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“(...) o cuando tenés vaqueros e indios, y no
hay nada en la pelicula diciendote como
reaccionar con respecto a estos dos grupos
de gente, pero tenés la musica buena para
los blancos y la musica salvaje para los
indios. "Un minuto: estos indios tienen la
razoén. ¢Qué hacen estos blancos en la tierra
de los indios? Discrepo con estos tambores y
con estos acordes de metales que estan
tornando esa gente en algo horrible cuando
yo pienso que estan en lo cierto.”. Si no sos
capaz de analizarlo, no es democratico.”

Phillip Tagg
‘O homem se encara atraves da arte (...) a
funcdo da arte é compensar a falta de
distancia que existe entre o homem e sua

época, o homem e seu proprio eu.”

Ernst Widmer
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RESUMO

A PECA CONCATENACAO N°162 DO LUDUS
BRASILIENSIS DE ERNST WIDMER:
Uma proposta de Analise Musical

A constante preocupacdo de como propiciar ao aluno de piano uma visao mais
ampla do fazer musical, mais relacionada com a sua época, com o individuo, incita
a investigagao por aquilo que possa expandir essas perspectivas. Nesse sentido,
€ importante haver pesquisas que promovam, com o intuito de difusdo e estudo
aprofundado, obras musicais que apresentam preocupag¢ao com a iniciagdo a uma
linguagem musical contemporanea a época. Ao deparar-se com a colegao de 162
pecas progressivas para piano de Ernst Widmer — o Ludus Brasiliensis — essas
questbes emergem e surge a necessidade de esclarecimento de sentidos e
significados dessa musica. Neste estudo, o objetivo é revelar sentidos e
significados da musica de Widmer a partir da apresentagcdo e discussao dos
elementos estilisticos da pega n° 162 concatenagcdo do Ludus Brasiliensis. A
ultima peca da colegdo, concatenagdo, apresenta um painel de tendéncias
estéticas e procedimentos técnicos diversificados que sintetizam a proposta de
todo o Ludus Brasiliensis. Ela é representativa do repertério para piano no Brasil
dos anos 60, do estilo do compositor e do local em que foi escrita. Para o
entendimento da pecga, foi conduzida uma proposta de analise da mesma,
observando as consideracbes analiticas propostas por LaRue (1989). A
metodologia esta basicamente dividida em trés etapas: em um primeiro momento,
foram levantadas questbes a fim de situar o texto musical na produgdo do
compositor e no contexto daquele periodo. Em seguida, foi realizado um estudo
descritivo dos elementos musicais da pegca baseado em trés niveis analiticos:
macro, média e micro-analise. Finalmente, foi realizada a sintese e reflexao critica
dos dados coletados. Em termos de resultados, na macroanalise, as questdes
analisadas na partitura revelaram o aspecto mosaico da pega, no qual elementos

celulares presentes no fragmento inicial pervadem toda a obra. As diferentes
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secOes e partes estdo concatenadas por elementos de coeréncia, mas néo é
possivel pensar que a pecga se sustenta em parametros de unidade, uma vez que
as dicotomias ndo sao resolvidas. A relagcdo é mais paradoxal que dialética. Em
relagdo as estruturas médias, foi possivel verificar a adaptacdo de estruturas
formais relacionadas ao objetivismo neoclassico. Na microanalise, foi verificado
que o emprego de sincopes e de determinados padrdes ritmicos, associado ao
uso de uma harmonia modal, claramente demonstra a referéncia regional proposta
por Widmer. O estudo mostrou como o ecletismo estilistico, aliado a ideia de
miscigenagao, de concatenagao, revelou-se nessa obra como um programa
estético e técnico, e como a perspectiva didatica de Widmer resultou em uma

abordagem consistente e rica.

Palavras-chave: Analise Musical, Estilo Musical, concatenagéo,

Ludus Brasiliensis, Ernst Widmer, Piano
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ABSTRACT

THE PIECE CONCATENACAO N. 162 OF LUDUS
BRASILIENSIS FROM ERNST WIDMER:
A Musical Analysis proposal

The recurrent preoccupation of how to provide to the student of piano a broader
view of the process of making music, which is more related to its time, with the
individual, fosters the investigation about what could expand those perspectives. In
this sense, it is important to have research that promote, with the intention of
diffusion and deep study, musical works that present the preoccupation with a
musical language initiation contemporary to the epoch. When we face the
collection of 162 progressive pieces to piano from Ernst Widmer — the Ludus
Brasiliensis — those questions emerge and it is stated the necessity of
enlightenment of senses and meanings of this music. In this study, the objective is
to reveal meanings and senses of the music from Widmer since the presentation
and discussion of stylistic elements of the piece number 162 concatenagéo of
Ludus Brasiliensis. The last piece of the collection, concatenacgéo, presents a panel
of the esthetical tendencies and diversified technical procedures that synthesize
the proposal of all Ludus Brasiliensis. It is a representative piece of the repertoire
for piano in the Brazil of the 60s, of the style of the composer and of the place
where it was written. To the understanding of the piece, a proposal of stylistic
analysis of the piece was conducted, observing the analytical considerations
proposed by LaRue (1989). The methodology is basically divided into three steps:
firstly, some questions were stated to situate the musical text in the composer’s
production and in the context of that period. Then, a descriptive study of the
musical elements of the piece was done based on three analytical levels: macro,
middle and micro analysis. Finally, a synthesis and critical reflection of the data
collected was done. In terms of results, in the macroanalysis, the analyzed
questions in the score revealed the mosaical aspect of the piece, in which cellular

