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“What contribution, then, might the composer make
as a theorist, and in particular as a teacher of theory?
Certainly one important contribution that every
composer can make is to share with his students his
own compositional concerns and interests. Beyond
this he might make theory himself, if inclined and
competent to do so. And even if the composer does not
make theory himself, he might seek at the very least
to understand what the making of theory involves.
From such a vantage point he can effectively assist
his students in the analysis of music, which, though it
IS not synonymous with theory, is nevertheless a very
important part of the theoretical process. Hopefully,
some may progress from analysis to fullscale theory
formation, perhaps even to an eventual/ ‘theory of
composition’ itself.”

(Carlton Gamer)



FARIAS, Menahem Hein de Oliveira. Fresta do Imponderéavel: o Widmer tedrico e o Widmer
compositor nas Marginalias da musica ocidental do ultimo milénio. Dissertacdo (Mestrado em
Mdsica). Programa de Pos-Graduacdo em Musica da Universidade Federal da Bahia, Salvador,
2022,

RESUMO

O presente trabalho pretende refletir sobre construcdes tedricas apresentadas pelo compositor
brasileiro (nascido na Suiga) Ernst Widmer (1927-1990) em trés dos seus trabalhos
monograficos: Borddo e Bordadura (1970), Clausulas e cadéncias (1984) e Paradoxon versus
paradigma: marginalias da musica ocidental do ultimo milénio — 111 falsas relagdes (1) (1988).
Buscou-se identificar as ideias nucleares e os metodos utilizados, tocando assim na relagédo
entre o teorizar e 0 compor na trajetoria deste compositor. Esse percurso reflexivo norteara as
incursdes composicionais que sedimentam o presente trabalho.

Palavras-chave: Ernst Widmer. Borddo e bordadura. Clausulas e cadéncias. Falsas relagdes



FARIAS, Menahem Hein de Oliveira. Gap of the unfathomable: the academic Widmer and the
composer Widmer in the Marginalias da musica ocidental do ultimo milénio. Dissertacdo
(Mestrado em Musica). Programa de Pds-Graduacdo em Mdusica da Universidade Federal da
Bahia, Salvador, 2022.

ABSTRACT

The present study intends to reflect upon the theoretical constructions presented by the Brazilian
composer (born in Switzerland), Ernst Widmer (1927-1990) in three of his monographic works:
Bordao e Bordadura (1970), Clausulas e Cadéncias (1984) e Paradoxon versus Paradigma:
marginalias da musica ocidental do altimo milénio — I11 falsas relagdes (1) (1988). It was aimed
to identify the core ideas and the methods that he employed, therefore approaching the
relationship between theorizing and composing in this composer’s trajectory. The course of this
reflection will serve as a guide to the compositional incursions which endorse the present study.

Keywords: Ernst Widmer. Drones and shakes. Clausulae and cadences. False relations.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho tem como enfoque o pensamento teérico de Ernst Wdmer (1927-
1990) desenvolvido em seu projeto de pesquisa Paradoxon versus Paradigma marginélias da
musica ocidental do altimo milénio através de suas trés teses monograficas: Borddo e
Bordadura (1970/1982), Clausulas e Cadéncias (1984) e Falsas Relacbes (1988).
Paralelamente a essa andlise, esta dissertagdo buscara também entender as intersecgdes entre o
pensamento tedrico do autor e sua producdo artistica, tendo como producéao final duas pecas
que dialogam com essas facetas das muitas que possuia Widmer: a do compositor e a do tedrico.
Contudo, antes de entrar na analise das teses monograficas propriamente ditas, sera necessario
apresentar alguns dos aspectos do multifacetado Widmer que serdo essenciais para o
entendimento de sua obra, tarefa que sera realizada nesta introducéo.

Diversos artigos, dissertacOes, teses e livros foram escritos sobre Ernst Widmer, dentre
estes, 0s seguintes livros sdo os mais relevantes para o presente trabalho: Ernst Widmer, perfil
estilistico (NOGUEIRA, 1997) e Ernst Widmer e o ensino de composi¢do musical na Bahia
(LIMA, 1999), que Ricardo Tacuchian chama de “leitura obrigatéria para qualquer compositor
ou musicélogo que se interessa pela musica de concerto no Brasil” (TACUCHIAN, 2014, p.
111). O livro de llza Nogueira (1997) é dividido em duas partes e seu objetivo € tracar um perfil
de Widmer, contendo uma breve introducdo biografica, sua evolu¢cdo como compositor, a
classificacdo das duas fases e cinco tendéncias composicionais de Widmer e uma analise de
cinco pecas. Essa analise mostra técnicas e conhecimentos composicionais especificos, como a
técnica de elaboracdo motivica, o processo de variagdo, a orquestracdo e a concepcao da forma.
A discusséo sobre as tendéncias composicionais observadas no compositor seréd de grande valia
para a analise da obra Widmer a seguir. O livro de Lima (1999), um trabalho de folego, é
dividido em seis capitulos. Dentre eles, o capitulo 3 “Percurso e discurso de Ernst Widmer
(1989 — 1956)”, é de grande relevancia para o presente trabalho. Neste capitulo, € destacada a
preocupacdo de Widmer com a teoria musical e a influéncia do seu professor de composicao
Willy Burkhard. Estes dois livros serdo de grande utilidade para o trabalho, como sera
demonstrado abaixo.

No capitulo 3 de Ernst Widmer e o ensino de composi¢do musical na Bahia (1999),
procurando relagfes entre os escritos widemerianos e a sua pedagogia composicional, Lima
encontra, na “lei da organicidade” e na “lei da inclusividade” um pensamento maduro,

conciliador e fundamental para a pedagogia de Widmer. Nas palavras de Lima:
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O que distingue a primeira delas de um organicismo ingénuo € o reconhecimento de
que a coeréncia do processo de criacdo depende de uma critica a ser feita pelo proprio
sujeito da criacdo. Sendo assim, o segredo da organicidade ndo esta em algum ideal a
priori, mas justamente nessa relacdo dialética entre crescer e podar, é como se 0
aprendiz de composicdo precisasse aprender a dialogar com o préprio material que
utiliza [...] 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
(LIMA, 1999, p. 77).

Lima considera que essas leis tém valia tanto para a criagdo, quanto para a pedagogia,
estando presentes, no entendimento da presente pesquisa, também no fazer tedrico do
compositor, visto que Widmer via a necessidade de tratar dos assuntos tedricos rigidos
“podando”: depois de estabelecer suas regras, Widmer focava nas excecoes, relativizando,
trabalhando o “isto e aquilo”, fazendo com que coabitem, nas mesmas construgdes tedricas,
regra e excecdo, paradoxo e paradigma. Lima liga essas leis basicas ao professor de composicéao
suico Willy Burkhard, o motivo por tras da escolha do lema do Grupo de Compositores da
Bahia, lema este que, para Widmer, era uma das consequéncias légicas das atitudes que ele

tanto valorizava em seu professor:

Em 1967, eu e onze alunos fundamos o Grupo de Compositores da Bahia; muitos
deles s&o hoje publicados na Alemanha. Nosso lema dizia: 'Somos em principio contra
qualquer principio declarado”; certamente um principio em si mesmo, ¢ uma das
consequéncias légicas de cada atitude que eu tanto valorizava em Willy Burkhard...
(WIDMER, 1980, apud LIMA, 1999, p. 79).

Willy Burkhard (1900-1955) foi professor de composicao e contraponto de Widmer.
Burkhard compds em diversas formacgdes: Opera, sonata, concerto, cantata, tendo 98 obras
publicadas. “Nunca seguiu uma tendéncia musical, mas se interessava em todos 0S novos
topicos e teorias, aceitando deles apenas o que se adequava a sua personalidade” (SEELING,
1955, p. 490).! Em 1939, escreve em carta que “’tinha desejo real’ de se concentrar em
composi¢des com “menos sistemas”, como discute Baldassarre (2018, p. 129). Buscava,
portanto, originalidade ndo no seguimento de novas modas, mas numa constante aderéncia da
tradicéo as necessidades do tempo atual.?

A preocupacdo em manter uma linguagem harmaonica original, sem parecer reacionario,

revela um pilar importante no pensamento de Burkhard: a busca do compositor em tentar fazer

! “He never followed musical fashions, but interested himself in all new trends and theories, accepting from them
only that which suited his personality” Minha tradugao.
2 Cf. a discussédo do tema em suas cartas pessoais (BURKHARD, 1937, apud KOCH, 2015, p.17).
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as antigas linguagens musicais soarem novas. Lima encontra no depoimento de Klaus Huber o

link entre esse pensamento de Ernst Widmer e Burkhard:

Quando mais tarde, alguns de n6s adotamos outras correntes estilisticas (o0 que, com
o decorrer do tempo, ndo era de se esperar outra coisa), tinhamos compreenséao de sua
parte, nunca atrapalhava em nada. Pelo contrério, é necesséario destacar que Burkhard
foi até o fim aberto — e pelo menos muito interessado intelectualmente com relagéo
— atodas as tendéncias e experiéncias vanguardistas de nossa parte, embora também
constate-se que ele, por uma profunda conviccao religiosa, encarava criticamente o
futurismo enquanto ‘crenga no progresso ilimitado’. (Ele acreditava numa
continuidade do desenvolvimento de nossa musica, que fosse ampla, superior, e que
tudo atingisse, em que, tanto os mais fortes elementos da tradi¢do, como também as
melhores forgas do sempre-novo, igualmente se fundissem, e com isso, também
acreditava na imperecibilidade e na intima imutabilidade do ser deste
desenvolvimento) (MOHR, 1957, p. 148 apud LIMA, 1999, p. 148).

Em seus altimos escritos tedricos, Burkhard examina criticamente o dodecafonismo,
tentando entender a natureza dessa técnica, criticando-a através da percep¢do musical
(BALDASARRE, 2018). Quando o perguntaram o que achava do dodecafonismo, “ele
comentou que se ele escrevesse duas pecas, uma estritamente dodecafdnica e outra livremente
atonal, o ouvindo ndo estaria apto de dizer a diferenga” (GRAF, 2007, apud SPEIRAN, 2011,
p. 11). Ainda assim, ele compde o ultimo dos seus Six preludes for piano op. 99 numa tentativa
de série dodecafonica (WIRTH, 1958, p. 368).

Lima discorre sobre a influéncia de Burkhard no Grupo de Compositores da Bahia: “A
heranca de Burkhard, que tinha ressonancias do contexto religioso, encontra no GCB sua
dimensdo anarquica baiana. Os dois defendem praticamente a mesma coisa por razfes opostas”
(LIMA, 1999, p. 81). No intuito de tentar negar a “crenga no progresso ilimitado”, devido a sua
religiosidade, Burkhard procura achar brechas nos novos sistemas em seus escritos teoricos.
Widmer, por outro lado, opta por fazer o contrario, porém com o mesmo intuito. Através de
seus escritos, tenta ndo criticar 0 novo, mas atualizar o legado musical herdado por meio do
estudo de constantes musicais, entendendo as diferencas e semelhancas entre elas no decorrer
dos séculos: Borddes e bordaduras, Clausulas e Cadéncias, Falsas RelacBes, Sequéncias,
Realejos - Essa tendéncia em Widmer é discutida por Lima, o que torna o seu livro, Ernst
Widmer e o Ensino de Composi¢édo Musical na Bahia, essencial para o desenvolvimento dessa
dissertacdo. Nesta obra, a importancia dada a literatura, a estruturacdo musical e aos escritos

tedricos indicados por Widmer como advindos do pensamento Burkhaniano, é analisada:

Na verdade, a inclusividade procura escapar da interface entre periodos limitrofes e
se dirige a essa “imperecibilidade” ou “imutabilidade” do préprio desenvolvimento
musical. Através dessa conexdo com o pensamento de Burkhard. é possivel entender
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melhor varias idéias e escolhas de Widmer. Por exemplo, a énfase que colocava sobre
o0 ensino de Literatura Musical, o foco utilizado nos escritos de teoria da musica
(marginalia do Gltimo milénio) a valorizagdo dos periodos de transicéo face aos de
cristalizagdo (cf. Widmer, 1970, p. 4) e, finalmente, o conceito de ‘comunhdo’ que
nos Gltimos anos Widmer procurava consolidar como uma alternativa comunicagao.
Essas sdo idéias que aparecem cristalizadas ao longo dos escritos que nos propomos
comentar (LIMA, 1999, p. 79).

Como ja foi dito anteriormente, a parte mais relevante para o presente trabalho no livro
de llza Nogueira, Ernst Widmer: perfil estilistico (1997), é a relacdo dos escritos tedricos com
as fases e tendéncias widmerianas. llza divide a trajetoria composicional de Ernst Widmer em
duas fases. A primeira é a fase Suica, que contém suas primeiras obras, as da juventude,
compostas no seu pais de nascimento (16 obras classificadas e mais 13 ndo classificadas), na
qual se destacam as obras para voz e obras para instrumentos de tecla, sendo importante
salientar a utilizacdo de técnicas de compositores que foram modelos para Widmer, como
Bartok e Stravinsky. A segunda fase é a fase brasileira, decorrente das atividades
administrativas e de docéncia na Universidade Federal da Bahia, que levaram Widmer a uma
maturidade estilistica e desenvolvimento como compositor.

A partir disso Nogueira traca cinco tendéncias estilisticas nas obras de sua fase

brasileira, destacadas a seguir:

1- Tendéncia Referencialista,

2- Tendéncia Regionalista,

3- Tendéncia a pesquisa timbrica-textural,
4- Tendéncia a indeterminacéo,

5- Tendéncia ao teatro musical.

Os escritos tedricos de Widmer acabam evidenciando, também, essas tendéncias. E
possivel inferir, a partir dos exemplos que Widmer apresenta, de que maneira o seu labor tedrico
e 0 seu compor se completavam.

A tendéncia Referencialista diz respeito a incorporagdo de materiais diversos como
temas, harmonizages, instrumentacdes, estilos e projetos didaticos de varios periodos musicais
no proprio trabalho. Esse vasto conhecimento sobre a literatura musical reflete no seu papel
como docente e tedrico, sendo de suma importdncia em sua atuacdo, visto que € preciso
conhecer literatura musical para cita-la. Nogueira cita G. Dufay, Bela Bartok, G. Piccioli, D.

Brubeck, Pierre de Larue, Hans Neusiedler, Palestrina, J.S. Bach, Willy Burkhard, Fernando
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Cerqueira, dentre outros, como exemplos de referéncias encontradas na obra de Widmer. Além
disso, o folclore musical de diversos paises também e utilizado como referenciagdo em Widmer

A segunda tendéncia, definida como Regionalista, se refere as citacbes e
experimentacdes que Widmer faz das tradi¢cfes da musica brasileira. Mesmo que ainda sendo
uma referencializacdo, esse traco tdo forte da musica de Widmer precisa ser destacado como
outro tipo de tendéncia, tendo em vista a grande quantidade de obras que sdo saturadas de
sabores brasileiros.

Lima (1999) entende Divertimento I1l: Coco como a primeira obra em que Widmer

utiliza as sonoridades brasileiras de maneira bem-sucedida, sobre Coco Lima afirma:

Dentro do percurso de Widmer, essa pega representa o primeiro passo significativo na
direcdo da utilizacdo sistematica de material das culturas locais, dando origem a uma
obra extremamente alegre, vibrante de ritmos e pulsacfes. A escolha de ambientes
iterativos e ritmicamente complexos, ndo é novidade em Widmer, mas essa pega soa
diferente de tudo o que aconteceu antes, pela referencializacdo que propicia, um
antidoto eficaz contra a aura indesejavel de pseudo-Bartok ou pseudo-Strawinsky. E
bastante curioso que tal aproximagdo tenha acontecido sé depois de cinco anos de
permanéncia na Bahia (LIMA, 1999, p. 226).

Em seus escritos tedricos, Widmer expOe sua tendéncia regionalista de maneira bem
presente. Clausulas e Cadéncias (1984), por exemplo, tem como sexto topico “Das clausulas
da musica do nordeste brasileiro”, topico este que tem como fun¢do desenvolver uma
abordagem da musica regional. Widmer (WIDMER, 1984, p. 40), apds escrever um texto em
que percorre oito séculos com 33 exemplos, tem por ultimo tépico as clausulas da muasica do
nordeste brasileiro. O compositor cita a ocupa¢do com a musica autoctone, sobretudo os aboios
gravados na regido de Monte Santo, no Estado da Bahia, como as razGes para a sua averiguagdo
dos mesmos. Este trecho é muito importante para este trabalho, visto que Widmer intercala seu
papel de teérico-compositor e compositor-teérico enquanto produz o texto citado e a obra
SERTANIA opus 138 (1983): “Acontece que, paralelamente a sua elaboragdo, estivemos
empenhados na composi¢ao da ‘SERTANIA-Sinfonia do Sertdo’, opus 138. Até certo ponto,
houve interagao entre os atos de compor e de reflexdo” (WIDMER, 1984, p. 40).

A tendéncia timbrico-textural fica evidente no universo musical de Widmer. llza
percebe que, durante e no final da década de setenta, Widmer escreveu obras que utilizavam
bastante de densidade, volume e timbre, coincidindo com a elaboracao de Bord&o e Bordadura,
apresentada pela primeira vez em 1970, obra na qual ele discute a importancia da densidade e
do timbre nas composi¢des de sua época. Em sua adaptacéo, no ano de 1969, da Missa pro

Defunctis, obra de Pierre de la Rue, Widmer realiza a inclusdo de um berimbau e instrumentos
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de Smetak (baixo mono, choris, peixe, roda, sinos) em sua instrumentacdo. A contribuicdo de
timbres que esses instrumentos fornecem a essa adaptacdo mostra a maturidade de Widmer
como compositor, que mais uma vez une passado e presente, agora através de instrumentacdo

e orquestracdo. Widmer descreve como o berimbau é utilizado nessa adaptacéo:

Dai, também a bordadura-ostinato do berimbau, afinado mib/fa, nos compassos 21 a
43 e, de novo, em 52 a 59 do Introitus que perpetua o cantochdo do celebrante no
compasso 20, apresentado por antecipacdo nos compassos 18/19 pelo berimbau,
reaparecendo no final do Agnus Dei 2, de dentro do cluster acima descrito, e
reforcando (antecipando novamente), através da subdominante (mib em sib), o clima
de fé e confianga do Lux Aeterna que conclui a obra (WIDMER, 1982, p. 35).

A exploracéo de timbres através de recursos que explorem maneiras ndo tradicionais de
tocar um instrumento é uma maneira de enriquecer o discurso composicional. Dessa maneira,
Widmer utilizava multiplas fontes de aprendizado para aumentar seu vocabulario timbrico. Em
Lima (1999), Jamary Oliveira relata como Widmer se apropriou de um recurso timbrico a partir

de uma experiéncia informal antes da aula:

...uma vez, antes da aula, eu estava experimentando no piano quando Widmer entrou
na sala, era uma idéia do piano tratado como percussdo, tudo assim por cima do
teclado... Widmer perguntou o que era, e depois me perguntou se podia usar... ‘claro
que pode...” e ele usou naquela peca pra piano, modular, Rondo Mobile” (LIMA, 1999,
p. 181).

Em seu texto Bordéo e Bordadura (1982), Widmer mostra conhecimento dos escritos
de Xenakis e Ligeti. A respeito da paradoxalidade em que a evolugdo da tonalidade e seus

aspectos harmonicos acabaram chegando em algo parecido com o Cluster, ele diz:

Cabe aqui citar também Ligeti, autor da obra Atmospheres (baseada quase
exclusivamente em cluster ora cromatico ora diaténico), que descreve uma floresta
assim: ‘todas as folhas, todas as arvores se movimentam, percebe-se, no entanto, a
floresta que fica parada’ (WIDMER, 1982, p. 21).

Em Clausulas e Cadéncias (1984), um exemplo dado pelo autor é da sua obra Ecloséo
opus 83 (1973), também composta nessa fase de indeterminagdo. Nesta obra, Widmer deixa
para 0 regente, no trecho final, a escolha da ordem de cinco trechos (WIDMER, 1984),
evidenciando assim a tendéncia & indeterminag&o, como pode ser visto na figura 1 abaixo.

Diferente das outras tendéncias, ndo foi possivel encontrar exemplos, nos escritos
teoricos de Widmer, sobre a tendéncia ao Teatro musical, visto que os escritos tedricos do

compositor abordam assuntos majoritariamente musicais. Ainda assim, vale ressaltar a
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preocupacdo de Widmer como docente, no ensino do teatro, idealizador da disciplina
Integracao Artistica, matéria que conectava as areas de musica, teatro, danga e artes plasticas.
Lima afirma que: “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 pedagdgicos”

(LIMA, 1999, p. 96).

Figura 1 — Cadéncias em Ecloséo

Fonte: Widmer (1984, p. 34-35).

Dois anos depois de Widmer escrever Bordao e Bordadura, Carlton Gamer responde a

seguinte pergunta “Como o papel do compositor difere do papel do tedrico?””:

O compositor, em seu papel de compositor, atua em um nivel epistemologico diferente
- alguns podem até dizer num nivel ontoldgico diferente - do que em seu papel (se
houver) como teérico. Como compositor, ele cria um trabalho de arte; como teérico,
um construto verbal / simbdlico. Sua real ou contribui¢do potencial como tedrico
depende de sua compreensdo de formagdo tedrica e sua capacidade de pensar em
termos verbais e simbélicos. Os compositores variam muito nessa capacidade;
portanto, suas contribuicdes para teoria sdo de qualidade e valor muito desiguais.
Além disso, ser um "tedrico completo™ é provavelmente tdo exigente uma tarefa que
poucos compositores estariam dispostos ou capazes de fazer. Idealmente, envolveria
um conhecimento da metateoria e dos principios do discurso racional; acustica e
audicdo (incluindo a percepcdo de mdsica); sistemas musicais comparativos
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(incluindo a musica de paises ndo ocidentais); e a historia da "teoria da musica".
(GAMER, 1972, p.13-14) 3

Através da sua “Lei da inclusividade”, que se inicia com a influéncia de Burkhard,
Widmer se torna o compositor-tedrico ou o teérico-compositor, cumprindo 0s requerimentos,
ditados por Gamer como um “tedrico completo”, dominando a percepcdo musical,
referenciando e utilizando sistemas musicais comparativos, demonstrando conhecimento sobre
a histéria da musica e dominando os discursos musicais para poder, assim, desenvolver sua

ideia de teoria que habita conjuntamente com sua composicao.

Figura 2 — Paradoxon versus paradigma: marginalias da musica ocidental do Gltimo milénio

Fonte: Lima (1999, p. 23).

O projeto de pesquisa mais caro para Widmer, cujo nome é Paradoxon versus
paradigma: marginalias da musica ocidental do dltimo milénio, visava explorar tdpicos
marginais dentro da pesquisa em musica com énfase numa literatura musical ampla que cobrisse
do comeco da polifonia musical até o século XX. Para isso, os temas escolhidos foram: Bord&o

e bordadura; Clausulas e cadéncias; Falsas relacdes (contendo duas partes); Nexos; Realejos e

3 “How does the role of the composer differ from that of the theorist? The composer, in his role as composer,
functions on a diferente epistemological level-some might even say on a different ontological level-than in his role
(if any) as theorist. As a composer, he fashions a work of art; as a theorist, a verbal/symbolic construct. His actual
or potential contribution as a theorist depends upon his understanding of theory formation and his ability to think
in verbal and symbolic terms. Composers vary greatly in this ability; hence their contributions to theory are of
greatly uneven quality and value. To be a "compleat theorist", furthermore, is probably so demanding a task that
few composers would be either willing or able to tackle it. Ideally it would involve a knowledge of metatheory
and the principles of rational discourse; acoustics and audition (including the perception of music); comparative
musical systems (including those of non-Western musics); and the history of ‘music theory’ ” Minha tradugao.
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sequéncias; cada tema ocupando uma das seis teses monograficas planejadas. Como defende
Lima:

Os seus trabalhos que buscavam uma valoragdo diferenciada para a longa duracéo,
diferentes das tendéncias do seu tempo — penso aqui nos estudos sobre clausulas e
cadéncias, ou sobre falsas relagcdes — ainda merecem uma discussdo mais aprofundada
(LIMA, 2017, p. 5).

