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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O compositor inve: i
ste ider4
Lambém o cspermas duemzi cl]uantldade considerédvel de energia na produgdo de obras musicais, e
o B oouer o ;;VCI vé-las recf)nheadas, pelo menos proporcionalmente ao trabalho desenv;)l_
tamente idepondon dque 2-1 relagdo com os estudantes de Composigao aconteca de forma comple
€ desse Investimento. Wid imei .
e . mer €ra o primeiro a declarar qu i i
: : ° e aprendia m
0s proprios alunos, ou seja, as situacdes de sala de aula desem i pap e om

seu proprio processo criativo. penhavam um papel importante em

Trata-se, entdo ili inacd
rgosherdados doprofeson £ i et e s o el com
7O |  do es como continuadores e divulgadores
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:
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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.

Ernst Widmer e o ensino de Composigdo Musical na Bohia 93



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

96 Ernst Widmer e o ensino de Composigao Musical na Bahia



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
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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 q