamento formal
4. O compositor escolhe uma determinada légica e aplica-a consistentemente.

w

Embora o original traga a data de 1960, o catalogo de obras organizado pelo
préprio Widmer registra a composicao e estréia da peca em 1959, tendo esta
Gltima ocorrido em Madri. Foi dedicada ao oboista alemdo Georg Meerwein, entdo
professor dos Seminarios Livres de Musica da UFBA.

Nem sempre, huma composi¢cao, é possivel distinguir com facilidade a idéia
geradora de suas consequéncias, ou seja, a musica em si. O compositor acaba
ficando um tanto escondido entre a idéia que o moveu e as aplicacdes dessa
idéia. Na verdade, a coisa é ainda mais complicada, ja que ndo h& propriamente
uma idéia geradora e sim uma série delas, num processo continuo de revisdo do
ponto de partida, onde cada versao corrige a anterior e encomenda aplicacdes
adequadas a cada caso.

Encontramos, no primeiro movimento dessa Partita [Pastorale u.t.= ca 40],
uma boa oportunidade de tocar nessas questdes, além de uma confirmagédo de
varias caracteristicas ja identificadas anteriormente na andlise da Suite op. 6
[1952] . H& uma idéia geradora nessa Pastorale que organiza o dominio das
alturas, uma sequéncia de notas que é seguida durante quase todo o movimento.
Para o bem (ou para o mal) o compositor se arrisca a ter idéias e a executa-las:

fa# - sol# - si - ré - mib - fa4 - mi - d6# - d6 - |14 [sol# - fa# - si] - sib — sol.

J& desde a primeira apresentacdo dessa espécie de “série” (que inclui os

doze sons e ainda repete trés deles) podemos atribuir determinadas funcoes a
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cada uma das notas: o apoio sobre fa# por exemplo, a funcdo cadencial da terca

menor sib-sol.

A peca desenvolve uma relacdo ambigua e bem humorada com o serialismo,
pois, se por um lado se aproxima dele ao trabalhar com um conjunto ordenado de
notas, por outro se afasta, ao levar ao extremo essa ordem nunca alterada (as
alturas fixadas na maioria das vezes na posi¢cdo em que ocorrem inicialmente no
espaco), destruindo a fonte de mobilidade que poderia ser proporcionada pelas
costumeiras transposicdes, inversbes e retrogrados. As notas aparecem na
mesma ordem, embora cada vez com duracgbes, articulagdes, timbres e
intensidades distintos, sendo esses parametros plasmados por outros impulsos. A
peca se alimenta de outros processos, portanto, para obter mobilidade.

Ex. 13. Partita |, Pastorale.

E importante falar sobre esses outros impulsos, porque a existéncia de uma
idéia geradora as vezes cria a ficcdo de um determinismo absoluto, onde tudo
estaria previamente decidido; é uma ficcdo perigosa. O que acontece na peca em
termos de elaboracéo motivica? Podemos falar em elabora¢cdo motivica, mas néao
sem um certo senso de ironia, ja que as alturas estdo todas pré-determinadas e 0s
ritmos nao; costumeiramente, os motivos sao figuras melédico-ritmicas, que se
afirmam por repeticdes mais ou menos literais. Ao fixar rigidamente a ordem das
notas, impede-se, até certo ponto, a formacdo de motivos, pois as duracdes

variam continuamente.

Esse problema é contornado com a utilizacdo dos formatos de arco como
estruturas que condicionam o trabalho melédico. Uma andlise do primeiro arco

utilizado na peca revela que ele é construido a partir dos conjuntos [025] e [014]:
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fa#t - sol# - si [025]
si - ré - mib [014]
fa - mi - do# [014]
do#- dé6 - la [014]
sol#- fa# - i [025]
si - sib - sol [014]

Se tomarmos as notas [si - ré - mib - fa - mi ...] como referéncia, veremos que
dao origem a gestos bastante distintos durante esse movimento, mas que todos
eles acontecem no ambito de formatos de arco. Vale a pena, portanto, observar a
relacdo neste movimento entre escolha de alturas e desenho espacial. A forma de
arco é uma decisao tdo modeladora quanto a ordem estabelecida para as alturas,
condicionando as formas motivicas que vao aparecendo. H4 uma série de tipos de
arco operando na peca, e funcionando como desenvolvimento da idéia inicial, tal
como acontece no quinto sistema, onde varios pequenos formatos constréem um
gesto oscilante e ndo simetricamente ascendente-descendente, como a maioria

dos que foram apresentados até entao.

Uma andlise do conteudo da ‘série’ demonstra um cuidado com a
predominancia de determinadas sonoridades. O levantamento de todas as
possibilidades de triades adjacentes nos da o seguinte perfil: 012 / 013 / 014 (8
ocorréncias) / 015 / 025 (2 ocorréncias) / 036. Das 14 ocorréncias, 8 sao de
conjuntos do tipo [014]. Widmer trabalha basicamente com um jogo entre tercas e
semitons. Esse cuidado na escolha do material de alturas aparece muitas vezes
em sala de aula como um exercicio para construir o que Widmer passa a chamar

de uma “constelagdo sonora”’, um nome bem mais evocativo.

Deve-se ressaltar ainda que essa escolha intervalar € muito importante para
permitir o tipo de elaboracdo melddica que a peca realiza; enquanto a subida é
claramente baseada no conjunto [025], a parte central concentra-se no [014], e a

descida mistura os dois, levando a um tipo de preenchimento melddico ja
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comentado anteriormente, que € o preenchimento cromatico de espacos como

uma forma de atingir um certo fechamento formal.

O arco inicial comeca com intervalos mais amplos [2 (f&#-sol#), 3 (sol#-si), 3
(si-ré)]. A partir do ré4 (primeiro pentagrama), podemos observar o jogo de
preenchimento, dando origem a dois subconjuntos da ‘série’, ou hexacordes se

quiserem: [ré-mib-fa-mi-dé#-do] e [la-sol#-si-sib-sol...fa#].

Mas para que serve uma regra sendo para avaliar o significado das
excegbes? Widmer constréi esse movimento com escolhas coerentes e
coordenadas entre si. Guarda o gesto final como um momento de humor e de
aparente quebra de tudo que foi tracado anteriormente. Esse Ultimo gesto insinua
ser uma repeticdo do motivo fa# -sol# -si, responsével por quase todos 0s inicios
de segmentos da peca, s6 que o0 si é inesperadamente substituido por 1&#. O
resultado sonoro parece ser apenas uma afirmacdo desajeitada de Fa&#, mas a
tltima nota da peca (sol) corrige retroativamente esse la# para sib, fundindo o
motivo caracteristico de conclusdes (terca descendente) com a expectativa do
motivo inicial (fa#-sol#-si).

O que acontece em termos de escolha de duracdes, timbres, intensidades?
Como vemos, a identificacdo de uma idéia geradora ndo € ainda o paraiso dos
analistas, ha muito o que explicar. Vemos, nesse quinto sistema uma situagado
onde as escolhas de alturas, desenho espacial, duragdes (accelerando escrito) e
timbre (ver o trinado que conclui o gesto ja no sexto sistema) interagem

significativamente na construcdo de um mesmo sentido.

O mesmo raciocinio poderia ser aplicado em diversas outras situacdes. Qual
a razao por exemplo, de iniciar a pe¢ca com uma nota longa modulada em termos

de intensidade? O sforzato/piano tornou-se uma espécie de idéia fixa no meio
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baiano. Seria essa uma estréia do gesto? Seria esse jogo com intensidade uma

analogia ao formato de arco, em termos de dinamica?

O que parece mais importante ao revisarmos essa peca € registrar a postura
de Widmer como compositor que escolhe uma determinada logica e aplica-a
consistentemente, mas que esta disposto também a brincar com suas préprias
regras. Essa sera uma dimensdo fundamental no &ambito do ensino de
composicdo. E facil demonstrar conseqiiéncias dessa atitude na produgdo dos
alunos de Widmer [um exemplo que me ocorre de imediato é a pe¢a Monddica de
Lindembergue Cardoso], até porgue essa € uma atitude fundamental para o
préprio ato de compor.

A idéia geradora fica entdo caracterizada como o reduto dessa ldgica, seja
ela um motivo basico, um padrdo de procedimento, ou ambos. Mais importante
ainda do que ensinar o artesanato dos motivos e dos acordes é ensinar o

artesanato das idéias e o desafio de leva-las as suas proprias conseqiéncias.
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5.7 Grafico de la Petenera op. 21 para voz e violdo [1955-60] - texto de Lorca

Sintese:

1. Formacéo de conjunto complexo (nonacorde) a partir do tricorde [013]; relacéo entre
[013], [014] e [025].

2. Trés leituras distintas do processo de formacao do conjunto complexo; preenchimento
melddico.

3. A leitura tonal aponta para caracteristicas da musica hispanica (Lorca).

4. Um olhar reducionista sobre a peca demonstra que as implicacbes tonais s&o
consistentes e se relacionam com a preferéncia por [025].

|. Campana

Assim como na Partita I, no primeiro movimento dessa pec¢a, temos uma
estratégia de combinacdo dos conjuntos [014] e [025]. Embora em varios
momentos anteriores o conjunto [013] tenha desempenhado papel relevante, na
Campana deparamos com uma oportunidade especial de entendermos a interagao
gue estabelece com o [014] e [025].

Na verdade, o conjunto [013] é bastante proximo tanto do [014] quanto do
[025]. Ele mantém boa parte do conteudo intervalar de cada um deles; no caso do
[014], permanecem a tergca menor e 0 semitom, desaparecendo a possibilidade da
terca maior (4), enquanto no caso do [025] permanecem a segunda maior e a
terca menor, desaparecendo a possibilidade da quarta ou quinta (5). Essas
relagbes mantém, portanto, o [013] a meio caminho dos dois conjuntos.

A introducdo, c. 1-6, apresenta um nonacorde cuja construcdo revela o
amadurecimento dessa linguagem widmeriana de manuseio de férmulas motivicas
derivadas dos conjuntos prediletos. Assim como na Partita I, o formato de arco é
utilizado como uma forma de combinar direcdo ascendente e descendente

levando a um processo de preenchimento do espag¢o melddico.
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O espacgo cromatico entre mi e do € preenchido nesses seis compassos pelo
conjunto 9-1. A rigueza desse conjunto complexo é importante para a sonoridade
gue Widmer esta buscando, mas ndo devem passar despercebidos o0s
mecanismos de constru¢cdo dessa complexidade, estando ai a conexdo com 0s
procedimentos derivativos em foco. Os motivos recortam a sonoridade total,

apresentando facetas distintas.

Ex. 14. Campana

O conjunto [013] ocupa o trecho c. 1-4, deixando ao c. 5 a tarefa de construir
o resto do nonacorde. A sutileza do método de constru¢cdo € que nos interessa

particularmente, pois ele estimula pelo menos trés leituras distintas:

1. Trata-se de uma constru¢do que prioriza 0s conjuntos do tipo [025],
ressignificando o [013] inicial nessa direcdo: [mi# - sol# - 1a#] [si - |a - f&#] [d6 - 14 -
sol] e [la - f&# - mi].

2. Trata-se de uma construcdo que prioriza 0s conjuntos do tipo [014],
ressignificando o [013] inicial nessa direcao: [mi - mi# - sol#] [sol# - do - si] [I1&# -
sol - fa#] e [la - fa# - mi#]. Esse Ultimo conjunto que parece pouco provavel nesse

contexto inicial é confirmado, posteriormente, pela melodia.

3. Trata-se de uma construgdo que elabora e distorce uma relacdo tonal,
entre mi e fa, ecoando um encadeamento caracteristico da musica espanhola,
leitura que o rompante final do movimento, um acorde de DO, e também outras

situacdes de implicacao tonal autorizam, ressignificando o [013] inicial.

Olhando adiante, percebemos que a relagdo mi - fa é de natureza local, uma
espécie de bordadura, porque no nivel hierarquicamente superior ha uma

resolugdo (também elaborada e distorcida) para Fa# como uma espécie de
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Dominante [c. 11]. Neste caso, percebe-se retroativamente que o mi seria algo
como uma subdominante, e que a nota fa# que soa desde o primeiro compasso é
mais que uma mera intrusa na terca mi-sol. A expectativa de centricidade em si,
que este pedal e o F&# Dominante criam, € um fator estrutural para a peca, e sera
discutido em maior detalhe adiante.

A partir da entrada da voz, c. 7-11 temos 0s seguintes conjuntos atuando na
melodia: [mi# - fa# - 14, 014] [la - sol# - fa#, 013] [sol - mi - ré, 025] [si - d6# - mi,
025]. A continuagdo nos revela o seguinte: c. 12-14 [I4 - fa# - fa, 014] [fa - ré -
do#, 014].

O trecho c. 15-22 apresenta uma série de elaboracdes interessantes, a partir
da interacdo entre conjuntos [014] e [025]:
c. 15-16 : [fa - sol - ré - do#, 0146, composto de (f4 — sol — ré, 025) e (fa - ré -do#,
014)]; [ré - d6# - sib, 014] e [mi - d6# - d6, 014].
c. 17-18: [ré - f4 - sol, 025] [sol# - si - d6# - ré# , 0257], [dO - mi - mib, 014].

O gesto arpejado do violdo ndo deve enganar, trata-se do mesmo tipo de

microprocedimento que continua operando durante todo o movimento.

De maior interesse nesse contexto € a imbricacdo dessa estratégia com as
implicagbes tonais, algo que a terceira possibilidade de leitura do trecho inicial
suscitava. Na verdade, é possivel descobrir uma trama que da continuidade
aquela interpretagdo. A partir do c. 22, percebemos que a expectativa despertada
pelo Fa# é finalmente realizada, a nota si substituindo o f&# da secao inicial,
cercada por uma bordadura dupla [la, d6]. JA no c. 30 temos sinais da
transformacgéo do si, ele préprio, numa Dominante. A partir desse ponto, trabalha-
se com a expectativa de uma resolucao para mi. O final da peca realiza essa
expectativa de forma desviante, inserindo esse mi numa triade de DG. A légica do

final vem dessa trama cuidadosamente tragada ao longo do movimento.
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Temos, portanto, uma sequUéncia de trés notas que ocupam poSi¢ao
estrutural na peca: f&# (inicio até c. 21), si (a partir do c. 22), mi (a partir do c. 40).
O que nos parece mais importante € a percepcao da imbricacdo do trabalho dos
conjuntos com a ldgica tonal. Nao deve passar despercebido que essas trés notas

formam elas mesmas um conjunto (027), uma variante préxima do (025).
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5.8 Interltdio 1: Origem do interesse pelos conjuntos [014] e [025]

Dedicaremos esses interlidios analiticos a questdes e comentarios que
implicam um olhar dirigido ao conjunto da obra de Widmer, ou pelo menos a certas
fases de sua producao, extrapolando dessa forma os limites de uma determinada
composicdo. Na medida do possivel, buscaremos ampliar o contato com niveis
distintos de procedimentos composicionais envolvidos com o universo de
organizacdo das alturas, que aparecem de forma ndo sistemética nas analises

individuais, e que poderiam inspirar estudos subsequentes.

N&o se trata, de forma alguma, da tentativa de incluir um estudo dentro de
outro, mas apenas registrar certas conexdes, alinhavar umas perguntas para o
futuro e insinuar caminhos que poderiam ter sido tomados e n&do o foram, seja pelo
esfor¢co adicional que implicariam, ou mesmo pela diminuicdo de clareza que
trariam para a espinha dorsal da investigagdo analitica assumida pela nossa

pesquisa.

A escolha de um foco especifico ndo nos impede portanto de registrar que
uma breve recapitulagdo desses niveis de procedimentos incluiria as formacdes
motivicas e seriais (certamente bastante comentadas ao longo do capitulo), mas
também as formacdes escalares, a construcdo de melodias, a dimensédo
harmbénica num sentido amplo (formagédo de acordes ou conjuntos mais
complexos, encadeamentos, cadéncias, conducédo de vozes etc.), a dimenséo
polifénica, as estratégias de interacdo entre esses parametros gerando diversas
gradagOes entre tonalidade, atonalidade ou indeterminagdo, 0S mecanismos
inerentes a tendéncia referencialista e estratégias narrativas as mais diversas. O
pensamento derivativo e variacional, ou seja, a possibilidade de fazer um evento
desabrochar em outros, perpassa todos esses niveis composicionais como algo
tipicamente widmeriano. Esses procedimentos (e outros tantos), povoam esse

interregno secular entre estrutura e superficie do objeto musica.
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Uma forma interessante de iniciar esse processo € dar asas a curiosidade
sobre as possiveis origens dos procedimentos de valorizacdo dos conjuntos [014]
e [025]. De onde vieram? A evidéncia coletada sobre a presenca desses conjuntos
preferenciais — a sequéncia de analises confirmara isso — é tao significativa que
somos levados a buscar as justificativas para tal procedimento. Uma linha de
argumentacdo a ser considerada é a vinculacdo das primeiras obras de Widmer
ao universo da tradicdo tonal. O inicio do Audiocomplemento para Antigona de
Sofocles op. 4 [1951], escrito para um conjunto orquestral misto, e 0s
procedimentos que dai sdo derivados, ilustram essa idéia:

Ex. 15 (acorde inicial de Antigona)

O acorde inicial da peca apresenta uma justaposicao de duas triades — [fa# e
la, esta dltima com a sétima maior acrescentada sol#]. Colocando-se o0 conjunto
no ambito de uma oitava — [f&# - sol# - la - do - dé# - mi] — percebe-se facilmente
a predominancia de conjuntos do tipo [014], mostrando que as formacdes
harmonicas identificadas na sec¢éo central da Suite op. 6, eram ja naquela altura
um procedimento comum em Widmer. Essa situagédo permite pensar a origem da
preferéncia pelos conjuntos [014] e [025] como sendo o resultado de uma
estratégia de transformacao de material tonal.

O conjunto resultante mostra a ambiguidade criada em torno das tercas das
triades (sol# - 1a; d6 - dé#), ambiglidade essa que aponta para uma conjuncéo de
caracteristicas do modo maior e menor, impedindo que se facam claramente
presentes, mas ao mesmo tempo colocando em jogo sonoridades que os evocam,
e que podemos referir no ambito do estudo da transicdo entre tonalidade e
atonalidade as relagBes cromaticas entre mediantes, tertian harmonies (Cf. Kostka
1990, p. 15). Aceitando-se tal interpretagdo, aceita-se Widmer como um
compositor interessado em construir seu ninho composicional dentro do sistema

gue pretendia transformar.
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Um exemplo que reforca o argumento vem da obra Dos Muchachas op. 12
[1955], um interessante par de can¢des sobre poemas de Federico Garcia Lorca,
que antecipa estratégias do Grafico de la Petenera op. 21. As duas cangdes sédo
caracterizagcdes musicais de duas personagens femininas (Lola e Amparo), e
pretendem de saida centrar a dramaticidade em torno de uma atmosfera

espanhola.

Ex. 16 (Dos Muchachas)

O procedimento utilizado reforca a analise que fizemos do op. 21, pois trata-se
da recriagcdo de um encadeamento harmdnico tipicamente espanhol, envolvendo
duas triades separadas por distancia de semitom, no caso, Solb e F4. Com
relacdo a questdo da origem do favorecimento de [014] e [025], vemos mais uma
vez em funcionamento o mecanismo de estabelecer vizinhangas entre triades que

se opbem, gerando neste caso uma profusédo de conjuntos [014].

Procedimento semelhante pode ser identificado na cadéncia final do Cbco op.
22, onde se percebe a justaposicdo de tercas que representam triades: [Fa - Mi],
[Lab - mi], insinuando claramente um [014], tudo iSSO como preparacdo para o
acorde final de Sib, que introduz, no conjunto anterior das fundamentais, a
possibilidade de um [025]. O gesto final € engastado em torno do fragmento
melddico que inicia o tema da peca (Cf. 5. 10).

Ex. 17 (final do C6co)

A derivacdo do [025] deve ser imaginada em outro contexto que nao o da
conjuncdo de triades separadas por terca. E facil conceber o [025] como
resultado de transformacdes simples da triade maior, por exemplo, tal como vai
acontecer na peca Gira Estrela op.124, cuja idéia basica é a tétrade [0247], uma
triade de L4 com uma segunda acrescentada. O [025] aparece no retrogrado
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dessa tétrade, em forma invertida [035]. Uma outra possibilidade é a manutencgéo
da quinta da triade, e o bloqueio da terca pela insercdo de segunda e quarta
acrescentadas, [0257].

Duas inferéncias podem ser feitas neste ponto: a primeira € uma decorréncia
da utilizagdo de conjuntos (triades) adjacentes. Isto significa uma aproximacéo de
conjuntos mais complexos, que geralmente ocupam uma regido parcial do
agregado, semelhantes a clusters completos ou incompletos. A expressao
clusterificagcdo aparece em situacao didatica relatada por Wellington Gomes (Cf.
cap. 4). O complemento dessa inferéncia € o movimento composicional na dire¢éo
da completude do agregado, algo que se manifesta claramente nas pecas seriais

e que avaliaremos em maior detalhe adiante.

A segunda inferéncia relaciona-se com uma situacdo didatica, relatada por
Fernando Cerqueira, sobre a composi¢cao-arranjo de uma de suas primeiras pecas
para o Madrigal da UFBA — Quando o vento dava (Cf. 4131), qual seja o interesse
por bitonalidade e a boa acolhida de Widmer com relacdo a esse caminho,
pedindo inclusive permissao para utilizd-lo no Ludus Brasiliensis. A peca trabalha
com a ambiglidade entre as notas [fa# - fa] e [do# - d6], apontando na mesma
direcéo da clusterificagdo de segmentos escalares tradicionais.
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5.9 Partita Il op. 23 para flauta e cembalo [1961, revista em 1965]
Praeludium e Louré.