Devido ao falecimento de Widmer em 3 de janeiro de 1990, apenas trés dessas seis teses
monograficas foram escritas, sendo essas Bord&do e Bordadura (1982), Clausulas e cadéncias
(1984) e Paradoxon versus paradigma: marginalias da musica ocidental do Gltimo milénio —
I11 falsas relagoes (1) (1988)

No resumo em inglés de Clausulas e cadéncias (1984),* Widmer explica o projeto da

seguinte maneira:

Este é um de uma série de artigos sobre aparéncias marginais ou, pelo menos, o que é
tratado como ocorréncias marginais na musica ocidental do Gltimo milénio. O
primeiro artigo trata de borddes e bordaduras (ver art. 004, Salvador: 9-46, jan / mar.
1982). Os artigos subsequentes tratardo de falsas relacBes, sequéncias e links
incomuns. O presente artigo sobre "clausulas e cadéncias" segue as mesmas premissas

(WIDMER, 1984, p. 5).°

A ideia de construir uma pesquisa em volta de “aparéncias marginais ou, pelo menos o
que ¢ tratado como ocorréncias marginais” coloca Widmer como um teérico diferenciado,
preocupado com temas subestimados, priorizando a criatividade e o inesperado (LIMA, 1999,
p. 83). Seu método de pesquisa foi levantar numerosos exemplos de ocorréncias distintas dos
objetos escolhidos ao longo dos séculos, mostrando as mudancas do uso desses objetos e,
concomitantemente, as mudancas que ocorreram nas composicdes da musica ocidental. Sendo
esses assuntos ditos marginais e constantes, e havendo progressao da sua aplicabilidade em
masica, € possivel através da analise dos mesmos, distinguir diferenca de estilos e talvez a

originalidade de compositores. Widmer evidencia isso no resumo de Bord&o e bordadura:

Em toda historia da MuUsica ha constantes que permitem contrastar caracteristicas de
estilo, de épocas, povos e compositores. Em foco o bordao e a sua variante menor, a
bordadura, redundancias perenes e, por isso mesmo, bastante neutras para auxiliar
na decantacdo daquilo que ha de original de que(m) quer que seja. (WIDMER,
1982, p. 9, grifo nosso).

4 A introduc&o em portugués ndo possui este paragrafo.

5 “This is one of a series of articles about marginal appearances or, at least, what is treated as marginal occurences
in Western music of the last millenium. The first article is concerned with drones and shakes (see Art 004,
Salvador: 9-46, jan/mar. 1982). Subsequent articles will deal with cross-relations, sequences and unusual links.The
presente article about “clausulae and Cadences’ follows the same premises” Minha tradugéo.
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Assim como em Clausulas e cadéncias:

Vale-mo-nos dessa aludida neutralidade da formula, do estere6tipo, do cliché porque,
em contraste com a mesma, percebemos delinearem-se as invengdes originais dos
grandes compositores. O flexivel dentro do rigido, o paradoxal no paradigma:
menos ambiguidade do que superposi¢do de planos. Decanta¢do. (WIDMER,
1984, p. 8, grifo nosso).

E em Falsas relagdes (I):

Mais do que um mero capricho, longe de constituir uma anomalia presente na
literatura musical de todos os séculos desde o advento da polifonia, o uso da falsa
relagdo pode até ser tomado como termdmetro da originalidade de um
compositor (WIDMER, 1988, p. 76-77, grifo nosso).

Essa decantacdo, ou termémetro, da originalidade de um compositor através do estudo
das constantes converte-se num estudo das excegcdes ou da quebra de regras que tais
compositores implementaram, expandindo assim os limites das regras da teoria da mdsica e,
portanto, criando desafios aos tedricos além de, a0 mesmo tempo, levar ao jovem compositor
mais possibilidades compositivas. Widmer chega a conclusdo de que ‘“fendmenos
materialmente comuns a diversas épocas e estilos podem servir de ponto de partida para a
comparacdo de comportamentos, elucidando atitudes e sua motivagdo” (WIDMER, 1982, p.
24). Essa conclusdo é diretamente relacionada ao senso de historia que Widmer possuia.

Para Arnold Witthall, ser um tedrico € 0 mesmo que ter senso de histéria (WITTHALL,
1986-1987). Esse senso de historia, que Widmer herdou de Willy Burkhard, e expandiu em sua
“lei da inclusividade”, este “isto e aquilo” widmeriano, de unir mundos em sua composigéo e
pedagogia, faz com que Widmer se diferencie em seu método de pesquisa. Lima percebe que
Widmer optou por abordar sua pesquisa de maneira diferente da literatura analitica da época,
que priorizava um aprofundamento/especializacdo que impediria a abordagem de periodos tdo
longos (LIMA, 1999, p. 83). Essa abordagem escolhida por Widmer se justifica por seu senso

de historia:

Para o tedrico, ter um senso de histdria significa conhecer algo do passado e ser capaz
de interpretar esse "algo" de maneiras que podem ser julgadas incontroversamente
ortodoxo ou extremamente idiossincraticas, mas que no final permitem que o0s
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tedricos facam contribuicdes valiosas para o estado da disciplina em seu préprio
tempo (WHITTALL, 1986-1987, p. 1).6

No entanto, embora o conhecimento histérico possa levar os teéricos de hoje a
preferirem novas teorias, sua resposta as tendéncias na composicdo contemporanea
freqlentemente leva esses mesmos tedricos a concentrarem sua aplicacdo dessas
teorias mais recentes em musicas antigas, se ndo positivamente ancids (WHITTALL,
1986-1987, p. 3).”

A resposta de Widmer, através de seu senso de histdria, é diferente dos tedricos usuais.
Ao invés de priorizar a invengdo de novas ferramentas analiticas que sirvam para desvendar as
masicas antigas, Widmer vai em busca de ferramentas musicais antigas e pouco exploradas,
mas que respondam as necessidades dos estudos dos objetos escolhidos, que perduram por
séculos até a contemporaneidade. Por isso, conclui que “todo ensino deve partir
preferencialmente, da atualidade para tras, evitando-se assim atitudes ortodoxas e
anacronismo” (WIDMER, 1982, p. 24). Apenas conhecendo o estado atual da musica pode-se
tentar levantar ferramentas que sejam capazes de analisar um aspecto musical que percorre
tantas épocas, sem fragmentar a musica em periodos cristalizados, mas sim unificando-a.
Widmer, como tedrico, tenta encontrar recorréncias nas mausicas de diferentes épocas e
ferramentas analiticas que ajudem o compositor e o professor de teoria a entender como tais
recorréncias se comportam na musica contemporanea e na musica de outros periodos, ao invés
de fazer uma andlise geral de forma ou estrutura. Ele contrasta as obras do periodo Modal,
Tonal, Politonal, Dodecafénico e Neoclassico em relagdo as obras onde o parametro altura ndo
é protagonista, mostrando que a cristalizacdo dos periodos musicais passados acabou por
levantar ferramentas de anélise que ficaram presas em sistemas engessados e, portanto, traziam

a mesma solucgéo:

Quadro 1 — Comparacdo de Estilo, Ritmo, Melos e Forma

Estilo: Modal/Tonal/Politonal/Dodecafonico/ | Tendéncias contemporaneas
Neoclassico
Ritmo Regular, métrico livre, assimétrico

® “For the theorist, having a sense of history means knowing something of the past, and being able to interpret that
'something' in ways which may be judged uncontroversially orthodox or wildly idiosyncratic, but which in the end
enable theorists to make worthwhile contributions to the state of the discipline in their own time” Minha tradugéo.
7 “Nevertheless, while historical knowledge may lead present-day theorists to prefer newer theories, their response
to trends in contemporary composition often leads those same theorists to focus their application of those newer
theories on older, if not positively ancient, music” Tradugdo minha.
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Melos Melodias, encadeamento de acordes | Manchas (fatias horizontais) de
baseados num baixo timbre, super e justaposi¢cdo de
faixas sonoras, auséncia do baixo ou

de “canto firme”

Forma frases, periodos, movimentos fases, blocos sem inicio nem fim

(fatias verticais)

Fonte: Widmer (1982, p. 22).

Como argumenta o proprio Widmer:

E verdade que o compositor raramente conhece a perplexidade do professor que, com
as mesmas ferramentas que utilizara para analisar a sinfonia classica, a fuga barroca
e 0 madrigal renascentista, tenta desvendar as estruturas de uma composicao do seculo
XX (WIDMER, 1982, p. 11).

O compositor também defende que as obras classicas de cada época sdo aquelas que
atingem a forma ideal de seu periodo, traduzindo e representando o maximo do progresso
técnico-artistico de seu tempo, que, por esse motivo, é cristalizado, fazendo com que essas obras
possam ser analisadas de maneira sistematica (WIDMER, 1982, p. 13). Widmer também
percebe que esses periodos de cristalizacdo sdo mais curtos que os periodos de transi¢éo, e, por
1SS0, considera vital o estudo dessas fases de transigéo.

Em fases de transicdo, as formas impostas se quebravam na direcdo de uma nova
cristalizacdo. Esse periodo de “re-cristalizagdo” acabava por mostrar outros meios de expresséo.
Widmer percebe, em seu estudo sobre falsas relac6es, que esse recurso harménico, capaz de ser
tomado como termdmetro de originalidade do compositor (WIDMER, 1988, p. 77) e que
acompanha a evolucdo musical desde o surgimento da polifonia até a presente data, acaba se
esvaindo nessas fases de cristalizacdo estilistica (WIDMER, 1988, p. 7). Ernst Widmer,
portanto, se mostrava interessado nas excec¢des, 0s paradigmas das formas e sistemas musicais
cristalizados pareciam servir, para ele, como um tipo de base, na qual o compositor procurava,
através da comparacdo com o0s periodos nao cristalizados, seus paradoxos. Widmer
ambicionava encontrar o que poderia haver em comum, e o0 que havia de diferente, nos periodos
ndo cristalizados, e para isso era necessario a coleta de muitos exemplos da literatura musical.

Para coletar os exemplos para sua pesquisa, Widmer entdo utilizava da matéria de
Literatura e Estruturacdo musical, matéria que visa estudar as formas musicais, harmonia e
contraponto através da historia. Essa disciplina, nas méos de Widmer, acabava se tornando um

laboratério de pesquisa que desembocava numa oficina de composi¢do. Um dos exercicios que
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0 professor propunha aos seus alunos era, a partir dos exemplos musicais estudados, escrever a
continuacdo de frases musicais de compositores de diferentes épocas, emulando a escrita que
seria utilizada pelo compositor ou estimulando a imaginacdo musical. Lima exp0e, através de
relatos dos alunos, esse exercicio sendo feito com obras de Schubert e Beethoven nas aulas de
Literatura e Estruturacdo musical. José Coelho Barreto, ex-aluno de Widmer em entrevista
com Paulo Costa Lima relata:

JCB - No sentido de refazer, digamos assim, ele pegava uma frase e mostrava o
primeiro membro dessa frase de um compositor, de uma época, de um estilo, e
mandava a gente fazer a solucdo, a resposta daquela frase. Entéo, ele comparava com
0 que o compositor fez (BARRETO, 1999, p. 165).

A predilecdo por essa matéria fica explicita numa entrevista dada por Widmer:

Enquanto na sui¢a eu tive um aluno de composi¢do e um monte de aluno de piano
aqui nesse tempo que eu estive aqui eu lecionei 25 disciplinas diferentes eu pude
lecionar tudo que eu realmente queria lecionar o que eu mais gosto de lecionar é
harmonia e contraponto essas partes tedricas de uma maneira ndo tedrica entende
porque, eu acho que esse desafio € 0 que mais me trouxe satisfagdo aqui também
inclusive eu estou ja na quarta ou na quinta tese escrita® artigo grande, agora vai sair
um livro® pela universidade sobre assuntos de natureza totalmente tedrica de
composicdes de outras épocas entdo essa € uma coisa que muito me estimulou
(WIDMER, 1987).

Widmer se aproximava da Literatura e Estruturacdo musical, matéria teorica, de
maneira ndo tedrica, nem ortodoxa. Ele utilizava essa matéria, destacando seu poder criativo e
ndo engessado, como complemento a composicdo e ndo acima da composic¢do. Nessa mesma
entrevista, Widmer critica como era o ensino de musica no Brasil, apontando o foco no
“pianismo” e a indifereng¢a com o ensino de composi¢ao das demais escolas de musica do pais.
As escolas que possuiam ensino de composicdo o faziam sob a égide das regras da harmonia e
do contraponto de maneira tradicionais (WIDMER, 1987). No Boletim 3 do Grupo de
Compositores da Bahia, Widmer critica esse tipo de ensino:

Certa feita conseguiu-se a seguinte paradoxa declaracdo de principios:
“principalmente estamos contra todo e qualquer principio declarado”, o que nao deixa
de ser um principio. A razdo disso € que ha grupo mas ndo escola. Sou contra escola
porque sou pela aplicagdo de principios heterodoxos. Por isso mesmo procuro sempre
estimular a composigdo “livre”, paralela e anterior ao estudo da teoria, do contraponto,
da harmonia, da andlise, da fuga, do céanone, do preludiocoral, dos

& Néo ha evidéncias desse quarto ou quinto manuscrito. A Gltima tese monogréafica publicada por Widmer foi a
primeira parte das falsas relagdes (Widmer, 1988).

° Widmer estava se referindo a Paradoxon versus paradigma: marginalias da mdsica ocidental do tltimo milénio
— 111 falsas relagdes (1) (1988)
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recercarsonatavariacdorondds...nos Seminarios de Musica chamamos isso de LEM =
Literatura e Estruturacdo Musical, para evitar aquela musica ficticia geralmente
produzida alheia & vivéncia, em cursos académicos demasiadamente tedricos e
restritivos. (WIDMER, 1968)

Nesse trecho do boletim, Widmer aparentemente coloca literatura, estruturagdo musical
e composicdo como elementos disjuntivos, no entanto o foco principal deste paragrafo é
afirmar o seu principio em ser anti-principio e a definicdo do Grupo de Compositores da Bahia
como grupo e ndo escola. Escola, para Widmer, traria uma conotacdo de conservatdrio preso
nos dogmas do ensino, restrita as técnicas que nao dialogavam com o0s anseios dos compositores
que faziam parte do Grupo de compositores da Bahia. Widmer, entdo, expde como 0s

seminarios de musica trabalhava essa relacéo, de teoria e composicao:

Nos fazemos o contrario comegamos composicdo antes da teoria depois vai tudo
paralelo entdo constantemente essa coisa de um poder estimular o outro e ndo um é
que o académico frequentemente faz de abafar o criativo (WIDMER, 1987).

Percebe-se entdo que a Literatura e Estruturacdo musical quando utilizada de maneira
ndo tedrica tem o poder de abarcar o estado da mdusica atual. Maria Lucia Pascoal aponta que
um dos fatores de consolidacdo dos Seminarios de Musica da UFBA era “a énfase no ensino de
Literatura e Estruturacdo Musical de uma forma atualizada” (PASCOAL, 2012 p. 197), o que

corrobora a seguinte afirmacdo de Lima:

Aliés, um dos fatores de exceléncia do ensino de Composicdo de Widmer parece ter
sido justamente a descoberta de uma relacdo produtiva com o universo da Teoria
(Analise, Contraponto, Harmonia...), usando esse universo como abertura e ndo como
doutrina (LIMA, 1999, p. 81).

Esse universo como abertura e ndo como doutrina é o que Widmer tenta empregar em

seus escritos. Em Bordao e Bordadura (1982) ele escreve:

O ensino de “harmonia, contraponto e fuga” (ndo raramente tido como ensino de
composic¢ao) se restringia e se restringe, frequentemente, a trés aspectos, sem duvida,
importantes na evolugdo musical: & harmonia da musica tonal, ao contraponto
renascentista e a fuga do barroco. Aspectos estes, que aparecem as vezes alargados
para estruturas de épocas anteriores e subsequentes, mas que, na grande maioria dos
casos, sdo muito limitados.

Hoje reconhecemos que tal academicismo (muitas vezes praticado com ortodoxia e,
sem a menor relacdo com exemplos vivos) € insuficiente e pernicioso. Urge a
introdugdo de um ensino mais abrangente de literatura e estruturacdo musical, no qual
se parta de obras de compositores de todos os tempos, analisando e comparando-os,
envolvendo o estudo da musica contemporanea (que segundo tudo indica é a que esta
mais proxima dos “contemporaneos”), além de se propor a elucidar todos os estagios
de evolucdo musical (WIDMER, 1982, p. 12-13).
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O senso de histdria de Widmer torna o Widmer tedrico capaz de perceber a necessidade
da atualizacdo da matéria de Literatura e Estruturacdo Musical. Ele o faz através de exemplos
de varios séculos, inclusive o da musica contemporanea, focando nos vinculos entre o objeto
escolhido e sua aplicabilidade, visando os aspectos composicionais e criativos que poderiam
ser gerados através de uma analise que serviria & composi¢do. Como ja mencionado acima, as
escolhas de pesquisa de Widmer para isso, dentro do seu projeto Paradoxon versus Paradigma,
foram os estudos de Borddo e bordadura, Clausulas e cadéncias, Falsas relacfes, Nexos,
Realejos e Sequéncias.® Pode-se, assim, inferir que Widmer ambicionava um projeto de
pesquisa capaz de demonstrar ao leitor os elementos basicos que extrapolam sistemas musicais
e que habitam toda a musica. E que, por fim, com esses elementos basicos, poderia compor.
Assim, Widmer utilizava a teoria também para ensinar a compor, fortalecendo mais ainda as

relacBes encontradas por Lima (1999) entre a pedagogia e o compor Widmeriano.

Figura 3 — Widmer em sala de aula
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Fonte: Bertissolo; Lima (2014)

10 Conforme dito anteriormente, Widmer faleceu em 1990 néo tendo escrito a tese sobre os Nexos, Sequéncias e
realejos e a segunda parte das Falsas relagdes.
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O préoximo passo da presente discussdo serd demonstrar as principais ideias
compositivas das trés teses monogréficas widmerianas. No primeiro capitulo, faremos,
inicialmente, uma anélise de Borddo e Bordadura (1970/1982), em que ser& destacado o
conceito de policromia, estado mental e como Widmer desenvolve seu pensamento sobre o som
sustentado. Apds isso, sera investigada a tese Clausulas e Cadéncias, na qual Widmer traca
uma histdria dos encerramentos. Em seguida, se discutird Falsas Rela¢des (1988), tltima das
teses, na qual Widmer demonstra, através de exemplos de falsas relacGes, relacdes entre os
periodos musicais. Por fim sera analisada a obra Suite Mirim — O Eterno e o Cotidiano (1977),
que é composta de cinco miniaturas. A discussdo utilizara conceitos encontrados nas teses
monogréficas, com um elemento extra: uma possivel preferéncia de Widmer em compor
encadeamentos por classes de conjunto vizinhos, seguindo a hipétese de Straus (2005).

O segundo capitulo sera composto do memorial analitico de O jovem e a ondina (2019)
e Cidades inteiras, ocultas na alma (2020), em que as ferramentas apreendidas no estudo das
teses widmerianas e de sua obra musical serdo aplicadas na composicao de duas pecas. Por fim,
nas consideracOes finais, retomarei as discussdes presentes no restante da dissertacdo e
apontarei possiveis novos caminhos para futuras pesquisas em Widmer. Numa obra tdo vasta
como a do compositor e teodrico suico/nordestino seria impossivel esgotar todas as
possibilidades de leitura, mas espero que o presente trabalho traga uma contribuicdo para os
futuros trabalhos em Widmer.
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2 WIDMER COMPOSITOR, WIDMER TEORICO

Neste capitulo, as trés teses monogréaficas de Widmer serdo discutidas, assim como as
possiveis interseccdes de seus aparatos tedricos e as obras do compositor. Em uma Ultima se¢éo

antes do memorial, sera analisada a obra Suite Mirim.

2.1 BORDAO E BORDADURA

Bord&o e bordadura é o primeiro dos trés textos que fazem parte da Margindlias da
musica ocidental do ultimo milénio. A obra foi elaborada e datilografada para um concurso de
Professor Assistente da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA em 1970. Os examinadores

desse texto foram:

Professor Doutor Roberto Santos, na época Magnifico Reitor da Universidade Federal
da Bahia, Professor e Maestro Henrique Morelenbaum da Universidade Federal do
Rio de Janeiro e Professor Manuel Veiga, entdo Diretor da Escola de Musica e Artes
Cénicas (WIDMER, 1982, p. 10).

Lima entende que essa tese monografica foi escrita como “parte de uma estratégia para
a habilitacdo de liderancas da area de artes, necessidade surgida com a adocdo da nova estrutura
universitaria apos a Reforma de 1968. Dai a presenca do proprio reitor na Banca Examinadora”
(LIMA, 1999, p. 112). Bordao e bordadura também foi publicado na revista Art 004 Revista
da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA, em 1982, de maneira ampliada. Essa tese
monografica tem por objetivo principal abordar o assunto da nota sustentada em musica.*

A influéncia de Bordéo e Bordadura na bibliografia critica é significativa, fato que pode
ser comprovado pela quantidade de obras académicas que citam a tese de Widmer.? E
importante indicar algumas das contribuicdes dessas obras para a presente pesquisa. Pascoal
(1989) utiliza a classificacdo do compositor para analisar os borddes presentes em sua tese sobre
Debussy. A autora cita a frase Widmer: "a analise de uma obra deve percorrer em sentido
inverso, o caminho feito pelo compositor” (WIDMER, 1982, p. 24 apud PASCOAL, 1989, p.

5). Ja em sua obra de 2005, a autora utiliza o termo bord&o como ostinato e coloca faixa sonora

1 A tese recorrentemente citada nesta dissertacdo é a pertencente a revista Art 004, a sua versdo revisada e
ampliada.

12 Cf. Maria LUcia Senna Machado Pascoal (1989, 2005, 2009, 2014); Claudia Fernanda Deltrégia (1999); Paulo
Costa Lima (1999, 2005); Leonardo Loureiro Winter (2005a, 2005b); Eric de Oliveira Barreto (2013); Midori
Maeshiro (2007); Klaus Sebastian Weiss-Santos (2009); Frederico Silva Santos (2011); Denise Castilho de
Oliveira Cocareli (2014, 2018); Vicente Della Tonia Junior (2015).
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como material composicional. Deltrégia (1999), em sua dissertacdo O uso da musica
contemporénea na iniciacdo ao piano, utiliza os conceitos de Widmer para definir o que é
borddo e bordadura. Pascoal (1989, 2005, 2009) e Midori (2007) citam, em suas teses, a
classificacdo de faixa sonora como borddo desenvolvida por Widmer. Junior (2015) discute
faixa sonora como textura e dispositivo composicional. Santos (2011) cita a definicdo que
Pascoal desenvolveu de Widmer sobre Faixa Sonora. Midori (2007) discute o borddo como
parte da textura musical. De Oliveira e lgayara-Souza (2014, p. 9) citam a ideia de Widmer de
que: “todo ensino deve partir preferencialmente, da atualidade para tras, evitando-se assim
atitudes ortodoxas e¢ anacronismo” (WIDMER, 1982, p. 24). Winter (2005, p. 25-26) utiliza
uma comparagdo feita por Widmer de elementos fundamentais da estrutura musical dos
sistemas tonal, politonal, dodecafénico e neoclassico versus obras do periodo em que o texto
de Widmer foi escrito para demonstrar a ideia de elementos contrastantes (ritmo, melodia e
forma) presentes na obra Quatro estagdes do sonho Opus 129 de Widmer. De Oliveira Cocareli
(2018) analisa o conceito de policromia cunhado por Widmer. Apesar de ndo constar em sua
bibliografia, Barreto (2013) cita Borddo e Bordadura como bibliografia da disciplina
Composicao VI na Universidade Federal da Bahia. Ja na bibliografia da disciplina Literatura e
Estruturacdo Musical, ha auséncia dessa tese monografica, o que pode ser encarado como um
descaso com um dos objetivos de Bordao e Bordadura, que, segundo Widmer, era: “estabelecer
principios fundamentais que devam reger o ensino abrangente de literatura e estruturagdo
musical” (WIDMER, 1982, p. 10).