elements present in the initial fragment pervade all the work. The different sections
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and parts are concatenated by coherence elements, but it is not possible to think
that the piece is based on parameters of unit, since the dichotomies are not solved.
The relation is more paradoxal than dialectic. In relation to the middle structures, it
was possible to verify the adaptation of formal structures related to the neoclassic
objectivism. In the microanalysis, the use of syncopation and of determined
rhythmic patterns, associated to the use of a modal harmony, clearly demonstrate
the regional reference proposed by Widmer. The study has shown how the stylistic
eclecticism, allied to the idea of miscegenation, of concatenation, was revealed in
this musical work as an esthetical and technical program, and, how the didactic

perspective of Widmer resulted in a consistent and rich approach.

Key-words: Musical Analysis, Musical Style, concatenacéao,

Ludus Brasiliensis, Ernst Widmer, Piano
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1 INTRODUGAO

A preocupacdo de como propiciar ao ser humano uma visao mais
aberta do mundo, mais relacionada com a sua época, com o individuo, incita a
procura por aquilo que possa expandir essas perspectivas. Neste sentido é que
um professor de musica ou um educador musical frequentemente se projeta a
pesquisa, crendo que a pesquisa em musica pode colaborar para a expansao da
visao de mundo de determinada realidade social. Ao se pesquisar materiais e
meétodos que venham contribuir a esse intento, um primeiro deparar com a colegao
de pecas para piano Ludus Brasiliensis de Ernst Widmer coloca ante o musicista
proposi¢des singulares. O principal questionamento é como conciliar um projeto
de musica que foge aos parametros tonais com o ensino de um instrumento
musical. No cerne desse questionamento se encontram, de um lado, questdes de
estilo e técnica composicional e, por outro, questdes didaticas, que transcendem
materiais e métodos.

No presente estudo, a proposta inicial abarcava toda a colecdo do
Ludus, porém, tal perspectiva teve de ser reduzida. Assim, para que o foco ficasse
mais ajustado, a ultima pega do Ludus, escrita por Widmer como sintese da
proposta da colec¢ao, foi centrada como o principal objeto desta pesquisa. Dentro
desse recorte, levantaram-se os seguintes questionamentos: existem aspectos
nessa peg¢a que possam conduzir a um entendimento maior acerca do Ludus
Brasiliensis, da produgado pianistica de Widmer e conduzir a uma visdo mais
profunda da composicdo musical na Bahia nos anos 60?7 Que elementos séo
esses? Esses elementos discriminam o estilo da peca n°162 concatenagcdo do
Ludus Brasiliensis? Existem sentidos nessa composi¢cdo que nao se podem inferir
apenas pela escuta?

Ante esses questionamentos, o objetivo do presente trabalho é revelar
sentidos, revelar significados dessa composicdo de Widmer, a partir da
apresentacao e discussao dos elementos estilisticos dessa pega. Para isso, sera
conduzida uma proposta de estudo da peca observando as consideracdes

analiticas propostas por LaRue (1989). Este trabalho se justifica por promover, no



sentido de difusdo e estudo aprofundado, uma peg¢a importante para o
entendimento e apreciagao da produgao pianistica brasileira dos anos 60. Além
disso, a peca apresenta um painel de tendéncias estéticas e procedimentos
técnicos diversificados que sintetizam a proposta de uma das poucas cole¢cdes de
pecas didaticas para piano na qual houve a preocupagdo com a iniciagdo a uma
linguagem musical contemporanea a época. Mesmo sob uma proposta didatica,
como ela foi também dimensionada como pecga de concerto, traz a tona uma série
de importantes questbes estilisticas que revelam muito acerca do estilo do
compositor, do local e da época em que foi escrita.

A estratégia metodologica dessa pesquisa se baseou principalmente na
analise de conteudo e na sintese a partir da coleta de dados. A partitura da peca
concatenacgéo foi tida como o primeiro e principal objeto desse estudo, porém, ndo
se esquivou de critérios criticos a fim de ampliar o escopo dessa perspectiva. No
que diz respeito aos procedimentos metodoldgicos, primeiramente foi feito o
levantamento de bibliografia concernente a colegdo de pegas para piano Ludus
Brasiliensis e, também, acerca do compositor Ernst Widmer, sua obra, seus textos
e o contexto historico e cultural no qual a colegéo esta inserida. O passo seguinte
foi coletar, estudar e fichar o material tedrico pertinente a abordagem analitica
proposta. Com parte do material estudado, passou-se ao trabalho analitico, que foi
em muito dinamizado com a descoberta da gravagao da pega concatenacgéo feita
pelo pianista Fernando Lopes, a quem a pega foi dedicada.