Sintese:

O conjunto 5-1 [01234] usado como motivo clusterificado na idéia basica da peca.
Projec&o deste conjunto em ambitos dilatados de sétimas, nonas e décimas.
Bordao em re# cercado por deslocamento de registros e imprevisibilidade ritmica.
Utilizac&@o de todos os 24 formatos possiveis de [014] no trecho c. 1-14.
Formacéo serial a partir do conjunto 5-1, c. 62.

Estratégia serial do Louré.

o0k whRE

N&do é preciso arriscar muito para afirmar que alguma coisa muda no
percurso de Widmer com essa Partita. E um momento diferenciado; ha ai um salto
de maturidade, uma sensagdo maior de coeréncia e complexidade, e uma

aproximacao inegavel das estratégias seriais.

A peca desenvolve uma estratégia de combinagéo de conjuntos do tipo [014]
e [013]. O primeiro compasso ilustra o procedimento:

conjunto total: ré# - mi - do# - fa - ré
segmentacdes plausiveis: [mi - do# - ré#, 013] e [fa - ré - ré#, 013] ou [fa - ré - dé#, 014]
e [f& - mi - dé#, 014]

Observando o conjunto total, vemos que se trata, mais uma vez, do 5-1
[01234], ao qual j& fizemos referéncia na Suite op. 6, como motivo caracteristico
de Widmer: [-1, -2, +1, -2]. O jogo de tercas, tons e semitons acaba definindo o
preenchimento cromatico de espacos como estratégia musical predominante,
fazendo soar verdadeiros clusters com ambitos de terca, quarta e quinta [c. 1, c. 4,
c. 5, ¢c. 11, etc]. Esse tipo de estratégia da origem ainda a gestos de ambito

dilatado, onde as vizinhangas sdo transformadas em sétimas, nonas e décimas.

Os processos assim constituidos, sempre valorizando a combinacéo de [014]

e [013], podem ser seguidos através da sec¢do inicial, c. 1-14, sendo emoldurados
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pela vitalidade dos deslocamentos de registro e pela imprevisibilidade da

aceleracdao ritmica.

Ex. 18. Paginas 1 e 2 e gréfico analitico (c. 1-14) da Partita

O gréafico resume a atuacdo da flauta no trecho c. 1-14, eliminando as
diferencas de registro; ele demonstra a grande diversidade de conjuntos do tipo
[014] formados por notas adjacentes ou prOximas, embora evite repetir em
demasia aqueles formatos ja identificados. Do total de 24 formatos possiveis (doze
derivados de 3+1 e doze de 1+3), dezenove podem ser identificados nesse trecho.

Os outros cinco aparecem no acompanhamento.

Formatos de [014]

a0 Fa# - ré# - ré b0 fa#t - fa—ré
al Sol - mi - ré# bl sol - fa# - re#
a2 Sol# - f& - mi b2 sol# - sol — mi
a3* |La-fa#-fa b3 la - sol# - fa
ad Sib - sol - fa# b4* |sib - la - fa#
ab Si - sol# - sol b5 si - la# - sol
a6 D6 - 14 - sol# b6 do - si - sol#
a7* |Do6#-sib-la b7* | doé# -do-—la
a8 Ré - si - sib b8* |ré - do# - sib
a9 Ré# - do - si b9 ré# - ré —si
al0 |[Mi-doé#-do b10 |[mi-ré#-dob
all |Fa-ré-do# bll |[fa-mi-do#

* ndo aparecem de forma inequivoca no solo

Ha, como vemos, uma apresentacdo de todas as possibilidades de
combinagcao das doze notas em conjuntos [014]. Da mesma forma, utilizando o
procedimento que descrevemos com relagcdo ao c. 1, podemos identificar uma
profusédo de formatos derivados do [013]. Contrastando, porém com a diversidade

de registros, valores ritmicos e gestos, vemos que toda a secdo se apoia em
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retornos sucessivos ao ré# (na flauta), que funciona como uma espécie de ponto

de repouso para onde tudo reflui.

A utilizacdo constante de combinacgdes distintas de conjuntos [014] e [013]
persiste durante todo o primeiro movimento e é em grande parte responsavel pelo
tipo de sonoridade da peca. A partir do c. 15, temos uma mudanca significativa de
métrica e de textura, mantendo todavia a utilizacdo das tergas adjacentes.

Embora ndo seja nosso objetivo produzir uma analise abrangente da peca,
merece registro o que acontece a partir do c. 62, quando o conjunto 5-1, que da
origem ao motivo inicial, é utilizado como fragmento de uma série dodecafbnica a
gual ocupa, com variantes ritmicas e, depois, com texturas polifénicas, a maior
parte da atencgéo até o final da peca: si - d0 - mib - ré - do# - fa# - mi - fa - sib - lab
- 14 - sol

Ex. 19. Partita Il, (pagina 4)

Por outro lado, as experiéncias seriais posteriores de Widmer nos autorizam
a pensar nessa série como segmentada em trés subconjuntos [si - d6 - mib - ré,
0134], [dé# - fa# - mi - f4, 0125], [sib - l&b - |4 - sol, 0123], sendo a influéncia do
[014] bastante clara nos dois primeiros, a do [025] no segundo e a do [013]

marcante no terceiro.

A inclinagéo serial da peca aparece com toda clareza no terceiro movimento,
Louré. E possivel observar a seguinte série dodecafonica, que aparece no solo e
reverbera no acompanhamento: [sib - 1a - do - si, 0123] [sol - fa# - mib - ré, 0145]
[mi — fa —réb - 1ab, 0347].
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As trés tétrades sao simétricas, sendo que as duas ultimas enfatizam o [014].
O conjunto 0347 tem toda a ambiglidade da sonoridade maior-menor,
amplificando, dessa forma uma caracteristica do préprio [014]. A repeticdo variada
ritmicamente da série no c. 3-8 € intercalada com a série jA comentada no primeiro
movimento.

Ex. 20 Partita Il - Louré
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5.10 Divertimento Il - Céco, op. 22 para flauta, clarineta, trompa, piano e
bateria [1961]

Sintese:
1. Primeira abordagem consistente e bem sucedida de um material brasileiro.

2. Negociagdo entre estratégias composicionais widmerianas e implicacdes estruturais
do material brasileiro, entendido como derivado de [025].

3. Acorde inicial da peca utilizado como ponto de partida da negociagédo, continuidade
dos procedimentos anteriores de construcdo de ambiguidade tonal.

4. VariacOes aplicadas a melodia nordestina.

Dentro do percurso de Widmer, essa peca representa O primeiro passo
significativo na direcdo da utilizacdo sistematica de material das culturas locais,
dando origem a uma obra extremamente alegre, vibrante de ritmos e pulsagdes. A
escolha de ambientes iterativos e ritmicamente complexos, ndo é novidade em
Widmer, mas essa peca soa diferente de tudo o que aconteceu antes, pela
referencializacdo que propicia, um antidoto eficaz contra a aura indesejavel de

pseudo-Bartok ou pseudo-Strawinsky.

E bastante curioso que tal aproximacao tenha acontecido s6 depois de cinco
anos de permanéncia na Bahia. Como explicar essa lentiddo numa direcdo que
seria tdo valorizada posteriormente? Sabemos que o Widmer de 1956 néo € ainda
0 compositor experiente que nos acostumamos a evocar; de acordo com seu
catalogo (que deixa de lado varias composi¢cdes mais incidentais do primeiro
periodo), ele chega com cerca de quinze obras na bagagem. O ritmo da producao
continua aproximadamente o mesmo até o final da década de 50. Cerca de
dezoito obras sdo registradas nessa década. Dai em diante, vai acontecer um
processo intenso de aceleragdo da producdo composicional, como podemos
acompanhar pela tabela abaixo (valores aproximados):

Década de 50 18 obras
Década de 60 42 obras
Década de 70 60 obras
Década de 80 52 obras
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Essa pequena digressdo, além do valor de curiosidade, nos sinaliza que
talvez o jovem compositor sentisse ainda a necessidade de um certo
amadurecimento composicional nos moldes de sua formagéo européia. Por outro
lado, € pouco provavel que houvesse um estimulo significativo nessa direcdo por
parte do ambiente dos Seminarios Internacionais de Musica [e o ideal de um
conservatorio alemio na Bahia]. E curioso também que Koellreutter — fundador
da Escola — tenha permanecido relativamente distante da tradicdo afro-baiana, ja
gue posteriormente, mudando-se para o Oriente, desenvolveu um interesse

fortissimo pelas masicas de |a.

Essa constatacdo nos obriga a perceber que a iniciativa de aproximacao das
culturas locais colocava Widmer numa direcdo um tanto divergente quanto aos
ideais vanguardistas de seu meio, principalmente levando-se em conta a area de
atrito anterior entre Koellreutter e os nacionalistas brasileiros. Nao espanta que o
movimento na direcdo desse tipo de material tenha sido lento e cauteloso, e que
estratégias especificas de aproximag¢do tenham sido desenvolvidas, conectando
os ideais e praticas composicionais anteriores de Widmer com 0 novo universo.
Assim como na vida real, a dimensao da escrita musical levou Widmer a um
processo de “tornar-se baiano”, o que significa um avanco gradual da otica de
estrangeiro até a plena incorporacdo da perspectiva cultural que o tesouro étnico

oferecia.

O Divertimento Ill é evidentemente o inicio do processo. Vale a pena
observar que Widmer toma como ponto de partida o que seria uma segunda
estrofe [pensando o refrdo como primeira] da cangdo ‘Coco penerué’ — “Se a
moca é feia e aparece a luz do dia/ esconde o rosto com a peneira,/ eu ndo sei
porque sera/ Mas se é bonita e se olha no espelho,/ passa o pente nos cabelos/ e
deixa os cachos balangar...” — justamente um trecho que apresenta uma

sequéncia de dois conjuntos do tipo [025]: [sol - f& -ré, 025] [fa - d6 - mib, 025].

EXx. 21 Cbco, reducéo para piano
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A quantidade de evidéncias ja apresentadas sobre a importancia desse tipo
de escolha composicional para o percurso de Widmer afasta a possibilidade de
mera casualidade. Esse é um detalhe importante; a peca inicia a série de
investidas na diregdo da constru¢cdo de estruturas composicionais tecidas em
torno de referéncias a materiais culturais brasileiros que culmina na “pororoca
pacifica” entre Orquestra Sinfénica e Filhos de Gandhi. O que significa para
Widmer acolher esse fragmento nordestino em seu universo composicional?
Como se posiciona perante a produgéo nacionalista? Como se posiciona perante

as expectativas da vanguarda?

Embora essas perguntas sejam de longo alcance, permanecendo ativas
durante todo o percurso, sdo também de importancia especifica para a peca em
questdo. Afinal, é preciso escolher processos e eventos a serem construidos no

Coco. Qual a solucdo adotada?

N&o sendo brasileiro, e compartilhando uma série de aspiragbes com a
vanguarda européia, Widmer esta relativamente protegido do perigo de
empobrecimento de horizontes que advém da superexaltacdo nacionalista. A
atitude com o Coco € mais aquela de se deixar experimentar a Gtica que o préprio
material oferece, flexionando-o de acordo com o repertério de possibilidades ja
desenvolvido anteriormente. Um “encontro condigno”, para usar a expressao do
préprio compositor, entre seus interesses composicionais e o horizonte simbolico

gue o material fornece. A experiéncia deixa marcas permanentes em Widmer.

Mas quais sao as possibilidades do repertério composicional acionadas para
a ocasiao? Nao ha como negar que a énfase recai sobre os procedimentos
derivativos a partir do trabalho com unidades motivicas, afetando toda a
construgcdo musical. A peca se estabelece como uma série de ambientes

variacionais derivados do material da cancao folclorica:
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c.1-34 35-61 tema e expansdo (ja dando origem a um primeiro ambiente)
c. 62-75 [solo de trompa]; c. 76-90; c. 91-130; c. 131-153; c. 154-183; c. 164-192; c. 193-
468 [Cbco oco]; c. 469-485; c. 486-526; c¢. 527-final.

A busca de uma atmosfera apropriada para o “encontro condigno” das 6ticas
do material e do compositor, leva Widmer a valorizar a organicidade como
premissa composicional. Assim como em Ondina, mas ainda sem a sutileza que
demonstra naquela ocasido, o material novo vai se infiltrando pouco a pouco no
préprio tema (como acompanhamento, no caso), permitindo que aquilo que surge

logo apos o final da melodia folclérica seja aceito sem maiores problemas.

Antes disso, houve apenas uma oportunidade para manusear as
expectativas do ouvinte sem atrapalhar a apresentagcéo do tema; foi justamente o
acorde inicial, a moldura do que deve acontecer na pe¢a. Como entendé-lo? Esse
primeiro problema composicional traz em si uma série de escolhas que afetam a
peca como um todo. A negociacao que Widmer estabelece com o material comeca
por ele. O que fazer, por exemplo, para permitir uma abertura para
desenvolvimentos harmoénicos ao longo da pec¢a, fugindo da mera intercalacao de

Tonica e Dominante e, a0 mesmo tempo, cultivando a sensagao de organicidade?

O acorde inicial inclui um acorde de Sib com a quinta no baixo, e trés outras
notas [mi - sol - lab]. Em mais de uma versdo da melodia folclérica, vemos que a
tal segunda estrofe [Se a moca é feia...] comeca justamente com um arpejo desse
acorde, algo que desaparece na forma utilizada por Widmer, sendo substituido por
uma repeticdo da nota aguda, o f&45. Essa seria uma primeira funcdo
desempenhada pelo acorde, a de evocar a tonalidade de Sib de forma indiscutivel,
preparando o clima para a melodia que, sem a assinatura explicita do arpejo,

torna-se mais maleavel para futuros manuseios.
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Uma vez garantida essa fonte de coeréncia, era preciso criar 0 oposto, a
possibilidade de distanciamento da simplicidade harménica embutida no tema
folclérico. A solucdo de Widmer é curiosa, porque os meios utilizados para isso
sao ‘naturais’. Vale a pena observar que o acorde pode ser apresentado como um
fragmento escalar (ou interpretado como Sib com sétima, décima primeira e

terceira): [sib - ré - mi - f4 - sol - 14b]

A confirmagéo da validade dessa interpretagao horizontal do acorde vem de

uma transformacéo apresentada posteriormente na peca, c. 154-157:

Ex. 22. c. 154-157

Outro aspecto desse acorde inicial, que se projeta ja na apresentacdo da
melodia, € uma énfase sobre a quinta sib-fa; o segmento escalar utilizado pode
ser entendido como uma quinta preenchida pelos graus intermediarios e
acentuada pela sétima, a qual contribui ainda para uma coloracdo mixolidica da
sonoridade inicial. As notas que poderiam evocar a Dominante real sao evitadas

[la - d6 - mib], o préprio Sib é apresentado com caracteristicas de Dominante.

Essa estratégia de preenchimento da quinta (muitas vezes uma tendéncia a
‘clusterizacdo’ de triades) é bastante utilizada por Widmer como uma forma de
construir sonoridades mais complexas e, ainda assim, tdo vibrantes quanto as
consonancias que as emolduram. E o que ja vimos acontecer desde a Suite op. 6
e, de forma simplificada, a estratégia de constru¢do do tema de Gira Estrela op.
124. E através dessa operacgdo de distor¢do da quinta sib-fa que o tema se abre
para os desenvolvimentos que Widmer oferece, c. 18 em diante.

Deveriamos estar atentos ao fato de que um conjunto do tipo [014, lab - sol -
mi] se insinua na formacao harmonica. O que acontece logo apds a exposicao da
melodia, c. 34-35, mostra a relevancia dessa observacdo. A inclusdo do dé#
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amplia o segmento escalar, acrescentando um toque de menor/maior: [sib - do# -

ré - mi - fa - sol - sol#]

Ex. 23 c. 34-35

Esse material, utilizado em todo o trecho que antecede o solo da trompa, c.
34-61, aparece ainda em outras ‘roupagens’ durante o Divertimento e também
como elemento principal do final da peca. O acorde utilizado no c. 35 (primeiro
tempo) é muito semelhante ao acorde inicial, mas ai podemos visualiza-lo
claramente como uma montagem de conjuntos [014] e [025]: [sol# - fa - mi, 014]
[fa - mi - do#, 014] [ré - dé# - sib, 014] [sib - sol - f4, 025].

A transformacdo do acorde na preparagéo do segundo tempo néo altera as
coisas: [mi - do# - do, 014] [fa - ré - do#, 014] [fa - ré - d6, 025] [sol - mi - ré, 025]
[sol - f4 - re, 025].

Nem no final do segundo tempo: [sol# - sol - mi, 014] [fa - ré - do#, 014] [sol -
fa - ré, 025].

O solo de trompa ocupa o0 segundo segmento da peca, c. 62-75, e tem um
papel muito importante na dindmica que esta sendo construida. Antes de mais
nada, ele representa uma desaceleracdo ritmica depois da agitagdo do final do
primeiro segmento. Essa desaceleragdo abre espaco para a singularidade do
momento — o timbre especial do instrumento com todas as evocacbes que
permite (inclusive no universo nordestino), as articulacdes ritmicas que emolduram
uma re-leitura da melodia original e, sutiimente, a manipulacdo de um conjunto
mais complexo que o do tema (com dez notas, apenas fa# e dé# ausentes) num

contexto aparentemente inocente e cristalino.

Ex. 24. Solo de trompa
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Ha ai uma flexdo bem pronunciada na direcdo de ‘sol’ como centro. Na

verdade uma simples reinterpretagéo do acorde inicial permite isso:

acorde inicial [sib - ré - fa - 14b - (d6)* - mi - sol]
inicio do solo [sol - sib - ré - fa - 1ab - d6 - mi]

* 0 dO esta ausente no acorde, mas presente na melodia

O solo de trompa evoca tanto o acorde inicial quanto a melodia folclorica. Em

termos de conjuntos observa-se:

c. 62-65: [fa - sol - ré, 025] [sib - fa - sol, 025] [fa4 - mi - O, 015] [mi - lab - f4, 014]

A partir do c. 68 (anacrusi), € a melodia do refrdo que aparece como objeto

de variacdo, de uma forma que acompanhara Widmer em varias outras obras.

O mesmo pode ser dito com relagdo ao proximo ambiente variacional c. 76-
90, que inicia com um gesto que passa a ser uma espécie de assinatura

widmeriana, e que remete ao tritono presente na melodia folcl6rica [mib - 14]:

Ex. 25 c. 76-78

No trecho seguinte, que inicia no c. 91, € o motivo melédico utilizado como

terminacédo do refrdo [(pe) - nerué] que vai dar inicio ao trabalho variacional:

Ex. 26 c. 91-95
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5.11 A-v-e M-a-r-i-a op. 34 para coro a capella [1962]

Sintese:
1. Elaboragdo composicional através de sintese e despojamento

2. Imobilidade aparente e diversificacdo ativa da combinacdo de pequenos
fragmentos, que mantém a logica dos conjuntos preferenciais; o tratamento do
texto reverbera essa caracteristica.

3. Utilizacdo de nonacorde com diversas implica¢cdes escalares: maior, menor, lidio,
lidio-mixolidio, maior-menor.

E possivel encontrar trés referéncias distintas sobre a data de composicio
dessa peca (1962, 1964 e 1965). Adotamos a data de 1962, pois corresponde a
primeira versao, igual a final em, praticamente, todos 0s aspectos, s6 que notada
em valores duplos, em 4/4. Interessa-nos mais 0 aparecimento da idéia
composicional, que € original por vérias razées, do que o final do processo, a

adocao de uma notacao mais elegante e eficaz.

A idéia composicional é de grande significado para o percurso de Widmer
pelo investimento em simplicidade. Se a Partita Il representou um avanco
consideravel em termos de densidade e de mobilidade, temos ai o avesso do
processo, a elaboracédo pela sintese e despojamento.

Embora disponha de nove notas ao longo da peca, Widmer a constréi em
torno da recorréncia de uma triade de Ré com a terca no baixo (ou de partes
dessa triade). Paradoxalmente, a propria sensacédo de tonalidade fica minada, ja
que ndo ha, de fato, progressao e retorno; o ouvido é levado a concentrar atencao
nas nuances de cada voz, nos fragmentos em que essa sonoridade recorrente vai
sendo decomposta. Por sua vez, esses fragmentos contribuem para ressaltar
aspectos de timbre, intensidade e de ritmo que passam a ocupar uma posi¢ao
especial na composicdo. O tratamento do texto se insere nesse ambiente,
ressaltando a importancia da fragmentacdo ou, se quiserem, das novas

articulacdes assim produzidas.
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Ha, portanto uma dimenséo vertical da combinacgéo de alturas, que pode ser
enfocada a partir das sonoridades recorrentes, e uma dimensao horizontal, o
conjunto das pequenas tramas que cada voz vai tracando. A apresentacdo do
material horizontal da peca j& nos diz muito sobre sua concepc¢éao:

contralto: ré-dé-1a, 025 ... ho final ré-do6-la-fa, 0259 [ou 0358]

soprano: do#-si-mi, 025 ... o final mi-dé#-si-fa 0256 [ou seja 025 + 014]
tenor: fa#-sol#-1a, 013 ... ho final fa#-sol#-1a-fa 0134 [013 + 014]
baixo: fa#-la ... ho final fa#-14-fa [014]

Conjuntos do tipo [0358] apresentam uma simetria marcante e podem ser
pensados como derivados diretamente do [025]. O conjunto total utilizado na peca
( que também pode ser pensado como uma formacéo escalar) é o seguinte: ré -

mi - f4 - fa# - sol# - |4 - si - d6 - d6# - (ré).

Trata-se de uma escala de re com o quarto grau alterado (lidio), com duas
possibilidades de terceiro grau (maior/menor) e duas possibilidades de sensivel
(tonal / modal). Varias formacdes escalares distintas podem ser evocadas com

esse conjunto.