As citacdes da bibliografia critica sobre Borddo e Bordadura destacadas acima se
enquadram no aspecto da analise e pedagogia para interpretacdo musical, 0 que evidencia 0
interesse dos performers nas definigdes de Widmer sobre o tema. Contudo, sente-se a falta de
um estudo mais aprofundado que foque nos conceitos desenvolvidos por Widmer e que ajudem
a entender o seu universo composicional/tedrico para auxiliar o compositor na analise de suas
masicas e no desenvolvimento de abordagens composicionais préprias. A presente dissertacao
tem como objetivo dar uma contribuigéo nessa direcdo. Para tal, iniciaremos a andlise estrutural
de Bord&o e Bordadura, tendo em vista os propositos comentados acima.

A tese de Widmer é dividida em resumo, prefacio e seis partes. No prefacio, o

compositor dita seus objetivos:

O presente estudo sobre bordao e bordadura pretende focalizar estes fenémenos sob
0s seguintes angulos:

- da evolucdo musical,

- dos livros didaticos;

- da arte musical contemporanea (WIDMER, 1982, p. 9).
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O foco de nossa andlise se concentra, como ja mencionado acima, em torno das ideias
nucleares e nos métodos utilizados por Widmer, relacionando assim seu fazer teorico e seu
compor. Por esse motivo, a discussdo abaixo ndo seguird necessariamente a ordem textual
elaborada pelo autor e ira se propor explicar as ideias mais importantes destacadas por ele, como
policromia, estado mental, bord&o e bordadura e através de suas obras, identificar maneiras em

que o bordao € utilizado em suas pecas.

2.1.1 Evolucéo Musical — Policromia

Widmer (1982, p. 10) aborda a questdo da evolucdo musical elencando a quebra de
tabus, como o descrédito com a unidade estilistica e a obra “consistentemente” composta,
através do contraste entre obras construidas por meio da tetrafonia'® e a obra Paix&o segundo
S. Lucas (1966) de Krzysztof Penderecki (1933 - 2020). Widmer percebe que a melodia, a
harmonia e 0 contraponto cedem espaco a novos elementos musicais como planos sonoros,
mudancas de timbres e densidades, denominando essa nova estética com o termo policromia.

Widmer traga o panorama da evolugdo musical destacando trés fases predominantes: o
da mdusica vocal, o da musica instrumental e o da musica policromica (WIDMER, 1982, p.13).
A policromia, termo j& existente no universo das artes plasticas que significa “a pratica de
decorar elementos arquitetdnicos, esculturas etc., em uma variedade de cores” (HARRIS, 1983,
p. 425),* é utilizada por Widmer para designar o estagio da musica atual. Widmer pode ter
escolhido esse nome devido ao protagonismo e diversidade que o timbre proporciona na musica
atual, como ocorre nas analogias entre timbre, orquestra e cor.'® Faz entéo sentido recorrer ao
termo policromia como a “predominancia de timbre e dindmica sobre os demais elementos da
linguagem musical” (WIDMER, 1982, p. 45), como “harmonia e métrica” (WIDMER, 1982,
p. 22), aderindo “concretismo, ruidos e meios eletronicos” (WIDMER, 1982, p.13) para

13 “TETRAFONIA (= composigdo a quatro vozes) Escreve-se e toca-se a quatro vozes: para soprano, contralto,
tenor e baixo, respeitando-se extensdo normas das vozes do quarteto vocal classico” (KOELLREUTTER, 2018,
p. 19).

14 «“polychromy: The practice of decorating architectural elements, sculpture, etc., in a variety of colors”. Minha
tradugdo. Uma explicacdo mais detalhada de Policromia se encontra na dissertacdo sobre Os Cristos da Paixao da
ordem terceira do Carmo de Ouro de Preto (MG) de Lia Brusadin: “Policromia. Se entende por policromia a
camada ou camadas, com ou sem preparacao, realizada com distintas técnicas pictéricas e decorativas que recobre,
total ou parcialmente, esculturas e certos elementos arquitetdnicos ou ornamentais, com o fim de proporcionar a
estes objetos um acabamento ou decoragdo. A policromia € indissocidvel aos mesmos e faz parte da sua concepcédo
e da imagem” (BRUSADIN, 2014, p.248).

15 A variagdo timbrica com énfase nas diversas combinagGes entre instrumentos utilizado como material
composicional muitas vezes é chamado de colorido orquestral.
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designar o estado atual da musica. Trata-se de uma ideia presente em seu labor composicional,
como se vé em sua obra RUMOS, escrita entre 1971 e 1972, como obra complementar para a
tese ENTROncamentos SONoros: Ensaio a uma Didatica da Musica Contemporanea (1972) —
elaborada para concurso de professor titular da UFBA. Em Rumos, Widmer, na primeira parte
da musica, apresenta as fases musicais (vocal, instrumental e policrdmica) diretamente em sua
masica através do dialogo entre o narrador, a orquestra e o0 coro, que respondem de maneira
metalinguistica as suas falas:

(paragrafo lido sobre som do coro: cluster em b. ch.)

1 - O mundo sonoro muda constantemente refletindo as transformagdes do mundo em
que vivemos. Antigamente, distinguia-se entre som musical e ruido. Hoje, musica
engloba tanto som musical quanto ruido; é SOM, simplesmente, matéria prima da
musica vocal:

(exemplo com coro: clusters em b. ch. e vogais)

2 - matéria prima da musica instrumental:

(exemplo com a orquestra: todos tocando livremente)

3 - matéria prima da musica concreta:

(exemplo com sons produzidos ao vivo - com papel celofane, pedras e lixas - e
gravados: gotas, motores, passaros)

4 - matéria prima da musica eletrénica: (exemplo com ruido branco e impulsos)

5 - O grande compositor francés Claude Debussy previra o rumo novo na exploracdo
dos mil ruidos da natureza que nos envolvem. O contemporaneo John Cage sugere
como se pode transformar o dia-a-dia numa sequiéncia de experiéncias artisticas.
Varios sdo 0s rumos no mundo sonoro de hoje. Mas em todos eles predominam
TIMBRE e DINAMICA. O timbre nos permite distinguir a voz das pessoas
conhecidas, reconhecer instrumentos (NOGUEIRA, 2014, p. 53).

Figura 4 — Compasso 1 de Rumos
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Rumos foi criada com objetivo didatico de familiarizar o ouvinte aos trés estagios da
evolucdo musical, focando no estagio atual, a policromia. Essa demonstracdo de uma criacao
que dialogue entre essas denominadas trés fases fica evidente também na obra Trillemma op.
80 para Sexteto Vocal (1973). Em Skizze eines Selbsportrats unter verschiedenen
Gesichtspunkten (1980) [Esboco de um auto-retrato a partir de varios pontos de vista], Widmer

€SCreve:

Primeiro prémio no Concurso Nacional de Composi¢do promovido pelo Goethe-
Institut do Brasil e da Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea, 1973. O
Collegium Vocale apresentou esta pe¢a por todo 0 mundo e recebeu pela gravacéo do
disco Moro Lasso o prémio da Deutschen Phono-Akademie.

Primeiramente, ouve-se 0 moteto O Crux Ave de Palestrina. A primeira frase de
Palestrina é o ponto inicial da composicao. O texto utilizado - “O crux ave spes unica,
hoc passionis tempore”, traduzido: “O cruz, Gnica esperanga nestes tempos de
sofrimento” - é interpretado diferentemente:

- Esperanca celeste através da Cruz de Cristo (Palestrina)

- Esperanca romantica pela cruz pessoal (Tonal)

- Esperanca irracional no sacrificio da humanidade (Ruidos) (WIDMER, 1980 apud
LIMA, 1999, p. 265).%

A representacdo das fases da musica fica em cada tipo de esperanca (a da cruz de Cristo,
da cruz pessoal, a irracional no sacrificio da humanidade). O segundo estagio, o da musica
instrumental, € implicito na parte tonal da musica visto que Widmer (1982, p.13) percebe que
em cada fase da evolucdo musical ocorre uma influéncia mutua entre a nova fase e a antiga e
vice-versa. Essa nocdo de policromia e a maneira como Widmer se apropria disso faz com que
ele exponha, na mesma obra, estas trés fases, Palestrina (Vocal), Tonal (Instrumental) e Ruidos
(Policrébmica), ainda que o compositor pertenca a fase policrébmica. Widmer alterna, em suas
obras, sua linguagem musical, podendo compor em cada fase separadamente ou de maneira em
que h& a mistura das trés. Essa capacidade esta relacionada ao que ele chama de “estado
mental”. Como o préprio autor diz a respeito da evolugdo musical: “Cada uma das fases
corresponde a um estado mental” (WIDMER, 1982, p. 13), e que “estados mentais devem ser
trocaveis (que nem Oculos, para enxergarmos), para vivenciarmos e entendermos com o minimo
possivel de distorcéo as diversas épocas” (WIDMER, 1982, p. 24). Esse conceito flerta com a
lei da inclusividade, sugerida pelo préprio compositor suico e comentada no primeiro capitulo

desta dissertacdo. Widmer incitava o ouvinte e o intérprete, através de recursos composicionais,

16 Tradugdo de Lima (1999).
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a trocar de estado mental, estimulando o entendimento da mdsica atual, mesclando as
linguagens tradicionais e contemporaneas e ressignificando os elementos musicais.
Na contracapa da Suite Mirim para piano, opus 101, “o eterno e cotidiano” (1977),

obra escrita para seu quinquagesimo aniversario, Widmer escreve:

Somos que nem elos entre o cotidiano e o eterno. Entre o eterno e o cotidiano, a nossa
forga maior é a poesia. A poesia do nosso dia-a-dia, do nosso ser, nossa percepgao,
nossa imaginagao e extrapolacdo, nossa musica. N&o ter acesso a linguagem musical
de hoje, parece-me um tolhimento. Desejo facilitar este acesso. Por isso exijo o
maximo da imaginacéo criadora e um minimo de recursos técnicos do executante.
“SOL”, “LUFA-LUFA”, “RESSONANCIAS”, “FIRMAMENTO”, “RELAX” sdo
cinco movimentos que sugerem climas bastante diferentes, devendo o pianista se
deixar transportar as varias dimensGes ambientais para poder realizar as
improvisacdes com espontaneidade e desenvoltura (WIDMER, 1977).

O proprio titulo da obra convida o ouvinte/interprete a refletir sobre seu estado mental.
O eterno e o cotidiano traz a tona cinco miniaturas que divergem e se reconciliam entre si e que
exigem do intérprete uma transformacéo atraves dessas dimensdes. Entre as obras: elementos
do universo modal, tonal, poés-tonal, policrdmico; no contetdo ritmico: alternancia entre
métrica regular e irregular. O uso do timbre também ¢é feito de maneira particular, extraindo do
piano timbres que divergem da maneira tradicional de tocar o instrumento e maneiras menos
convencionais. Appleby (1981), em sua analise das tendéncias da musica de Piano no Brasil,

percebe em Suite Mirim essa caracteristica de troca de estado mental:

A suite Mirim possui cinco movimentos curtos, cada um sugestivo de emogéo ou
estado mental: Sol, Lufa-Lufa, Ressonancias, Firmamento e Relax. Sol transmite ao
ouvinte o conceito de poder elementar do sistema solar com abertura em acordes
fortissimos [...]. os raios pungentes do sol sdo sugeridos por um copo raspando as
cordas no registro agudo do interior do piano, enquanto o pedal pressionado permite
a vibragdo total da caixa de ressonéncia. Lufa-Lufa é a agitada atmosfera de um
engarrafamento brasileiro. Uma figura aguda repetida sugere as buzinas impacientes
dos automdveis e os clusters assaltam o ouvido o ouvinte. As ressonancias sugerem
0S sons 0cos de uma gruta por um acorde pressionado ligeiramente no inicio, de
maneira que as vibracBes simpdticas produzam uma mistura cuidadosa de ecos
selecionados, seguido pelo som de carrilhfes. O firmamento sugere a dualidade da
terra e do céu por improvisacdes nos registros extremos do teclado. Relax sugere o
humor de serenidade e 0 movimento lento de uma rede pelo oitavo movimento lento
note figuras alternando entre a méo esquerda e direita em duas notas insultos
(APPLEBY, 1981, p. 4).Y7

17 “Suite Mirim has five short movements, each suggestive of an emotion or state of mind: Sun, Lufa-Lufa,
Resonances, Firmament, and Relax. Sun conveys to the listener the concept of the elementary power of the solar
system with opening in fortissimo chords [...]. The piercing rays of the sun are suggested by a drinking glass
scraping the strings in the treble register of the inside of the piano, while the depressed pedal permits the full
vibration of the sounding board. Lufa-Lufa is the agitated atmosphere of a Brazilian traffic jam. A repeated treble
figure suggests the impatient horns of automobiles, and tone clusters assault the ear of the listener. Resonances
suggests the hollow sounds of a grotto by a chord depressed slightly at the beginning so that the sympathetic
vibrations produce a careful blend of selected echos, followed by the sound of chimes. Firmament suggests the
duality of earth and skies by improvisations in the extreme registers of the keyboard. Relax suggests the mood of
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Atraveés desse conceito de estado mental, Widmer se apropria de linguagens ja
estabelecidas e as encara, implementando outros principios que ndo chogquem, mas aumentem
as possibilidades de expresséo de suas obras. Um elemento comum em determinado estilo ou
época pode ter outra interpretacdo a depender do estado mental do compositor. Straus (1990, p.
95) analisa 0 uso de triades em obras de quatro compositores do século XX, Schoenberg,
Webern, Berg e Stravinsky, e percebe pelo menos trés subversdes ou reinterpretacfes da triade
nas obras desses compositores: conjunto subordinado em meio a uma rede motivica e conjuntos
de classes de nota; segmento de subconjunto de uma série dodecafonica; e polarizacdo
harménica. Em suas obras, Widmer faz 0 mesmo. Em Suite-Mirim, ele utiliza elementos tidos
como tradicionais de maneira propria e subvertendo a sua funcéo cléssica, ou ainda em Trillema
onde hé ressignificacdo de elementos palestrinianos (LIMA, 1999, p. 265).

Widmer sugere que a troca de estado mental pode ser alcancada através do acesso que
0 homem contemporaneo tem das obras de artes de diversas épocas, “somos como elo entre o
eterno e o cotidiano”, elevando a arte até o status de elemento unificador/integrador do ser

humano:

Dir-se-ia que ndo é possivel deixar um estado mental para assumir outro. Creio que é
justamente isto que almejamos lendo um livro sobre costumes de outro pais, ouvindo
um Mozart ou apreciando um Michelangelo. Acredito, no entanto, que, na sua
amplitude, se trata de algo novo, e que somente o0 homem do século XX se deu conta
de que, simultaneamente, coexistem, no globo terrestre, homens de todos os estados
mentais possiveis e de que estamos pouco a pouco chegando a uma nova consciéncia
mais integral (WIDMER, 1982, p. 14).18

A influéncia de Burkhard traz a Widmer a lei da “inclusividade” e um senso de historia
gue desembocam na ideia de estado mental. Essa ideia faz com que Widmer possa compor
numa perspectiva onde € possivel analisar e reinterpretar elementos do passado e do presente
com diferentes olhares a depender do contexto enfocado. Assim, quando compde, ele utiliza
troca de estado mental de acordo com a sua necessidade expressiva, abrangendo diversidades
sistémicas e estilisticas, transitando entre as fases musicais, vocal, instrumental e policromica.

Widmer (1982, p. 22) acreditava que a policromia poderia ser a causa de uma

“simplicidade nova” que facilitaria a assimilacdo do ouvinte e reaproximaria o publico para a

serenity and the slow motion of a hammock by slow-moving eighth note figures alternating between the left and
right hand in two-note slurs” Minha tradugo.

18 A respeito da consciéncia integral, Widmer escreve com base na ideia de Jean Gebser (1905-1973) sobre a
evolucdo na visdo de mundo cultural. Para Gebser, esses estados na historia evoluiram “do arcaico para o magico,
do magico para o mitico, do mitico para o mental e do mental para o integral” (WILBER, 2007, p. 167).
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masica de concerto. O compositor destaca um dos motivos dessa “simplicidade nova” como
sendo a utilizagdo constante de “fatias de cluster” ou de “clusters compactos” ao qual ele chama

de borddes, o tema sobre o qual nos debrucaremos a partir deste ponto.

2.1.2 O som sustentado

Bordéo e Bordadura fazem parte da musica de todos os tempos e de todos os povos e
0 seu tratamento e a sua importancia variam concomitantemente, com os estados
mentais. Dai podermos derivar subsidios para a adequacdo imprescindivel ao
analisarmos ou interpretarmos trechos de diversas épocas (WIDMER, 1982, p. 24).

Borddo e bordadura, mais especificamente o som sustentado, sdo o topico principal
dessa tese monografica elaborada por Widmer que percebe a falta de interesse sobre esse
assunto nos livros de teoria (1982, p.14). O compositor suico prefere usar o termo bordao em
vez de “som sustentado” ou “pedal” porque “som sustentado” exclui a possibilidade da
repeticdo e “pedal” deixaria implicito que o0 som estd na nota mais grave, 0 que nao € o caso
para essa defini¢do (1982, p. 45). Widmer provavelmente também ndo utilizou o termo bagpipe
(gaita de fole), pois ele tem uma conotacédo relacionada a masica folclérica devido a grande
utilizacdo do instrumento nesse tipo de musica, podendo confundir o leitor da sua intencéo
principal. O objetivo widmeriano era abordar o bordéo e a bordadura, elementos que perduram
por toda a evolucdo musical, explorando a possibilidade de se “estabelecer principios
fundamentais para processos analiticos que nao se restrinjam a determinadas épocas, géneros,
obras ou técnicas” (WIDMER, 1982, p. 14). Para isso, é preciso entender que o uso do bordao
varia conforme o periodo ou contexto e quais sdo as modalidades de bordao e ritmo em Widmer.

Com vasto uso nos paises do Oriente Médio e principalmente na musica Indiana,*® o
“borddo ¢ um dos poucos recursos instrumentais comuns a musica oriental e ocidental”
(GERSONKIWI, 1972, p. 9).2° Widmer descrevera o borddo derivado do folclore, ou
originario, como aquele totalmente dependente da linha melddica que é bastante utilizado em
masicas folcloricas da tradicdo europeia, aproveitado pela mdsica de concerto através dos
musettes?? (COCKS; BAINES; CANNON, 2001, 2020). Esse tipo de bordo originario serve

19 Como diz Jairazbhoy (1995, p. 65): “Uma caracteristica proeminente da musica indiana é o uso de um drone,
que soa pelo menos a nota fundamental, Sa, durante todo a performance” (“A prominent feature of Indian music
is the use of a drone, which sounds at least the ground-note, Sa, throughout the whole performance”, minha
traducéo), assim como Montagu (2007, p. 100): “Provavelmente é na india que o bordéo é o mais essencial, pois
penetra toda a masica indiana, chegando ao ponto de existir um instrumento que ndo possui outra fungdo” (“It is
probably in India that the drone is the most essential, for it pervades all Indian music, even to the extent that there
is one instrument that has no other function”, minha tradugdo) O instrumento citado é o tambura.

20 “Bourdon is one of the few instrumental devices common to both Eastern and Western music” Minha traducéo.
21 Tipo de danca que envolvia o piano imitar a gaita de fole através de borddes.
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apenas como acompanhamento para o protagonismo da melodia, estando sempre em segundo
plano (WIDMER, 1982).22 Harrisson (2018, p. 18) chama de dronalidade?® esses repertorios
que utilizam instrumentos®* com base em borddes, ou qualquer tipo de efeito bord&o utilizado
topicamente ou estruturalmente que produz ancoras ténicas profundamente embutidas, iméveis
e solidas. Uma das caracteristicas da dronalidade completa é a presenca de um drone do comeco
ao fim, tendo assim a atividade melddica e liberdade entonacional. Na dronalidade, nem todos
0s bordGes sdo postos em segundo plano, segundo Harrisson, sendo o drone metal, o drone
music, além de muitos casos da musica indiana, exemplos de estilos musicais que utilizam o
borddo em primeiro plano. Nesses casos em que as notas sustentadas ultrapassam sua
dependéncia folclorica, Widmer classifica os borddes como independentes ou livres, citando,
entre varios exemplos, o “submisso mas onipresente” (WIDMER, 1982, p. 19) borddo na
Sequenza VIl para oboé (1969)%° de Luciano Berio, que utilizara esse tipo de bord&o
onipresente em mais trés outras composic¢des: Agnus (1971), There is no tune (1993) e Altra
Voce (1999). Portanto, Widmer separa duas categorias de borddo, Folcl6rico/Originério —
Independente/Livre. Essa definicdo pode ter se originado da provocagdo de Schoenberg que

Widmer (1982, p. 11) cita em sua tese monogréfica:

O pedal serve principalmente ao objetivo de retardar, ou entdo para resumir. E um
meio artistico legitimo, plenamente eficaz e muito utilizado quando se trata de reter
uma frase antes que ela se extinga harmonicamente (nas exposi¢oes, por exemplo), ou
de fornecer nitidez antes de uma viragem decisiva (antes de uma reexposi¢éo, por
exemplo), conforme o demonstra o caso da consolidacdo sobre a dominante
[Befestigung auf der Dominante]. Todavia, empregado ao modo de bord&o (a néo ser
que seja utilizado como pertencente a musica popular,?® quase como uma citagdo), é
antiartistico, sem um sentido profundo, e, no mais das vezes, origina-se de um
pensamento harmdnico preguigoso e da incapacidade de escrever uma linha do baixo
devidamente organizada (SCHOENBERG, 1999, p. 307).

Schoenberg, apesar de ter observado a falta de profundidade dos compositores no uso
do borddo, ndo desenvolve o pensamento sobre o pedal do tipo borddo em seu livro de
composicdo publicado postumamente, Fundamentos da composicdo musical (1967, 1996).
Widmer analisa, em sua tese, ndo so o pedal do tipo bordao e sim qualquer nota sustentada que

acaba influenciando a estrutura. Widmer (1982, p. 10) apresenta, como um dos principios da

22 Segundo Montagu (2007, p. 100): “Se alguém tivesse que selecionar o método de acompanhamento mais comum
e eficaz do mundo, e o mais influente na musica a qual estava ligado, a resposta certamente seria o borddo” (“If
one had to select the world’s most common and most effective method of accompaniment, and that most influential
on the music to which it was attached, the answer would surely be the drone”, minha tradugao).