A redacao final dessa pesquisa esta dividida em trés partes, que situam
cronologicamente as etapas de estudo, analise e sintese. Na primeira etapa,
procurou-se fazer o levantamento de questdes contextuais a obra, ndo como uma
parte introdutéria e, sim, como parte fundamental para que algumas conclusdes
estéticas sejam inferidas. No capitulo Il, a ‘rotina analitico-estilistica’ proposta por
LaRue em Analisis del Estilo Musical foi utilizada como referéncia da perspectiva
analitica e norteou o estudo da pega concatenagdo. No ultimo capitulo, foram
levantadas algumas discussdes pertinentes a sintese da andlise e a avaliagdo da

obra e do procedimento analitico realizado.



2 CAPITULO I: CONSIDERAGOES GERAIS: O COMPOSITOR, A OBRA E O
PROCEDIMENTO ANALITICO

2.1 Consideragoes acerca de Ernst Widmer

Ernst Widmer nasceu na cidade de Aarau, Suicga, no dia 25 de abril de
1927. Comecou a estudar piano na infancia e sua primeira composicao data de
1941. Mais tarde, no conservatorio de Zurique, estudou composicao, contraponto
e fuga com Willy Burkhard; piano com Walter Frey; e canto coral com Ernst Horler.
No ano de 1950, graduou-se em composi¢ao, piano e Licenciatura em matérias
tedricas e contraponto (Lehrer flir Theoretische Facher und Kontrapunkt). Apds
graduar-se, voltou a Aarau e passou a trabalhar como professor particular de
piano e composigao, regente de coro e professor de canto coral do Conservatério
local. Em Skizze eines Selbsportréts unter verchiedenen Gesichtspunkten (Esbogo
de um auto-retrato a partir de varios pontos de vista), texto de 1980 citado por

Lima (1999, p.78), Widmer descreveu um pouco da formagao que teve na Suica:

Estudei no Konservatorium Ziirich de 1947 a 1950. (...) Com Walter Frey,
estudei piano — mas sua introdugdo a harmonia funcional de Riemann, na
nova musica principalmente de Hindemith, Bartdok e Schdnberg, e sua
compreensdo para com as minhas aspiragdes composicionais, fizeram
dele uma das figuras principais do meu curso. A outra foi Willy Burkhard.
Sua cautela enérgica, seu programa de estudos muito pessoal, e sua
postura intelectual, seguramente influenciaram cada um que pode
estudar com ele. As diferengas das personalidades que se achavam na
classe, faziam da aula de Composicao, Contraponto e Fuga, algo
especialmente encantador, quando se considera que se tratava de
Werner Bollinger e Klaus Huber.

Widmer veio ao Brasil em 1956 para lecionar na cidade de Salvador,
Bahia. La trabalhou como professor de musica e participou do processo de
institucionalizagdo da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia —
UFBA. Dois anos depois de se aposentar como professor dessa Universidade,
Widmer faleceu em sua cidade natal no dia 3 de janeiro de 1990. Sua produgao
inclui cerca de 200 obras musicais, dentre composi¢cbes e arranjos, e uma
producao literaria sobre musica tedrica, pedagogica e cultural reduzida, porém

original. Em 1988, foi fundada na cidade de Aarau a “Sociedade Ernst Widmer”



(Ernst Widmer Gesellschaft) ' com a finalidade de fomentar e promover a obra do

compositor, além de manter seus manuscritos autégrafos.

2.1.1 O compositor no cenario artistico brasileiro

As discussdes acerca da funcdo da musica na sociedade estdo, na
historia da musica brasileira do século XX, intrinsecamente conectadas a nogao de
modernidade. Essa perspectiva resultou em certa dicotomizagdo das tendéncias
estético-ideolégicas dos compositores, entendida em dois polos: tradigdo e
inovacado. A dita ‘modernizacdo’ da linguagem musical no Brasil se encontra
fortemente delineada em trés momentos: anos 20, anos 40 e nos anos 60.

O primeiro momento se deu com a realizacdo da Semana da Arte
Moderna em 1922 e com as discussdes que em torno dela se delinearam. Um
segundo momento, no qual temos a primeira aparicdo estruturada de uma
vanguarda musical no Brasil, se deu em 1939, com a criagdo do grupo Musica
Viva, sob a lideranca de Koellreutter?. O manifesto escrito em 1946 por esse grupo
esboca alguns principios dentre os quais o combater o “falso nacionalismo em
musica, isto é: aquele que exalta sentimentos de superioridade nacionalista na sua
esséncia e estimula as tendéncias egocéntricas e individualistas que separam os
homens, originando forgas disruptivas”. Assim, a ideologia nacionalista e o
folclorismo eram rejeitados enquanto instrumentos de manipulagdo de uma cultura
popular pela classe dominante. A ideia de ‘arte pela arte’ era criticada como

estéril, ao passo que defendiam a “concepgao utilitaria da arte, isto €, a tendéncia