EX. 27 Ave Maria ( duas versdes )

N&o é dificil recompor as conexdes que cada uma das vozes promove, até
porque as notas tendem a permanecer no mesmo lugar; o ré, por exemplo, s6
acontece no contralto. Sendo assim, temos 0 seguinte levantamento de conjuntos

produzidos:

c. 1-6 (contralto apenas): [ré-d6-1a, 025]
c. 1-4 (C,T,B): [ré-do-l&-fa#, 0258] o modo mixolidio € evocado; 025 presente.
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c. 5-6 (C,T,B): [d6-l&-sol#, 014] [fa#-sol#-1a, 013] [I&-sol#-ré, 016]

c. 12-18 (soprano): [d6#-si-mi, 025]

c. 18-31: [S,C - ré-do#-mi, 013] [T,B - fa#-sol#-14, 013] gerando conjuntos mais complexos
e no c. 30-31[S,T,B - mi-fa#-1a, 025]

. 32-37: nenhuma novidade

. 38: C,T,B [d6-la-sol#, 014]

. 39-40: tutti  [do#-d6-14-sol#, 0145]

. 41: tutti [do-si-la-sol#, 0123]

. 42: tutti [ré-do#-14-sol#, 0156]

. 48-53 (soprano): [do#-mi-si-fa, 0256; ou seja 025 mais 014]

. 54-58: [fa-ré-do, 025]

O O 0O 0O O O O

Esses exemplos demonstram que por tras do que aparenta ser mera
imobilidade — a recorréncia da triade de Ré — temos todo um trabalho de
diversificacdo de pequenos conjuntos, mantendo de forma estrita a logica
composicional que jA& demonstramos nas pecas anteriores. Esse é, talvez, o
aspecto mais importante do nosso comentéario, a possibilidade de diversificagdo
radical inaugurada nessa pega, utilizando paradoxalmente as mesmas estratégias.
Organicidade e inclusividade alcangam uma nova etapa de interagao.
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5.12 Ceremony after a fire raid op. 28 para coro misto [1962],
texto de Dylan Thomas - Prémio do ‘Congress for Cultural Freedom’, Roma - 1963.

Sintese:
1. Esquema serial dodecafénico

2. Segmentacdo da série em trés sub-conjuntos de quatro elementos: [0123], [0347],
[0145], todos relacionados aos conjuntos preferenciais

3. Utilizacdo de inversdo e de retrogrado, algumas vezes aplicados aos proprios
subconjuntos.

Primeira Parte, Seminima = 72

Embora bastante distintas em termos de resultado sonoro, a Ave Maria e a
Ceremony after a fire raid partem de concepg¢des composicionais semelhantes, na
medida em que se desenvolvem a partir de fragmentos horizontais. A grande
diferenca é que o somatorio desses fragmentos remete a uma formagéo escalar
centrada em ‘re’ no caso da primeira, e a uma série dodecafénica no da segunda.
E o que torna esse momento composicional obrigatério para nossa investigagdo. A
peca remete ainda a uma série de consideracfes apresentadas pelos ex-alunos,
guando perguntados sobre a atitude de Widmer diante do serialismo.

O que mais nos interessa demonstrar com o enfoque dessa peca € a
interface entre os procedimentos derivativos, a partir de pequenos motivos
melddicos construidos por terca e semitom [014, 013], e o universo serial,
estratégia ja antecipada na Partita Il [1961] para flauta e piano. No caso de
Widmer, é o organicismo dos pequenos motivos que € o fenbmeno abrangente, e

a série decafbnica o fendbmeno particular.

As experiéncias anteriores realizadas com esses motivos levaram, sem
duvida, ao namoro com a possibilidade de mapeamento do universo das classes-
de-notas a partir desses pequenos conjuntos. A série utilizada nesta peca expde
trés segmentos de quatro notas, todos eles fiéis ao principio norteador da
imbricacéo de tercas e semitons, gerando varios conjuntos de tipo [013] e [014].
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[si-d6#-ré-dod] [sol-mi-solb-sib] [fA-mi-sol#-14]

No primeiro fragmento, [0123], a terca menor si-ré é ‘ornamentada’ com o
do#, ou com o d6. No segundo, [0347], temos um desenho simétrico: sib-sol-solb
(3+1) e sol-solb-mib (1+3), e implicacdes tonais Obvias na direcdo de mib
menor/maior. No terceiro, [0145], o intervalo sol#-fa & ampliado nas duas
extremidades pelos semitons la e mi. Dessa forma, 0 mesmo procedimento gera

homogeneidade e diversidade.

A organizag¢do do material numa série de doze sons ndo produz, no entanto,
como poderia se esperar, um investimento na direcdo das operacoes
dodecafbnicas. Ndo ha transposi¢cdes, por exemplo, e s6 na segunda parte da

peca aparece a inversdo da série como material basico.

A peca se mantém relativamente fiel aos subconjuntos delineados pela série,
aparecendo, ocasionalmente, sonoridades geradas pelas areas de intersecao
entre subconjuntos. Percorre-se, varias vezes, a serie em sentido original e
retrogrado, mas, nesse caso, essa terminologia faz mais sentido com relacdo a

ordem dos subconjuntos do que propriamente das notas.

c. 1-2:  scl [sub-conjuntol], [si-do#-ré-d6, 0123]

c. 3-4:  intersecdo entre scl e sc2 [ré-d6-sol, 025]

c. 4-5:  sc2 [sol-mib-solb-sib, 0347] o fa do c. 6 ja anuncia o sc3
c. 7-15: sc3 [f&-mi-sol#-1a, 0145]

C.’'16-17: sc2

c.’17-20: scl

O trecho seguinte vai se tornando cada vez mais tipico de Widmer. E uma
espécie de ‘encasquetacdo’ motivica que deverd acompanha-lo (e as vezes

persegui-lo) em diversas ocasides. Alias, vale a pena registrar que, assim como
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fez com a coleta de cadéncias e falsas relacées, Widmer chegou a dizer que
estava pensando num préximo trabalho teérico onde enfocaria justamente esses
momentos composicionais onde a musica parece estancar, ‘realejos’ segundo ele

proéprio.

Ex. 28 Trecho inicial da peca

Ex. 29 c. 43-49

Os dois movimentos seguintes utilizam séries semelhantes:
[la - sol - f&# - sol#] [d6# - f& - ré - sib] [mib - mi - dO - si]

[Si - d6# - ré - d6]  [sib - mib - mi - 14] [fa# - fa - 1ab - sol]
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5.13 Bloco |l op. 27 para conjunto misto [1962]
Dedicada a H. J. Koellreutter

Sintese:

1. Reflexao sobre uma andlise feita pelo préprio Widmer

2. Posicionamento eclético (inclusividade) precoce, anterior ao GCB.

3. Busca de um novo pathos que ndo a dramaticidade do conflito

4. Solugbes seriais, pentatbnicas e de desenvolvimento livre integradas pela logica
motivica

5. Perfil diferenciado de tétrades, tendo semitom como intervalo comum

6. Investimento em diversidade de recursos timbricos e texturais

Blocos. Além de cancgfes e trabalhos para coro, minhas pecas se agrupam
principalmente em concertos, divertimentos e partitas. Os ‘Blocos’ — até o
momento dois estdo prontos e trés outros a caminho — pretendem dizer algo
novo de uma forma lapidar. Todos tém apenas um movimento.

Como num bloco de granito,

guartzo, feldspato e mica aparecem fundidos

ou como num ‘bloco de carnaval’,

onde pessoas e mascaras as mais distintas dangcam entre si,

imagina-se, entdo, aqui,
acontecimentos musicais diferenciados que acontecem em paralelo e que se
interpenetram.

Um desenvolvimento real ja ndo existe: as coisas séo fixas.

Acontece-lhes, no entanto, serem iluminadas a partir de angulos distintos,
vivificando-se umas as outras.

Aparecem assim ‘camadas musicais’ [estruturas], nas quais (de maneira
lapidar) j& ndo se busca a solucdo para o conflito, e sim a contiglidade e
interpenetracdo de contrarios que se transformam em elementos definidores
da forma.

Sobre o ‘Bloco 1 para 14 instrumentos’

4 elementos

A lirico... flauta e madeiras... serial

B ritmico... pp - Tutti...  isorritmico... pentatbnico

C mecanico... Tultti... estrito, canone a 12 vozes serial

D rapsoddico... Vibrafone e cordas... desenvolvimento livre
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Forma - ABCBADABCBA, coda B. Um ronddé com mdltiplas aplicacbes de inversoes,
retrogrados e sobretudo mudancas de tempo. EW 1962.

Este texto, encontrado com uma coOpia antiga da partitura nos da a
oportunidade de aplicar um dos recursos pedagogicos de Widmer a ele préprio,
gual seja, a possibilidade de tecer alguns comentarios analiticos sobre a propria
analise. O interesse pelo texto € imediato até por causa da escassez consideravel
de depoimentos de Widmer anteriores a criagdo do GCB, em 1966.

O primeiro aspecto a merecer comentario talvez seja uma definicdo precoce
de ecletismo, ou inclusividade. Tendo a peca sido finalizada no inicio de 1962,
vemos que a questdo néo era recente na cabeca de Widmer e, portanto, havia
nascido com uma certa independéncia do que aconteceria posteriormente no
trabalho compartilhado com os alunos. Na verdade, a peca da conta de uma série
de obras feitas a partir de uma mesma posicdo composicional.

O bloco de granito e o bloco de carnaval (uma escolha nada casual) séo as
referéncias analdgicas escolhidas para esse esforco criativo que pretende
dispensar a busca de uma “solucdo para o conflito”, abrindo mao, assim, da
possibilidade tradicional de desenvolvimento, em favor de uma interpenetracdo de
contigliidades distintas e até mesmo opostas, que se vivificam umas as outras.
Guardadas as devidas proporcdes, essas sdo as mesmas inten¢des que levam a
Possivel Resposta op. 169, ou seja, a justaposicdo do afoxé com a orquestra

sinfénica em 1988, ja no final do percurso.

Saindo do plano mais genérico das premissas composicionais, temos nesse
texto um registro de proprio punho da utilizagdo de recursos seriais (a peca é
dedicada a Koellreutter), englobados, € bem verdade, por uma visdo que se
pretende mais abrangente.

350



Ao inspecionarmos a se¢do A do rondd (bloco 1 a 46), 0 que mais nos
chama a atencdo é a prioridade que vai sendo concedida a questdo da
sonoridade, materializando uma das prioridades do homenageado (Koellreutter).
Tanto Jamary Oliveira quanto Fernando Cerqueira, alunos de Widmer nesse
primeiro momento, destacam essa valorizagdo da sonoridade em si como algo

muito importante para Widmer, possivelmente herdada de Koellreutter.

Olhando para esta peca retrospectivamente a partir do que Widmer compos
na virada da década de sessenta e no inicio da de setenta, em pecas que se
dedicam intensamente a pesquisa timbrica-textural, tais como Quasars op. 69,
Sinopse op. 64, Prismas op. 70, Eclosao op. 83 e Morfose Il op. 92, vemos que
uma das raizes inegaveis é o Bloco | com sua admissédo de longas sonoridades,

gue acabam levando a acordes e encadeamentos.

Widmer reconhece as sec¢des A e C como seriais. Embora seja possivel
identificar as séries utilizadas nas duas secfes, verifica-se que ndo ha um
investimento soélido em construir a peca a partir de desenvolvimento estritamente
dodecafbnico. No caso do primeiro trecho, a série € mais um apoio para a
priorizacdo das sonoridades longas do que o centro de atengdo composicional.
Podemos identificar dois formatos desta série: t0 que é apresentado pelas
madeiras numa textura mais horizontal e contrapontistica, e t8, que aparece de
forma incompleta como base para as harmonias que pontuam as sonoridades, nos
blocos 11 e 17. Tanto o procedimento serial utilizado por Widmer em outras
situacOes, quanto as escolhas definidas nesta peca nos permitem conceber o
material a partir de sub-conjuntos de quatro elementos. Esse € um aspecto
deveras importante, pois ai, na articulacdo entre conjuntos, € que aparece a

rigueza composicional da peca.

t0: [sol-1&-d6-si, 0135] [sib-f&-mi-mib, 0127] [réb-solb-lab-ré, 0157]

t8: [mib-fa-1ab-sol] [fa#-(d6#)-d6-si] [14-ré-mi-(sib)]
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* as classes-de-notas entre paréntesis ndo estdo presentes no trecho.

Mais adiante, entre os blocos 71 e 97, temos a confirmacédo da utilizagc&o
dessa série, que aparece nesta oportunidade construida a partir de inversdes de
cada sub-conjunto: [do#-si-sol#-la, 0135] [sib-mib-mi-fa, 0127] [sol-ré-do-fa#,
0157].

J& na secédo C [c. 97-120], uma miniatura dentro da peca estruturada como
canone serial a doze vozes, concretiza-se a filosofia composicional do Bloco I.
Uma ldégica dodecafbnica tradicional dificilmente aceitaria uma secdo com

propésitos tdo densos no meio de perspectivas tdo diferenciadas.

A série utilizada:

fa#-d6#-d6-sol [0156]  fA-mib-ré-mi [0123] sol#-la#-si-1a [0123]

Uma analise mais abrangente da peca vai mostrando como por trds da
diversidade aparentemente excessiva ha um trabalho sistematico de coeréncia

motivica.

Ex. 30 Gréfico analitico

As tétrades utilizadas apresentam caracteristicas comuns, que reverberam
na peca através das repeticfes caracteristicas da forma Rondo, assim como pela
utiizacdo de uma série de repeticbes internas nas diversas secdes. Das
dezessete possibilidades de prime-forms de tétrades que iniciam com o formato
01..., onze foram identificadas como desempenhando papel relevante na peca:

0123; 0125; 0126; 0127
0135
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0145; 0147
0156; 0157
0167

Verifica-se nessa colecdo de tétrades uma énfase consideravel sobre o
formato de terca maior unida a semitom [045 ou 043], subconjuntos ativos na
maioria das tétrades utilizadas:

0125; 0126; 0135; 0145; 0147; 0156; 0157.

Levando-se em conta que a combinagdo de tercas com semitons ou com
segundas maiores é na verdade 0 processo que permite dar origem aos conjuntos
do tipo [014] e [025], entdo podemos perceber a existéncia de uma relacdo estreita
entre a estratégia composicional do Bloco | e os procedimentos identificados nas
demais pecas.

Ex. 31 Trechos da peca utilizados como base para as analises
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5.14 Concerto da Camera op. 33 para violino e orquestra de cordas [1964]

Sintese:

1. Utilizacdo do conjunto 5-1 como idéia basica da peca
2. Processos melddicos de interacédo entre [014] e [025]

Deparamos de saida neste Adagio com duas utilizagbes do motivo
caracteristico (-1,-2,+1,-2), ou seja, conjunto 5-1 [01234], preenchendo o espacgo
de uma Quinta descendente, fa-sib. O comentério da Partita Il ja mostrou como
esse conjunto pode ser entendido enquanto montagem de dois conjuntos [014]:
[fA-mi-réb] [réb-ré-fa], deixando o mib como eixo de simetria; [ré-do#-sib] [sib-si-
ré], deixando o dé como eixo. O conjunto total apresentado é, portanto, o de uma

guinta justa preenchida cromaticamente.

O terceiro compasso comeca a diferenciacdo do tecido melddico, apoiando-
se na energia de um salto ascendente de oitava. O conjunto utilizado no c. 3 faz
reverberar varios conjuntos distintos. A segmentacdo dos conjuntos adjacentes

mostra diversas possibilidades de combinagé&o a partir de um semitom:

la-sol#-mi  [015]
sol#-mi-ré# [015]
ré#-mi-sol  [014]
mi-sol-fa#  [013]
sol-fa#-dé# [016]

Outros conjuntos ndo—adjacentes ganham relevo préprio todavia:

la-sol-mi [025]
fa#-mi-do# [025]
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Os compassos quatro e cinco ilustram como os conjuntos do tipo [025] véao
se infiltrando mais e mais no desenho do motivo original [01234]:

c. 4:

ré#-mi#-do [025]
do-si-la-sib-lab [01234]
sol-l4-sol#-fa# [0123]

c.5:

do-mi-fa# [025]
si-do#-fa# [027]
fa#t-mi#-sol# [013]
fa#t-sol#-si [025]
sol#-si-sib [023]
sib-réb-mib [025]

O cromatismo caracteristico do motivo original vai sendo entremeado pelas

tercas menores caracteristicas do [025].

Ex. 32 Inicio da peca, c. 1-5

O inicio do segundo movimento traz outra sutileza, ilustrando o0 mesmo
conjunto — [ré#-ré-do-ré-do#, 01234] — atuando agora a partir de um ambiente
ritmico completamente distinto. Da mesma forma, observamos a intromissao
gradativa de conjuntos do tipo [025]. O motivo que ‘escapa’ da nota repetida (ré) é
um conjunto do tipo [025], (d6-mib-f4). Da mesma forma, no c. 24, vemos dois
desses motivos formarem o gesto ascendente, (d6-mib-fa / lab-sib-réb); e mais
adiante, no trecho c. 28-31, trés deles, (d6-mib-fa / 1ab-sib-réb / mib- fa-lab). Desde
a Suite op. 6 ja registramos a tendéncia de associar movimentos rapidos com a

utilizac&o de conjuntos do tipo [025].
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Ex. 33 Vivace c. 20

O inicio do Andante volta a privilegiar o [014] como ponto de partida:

Ex. 34 Andante, c. 215-217
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5.15 Ludus Brasiliensis op. 37 para piano solo - Concatenacgéo n.162 [1966]

Sintese:
1. Fragmento escalar explorado como fonte de conjuntos [025]
2. Variagdo e ambiente ritmico-melddico brasileiro

Ex. 35 Inicio da peca, c. c. 1-6

Depois de apresentado duas vezes, c. 1-2 / c. 3-4, o fragmento melédico
tematico aparece isolado no baixo, c. 5-6. Trata-se do hexacorde 6-32 (d6-ré-mib-
fa-sol-sib), cujo vetor intervalar 143250 nos atesta a inexisténcia de tritono, a
presenca de apenas um semitom, e a fartura de 4 segundas maiores e 5 quartas
(ou suas respectivas inversées). Comparando com o [025], 011010, vemos que ha

uma equivaléncia acentuada na distribuic&o intervalar.

Poderiamos portanto, apresentar o mesmo motivo melédico como sendo
constituido por quatro conjuntos [025]: (sol-fa-ré) (sol-sib-dd) (d6-mib-fa) (fa-ré-do).
Dois outros conjuntos possiveis no hexacorde (fa-sol-sib e mib-dé-sib) néo
aparecem de forma explicita no fragmento melddico. Além dessas possibilidades
presentes na melodia, 0 acompanhamento do trecho c. 1-4 utiliza ainda o conjunto
(mib-d6-sib, contralto) e (d6-mib-fa ou do-ré-fa, no tenor). Dos vinte subconjuntos
possiveis, seis sao do tipo [025].

O segundo ambiente variacional confirma a énfase sobre os conjuntos [025]:

Ex. 36 Agitado c. 48

As consequéncias desse tipo de escolha se espalham pela peca, nos

diversos ambientes variacionais.
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5.16 Prismas op. 70 para piano e orquestra [1970/71]
l. lctus

Sintese:

1. Reutilizagdo de esquema serial de organizacdo das alturas em ambiente
composicional diferenciado

2. Enfase em valorizacdo da sonoridade, binbmio som-siléncio, recursos timbristicos,
texturais e de intensidade

7

O primeiro movimento — Ictus — € bastante representativo do estilo
desenvolvido na Bahia a partir do final da década de sessenta, e que, dentro de
mais alguns anos, estaria relativamente saturado, tal a intensidade da adog¢&o do
mesmo por alunos e compositores de niveis os mais diferenciados. Neste
momento ha ainda o brilho da aquisicdo recente. Nosso enfoque nessa peca
consiste justamente em mostrar que essas aquisicdes mais recentes foram
montadas a partir de uma estrutura ja utilizada anteriormente, quase uma década

antes.

A valorizagdo da sonoridade ndo é exatamente uma novidade neste ponto.
J& observamos anteriormente que a priorizagdo do ‘som’, enquanto ferramenta
composicional, pode ter sido algo herdado diretamente de Koellreutter, cuja atitude
de valorizacdo do binbmio som-siléncio é bastante conhecida. Vimos na peca
Bloco | op. 27 [1962], para conjunto misto — dedicada justamente a Koellreutter
— um primeiro movimento nessa dire¢ao; algo como um modelo para as mais de
cem pecgas, compostas por membros do GCB e seus alunos, para formacgdes
idénticas, ao longo das trés décadas seguintes.

Mais recente é a adocao de recursos de indeterminacdo associados a essa
tendéncia de valoriza¢do do som. Essa raiz se desenvolve ao longo da década de
60, sendo pontuada por uma aproximacao da musica de Cage, pelas noticias das
realizacdes do grupo Musica Viva de Sao Paulo, pela audi¢ao intensiva das obras
executadas no Festival de Darmstadt-Alemanha e pela afinidade descoberta com
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relacdo a producdo dos poloneses contemporaneos, principalmente K.
Penderecki.

Toda a parte inicial desse movimento é construida em torno da nota ‘si’,
tocada de forma iterativa no registro mais agudo do piano, e acompanhada por
ataques periddicos das cordas (atras do cavalete). Como acabamos de afirmar, é
um ambiente tipico dos comecos de pecas baianas desse periodo. A
irregularidade dos ataques contribui para compor o cenario inicial.