230 termo original em inglés ¢é “dronality”. Ele foi criado por Mathieu (1997), mas adaptado por Harrisson (2018).
24 Bagpipes (Gaita de fole), tambura, shruti box, sarod, entre outros.

5 Widmer se equivoca e pde no texto Sequenza IV.

26 |Isto €, folclorica.
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sua tese, 0 estabelecimento da relacdo da nota sustentada com o ensino de literatura e
estruturacdo musical, frisando menos os aspectos tradicionalmente abordados como pedais em
recitativos, encerramento de obras polifénicas ou organum, para favorecer uma contribuicao
mais original. Ele analisa, portanto, o0 uso do borddo enquanto elemento composicional como
apontado por Schoenberg, de maneira artistica, desenvolvendo um pensamento préprio sobre
nota sustentada e suas implicacOes em obras ao longo dos anos. Esse parece ser mais 0 objetivo
de Widmer do que estabelecer uma andlise geral estrita e cristalizada das obras. O compositor
visa detectar e entender como a nota sustentada é utilizada em sua maneira tradicional —
primeiras aparicdes de harmonia escrita (STEINER; BARRET, 2009, p. 7), seu uso folclorico,
musettes, como pedal — até a sua emancipagdo total — Webern, Marlos Nobre, Ernst Widmer -
analisando os aspectos gerais de cada obra e focando no borddo. Essas analises sdao sempre
vinculadas com o conceito de estado mental discutido anteriormente.

As modalidades de bordao para Widmer sdo:

Todas essas defini¢des sdo suscetiveis a bordadura total ou parcial

a) Som isolado

b) De 2 sons(duplo), geralmente fundamental e quinta

¢) De 3 sons(triplo), fundamental, quinta mais um som (frequentemente a quarta
aumentada)

d) De mais de 3 sons

e) De “faixa” sonora (“tapete”, borrdo...)

Observa-se que as bordaduras néo necessariamente caminham por grau conjunto. E
frequente também o aparecimento de bordaduras em movimento contrério
(WIDMER, 1982, p. 16).

As definicdes sdo bem diretas, com excecdo de faixa sonora, termo mais citado dessa
tese. Widmer da pistas do significado de faixa sonora: “Faixas sonoras sdo divididas em
subfaixas, cuja reducdo maxima é de novo o som isolado, 0 unissono” (WIDMER, 1982, p. 23),
além de exemplos de variacdo harménica ou em casos de congelamento ritmico — auséncia de
forcas ritmico-motoras (WIDMER, 1982, p. 17).

Pascoal infere a partir disso que Widmer escrevia sobre um ritmo repetido em alta

velocidade que soasse como bordao, ela define faixa sonora da seguinte maneira:

Termo que indica um movimento muito rapido e repetido, com mais de quatro sons
envolvidos, quando a percepg¢do passa a ser de um timbre e ndo mais da articulagéo
de sons separados (PASCOAL, 2005, p. 98).

Muitos sons envolvidos em movimento rapido, repetido, formam uma faixa ou massa
sonora. Representam uma emancipagdo na percepgdo de alturas, pois 0s sons ndo
podem ser entendidos separadamente, mas como um timbre (PASCOAL, 2005, p.
103).
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Menezes (2004, p. 1982) conclui que, se duas alturas distintas tiverem suas duracgdes
reduzidas a um extremo, o ouvido tendera a amalgama-las como uma unica informacao
espectral. A inferéncia de Pascoal é bastante semelhante ao que é chamado de Bewegungsfarbe,
a traducéo sendo: timbre de movimento, no qual, segundo Vitale (2013 p. 3), o ritmo se torna

timbre que é constituido de movimento, através de minusculas duracdes. Nas palavras de Ligeti:

Um fendmeno ritmico, a seqiiéncia de sons ‘ultra rapidos’, oscila e se transforma num
fendmeno de timbre constantemente irisado. O ritmo ndo é mais audivel como
movimento, percebemo-lo pelo contrério como um estado estacionario (LIGETI,
2001, p. 187, apud VITALE, 2013, p. 3).

O apontamento de Widmer (1982, 20-21) de que o cluster € um dos aspectos centrais
da policromia se da ap6s a constatacdo de que o cluster pode ser resultado de um emaranhado
contrapontistico exagerado, o extremo desenvolvimentismo melédico justaposto, que resulta
em cluster. Contudo, uma propria célula repetida continuamente em um instrumento em
ostinato acaba gerando a percepcao de congelamento sonoro resultando em borddo. Ambos 0s
recursos sao bastante utilizados por Widmer para abrilhantar suas pecas. Talvez a propria
definicdo de Ligeti sobre micropolifonia, um dos seus processos de composi¢do mais famosos
e forte expressao de cluster, esclareca mais ainda a nocgdo de faixa sonora:

Processos ritmicos individuais nas redes polifénicas mergulham a um ponto em que
se tornam borrados. A textura é tdo densa que as vozes individuais ndo sdo mais
perceptiveis como tais e apenas a tessitura como um todo é apreensivel como uma
forma supraordenada (LIGETI, 2001, p. 187, apud FLOROS, 2014, p. 89).%

A definicdo de Faixa sonora entdo se dad como a percepcdo timbrica de um som
“congelado”, como borrdo através de muito movimento, podendo ser resultado de justaposicao
de linhas melddicas, cluster, faixas de cluster e ostinato.

Widmer aponta também como esses borddes se comportam em relacdo ao tempo -
dimensao que ele julgava a ser a mais importante da musica. No quadro abaixo, condensa-se a
relagdo entre os quatro tipos de movimento, sendo estes movimentos denominados de:
imobilidade, mobilidade efetiva, pseudo-mobilidade e a mobilidade efetiva misturada com a

pseudo-mobilidade, o Gltimo sendo uma mistura de dois deles:

27 “Individual rhythmic processes in the polyphonic network dip below the line where they become blurred. The
texture is so dense that the individual voices are no longer perceptible as such and only the fabric as a whole is
apprehensible as a superordinate form”, Minha tradugao.
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Imobilidade

Mobilidade efetiva

Pseudo-mobilidade

Mobilidade
efetiva

misturado com

acorde, tornam-se

pedal; bordao;
auséncia das forgas
ritmico-motoras e,
da

intensidade se esta

independente

perto do siléncio

constar de melodia
ndo acompanhada ou
ser homofonico)
caracterizando-se
este ritmo (lento —
rapido — irregular)
pelo aparecimento de
sons,
respectivamente

acordes diversos

(Poder-se-ia considerar
como bordadura minima o
assim chamado ‘“vibrato”;
como bordadura normal o
mordente  (inferior e

superior) e, no seu
prolongamento, o trinado e
as “baterias”. A bordadura
harmonica (completa ou
parcial), o vaivém de
acordes, é muito usado na
mausica atual. Em principio,
poder-se-ia considerar
como macrobordadura a
cadéncia alargada e trechos
que, partindo de um tom,
alcancam-no de novo apos
modulagdes e evolugdes.)

Repeticdo e (ou) omisséo

de sons (hoguetus)

Pseudo-

mobilidade
Congelamento, o | Ritmo Melddico | Ornamentacdo  (arpejos, | Ritmo
som, faixa sonora, | trecho podendo | floreios, bordaduras, etc.). | Harménico,

mudanca de
acordes ou faixa

sonora

Fonte: Widmer (1982, p. 17).

O estudo de nota sustentada esta diretamente ligado ao estudo do ritmo em mdusica.

Widmer percebe que os dois lados do espectro resultavam em bord&o, a imobilidade total e a

intensa mobilidade (faixa sonora) que gerava congelamento resultando em cluster bord&o. As
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citagOes referenciando Xenakis?® e Ligeti?® mostram que o intuito de Widmer extrapolava a
nocdo da nota sustentada de maneira isolada. O compositor compreendia que tendéncias
contemporaneas estavam ancoradas em relacdo a nota sustentada, como, por exemplo, o
minimalismo, que, em entrevista, Widmer (1987) diz que talvez seja a maior expressao de
vanguarda da época.®® Na obra de La Monte Young, compositor minimalista, as notas
sustentadas ndo sdo apenas primeiro plano como Unico plano. Young comegou a escrever esse
tipo de musica com o Trio for Strings (1958), uma sucessdo de sons sustentados. Talvez, das
suas obras, a mais radical nesse sentido seja Composition 1960 # 7 (1960), constituida apenas
de um Si e um Fé&# com a seguinte descri¢do “sustentar por um longo tempo”, uma analise total
dessa obra se caracteriza por: Borddo: duplo (de dois sons); Tipo: Livre/independente; Ritmo:

Imobilidade.

Figura 5 — Composition 1960 #7

Compo:iTioh (760 #17

Vi (0 Sz -]

T

e a—t

Yo be held cov a lmq Time
uw
u\Y l?:(;r

Fonte: Young; Low (1963, p. 113).

N&o s6 o minimalismo de La Monte Young, mas o sonorismo polonés e compositores

influentes como Morton Feldman, Xenakis e Ligeti tinham a nota sustentada e os clusters como

28 «A polifonia linear destroi-se por si mesma pela sua complexidade atual. Aquilo que se ouve ndo é mais, na
realidade, que um amontoado de notas em varios registros. A enorme complexidade impede, na audigdo de seguir
o0 enredado das linhas e tem como efeito macroscopico uma dispersao ilégica e fortuita dos sons a toda a extenséo
do espectro sonoro. Ha, por conseguinte, contradigdo entre o sistema polifonico linear e o resultado que se ouve,
que é superficie, massa[...]. Essa contradicao inerente a polifonia desaparecera quando a independéncia dos sons
for total; Com efeito, como as combinagdes lineares e as suas sobreposi¢des polifonicas passaram a ser inoperantes,
0 que contara serd a média estatistica dos estados isolados de transformacao das componentes num dado instante.
O efeito macroscopico poderd, pois, ser controlado pela média dos movimentos dos objetos por nos escolhidos.
Daqui resulta a introducdo da nocdo de probabilidade, que implica, alias precisamente neste caso, o calculo
combinatério. Eis, em poucas palavras, a possivel superacdo da categoria linear do pensamento musical”
(XENAKIS apud WIDMER, 1982, p. 20).

2 Cf.n. 17.

30 “Parece que ndo ha maneira mais féacil e clara de fazer misica minimalista do que tomar uma sonoridade e
sustenta-la” (“It would seem that there is no easier nor clearer way to make minimalist music than to take a sonority
and sustain it”, minha tradugéo) (POTTER; GANN, 2006, p. 4).
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material composicional. Widmer antevia profeticamente a aparicdo dos espectralistas que
comecariam sua tendéncia na década de 70. O compositor estava propondo uma anélise dessa
masica textural.

No aspecto criativo Widmer (1982, p. 19) percebe o uso do borddo como contraste em
encadeamento, criando estagnacdo temporéria, ressaltando encadeamentos, forjando estruturas
de grande dimensdo, criando climas através de ressonancia. Suas andlises de obras mais
contemporaneas se ddo através do conceito de estado mental. E preciso entender que no
serialismo dodecafonico de Webern ndo é comum encontrar recorréncias das mesmas alturas
sustentadas e repetidas (BAILEY, 2006, p. 30), entdio Widmer propde como borddo nas
VariagOes para piano op. 27 a centralidade do segundo movimento na nota la e uma insisténcia
no final do terceiro movimento num eb.!

Em sua analise da obra de Marlos Nobre Mosaico op. 36 (1970), precisamente do
movimento trés nomeado de Jogos, obra escrita sob forte influéncia do sonorismo polonés
(CEVALLOS, 2012), Widmer chega a conclusdo de que “apesar de tratar-se de peca com
grande dramaticidade, constata-se, analisando-a, que € mero borddo e desprovida de ritmo
harménico” (WIDMER, 1982, p. 82). Widmer constata que apesar de intenso movimento criado
pelos instrumentos, o cluster € o resultado sonoro das técnicas utilizadas por Marlos Nobre.

No periodo em que elaborou Bord&o e Bordadura, as obras de Ernst Widmer seguiam
a tendéncia que Nogueira denominou de timbrico-textural (NOGUEIRA, 1997). Esse tipo de
composicao é chamado por Lima (1999) de sonoridade longa e por Widmer de policromia.

A partir deste ponto, a proposta é analisar o uso dos borddes em obras de Widmer
buscando entender seu uso de forma artistica. Primeiro, é preciso entender a influéncia do
entendimento de Widmer sobre o estagio policrdmico da musica atual, revelado em Bordao e
Bordadura e em ENTROcamentos SONoros. Suas obras nesse periodo estavam saturadas de
cluster, fatias de cluster e faixa sonoras. Algumas composi¢ées inteiras como Pulsars op. 62 e
Quasars op. 69, ver fig. 6, sdo exploragdes e experimentacdes em timbre e densidade. O som
sustentado, na decada de 1970, era muito caro para Widmer e exemplos de obras compostas

nessa época em que isso fica evidente s3o vastos.

31 Vale ressaltar que essa L4-3 como centro no segundo movimento e essa insisténcia do Eb no terceiro movimento,
esse tritono, sdo apontados nos estudos sobre Webern (BAILEY, 2006, p. 262-264).

32 por exemplo: Pulsars op. 62 (1969), Quinteto Il op. 63 (1969/1975), Messe V op. 65 (1970/1977), Sinopse op.
64 (1970), Quasars op. 69 (1970), Rumos op. 72 (1971), Plexo op. 74 (1971), ENTROcamentos SONoros (1972)
Noturno op. 79 (1973), Eclosao op. 83 (1973), Convergéncia op. 78 (1973), Trillemma op. 80 (1973), Quinteto Il
Diafonia op. 88 (1974), Catélise op. 90 (1974), Morfose 2 op. 92 (1974), ... ora ... op. 84 (1974/1975), Morfose 3
op. 96 (1975), Suave mari magno op. 97 (1970 e 1980).
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Porém, antes de exemplificar os clusters e bordGes nas obras de Widmer, serd
apresentado uma breve definigéo de cluster.

Figura 6 — Primeira pagina de Quasars (1970

Fonte: Widmer (1970, p. 1).

Segundo o dicionario Grove, o cluster é:

Um grupo de notas adjacentes soando simultaneamente. Os instrumentos do teclado
sdo particularmente adequados ao seu desempenho, pois podem ser facilmente
tocados com o punho, palma da m&o ou antebrago (GROVE, 2001, 2020).3

As bulas das musicas de Widmer, na década de 70, tém a presenca de clusters e

diferentes tipos de som sustentado:

Quadro 3 — Diferentes tipos de som sustentado nas obras de Widmer

Para sons sustentados: De faixa sonora: Clusters:
Som sustentado Tdo  réapido  quanto | Piano (e cordas) 3 tipos de
possivel clusters:

3 “A group of adjacent notes sounding simultaneously. Keyboard instruments are particularly suited to their
performance, since they may readily be played with the fist, palm or forearm”, Minha tradugéo.
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Acelerando O mais rapido possivel na | Diatbnicos (sem notas
regido mais aguda gliss e | alteradas)
quase tremolo

Som  sustentado com Pentatbnicos (sé alteradas)

acentos individuais

Vibrato repentino e brusco Cromaticos  (todas as
(1/4 de tom) notas)
Tremolo rapidissimo e Cluster nas cordas do
irregular piano

Figura 7 — Bula de Plexo (1971

Fonte: Plexo op. 74 (1971).




Fonte: Osmose (1973-1975).
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Figura 9 — Bula de Prismas

Progressives Accebe

BEHERK UNGEN
Das Guunie fo P fom jrie in e

Fonte: Prismas (1971).

Clusters onde as notas vao se adicionando aos poucos, Henry Cowell (1996, p. 127-132)

chama de cluster mével e descreve trés maneiras de fazé-los:
1°: Comecar com a nota mais baixa e ir subindo.
2°: Comecar com a nota mais alta e ir descendo.

3°: Comecar de uma nota intermediaria e ir expandindo nas duas dire¢des.

O contrario também é possivel, ter um cluster completo e ir retirando as notas, para isso

as trés maneiras também se aplicam:

1°: Comecar retirando da nota mais grave até sobrar a nota mais aguda.
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2°: Comecar retirando da nota mais aguda até sobrar a mais grave.
3°: Revezar entre o retiramento da nota aguda e grave até sobrar uma nota

intermediaria.

E possivel também construir clusters moveis de intervalos. Por exemplo, um cluster
movel de quintas, ao adicionar uma nota a mais ao seu cluster ascendentemente, teria de
eliminar uma nota que descaracterizasse o cluster de intervalo proposto. Outra maneira de
construir um cluster mével é ter uma taxa de expansdo ou contracdo ritmica diferenciada entre

as bordas (caminho ascendente e descendente do cluster):

Os clusters movem-se harmonicamente expandindo-se e contraindo-se, alterando a
construgdo intervalar, omitindo as notas dos acordes e deslocando o colorido das
vozes. Os clusters amplos sdo poderosos para as énfases dramaticas, mas 0s menores
sdo mais ageis €, geralmente, de manejo mais facil (PERSICHETTI, 2012, p. 109).

Segundo Szoka (2014, p. 92) o cluster tem certas fun¢bes na musica para 6rgdo, essas

funcBes podem ser adaptadas para a utilizacdo geral do uso do cluster em uma musica:

a) Forma elevada, mais complexa de acorde;

b) Atingir um climax dindmico;

c) componente estrutural no desenvolvimento textural;

d) substituto do contraponto, elemento de desenvolvimento formal,
e) fator ilustrativo em obras de carater programatico;

f) componente de uma técnica virtuose;

A justaposicdo de acordes/construcdes esta presente em Widmer, muitas vezes gerando
cluster.3* E perceptivel que Widmer, em diferentes construcdes cordais através de adicdo de
notas, usa um recurso no qual as notas vao se sustentando e se somando, podendo criar
construgdes cordais e/ou clusters movéis, como uma espécie de saturacdo harménica. O mesmo
movimento de esvaziamento € percebido como numa espécie de rarefagcdo harménica.

No segundo movimento, Largo, da sonata Sonata Monte pascoal op. 122 (1980),

Widmer utiliza a nota sustentada como recurso composicional em muitas partes, do c.1-13, 63-

34 Por exemplo, em: Sonata para piano op. 122 / Monte Pascoal — Paisagem Baiana n.° 2 (1979), Salmo 150 op.
43 n° 3 (1967), Concatenagdo N° 162 do Ludus Brasilienses, Rondo Mabile op. 54 (1968), Antigona (1951),
op.4,Plexo op. 74 (1971), Vértice op. 112 (1978).
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123, mas, nos compassos 130-155 do Vivace, pode-se ver uma subtracdo de notas dentro de

construcdes cordais que se remontam em outras construges:

Figura 10 — Exemplo de saturagdo e rarefacdo harmdnica na Sonata para piano op. 122/
Monte Pascoal — Paisagem Baiana n.°2 (1979)

¢.130-155
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P3) ‘ | ‘ | S B S ~ e
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Fonte: Widmer (1979).

No segundo movimento de Trio op. 144 (1984), “agradecendo a chuva”, \Widmer
constroi essa saturacdo adicionando +2 +3 semitons ascendentemente na clave de sol, -3 -2, na
clave de fa. Um olhar através da teoria pos-tonal torna perceptivel uma construcdo sobre
tricordes 3-7 (025).

Exemplo de Saturacdo harmdnica:
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Figura 11 — Saturacdo harmdnica em Trio op. 144 (1984)
[11][11, 1] [11,1,4] [11,1,4,6] [11,1,4,6,9][1,4,6,9, 11]

f) #
[ 7] -
(N _of
o
1,4, 6 =3-7(025)
4,6, 9 = 3-7(025)
6,9, 11 = 3-7(025)
) — I ! = -
.4 (4
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ng 3 69 [4.69 [1L469] [11,1,4,6.9]
o

Fonte: Trio op. 144 (1984).

Em Trio op.166 Brasiliana (1988), na Passacaglia, Widmer utiliza a I6gica de saturacéo
pra obter resultado através de cluster moveis:

Figura 12 — Saturacéo harmonica de clusters mdveis em Trio op. 166 Brasiliana, Passacaglia c.25-26
c.25-26

3] [2.3.4] [3.4,5] [3.4,5, 6] [3.4,5,6,7] [2.4.5.6,7, 8]

#ﬁl‘{:ﬂgﬁ' A “Ih\é # b#
IH\& o/ [ TN
\‘HI J I \‘ﬂl ' v \HI/
A1V
Y]
o}
P’ 4
y 4
[ fan Y
ANIV 4
)

==

| | hl I
| I |

[.2] [0.1,2] [11,0,1,2] [10,11,0,1.3]

Fonte: Trio op. 166 Brasiliana (1988).

Figura 13 - Saturacéo harménica de clusters mdveis em Trio op. 166 Brasiliana, Passacaglia c. 29-30

c. 29-30
[4,5,6,7] [4,5,6] [4,6] [4]
b P e 7 |
=20 (/4 ) " =t 7]
| |
=] I ﬁa} : ; Ia
T T | |
o 8,10, 11] [8, 10, 11, 0] [10, 11,0] [11, 0] [0]

Fonte: Trio op. 166 Brasiliana (1988).

Widmer também reforca a melodia de suas obras dobrando-as, dobramento esse que se

mantém sustentado em borddo. Trés obras de periodo proximos destacam esse tipo de uso:
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Messe V op. 65 (1970/1977), Drei Chorale flr die protestantische Liturgie op. 66 (1970), Es
singt die heil'ge Mitternacht op. 68 [Canta a noite santa] (1970), As figuras 13 e 14 mostram
esse procedimento sendo executado no 6rgdo, onde as notas, depois de serem executadas

separadamente, acabam sendo sustentadas por todo o primeiro movimento:

Figura 14 — Messe V op. 65 (1970/1977) Kyrie p.1

Fonte: Messe V op. 65 (1970/1977).

Figura 15 — Messe V op. 65 (1970/1977) Kyrie p.2
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Fonte: Messe V op. 65 (1970/1977).

A vasta utilizagdo da colegéo octatdnica na obra de Widmer foi analisada por Lima
(1999). Em obras como Vértice, que possui interacdo de formatos octaténicos atraves de tercas
sobrepostas, Widmer utiliza o Borddo extensivamente. Em sua introducdo, fica evidente a
pseudo-mobilidade alcangada através da repeticdo e esvaziamento de notas do Bordao:

Figura 16 — Compassos 1-8 condensados em Vértice op. 112 (1978)

Vértice Ermst Widmer
c. 1-5 &6

Piano S dim.

Pno.

Fonte: Adaptado de Vértice op. 112 (1978).
Figura 17 — 3-Ressonéancias
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Fonte: Widmer (1977, p. 5).

Em Ressonancias, terceira miniatura da obra Suite Mirim- o eterno e o cotidiano op.101
(1977), Widmer utiliza um recurso de som sustentado muito recorrente em suas obras para

piano:

A mio direita deve desabafar as notas indicadas abaixando as teclas sem produzir som
e assim permanecerd até o fim da peca; tocar a melodia com a méo esquerda sem
utilizacdo do pedal; as cordas desabafadas vibrardo por “simpatia” e conforme as
caracteristicas de cada instrumento: surge entdo uma harmonia de ressonancias que
acompanha a melodia como um ténue halo (WIDMER, 1977, p. 5).

Esse recurso de deixar as teclas abaixadas € possivel ver em trechos de obras como:
Rondo mobile, op. 54 (1968), Suave mari magno (1975/1980), Vértice op. 112 (1978), Relax
op. 100 (1978), Concerto para clarineta e piano Op. 116 (1979-1980), Torre alada op. 136
(1982), Trio op. 144 (1984), ENTROcamentos SONoros op.75 (1972), Sea chanty n°137 do
Ludus Brasiliensis. Em Ludus 153 — Teldrico op. 77 (1972), Widmer utiliza esse recurso na
obra inteira.