1 Site oficial da Sociedade Ernst Widmer: <http://www.ernstwidmer.ch>. Acesso em: 14 maio 2008.
2 Hans Joaquim Koellreutter (1915-2005), compositor alemao naturalizado brasileiro, foi
organizador do movimento de renovagdo e mentor de uma geragdo de compositores. Veio ao
Brasil em 1937, fugindo do nazismo, e em 1939 comegou a articular o que posteriormente se
conheceria por grupo “Musica Viva”. Seu processo de ensino “ndo negava as normas consagradas
(...), mas deixava sempre abertas as portas da experiéncia criativa livre” (NEVES, 1984, p.85). De
seus alunos, muitos conseguiram rapida proje¢ao nacional e internacional, como Santoro e Guerra-
Peixe. Foi para Bahia em 1954 a fim de organizar os Seminarios Livres de Musica e de Ia se
transferiu para o Rio de Janeiro em 1963. Depois de trabalhar em Munique, Nova Deli e Tokio,
voltou ao Brasil onde faleceu aos 90 anos.




de conceder as obras artisticas a significacdo que lhes compete em relagdo ao
desenvolvimento social”’, assim como a fungao “socializadora da musica que ¢é a
de unir os homens, humanizando-os e universalizando-0s™. Como sumariza
Contier (1985, p.49), o grupo Musica Viva defendia a musica como uma linguagem
‘universal e inteligivel’, contribuindo assim para uma ‘maior compreensao e uniao
entre os povos'.

Desse modo delineou-se a dicotomia: de um lado os compositores de
rigida formacgéo tradicional que a partir de 1922, sob a orientagdo intelectual e
estética de Mario de Andrade, idealizaram um nacionalismo mais ‘cientifico’, por
meio do estudo do folclore e da utilizacdo direta da tematica popular; e, por outro
lado, a nova geragado de compositores que, a partir dos anos 40, direcionou-se
para a busca da renovagao e universalizagao da linguagem musical.

Nos anos 60, ocorre o terceiro momento. Em Sao Paulo, tem-se o
agrupamento de alguns compositores, que desde 1963, com a publicagdo do
‘Manifesto Musica Nova’, passaram a ser identificados como grupo Musica Nova.
A musica foi vista por esses compositores como instrumento de intervencao na
vida politica e social, em consequéncia também do contexto de repressao politica
da ditadura militar. Na Bahia, nascem em 1954, os Seminarios Livres de Musica
da UFBA, criados pelo Reitor Edgard Santos*, e cuja organizagao ficou a cargo de
Koellreutter (dai a significativa ligacdo historia desse momento com o grupo
Musica Viva).

Em 1956, Widmer foi convidado por Koellreutter para vir ao Brasil para
ensinar nos Seminarios. Segundo Widmer, esses seminarios, concebidos como
escola-laboratorio, ofereciam ao professor a oportunidade de desenvolver

métodos proprios, nao tedricos, adequados ao pais e a regido. Com a saida de

3 MANIFESTO 1946 - Grupo Musica Viva. In: KATER, 2001, p. 64-65.

4 Acerca do trabalho pioneiro desse reitor ha a dissertagao, publicada como livro, do escritor
Antoénio Risério com titulo “Avant-garde na Bahia”. O livro mostra o processo de atualizagéo cultural
vivido em Salvador-Bahia nos anos 1956-1961, pela vinda de um grupo de intelectuais e artistas
que defendia propostas ousadas e experimentos inéditos na arte brasileira.



Koellreutter da Bahia em 1963, Widmer assumiu o cargo de professor de
composicao. Neves (1984, p.168) relata que muitos instrumentistas e
compositores jovens iam para Salvador para la sedimentar sua formagado musical,
que era mais eficaz e rapida em virtude de uma valorizagdo mais significativa da
pratica musical em relacdo a uma demorada fundamentagao tedrica anterior a
pratica. Aqueles que estudaram com Koellreutter e com Widmer logo se fizeram
notar no ambito dos seminarios de Musica. Porém, o movimento de difusdo da
producdo musical desses compositores fora desse ambito sé comegou em 1966.

Na semana Santa de 1966, Rinaldo Rossi, compositor ligado aos
seminarios de Musica, organizou um concerto especial com obras de um grupo de
compositores de seu convivio. Com o sucesso da apresentacio, a necessidade de
continuar a organizar tais manifestagbes e a tomada de consciéncia de sua
existéncia como grupo, Widmer e mais nove compositores fundaram o que
denominaram Grupo de Compositores da Bahia. Como posteriormente relatado
por Widmer no artigo Travos e Favos®, o grupo tinha o firme propdsito de nao
defender ‘escolas’ ou tendéncia musical especifica. Essa mesma postura se
encontra na ‘Declaracao de Principios do Grupo de Compositores da Bahia’, que
afirmava em seu artigo unico: “Principalmente estamos contra todo e qualquer
principio declarado”. Essa ‘declaragao’ é hoje lida como um manifesto equiparavel
ao do grupo Musica Nova ou do Grupo Musica Viva.

No entendimento de Nogueira (1999, p.35), os compositores do grupo
fomentaram o aspecto experiencial na Academia, assim como dinamizaram o

aspecto funcional da musica no seio social:

O grupo constituiu um modelo eficaz da educagdo musical informal,
enquanto mediador de uma contraposicdo ao monopdlio consumista
vigente de produgdo e divulgagdo -cultural, preocupado em auferir
conteudos, instigando a participacdo, a contribuicdo, a resposta, o
despertar da criatividade e de critérios; Por outro lado, funcionando como
laboratério do ensino formal dentro da Universidade.