O que nos interessa abordar nesta peca, no entanto, € a adogcdo de um
procedimento de organizacdo das alturas j& testado anteriormente. Entre o bloco
14 e o0 16, quatro notas sédo apresentadas em sonoridades longas, com dinamicas
diferenciadas: (si-d6#-ré-dd). O conjunto é bastante familiar, [0123]; trata-se, na

verdade, do mesmo material utilizado na Ceremony after a fire raid op. 28

[si-dO#-ré-dd, 0123] [sib-solb-sol-mib, 0347] [lab-f&-mi-1&, 0145]

gue passa a ser processado no novo ambiente composicional, enriquecido pela
sonoridade dos efeitos, e pelos clusters utilizados. Os trés subconjuntos
apresentam disposicOes diferentes de tercas e semitons, derivados do [013] e
[014].

A partir do bloco 45, o piano assume seu papel mais solistico, reexpondo
todo o material. Da mesma forma que na op. 28, o material é percorrido em
sentido original e, logo depois, no sentido contrario. Vemos, no bloco 53, um gesto
pianistico que engloba toda a série, iniciada, porém, a partir de duas notas do
terceiro subconjunto. No trecho c. 61-70 que realiza a conclusdo do movimento
através de uma intensificagdo consideravel, podemos acompanhar a distribui¢céo
de material de subconjuntos distintos entre a méao direita e esquerda do solista:
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Ex. 37 Trechos de Prismas op. 70
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5.17 Quinteto Il op.63 parafl, ob, cl, tpa e fg. [1969]

Sintese:

1. Segmentagao serial simétrica em tétrades

2. Utilizag&o de retrégrado

3. Diversidade de recursos timbristicos, texturais e de intensidade

Temos ai mais uma peca que organiza a totalidade das alturas, a partir de
conjuntos de quatro elementos, colocando, mais uma vez, em movimento essa
espécie de ‘serialismo motivico’, ou ‘tematicismo serial’ que Widmer desenvolve.
Procedimentos de indeterminacgéo e efeitos de timbre conferem uma sonoridade
particular a esse movimento. Ja ndo temos apenas compassos, € Sim uma
alternancia entre secdes que se utilizam de blocos medidos em segundos e
sec¢Bes que se apoiam numa meétrica quaternéria. O gesto de ‘acelerando até o
mais rapido possivel’ ocupa os pontos mais importantes de articulacao.

Do bloco 1 até o 6 temos duas exposi¢cées do material a ser utilizado:

b. 1-3: [sol#-si-do-sol, 0145] [la-mi-sib-mib, 0167] [fa#-do#-ré-f4, 0145]
b. 4-6: [lab-sol-d6-si, 0145] [mi-mib-la-sib, 0167] [ré-réb-f4-fa#, 0145]

A construcdo envolve, assim, dois conjuntos [0145] como extremidades,
separados pelo [0167]. O tetracorde [0145] é uma formacdo dupla de tricordes
[014]. O conjunto [0167] mantém esse procedimento de simetria, s6 que a partir do
tricorde [016].

No trecho c. 7-12, vemos uma permutacéo da ordem dos subconjuntos. O
segundo subconjunto inicia em evidéncia [mib-mi-sib-la, 0167], e a melodia do
oboé (c. 8) transita para o terceiro [fa#-ré-fa-réb na flauta, 0145]. O primeiro
subconjunto aparece incompleto na flauta no c. 9 [do-sol#-si, 014]; o quarto
elemento é apresentado pelo oboé no c. 11
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Ex. 38 Blocos 1 -6, 7 -12.

Enquanto isso, o segundo subconjunto reaparece na flauta (c. 1-11), e o
terceiro € utilizado como finalizacdo da secdo, c. 11-12 [fa#-dé#-ré-fa, 0145].
Tudo, portanto, absolutamente dentro do esquema. Tanto os subconjuntos quanto
0s elementos que os constituem (as classes de notas) sdo permutados

continuamente gerando diversidade.

Mas como explicar o trecho do c. 14-19? De repente, deparamos com o
acorde reb-sib-mib-fab [0136], que permanece como acompanhamento da melodia
do oboé durante todo o trecho. A melodia do oboé inicia a partir do fa#. Como
entender isso com relagdo a légica anterior? Percebe-se, de saida, algo que é
muito comum em Widmer e que nao havia acontecido ainda nesta peca. O
conjunto [sib-réb-mib-fab-fa#] pode ser entendido como reproduzindo a mesma
I6gica de simetria utilizada com o [014] e [016], s6 que a partir do [025]:

[sib-réb-mib, 025]  [fa#-fab-réb 025]

Mais interessante ainda: todo o conjunto pode ser encontrado na série que é

a base do movimento (apresentada aqui sem delinear os subconjuntos):

Sol# - si— d6 — sol — & — mi — sib — mib - f&# - do# - ré - fa

Se pensarmos que as notas (fa e ré) do b.12 séo o inicio de um movimento
retrogrado, algo que Widmer utilizou nas pecas op. 23 e op. 70 (j& comentadas),
entdo veremos que o conjunto [sib-réb-mib-fab-fa#] aparece todo ai juntinho a
partir do antepenultimo elemento da série. A melodia do oboé cuida justamente de
completar o retrégrado [fa#-1a-si-sol#-d6], excluindo apenas o sol.
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No c. 20 temos outra evidéncia da existéncia autbnoma da série. A melodia
do oboé expde todo o material:

Ex. 39 Trechos do Quinteto Il, c. 14-19 e c. 20.
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5.18 Interlddio 2: Um resumo sobre as tétrades preferenciais

Esse interlidio sera dedicado ao acompanhamento da utilizacdo de tétrades
nas composi¢cdes de Widmer, um processo que conforme ja apontamos em
diversas situacdes, apresenta marcas claramente identificaveis do papel
reservado aos tricordes preferenciais. O interesse, no entanto, ndo &
simplesmente apresentar mais esse conjunto de evidéncias, e sim observar o0s
critérios de formacdo dessas tétrades, que como j& vimos, desempenham um
papel importante ndo apenas como agentes de segmentacao de agregados, como
também nas vicissitudes da superficie composicional e na légica espacial que vai

sendo tecida.

Uma apreciacgdo feita no conjunto das obras mencionadas neste capitulo, sem
grandes pretensdes de contabilidade apurada, nos oferece a seguinte lista de
tétrades mais proeminentes — terminologia de Forte (1973) e Strauss (1990):

4-10* [0235] 4-11 * [0135]
4-13* [0136] 4-3+ [0134]
4-7+ [0145] 4-22* [0247]
4-17 + [0347] 4-4*+ [0125]
4-1 [0123] 4-26* [0358]
4-23* [0257] 4-27* [0258]
influéncia predominante de [025] *
influéncia predominante de [014] +

Das 29 possibilidades de formas primas de tétrades contabilizadas por Forte,
apresentamos, na tabela acima, doze possibilidades utilizadas com frequéncia
notavel. As tétrades claramente derivadas de [014] — 4-3, 4-7 e 4-17 — ilustram
trés processos de montagem dos tricordes, relacionados entre si. A inverséo da

tétrade é igual a si mesma, sinalizando a importancia dos processos de simetria
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para Widmer. O que muda entre eles € o ambito da montagem, uma terca maior,
uma quarta e uma quinta. Em geral, as tétrades derivadas de [014] sdo mais
freqUentes nas décadas de 50 e 60 do que na producao posterior.

As tétrades claramente derivadas de [025] — 4-10, 4-11, 4-13, 4-22 e 4-26 —
aparecem desde o inicio da producdo de Widmer, mas tornaram-se mais
proeminentes ainda nas duas ultimas décadas, seja pela aproximacgéo do universo
octatonico que comentaremos adiante, pela utilizagdo constante de fragmentos
escalares ricos em [025], pela possibilidade de construir séries totalmente
segmentadas por [025], ou ainda pela frequéncia de conjuntos [025] em material

das culturas locais.

Os conjuntos 4-10 [0235] e 4-11 [0135] podem ser encontrados em inUmeras
pecas, e coincidem com segmentos escalares comuns a formacgdes diatdnicas
maiores, menores ou octatbnicas. Podem ser vistos como produzidos pelo
acréscimo de um elemento interno ao ambito do tricorde [025]. O 4-10 mantém o
principio da simetria através de inversdo. O 4-11 foi especialmente explorado em
idéias béasicas de pecas da década de 70, tal como Suave Mari Magno op. 97
(si-do-ré-mi), Eclosdo op. 83 (mi-fa-sol-14 e sua inversédo sol-fa#-ré-mi), Catalise
op. 90 (que utiliza o pentacorde 5-2 [01235], si-d6-d6#-ré-mi), e o Quarteto IV op.
98 (d6-ré-mi-f4), dando origem a um capitulo especial do processo de
clusterificacdo de motivos que seré discutido adiante.

O conjunto 4-13 é um dos campedes da fase octatbnica da maturidade,
aparecendo em diversas composi¢cdes na mesma localizacdo (ré-do#-si-sol#).
Veremos adiante, que além da proeminéncia que adquire na superficie das
composicdes, trata-se da base de uma estrutura pré-composicional denominada
de bifonia. O método de construcdo pode ser descrito como o0 acréscimo de uma
elemento externo ao ambito inicial de um [025, sol#-si-do#].
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Podemos estabelecer relacdes entre a montagem das tétrades derivadas de
[014] e aquelas de [025]. Dessa forma, o 4-3 [0134] pode ser considerado como
equivalente a uma formacgéo [0245] — por acréscimo de um elemento interno —
cuja forma prima é [0135], ou 4-11. O conjunto 4-17 [0347] e 0 4-26 [0358] séo
claramente equivalentes quanto a valorizagdo de uma simetria na estrutura — o
semitom central do [0347] é um eixo onde se apoiam dois conjuntos [014], o
mesmo ocorrendo com o intervalo de segunda, central ao [0358]. Os conjuntos
4-7 [0145] e 4-23 [0257], ilustram um acréscimo de elemento externo ao ambito
dos tricordes originais, relacdo idéntica a que se estabelece entre 4-13 [0136] e
4-4 [0125]. O conjunto 4-4 possui a caracteristica notavel de combinar [014] e

[025] numa mesma estrutura.

Mesmo sem qualquer preocupacdo com exatiddes matematicas vamos
percebendo a intricada rede de relagGes que o universo das alturas oferece aos
ouvintes e analistas da musica de Widmer, tecendo uma ldgica que nasce de
caracteristicas dos proprios intervalos, cristaliza-se em tricordes preferenciais e

aglutina-se em conjuntos cada vez mais complexos.
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5.19 Sinopse op. 64 para orquestra, coro (SATB) e solistas (sopr/vn/vc/pf)
[1970]

Sintese:
1. Acorde inicial (agregado) resume material melédico-harménico da peca

2. Dramaticidade obtida por indeterminacdo de alturas, massas sonoras e efeitos
instrumentais

N&o ha ilustracdo melhor daquilo que Widmer pretendia evocar ao pedir aos
alunos que construissem uma ‘constelacdo’, do que o acorde inicial dessa

exuberante peca (0os exemplos séo retirados da reducgéo para piano).

Ex. 40 Acorde inicial

fa-l1ab - f&# -si-ré - mi-14-doé - mib - sol - sib - réb

O conjunto é distribuido nhum ambito de cinco oitavas, com o0s intervalos
maiores na base do acorde, e 0s menores na parte superior, buscando dessa
forma a sonoridade plena que a tradicdo recomenda em termos de orquestracao.
Justamente nessa extremidade superior, e a partir do impacto do acorde inicial,
surge um dos motivos caracteristicos da peca, apresentado pelo trompete
[réb-dbb-sib ..., 013].

Ex.41c.7-11

Tomemos o trecho c. 7-11 — que além de ser construido a partir de um
conjunto muito semelhante a constelacado inicial, mantém quase todas as alturas
Nno mesmo ponto em que aparecem nesse primeiro acorde — como uma
oportunidade para a referencializagdo dentro do percurso de Widmer. Pensemos,

por exemplo, em subconjuntos de trés ou de quatro elementos.
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subconjuntos de 3 classes de notas:

013 - réb-sib-dob |&-sib-sol
014 - mib-solb-ré mi-fa-lab
012 - réb-do-si

subconjuntos de 4 classes de notas:
0124 - réb-sib-dob-la

0347 - sib-sol-mib-solb

0236 - ré-mi-fa-lab

Em ambos os casos, 0s conjuntos sao familiares. O tetracorde [0124] pode
ser descrito como uma das variantes que se obtém do tricorde [014] a partir da
inclusdo de mais uma nota (tal como o 0145), podendo ser relacionado ainda com
0 pentacorde [01234] utilizado no op. 33 como base do motivo [-1,-2,+1,-2]. O
tetracorde [0347] também é variante do [014], ja tendo sido comentado em pecas
como a op. 28 e op. 70. Da mesma forma, o [0236] contém um proeminente [014].

Com a entrada da voz solista no c. 13, mantém-se a mesma ldgica:

Ex. 42

De dentro da constelagdo sonora do acorde inicial sobressai, dessa vez, o
segmento inferior. O tricorde [fa-lab-fa#, 013] ampliado pela inclusdo de mais um
elemento [sol], apoia a dramaticidade do verso “A torre de marfim”. Trata-se
portanto do tetracorde [0123], que, logo adiante, sera mais uma vez ampliado,
levando ao pentacorde [fa-fa#-sol-sol#-l1a, 01234], através da inclusdo de mais um
elemento, no caso o [I4).0 verso “corredores de bruma congelada’ expde o
pentacorde em plena atuacao, gerando um desses motivos que se enroscam em

torno de si mesmos e que Widmer utilizou em iniUmeras pecas.

Ex. 43
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Nao se deve deixar de observar que o leque de procedimentos relacionados
com a logica de conjuntos nessa peca € apenas uma das vertentes
composicionais. Muito da dramaticidade que o préprio texto exige € conseguida
através de outros recursos, tais como a indeterminacao de alturas, o trabalho com
massas sonoras, a diversidade de efeitos instrumentais. A permanéncia dos
procedimentos costumeiros de organizacdo das alturas fornece uma espécie de
foco para essas outras possibilidades mais difusas, relacionando-as e
relativizando-as entre si. Essa alias € a tdnica da experiéncia widmeriana a partir
do final da década de sessenta, cristalizando-se de maneira inequivoca a partir do

Quasars op. 69.
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5.20 Trilemma op. 80 para sexteto vocal [1973]

Sintese:

1. Ressignificagcdo de elementos palestrinianos no universo composicional motivico
widmeriano

2. Utilizagédo do hexacorde 6-223 [023568]

Tomemos como ponto de partida aquilo que Widmer (1980) escreveu sobre a
peca no “Skizze eines Selbsportrats unter verschiedenen Gesichtspunkten™:

Primeiro prémio no Concurso nacional de Composi¢do promovido pelo
Goethe-Institut do Brasil e da Sociedade Brasileira de Masica Contemporanea,
1973. O Collegium Vocale apresentou esta peca por todo o mundo e recebeu
pela gravacéo do disco Moro Lasso o prémio da Deutschen Phono-Akademie.

Primeiramente, ouve-se o moteto O Crux Ave de Palestrina. A primeira frase
de Palestrina é o ponto inicial da composi¢édo. O texto utilizado - “O crux ave
spes unica, hoc passionis tempore”, traduzido: “O cruz, Unica esperanca
nestes tempos de sofrimento” - é interpretado diferentemente:

- Esperanca celeste através da Cruz de Cristo (Palestrina)
- Esperanca romantica pela cruz pessoal (Tonal)
- Esperanca irracional no sacrificio da humanidade (Ruidos)

A essa altura do caminho, ndo espanta perceber que a voz aguda do trecho
de Palestrina apresenta nada mais nada menos que um conjunto do tipo [025],
sib-d6-mib. O baixo apresenta uma variante [sib-fa-mib, 027], e o tenor, 0
tetracorde [ré-sib-la-sol, 0237], de onde Widmer retira o [023] que servira de

amélgama para a secao inicial.

O trecho c. 6-9 é construido justamente a partir de trés conjuntos
semelhantes que se articulam em torno de um pedal sobre a nota ré, guardada
como prolongamento da sonoridade do moteto de Palestrina:

c. 6: d6-mib-ré, 023
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c. 7: mi-fa#-fa-sol, 0123
c. 8: la-do-sib, 023

Ex. 44 c. 1-11

Sendo assim, 0 que se ouve nos c. 10-11 é resultado desse processo. O
hexacorde [mi-fa#-sol-la-sib-d6, 023568] pode ser entendido como uma juncao
dos conjuntos [mi-fa#-sol, 023] e [la-d6-sib, 023] ambos presentes no material
apresentado anteriormente, ou ainda como resultado de [ mi-fa#-1a4, 025] e [ sol-
sib-d6, 025]. Deve-se observar como a sonoridade do [014] se infiltra no
hexacorde, ainda que sorrateiramente, seja a partir do tricorde [sib-sol-fa#, 014] ou
[sib-la-fa#,014]. Todo esse terreno é bastante familiar. O que acontece a partir do

c. 13 confirma essa Ultima observacao.

Ex. 45 c. 12-26

Ex. 46 Gréfico relativo ao c. 13-19
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5.21 Interlddio 3: Motivos melddicos que se enroscam

J& assinalamos em diversas oportunidades (op. 6, op. 23) a presenca de
constru¢des motivico-melddicas derivadas do conjunto 5-1 [01234], muitas vezes
associadas ao formato [-1,-2,+1,-2] — a exemplo do Concerto da Camera 0p.33,
que o utiliza diretamente como idéia basica —, ou mesmo como intensificacdo e

‘encasquetacdo’, tal como em Trilemma op.80.

Varias outras situagfes poderiam ser invocadas, mas 0 nosso objetivo neste
interlidio ndo é contabiliza-las enfatizando sua iteracdo, e sim lembrar que a
presenca desses motivos é indicativa da presenca (ou da busca de) uma légica
espacial melddica local, uma arrumacdo dos elementos melddicos disponiveis,
atribuindo papéis diferenciados a cada um deles — muitas vezes a ultima nota do
motivo ressignifica todas as outras, colocando-as como que de cabeca para

baixo—, tudo isso absolutamente relacionavel a presenca dos conjuntos

preferenciais, ou seja, apontando para logicas abrangentes e de longa duracéo.

Sendo assim, fica aqui delineada a possibilidade de aprofundar esse horizonte
de construcbes melddicas como vertente subsididria do trabalho inicial de
identificacdo dos conjuntos estruturais. Um estudo desse tipo, lidaria diretamente

com questdes ligadas ao conceito de contorno, relacionando-as a producao
permanente de significacées na cadeia melddica.

N&o custa observar, por exemplo, que a formacdo motivico-melddica mais
caracteristica daquilo que estamos denominando como fase das estratégias
octatdnicas em Widmer — (Cf. 5.28), ré-do#-si-sol#-la#, conjunto 5-10 [013456]
— apresenta um contorno [-1,-2,-3,+2], com varios tracos distintivos comuns ao

formato anteriormente mencionado [-1,-2,+1,-2].
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O compromisso com a logica de um preenchimento melddico do espaco esta
evidente em ambos, sendo que o primeiro, 5-1, satura o espaco disponivel de
terca maior (4), enquanto que o segundo, 5-10, deixa ainda duas lacunas no
ambito de tritono que gera. Observando o proprio 5-1 a partir do terceiro elemento,
logo depois da emissdo de uma terca menor, verificamos que a légica do
preenchimento melddico depende justamente da problematizacdo que essas
lacunas trazem para a audicdo da construcdo melddica. Essa quarta nota como
que contradiz a logica que vinha sendo tecida, obrigando o ouvinte a uma atitude

7

mais abrangente. A contradicdo € reforcada pela mudanca de direcdo (+1) que

ocorre naquele ponto, cabendo a ultima nota do motivo tecer uma espécie de

compromisso que absorve todo o resto. E a inclusividade no nivel microscépico.

No caso do 5-10, a ruptura maior ocorre justamente na ultima nota, marcada da
mesma forma pela mudanca de direcdo melddica. Embora a quarta nota traga o
tritono como sonoridade emblematica e vibrante, é a ruptura da quinta nota que
fica soando, até quando o motivo ja foi encerrado, o que levou Widmer a

desenvolver uma miriade de pequenas variantes dessa situacao.

Num nivel mais profundo ainda, 5-1 e 5-10 podem ser analisados como
manifestacdo de uma premissa composicional subjacente a grande parte da obra
de Widmer, a simetria. J& comentamos anteriormente a simetria do 5-1 (Cf. 5.9).
No caso do 5-10 é bem fécil vé-lo como uma montagem simétrica de duas tercas
menores: [ (ré-do#-si) (sol#-1a#-si) ]. Os dois segmentos, com suas
incompatibilidades de implicagéo, refazem a l6gica octatonica e logo atras dela a
I6gica dos conjuntos [014] e [025].

Assim como no dito de Nietzsche — apud Widmer (1988, p. 3) — 0 que parece
detalhe a primeira vista é um vasto universo onde podemos fincar nossa pesquisa.
As construcdes melddicas de Widmer sdo um manancial de esperteza

composicional (as repeticdes sdo inerentes a busca), e revelam essa fronteira
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sempre presente entre desenvolvimento organico e absorcéo inclusivista. Apenas
esses dois temas que acabamos de levantar, construcado simétrica e o papel da
ruptura nas estruturas melddicas, tem um enorme potencial de varredura da obra
em foco, aparecendo em uma diversidade de situacdes, e levantando uma série

de outras questdes.

Ex. 47 (Cosmofonia, Quarteto 1V, Eclosao, Trio op. 144)

A estrutura simétrica-assimétrica apresentada no tema de Cosmofonia op.
163 (1987) para sax e cordas ilustra as possibilidades em jogo. O motivo inicial , 0
hexacorde [012345], pode ser entendido como tendo dois fragmentos simétricos
[ (+1,-2) (-1, +2) ]. Trata-se de uma variante das estratégias ja descritas, com dois
pontos de ruptura, e mais sofisticada ainda, pelo desequilibrio do movimento
descendente para ré, que vai funcionar como uma espécie de polo com relagdo ao
motivo clusterificado. No Quarteto IV op. 98, outra estratégia interessante de
ruptura, utilizando o conjunto [01236]. O sol# rebelde, tanto pode remeter a Bach
guanto ao universo octatbnico que se aproxima (no percurso composicional) com

seu tritono caracteristico.