Widmer também utiliza borddo em instrumentos monofénicos. Em Cosmofonia Il
op.162 (c. 30-38), os borddes sdo utilizados dentro do limite técnico do instrumento, no caso o
violoncelo. Widmer insiste no bordao 14, que configura a primeira corda solta do instrumento,
e a mantém alternando com o ostinato, fazendo bordadura parcial apenas em momentos de
repouso.

Em Trégua op. 93-b (1976) para Flauta solo, Lima percebe uma elaboracao serial a
partir da insisténcia em um ré. Esse ré pode ser considerado bordéo e, nesse caso, o bord&o foi

0 germe para o desenvolvimento integral da obra. Diz Lima (1999):

A sonoridade longa (e as modalidades de plasmacdo que oferece) aparece como
recurso de inicializacdo da peca, algo ja testado inGmeras outras vezes por Widmer.
Da sonoridade longa (ré) brotam os intervalos de uma primeira célula bésica: a terga
(si-ré), a segunda maior (ré-do; do-ré), e a segunda menor precipitada pela aparicao
do do# (do#-ré) (LIMA, 1999, p. 271.)
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Na segunda variacio de E doce morrer no mar (1989), Widmer repete uma nota do
grave, sustentando toda a variagdo. Ondina, variagcOes em forma de onda possui borddes
notaveis com destaque para um borddo formado por acordes no piano que se retroalimenta
através de bordadura por toda a variacdo C. Requiem, na obra Relax op. 100, é recheado de
bordbes. O piano, com um cluster, anuncia o borddo isolado de do# que segue para uma
sucesséo de borddes.

O inicio do movimento Catarse de Sertania, que se desenvolve através de cromatismo,
clusters e textura complexa, possui um bordao designado para o violista tocar. Um exemplo
interessante do uso de notas sustentadas em Sertania € um cluster dodecafénico que é iniciado
no c. 157 do movimento Catarse, com a respectiva ordem de entrada das Trompas 3, 2, 1
fazendo [9, 6, 8] 3-2(013); Fagote 2, 1 e Clarinete 1 fazendo [7, 10, 0] 3-7(025); Trompete 3, 1
e 2 fazendo [2, 5, 3] 3-2(013); por fim, Clarinete 1, 2 e Oboé 1 fazendo [4, 1, 11] 3-7(025).

Figura 18 — BordGes em Sertania — Sinfonia do Sertao (1983)

ITI-Catarse
(Denso)
12" 45" 30"

Fonte: Sertania — Sinfonia do Sertdo op. 138 (1983).

A maneira que o compositor utilizava da poesia das letras que compunha suas obras
para criar borddes merece uma énfase, e por isso, por fim serdo ressaltados os borddes em
masica vocal.

Neste ponto, sera destacada a analise que Widmer faz da sua obra A-v-e M-a-r-i-a op.
34 para coro a capella (1962). Além das referéncias musicais apontadas por Nogueira (1997),
Widmer revela, nessa obra, um processo composicional através de uma referenciacdo
extramusical e a incorporagdo de uma experiéncia visual em seu fazer compositivo onde se

inspirou nos quadros do Mosaico de Ravenna, Italia, para elaborar a técnica utilizada em sua
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obra, técnica aplicada também em Te Deum op. 31 (1963), obra dedicada ao seu pai, que era
pintor. Mais uma vez ressalta a escolha do nome policromia, que oriunda das artes plasticas
mostra o quanto Widmer pode ter sido influenciado pelas artes visuais para compor. Sobre a

técnica utilizada especificamente em A-v-e M-a-r-i-a, Widmer expde:

o exemplo 13, fruto de uma tentativa de transpor para a mdsica a técnica dos mosaicos
que impressionaram e influenciaram o autor nas varias estadias na cidade de Ravenna-
Italia, estabelece pardmetro entre melos e vogais a saber; "Trata-se pois, de uma
composigao baseada nas cores (vogais) do proprio texto, descobrindo a musica latente
da oracdo. A cada silaba corresponde um intervalo musical: baixo e tenor entoam as
silabas que contém E e I, o contralto a vogal A, o soprano O, ambos U e todos o AE,
de mortis nostrae, Unico AE do texto e ponto culminante da composi¢do. Bordaduras
provocam pseudo-mobilidade, aliadas a harmonia criva: com as diversas vogais
aparecem 0s respectivos intervalos musicais, desaparecendo em seguida para
reaparecerem mais tarde. Neste caso pode-se falar em pseudo-encadeamento, porque
a harmonia ndo muda a ndo ser no "polo unissono”, fa natural da silaba AE, que
garante o contraste, mas no fundo tampouco deixa de ser bordadura do ré
(fundamental) para o qual retorna. Nota-se que a fundamental estd sempre no
contralto, no meio da textura (WIDMER, 1982, p. 40).

Figura 19 — Técnica utilizada em A-v-e M-a-r-i-a

—~

- T
A [ LR 0 U‘

Fonte: Widmer (1982, p. 40).

A escolha de Ave Maria como obra para a andlise de bordGes € no minimo curiosa, ja
que a obra ndo apresenta diversos clusters, nem borddes que se prolonguem por toda a sua
extensdo. O borddo mais significativo de A-v-e M-a-r-i-a é o ré, no contralto, que € reiterado
pelo compositor, em sua analise. Widmer explora um processo de pseudo-mobilidade através
de pseudo-encadeamentos das vozes/vogais. Ao comparar o uso dessa técnica com o usado em
Te Deum, relatando que na obra Te Deum “repousa durante mais da metade de sua duragéo no
mesmo acorde — pedal, transposto uma 3° menor acima e completado por oito sons confiados a
orquestra” (WIDMER, 1982, p. 40), Widmer estd sugerindo borddes através de processos
verticais estaticos. Ao expor o processo composicional de A-v-e M-a-r-i-a, Widmer aponta para
diferentes meios de explorar o borddo. Também diferencia o uso de sua técnica com o soggeto
cavato (tema cavado).

Em Trés marinhas (1974), no segundo movimento, o tenor se mantém bordao, oscilando
em bordadura com o si nos compassos 31-42, e bordadura parcial alternando seu bord&o entre
fae do.
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Figura 20 — BordGes no Tenor de Trés Marinhas, c. 31-42

c.31-42

RS

L

K )

G 1SS

—1
2

1

1

I

[a 1” ~ ~ =
| 1 | | [
| | | I |

[
! 4

L

Fonte: Adaptado de Trés Marinhas (1974).

No terceiro movimento de Trés Marinhas, Widmer apresenta o borddo “Ogun” no
contralto, enquanto o soprano mantém o ritmo alternando em bordaduras. O bordéo s6 é
quebrado quando a letra muda para “ni 6 gun €”. O mesmo acontece no comeco de c. 115-121,
agora no baixo e tenor. Widmer utiliza da motivacao literaria para criar coeréncia através dos
borddes.

Figura 21 — BordBes em Trés marinhas (1974)

c. 102-108
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Fonte: Adaptado de Trés marinhas (1974).

Em Salmo 150 (1967), Widmer usa a palavra “aleluia”, que ora age como borddo ora
age como tema/motivo. Widmer expande e contrai ritmicamente a palavra “aleluia”, que na
parte final da obra é saturada em todas as vozes, que entoam aleluia criando justaposicédo de
bordao e tema/motivo:
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Figura 22 — Bord@es no contralto do Salmo 150 (1967)
Salmo 150 c¢.1-22 condensados do contralto
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Fonte: Adaptado de Salmo 150 (1967).

2.2 CLAUSULAS E CADENCIAS

No resumo em inglés, Widmer explica:

O artigo apresenta 33 exemplos, extraidos principalmente de Obras de Bach, Chopin,
Mussorgsky e Liszt. Eles mostram a cristalizagdo, a permeabilidade crescente, o
ressurgimento das cadéncias; desenvolve-se uma relacdo com as clausulas da musica
nordestina brasileira: a indagacdo da esséncia e da coeréncia e, finalmente, a
indagacéo sobre a real importancia da concluséo ou inconclusdo (WIDMER, 1984, p.
6).35

Dentre os trabalhos criticos sobre Clausulas e Cadéncias importantes para esta
dissertacdo, devem ser citados os de Pedro Robatto (2004) e Leonardo Loureiro Winter (2005).
Robatto (2004, p. 11) cita as caracteristicas dos aboios descritos por Widmer encontrado no
capitulo seis de Clausulas e Cadéncias, “Das Clausulas da Musica do Nordeste Brasileiro”, no
qual Widmer reflete sobre sua composicao e a musica nordestina.

Clausulas e Cadéncias é uma tese monogréafica publicada na revista Art. 011 em agosto
de 1984. No primeiro capitulo, Widmer se propde a explicar o conceito de clausula e o de
cadéncia. Widmer define clausula como um processo sempre horizontal, ou meloddico, e
cadéncia, por outro lado, como um processo vertical, ou harménico. Widmer aponta vestigios
de clausula dentro da cadéncia através de conducdo de vozes. O segundo capitulo traz exemplos

da Ars Antiqua até Johann Sebastian Bach mostrando como a cadéncia foi sendo definida

% “The article presentes 33 examples, taken mainly from Works by Bach, Chopin, Mussorgsky and Liszt. They
Show the crystallization, the increasing permeability, the reviving of cadences; a relationship is developed with
the clausulae of Brazillian Northeastern music: the inquiring of essence and coherence and finally the questioning
about the actual importance of conclusion or inconclusion”, minha tradugo.
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durante os periodos. No capitulo trés, Widmer expde como, apds os periodos da mdusica, a
cadéncia no seculo XIX comega entéo a se descristalizar a partir de novas dire¢des, surgindo
indefinicdo na cadéncia, ndo se resolvendo, criando uma sensacdo de flutuacdo. No final do
capitulo, o compositor faz uma critica de trés paginas a uma analise de Donald Jay Grout, em
History of Western Music,*® da obra Nuages Gris (1881) de Frans Liszt. Widmer queria que o
leitor entendesse a importancia da negacéo da tonalidade proposta por Liszt nessa obra®’ que é
0 Ultimo exemplo dado por ele antes do capitulo 4, “Da Cadéncia Rediviva - século XX”. A
analise dessa tese monogréafica se concentrara nas ideias encontradas em sua leitura com foco
nos seus trés Gltimos capitulos: 4. “Da Cadéncia Rediviva - Século XX”; 5. “De Esséncia ¢
Coeréncia”; 6. “Das Clasusulas da Musica do Nordeste Brasileiro”. Primeiro, sera feito uma
breve introducdo do assunto.

Widmer ter escolhido clausulas e cadéncias como uma das suas “marginalias” pode ter
confundido alguns leitores distraidos, visto que os livros de teoria acabam tratando
recorrentemente desse tema em seu contetdo, mas um olhar mais atento percebe que o tipo de
abordagem sobre cadéncia esta cristalizado em formulas do século dezoito ou dezenove. O
intuito de Widmer ndo é tratar s6 de assuntos pouco abordados, mas sim encontrar elementos
que sempre existiram na literatura musical e atualizar o seu conceito através da ideia de estado
mental, a partir do qual é possivel utilizar o mesmo termo observando o contexto em que ele se
insere e como funciona dentro desse contexto. Além disso, Widmer busca mostrar aplicacdes
desses conceitos dentro de suas musicas.

As definicbes de clausula no dicionario Grove séo:

Ao longo dos séculos 11 a 15, a palavra “clausula” pode ter tido um dos seguintes
significados, dependendo da data da escrita e do contexto: (1) um final musical, em
um sentido geral; (2) um final especificamente no final do modo (dai uma estreita
conexdo com as idéias duplas de abertura - clausum (Lat.), Ouvert - fecha (Fr.), ou
fechamento semi-completo); (3) uma férmula melddica especifica para uso de
encerramento; (4) uma secdo formal dentro de um cantochdo; (5)
correspondentemente, uma sec¢ao dentro de um cenério polifonico de cantochdo; (6)
como um caso especial do Gltimo, uma secdo polifénica que é destacada de seu
contexto pelo uso de uma técnica especifica de composigédo (FLOTZINGER, 2001).%

36 Widmer n&o informa o ano da edic&o.

37 A discussdo se volta para os dois Gltimos compassos da obra, no qual Grout diz haver uma Quinta Justa, A-E,
ao passo que Widmer argumenta ser A-Eb devido a falta de resolugdo cadencial que a prdpria obra constroi,
relembrando 0 nome da obra “Nuvens cinzentas”.

38 “Throughout the 11th to 15th centuries the word ‘clausula’ may have had any of the following meanings,
depending on the date of writing and the context: (1) a musical ending, in a general sense; (2) an ending specifically
on the final of the mode (hence a close connection with the dual ideas of apertum—clausum (Lat.), ouvert—
clos (Fr.), or half- and full close); (3) a specific melodic formula for use at a close; (4) a formal section within
plainchant; (5) correspondingly, a section within a polyphonic setting of plainchant; (6) as a special case of the
last, a polyphonic section that is marked out from its context by its use of a particular technique of composition”,
minha traducdo.
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J& a definicdo de cadéncia no dicionario Grove é: “A conclusdo de uma frase,
movimento ou peca com base em uma formula melddica reconhecivel, progressdo harmonica
ou resolucdo de dissonancia; a formula na qual essa conclusdo se baseia” (ROCKSTRO;
DYSON; DRABKIN; POWERS; RUSHTON, 2001).*° As duas definigcbes trazem consigo a
ideia de conclusdo — encerramento, através de uma formula pré-estabelecida e que esta dentro
de um sistema harmdnico. Talvez por isso a no¢éo de cadéncia dentro da musica policrémica
pareca ser estranha, afinal, um pensamento estritamente modal ou tonal abarca o conceito de
cadéncia, mas ndo uma obra livre de formas e do baixo dado. A cadéncia cristalizada (auténtica
perfeita/imperfeita, plagal, de engano, a dominante) ndo é um topico tratado nas aulas de
composicao e se atém ao mundo da Literatura e Estruturacdo Musical. Widmer, com isso em
mente, tenta reaver a nocao de conclusdo no repertorio contemporaneo.

Em termos de classificagdo de cadéncias, Antenor Corréa (2012) compila em um quadro
as semelhancas e diferencas dos autores que abordaram esse tema, reproduzido abaixo. Todos
0s conceitos presentes neste quadro, dependem da no¢do de Dominante-Tonica, conceito
exaurido no repertorio tonal, mas abolidos e que aparentemente perdem sentido se procurados
por exemplos em obras nas quais o acorde é destituido de funcdo harmonica. Widmer (1984, p.
31), através da noc¢do de estado mental, propde uma abordagem sobre a analise de cadéncias no
século XX. Em vez de procurar cadéncias extraordinarias como desenvolvidas nos repertdrios
do seculo XIX, Widmer sugere a procura de unissonos e acordes maiores dentro do contexto
policrdmico, constatando o mecanismo de negacao de elementos do periodo ultrapassado, para,
em seguida, defender a adesdo desses mesmos elementos negados em outro contexto, tipico das
vanguardas: “Mas ai inesperadamente o unissono e o acorde ‘perfeito’ maior ressurgem das
cinzas e dao maior transparéncia a estrutura musical, sendo usados em pontos estratégicos:
partida, repouso, transicdo, final” (WIDMER, 1984, p. 31).

Figura 23 — Tabela de cadéncias levantadas por Antenor Ferreira Corréa

39 The conclusion to a phrase, movement or piece based on a recognizable melodic formula, harmonic progression
or dissonance resolution; the formula on which such a conclusion is based.
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Widmer ja tinha desenvolvido essa ideia em Bordao e Bordadura, mostrando coeréncia

em seu pensamento e como seus diferentes escritos se relacionam:

O compositor de trechos policrdmicos utiliza, para maior clareza e transparéncia da
estrutura musical, frequentemente, nos momentos estratégicos (de repouso, transicao,
ponto de partida), densidade baixa como o unissono (WIDMER, 1982, p. 23).

Convergéncia op. 78 (1973) e Morfose 2 op. 92 (1974), obras policromicas que utilizam
o cluster e o timbre com exaustéo, finalizam com um unissono. Diafonia, o terceiro movimento
da obra Relax, op. 100 (1978); memoria, Cosmofonia Il op. 162 (1987); e 0 segundo movimento
da Sonata Monte pascoal op. 122 (1980); dentre outras, sdo obras de Widmer que sdo
finalizadas num acorde perfeito maior. Em Borddo e Bordadura, Widmer explana como em
Ave Maria op. 34 (1962), através das técnicas dos mosaicos em Ravenna, utiliza um fa unissono
como ponto culminante da masica.

Em Gira Estrela: das trés canc6es de Natal op. 126 (1980), obra repleta de ornamentos,

Widmer, nos compassos 15 e 35 repousa na triade de la maior

Figura 24 — Triade utilizada como repouso em Gira estrela
c.14-15 p. 34-35
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Fonte: Gira Estrela op. 126-a (1982).
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A cadéncia depende do material prévio ou soara como férmula estérea. Widmer
apresenta como exemplo a sua obra Ecloséo op. 83 (1973), na qual o compositor da ao regente
a escolha da ordem de cinco trechos que precisam ser tocados. Todos os trechos acabam em ré,
a coda em sol unissono. Eclosdo é uma obra repleta de faixas sonoras e clusters. Essa escolha,
revelada por Widmer, de utilizar a ideia tradicional de cadéncia e aproximéa-la de sua musica
enriquece seu vocabulario composicional e mostra como essas decisfes sdo intencionais.

Sendo cadéncia uma férmula inserida na forma, portanto, ponto estrutural de uma obra,
é necessario saber usa-la de maneira eficaz. Widmer (1984, p. 38) expBe casos nos quais a
cadéncia é a esséncia da obra, como Si ch 'io vorrei morire, de Claudio Monteverdi, casos em

que o compositor as utiliza de forma “bisonha”, como Carl Phillip Emannuel Bach, e casos em
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que ela é usada de maneira criativa, porém desconexa, que € o caso de Franz Liszt. E preciso
saber utilizar a cadéncia de forma criativa, porém coerente, destacando partes da mdsica e as
abrilhantando.

Em Trilemma (1973), Widmer utiliza de quintas justas nos pontos culminantes da obra,
simbolizando a cruz (c.36-38 ¢.95-96). Ele utiliza de recursos cénicos nos compassos 39-47

para fortalecer o sentido de conclusdo, como o préprio compositor explica:

(39-47) com a respiracéo retida, boquiaberto e com os olhos arregalados (39), respirar
ruidosamente e com forca (sugerindo poluicdo do ar = presenca da morte)(40),
sussurrar como que assustado (41), frio e cortante o “ss” e explosivo o “p” mudo (42-
46), tdo longos quanto possivel os sons isolados de VI E Il surgindo do nada
crescendo lentamente e vibrando cada vez mais apagando e novamente pouco a pouco,
o solo de I crescendo muito e cortando bruscamente, atingindo o ff. As interferéncias
sussurradas ou faladas devem ser sempre bem nitidas (WIDMER, 1973, p. 13).

Em Concatenagdo peca que faz parte do Ludus Brasilienses op. 37 (1965-1966),
Widmer faz algo curioso do compasso 374 ao 379. Ele utiliza o acorde maior, seguido de um
acorde que ele chama de “perfeito maior € menor” do serialismo (WIDMER, 1988, 69-70),
seguido de cluster. Sobre o acorde “perfeito maior e menor” do serialismo, Widmer o descreve
como um acorde de dominante sem a fundamental e a quinta e com a décima menor. Se essa
construcdo cordal tem suas notas restituidas e enarmonizadas, temos uma progressdo de
elementos verticais (WIDMER, 1988, p. 71), criando assim sequéncias de construcfes cordais
que podem ser entendidas como cadéncias do ponto de vista Widmeriano. Essa progressao é

uma provocacdo Widmeriana? Tonal, serial, policromica?

Figura 25 — Acorde maior menor do serialismo

Acorde maior menor do serialismo Acg)rde enarmonizado e com suas notas restituidas
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Fonte: Adaptado de Widmer (1988, p. 71).

Figura 26 — Concatenagéo c. 374-376
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Fonte: Weiss-Santos (2009, p. 137), destaque meu.

Figura 27 — Concatenacao 377-382
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Fonte: Weiss-Santos (2009, p. 138), destaque meu.

No comego do compasso 380, Widmer retoma ideias de trechos tocados antes em uma
espécie de coda que retoma a ideia no ponto em que parou, fazendo F# - B, Cluster, e concluindo

num do unissono, mostrando a esséncia e a coeréncia de seus fechamentos.

Figura 28 — Concatenacdo cadéncia c.405-407
F#
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Fonte: Weiss-Santos (2009, p. 139), destaque meu.

Sobre as inimeras possibilidades de fechamento no século XX, Widmer utiliza uma
citagédo (1984, p. 44) de um conto de Cortazar chamado “Historias com aranhas”: “Nao importa,
agora ha um acordo que nada tem a ver com vontade, ha um final que prescinde de forma e
formulas”. Essa citacdo é bastante instigante ao leitor de Clausulas e cadéncias. Cortazar, em

seus livros e contos, desenvolveu exaustivamente seus escritos estendendo conceitos literarios.
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Seu romance mais famoso, o Jogo da Amarelinha (1963) pode ser lido de duas maneiras
diferentes (no minimo). Em Lima (1999, p. 256), Agnaldo Ribeiro relata, como sendo atividade
em sala de aula de Widmer, ler contos de Cortazar e interpreta-los de maneira diferentes. Nessa
historia especifica, “Historias com aranhas”, 0 desfecho surpresa leva a uma reinterpretacao de
todo o conto. Seria uma metéafora de Widmer sobre a obra aberta? Como criar conexdes entre
partes que se intercalam, mantendo coeréncia, sem utilizar formulas entre uma parte e outra?
Na primeira metade do século XX, a indeterminacdo da forma como processo
composicional era utilizada em poucas obras e de uma maneira ainda ndo tdo desenvolvida,

segundo Del Pozzo:

alguns trechos da Concord Sonate (1911-1915) de Charles Ives, 0 pianista pode
escolher entre diferentes versdes apresentadas pelo compositor e no Mosaic Quartet
(1935) de Henry Cowell, seus cinco movimentos podem ser executados em qualquer
ordem (DEL POZZO, 2007, p. 2).

Essas obras traziam consigo uma ideia inicial de indeterminagdo em forma e talvez as
primeiras experimentacGes na direcdo do que entdo seria chamado forma mobile. A
indeterminacdo na forma volta a ser utilizada no comeco dos anos 50 tendo em seus maiores
expoentes Morton Feldman em sua Intermission 6 (1953), Earlie Brown, em Folio and Four
Systems (1954) e Stockhausen, em Klavierstick X1 (1956) (VICKERY, 2010, p. 63).

Em Rondo Mobile (1968), Widmer mais uma vez demonstra seu lado paradoxal: a
rigidez de um rondo entrelacado na elasticidade de um mobile, opostos que habitam na mesma
obra. Uma das fluéncias entre as partes se da pelo retorno ao refrdo “O intérprete escolhe o
encadeamento das partes b, c, d, e; qualquer uma delas pode ser repetida ou omitida; o refréo
‘a’ deve soar pelo menos duas vezes; sua variacdo 'f' € o final obrigatério” (WIDMER, 1968, p
1), %% assim como a obrigatoriedade do encerramento em “f”, semelhante & parte “a” e que
retorna como refréo entre as partes, funcionando como cléusula.