5 WIDMER, Ernst. Travos e Favos. ART Revista da Escola de Musica e Artes Cénicas da
UFBA. Salvador, n. 13, 63-71, 1985.



Dessa maneira, o Grupo procurou manter o equilibrio entre a renovagao
e a tradicao, bem como conciliar o nacional e o internacional. Neves (1984, p.170)

caracterizou algumas facetas desse equilibrio:

Esta posicdo de equilibrio serd, de fato, uma das caracteristicas
fundamentais da escola baiana, cuja musica se mostra marcada, do
mesmo modo e com a mesma intensidade, pelo folclore brasileiro, pela
pesquisa sonora e construtiva da escola polonesa contemporéanea, pelas
buscas relacionadas com as formas abertas dentro da aleatoriedade
controlada e mesmo pela eletro-acustica.

Muito do ecletismo e da busca por um posicionamento de equilibrio por
parte dos componentes do grupo foi reflexo daquilo que o préprio Widmer
construiu como mentor do grupo. Essa fungdo deveu-se ao fato de Widmer ser o
mais experiente, de solida formagao, e ser professor nos seminarios de musica (e
que posteriormente vieram a ser a Escola de Musica da UFBA). Além disso, boa

parte dos componentes do grupo ja haviam passado por suas classes.

2.1.2 O perfil estilistico do compositor: fases e tendéncias composicionais,
segundo Nogueira®

De acordo com Nogueira (1997, p.34-40), a obra de Widmer pode ser
compreendida em duas fases: a fase Suica (1947-1955) e a fase Brasileira (1956-
1989). Na fase Suica, tem-se a apropriagdo das técnicas e estéticas de
compositores que foram modelos para Widmer: Béla Bartok (1881-1945) e Igor
Stravinsky (1882-1971). Neves (1984, p.170) discorre acerca desse primeiro
periodo como sendo fortemente marcado pelo neoclassicismo, e.g., Hommages a
Frank Martin, Béla Bartok et Igor Stravinsky (1959), Op.18, para oboé solo, cordas
e timpanos.

Na fase brasileira, Widmer se direcionou para uma concepgao mais

aberta e pessoal do fato musical, assimilando diversos processos técnicos da

6 NOGUEIRA, liza. Ernst Widmer: Perfil estilistico. Salvador: Escola de Musica da UFBA, 1997.



musica experimental. Entretanto, apesar do comprometimento com a renovagao
da linguagem, nao pretendeu estar na vanguarda que nega os valores do passado
(NEVES, 1984, p.173). Portanto, a fusdo desses novos procedimentos técnicos
com sua bagagem cultural européia e a tradicdo musical nordestina, que foi
incorporando a sua linguagem, resultou em uma caracteristica fundamental de sua
produgao: o ecletismo.

A diversidade estilistica contemplada por esse ecletismo € muito
significativa e torna mais complexa a tarefa de sistematizar a produgédo do
compositor. No caso de Widmer, as tendéncias estilisticas ndo se alternam, nao
compdéem uma evolugdo linear. Por isso Nogueira, ao invés de projetar
subdivisbes cronoldgicas, partiu do isolamento e distingdo das tendéncias
estilisticas. Para ela, as principais tendéncias que marcaram a heterodoxia e o
“inclusivismo” composicional de Widmer foram: a) o amplo e diversificado uso de
referéncias, b) a referéncia regional, ¢) a pesquisa timbrica-textural, d) a
indeterminacdo e o e) teatro musical. Partiu-se dessas cinco tendéncias para o

entendimento do perfil estilistico do compositor.

a) A tendéncia referencialista

O aspecto referencial € de significativa importancia na producao de
Widmer. Referéncias a outros compositores sdo comuns tanto por meio de
alusdes estilisticas quanto por citagdes tematicas diretas ou indiretas. No Ludus
Brasiliensis temos exemplos de pegas baseadas em temas de Bartok, Piccioli e
Brubeck (respectivamente pecas n°150, 151 e 152) e também a peca n°138 desse
mesmo trabalho, Siriri, na qual Widmer fez uso de um arranjo coral de um de seus
alunos (Quando o vento dava, de Fernando Cerqueira). O proprio Ludus
Brasiliensis foi escrito baseado no Mikrokosmos de Bartok, tanto no que diz
respeito a sua projegao didatica e pianistica quanto a sua projecao estilistica.

A autoreferéncia também €& muito importante na producdo de Widmer.
Nogueira, ao observar esbog¢os de algumas ideias pré-composicionais para obras

da década de 80, notou que uma mesma ideia esbogada gerava obras distintas. A



autora relata também o uso de uma mesma “bifonia fundamental” que se
encontra em varias obras, algumas delas analisadas na segunda parte do livro
Ernst Widmer: Peffil estilistico, como o Duo Op.127, As quatro estacbes de um
Sonho Op.129 e Sertania - Sinfonia do sertdo Op. 138.

b) A tendéncia regionalista

O uso de referéncias locais € tao significativo na obra do autor que se
torna necessario considerar a tendéncia regionalista a parte, como uma
especialidade da tendéncia referencialista. Em relagcdo as referéncias locais, o
préprio autor se considerava um compositor nordestino e nao regionalista ou
nacionalista. Widmer nao estava preocupado com ideologias e afirmava que a sua
linguagem adquiriu uma presencga ritmico-melddica nordestina pelo convivio, pela
aproximagao com o povo (WIDMER, 1987).