A peca Ecloséo op. 83 [1973] depende largamente da manutencdo de um
conjunto de relacbes melddicas estaveis durante o inicio da peca, e das
possibilidades de ruptura que véo surgindo em direcdo ao climax final, rupturas
essas, que longe de destruirem a légica anterior, pelo contrario, ampliam-na,
fazendo com isso uma reviravolta tremenda. E o caso do sib que surge como
consequéncia do motivo ascendente mi-fa-sol-la ... sib. Ele transforma o motivo
em uma simetria (mi-fa-sol-1a; sib-la-sol-f4). No Trio op. 144 [1984] vemos um
espichamento do procedimento, projetando as estratégias num ambito dilatado de
oitava. O do# final aparece como ruptura potencializada, que ressignifica todo o

octacorde anterior. Os exemplos se multiplicam.
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5.22 Trégua op. 93-b, para flauta solo [1976]

Sintese:
1. Processo ciclico de elaboracéo serial
2. Segmentacdo através conjuntos preferenciais

Podemos acompanhar nesta peca solo, mecanismos composicionais ja
caracterizados como tipicamente widmerianos. O interesse particular em colocéa-la
em foco é a oportunidade que oferece de apreciar a naturalidade com que 0s

procedimentos vao sendo integrados numa préatica abrangente.

A sonoridade longa (e as modalidades de plasmagéo que oferece) aparece
como recurso de inicializacdo da peca, algo ja testado inUmeras outras vezes por
Widmer. Da sonoridade longa (ré) brotam os intervalos de uma primeira célula
basica: a terca (si-ré), a segunda maior (ré-do; do-ré), e a segunda menor
precipitada pela aparicdo do do# (do#-ré). Contabilizando tudo: [ré-si-d0-do#, ou
0123], a mesma célula utilizada no inicio da peca Ceremony after a fire raid op.28.

A préxima novidade surge no final do quarto sistema, é a nota mi. Logo
assistimos outra célula ser formada [fa-mi-ré-dé#, 0134] e mais outra, sua
simétrica ascendente [mi-fa-sol-lab, 0134]. No meio do quinto sistema, esse ultimo
conjunto ganha mais um elemento, transformando-se com a inclusdo do (fa#) no
costumeiro [01234]. Ainda nesse sistema encontramos uma outra variante da
tétrade [0134], o conjunto [fa-mi-d6#-do, 0145].

A proxima novidade, em termos de formacdo de conjuntos, acontece no
sexto sistema, mais precisamente no terceiro compasso: [fa-sol-sib-dd, 0257], uma
montagem de dois conjuntos [025]. No final do sistema, vemos uma parte desse
conjunto (sib-dd) ser utilizada para lembrar o estagio anterior: [d6#-l1a-d6-sib, 0134]
e [do#-la-dé-sib-si, 01234].
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A melhor confirmagcdo de que o caminho analitico que estamos delineando
fundamenta-se na prépria construgcdo de Widmer surge como um gesto de
recapitulacdo do percurso realizado, que ganha, necessariamente a partir disso,
um sentido de concluséo. Ele aparece no final do oitavo sistema: ré - si - d6 - mi -
do# - fa -lab - sol - sib

Mais uma vez, é o Widmer do nonacorde que se apresenta. Vemos que o
percurso da peca esta todo ai sintetizado:

ré-si-do, 013
ré-si-do-dé#, 0123

d6-mi-do#-fa, 0145
mi-fa-sol-lab, 0134

fa-lab-sol-sib, 0235 (nono sistema)
sib-sol-fa-ré-dé-la-sol mi-ré-si -la-fa#-mi, uma montagem de conjuntos [025]

Vemos ai uma trajetoria claramente exposta: [013], [014] e [025]. Os
movimentos melddicos e as células mais complexas que vao sendo construidos
obedecem a légica dessa expansdo intervalar gradual de [013] a [025]. A parte
final, completamente dominada pelo [025], prenuncia 0 que acontecera em pecas
posteriores, como ignis op. 102 e Dois Re-tratos op. 133. Depois do Ultimo gesto
agitado, retorna-se a sonoridade longa, ao (ré) do inicio da peca.

Nao custa observar a predominancia de conjuntos relacionados com
estratégias de inversdo. Tanto o [0123], quanto o [0145], [0134] e [0235],

produzem como retrégrados 0s mesmos conjuntos de origem.

Ex. 48 Trégua op. 93-b
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5.23 Ignis op. 102 para conjunto misto [1977]

Sintese:

1. Organizagéo serial e simétrica, segmentada em tricordes [025]
2. Projecédo da logica serial em estruturas melddicas

3. Expectativas tonais, bifonia (L&, Mib)

O apego de Widmer a procedimentos seriais ou guase-seriais é, em geral,
muito pouco comentado. Ao apontarmos, neste trabalho, diversas situagdes onde
as alturas tém orientacdo serial inequivoca, estamos tocando em algo bastante
curioso que é a manipulacdo desse repertorio de estratégias composicionais sem
a reproducdo do esteredtipo sonoro tantas vezes associado a esse tipo de
escolha. As pecas de Widmer soam mais widmerianas que seriais!

Nesta peca, uma das mais vigorosas de Widmer, hd uma verdadeira
explosdo sonora logo no inicio, e depois, pouco a pouco, as coisas Vvao
abrandando, para finalmente reeclodirem numa reexposicdo variada poucos
compassos antes do final. A peca flui de forma bastante natural, convencendo o
ouvinte de sua logica sonora e da corre¢do dos desenvolvimentos que vao sendo
construidos. Em outras palavras, a peca parece, muito mais, fruto de uma intuicdo

privilegiada do que produto de maquinacdes rigorosas.

Mas essa oposi¢cado que acabamos de expor (intuicdo versus maquinagdes) é
algo que o préprio Widmer tenta transpor vérias vezes, sendo essa capacidade de
transcender a técnica pela técnica um dos parametros utilizados na avaliagdo de
seus alunos, conforme comentamos no capitulo anterior. Essa capacidade
integradora do compositor é, na verdade, parte integrante de seu repertorio de
ilusionista. Ignis € um exemplo brilhante desse processo, pois celebra o impacto
da sonoridade através de constru¢des que utilizam uma légica severa, tecida
principalmente a partir de possibilidades sugeridas pelos conjuntos do tipo [025],

como ilustra o diagrama abaixo:
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Ex. 49 c. 1-9

Esta ai representado, por notacdo numérica, o trecho c. 1-9 da peca. Em
primeiro lugar, deve-se observar no desenho um eixo de simetria, que coincide
com a barra de compasso entre c. 4 e c. 5, e que divide o0 nosso diagrama em
duas metades. A simetria vale também para os valores ritmicos utilizados. Quanto
ao tratamento das alturas, trata-se evidentemente de um desenho serial, onde a
série dodecafbnica é organizada a partir de subconjuntos de trés elementos, cada
um deles sendo rigorosamente um conjunto do tipo [025].

mi sol la si fa# sol#

mib réb sib do fa ré

Ex. 50 Reducéo do trecho c. 1-9

Vé-se, através do grafico, como a nota d6 que aparece no trompete completa
o hexacorde inferior. Trabalhando a série como uma constru¢cdo a partir de
subconjuntos uniformes, Widmer estabelece a conexdo que necessita entre o
universo serial mais ortodoxo e o universo das manipulacbes motivicas, sendo
essa uma primeira fonte de ‘heterodoxizacao’ de sua linguagem. A importancia do
tratamento motivico se estenderd por toda a peca, dando coesdo e coeréncia a

uma série de eventos.

Uma segunda fonte de ‘heterodoxiza¢do’ advém das expectativas criadas
com relacdo a existéncia de centros tonais, insinuados, com menor ou maior
intensidade, em diversos pontos da peca. Uma terceira e quarta possibilidades de

relativizacdo surgem a partir da atencdo concedida a gestos e constru¢des que
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enfatizam os efeitos instrumentais (e a coloragédo dai decorrente), e do tratamento

ritmico.

Ao inspecionarmos o trecho c. 1-9 verificamos que varios desses
mecanismos la estdo presentes, em convivéncia pacifica com o desenho das
alturas. Ha, por exemplo, uma acentuacédo significativa do mib que inicia a peca,
antecedido pelos ‘ornamentos’ da trompa e da clarineta, assim como da triade de

L& maior no c. 7.

Ja que falamos dos ‘ornamentos’ que antecedem o mib, vale a pena ressaltar
que eles continuam durante o trecho, funcionando como elementos de pontuagéo,
e enfatizando a celebracdo da sonoridade de [025]. Apenas nesse trecho,
podemos localizar 22 formatos distintos de [025]

mib — fa - l1ab mib — solb - 1ab
mi — fa# - l1a mi - sol - la
fa — sol - sib fa -lab —sib
fa# - sol# - si fa# - 1a —si
sol —la - dé sol - sib - dé*
sol# - sib - doé# | sol# - si - do#
la—si-ré la - do —ré*
sib —d6 - mib sib - réb - mib
Si — do# - mi Si-ré—mi
do —ré -fa do - mib - fa
do# - mib - fa# | do# - mi - fa#
ré —mi - sol ré - fa — sol

* Apenas esses conjuntos ndo estao presentes no trecho c. 1-9.

Olhando mais adiante na peca, podemos encontrar evidéncias de que a
I6gica proposta nesse segmento inicial continua atuando, seja através do trabalho
motivico, seja pela engrenagem serial, que ndo aparece da forma ortodoxa e sim

como resultado de operacdes de derivacdo motivica, como bem demonstra o solo
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de clarineta c. 8-13. A melodia estrutura-se como uma espécie de variagdo
construida em torno da série utilizada no trecho c. 1-9.

Ex. 51
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5.24 Gira Estrela 0p.124/1 para coro misto [1980]
1°. Prémio no Concurso Nacional da FUNARTE - 1980.

Sintese:

1. Técnicas de miniatura

2. Tenséao entre formato de miniatura e horizontes do texto
3. Operacgdes motivicas com [025]

Ex. 52

Tendo em vista o verdadeiro impacto estésico (sonoro, emocional, poético,
intelectual, mistico..., musical, portanto) que provoca, esta pe¢a é uma conquista
enorme em termos de simplificacdo dos meios utilizados, e um atestado inconteste
da virtuosidade coral de Widmer. E mesmo inacreditavel que esse ‘fragmento’ de
35 compassos tenha a completude e, ao mesmo tempo, a flexibilidade que tem.

Widmer se utiliza de uma dramaticidade especialmente moldada para o
formato em miniatura. O solo de soprano € apenas um compasso (e sua
repeticdo), e, no entanto, tem uma duragcdo enorme na memoria afetiva (existe
outra?) do ouvinte. Uma linha descendente de quinta (c. 1-4) se espicha (ja em
outra voz) até completar uma oitava (c. 3-5).

Nada impede no entanto que a miniatura proposta abrigue em si nada mais
nada menos que o universo. O texto, escrito pelo préprio Widmer, descortina
horizontes vastissimos — “gira mundo, gira tudo, gira sol, gira estrela / leste-oeste,
noite-dia, tarde-cedo / jovem-velho, claro-escuro, paz-guerra...”. O impacto desse
paradoxo aponta para o0 desafio intelectual da construcdo dos processos
composicionais da pega.

Comecemos observando a curiosa similaridade entre Gira Estrela op. 124, de

1980, e a A-v-e M-a-r-i-a op. 32 de 1962. Apesar de bem diferentes em termos de
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sonoridade, ambas sdo construidas a partir de um nonacorde, que pode ser
facilmente referencializado com relacdo a uma colecao escalar (ré no caso da Ave

Maria, 14 no presente caso):
Gira Estrela: la - si- do# - ré - ré# - mi - fa# - sol - sol#, (14).
Ave Maria *: la-si-do-doé#-ré - mi - fa# - sol - sol#, (14).

* Transposta aqui para o centro 14, visando facilitar a comparagéo

Assim como em Ignis, ha em Gira Estrela uma dependéncia acentuada do
conjunto [025], como elemento definidor das sonoridades que a caracterizam.

Ex. 53 Gréfico analitico, c. 2-3

Tabela de formatos do 025:

a0: mi - do# - si bO: mi-ré —si

al:fa-ré—déb bl: f4- mib—-dé

a2: fa# - ré# - do# | b2: fa# - mi - do#

a3:sol-mi—-ré b3: sol -fa—ré

ad: lab - f& — mib b4: sol# - fa# - ré#

ab5: l1a - sol — mi b5: 14 - sol — mi
a6: sib - lab — fa b6: sib - lab — fa
a7:si-la-fa# b7:si-la-fa#

as8: do - sib — sol b8: do6 - sib — sol

a9: do# - si - sol# b9: do# - si — sol#

alo: ré-doé—la b10:ré-d6 -1a

all: mib - réb —sib | b11: mib - réb — sib
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Um resumo das apari¢des de formatos [025] na primeira parte da peca, c. 1-
15, dando continuidade ao trabalho apresentado no grafico acima nos mostra o

seguinte:

:ao, b0, al0
:a7, b7, b9
:ao, b9

:ab, b7

:ao, bo

7: b7

. 8-9: a0, b0, a2
. 10: b2, b7

11: a2

.12: a0, a2, b7
. 13-14: b2, a0

O OB WN

OO O0O0O0OO 000D

A segunda parte da pec¢a ndo traz grandes novidades além dos conjuntos b5
(l&-sol,mi) e a3 (sol-mi-ré), tornados viaveis pela presenca do sol natural entre
c. 16-24, sendo este ultimo apenas vislumbrado no c. 23 (contralto). Deixando de
lado essa aparicdo esporadica, podemos organizar o material utilizado da seguinte

forma:

a0 /b0
a2/ b2
a5/ b5
a7/ b7
al0 /b9

Essa forma de apresentar o material sugere que a mesma légica interna do
conjunto-motivo estaria sendo usada para os niveis de transposi¢do: a0-a2-a5 ou
b0-b2-b5, transposicbes que iniciam em mi, fa# e la respectivamente; a7-a5-a2
(si-la-fa&#), a0-al0-a7 (mi-ré-si), b0-b9-b7 (mi-dé#-si) e assim por diante. Essa
estratégia composicional seria um dos fatores responsaveis pelo alto grau de

coeréncia sonora da pega, e pela eficacia da miniatura.
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5.25 Interltdio 4: Estudo de uma forma variacao
Kosmos Latino-Americano op. 134 - Variacdes em forma de onda [1978-1982]

De forma simétrica ao procedimento utilizado em varios textos que redigiu,
desta feita € o ‘discurso musical’ que vai sendo construido em torno de uma
representacao aparentemente extra-musical. Assim como muitas outras pecas de
Widmer, esta vem embalada por uma epigrafe, neste caso a letra de uma melodia
folclérica, que sera utilizada como referéncia para a peca: “laia olhe a onda, na
ponta da areia, / a onda me pega, na ponta da areia”. Batizando-a de Variagdes
em forma de onda, Widmer conecta o universo do texto com 0 universo sonoro

gue pretende desenvolver.

Ha muitos sentidos para a onda que da nome a peca. Em primeiro lugar, a
melodia reproduz o formato de ondas, como o exemplo adiante demonstra, e n&o
apenas no formato total, pois cada segmento da melodia funciona como uma
pequena ‘marola’ da onda maior, digamos assim. O efeito de alternancia entre os

registros da mao esquerda e direita também influi sobre a sonoridade de onda.

A organizacgdo ritmica da melodia segue o mesmo caminho, um 5 por 8 que,
com sua ambiglidade estrutural de [3 + 2 ou 2 + 3], veicula, de maneira admiravel,
construcdes ritmicas capazes de refletir as sensac¢des de equilibrio/desequilibrio
do meio maritimo. Cada uma das duragdes tem um papel importantissimo no

efeito de marola a ser criado.

Os dois primeiros compassos do tema, que veiculam o primeiro gesto em
forma de onda, ja introduzem uma propor¢ao caracteristica do balango ritmico que
dominard o inicio da peca. Cada segmento € constituido por dois compassos
(reunindo o equivalente a 10 colcheias). Os dois ataques iniciais preparam a
subida, ha uma espécie de flutuacdo na quinta nota, como se a energia da subida
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faltasse; o salto de tritono [d6 - fa#] define o pico da onda [d6] e seu refluxo, e
também a proporcédo [7 + 3ou (1+2+1+1+2) + (3) ].

Nos gestos subsequentes [c. 3-4; 5-6; 7-8] o pico é atingido uma colcheia
antes, um pequeno detalhe que torna a referéncia as marolas ainda mais
verossimil, uma vez que, no mar elas raramente sdo exatamente iguais, uma mais
intensa é seguida de varias menores. Esses gestos subsequentes interferem
sobre o [7+3], apresentando outras alternativas latentes [5 + 5] e [4 + 6] ou
[(1+2+1+1) + (2 + 3)] e [(1+2+1) + (1 + 2 + 3)].

A escolha de epigrafes em Widmer é parte de um conjunto mais amplo de
procedimentos — a relagdo texto-musica —, um dominio que exerceu forte
atracdo sobre o pensamento do compositor, algo que transpira da analise dos
diversos textos de sua autoria. O mesmo pode ser verificado nas inUmeras pecas
onde lidou diretamente com a utilizacdo do texto cantado, algumas vezes de sua
prépria invencdo como na adoravel Gira Estrela op. 124 n. 1, ou mesmo na
escolha dos titulos das pecas. Ignis op. 101 ilustra essa ultima possibilidade: o
nome da peca € a metafora que busca intensamente. Em Suavi Mari Magno op.
98, o titulo expressa o teor do texto de Lucrécio Caro, citado pelo préprio
compositor: “é agradavel, enquanto no vasto mar os ventos levantam ondas, olhar
da terra firme os terriveis perigos de outrem”. A peca € construida em torno desse

cenario psicolégico.

Registrar a atracdo de Widmer por epigrafes, ou o cuidado na escolha de
titulos, € importante porque aponta para uma dimensdo mais basica de seu
universo composicional. As epigrafes sdo verdadeiros “umbigos” do corpo
composicional; especialmente esta das Variagdes em forma de onda, que ilustra
de forma inegavel, a adesdo do compositor ao principio de uma “idéia geradora”,

de onde vao surgindo, ou melhor, “brotando” consequéncias.
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Ex. 54

Esse principio composicional € uma espécie de ordenador do cenario a que
nos referimos anteriormente, e caminha de maos dadas com a importancia
atribuida a variacdo como procedimento fundamental de transformacéo das idéias
apresentadas, quase como uma espécie de sinbnimo para a propria atividade de
compor. Nao espanta, assim, a importancia atribuida a essa tematica em sala de
aula. As marcas desse processo nos alunos de Widmer sao facilmente
demonstraveis, do Korpus et Anti-Korpus de Agnaldo Ribeiro, escrita no inicio da
década de 70 até a mesmamusica de Jamary Oliveira [1987], passando por Nove
VariagOes para Fagote e Cordas [1981] de Lindembergue Cardoso e Memdrias em

Espiral [1987] de Fernando Cerqueira.

Mas retornando as Variagfes em forma de onda, uma primeira associagédo
surge com a muasica de Caymmi. Lembramos de O mar, e E Doce morrer no mar,
gue também sado construidas a partir de um formato melédico de onda, e pelas
guais Widmer nutriu uma paixao especial, referindo-se as mesmas varias vezes ao

longo de sua producao.

N&o parece dificil perceber que a metafora da onda acaba aportando no
préprio sentimento de baianidade, no papel simbdlico que o mar tem para nossa
identidade cultural. Mas quem s&o os personagens desse texto cantado em forma
de onda? Ha uma laia para quem se aponta uma onda na ponta de areia, e a
guem se conta como a onda pega na ponta da areia. O tratamento de laia é
tipicamente uma referéncia ao tratamento carinhoso de um escravo (ou escrava)
a uma sinha branca. Ha, portanto, além da idéia de baianidade, esse dialogo
implicito entre duas etnias, entre duas posi¢fes sociais. A baianidade seria
também uma funcado desse dialogo.
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Escolhendo o nome de ‘Ondina’ para uma das versdes da peca, Widmer
acaba associando a cena da cangdo com o bairro onde viveu na Bahia durante
muitos anos, que, alias, tem uma praia com uma ‘ponta de areia’ muito disputada.
N&o foi o Unico a registrar esse ambiente especial de Ondina (Emilio Rodrigué,
conhecido psicanalista argentino-baiano escreveu A Licdo de Ondina em 1984),
gue passa a sintetizar tudo o que a Bahia tem, algo que ganha significado préprio
no percurso de alguém que adota mais do que uma nacionalidade, uma nova

cultura.

Mas o que €, de fato, esse dialogo com a laid? Por que é que se diz “laia
olhe a onda’, e logo depois “a onda me pega’? E um didlogo ludico, tem a
seduc¢do do ludico, da brincadeira com a onda, do jogo de pega-pega, e a laia é
conduzida por maos (ou olhos) mais experientes para esse jogo. Ha ai toda uma
ironia, um dengo mesmo, pois é 0 escravo quem conduz, quem narra, quem

descreve esse banho, e registra o inesperado da onda.

No ambito da composicéo, que data do final da década de 70, o inesperado
talvez seja a abertura para varios estilos (varias ondas...), seguindo a l6gica que a
melodia inicial insinua, sem patrulhamento. E bem possivel que uma das
intencdes tenha sido associar a idéia de baianidade com esse ecletismo, que
absorve tudo de que necessita sem muito pudor (“a onda me pega...”).