Em obra como Kosmos Latino-Americano op.134, Variacfes em forma de Onda (1978-
1982), Lima (1999) percebe que Widmer subverte a expectativa que é geralmente criada em
uma obra sobre variacGes. A relacdo dominante-tdnica é esperada, mas Widmer escreve a obra

em torno da melodia principal, que, carregada de esséncia, amarra toda a obra:

Tradicionalmente, o formato segmentado da forma variacdo sempre supde a existéncia
de cadéncias frequientes derivadas do modelo Dominante/Tonica. Tal ndo acontece

40 Form. The order of the parts b,c,d,e is free and any of them can be played twice or omitted: part a must be played
at least twice, part f should be used for the ending/Form.
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em Ondina, que constroi a dimensdo harmonica em termos da fidelidade a idéia
geradora, prolongando as caracteristicas da propria melodia (LIMA, 1999, p. 289).

Widmer separa um capitulo de seu escrito para refletir sobre as cldusulas da masica do
nordeste brasileiro, que resulta num didlogo com a sua composi¢do Sertania, A musica de
Widmer esté fortemente ligada a musica brasileira, principalmente do Nordeste. As reflexdes
que ele traz em Clausulas e Cadéncias mostra um compositor que se preocupa em soar original,
unindo dois mundos: o da tradi¢do do nordeste brasileiro e 0 da musica de concerto “européia”.
Essa misutra ndo resulta de uma decisdo sollvel e sem conteldo, para Widmer esse “isto ¢
aquilo”, essa posi¢ao eclética, nasce de “acolher principios os mais diversos possiveis, deixando
que vicejem em musica” (LIMA, 1999, p. 291). A sonoridade modal de Sertania é seguida de
um terceiro movimento, Catarse, movimento que progride para uma serializacdo da obra. A
percepcdo de que uma mdsica com elementos modais poderia ficar caricaturada ou soar
anacroénica leva Widmer (1984, p. 42) a intensificar os elementos de sua obra. Ao invés de
retrair a sonoridade nordestina ou a serializacdo, Widmer coloca ambas, de maneira que o
ouvinte perceba a intengcdo do compositor de reforcar sua ideia composicional, ndo soando
como parddia, mas com pungente sonoridade original. Em seu pensamento sobre a criacdo de
Sertania: Sinfonia do Sertéo op. 138 (1983):

Aproveitamento, adaptacdo e arranjo de material autctone fatalmente o deturpam e
geralmente o resultado é deprimente e destituido de sua for¢a original, o material
apresenta-se estranhamente aguado ou adocicado" como fugir desse perigo? Como
"reverter a0 povo" sem cair na tonalidade “irremediavelmente degradada” ou "néo
estagnar no mundo erudito da tradi¢do decididamente européia™? Qual a possibilidade
de transpor o hiato cultural entre aquilo que o Ocidente desenvolvido propGe € 0 que
o0 outro mundo, pré-colombiano, teima em reguardar”. No caso, houve apropriacéo
mdtua, isto é, ndo houve apropriacdo unilateral da musica pelo compositor mas,
também, a reciproca, a do compositor pela musica (WIDMER, 1984, p. 41).

Fica evidente aqui a preocupacdo de Widmer com a apreciacdo musical do publico
moderno, com isso percebemos mais uma vez o esfor¢co do compositor em nédo apenas colonizar
musica e plateia, mas sobretudo ser apreendido por elas. A relacdo citada em Bordédo e
Bordadura (Widmer, 1982, p. 22), entre o tipo de musica que a plateia vai consumir e sua
reconciliacdo com a musica de concerto, é, portanto, outra vez abordada em seus escritos.

Sua elaboracéo de clausulas que registrassem como 0s vaqueiros se comportam viraram
material composicional em sua obra. Widmer deixa registrado como ele coletou e aplicou em

Sertania um material melodico que juntaria as partes, clausulas nordestinas:
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- em convivio com o gado, os vaqueiros quase ndo falam, resmungam, gritam e
cantam, as vezes, quadras;

- ha poucas melodias basicas utilizadas para diversas quadras;

- as melodias sdo exclusivamente modais e incluem intervalos microtonais;

- sons fundamentais muito prolongados terminam as frases;

- frequentemente, hd uma segunda voz conduzida predominantemente em tercas
acima da principal e criva, isto é, com interrupcles irregulares a maneira de
“hoquetus”;

Nos finais, a segunda voz entoa a ter¢a maior acima da fundamental ou a dobra;

- as melodias iniciam-se, frequentemente, na 72 Menor ou na oitava acima da
fundamental;

- a intensidade é uniformemente forte até aspera, a emissdo da voz esganicada; as
notas prolongadas séo cortadas abruptamente;

- ha gritos livres, sobretudo no fim — um paralelo a canto indigenas;

- hé as seguintes clausulas finais:

Q%;!kb
(
¢
¢
¢

S L
(WIDMER, 1984, p. 40).

Essas clausulas sdo elementos importantes da obra, sendo tema, acompanhamento e elo
entre situacdes. A preocupacao de Widmer em insistir no uso das clausulas se da por causa da
indagacgdo que o mesmo faz da coeréncia das cadéncias nas obras de Liszst ou Carl Phillipe
Bach, assim como sua preocupacdo com a coeréncia e a esséncia que as clausulas trariam a
obra. Mesmo hesitante, Widmer compds um final diferente pra sua obra, cinco meses depois
do primeiro final. Escreve um “Grandioso final”, agora com grande numero de clausulas, sobre
o qual, depois de escrito, Widmer afirma que “o dificil foi imaginar o final original”(WIDMER,
1984, p. 43).

Na anélise do discurso Narrativo de Sertania-Sinfonia do Sertdo op. 138(1983) de
Nogueira (2017), essas clausulas aparecem como motivos introdutdrios que ao longo da peca
evoluem. Uma “ideia concebida de maneira enigmatica, como um quebra-cabega que o ouvinte
terd que montar a posteriori”. Além disso, Nogueira ainda sem citar diretamente as clausulas
usadas por Widmer percebe a intencdo do compositor de criar coeréncia e continuidade na obra
através do uso das mesmas, quando ao falar das clausulas como gestos motivicos escreve: “O
gesto motivico de trombones e tuba nos compassos 11 a 13 parece dar consecucao a uma ideia
interrompida”(NOGUEIRA, 2017, p. 190). Widmer nos mostra as pecas desse quebra-cabeca

e como o construiu, através dessas clausulas desenvolvidas por ele.*!

41 “No sintagma seguinte — , Boi Arua (Exemplo 8) —, o motivo introdutdrio dos metais, em vez de esvanecer-se,
evolui melodicamente nas cordas. Compreende-se, entdo, que 0s motivos introdutérios anteriores correspondem a
segmentacdo de uma frase (Exemplo 9), cuja continuidade logica e temética corresponde a musicalizagcdo do
quadro ,Boi Arua (Exemplo 10). Em ,Boi Aru, portanto, conclui-se uma ideia melddica que, até entdo, fora
concebida de uma maneira ‘enigmatica’, como um quebra-cabegas que o ouvinte terd que montar a posteriori. A
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Por fim, Widmer entende o método de anélise de clausulas e cadéncias no século XX, a
utilizacdo do unissono e o acorde perfeito maior como, partida, repouso, transicéo, final, como
meio para cadenciar suas obras. Além disso, 0 compositor cria coeréncia em seus encerramentos
através de clausulas nordestinas ouvidas e interpretadas por ele, como também revela
mecanismos da tradigdo conciliados em relagcdo com a obra aberta. Ao mesmo tempo, ele expde
0 pantonalismo que, destituido de fung¢do harmoénica tonal como o “corolario da incorporagio
de toda heranca musical” (WIDMER, 1984, p. 43), pode ser usado para aproveitar as clausulas
e cadéncias desenvolvidas pelos seculos, mostrando a grande diversidade de escolhas que o
compositor pode tomar pra conceber, ou melhor, finalizar a sua obra, sem impor uma maneira
estrita de como proceder com fechamentos, mas mostrando ferramentas e alargando as

possibilidades do compositor.

Figura 29 — Exemplo de Clausulas da musica do nordeste brasileiro

Fonte: Widmer (1984, p. 42).

Figura 30 — Tema do Boi arua

revelacdo do ‘enigma’ se encontra no segundo movimento, quando a melodia é integralmente executada pelas
cordas graves (Exemplo 11)” (NOGUEIRA, 2017, p. 196).
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Exemplo 11: Sertania, 2° movimento, tema do Boi Arua (c. 22-35)

Fonte: Nogueira (2017, p. 196).
2.3 FALSAS RELA(;C)ES

Falsas Relagdes é a tese monografica menos citada de Widmer, com excecdo dos
comentarios de Lima (1999), ndo foi encontrada, nesta pesquisa, nenhuma outra citacdo. N&o
se sabe o motivo do pouco aproveitamento dessa tese monografica, na qual Widmer, com a
ajuda de seus alunos e colegas, reuniu inimeros exemplos que enriqueceriam qualquer livro de
teoria que abordasse esse assunto tdo pouco explorado, certamente uma marginalia. Trata-se de
um assunto cuja a propria existéncia configura paradoxo, termo amado por Widmer, j& que sua
existéncia pressupde um erro: “situacdo errbnea, ilegitima, quica ilegal. Insinua que houve
transgressdo de regra, uma anomalia” (WIDMER, 1988, p. 7), e por ser transgressao de regra,
configura parte da regra, como excecao.

Das trés teses, Falsas RelacBes ¢ a mais conectada com o ensino de literatura e
estruturacdo musical de maneira tedrica e ortodoxa e que, aparentemente, tem menos aplicacdo
direta para o compositor contemporaneo. Widmer explica o seu conceito de falsas relacdes,
como elas aparecem através da evolucdo musical em unissono, triades homoénimas, sobre a
tbnica, como aparecem nos ornamentos, como séo utilizadas no ponto culminante, como podem
ser usadas para intensificar a expressividade. Com exemplos de Liszt e Chopin, ele também
mostra a fragilidade da notacdo tradicional, evidenciando até a presenca de falsas in6cuas na
obra desses autores. Além disso, 0 compositor mostra a diversidade de falsas utilizadas por
Bach, revelando sua originalidade como compositor. Widmer ndo colocou exemplos de suas
proprias obras e o exemplo mais recente da literatura abordado por Widmer foi de Béla Bartok
(1881-1945). Tendo em vista que Widmer tinha como projeto escrever a segunda parte dessa
tese monogréfica, é inevitavel crer que ele deixou os exemplos mais atuais e as aplicagdes em
suas proprias obras para esse segundo projeto, ainda que ele aponte, no capitulo 17,
“Prospeccao”, para o uso de clusters e falsas relagdes como material basico do compositor do
século XX. Entdo o enfoque, nesta dissertacdo, se dard para o topico que Widmer chama de
“Prospec¢ao”, mostrando relagdes do quanto a musica antiga flertou com o que chamamos de

masica contemporanea, como uma fresta, de relance, através da historia das falsas relagdes.
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Antes de partirmos para a ideia de Widmer de falsas relagdes, traremos um conceito
comumente aceito na literatura através das palavras de Dyson (2001) na qual estas sdo

consideradas como uma “contradi¢cao cromatica”:

Uma contradicdo cromatica entre duas notas soando simultaneamente [...Jou em partes
diferentes de acordes adjacentes [...]. Para musicas anteriores a 1600, o termo também
é normalmente aplicado a ocorréncia de um tritono entre duas notas em acordes
adjacentes [...], com o argumento de que essa progressdo contradiz a regra de mi
contra fa [...] observada na Idade Média e o Renascéncia (DYSON, 2001/2020).42

Por ser uma contradi¢do, Widmer aponta sua preocupacao com os editores que censuram
as falsas relagdes por ndo entenderem a intencdo do compositor ao usar tal cromatismo. Urghart,

em um artigo sobre falsas relagdes, escreve:

O objetivo deste artigo é sugerir que nossas ddvidas sobre as intengdes dos
compositores em relacdo a altura € o resultado de nossas proprias interpretacées
errdneas e aplicacdo incorreta das afirmac@es dos tedricos (URQUHART, 1993, p.
3)_43

Neste ambito, Widmer (1988, p. 19-21; 52-55) destaca a Fantasia X, de 1546, de Alonso
Mudarra, na qual o autor explicita para as falsas serem tocadas. Essa explicitacdo é coerente
dado que muitos editores tentam “corrigir” as falsas de obras de compositores consagrados,
como Beethoven. Mesmo séculos ap6s a Fantasia X, o0 mal entendimento das falsas é gerado
devido a ma compreensdo do sentido harmdnico que o compositor quis desenvolver. A
“correcdo” das falsas acabaria apagando a originalidade de compositores que utilizavam as
falsas para efeitos diversos em suas pecas.

E necessario, neste ponto, discutir as definicdes para classificar o que sera contado como
falsas relagdes. Primeiro, ¢ preciso qualificar aquilo que ¢ chamado por Widmer de “Falsas
falsas” (WIDMER, 1988, p. 10): as que ndo sao falsas relacbes. Cromatismos na mesma voz
ndo configuram falsa relacdo, dado que é preciso estar em vozes diferentes. Em Schoenberg, é
possivel a falsa relacdo acontecer na mesma voz (SCHOENBERG, 2001, p. 162-163).
Enarmonia errada também nédo configura falsa-relacdo. Widmer propde duas classificacoes.

Encadeadas: oriundas de movimento contrario ou direto:

42 «A chromatic contradiction between two notes sounded together (...) or in different parts of adjacent chords (...).
For music before 1600 the term is normally also applied to the occurrence of a tritone between two notes in adjacent
chords (...), on the grounds that such a progression contradicts the rule of mi contra fa (see Musica ficta) observed
in the late Middle Ages and the Renaissance”, minha tradugao.

43 “The purpose of this paper is to suggest that our doubts about the intentions of composers with regard to pitch
are the result of our own misinterpretations and misapplication of theorists' statements”, minha tradugao.
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Figura 31 — Falsas encadeadas
Falsas encadeadas
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Figura 32 — Falsas simultaneas
Falsas simultaneas
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Uma das intengdes de Widmer com a tese € interpretar as falsas relagdes “como avisos

do vir a ser da musica” (1988, p. 69). Lima (1999), percebe a ambi¢do de Widmer em contrastar
as regras rigidas da tonalidade com o uso de falsas:

por exemplo, o sistema tonal, identifica fenbmenos que, se enfocados em
profundidade, ameacariam a estabilidade de toda a construgdo tedrica — € o caso de
Paradoxon versus paradigma: falsas relages (LIMA, 1999, p. 91).

Segundo Widmer uma falsa relagdo:

Carregada de qualidade emotiva, ameniza a esquematizagdo excessiva trazida pelo
tonalismo e liga, que nem fio da meada, a musica medieval & contemporanea: fresta
da qual vislumbramos dimensdes imponderaveis (WIDMER, 1988, p. 77).
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Widmer encontrava nas falsas relagdes um elo entre passado e futuro, uma oportunidade
de relacionar o qudo a musica antiga tinha da musica contemporanea e vice-versa, se tornando
assim, em assunto muito caro para Widmer. As falsas e o cromatismo criado a partir dessa
justaposicéo cria oportunidades de expressao musical que qualquer compositor pode utilizar em
suas obras.

Widmer expde essa realidade com exemplos das péginas 56 até a 65 do século XVI até
o século XIX que estabelecem clima bitonal,** multiplas falsas preconizando o politonalismo e
gerando cluster, fato que acaba criando um dialogo entre os periodos da musica. Sua explicacédo
sobre sensivel e, logo em seguida, ao gleitton (p. 49-51), som deslizante, contrario da sensivel,
que resolve por semitom descendente, € utilizada para explicar a mescla de maior-menor que
pode levar a musica a uma cromatizacdo total. Uma utilizacdo constante da sensivel com o
gleitton pelos compositores libera o intervalo das garras funcionais, o que acaba favorecendo,
por sua vez, a bitonalidade.

O exemplo, usado por Widmer, dessa utilizacdo de sensivel e gleitton é o da dominante
com apojatura de décima menor para nona menor. Widmer expde esse mesmo acorde de outra
maneira, sem tonica e quinta, reconfigurado e utilizado amplamente no serialismo. Widmer diz

que:

lembram acordes de dominante sem fundamental e quinta com terca sétima e décima
menor, tais acordes, nao resolvidos, constituem uma das bases da harmonia pds-tonal.
Poderiamos chama-los ironicamente da triade "“perfeita" do serialismo em
contraposi¢do as triades perfeitas maior e menor da musica tonal. (como se sabe na
musica modal, as tercas eram ainda consideradas imperfeitas) (WIDMER, 1988, p.
69-70).

Esse acorde é colocado em substrato harménico por Widmer para comprovar e comparar
0 uso dele em Mozart, Schumann, Debussy e Webern. Mais uma vez, Widmer, ainda que
indiretamente, aponta para o conceito de estado mental:
Mozart: Transicao
Schumann: Papel estrutural
Debussy: Tema principal da peca

Webern: Estrutura Livre podendo assumir papel principal ou ser diluido (WIDMER,
1988, p. 71).

Figura 33 — Rela¢Ges do mesmo acorde em diferentes contextos

4 Em sua pesquisa sobre a vida e os escritos de Koechlin, Orledge percebe que Koechlin também traca, no segundo
volume de seu livro de harmonia, a origem da bitonalidade através do uso do pedal e da falsa relacdo com exemplos
de Mozart & Straus (Orledge, 1989, p. 41).
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Fonte: Widmer (1988, p. 72).

Ao colocar Mozart, Schumann, Debussy e Webern lado a lado, Widmer retoma aquilo

que sugere em Clausulas e Cadéncias:

Apobs o periodo de incubagdo sobrevém, geralmente, a descoberta de que a nova
linguagem ndo somente emanara das fases anteriores, como também as absorvera. E
a decepcdo ou descoberta maior: que houve apenas ligeira alteragdo do sistema de
linguagem (WIDMER, 1984, p. 32).

Widmer esta, através dessa colecdo de falsas, mostrando o quanto em periodos
diferentes 0 mesmo recurso é apropriado e utilizado de novas maneiras. O apontamento do
pantonalismo como “incorporac¢do de toda heranga musical que antecede a ruptura a-tonalista”
(WIDMER, 1984, p. 43-44) faz com que o compositor possa agregar ao seu vocabulario
maultiplas possibilidades para 0 mesmo objeto. O uso do estado mental, como definido por
Widmer, fica claro quando se coloca o0 mesmo acorde sendo utilizado por compositores
diferentes com designio diferente.

Widmer também cita esse acorde, utilizado em Mozart, Schumann, Debussy e Webern,
em um trecho da Sonata n° 177 (Longo de D. Scarlatti): "interessante constar o surgimento de
acordes, autbnomos em épocas posteriores, como réb-sol-dé e réb-fa-ré” (WIDMER, 1988, p.

52). A partir de uma leitura p6s tonal, esse acorde que estamos falando é o tricorde, reb-sol-dé

[1, 7, 0]), cuja forma prima é 3-5 (016). Mais interessante ainda € o outro tricorde, réb-fa-ré
= [1, 5, 2] cuja forma prima é 3-3 (014). O tricorde 3-3 (014) é um tricorde utilizado
sistematicamente por Widmer, como demonstra bem Lima (1999), assim como o tricorde 3-7
(025).

Além disso, uma das intencdes de Widmer é demonstrar o uso das falsas relagdes como
material composicional para o compositor do século XX:

Falsas relagdes e os cachos de sons uma vez condensados e emancipados de sua
origem contrapontistico harmdnica, servem de material basico para a muasica do
século XX, esse processo de sedimentagdo encontrou 0s compositores despreparados
e baratinados e representa, sem ddvida, a causa principal pela enxurrada de
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justificativas tedrico-composicionais de grande nimero de nossos contemporaneos
(WIDMER, 1988, p. 69).

O cluster, amplamente comentado acima, encontra mais uma vez destaque nos escritos
widmerianos. Aqui, Widmer adiciona as falsas relagdes como mais uma ferramenta
composicional. A falsa relagdo é chamada de “fresta do imponderavel”, por Widmer. Como
compor, contudo, a partir de falsas relagdes?

Zampronha (2006) escreve que um dos fatores que trouxeram risco a tonalidade é a falsa
relacdo, que possui também um papel de descontinuidade. Essa descontinuidade pode servir
como articuladora de secdes da obra, além de servir para justapor blocos que constituem uma
Unica e mesma secao, cujo modo se torna instavel. Serve também como recurso eficiente para
integracdo e desintegragdo de massas sonoras, tornando-se ferramenta importante para obras
construidas dessa maneira. Cria-se, aqui, um possivel dialogo com Bordao e Bordadura. A
partir dessas informacdes, serdo levantadas duas indagacdes sobre Falsas Relagdes, a primeira
na utilizacdo de uma possivel falsa colorida em Ondina, e a segunda através da Sonata Monte
Pascoal.

Sobre a Falsa colorida, Widmer afirma:

Revezamento de vozes ou instrumentos num encadeamento cromatico também pode
causar falsas relagdes. A semelhanca do termo "melodia colorida”, poderiamos
chamé-las de "falsas coloridas”, a sua pratica é frequente, seu efeito
predominantemente timbrico. Na literatura essa pratica, produz primeiro falsas
encadeadas que ocasionalmente, na mao de compositores do século XX podem
transformar-se em simultaneas e, finalmente, em faixas sonoras e cluster (WIDMER,

1988, p. 75-76).

A definicdo de falsa colorida, a saber, emprestada da melodia colorida, abre caminhos
para 0 compositor contemporaneo. Seria o si bequadro/si bemol encadeado na variacdo C de
Ondina que por fim quando trocado de voz, invade a variacdo D, falsa colorida? Widmer teria
usado esse recurso timbrico para constituir a troca da varia¢do, portanto articulando essa secao

da obra?



Figura 34 — Falsa relacdo em Ondina c. 25-30
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Fon.te: Partitura de Ondina (WIDMER, 1985, p. 2), destague meu.

Tendo o artigo de Zampronha da falsa relacdo como articulador de se¢des da obra como
base, seria uma falsa relacdo, o dé bequadro encontrado por Lima (1999, p. 299) °, na Sonata
Monte Pascoal, obra construida a partir da colecdo octatdnica, uma nota pivd para mudanca da
secdo tematica quando em choque com o do#?

Essa indagacdo levanta a questdo da dificuldade de uma analise de falsas a partir das
obras de Widmer, visto que ele escrevia de maneira plural, ndo se atendo a regras ou preso em
um contexto de funcionalidade tonal. A obra de Widmer engloba diversas correntes estéticas —
em uma obra com énfase na colecdo octatdnica, ou em uma obra serial, € comum haver a

ocorréncia de falsas. Widmer aponta isso no comego de Falsas Relag¢Ges quando diz:

A partir do fim do século passado, as falsas tornaram-se cada vez mais frequentes e
comuns, integrando-se a harmonia [...] Limitemos, pois, 0 nosso estudo ao periodo
compreendido entre o século XIV e o inicio do século XX” (WIDMER, 1988, p. 14).