Os elementos ritmicos, melddicos, harmdnicos e timbristicos da cultura
musical afro-baiana foram significativamente incorporados pelo compositor, como
em Bahia-Concerto Op.17 (1958) e Divertimento Ill: Coco (1961). Muitos arranjos
para coro a cappella foram escritos valendo-se de cangbes folcloricas e de
melodias do populdrio baiano como em Boi Bumb&® (1964), Farinhada, O
carreteiro, X6 arara (todas de 1966), 3 Marinhas, Dao Dé e Toada (1974) e Trés
variagbes sobre uma melodia de Dorival Caymmi para piano solo (1977/89). No
Ludus Brasiliensis a melodia Canarinho d’Alemanha, folclore Baiano, € encontrada
na peca n°47 Capoeira e na peca n°162 concatenagdo. Nogueira também cita

outras obras nas quais pode ser observada essa tendéncia regionalista®: Quarteto

7 Bifonia fundamental: é a relagdo entre a linha mais grave (baixo) e a linha mais aguda da textura
de uma pecga musical, tendo em vista a condugao de vozes.

8 Arranjo gravado em 1965 pelo Madrigal da UFBA, com a regéncia de Widmer no disco Brazilian
students sing, pelo selo Request Rec.

9 Nogueira (1997, p.38) cita algumas publicagbes que foram fontes de pesquisa de musica
regional para Widmer: Cantorias da Bahia (Primeira coletdnea de musicas folcléricas do Centro
Estudantil de Folclore do Colégio Estadual Severino Vieira). Salvador, 1971; PEREIRA, Esther,
Folclore Musicado da Bahia. Salvador, 1978; e Musica Folclérica do Médio Sao Francisco



Amabile, Sinfonia I, Decanto em Canto e Rumo Sol: Espiral, esta ultima baseada

na cancdo E doce morrer no mar de D. Caymmi.

c) Tendéncia a pesquisa timbrica-textural

A partir do final dos anos 60, Widmer teve acesso as vanguardas
européia e americana por meio das discotecas do Instituo Goethe e da Associagao
Cultural Brasil-EEUU em Salvador'. Logo passou a assimilar a pesquisa de novos
efeitos timbricos em instrumentos tradicionais e na voz, e experimentar, também,
o uso de instrumentos nao-convencionais. Assim, foi influenciado pelos
compositores da escola polonesa, especialmente Krzysztof Penderecki (n.1933), e
os compositores Gyorgy Ligeti (1923-2006), George Crumb (n.1929) e Luciano
Berio (1925-2003). Importante para esse tipo de pesquisa foram os instrumentos
construidos por Walter Smetak'", situados por Neves (1984, p.171) na mesma
linha de pesquisa plastico-sonora dos irmaos Baschet'?, embora construidos com
materiais mais simples e com pretensbes mais musicais. Dessa tendéncia,
destacamos as obras Sinopse (1970) para soprano, piano, coro e grande
orquestra, Rumos (1972) para narrador, coro, instrumentos Smetak, orquestra e

publico, e Suave Mari Magno (1975) para piano.

(recolhidas por Oswaldo de Souza). Rio de Janeiro: MEC, 1980.

10 Conforme referéncias citadas por Nogueira (1997, p.39).

11 Walter Smetak (1913-1984): compositor sui¢o naturalizado brasileiro que entre os anos 60 e 80
se dedicou a concepgao e criagdo de novos instrumentos musicais, denominados por ele ‘plasticas
sonoras’, objetos que agregavam duas linguagens expressivas: a musica e a escultura
(SCARASSATTI, 2001).

12 Em 1952, o francés Francois Baschet, escultor, e seu irm&o Bernard Baschet, engenheiro, se
juntaram para iniciar uma pesquisa acerca da construcdo e funcionamento dos instrumentos
musicais. A partir dessa pesquisa passaram a inventar instrumentos e criaram dezenas de
“esculturas sonoras” construidas de ago e aluminio, e amplificadas por grandes laminas de acgo
curvadas em forma de cone. Também criaram um “instrumentarium educacional” a fim de expor
conceitos musicais para um publico nao iniciado.