A peca € um conjunto de tema e nove variagbes. O formato do tema é
mantido como matriz, de onde vao sendo retirados todos os gestos da pec¢a. Ha
um percurso e uma dinamica deste percurso, que longe de ser linear implica, em
afastamentos e retornos ao contexto inicial. Sendo o tema construido a partir de
tercas adjacentes [sol-si; |a-do; la-dé-mi; ré-si...], h4, da mesma forma que nas
outras pecas analisadas neste capitulo, um jogo significativo entre segundas e
tercas.
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A primeira variagdo mantém o tema praticamente inalterado no baixo (perdeu
a colcheia inicial), respondido por uma marola extremamente charmosa na mao
direita. Esse gesto da mao direita é construido como uma compressao ritmica que
preserva as proporc¢des do tema. O ouvido festeja-o como uma grande novidade

ritmica, mas trata-se de uma derivacao estrita.

Contando-se com a duracdo da pausa inicial, 0 que temos € o esquema do
tema [1+2+1+1 + 2+ 3], ligeiramente modificado [(1+2+ 1+1+2+ ... e repetindo
esse sufixo 1+1+2 + n), n sendo uma duragdo bem longa, que substitui o ‘3
cadencial do tema]. A direcdo e o @mbito meldédicos do gesto, que séo idénticos
aos do fragmento apresentado no baixo, servem de confirmacdo. Em termos da
dindmica da onda, ele acontece no momento do refluxo, vindo acentuar a
proporgéo [7 + 3], preenchendo o ‘3’ com seu volteado. E o que justifica ter
incluido detalhes do tema em nossa analise; eles dao conta do olhar que o préprio

Widmer utilizou.

Uma das primeiras decisbes composicionais da pec¢a foi justamente
reinterpretar aquele ponto de refluxo como o lugar de onde brotaria a novidade; o
tema foi praticamente repetido com a incluséo do gesto-marola. O compositor olha
para o material e descobre como desenvolvé-lo de forma a gerar a ilusdo de que
€ ele proprio que se desenvolve. Isso ilustra de maneira exemplar a “lei da
organicidade” que Widmer (1988) apregoa, e que jA comentamos anteriormente.
N&o se trata de um naturalismo ingénuo, ha um olhar elaborado por trds das

escolhas.

O outro lado da moeda € o grau de distor¢cdo que esse gesto-marola induz,
com relacdo ao material tematico. O fato de que ele convence em termos de
organicidade é uma ferramenta poderosa para a apresentacdo de novidades que
se disfarcam como se sempre tivessem estado ali. E o caso do c. 14 que introduz
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0 dé# e o fA& como apoios para o ré e 0 mi que sdo notas do tema. Essa pequena

modificagdo vai reverberar em varios outros lugares.

O gesto-marola da var. 1 acaba tornando-se o objeto de atencdo da var. 2,
gue é toda construida apenas com a seqiiéncia das notas que foram introduzidas
por cada aparicdo do gesto nos c. 10-12-14-16. Como o gesto ja é, ele proprio,
uma variante dos quatro fragmentos do tema, a fidelidade a idéia geradora é
mantida, embora pequenos desvios ritmicos e melédicos comecem a se acumular.
Estamos tocando no cerne da técnica de variagdo utlizada, que envolve,

justamente, a construgao e potencializacao de pequenos desvios.

A var. 3 inverte o sentido do primeiro intervalo [sol-si] e encrespa o ritmo,
duas atitudes inéditas até entdo. A variagdo trabalha com intervalos dilatados;
progressivamente, vao sendo alcangados pontos mais altos [d64, fa5, d6#6], como
se numa onda em expansdo ascendente. As notas introduzidas na var. 1 como
ornamentacdo [dé# e f4] ganham ai um espaco bem maior, ocupando o auge
dessa expansao. Tudo isso configura-se como uma preparacao para a var. 4, a
mais longa de todas.

EX. 55 Variagéo 4, inicio.

Quanto a var. 4, é importante perguntar justamente, de onde vem seu ritmo
requebrado caracteristico. Se pensarmos na unidade formada pelos dois
compassos iniciais (8 + 8 semicolcheias), podemos perceber uma articulagdo
interna que se repete ao longo da variacao, e que surge de forma explicita nos c.
15-16 desta variacao (ppp, leggierissimo): [3+3 +2 + 2 + 3 + 3]. O ‘3’ pode ser
entendido como [1 + 2], como se a pausa prolongasse a duragcdo da segunda

semicolcheia. Estamos, sem duavida, alguma no ambiente ritmico do inicio da
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melodia-tema. Por outro lado, a alternancia entre subunidades de ‘3’ e de ‘2’ nos

remete ao mesmo balango proporcionado pela métrica original.

Como vemos, derivacbes mais remotas vao sendo introduzidas, sem,
contudo, perder a logica da conexdo com o tema. O processo pode ser melhor
apreciado do ponto de vista da var. 5, que representa, na peg¢a, 0 ponto maximo
de afastamento com relagcdo ao contexto inicial, mesmo que em alguns aspectos,
até por ser ela propria uma variacdo, seja justamente uma reafirmacdo desse

contexto.

Ex. 56 Variacdo 5

Em que sentido é esta uma variagédo do tema inicial? Trata-se de uma forma
de arco duplo (tanto na mao direita como na esquerda), ampliando a idéia de onda
melddica oferecida pelo tema. Assim como este, apresenta quatro subdivisdes e
24 ataques, s6 que comprimidos no primeiro tempo de cada compasso. As
proporgdes ritmicas do tema sdo anuladas e prolonga-se a duragéo da ultima nota
de cada grupo de seis. O efeito de marolas sonoras é enfatizado pela indicacédo de
rubato.

Vé-se ainda com bastante clareza que as seis notas iniciais sdo basicamente
as mesmas do primeiro fragmento teméatico (sol-si-la-do-fa#), acrescidas da nota
ré. O desenho melddico nos indica uma subdivisdo em grupos de trés, e uma

analise mais detida desses formatos nos revela o seguinte:

al ==>sol - fa# - la, [11+ 3], ==> [14] (m&o direita, primeiro formato ascendente)
a2 ==>si-ré-do,[3 + 10], ==> [13]

al’ ==>1&-do6 - si, [3 + 11], ==> [14]

a2’ ==> sol# - fa# - 14, [10 + 3], ==> [13]
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Temos ai uma ldgica bem clara da constru¢do do trecho. Olhando para os

formatos descendentes temos:

dl ==> mi - fa# - ré, [10 + 4] ==> [14] (m&o esquerda, primeiro formato
descendente)

d2 ==>do6 - 14 - si, [3 + 10] ==> [13]
d1l’ ==>ré - sib - do, [4 + 10] ==> [14]
d2’ ==> mib - f4 - ré, [10 + 3] ==> [13]

Ou seja, o0 mesmo tipo de constru¢cdo. Quem ouve esta peca de maneira
mais ou menos desavisada, corre o risco de perder de vista o rigor de sua
construgcéo, mesmo porque tudo soa tao natural... Esse jogo de formatos que se
alternam nos mostra o valor da inversdo como principio organizador do trecho. De
fato, o que a mao esquerda apresenta é uma inversdo do material da méao direita,
as distancias alcancadas sdo simétricas em relacdo a diade inicial mi/sol. O 146
que conclui o segundo gesto na mao direita é simétrico ao ré grave atingido pela
esquerda. Admitindo-se o primeiro gesto da mao direita como permutacao das
notas do tema, vé-se que 0 que aparece na mao esquerda é uma inversdao do

tema a partir da nota mi3:

sol - si-la-do

mi -dé-ré-si.

Mas qual a relacao entre os formatos descritos acima e o tema? Vejamos:

sol - si - 14 [inicio do tema] ==> [4 + 2], facilmente transformavel em [4 + 10],
mediante inversdo do ‘2’, origem dos formatos d1 e d1'.

si - la - do [segunda triade formada pelas notas do tema], ou entédo sol - la -
d6 que € apresentado insistentemente na variacdo 4 ==> [2 + 3] ou [10 + 3],
origem dos formatos a2, a2’, d2, d2'.
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Os formatos al e al’, [11 + 3] ou [3 + 11] também delimitam um espaco de
14 semitons, tragco comum aos formatos d1 e d1’, s6 que dividem o espaco interno
de maneira diferente. Poderiamos referi-los ao fragmento melédico sol-fa#-la, que
aparece de forma implicita no tema e em outras variagfes (v.1, c. 10-11).

Na segunda metade da variacdo as direc6es sdo invertidas, a mao direita é
descendente enquanto a esquerda sobe. A simetria € mantida com pequenos
deslizes até o ultimo compasso. O primeiro formato é de transicdo misturando as

duas direc¢bes [3 + 10].

O que Ondina nos apresenta é uma técnica composicional que se utiliza de
uma espécie de ‘desconstrucao’ operada sobre o material temético para dai gerar
novas organizacgoes, alinhando-se dessa forma com uma tradicdo secular, mas ao
mesmo tempo com procedimentos bem tipicos deste século, como demonstram as

harmonias assim geradas.

EX. 57 Harmonias geradas

E possivel conceber a construcéo do trecho de outra maneira, apelando para
uma espécie de reducionismo que mostra como a organiza¢cdo harménica guarda
relac@o estreita com a estrutura melddica do tema. O que vemos entdo € uma
série de tercas resolvendo em segundas, como nhas trés notas iniciais

(sol - si - la).

Ex. 58. Série de tercas

Ha, de fato, uma profusdo de tercas menores geradas por notas adjacentes
no trecho [fa&#-1a, si-ré, 1&-do, ré-f4, sol-sib, mi-sol, e ainda dé-mib e sol#si] e
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também algumas tercas maiores [ré-fa#, ré-sib, fa-14 ...]. Mas essa predominéancia
sonora das tercas é negada, de maneira explicita, pela dimensdo vertical,
aparecendo ai sétimas, segundas, quintas e quartas. Trata-se de uma espécie de
texto com duas faces, uma horizontal, que se apoia no discurso das tercas, outra

vertical que se opde a primeira.

Visto ainda de outro angulo, reduzindo-se o ambito de cada gesto para uma

mesma oitava, vemos claramente a apresentacao de variantes meléddicas do tema:

Ex. 59 Reducéo ao ambito de oitava

A var. 6 comprime o tema em quatro compassos ternarios, transpondo-o para
fa. O gesto caracteristico da variacdo é tipicamente contemporaneo, atingindo
varios registros distintos. A quiéltera da mao direita alterna cuidadosamente o0s
registros: médio - agudo - grave; grave - médio - agudo; agudo - médio - grave;
médio - grave - agudo. E o cuidado com a diversificagdo. Trata-se, no entanto, de
uma distribuicdo das notas do tema, gerando essa textura especifica, que

contrasta com a var. 5.

Ex. 60 variagdo 6

A variacdo 7 é, de fato, variacdo de variacdo, retoma o material da segunda;
da mesma forma, a variacdo 8 é equivalente a variacdo 3, s6 que ornamentada
pelo impacto dos acordes que surgem na mao direita, que se encarregam de
manter um pedal da diade [mi-sol].

A JUltima variacdo é uma licdo de sintese, permanecem duas tercas
essenciais [sol - si; do - mi] conectadas por um la [c. 2-3]. Permanece também o
inciso ritmico do primeiro compasso do tema [1 + 2], ja trabalhado na var. 4. A

onda se acelera e sobe num gesto caracteristico da tradicdo aleatoria até o gesto
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final, que, assim como a primeira novidade, é uma expansao do refluxo da onda,
um super-refluxo alids, criando um espago de mais de quatro oitavas. O fa#1, que
veicula o refluxo do primeiro gesto, € substituido por um cluster executado com a
palma da mdo, e na mesma regido. As duas tercas [do-mi; si-ré] na regido aguda,

encerram a peca.

Ao percorrer a série de variagcdes, tentando entender as conexdes
estabelecidas a partir da “idéia geradora”, tocamos numa série de aspectos que

caracterizam o universo composicional de Widmer:

1. valorizacao da organicidade das conexdes [que inclui o cultivo da iluséo de

gue os desenvolvimentos surgem do proprio material],

2. algo que implica na busca de complexidade a partir do simples [*em busca
da simplicidade perdida...” como ele préprio dizia],

3. e que também implica em “economia de meios” [fazer o maximo a partir do

minimo de material], algo bastante visivel com o trabalho motivico nesta peca;

4. uma valorizagdo simultanea de atitudes l6gico-dedutivas e da busca de

impacto sensorial-sonoro;

5. atencdo agucgada para a necessidade de diversificagdo de ritmos, métricas

e texturas;

6. conhecimento profundo dos idiomas do teclado, e das técnicas de escrita
para piano solo.

Varios outros aspectos poderiam ser mencionados. Pouco falamos de
guestdes de harmonia, por exemplo, um dominio muito mais sutil e complexo
nesta peca do que se imagina ao ouvi-la. Tradicionalmente, o formato segmentado
da forma variagdo sempre supde a existéncia de cadéncias frequentes derivadas
do modelo Dominante/Ténica. Tal ndo acontece em Ondina, que constréi a
dimensdo harménica em termos da fidelidade a idéia geradora, prolongando as
caracteristicas da prépria melodia.
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Embora a melodia esteja centrada em Sol, Widmer rapidamente estabelece o
eixo Sol-mi como uma referéncia de centricidade para toda a peca. As coisas
ficam fluidas entre Sol Maior e mi menor, de forma que é possivel mudar de um
para o outro com relativa facilidade. Um resumo dos pontos de apoio harmdnico
da peca nos mostra o seguinte:

temaevar.1- Sol

var. 2 e 3 - mi menor

var. 4 - Sol (inicio) modulando para Mib e concluindo em Si como Dominante
var. 6 - transposi¢éo do tema uma segunda abaixo [F4]

var. 7 - caminha para mi menor

var. 8 - mi menor (de volta para...

var. 9 - Sol

As relagbes entre Sol e mi menor sdo inegavelmente um topico importante
para a peca. Como Widmer consegue isso que estamos chamando de fluidez
entre os dois centros? Nao deve passar despercebido que a Dominante de Sol é
claramente evitada durante toda a peca. Aparece na forma transformada que o
tema oferece [fa#-la-do-mi], ou seja, como acorde de VII7, e pronto. Mais do que
isso, evita-se uma énfase sobre as rela¢cdes harménicas mais proximas do lado
das Dominantes. Sendo assim, ndo ha registro de apari¢cdes significativas de
acordes de Ré, L4 ou Mi Maior, que portariam implicacdes inevitaveis nessa
direcdo, e que, num ambiente tonal tradicional, seriam quase que obrigatorios. A
estratégia de evitar o lado das Dominantes € articulada a partir da énfase no lado
das Subdominantes de Sol (DG, Fa, Sib ...) e dando proeminéncia a mi menor.

A primeira conexao entre Sol e mi é feita através de la menor no c. 15 (iv de
mi) e de uma dominante transformada [c. 16: si-ré-fa-la-do], sem a presenca da
sensivel (ré#), algo que confirma nossa observagédo anterior, surgindo como uma

consequéncia natural do contexto melédico introduzido no c. 14.
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Ex. 61 cadéncia final da var. 1

Todo o trecho da var. 2 até o final da var. 3 acontece em torno de mi menor,
afirmando-o através de um longo pedal, e de um jogo charmoso entre si e si bemol
como parte da triade de mi. No reaparecimento desse trecho [var. 7 e 8], h4 uma
afirmacao categoérica de mi menor, com direito a tritono [ré#-14], no compasso que
antecede a var. 8, embora tudo permaneca na atmosfera de pedal que o trecho

cultiva.

Mas a peca requer diversidade harmoénica. O que fazer? Além dos
mecanismos de enriquecimento melddico, e da ornamentacéo do estéatico (pedal),
0 analista deve ficar alerta para dois pontos de apoio harmdnico na var. 4,
envolvendo uma resolugéo clara em Mib, e uma chegada a Si Maior com
caracteristicas de Dominante (c. 29 e c. 38 da var. 4, respectivamente).
Conhecendo a importancia de detalhes em Widmer, € impossivel ndo pensar no
papel estrutural desempenhado por esses dois pontos. Essas duas Unicas
entidades harmoénicas diferenciadas representam justamente dois pontos de
simetria em relagéo a Sol, confirmando a importancia desse tipo de construcao em
Widmer.

O aparecimento do Si Maior como uma espécie de Dominante, insinua que a
var. 5, mesmo com toda a sua complexidade, e com o impulso que proporciona na
direcdo de um ambiente atonal através do empilhamento de tergas, poderia ser
interpretada como centrada em mi. A expectativa de uma chegada cristalina a mi

menor é finalmente realizada no inicio da var. 8.

Vale a pena também observar o mecanismo de re-aproximacdo de Sol,

imediatamente antes da var. 9. O desafio é bastante claro. Como se aproximar de
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Sol, evitando uma énfase sobre sua Dominante? O problema é resolvido através
de mecanismos de conducdo de vozes, especialmente escolhidos. A terca sol-si é
atingida através de uma dupla confluéncia la#-do que resolve em si, e através do
fa que resolve para o sol. Esse é mais um exemplo de como as questbes

harménicas tendem a receber tratamento melédico, mantendo a premissa da

peca.

Ex. 62 Resolucdo que antecede var. 9

Algumas vezes, somos levados a descrever o legado musical de Widmer
como essencialmente eclético. E natural que essa palavra apareca quando o que
se pretende descrever € um conjunto tao diversificado de propostas e solugdes,
desde que fique claro que esse ecletismo nao significa de maneira alguma sua
acepcdo mais comum: “formado de elementos colhidos em diferentes géneros ou
opinides”. Ndo € uma combinatéria, uma solucdo pos-moderna, uma fuga da
necessidade de acolher principios, e sim justamente o contrario, a decisao de
acolher principios os mais diversos possiveis, deixando que vicejem em mdusica.
Ha, neste caso, todo o radicalismo manifestado quando da criagdo do Grupo. A

diversidade em Widmer n&o € uma acomodac¢éo e sim um desafio.
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5.26 As quatro estacOes do sonho op. 129 para duas flautas e orq. de cordas
[1981]

Sintese:

1. Logica octatdnica (bifonia) montada como um novo estagio da légica dos conjuntos
preferenciais

2. Disseminacdo desses procedimentos a partir da utilizacdo de idéias bésicas
semelhantes

Wellington Gomes registrou em seu depoimento a importancia que a
utiizacdo de recursos semelhantes a “bifonia” - apresentada por Widmer na
pagina da frente desta partitura - teve em seu préprio percurso. Esse depoimento
nos leva a querer investigar em maior profundidade esse recurso composicional, e

0 papel que exerce no contexto que ora construimos.

Ex. 63 Bifonia da op. 129

Trata-se de um modelo motivico a duas vozes, onde a voz inferior apresenta
o retrogrado de uma transposicao de tritono do motivo da voz superior. Isso ja
confere uma unidade bastante especial ao desenho. No entanto, esse tipo de
modelo reduzido das rela¢cdes motivicas de uma pec¢a ndo apareceu subitamente
no percurso de Widmer. Retomando a peca Ignis op. 102, temos a oportunidade
de assinalar um esquema semelhante em funcionamento, embora arrumado ao
contrario, partindo do unissono para a oitava. A bifonia funciona também como
uma via aberta para outros recursos composicionais. Com o0 acréscimo de
algumas notas complementares a bifonia se transforma rapidamente na série

dodecafonica utilizada na peca

Ex. 64 Bifonia da ignis op. 102
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A comparacao entre as duas bifonias fica mais facil quando colocamos lado
a lado os dois esquemas (transpusemos a de Ignis para o0 mesmo centro da op.
129, ré, invertendo ainda sua dire¢ao).

Ex. 65 Comparacao entre as duas bifonias

A bifonia da op. 129 soa mais convincente, mais perfeita, e isso se deve
provavelmente ao fato de que o desenho das duas vozes é absolutamente igual
(um sendo retrégrado do outro), enquanto que na op. 102 os motivos séo
ligeiramente diferentes. Ha, além disso, na op. 129, a divisdo da oitava em duas
metades [re-so#-re], 0 que torna possivel inverter todo o desenho sem altera-lo

significativamente.

Na op. 129 a bifonia conduz com a mesma facilidade até uma escala
octatdnica, como podemos constatar no inicio de Veréo, c. 1-10.

Ex. 66 Verao, c. 1-10

Vemos que a segunda flauta se encarrega de apresentar a parte inferior de
uma escala octatbnica centrada em ré [ré - (mi) - fa - sol] , que alias coincide com
a parte inferior da bifonia. Enquanto isso, a primeira flauta e as cordas se
encarregam da parte superior da escala [ré - so# - si - |a# - sol# - mi]. Essa Ultima
idéia, com sua sonoridade nordestina caracteristica, aparece completa no primeiro

violino, c. 3-4.

Em ambos os casos (op. 102 e op. 129), as conotagdes harmonicas
produzidas pelos dois formatos motivicos justapostos sdo de extrema importancia,
sendo fartamente utilizadas por Widmer. No caso da op. 129 a conotacdo de

sonoridade modal nordestina € um elemento vital para a composi¢cdo. Com isso,
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estamos sinalizando para o fato de que o recurso da bifonia é antes de mais nada
uma estrutura “plastica” que permite moldar a composi¢cdo em varias direcdes

diferentes, garantindo coeréncia e audibilidade.

Se a bifonia é algo que Widmer amadurece, gradativamente, em seu
percurso, € mais do que natural supor que esteja intimamente conectada aos
procedimentos que temos acompanhado a partir de obras da década de
cinquenta. De fato, olhando para a bifonia da op. 129 percebemos que se trata,
nada mais, nada menos, de uma montagem de dois conjuntos [025]: [d0#-si-Sol#]
e [ré-fa-sol]. No centro do desenho [sol-sol#-si], ecoa o conjunto [014].