4 “Nao ha dificuldade em perceber que toda a se¢do c. 1-21 pode ser entendida dessa forma (com excecdo da
Gltima nota do ¢.21). A partir do c. 24 estamos claramente numa outra se¢éo tematica (iniciada com a repeti¢éo do
material do inicio, ¢.22). Como entendé-la nesses termos? Sem muito esforco, percebemos que a idéia melddica
do trecho c. 25-26 €, na verdade, um segmento da escala octatdnica invertida (Ex. 63b). Logo depois, surgem os
arpejos de tercas, que se encaixam perfeitamente dentro do continuum constituido pela juncédo dos dois formatos™.
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Essa limitagcdo, que o préprio Widmer impde, aponta para o problema de detecgdo de
falsas num contexto onde elas deixam de ser excecdo. Posto também que o proprio Widmer ndo
deixa pistas de como um compositor do século XX poderia utilizar sistematicamente o uso das
falsas relagdes a favor de sua composicdo, uma andlise de falsas em suas obras seria
especulacdo. Para analisar o aspecto harménico nas obras de Widmer seria preciso uma
abordagem analitica pos-tonal. Um ponto de partida seriam os tricordes encontrados por Lima,
014 (3-3) e 025 (3-7), que sao utilizados de maneira sistematica em suas construcdes tematicas
em obras que diferem estilisticamente, A-v-e M-a-r-i-a op. 34 (1962), Ludus Brasiliensis op.
37,- Concatenacdo n.162 (1966), Ignis op. 102 (1977) e Gira Estrela op.124/1 para coro misto
(1980) sdo obras de periodos distintos e aparentemente distintas, mas repletas do uso do
tricorde 025 (3-7). Em analise de Ignis, obra serial, Lima (1999, p. 273) comenta: “As pegas de
Widmer soam mais widmerianas que seriais!”. Isso s6 pode ser concluido devido ao uso das
estratégias widmerianas de manipulacdo dos tricordes preferenciais. Portanto, a analise das
pecas que se encontra no final desse capitulo e se dar& primeiro na identificacdo de borddes e
encerramentos, um levantamento de possiveis falsas relacdes para depois seguir em uma analise
dos tricordes preferenciais encontrados nas 5 miniaturas.

Falsa relacGes foi a ultima das teses monogréaficas publicadas por Widmer e contém
exemplos musicais o suficiente para abrilhantar qualquer livro de teoria que aborde esse
assunto. O intuito de Widmer em mostrar as falsas relagdes em compositores de diversos
periodos, principalmente em Bach, se da para Widmer como um estudo da apropriacdo do uso
das excecdes, ou falsas relacfes, e como esses compositores quebraram as regras a favor de sua
obra, como a originalidade se sobrep®e a rigidez, como a teoria tenta, mas ndo consegue domar

a pratica musical. No uso das falsas relagdes, a musica medieval encontra a contemporanea.

Uma pesquisa que faco a muito tempo que se chama "paradoxon versus paradigma"
(...) inclusive aqui vocé pode antever meu prdprio, meu lema, minha postura, é esse
mesmo paradigma sempre em contradicdo no paradoxo, entdo chama-se subtitulo
marginélias da teoria da musica ocidental do ultimo milénio (1987).

2.4 ANALISE DA SUITE MIRIM

Sera retomada a Suite Mirim para piano, opus 101, “o eterno e cotidiano” (1977) para
analise das pecas através do que foi revelado anteriormente por meio do estudo das teses
monograficas. Um dos destaques dessa obra € a forma como Widmer, em cinco miniaturas nas
quais o parametro altura e ritmo contrastam entre si, cria coeréncia, ressaltando assim a

versatilidade do compositor policrémico, que une elementos da tradicdo com os da inovacao,
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capaz de utilizar triades e atritar cordas do piano com copo emborcado na mesma miniatura. A
escolha dessa obra se da devido a sua importancia para o compositor, visto que foi escrita para
seu aniversario de cinquenta anos e, utilizando o proprio critério de Widmer de procurar
periodos de transicdo, é escrita entre a primeira redacdo de Bordao e Bordadura (1970) e a

publicacdo de Clausulas e Cadéncias (1984).

2.4.1 Sol

Em Sol, encontra-se a triade da forma como Straus descreve seu uso por parte dos
compositores do século XX: “neutralizando suas implicagdes tonais ¢ a redefinindo num
contexto pos-tonal” (STRAUS, 1990, p. 74). A miniatura Sol tem por bordao a triade de la
maior por 16 compassos da obra. Widmer contrapde esse bordao através de notas adicionadas
na mao esquerda do piano criando motivo e melodia que aumentam o contraste e subvertem a
expectativa criada atraves da sonoridade triadica estatica, resultando em borddes do tipo cluster,
ora diaténico, ora cromatico.

O cromatismo entre o borddo de la [9, 1, 4] e as notas na mao esquerda que formam o
acorde de lab [8, 0, 5] outra construcao triddica da figura 36 abaixo, pode ser considerada uma

falsa relagdo que introduz nova se¢éo?

Figura 35 — Compassos 1-7 condensados da obra Sol

c. 1-7 condensados
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Fonte: Adaptado de Widmer (1977, p. 1).
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Figura 36 — Possivel falsa relacdo no compasso 7 de Sol
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Fonte: Widmer (1977, p. 1), destaque meu.

O preenchimento de espacos melddicos e de quintas (ver fig. 37) utilizado por Widmer
é encontrado e evidenciado em muitas de suas obras por Lima (1999, p. 201; 213; 214; 220;
229; 269). Além do cromatismo dos sete primeiros compassos, Widmer contrasta o bordao Ia,
mas nesse ponto com uma melodia construida (fig. 38) a partir de seu tritono mib que sugerem
falsas relagdes. As alturas do compasso 8 ao 12 evocam uma colegéo octaténica, com excegédo
da nota fa# conforme a fig. 39 A maneira que Widmer justapde a construcdo cordal com o

trecho escalar traz sonoridade modal a obra.

Figura 37 — Preenchimento de espagos melddicos e de quintas em Sol

Preenchimento
melddico e de quintas

em Sol ¢.1-5 ¢.6 c.7

Fonte: Adaptado de Widmer (1977, p. 1).

Figura 38 — Possiveis falsas relacoes em Sol
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Fonte: Widmer (1977, p. 1), destaque meu.
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Figura 39 — Reducéo analitica do parametro altura dos compassos 8-12 de Sol
c.8-12
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Fonte: Adaptado de Widmer (1977, p.1).

Essa construcdo melodica acaba conferindo expressividade em contraste com a triade
que continua se sustentando até o compasso 17. O bordéao de trés sons se torna faixa sonora.
Widmer mantém a constancia da mao direita como borddo e a m&o esquerda como criadora de

contraste, desenvolvendo trechos escalares:

Figura 40 — Bordao de faixa sonora
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Fonte: Widmer (1977, p. 1).

No compasso 18, o borddo agora se transforma numa triade de do6 que é contrastada com
um seguimento escalar. Esse trecho evoca intencdo parecida com o trecho dos compassos 8-12,

porém, ao invés de criar cluster em dire¢do ao unissono, ele realiza 0 movimento contrério.

Figura 41— Segmento escalar em Sol
|

~ -~

Z
e A

~Eda)

LaY 3 4

2 f
=
-

3 »
4

T
P = A"

Fonte: Widmer (1977, p. 1).

Em termos de cadéncia, apds atritar cordas com copo emborcado e raspar moedas ao
longo dos dois Gltimos borddes deixando soar, Widmer contrasta essa sonoridade ao finalizar
com o acorde perfeito maior de d6, aplicando o acorde enquanto encerramento como dito em
Clausulas e cadéncias.
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Uma perspectiva alargada pode sugerir uma ironia de Widmer ao ligar o final do
compasso 17 a nota sol seguida do acorde de d6 maior, ao fim do compasso 20. O ré bequadro
encadeando ao “sol” e se encerrando no do perfeito maior, sugere encadeamentos que nada tem
com o repertério tonal quase de maneira provocativa -Widmer brinca com a notacdo e sua

semantica:

Figura 42— Possivel cadéncia na obra Sol

Fonte: Widmer (1977, p. 1), destaque meu.

O bordéo faz a obra ter ritmo estatico, porém os contrastes criados através da mao direita

trazem pseudo-mobilidade a obra.

2.4.2 Lufa-Lufa

Em Lufa-Lufa, Widmer utiliza a cole¢do octatdnica como parametro altura e tem como
trecho motivico o segmento escalar que tende a se repousar na nota fa# borddo. A pseudo-
mobilidade se d& por conta das semicolcheias tocadas e ostinato, mas o &mbito reduzido e a
simetria octatonica sem direcdo acaba gerando sensacao de estaticidade. Nos compassos 3 e 7,
eclode uma questéo pertinente: a utilizacdo de um do6# criando um contraste com o do bequadro
para dividir se¢des pode ser entendido como falsa relagdo (ver fig. 43)? O do# também é

utilizado como bordao (c. 3; 14; 20; 27-29) para ligar as partes e encerrar a peca.

Uma triade de |4 maior € utilizada no c.14 (ver fig. 43) como transicdo favorecendo a
ideia de cadéncia através dos acordes maiores. Nos c. 9-14, ha mobilidade efetiva através de
ritmo melddico. As minimas do compasso 15-18 sdo borddes, e o trecho engarrafamento, Gnico
que foge do esquema octaténico, traz em imobilidade através da aleatoriedade que resulta em
cluster-bordao. A coda expande o segmento escalar octatdnico ainda com repouso em fa#.
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Figura 43 — Lufa-Lufa, ¢.1-15

Fonte: Widmer (1977, p. 2), destaque meu.

2.4.3 Firmamento

A miniatura seguinte a Lufa-Lufa é Ressonancias, porem a maneira que Widmer utilizou
0 som sustentado nessa obra fora comentado anteriormente na figura 17. Em termos de falsas
relacdes, ndo é possivel encontrar exemplos, visto que a obra é praticamente melddica e carece
de verticalidade. Assim, Ressonancias serd analisada mais a frente no topico sobre o
encadeamento parcimonioso e os tricordes preferenciais. No momento, analisaremos
Firmamento, a quarta miniatura da Suite Mirim.

Firmamento explora, no primeiro trecho, em tempo medido 35’, o borddo através do
uso de cluster e com énfase na dindmica e exploracdo do timbre criando massa sonora e
aproveitando a distancia do ambito em que sdo tocados nas regides extremas do piano (ver fig.
44). O segundo trecho em 2/4 possui métrica regular e mobilidade efetiva com ritmo melddico
e mudanca de acordes, finalizando num |a grave que ressoa durante as sinalizagdes de “bater
com 0s nos dos dedos contra caixa de ressonancia do piano”. O bordao é criado através das
ressonancias do pedal do piano (ver fig. 45). Apos isso, Widmer retoma o borddo da introducéo
da obra, combinando as regides extremas do piano, que finalizam no que o compositor chama
de “pulsares (corpos celestes ainda misteriosos que emitem regulares sinais luminosos) por 10
vezes, deixando soar até o silencio” (WIDMER, 1977, p. 5). Essa repeticao acaba criando clima

de pseudo-mobilidade atraves da repeticdo, usufruindo da ressonéncia obtida em uma espécie
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de fade-out. Widmer (1984, p. 9) comenta que pecas baseadas em bordGes podem ser
finalizadas a qualquer instante. Essa miniatura, com excegdo da bordadura para a sessao

intermediaria, é “mero bordao”.

Fiura 4;15— Borddes em Firmamento

Fonte: Widmer (1977, p. 3).

Pode se chamar a conducéo do sol# e sol bequadro de falsas coloridas na figura 45 abaixo?

Figura 45 — Ressonancias e possiveis falsas coloridas em Firmamento
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Fonte: Widmer (1977, p. 3), destaque meu.

Figura 46 — Pulsares
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Fonte: Widmer (1977, p. 3).
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2.4.4 Relax

Relax tem uma estrutura dividida em trés partes. As duas primeiras tém elementos

ritmicos similares:

Figura 47 — Semelhanca dos c.1-3 de Relax com os compassos 10-12

Fonte: Widmer (1977, p. 4).

Figura 48 — Semelhanga dos compassos 4-6 de Relax com compassos 13-15

Fonte: Widmer (1977, p. 4).

Figura 49 - Semelhanca dos compassos 7-9 de Relax com compassos 16-17.

Fonte: Widmer (1977, p. 4).

Como visto nas figuras acima, ritmicamente, as duas partes tém mobilidade efetiva
através do ritmo melddico empregado, apesar do borddo nas 2 primeiras colcheias tocadas nos
trés primeiros compassos das duas primeiras partes (c.1-3 e 10-12). Ambas as partes encerram
num sol#. O desenvolvimento da peca do compasso dezoito ao final se d& por Widmer
diminuindo a dindmica e criando um bordao em fa# que, através da repeticéo, cria a sensacao
de fade out até o encerramento da obra (WIDMER, 1984, p. 9). O borddo em fa# funciona como

eixo de simetria onde Widmer desenvolve a partir dele ascendentemente o0s seguintes tricordes:



80

[6, 9, 11], [9, 11, 2] ambos 025 (3-7) e descendentemente [6, 1, 3] e [1, 3, 5] ambos também
025 (3-7).

Figura 50 — Compassos 18-27 de Relax

Fonte: Widmer (1977, p. 4).

Figura 51 — Saturagdo motivica em Relax

Compassos 18-27 condensados 6 9 11779, 11, 2]\
Tricordes 025 (3-7) /’//\\ 1 2

Q |

[9 ) I\' ‘

; -
fe to
3 1
[6,3,1]1[3, 1, 10]
Fonte: Adaptado de Widmer (1977, p. 4).

2.4.5 Algumas relagdes de tricordes entre as miniaturas.

Essa construcdo no final da peca Relax em torno do tricorde 025 (3-7), ja apontado por
Lima (1999) como um dos tricordes favoritos de Widmer, chama atencdo e desperta para uma
anélise mais precisa das pegas a procura de possivel relacdo entre as cinco miniaturas.

Uma analise dos compassos 17-20 de Sol feita por Farias e Ourives (2019) revelou uma
utilizacdo extensiva desse tricorde nos trechos melédicos e até no motivo/tema criado,

sugerindo uma espécie de saturacdo motivica:
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Figura 52 — Fragmentos melddicos a partir do compasso 17 de tricordes 025 (3-7) em Sol
Fragmentos melédicos a partir compasso 17 e a classe de conjunto (025) 3-7
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Retrégrado transposto ao La (9).

Conjuntos de classes de notas pertencentes a Classe de Conjunto 025 (3-7).

O, S, ©, O,

Dy,

Fonte: Farias e Ourives (2019).

Figura 53 — Hipersaturacdo motivica de 3-7 (025)

Hipersaturagdo Motivica de 025 (3-7)
6 4 1 11 8

c. 17

Fonte: Farias e Ourives (2019).
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Figura 54 — Dois membros de 3-7 (025) simultanea e melodicamente apresentados
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Fonte: Farias e Ourives (2019, p. 2).
Tema criado a partir de 025 (3-7) sendo utilizado simultaneamente e sucessivamente:

Figura 55 — Saturacdo motivica de 3-7 (025) no compasso 7

8 3

L2

5 3
= . 7.94;.; ,_ ..":;i,
D) ’:L'""-d-'

Fonte: Farias e Ourives (2019, p. 3).

Lufa-Lufa é escrita utilizando a colecdo octatonica de maneira direta, portanto os tricordes que
se destacam sdo 0 013(3-2):

Figura 56 — Escala octatdnica em Lufa-Lufa

Lufa-Lufa
013 (3-2)

22

o)

1

|
D) St d

Fonte: Elaborado pelo autor.

Em Firmamento, o trecho que possui notacdo tradicional é praticamente desenvolvido a partir

do tricorde 025 (3-7) com aparigdes discretas dos tricordes 013 (3-2) e 014 (3-3):
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Figura 57 — Tricordes em Firmamento
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Fonte: adaptado de Widmer (1977, p. 3).

Em Ressonancias,* ha profuséo de tricordes 025 (3-7). Aqui estes tricordes, como podem ser
vistos na figura abaixo simbolizados pelos circulos pretos, aparecem dividindo aten¢do com o 013 (3-

2), em circulos vermelhos, como se Widmer em ressonancias estivesse utilizando os tricordes principais

de Sol e Lufa-Lufa.

Figura 58 — Tricordes preferenciais em Ressonancias

. 014(3-3) 015

—

—

e s —l
o
a5 f s f_,-

Fonte: Widmer (1977, p. 3), destaque meu.

46 Sobre Ressondncias, ver breves comentérios figura 17, ausente na andlise anterior devido a pouca énfase nos
sons sustentados, encerramentos ou falsas relagGes.
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Figura 59 — Encadeamento parcimonioso em Ressonancias

13 (3-2)014 (3-3/025 (3-7) 026 73-8) i g s £
— 025 (3-7) 014(;-3)

- > b | - = B _:4
Fonte: Widmer (1977, p. 3), destaque meu.

Em quadrados estdo tricordes de outras classes de conjunto que, através de transposicdo e
inversdo, sdo cambiados entre si de maneira particular. Diante da recorréncia deste procedimento em
outras partes da Suite Mirim, tal aspecto merece maior detalhamento. Lima (1999) percebe que Widmer
desenvolve uma légica de expansao intervalar que conecta os tricordes tidos por ele, implicita e
explicitamente, como preferenciais: 013(3-2), 014 (3-3), 025 (3-7).

Vemos ai uma trajetdria claramente exposta: [013], [014] e [025]. Os movimentos
melédicos e as células mais complexas que vao sendo construidos obedecem a I6gica
dessa expansdo intervalar gradual de [013] a [025]. A parte final, completamente
dominada pelo [025], prenuncia o que acontecerd em pegas posteriores (LIMA, 1999,
p. 271).

Straus (2005) oferece uma oportunidade de compreensao complementar destes procedimentos
conectivos descritos por Lima a partir da ideia de Espago de Encadeamento Parcimonioso de Classes de

Conjunto, assim descrito pelo autor:

Dentro deste espago, cada classe de conjunto ocupa um determinado local
(normalmente definida por sua forma prima) e fica a uma distancia fixa das outras
(com a distancia mensurada pela quantidade de ajustes em semitom para transformar
uma na outra). Dentro dele se torna possivel interpretar progressdes harmoénicas,
incluindo as entre conjuntos pertencentes a diferentes classes de conjunto (STRAUS,
2005, p. 50).47

47”Within this space, each set-class occupies a determinate location (normally defined by its prime form) and lies
a fixed distance from the others (with distance measured by the amount of semitonal adjustment required to
transform one into the other). Within this space, it becomes possible to interpret atonal harmonic progressions,
including progressions among sets belonging to different set-classes”, minha tradugo.
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Figura 60 — Grafico de condugdo parcimoniosa de tricordes

Fonte: Straus (2005, p. 52).

Dentro desse ambito podemos ver o procedimento descrito inicialmente por Lima (1999) e agora

com auxilio dos recursos descritivo-analiticos levantados por Straus (2005), nos trechos a seguir:

Figura 61 — Espaco de encadeamento parcimonioso de vozes para classes de tricordes presentes em Sol

Fonte: Farias e Ourives (2019, p. 5).
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Figura 62 — Transi¢éo parcimoniosa entre 3-7 (025) e classes “vizinhas”

c. 6-11(compassos 8-9 condensados no quarto compasso da figura)
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Fonte: Farias e Ourives (2019, p. 6).
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O trecho de conducdo parcimoniosa encontrada em Relax reforca a utilizacdo desse

encadeamento na musica de Widmer e levanta a possibilidade desse tipo de analise ser um fator
importante nos futuros estudos das obras Widmerianas.



Figura 63 — Encadeamento parcimonioso em Relax
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Fonte: Widmer (1977, p. 4) adaptado pelo autor.

Para mais detalhes sobre estes e outros aspectos também encontrados na Suite Mirim, conferir

0 artigo publicado que foca a miniatura Sol: “O uso da classe de tricorde 3-7 (025) na obra Sol, de Ernst
Widmer” (FARIAS; OURIVES 2019).

A partir dos conceitos levantados na dissertacdo e das andlises feitas das obras de Widmer sera

elaborado o memorial analitico.
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3 MEMORIAL ANALITICO

Durante a dissertacdo foram compostas duas obras: O jovem e a ondina (2019) para
piano solo e Cidades inteiras, ocultas na alma (2020) para flauta, violino, contrabaixo e piano,

estas foram compostas com base nos conceitos observados nos escritos tedricos de Widmer,

3.1 0 JOVEM E A ONDINA (2019)

A obra O jovem e a ondina (2019) para piano solo tém por titulo uma aluséo ao livro de
Ernest Hemingway (1899-1961), O velho e o mar (1952), e o fato de Ernst Widmer intitular
algumas de suas obras com temas maritimos.*®

A obra O jovem e a ondina (2019) tem como parte de sua elaboracédo a utilizagdo do
som sustentado e de construc@es cordais e saturacao e rarefacdo harmoénica. O pedal do piano
é pressionado por toda obra, refor¢ando as ressonancias e acumulando sonoridades, e 0 uso do
bord&o através da repeticao, além do uso da referencializacdo, traco da poética de Widmer, se
faz presente.

A obra tem, em seus onze primeiros compassos, a saturacdo e a rarefacdo harménica da
construcdo cordal [1, 4, 6, 9, 11], construcdo esta que representa a colecdo pentatbnica na
sucessdo de tricordes 025 (3-7).%° Enquanto a méo direita vai diminuindo a quantidade de notas,
a esquerda vai acrescentando uma apds outra.® Na figura 64 abaixo, ¢ mostrado como isso
acontece dos compassos 1 ao 6.

De maneira literal, sdo apresentados, nos compassos 15-16, dois conjuntos: [0, 3, 5, 7,
10] e o ja citado [1, 4, 6, 9 ,11]. A partir do compasso 17, essas construgdes cordais sdo
utilizadas de maneira separada, sendo as notas do conjunto [1, 4, 6, 9, 11] tocadas na mao direita
do piano e as notas do conjunto [0, 3, 5, 7, 10] tocadas na mao esquerda do piano, como mostra
a figura 65. O pedal sustentando as notas acaba ressaltando o cromatismo através da

justaposicéo dos conjuntos.

48 Temas esses explorados na dissertacdo de mestrado de Roberto Thiesen: Ambiéncia maritima e a musica de
Ernst Widmer: andlise de trés pecas para piano (2006).

4911,4, 6] =025 (3-7), [4, 6, 9] = 025 (3-7), [6, 9, 11] = (025) (3-7)

%0 A escolha ritmica para adicdo dessas notas se deu a escolha dos niimeros primos através dos tempos nos
compassos adicionando e retirando as notas nos tempos 1, 2, 3, 5, 7, 11, 13, 17, 19, 21 da mUsica.
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Figura 64 — Compassos 1-6 de O Jovem e a Ondina
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).

Figura 65 — Exemplo de Justaposicdo de conjuntos [0, 3, 5,7, 10] e [1, 4, 6, 9, 11]
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).

Nos compassos 20-24, é explorado 0 som sustentado através da saturagdo harmonica em

clusters madveis, como visto na figura 66:
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Figura 66 — Saturacdo harmédnica - Clusters Movéis em O Jovem e a Ondina (2019)
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).
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Nos compassos 38-42, ha uso extensivo de saturacdo e rarefacdo do conjunto [1, 4, 6, 9

,11]. A sustentacéo das notas se da através do pedal do piano e a reafirmacéo das notas tocadas

em outras oitavas. Uma pseudo-mobilidade é criada através da exploracdo do ambito.

Figura 67 — Saturacdo harmonica em oitavas
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).

Widmer se refere a sua obra Veértice op. 112 (1978) para piano solo como um

“martelante talude de acordes, imovel, que vai ao pouco se diferenciando e ao fim condensando-
se num Coral” (WIDMER, 1980, apud LIMA, 1999, p. 94). H4 uma semelhanc¢a na forma de
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Jovem e a ondina: nos compassos 59-78, hd uma mudanca nas formulas de compasso da obra.
Um revezamento entre 10/8, 9/8 e 6/8 ocorre e, comegando nesses compassos, a densidade
criada a partir do acumulo de notas tocadas ao mesmo tempo se dissipa, sendo o aspecto linear
focado. Durante os compassos 59-66, as notas sdo escritas para mdo esquerda do piano de
maneira que possam delinear movimentos ascendentes e descendentes que ressoem como
ondas, enquanto isso a mao direita se mantém firme, em bordédo isolado na nota si, apenas

fazendo bordadura para dé no compasso 62, e, nesse mesmo compasso, voltando ao seu bordédo

inicial:
Figura 68 — Compassos 59-66 de O Jovem e a Ondina, bordao isolado
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).