10



d) Tendéncia a indeterminagao

Concomitante a pesquisa timbrica-textural, Widmer experimentou em
algumas de suas pecas a forma aberta, dentro da aleatoriedade controlada. Partiu
de influéncias de Karlheinz Stockhausen (1928-2007), lannis Xenakis (1922-2001),
Lukas Foss (1922-2009), Terry Riley (n.1935) e John Cage (1912-1992). O ultimo
caderno do Ludus Brasiliensis possui diversos exemplos dessa tendéncia: a pega
n°154, Pirdmides, na qual Widmer indica “tocar a vontade quaisquer das 6
variagdes e inventar outras”; na peca n°155, Desolagdo, além do ritmo amétrico e
da liberdade agdgica, deixa a cargo do intérprete a finalizagdo da musica com a
indicagdo “continuar improvisando a vontade”; em Fanfarras n°157, para dois
pianos, ha uma indicagao para o primeiro piano “tocar novamente quaisquer das
fanfarras, na ordem ou nao, prolongando-as se assim achar necessario; tocar
independentemente do 2° pianista em relacdo ao andamento e dinamica”. Rondo
Mobile, pega de 1968, possui quatro se¢des internas que devem ser sequenciadas
livremente. A penultima peca da Suite mirim para piano (1977), denominada

Firmamento, apresenta passagem de improvisagdo em notacao grafica.

e) Tendéncia ao teatro musical

A inclusdo de aspectos de participagdo cénica dos intérpretes foi uma
caracteristica encontrada em composi¢cdes das décadas de 70 e 80. Exemplos
dessa tendéncia se encontram em (Sem) Trégua (1974/76), Concerto para
Clarineta e piano (1979), Dois retratos (1982), para soprano e 4 percussionistas,
baseado em poemas de Gregério de Mattos, e Cosmofonia IV (1987). Em Rumos
(1972), busca envolvimento e participacdo do publico tanto de modo prescrito

quanto indeterminadamente, pela reacdo de cada publico.

11



2.1.3 As concepcdoes de Widmer acerca do ensino de musica em sua tese
‘ENTROncamentos SONoros: Ensaio a uma didatica da musica
contemporanea’"®

Ao delimitar as convicgcdes de Widmer sobre o ensino da arte a um
unico dos textos relacionados, teve-se por respaldo a importancia do texto dentre
outros dos seus escritos e a proximidade objetiva entre os argumentos de Widmer
e a abordagem do Ludus Brasiliensis. Além disso, observa-se a diferenga de
apenas quatro anos entre a redacido do ensaio e a publicacdo do Ludus
Brasiliensis.

Escrito em 1972, como tese para um concurso', o ensaio teve por
objetivo propor uma linha pedagdgica para o ensino de musica centrada na
pluralidade da arte contemporanea e no potencial criativo do individuo. O ensaio
esta seccionado em trés partes usando a fragmentacao da seguinte afirmativa: ‘a
contemporaneidade... / ...ndo continuara sendo considerada irrelevante ou
estranha... / ...se a prépria aprendizagem se tornar um processo criativo’. No
trabalho, o autor argumenta que o “homem se encara através da arte e que a
funcdo da arte € compensar a falta de distancia que existe entre 0 homem e sua
época, o homem e seu proprio eu” (WIDMER, 1972, p.3). A arte coerente com seu
tempo, e, que s6 sendo assim exerceria sua fungao plenamente, é algo disponivel
a todos por meio da criatividade, ndo mais algo exclusivo dos artistas (lbid., p.7).

Essa criatividade, entendida como “energia primaria redescoberta pelo
homem e cuja vivéncia comeca fora dos museus, livros, palcos e plateias” (Ibid., p.

6), seria nutrida por trés processos que “manteriam acesa a sua chama” “a) a

transformacao constante dos elementos (variagéo); b) a diversidade dos préprios

13 WIDMER, Ernst. ENTROncamentos SONoros: Ensaio a uma didatica da mdusica
contemporénea (Org. llza Nogueira). Acompanha comentario critico de Alda Oliveira. Salvador:
PPGMUS/UFBA, 2004. e-book produzido pelo PPGMUS- UFBA. Disponivel em:
<http://www.mhccufba.ufba.br/publicacoesProjetos.php?ebook=15>. Acesso em: 14 maio 2008.

14 A tese foi escrita para o concurso de professor titular do Departamento de Composicao,
Literatura e Estruturacdo Musical da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal da
Bahia.
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implicados (dindmica de grupo); c) a introducdo de elementos estranhos
(catalizadores [sic])” (Ibid., p. 15).

Dentro da perspectiva widmeriana, a criagdo depende e irradia da
percepcao, assimilacao e inteleccdo da musica, que s6 podem ser proporcionadas
pela vivéncia e pela experiéncia. Com base na constatacdo de que poucos
programas, tanto de ensino quanto de divulgacao, dao relevancia a esse fator, o
autor coloca a imposigao de parametros estéticos como problema gerado por esta
postura. Nas palavras de Widmer: “gostos continuam a ser impostos” (Ibid., p.9).

Ao tratar dos problemas nos métodos de ensino, Widmer também relata
certo desprezo da diversificagdo das individualidades por parte desses. Ao
partirem do facil para o dificil, de maneira gradativa, esses métodos ndo levam em
consideragao que os critérios de ‘facil’ e ‘dificil’ diferem de pessoa a pessoa. A
comum equiparacado do facil ao simples e do dificil ao complexo €&, para ele,
bastante discutivel. Para Widmer o complexo é facil e a fracdo desvinculada do
inteiro € que é dificil.