Da mesma forma, podemos identificar uma relagéo de grande afinidade entre
a escala octatbnica e os conjuntos [025] e [014]:

escala: ré - do# - si - la# - sol# - sol — fa—mi-ré [1,2,1,2,1,2,1,2]
subconjuntos (tétrades e tricordes):

ré-do#-si-la# [0134], ou [ré-do#-1a, 014 + ré-si-la#, 014], perfil definido por [014]
do#-si-la#-sol# [0235], ou [do#-si-sol#, 025 + do#-la#-sol#,025], perfil definido por [025]
si-l&#-sol#-sol [0134], perfil definido por [014]

la#-sol#-sol-fa [0235], perfil definido por [025]

sol#-sol-fa-mi [0134], perfil definido por [014]

sol-fa-mi-ré [0235], perfil definido por [025]

fa-mi-ré-do# [0134], perfil definido por [014]
mi-ré-d6#-si [0235], perfil definido por [025]

O grau de simetria que essa base harmdnica permite exerce um apelo
irresistivel para Widmer (assim como para Bartok). Olhando a escala octatdnica
como uma alternancia continua entre semitons e tons (1s e 2s, portanto),

percebemos que essa afinidade entre a escala e os conjuntos [014] e [025] é facil
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de entender, como ja haviamos antecipado no comentario do Quinteto Pro-Argovia
[1954].

Como bem observa Nogueira (1997, p. 91-92) a “bifonia fundamental”, essa
que Widmer estampa na pagina da frente das Quatro Estagdes do Sonho op. 129
[1981], foi também utilizada em pecas como a cancdo Entre estrelas op. 124/
[1980], o Duo para violino e piano op. 127 [1980], a Sertania - Sinfonia do Sertao
op. 138 [1983], a Sinfonia Ill op. 145 [1984] e 0 Quarteto Amabile op. 157 [1986]:

O motivo de quatro notas que lhe da origem, segundo Widmer, tem um forte
sabor modal brasileiro; aparece na musica autdéctone do Nordeste, e sua
origem se encontra na musica dos indios Yawalapiti e Kamayura. Dele,
Widmer deriva a melodia basica de As quatro esta¢des do sonho, assim como
as do Duo para violino e piano, de Sertania, de Utopia, de Paisagem baiana
IV, do Concerto para fagote, percussdo e cordas, de forma que As Estacdes
integram um contexto de obras tematicamente relacionadas, coerente,
univoco.

Ao identificar a importancia da bifonia em todas essas pecas, estamos
projetando o modelo da utilizacdo preferencial dos conjuntos [025] e [014] para
essa Ultima década da criagdo widmeriana. O que esta ai descrito €, digamos
assim, a ponta do “iceberg” que temos seguido desde a Suite para piano [1952].
As estratégias utilizadas ja refletem a maturidade adquirida em todo esse
percurso, a flexibilidade de adaptacdo a contextos os mais distintos e a
capacidade de articulacdo de recursos composicionais aparentemente

antagonicos.
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5.27 Outras Estratégias Octatbnicas : Sonata para piano op. 122 - Paisagem
Baiana Il [1980]

Sintese:
1. Logica octatbnica aplicada ao esquema formal de sonata
2. Ferramentas analiticas adequadas a situagéo

O que dissemos no final da andlise anterior merece destaque especial, uma
vez que assume papel estrutural em nossa investigacdo. Acompanhando a
trajetoria das formas widmerianas de organizar as alturas, esbarramos na bifonia e
no referencial mais abrangente da escala octatbnica, cuja estreita relacdo com os

conjuntos [014] e [025] parece-nos amplamente demonstrada.

Acreditamos ser plenamente justificavel desenvolver um comentéario especifico
sobre o verdadeiro encanto que se apoderou de Widmer com relacdo as
possibilidades do universo octatdnico, j& que inUmeras pecas desse periodo de
maturidade foram construidas a partir dessa centelha. Nesse sentido, nada mais
indicado do que a Sonata Monte Pascoal op. 122, para piano solo, cujo desenho
formal permitira um melhor acompanhamento dos procedimentos utilizados. Antes
disso, porém, vale a pena apresentar algumas informacdes adicionais sobre as

escalas octatonicas.

A utilizaco freqiente dessas escalas no século XX pode talvez ser atribuida a
fartura de elementos tonais e ndo tonais presentes nessas formacdes.
Compartilha com as escalas diatdnicas tradicionais a combinagdo de tons e
semitons, permitindo a elaboracdo de melodias e arpejos perfeitamente aceitaveis
pelo ouvido mais tradicional. Contém oito triades maiores ou menores, uma
diversidade maior ainda do que a das escalas diatbnicas. Por outro lado, as
octatdnicas enfatizam a presenca do tritono através da divisédo da oitava em duas
metades, sem abrir mao da divisdo tradicional em quinta mais quarta; permitem
ainda, uma série de possibilidades de transposicéo e inversdo de seus segmentos,
tendo em vista sua estrutura modular [ (1+2) (1+2) ... ] e uma opcéo farta de
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sonoridades potencialmente dissonantes, jA que enriquecidas pela presenca
constante da segunda menor. A rigor, existem apenas trés formatos distintos da
escala (t0, t1 e t2).

Ex. 67 (trés formatos da escala octatdnica, Lester p. 162)

Toda a secdo temédtica inicial da Sonata Monte Pascoal apresenta e
desenvolve uma idéia basica bastante freqtiente em Widmer (muito semelhante ao
tema do Duo op. 127 para violino e piano, por exemplo). Aos poucos, vai ficando
claro que um formato octaténico esta em jogo (Ex. 63a). Nao ha dificuldade em
perceber que toda a secdo c. 1-21 pode ser entendida dessa forma (com excecao
da ultima nota do c.21). A partir do c. 24 estamos claramente numa outra secao
temética (iniciada com a repeticdo do material do inicio, ¢.22). Como entendé-la

nesses termos?

Ex. 68 (esboco analitico com os formatos octaténicos adequados)

Sem muito esforco, percebemos que a idéia melddica do trecho c. 25-26 €, na
verdade, um segmento da escala octatonica invertida (Ex. 63b). Logo depois,
surgem os arpejos de tercas, que se encaixam perfeitamente dentro do continuum
constituido pela juncdo dos dois formatos (Ex. 63c). Os intervalos do arpejo sdo
justamente as tercas possiveis dentro do continuum. A utilizacdo do continuum da
a Widmer as possibilidades do agregado (as 12 classes de notas), jA que as
guatro classes de notas ausentes no primeiro formato aparecem na inversao. A
propdsito, o c. 24 também pode ser entendido como derivado de um arpejo do

mesmo género.
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Com isso, chegamos aos gestos finalizantes da exposi¢ao (ja a partir do ¢.32),
onde podemos aplicar o0 mesmo esquema analitico as harmonias geradas a partir
do c. 36, com as melodias que sustentam. As triades de Sib (m.e.) e de solb
(m.d.) sdo facilmente localizdveis no continuum, ambas apoiando os fragmentos
melddicos (la — si, ou lab —1a - si), que pertencem ao formato invertido. O c. 39
apresenta uma espécie de acorde sintese de todo o continuum (Ex. 63d), que
percorre todo o ambito e recomeca o ciclo com o (l&b — si — dé#). As alturas
utiizadas nos quatro Ultimos compassos da exposicdo estdo claramente

disponiveis numa das extremidades do formato invertido.

Ex. 69 (Sonata Monte Pascoal, 1° mov. Exposicdo e Desenvolvimento)

No Desenvolvimento, o desafio composicional de sempre € promover um
afastamento satisfatorio com relacdo ao material inicial, propiciando o retorno
subsequente. Widmer utiliza a estratégia classica de iniciar o Desenvolvimento
com o mesmo material do primeiro tema, s6 que agora numa textura imitativa. O
afastamento é sutil, mas ja no c. 53 encontramos material que ndo pode ser
atribuido a nenhum dos dois formatos octaténicos envolvidos até o momento. Para
entendé-lo, deve-se recorrer a um terceiro formato (Ex 63e), apresentado também
de acordo com a conveniéncia da analise, ou seja, buscando clareza e fidelidade
com o gesto que aparece na superficie. Note-se como as figura¢des do c.64 se
encaixam perfeitamente, a m.d. originando-se da parte superior (formato
invertido), e a m.e. do formato original. O formato original aparece de corpo inteiro

na melodia a partir do ¢.53 [d4-sib-la-sol-fa#-mi-do#-mib].

Esta Sonata é de uma clareza invejavel, e quase todos os gestos podem ser
entendidos em termos do sistema escalar apresentado. Seu desenho classico e
sua aparente simplicidade de concepcao revelam um compositor que néo se
permite gestos gratuitos, cada detalhe remetendo a um sistema decisorio

abrangente, sem perder, no entanto, o contato com a audibilidade e a fluéncia. Ela
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reforca nossa intuicdo de que assim como nas melhores musicas, as melhores
andlises ndo precisam investir demasiado numa distin¢éo rigida entre estrutura e
superficies. Quando é possivel realmente sintonizar com a idéia geradora do
compositor, essa distingdo praticamente desaparece. A queixa relativamente
comum entre musicos de orquestra sobre a fixacdo de Widmer em determinados
fragmentos motivicos parece-me equivocada, a fixacdo ndo era nos fragmentos e

sim no sistema que os produzia.
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5.28 Duo op. 127 para violino e piano [1980]

Sintese:

1. Logica octatbnica e multiplas vizinhancas

2. Escolha de detalhes e logica abrangente

3. Deslize de formas motivicas sobre uma estrutura escalar

O exercicio da analise anterior € bastante significativo como etapa preliminar
para o que pretendemos demonstrar com relagdo ao Duo. Trabalhamos com a
premissa de que Widmer utiliza um sistema decisério consistente, e que esse
sistema esta sendo moldado a partir das intera¢des entre formagdes octatdnicas.
Sendo assim, vale a pena ter em mente as caracteristicas dessas escalas,
visando um entendimento mais abrangente daquilo que Widmer esta fazendo.
Vimos no Ex. 63 as trés possibilidades de formacdes octatdnicas. Todas as
transposicdes e inversdes conduzem a esses trés formatos, o que gera uma série
de situacOes de ambiguidade e diversidade de opcdes, em contraste com a
previsibilidade da estrutura modular montada sobre a célula [013], ou seja, [1+2,

ou 2 +1 semitons].

O inicio da peca desliza claramente sobre o formato t2, tendo o ré como
elemento ténico: re — dé# - si — la# - sol# - sol — fa — mi — re. Mesmo assim,
deparamos no c. 7 com um dé5 tocado pelo violino que ndo se enquadra na
escala. Como explica-lo? Nao seria melhor ignora-lo por tratar-se apenas de um
detalhe? A proeminéncia que ele assume (sforzato e agudo) dificiimente combina
com essa interpretacdo, e além disso, o que estamos colocando em foco é
justamente a capacidade do suposto sistema decisorio de Widmer, de administrar
as situagcbes composicionais. O do requer uma explicacéo.

Ora, uma das riquezas potenciais das escalas octatonicas € a diversidade de
vizinhangas oferecidas pelos distintos formatos. A inversdo de t2 tendo ré como
elemento tonico nos leva a t0, que apresenta justamente uma vizinhanca

adequada para explicar o d6: re — do — si — la — sol# - fa# - fA — mib — re. Sera que
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conseguiriamos evidéncias para mostrar esse segundo formato em acéo, tal como
na Sonata Monte Pascoal? Antes mesmo de caminharmos nessa dire¢do, parece
aconselhavel levantar outras possibilidades de derivacéo. Veja-se que o formato t2
também pode ser apresentado como se comecgasse e terminasse na nota sol, isso
sem alterar a composic¢ao dos elementos do conjunto: sol — lab — sib — si — dé# - ré
— mi — fa — sol. Essa disposi¢cdo da escala pode dar origem a uma outra inversao
(t1) : sol — 1& — sib — d6 — d6# - ré# - mi — fa# - sol.

Temos ai 0s principais atores do sistema escalar utilizado por Widmer no
primeiro movimento da peca. O Ex. 65 apresenta esses formatos em notacao
analitica: Ex. 65a — t2, tendo ré como elemento ténico; Ex. 65b — t0, também
centrado em ré; Ex. 65¢c — t2 centrado em sol; Ex. 65d — a inversdo do exemplo

anterior, ou seja, t1 centrado em sol.

Além desses, alguns outros diagramas serdo necessarios para facilitar o nosso
caminho: EXx. 65e - continuum (t2 + t0), centrado em ré; EXx. 65f — continuum em
X (t2 + t0), centrado em ré e apresentando uma verdadeira encruzilhada de notas,
mostrando a diversidade de vizinhancas disponiveis; Ex. 65g — continuum em X
(t2 + tl1), centrado em sol . No caso desses diagramas em X, podemos fazer
referéncia a quatro situacoes distintas, sempre tomando a nota central como ponto
de partida: formato original ascendente (noroeste), original descendente
(sudoeste) , formato invertido ascendente (nordeste), ou formato invertido
descendente (sudeste). Os bracos do lado esquerdo sdo do formato original, os do
lado direito do formato invertido.

Ex. 70 (esbocos analiticos)

Disposto o cenario, podemos iniciar a inspe¢éo do primeiro movimento do Duo.

Como ja dissemos anteriormente, a frase inicial, c.1-4, é perfeitamente explicavel
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por t2. O segundo segmento, ¢.5-9 (ampliado até o c.11) também vai da mesma
forma, com exce¢do do do5 do c. 7-8. As tercinas (sol#-14#-do#) e (sol-fa-re) sdo

facilmente visualizaveis em t2.

O ganho analitico desse enfoque aparece de forma mais clara a partir do
segmento c. 21-29. Como explicar o primeiro fragmento melddico (si-re-do#-ré#)?
Olhando para o Ex. 65e, vemos no continuum ali apresentado que esse motivo
aparece claramente como vizinhanga dupla do ré, sendo o ré# a primeira nota da
formacdo escalar invertida (t0). O préximo motivo (mi#-fa#-ré#-ré) pode ser
entendido da mesma forma, como as quatro primeiras notas do formato
ascendente invertido (t0). Para abordar o terceiro fragmento (si-do#-ré-do)
devemos consultar o Ex. 65f, pois o formato em X nos apresenta este motivo
tendo origem nas trés primeiras notas do formato original descendente mais a
primeira do formato invertido descendente. O Ultimo motivo (mib-ré-do-la) cabe
inteiro no formato invertido. Assim, toda a sec¢ao c.21-29 gira em torno desses

motivos, e dessa légica, que contaminam os dois instrumentos.

Na sec¢do c. 36-39 encontramos uma nova roupagem do motivo inicial (la-sol#-
fa#-ré#), que, alias, pode ser encontrada com facilidade no formato invertido
descendente, Ex. 65e, assim como as pequenas variantes que vao sendo
apresentadas (la-sol#-fa#-mib-fa-1a, ¢.39, m.d.), ou ainda (la-sol#-fa#-la-si-do-si-
ré, c.40-41).

O segmento c. 42-45, marca com o0 motivo (mi-re-si) a chegada ao mi5. Esse
tricorde acompanha uma melodia do violino formada pelas notas (fa#-sol-fa-mi) e
logo apds (dé-sib-sol; sol-fa-mi-ré-si). Embora o tricorde (mi-re-si) seja bastante
ativo no motivo inicial, o impulso para pensar nesse trecho como derivado
diretamente do motivo inicial deve ser evitado. Como explicar todas essas
contigiiidades na escala octatbnica centrada em ré? E ai que vemos utilidade
para o continuum centrado em sol. Basta olhar para o Ex. 65g que la encontramos
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todas essas vizinhangas de notas, distribuidas entre o brago descendente
invertido e o ascendente original. A Unica excecdo é o fa#, que é a primeira nota

do original descendente.

O continuum centrado em sol (Ex. 65g), explica também as escolhas do final
do segmento c. 12-15, uma série de conjuntos [025], (mi-fa#-la, si-ré-mi, sol-sib-
do, sib-do-mib, c.15), e ainda do segmento c. 16-20 (fa-mi-ré-si-la-sol-fa#-mi-do#-
ré#).

As secles finais (c. 46-52 e c. 53-65) ndo trazem novidades analiticas. A
primeira pode ser remetida ao Ex. 65f, misturando elementos do formato original
ascendente, invertido ascendente e invertido descendente. A segunda inicia com o
motivo (la-sol#-fa-ré#), ja comentado, recapitula os motivos do segmento c. 21-29,
idem, e constréi a cadéncia final com o acorde (lab-sib-sol-si-fa-dé#-re), uma
manifestacdo quase completa do formato original, t2.

Pensamos que essa forma de entender as escolhas composicionais
relacionadas ao parametro altura abre uma perspectiva valiosa com relacdo a
prépria logica que estd em jogo, sendo, por exemplo, um complemento
indispensavel para o contexto da andlise de elaboragbes motivicas, tal como
desenvolvido por Nogueira (1997, p. 57-90). No nosso enfoque, trabalhamos com
uma légica mais abrangente que o motivo individual, apontando as possibilidades

de deslizes dos fragmentos motivicos sobre a estrutura escalar.

Ex. 71 (Duo op. 127)
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5.29 Interface op. 135 para quarteto de cordas e Paisagem Baiana IV op. 149
para flauta, violino, viola e violoncelo.

Sintese:

1. Confirmacgéo das idéias analiticas aplicadas ao universo octaténico

Essas duas composicdes se desenvolvem a partir da mesma idéia bésica do
Duo op. 127 (ré-do#-si-sol#), e por isso podem nos servir como um espacgo para a
confirmacgé&o das estratégias analiticas utilizadas.

Em Interface op. 135 o segmento inicial c. 1-12 segue rigorosamente o0
esquema da formacdo escalar octatbnica t2 (centrada em ré), fazendo um
contraponto entre o tetracorde descendente e o ascendente, ou seja, utilizando a
bifonia ja comentada anteriormente. O contraponto é invertido no c.12, quando o
primeiro violino apresenta trés notas do segmento inferior da escala (re-fa-sol), e o

segundo violino executa o inicio da idéia basica (ré-do#-si).

Na verdade, ha apenas dois detalhes desviantes com relacdo a t2. O primeiro é
0 mib4 do c.12 (vn e cello), que pode ser facilmente explicado como sendo um
primeiro elemento de uma futura inversao de t2 (ré-dé#-si, sendo invertido para ré-
mib-fa). Mas como entender o 143 apresentado pelo segundo violino e pela viola
no c. 11? A sequéncia (lab-sol-ld) ndo pode ser encontrada nem em t2(em ré) nem
em sua inversdo. Uma consulta ao Ex.65g mostrara essa sequiéncia como parte
essencial da vizinhanca que se estabelece em torno de sol (lab é a primeira nota

do ramo ascendente invertido, e I& a primeira do ascendente original).

Logo depois da fermata que separa os compassos 12 e 13, vemos que a
musica se desloca para o ambiente do diagrama apresentado no Ex.65g. Os
fragmentos (sol-fa#-mi-la...) e (sol-sib-dé-réb-mib-sib...) aparecem de forma
inequivoca em t1 centrado em sol, ou seja, nos ramos original descendente e

ascendente.
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Ex. 72 (Interface, primeira pagina)

Estratégia semelhante pode ser identificada na Paisagem Baiana IV — Lagoa
do Abaeté. A primeira incompatibilidade com t2 surge na flauta, c. 13. O fragmento
(mi-fa#-sol-fa-mi) é estranho ao contexto de t2, e no entanto, € central para o
continuum (t2+tl1), Ex. 65g. O mesmo vale para o motivo apresentado pelo
violoncelo, ¢.16 (fa#-sol-14-do), também facilmente localizavel no Ex.65g, e para

0S gestos que seguem nesta secao inicial da peca.

Vale a pena lembrar, que o universo octaténico estd sendo abordado como um
dominio especifico dentro do leque abrangente de procedimentos composicionais

gue se utilizam preferencialmente de conjuntos do tipo [025] e [014].

Ex. 73 (Paisagem Baiana IV, primeira pagina)
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5.30 Utopia op. 142 para conjunto misto

Sintese:
1. Logica octatonica local ou abrangente?

O gesto inicial de Utopia € um dos momentos preciosos da criagdo musical na
Bahia da segunda metade do século XX. N&o seria necessario atormentar o leitor
com a informacdo de que a melodia do trompete, c.1-8, € uma construcéo
engenhosa que reverbera o conjunto [0258], que por sua vez pode ser entendido
como uma montagem de dois subconjuntos [025]: si-d6#-mi e do#-si-sol#. Na
verdade, a questdo que nos atinge mais diretamente em Utopia € a busca da
coeréncia das escolhas de alturas de forma abrangente, numa peca que
apresenta um impacto enorme. O fato é que, logo apds o segmento inicial, c.1-8,
aparece de forma inequivoca uma formacdo octatbnica muito semelhante as que
identificamos anteriormente. Seria entdo a ldgica octatdbnica uma caracteristica

estrutural da peca, ou apenas uma coloracao local, c. 9-16 ?

A questdo € muito interessante do ponto de vista analitico. Nogueira (1997, p.
145) identifica como agente organizador das alturas na sec¢ao que inicia no c. 30, o
modo mixolidio sobre L&, optando dessa forma por entender a utilizacdo
octatonica mais como fendmeno local. E dificil negar a presenca da inclinagio
mixolidica, porque de fato é o que aparece de forma explicita. Mas sera que
haveria uma forma de apresentar o material deste primeiro movimento como
resultado de derivacbes octatdnicas? E o que tentaremos demonstrar através dos
esboc¢os analiticos que seguem, lembrando que no caso de Utopia estamos
lidando com uma situacdo de muito maior ambigiidade que nas pecas anteriores,

0 que, por sinal, aumenta o prazer e a necessidade do esforgo analitico.