A partir do compasso 67, € introduzido um material melddico repetido nas duas méos
com as notas [9, 7, 4, 2]. No compasso 70, € introduzido um contraponto na mao esquerda com
as notas [0, 2, 5, 7]. Ambas as melodias sdo criadas a partir do material melddico da construcéo
cordal dos primeiros 12 compassos da obra, que tem como material os tricordes 025 (3-7) como
visto na figura 69. A partir do compasso 73, 0 uso do cromatismo para transitar entre as partes
é utilizado na méo esquerda do piano, que reitera o bordao si tocado anteriormente, agora feito

em regido grave.
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Figura 69 — Compassos 65-79 de O Jovem e a Ondina (2019)
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).

Figura 70 — Melodia e contramelodia em 025 3-7 dos c. 67-72
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).

{ 18

A partir do compasso 78, ha uma citagéo do trecho da obra lakisoba op. 105 (Ibejis n.3
para flauta e clarineta) de Paulo Costa Lima (1954), como uma referéncia a referencializacéo
muito explorada por Widmer em suas obras. Uma referencializagdo gerada por outro
compositor acaba por quebrar a logica estabelecida do ritmo e intengéo de ostinato criado pela
repeticdo do trecho melddico que vinha ocorrendo. Essa citacao e variagdes a partir dela servem

como acompanhamento para outra referencializagdo: a bifonia fundamental de Widmer,>

51 Nas palavras de Lima (1999): “Trata-se de um modelo motivico a duas vozes, onde a voz inferior apresenta o
retrogrado de uma transposicéo de tritono do motivo da voz superior. 1sso j& confere uma unidade bastante especial
ao desenho”. Para mais detalhes sobre a bifonia fundamental, cf. A4 Bifonia Fundamental Nas “Quatro Estagées
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utilizada primeiro de maneira literal e depois linearmente de maneira a determinar o conteildo
harménico dos compassos 108-126. A partir do compasso 117 até o 126, ha uma rarefacdo

harmonica que finaliza com o material do comeco.

Figura 71 — lakisdbéa op. 105 (Ibejis n. 3 para flauta e clarineta) Compassos 72-73
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Fonte: Lima (1954).
Figura 72 — Bifonia Fundamental

Fonte: Adaptado de Lima (1999).

Figura 73 — Referencializagdo de lakisobé e Bifonia Fundamental
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Fonte: O Jovem e a Ondina (2019).

Do Sonho” Opus 129 De Ernst Widmer: Origem, Transforma¢do E Referenciais Sonoros (2006) de Leonardo
Loureiro Winder e As quatro estacBes de Ernst Widmer: o sonho e a “fantasia de realizagédo do desejo” (2008)
de llza Nogueira.
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Figura 74 — Rarefagéo harmoénica do trecho final
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3.2 CIDADES INTEIRAS, OCULTAS NA ALMA (2020)

A obra Cidades inteiras, ocultas na alma tem seu titulo retirado de um verso do poema
Babel e outros demonios escrito pelo amigo e letrdlogo Danilo Villa, a quem dedico a pega.
Sua elaboracéo tem por enfoque trés pilares: o som sustentado, clausulas da musica do nordeste
brasileiro e o0 uso da conducéo de voz parcimoniosa vista em Straus (2005).

Ao longo da obra ha uma contraposi¢cdo continua entre os parametros de altura, ritmo,
dindmica e timbre e, por isso, também ha um contraste constante de ambienta¢des, contrastes
estes que o compositor ndo entende como uma sucessao de partes que ndo se comunicam e sim
como secdes que exploram diversos estados mentais do intérprete e ouvinte - criando assim
maior unidade entre cada uma delas. Para aumentar a coeréncia entre as partes, também foi
utilizado uma reiteracdo dos materiais utilizados ao longo da obra.

Os 40 primeiros compassos focam na sustentacdo da nota dd, borddo sustentado, e
colorido orquestralmente atraves de recursos timbricos como: dobramento, articulacéo, pedal
do piano, tremolo (c. 21-23, 31-33) frullato (c.7-8, 11, 27, 29, 32-34), harmonicos (34-40),
pizzicato (c. 25), pizzicato Bartok (c. 1, 17, 20) e cluster (c. 35). Além de adornar o bordéo,
esses recursos conferem uma transi¢cdo no ritmo que parte de imobilidade até uma pseudo-

mobilidade:



Figura 75 — Bordao isolado “d6” dos Compassos 19-24
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Fonte: Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).

Até o compasso 33, apenas as notas dé e sol tinham sido utilizadas, portanto, dos

compassos 30-35, é pensada uma meta composicional que aumenta o &mbito da obra. Até entéo

nenhum cromatismo tinha sido utilizado e o d6# do compasso 34 é pensado como uma intengdo

de falsa relacdo e a meta como uma cadéncia que culmina no cluster do piano do compasso 35,

encerrado no bordao isolado do contrabaixo. Assim, exemplifica-se as trés teses monograficas

de Widmer: Bordao e Bordaduras, Clausulas e Cadéncias e Falsas Relaces.

O compasso 41 introduz um ostinato de cluster no piano que se estende até o compasso

54. A repeticdo do ostinato junto com material utilizado para acompanha-lo confere

movimentacdo, mas sem direcionalidade, o que perpetua o ritmo de pseudo-mobilidade. Existe

uma excecao desse trecho que se encontra em sua finalizacdo: um gesto em direcdo ao unissono

no compasso 55 que funciona como cadéncia, conferindo a esse fechamento mobilidade efetiva

como visto abaixo.
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Figura 76 — Meta dos c. 30-36 de Cidades inteiras: Bordao, cadéncia e intencdo de falsa relacao
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Figura 77 — Gesto de ostinato em cluster culminando em unissono c. 53-55
encerramento
o em unissono
T T il |
I Y | Il |
Fl. 5% ; Lo i
o) i o
p
= Z
Vin. [ fan )
AN3Y 4 O
J o | © o
[ »p
"o ©° o
O (8]
D[_B ﬁ:? E O
gesto de clusters se esvaziando em dire¢ao ao unissono y 4
PP PP I I Feeee O
Pno.

Fonte: Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).

A reflexdo de Widmer a respeito do uso das clausulas da musica do nordeste brasileiro
em Sertania-Sinfonia do Sertdo op. 138 (1983), explicitada em Clausulas e Cadéncias
(WIDMER, 1984, p. 40-43) e brevemente comentada anteriormente, ressoa nessa obra. O
pensamento widmeriano de que uma concatenacdo de clausulas em sua obra poderia deixa-la
“demasiadamente austera, seca e oca” (WIDMER, 1984, p. 43), uma vez que sua extensao ¢

“predominantemente modal” (WIDMER, 1984, p. 42), foi levantado como um problema, visto
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que as clausulas da musica do nordeste brasileiro sdo utilizadas profusamente a partir do
compasso 57, como inicio desse trecho (ex: ¢. 57-59), fechamento (ex: c. 143-144), ligamento
entre trechos da obra (ex: c. 115-122) e recurso tematico (ex: c. 64-78). Também revezam
protagonismo na peca, N0s compassos 57-78, com as construgdes cordais e formulas cadenciais
que se utilizam de triades e concedem mobilidade efetiva a esse trecho, mesmo tendo em sua
totalidade andamento lento e figuras de valor longas. Esse trecho da obra, escrito por um
compositor policromico, explora elementos da heranca musical e deve ser ouvido através do

conceito de estado mental.

Figura 78 — Todas as aparicOes das clausulas da musica do Nordeste Brasileiro

Clausulas do nordeste Brasileiro em Cidades inteiras, ocultas na alma
Compassos 57-59, 64-65, 67-68,70-71, 73-74, 75-76, 115-119, 119-123, 123-124, 135-137, 143-144 189-191
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O préximo trecho, dos compassos 80-114, contrasta 0s elementos citados do trecho
anterior, sendo, portanto, composta em andamento rapido, utilizando figuras menores como
sextinas e fusas que, através de repeticdo e hoquetus, constituem bordao de faixa sonora gerando
pseudo-mobilidade. As clausulas da musica do nordeste brasileiro aparecem no baixo e
comegam a ser utilizadas como borddo. A finalizacdo do trecho se d4 com um unissono no
compasso 114. A altura dos materiais nesse trecho da peca € colocada de maneira que cada
instrumento difira do outro em pelo menos uma nota por semitom, quando justapostos, como
visto na figura 80 abaixo, na qual a flauta faz [2, 4, 7] 025 (3-7); o violino [3, 4, 7] 014 (3-3); e
0 piano [3, 5, 7] 024 (3-6). Uma ideia gerada a partir da observagdo de como as falsas relacdes
ajudam a elaborar trechos crométicos. Na figura 81, € mostrado 0 mesmo procedimento, agora
com fusas, além disso € possivel observar também como o hoquetus é utilizado para conferir

pseudo-mobilidade a esse trecho.



Figura 79— Clausulas da musica do nordeste brasileiro e férmulas cadenciais c. 57-65
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Figura 80 — Justaposi¢do de cromatismo em Cidades inteiras, ocultas na alma
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Fonte: Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).
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Figura 81 — Justaposi¢do de cromatismo e hoquetus em Cidades inteiras, ocultas na alma
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Os compassos 115-124 funcionam como um interldio entre trechos, no qual o material

utilizado no contrabaixo é uma das clausulas da musica do nordeste brasileiro como bordao:

Figura 82 — Clausulas da musica do Nordeste brasileiro c. 115-124
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Fonte: Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).

O trecho que constitui 0s compassos 124-144 mescla, entéo, elementos que apareceram
anteriormente na obra, agora, justapondo-os em sua instrumentacdo. A flauta, violino e o
contrabaixo trabalnam em uma textura coral, encadeando cromatismo e trabalhando
ritmicamente uma mobilidade efetiva como visto no ultimo trecho, enquanto o piano é
composto a partir de formulas cadenciais, clausulas da musica do nordeste brasileiro e ostinato
de clusters vistos anteriormente, que se nao fosse pelo coral, apesar de variagfes ritmicas,
apontaria para uma pseudo-mobilidade, devido a sua intengédo de ostinato.

O cromatismo utilizado na flauta, violino e contrabaixo durante 124-144 é utilizado
baseado na conducéo parcimoniosa. Durante os compassos 124-135, os tricordes séo [0, 1, 3],
[0, 1, 4], [4, 11, 1] e [0, 4, 11] que representam, em sua forma prima, os tricordes 013 (3-2),
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014 (3-3), 025 (3-7), 016 (3-5). Esses tricordes séo expostos seguidamente em uma transposi¢ao
primeiro em t10 e depois em t8, como expostos na figura 83 e 84. Nesses mesmos compassos,

0 piano executa férmulas cadenciais que alternam entre os polos de do e fa#:

Figura 83 — Material utilizado verticalmente no Encadeamento parcimonioso, ¢. 124-135
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Cidades inteiras, ocultas na alma (2020)

Figura 84 — Encadeamento parcimonioso em Cidades inteiras, ocultas na alma ¢.125-128
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Fonte: Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).

Nos compassos 137-144, ha uma reorganizacdo na utilizacdo dos encadeamentos, na
qual, em vez de utilizar verticalmente em sequéncia [0,3, 1] [0, 4, 1] [11, 4, 1] [11, 5, 0] e suas
transposicoes, é colocado [0, 3, 1], seguido de sua t8 e t10, [0, 4, 11], que por sua vez é seguido
de sua t8 e t10, [11, 4, 1], assim sucessivamente. Trata-se de um agrupamento dos tricordes
anteriores, havendo entdo a sequéncia do tricorde [0, 1, 3] e suas transposi¢Ges em t10 e t8,
como visto nas figuras abaixo. Nesses compassos, clusters sao executados no piano, finalizando
com uma clausula da musica do nordeste brasileiro e direcionado ao Gltimo trecho por um gesto

escalar ascendente.
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~_ Figura 85— Material utilizado verticalmente no Encadeamento parcimonioso, c. 137-144
Material utilizado na Flauta, Violino Contrabaixo nos compassos 137-144
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).
Figura 86 — Encadeamento parcimonioso em Cidades inteiras, ocultas na alma ¢.137-144
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Fonte: Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).

O trecho final, que vai do compasso 149 ao 191, adiciona um ultimo elemento, que em
O jovem e a ondina € o primeiro elemento apresentado: A saturacdo harménica. Em Cidades, a
saturacdo harmonica em sua maior parte é utilizada de maneira a evidenciar a colecdo de tons
inteiros (6-35) como visto no compasso 155 no piano na figura 87. Esse bordéo introduzido no
piano é trasladado aos outros instrumentos, que ressoam e trazem variagdo timbrica a esse

material, como visto na figura 88 nos compassos 157-158 da obra.

Figura 87 — Saturacdo harménica no piano, compasso 155
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Figura 88 — Saturacdo harmdnica trasladada para os outros instrumentos, compassos 157-158
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Fonte: Cidades inteiras, ocultas na alma (2020).

Ja foi comentado como em Cidades inteiras, ocultas na alma sdo reaproveitados o0s
materiais que a constituem. A obra possui uma aplicacdo de reiteracdo em dois niveis: a
construcdo de material de secdes diferentes entre si e a reiteracdo construida timidamente,
aproveitada ao longo da peca, na qual camadas de elementos sdo acrescentados, 0 que, ao seu
final, provoca uma explosdo, numa feira de aproveitamento do material ja utilizado. A obra se
encerra com uma clausula do nordeste da musica brasileira.

O do sustentado, elemento principal dos quarenta primeiros compassos da obra,
reaparece nos compassos 55-56, 66-67, 146-148, 149-154 170-171, 173-174, 176-177, 187-190
e aparece nos trémulos e frulattos da flauta nesses compassos. O ostinato de cluster é encontrado
nos compassos 41-54, 78, 189-181. Os compassos que possuem as clausulas da musica do
nordeste brasileiro estdo presente na figura 78. Sextinas e fusas nos compassos 80-110,
reaparecem nos compassos 156, 160, 162, 172, 175, 178-184. Gestos ascendentes aparecem
nos compassos 145-148, 157-158, 183-184 e saturagdo harmonica nos 152, 154, 157-159, 163,
169, 175,176, 178-180.

Figura 89 — Mosaico dos elementos utilizados e reiterados na Gltima sec¢do da obra
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dé sustentado clausulas da musica do nordeste brasileiro
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Ernst Widmer faz parte da musica de concerto brasileira, sua contribuicdo como
compositor e pedagogo perdurou ao longo dos anos, porém, o enfoque dado ao seu trabalho
teodrico tem sido escasso. Este trabalho se propds a analisar seu projeto de pesquisa Paradoxon
versus Paradigma: margindalias da mdsica ocidental do ultimo milénio que tinha como objetivo
principal focar em elementos marginais da madsica que pertencessem a todos 0s estagios de
evolucdo da masica ocidental, como, vocal, instrumental e policrémico, sendo estes utilizados
de maneira diferente a depender do periodo vigente ou corrente estética, mas sendo analisados
através do conceito de estado mental. Apos o estudo das teses monograficas de Ernst Widmer
de suas obras, foi possivel perceber o quao entrelacado o compositor, 0 pedagogo e o teérico
Widmer estdo.

Em Borddo e Bordadura (1970), Widmer aponta a importancia de um ensino de
Literatura e estruturacdo musical através de exemplos de todas as épocas, inclusive a
contemporanea, exemplificando os conceitos tratados também em suas obras. Nessa tese
monografica, encontra-se um teorico atento as novas correntes estéticas, tratando do sonorismo
polonés, composicdo textural e de massa sonora, paratextualmente dos minimalistas e
aparentemente antevendo a apari¢ao dos espectralistas. Escrevendo sobre o som sustentado, elo
entre essas correntes e inevitavel resultado de uma mdsica que caminha por caminhos
extremamente contrapontisticos, a maior das variacdes, uma invariacdo, fica evidente o quanto
a ideia do som sustentado foi importante pra Widmer em suas composicdes da década de 70.
Muitas delas eram texturais e tinham como forte elemento o uso de clusters.

Em Clausulas e Cadéncias (1984), Widmer expde que a elaboragdo da parte tedrica esta
ligada ao fazer compositivo, quando explicita a relacdo de sua producdo tedrica com seu fazer
poético através das clausulas da musica do nordeste brasileiro, ponto de partida e final quase
ndo existente de Sertania — Sinfonia do Sertdo (1983). E inequivoco para Widmer que o
compositor policromico pode usar a heranga musical a seu favor ou criar seus encerramentos,
ndo estabelecendo regras, mas revelando possiveis caminhos, sejam eles de forma aberta ou
né&o.

Em Falsas Relagdes (1988), ultimo de seus escritos, Widmer traca com muitos
exemplos como as falsas relagdes foram tratadas ao longo dos séculos, mas, apesar de exemplos
de Webern e Bartok e ao contrario de suas outras teses monograficas, Widmer ndo coloca

exemplos de aplicacdo de falsas relagdes em suas proprias obras. Encontra-se, porém, sugestdes
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para compositores contemporaneos, como o0 uso do cluster e das falsas coloridas que séo
relacionadas com o uso do bord&o de faixa sonora, bordao este que é o item mais citado de suas
teses monograficas. O fato de Widmer néo ter colocado obras da segunda metade do século XX
em Falsas Relacdes (1988) ndo significa que estas sdo obsoletas para o compositor do Século
XXI1, pois este era o0 Unico item que Widmer pretendia escrever numa segunda parte, que
provavelmente mostraria como este compositor concebia a utilizacdo das falsas relagdes para o
compositor contemporaneo.

Essa ambicao de Widmer em mapear os elementos que podem se encontrar em todas as
masicas do Gltimo milénio levanta uma questdo, estaria Widmer tentando, através de escritos
aparentemente sobre generalidades, desenvolvendo uma teoria do compor? Lima (1999, p. 150)
escreve, a partir do Biotério Musical, variacdes sobre a melodia Terezinha de Jesus que acabou
virando material didatico a ser utilizado no Xl Curso de Verdo de Brasilia, em fevereiro de
1988, mesmo ano que Falsas Relacdes foi publicado e que “Widmer preparava (pelo menos
mentalmente) um tratado de Composi¢do, como chegou a comentar na época”. E possivel que
esse tratado de composicédo fosse escrito a partir do seu projeto de pesquisa Paradoxun versus
Paradigma. Em suas teses monograficas, Widmer mostra preocupa¢do com a originalidade do
compositor e como é possivel, através da analise desses elementos estudados, encontrar
particularidades estilisticas e, portanto, distinguir, através da decantacdo do uso desses
elementos, compositores, contemporaneos ou ndo. Ao dissertar sobre os temas escolhidos em
suas teses monogréficas, foi percebido como Widmer acreditava que € possivel, através do
entendimento de elementos neutros e universais, encontrar a inventividade do compositor. A
énfase na andlise do uso das excecBes dos compositores em elementos neutros e regulares
constitui o estudo de Widmer em seu projeto de pesquisa. O dialogo com a tradicdo, suas regras
e suas exce¢des, mostra como 0s compositores conseguiram ir além do senso comum, portanto,
mostra a inovacdo e por isso mudanca de paradigma nesses periodos cristalizados. Nisso
constitui a base do fascinio de Widmer pela matéria Literatura e Estruturagdo musical.

A pesquisa, por fim, acaba por encontrar uma questdo importante sobre o uso dos
tricordes preferenciais 014 (3-3) e 025 (3-7) encontrados por Lima (1999). Foi encontrado além
do uso extensivo desses tricordes em suas obras, um encadeamento parcimonioso desenvolvido
por Straus (2005) da parte de Widmer, encadeamento esse encontrado em outras obras
analisadas além do escopo encontrado na dissertacdo, como Rondo Mobile op. 54 (1968). Straus
pontua que o motivo da opgdo de compositores por andar parcimoniosamente por classe de
conjunto € motivo para futuras pesquisas, mas que isso é um significativo marcador de distin¢do

estilistica (Straus, 2005, p. 66). Straus esta preocupado com a distin¢éo estilistica do compositor
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assim como Widmer, quando este levanta a questdo da originalidade do compositor através das
marginalias. Portanto, foi levantado a importancia do fazer teérico na vida do compositor Ernst
Widmer e a aplicacdo dos conceitos encontrados em seus escritos tedricos nas obras que
nasceram a partir da leitura destes. Possiveis desenvolvimentos da presente pesquisa podem
partir de como o compositor desenvolveria seu pensamento tedrico a partir da segunda parte de
suas Falsas Relacgdes (1988) e da aplicacédo das falsas relagbes em suas obras ou da noc¢ao do
encadeamento parcimonioso de Straus nas obras de Widmer, isto é, estudos da aplicacdo dos

encadeamentos parcimoniosos na obra deste compositor suico de coracdo nordestino.
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APENDICE B — CIDADES INTEIRAS, OCULTAS NA ALMA (2020)

"E estes rabiscos sdo tudo que resta,
T o que resta ¢ sempre pouco demais(...)

Fiquemos apenas com esse
reflexo

Dagquilo, que em mundos
i;mcessiveis,

E pura afei¢do e coisas ndo ditas.

Danilo Villa
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ANEXO A - BABEL E OUTROS DEMONIOS (2014)

Babel e outros demonios.

Vivemos como sonhamos, sozinhos.
Quando 0 homem nasceu, e com ele o siléncio,
As palavras foram um convite inglorio,
Sonhos partidos, incomunicaveis,

Tomaram os seres quebrados e codigos

Se ocultaram nas frestas do concreto,
lludindo os desejos e invocando

Cidades inteiras, ocultas na alma.

L4, meu irmdo, caminho impaciente

Entre as ruas sem nexo e a bruma espessa,
A0 meu passo, renascem edificios

Antes perdidos nas velhas lembrancas,
Grandes amores crescem e desabam,
Entulhando o ja dificil percurso.

Das janelas, inscritas nas muralhas,
Sombras ltgubres e arrependidas

Me espiam e atormentam, tudo é oco

E mudo, como uma daquelas tardes

Em que Deus se cala e os gestos sao rispidos,
Nada nem ninguém além de mim mesmo
Anda ou rasteja e nenhum fio de 1a

Conduz a saida. Se passo dias

Entre os becos, buscando um toque externo,
E em vio, os telegramas nunca chegam

E tudo o que se diz significa

Outra coisa, até mesmo o doce amor,

Que escapa as vezes em silvos e espasmos,
Parece insuficiente e pequeno

Como se tivessemos sido feitos

Para um muito maior, que move estrelas.

Mas vocé, meu caro, soube adentrar.

E também 14, no municipio oculto,

H& um recinto com seu nome na porta.
Recordacdes antigas nas estantes,

Planos que teciamos com esperanca,
Encaixotados, dois meninos soltos

Correndo entre os moveis, comecando a vida,
Trazendo na mente futuros outros.

O meu afeto ilumina o ambiente

Acima dos rancores e remorsos,

145

Ao amigo Menahem Hein



E quase n&o cabe nos corredores,

Que se prolongam até sumir de vista.
Mas, quando tento retornar aos homens
Em posse desses tesouros, me perco
Mais uma vez, nas trilhas evasivas,
Entre entulhos, sombras, becos e silvos.
Meus proprios labios me traem, apéticos,
E estes rabiscos sdo tudo que resta,

E o0 que resta é sempre pouco demais.
Uma palavra ou outra, um afago,
Versos mortos e saqueados, nada.
Como galgar o percurso até o fim?
Fiquemos apenas com esse reflexo
Daquilo, que em mundos inacessiveis,
E pura afeicdo e coisas ndo ditas.
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