O nosso esforco comeca com uma releitura do gesto inicial, dentro de uma
escala octatbnica e prossegue com indicagcdes de como varios materiais melddico-

harménicos do primeiro movimento — incluindo a se¢do onde o mixolidio se faz
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presente — podem ser entendidos como derivac¢des octatdnicas. Por uma questéo
de simplicidade analitica, reduzimos algumas vezes o0s diagramas em X a apenas
as notas estritamente necessarias, e indicamos com uma pequena seta a nota que
esta sendo utilizada como eixo dos quatro ramos. Outras vezes, numeramos por
ordem de aparecimento nos fragmentos melédicos as notas apresentadas pelos

esbocos analiticos.

Ex. 74
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5.31 Interltdio 5: Estratégias Seriais

O titulo pode parecer estranho, ja que o acompanhamento de estratégias
seriais tem sido uma constante em todo o capitulo. Justifica-se apenas pela
necessidade de marcar a abrangéncia e disseminagdo desses procedimentos,
geralmente pouco enfatizados quando o assunto é a musica de Widmer. E
inclusive compreensivel que a atengdo recaia mais facilmente sobre o atrativo das
interacdes, do ecletismo — pesquisa timbrica, textural e de intensidade, sotaque
regionalista, veio referencialista, tradicdo tonal —, mas ndo podemos deixar de
observar que todo esse edificio esta apoiado em procedimentos seriais ou
motivico-seriais. N&o custa repetir que falar de serialismo em Widmer é paralelo
ou implica em falar de tematicismo e serialismo motivico. Tudo isso ressalvado,
gostariamos de chamar a atencdo para a importancia desses movimentos de

complexificacdo do pequeno motivo até o agregado.

Podemos comecar por uma questdo pontual, um exemplo retirado da Opera
da Liberdade, op. . Trata-se de tema derivado do moteto Crux, do Pe. Nunes
Garcia, que aparece a certa altura da peca, na se¢ao O Povo e Tiradentes, c. 185:

Ex. 75 (Opera da Liberdade)

A construcdo tem varios aspectos semelhantes a experiéncia anteriores de
Widmer, podendo ser descrita como uma estrutura segmentada em tétrades, na
gual a primeira e a terceira sao o conjunto [0123] e a intermediaria 0 conjunto
[0156]. Utilizar uma tétrade como inicio e fim do agregado, em torno de um
conjunto contrastante, ndo é novidade. Digno de nota é que trata-se de uma série
de todos os intervalos, e que ela se desenrola como um ciclo, do semitom a

sétima maior, e de volta ao ponto de origem.
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O exemplo pode ser utilizado para caracterizar a atitude de movimento na
direcdo do agregado, mas ao mesmo tempo a recusa em ceder a rigidez de
operacdes dodecafbnicas. A série implica um processo no espaco € 0 processo

vai atribuindo significado aos elementos intervenientes.

Tomando esses processos de aproximagdo do agregado como objeto de
atencao, podemos registrar na obra de Widmer a segmentacao feita por tricordes
(Ignis, op. 102), segmentacéo por tetracordes (Ceremony after a fire raid op. 28,
Partita Il — Louré op. 23, Bloco | op. 27, Prismas op. 70), a simetria como critério
para segmentacdo (Quinteto Il op. 63), ciclo de transformacgfes continuas entre
segmentos (Trégua op. 93-b), canone serial dodecafdnico estrito (Bloco | op. 27),
abordagem do agregado como totalidade inicial da qual vao sendo delineados
alguns contornos especificos (Sinopse op. 64), abordagem do agregado através
da interagdo de formatos octatonicos, agregado atingido por sucessdo de tercas
(Vértice op. 112), apresentacdo melddica do agregado em duas metades
(Cosmofonia Il o0p.162), e por ultimo, mas bastante freqlente, aquilo que
poderiamos denominar de situagfes de quase-agregado. As situacfes de quase-
agregado foram identificadas em utilizacao ja desde a década de 50 (Suite op. 6 e,
Bahia Concerto op. 17) e envolvem conjuntos de 9, 10 e até mesmo 11
elementos. Esses conjuntos complexos resultam geralmente da montagem de
varias células basicas, ou da complementacdo melddica de fragmentos escalares

tal como no Concerto op.116.

Ex. 76 Vértice e Cosmofonia
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5.32 Dois Re-Tratos op. 133 para soprano e percussao [1982]

E mais néo digo porque a Musa topa,
Em apa, epa, ipa, opa e upa.

Und nichts mehr sage ich, weil meine Muse ruft:
afft, efft, ifft, offt, ufft.
[Gregorio de Mattos, Soneto, traducéo de Widmer]

A peca utiliza dois famosos sonetos de Gregério de Mattos (um deles
dedicado ao Conde de Ericeira, “Um soneto come¢o em vosso gabo...”, e o outro,
aquele que inicia com o antoldgico verso “Neste mundo € mais rico 0 que mais
rapa”, terminando em “E mais nao digo porque a Musa topa / Em apa, epa, ipa,
opa, upa”). Widmer teve o cuidado de colocar em anexo a partitura um pequeno
texto elucidativo sobre Gregério e a tradugcdo para o alemdo dos dois sonetos,
pensando certamente em execucdes da peca na Europa. No texto, ele acentua a

forca e atualidade desta poesia, apesar de ter sido escrita ha varios séculos.

Essa observacgao reforca uma associacao que fizemos anteriormente entre o
espirito anarquico do poeta e o lema do Grupo de Compositores da Bahia. Ao
mesmo tempo, percebemos no esfor¢co dessa traducdo uma tentativa de mostrar
ao publico alemdo a distancia cultural que ai se insinua, e constatamos a

importancia da vivéncia dessa diversidade para o compositor.

Os sonetos sdo causticos e vibrantes, colocam em movimento uma
teatralidade tipicamente baiana que apresenta simultaneamente caracteristicas do
saldo e da rua. A peca preserva esse traco de teatralidade, favorecendo alguns
procedimentos tomados do teatro musical. A solista desempenha um papel

importante nessa dire¢cdo. Os percussionistas realizam uma contagem em voz
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alta, marcando a passagem de cada verso, transformando-se dessa forma em

“atores coadjuvantes”.

Essa contagem é um detalhe significativo porque no texto de Gregério o
escarnio dirigido ao homenageado (o Conde de Ericeira) aumenta a cada verso,
pois a homenagem de fato nunca se inicia (“Um soneto comeg¢o em vosso gabo /
Tomemos essa regra por primeira / Ja la vao duas e essa € a terceira / Ja este
quartetinho esta no cabo”). E como se essa estratégia sarcéastica reverberasse na
peca de Widmer.

Outra caracteristica marcante do texto que migra para a peca é uma alegria
quase indecente com o sarcasmo que esta sendo construido (“J& este quartetinho
estd no cabo”). Essa associacdo entre sarcasmo e jubilo confere uma
dramaticidade toda especial ao soneto. Widmer capta isso e constréi o primeiro
gesto da peca justamente nessa direcao.

EX. 77 Inicio da peca

O gesto inicial é constituido de duas partes contrastantes, sendo a primeira
ascendente (“Um soneto...”) e brilhante, enquanto que a segunda estacionaria e
quase circular (“come¢o em vosso gabo”). A primeira parte do gesto é claramente
derivada do nosso familiar [025, mi-fa#-14], ampliado aqui numa tétrade [fa#-la-
do#-mi, 0358]. A segunda, apresenta um daqueles motivos circulares de Widmer
[dO-ré-mi-ré#-dé#-do-ré, +2,+2, -1,-2,-1,+2], derivados do pentacorde [01234].
N&o custa lembrar que, em pecas anteriores, esse [01234] foi utilizado como
resulOtado da conjuncao entre dois conjuntos semelhantes [do-mi-ré#, 014] e [mi-
do#-do, 014], deixando a nota central do motivo [ré] como uma espécie de eixo de
simetria. A estratégia foi descrita inicialmente na Partita Il op. 23.
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Essa imbricacdo de [025] e [014] nesse contexto fica mais evidente no
segundo verso (“Contemos esta regra por primeira”). Entre o c. 7-8, o conjunto [mi-
do#-do, 014] aparece de forma explicita. Além disso, acompanhando a linha do
xilofone, vemos que a quinta inicial [la-mi, c. 1] € ornamentada com um vizinho
superior [sib-fa, c. 6] e completada no trecho c. 9-10 [(Ia-mi) (sib-fa) (fa#-d6#), ou
seja, sib-1a-fa#, 014 e fa-mi-do#, 014].

O processo vai mais adiante no trecho c. 15-16 [ (Ila-mi) (Iab-mib) (mi-do6), la-
lab-mi, 015, e mi-mib-dé, 014]:

Ex. 78 Segunda péagina da peca

O gesto finalizante dessa primeira estrofe é apresentado pelo xilofone no c.
19, e constitui-se de uma montagem de conjuntos [025]. Ele ecoa o que a solista
apresenta, ja a partir de “e esta é a terceira”; ou seja, depois de uma certa énfase
sobre o motivo circular, que ocupa a parte central dessa secao, Widmer retorna ao
jubilo caustico que caracteriza a primeira parte do gesto inicial, e ai o quartetinho

esta realmente no cabo.

E com um material derivado dessa conclusdo que toda a segunda estrofe é
montada. Ha uma reducdo de andamento e o registro desce ao ré3, apresentando

a partir do c. 20 uma montagem de sete conjuntos [025]:

ré-mi-sol sol-sib-d6 sib-d6-mib dé-mib-fa fa-ré-dé6 ré-dé-la ré-la-si

As Unicas adjacéncias do gesto que escapam sao [mi-sol-sib, 037; mib-fa-ré,
013; do,la,si, 013]. A triade diminuta ndo atrapalha de forma alguma a légica do
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desenho, ja tendo sido apontada como importante coadjuvante na “constelacao”
inicial de Sinopse op. 70. Os outros dois conjuntos sao mais que familiares.

Todas as idéias melddicas subsequentes da pec¢a sdo construidas a partir de
conjuntos do tipo [025]. A solugéo ritmica encontrada para o segundo soneto é
eficaz e criativa. O ritmo se adequa com perfeicdo ao texto, lembrando a musica
de origem afro-baiana, com uma alternancia permanente entre valores ritmicos de

duragéo ‘1’ e ‘2'.

Ex. 79 Terceiro movimento, c. 28...
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5.33 Interltudio 6: Estratégias Narrativas - um toque de humor

N&o é porgue as estratégias narrativas em musica estejam ainda longe de uma
geografia competente tal como a teoria pos-tonal, que devemos esquecer a
importancia da abrangéncia daquilo que representam. A rigor, os procedimentos
motivico-seriais sdo, antes de mais nada, estratégias narrativas, e toda a
investigacao poderia ser reestruturada a partir dessa premissa, resolvida a falta da
tal geografia competente. Ao longo das analises, esbarramos em varias situacoes
gue mereceram comentarios nessa direcdo, geralmente a partir de interagbes
texto-musica. Deixamos como débito uma abordagem mais sistematica do humor
em Widmer, alids, muito bem representado pelo gesto do inicio das Variagbes
sobre o L’homme armé op ....., para Banda

Ex. 80 (frase inicial)

A estrutura ja curiosa do tema original de [4 + 1 + 4] compassos é energizada
pela entrada do tutti no c. 5. O gesto coloca em perspectiva uma situagcéo do tipo
‘elefante  com medo de rato’, com consequéncias fundamentais para a

caracterizacao do conjunto orquestral, relativizando seu peso habitual.

O toque de humor que escolhemos nesse momento de conclusdo do capitulo,
poderia ter feito parte do interlidio anterior sobre motivos melodicos e
especialmente sobre notas que representam uma ruptura com relagdo ao contexto
melédico de onde surgem. Observando o inicio da Possivel Resposta op. 169,
verificamos que Widmer se engajou em oferecer varias terminac¢des distintas para
repeticdbes do motivo-pergunta de Ives, experimentando dessa forma, diversas
rupturas com relagéo ao contexto original. Percebe-se que esse processo conecta-
se diretamente ao nucleo composicional da peca, ou seja, a possibilidade
impossivel de encaminhar uma resposta. O que existe de notavel neste

procedimento é que, olhado de forma abrangente, ele vai se espalhando pela
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peca, se espalhando pelos grupos instrumentais distribuidos no auditério,
engendrando novas texturas e desembocando finalmente na irrupcao dos Filhos
de Gandhi, que em dltima analise, pode ser entendida como uma super
amplificacdo do procedimento em miniatura, do inicio da peca. Widmer conecta
dessa forma, a estrutura motivica com a estrutura dramética, ou entdo, numa
perspectiva mais generosa, ele simplesmente reconhece que ndao ha qualquer

diferenca entre as duas.

Ex. 81 Uma Possivel Resposta
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5.34 Posludio: E Doce Morrer no Mar - 3 Variagdes sobre uma Melodia de
Dorival Caymmi, [1977/89]

Ex. 82

Como aparece registrado no original autografado a composicao e revisao
dessa pequena pecga abrangem um espacgo de doze anos. A peca é dedicada, in
memoriam, a Lindembergue Cardoso, falecido em 23.05.1989, tendo o original a
data de 27.8.1989.

Sao trés variagdes sobre um tema ausente; por isso e pelo proprio tamanho
da peca, quase nao cuidam de desenvolvimento no sentido mais usual do termo.
Séo evocacgoes ou, talvez melhor dizendo, abordagens distintas do mesmo objeto,
ao qual é permitido, dessa forma expor-se a partir de angulos diferenciados. Ha no
clima que se instaura a partir dessa premissa uma combinacao sutil de humor e
melancolia, algo que reverbera a ambiguidade veiculada pelo préprio texto da
cancao [doce/morrer].

A auséncia do tema passa a ser uma das tematicas subjacentes da peca,
conferindo a tudo um certo tom de distanciamento. Oferece-se ao ouvinte a
possibilidade de ndo apenas vivenciar o que vai sendo apresentado, mas também
de comparar, continuamente, aquilo que ouve com a memoria que possui da
cancdo. Alguns pontos de conexdo mais explicita com o modelo ausente s&o

oferecidos, mas ha também varias situages onde a relagdo é bem mais remota.

O primeiro gesto parece contradizer toda a atmosfera que vai dominar a
peca. O que tem de humor ou melancolia? A primeira vista, nada. Destaca-se

pelos trés fff que indica como intensidade e se espraia num ambito de seis oitavas.

422



Mas pensando bem, sem ele, o clima necessario aos compassos seguintes em

pianissimo dificlmente seria atingido. Como entender esse gesto inicial?

N&o ha por que hesitar em tomar um rumo mais psicoldgico de andlise das
variagcbes de Widmer, pois a can¢cao modelo traz, logo na primeira parte, como
elemento de indiscutivel importancia esse intervalo de sétima diminuta
descendente [E doce morrer no mar ... nas ondas], que é a medida do abismo (e

da morte) e que se contrapde a dogura de um mar tranquilo e contemplativo.

Com o gesto inicial, € como se Widmer focalizasse esse aspecto,
“traduzindo-0” para o universo de suas variagbes, um universo que também
pretende apresentar uma série de referéncias aos usos e costumes da musica
contemporanea. Mar, auséncia, contemporaneidade, tradicdo, sao alguns dos
componentes conceituais do tecido musical que Widmer estd tecendo nessas
variages. Talvez possamos também entender esse inicio como adicionando um
elemento de revolta e agressividade, sem o qual o clima posterior

(melancolia/distanciamento) dificilmente seria atingido.

Deve-se ainda observar a importancia do contorno utilizado, e que
juntamente com o0s gestos do c. 2-4, ‘6-7 e 16-24 compbe um conjunto de
referéncias diferenciadas a situacbes de mar, justamente porque sédo formatos de
onda. Predomina, no gesto inicial, essa idéia do abismo da onda, do inesperado e
da violéncia com que irrompe, algo que contrasta totalmente com a primeira parte
da var. 2 [c. 16-24] onde uma ondulacdo muito mais suave, uma espécie de
barcarola baiana é apresentada.

N&o é dificil perceber que esse gesto inicial nada mais € do que uma
rearrumacdo das notas da primeira parte da melodia ausente. O si, anacruse
indispensavel, ndo aparece de saida, e isso até causa um certo estranhamento,

mas olhando um pouco mais a frente, no c. 11, vemos que 0 gesto inicial se

423



repete, e completo, dessa vez. O si como anacruse € poupado até o c. 8, quando
insiste em desempenhar seu papel.

Sao trés notas isoladas em oposi¢cdo a uma triade de d6 menor. Essa triade
de d6é menor é algo bastante improvavel como sintese das notas extremas da
primeira parte da melodia (d6 e ré#), ou como representante de um centro em mi,
tal como a melodia de referéncia é pensada. As outras trés notas formam um
conjunto [025; mi-fa#-1a] estranho ao contexto de d6 menor, negando portanto
qgualquer possibilidade de consisténcia de uma audi¢céo nesse sentido. O resultado
€ gue o0 ouvinte é exposto ao conjunto das notas da melodia, sem estar na

presenca dela, e ainda através de um conflito entre dois conjuntos contrastantes.

Sempre ocupado com a consisténcia do contorno dos gestos, Widmer
apresenta nos quatro compassos seguintes trés outros “ecos” da melodia: c. 2
(intervalo descendente na m.d. / int. ascendente na m.e.), c. 3 (int. ascendente na
m.e./intervalo descendente na m.d.), c. 4 (int. ascendente na m.d./ int.
descendente na m.e.). A diversidade do desenho é fundamental para o bom
andamento da peca. Esses gestos progridem para uma quase-citacdo do final da
melodia (c. 6-7), uma onda descendente, situacdo inédita até o momento,
trabalhada como se fosse um cluster.

Sobre a segunda variacdo, j& comentamos sua ondulagdo suave, que €
obtida por uma transformacéo ritmica da melodia. Esse é um dos momentos em
gue a melodia original pode ser percebida com facilidade por tras da
transformacdo que € apresentada ao ouvinte. E um momento precioso, pela
ambiglidade que concentra. A gratificacdo pelo reconhecimento da melodia
interage com uma verdadeira ansia produzida pelo ritmo entrecortado por pausas
de semicolcheias; o d6 grave fornece uma linha de horizonte, pela qual o ouvido

avalia a flutuagéo da melodia e da dramaticidade.
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A terceira variacao retoma o gesto do c. 4, mas o que de fato a distingue das
outras é o trecho dos ultimos seis compassos. Séo trés apresentacfes de uma
tltima marola (melodia transformada), que vai recebendo um acréscimo
progressivo de alteragfes. O Ultimo compasso é uma espécie de assinatura

musical widmeriana.

Quando Widmer, perto de se aposentar da UFBA, declarou que era, na
verdade, um “compositor de éperas”, pouca gente entendeu. Ele nunca havia
afirmado nada do género anteriormente, nem mostrado maior interesse pelo
assunto. Paradoxalmente, a convivéncia com essa pequena peca nos leva
diretamente a questdo do tratamento da dramaticidade, mesmo que num ambiente
de miniaturas. Vista por esse lado, a pec¢a tem vocacdo didatica, ela formula

problemas de maneira bastante clara, e apresenta suas solugoes.

A obra é também um relato de como olhar para a cultura baiana, como
conecta-la com o fio do trabalho composicional deste século, tantas vezes referido
como vanguarda. O resultado corre o risco de ndo ser reconhecido nem como

baiano nem como vanguarda, mas é Widmer de uma forma sincera e brilhante.
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5.35 Algumas reflexdes sobre o percurso analitico realizado

Ao que tudo indica, o objetivo delineado no inicio deste capitulo foi
inegavelmente atingido, ja que demonstramos, através de uma inspec¢édo realizada
em vinte e trés composi¢cdes de Widmer, abrangendo trés décadas de sua
producéo, o papel privilegiado concedido aos conjuntos [013], [014] e [025] como
unidades fundamentais na montagem de idéias tematicas, e consequentemente,

nos desenvolvimentos a que deram origem.

J& tivemos oportunidade de ressaltar que o fraseado dessa constatacdo, ou
melhor, a referéncia conceitual a teoria dos conjuntos, ndo é de maneira alguma
imprescindivel, ndo é o foco da questdo que esta sendo colocada. A mesma
constatacao poderia ser feita com outros recursos, embora, a nosso ver, perdendo

em clareza e objetividade.

O sentido desse exercicio de andlise em nossa investigacdo ndo esta,
portanto, apenas no significado analitico-musicologico obtido, e sim na
contextualizacdo de afirmacdes, conceitos e principios emitidos pelo proprio
Widmer e recuperados através de seus escritos ou das representagbes dos ex-
alunos. Que esses mesmos principios, conceitos e afirmagbes tenham sido o
resultado de um didlogo intenso em sala de aula, e até mesmo a base do
processo pedagdgico que investigamos ndo nos surpreende, sendo, pelo

contrario, uma confirmacgéo do estilo do mestre, e de sua eficacia.

O estreitamento do foco de investigacdo para o ambito dos procedimentos
derivativos, a manipulacéo de alturas e a preferéncia por determinados conjuntos,
cumpriu varias fungdes significativas. Em primeiro lugar, a demonstracdo de uma
coeréncia impressionante, unindo feitos composicionais separados por mais de
trés décadas, permitindo, dessa forma, uma interpretacdo muito mais adensada da
‘lei de organicidade’ formulada por Widmer.
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Mais do que isso, foi possivel revelar um conjunto bastante diversificado de
solugcbes composicionais que se estruturavam a partir desse terreno comum,
desembocando em contextos seriais, aleatérios, tonais, modais, octatdnicos, ou
em amalgamas dessas possibilidades, iluminando, dessa vez, a ‘lei da
inclusividade’, onde o ‘isto e aquilo’ aparece caracterizado ndo como uma simples
miscelanea, e sim como essa diversificagdo construida a partir de uma base

comum.

Uma terceira fungdo claramente presente, mas j4 extrapolando nossos
objetivos € a indicacdo de um tratamento semelhante concedido a outros
parametros (duracdes, timbre...), algo que registramos como possibilidade futura

de investigacdo, e que ja recebe uma primeira abordagem em Nogueira (1997).
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