A solucdo dada pelo autor para as problematicas nos métodos de
ensino € a descoberta, por parte do pedagogo, da ‘ciclagem de cada um’
(perspectiva que leve em consideragdao a diversificacdo das individualidades)
tomando por base o ‘complexo familiar’, o ‘mundo sonoro’ que cada individuo traz
consigo como cultura para chegar a ‘expansédo e pormenorizagao’ dessa cultura.
Expansao essa que seria dada pela vivéncia e experiéncia da atualidade para tras,
ponto de vista também postulado em sua outra tese, Borddo e Bordadura'®.

Nessa esfera, o papel do educador, ao invés de instruir, devera ser de
detectar potencialidades e ajudar a desobstrucdo dos caminhos, servindo como
mediador. Isso se relaciona com a postura de Edgar Willems'®, na qual deve haver

total adesédo do pedagogo a crianga, deixar que ela se molde sem interferéncia e

15 A tese ‘Bordado e Bordadura’ foi escrita para o concurso ao cargo de professor assistente da
EMAC/UFBA, realizado em 1970. O texto foi publicado em ART Revista da Escola de Musica e
Artes Cénicas da UFBA, Salvador, n°4, p.9-46, 1982.

16 WILLEMS, Edgar. Initiation Musical des Enfants. Genebra: Pro Musica, 1958.
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imposicao. Widmer, entretanto, ndo deixa de abordar o lado paradoxal dessa
adeséao total, paradoxal por ser valiosa como instrumento no processo educativo e

por ser propensa ao ostracismo:

(...) a ludicidade satisfaz em si podendo levar a nada. Postula-la em si
como didatica é insuficiente e pode levar ao engodo. Mas menospreza-la
para o processo educativo é rejeitar o instrumento mais valioso. Precisa-
se, portanto, por um lado, evitar que seja abafada ou que se perca no
lucido; por outro lado, conseguir que seja devidamente dosada e
disciplinada (WIDMER, 1972, p. 14-15).

Para Widmer, a sinopse da didatica da musica contemporanea seria
tomar o ‘ato pessoal’ como principio e partir da imaginagdo que, no inicio, €
‘reprodutora’, baseada no familiar, e que vai se transformando aos poucos em
‘construtiva’, integralizadora de elementos novos, depuradora e estruturalizante'’.
O autor conclui o trabalho reafirmando o aspecto mais relevante a uma didatica
coerente com as necessidades contemporaneas, o educador como mediador: “o0
mais importante, porém, é a atitude que assumira o educador: ele precisa descer
da catedra, deixar de impingir e tornar-se um mestre da mediagdo, um propiciador
propiciado e inspirado” (Ibid., p.19).

Apesar do enfoque do texto estar principalmente na abordagem
pedagogica, essa n&o estaria desvinculada dos materiais e métodos necessarios a
sua efetivacdo. No contexto que trata da importancia das obras didaticas, Widmer
cita obras suas que estariam nessa perspectiva: o Ludus Brasiliensis, a sonatina
para violoncelo e piano, a sonatina para violino e piano, quarteto facil para cordas
e o Divertimento V para orquestra de leigos. Ele afirma que em todos esses casos
houve concessdo quanto a dificuldade técnica e linguagem ‘moderadamente
moderna’ combinadas com certa ‘agradabilidade’ e humor. O autor sumariza o que

considera o objetivo das obras didaticas na musica contemporanea:

17 A ideia de que o ato pessoal parte primeiro da imaginacéo reprodutiva para depois chegar a
uma criatividade construtiva esta baseada no texto Iniciagdo Musical das criangas (1958) do
pedagogo musical suico Edgar Willems (fonte citada no ensaio pelo préprio Widmer).
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Eis o porqué de obras didaticas. Visam inquietar o aquietado, tornar
curioso o desinteressado e participante o alheio. Podem ser trampolins
para todos aqueles que perderam o contato com a arte musical
contemporénea. Querem apresentar o complexo de maneira mais
inteligivel. Isto acarreta compromissos e recuos que parecem fazer-se
necessarios para atingir-se a meta. Quase sempre, tais recuos reduzem o
conteudo da mensagem descambando pelo lado da agradabilidade e da
popularizagdo, distorcendo e até invertendo a meta (WIDMER, 1972,
p.16-17).

Apesar da especificidade de Widmer, vale salientar o posicionamento

de Nogueira (1997, p.31) acerca do aspecto didatico de toda obra do compositor:

Pedagogo por natureza, pode-se dizer que toda a obra de Widmer tem
cunho didatico e valor educativo, pois mesmo quando seu objetivo
imediato ndo é o desenvolvimento musical e instrumentistico do
estudante, sua pretensdo é cativar o publico para a musica erudita
contemporénea, agugar a percepg¢ao e informar com relagdo a nova
linguagem musical.

Aliando sua perspectiva didatica a preocupacgao da falta de material
musical mais condizente com a contemporaneidade e que pudesse servir aos
iniciantes de musica, especialmente estudantes de piano, Widmer, depois de

aceitar a sugestao da Editora Ricordi Brasileira, escreveu o Ludus Brasiliensis.

2.2 O Ludus Brasiliensis de Ernst Widmer

O Ludus'® Brasiliensis de Ernst Widmer foi escrito entre 1965 e 1966,
publicado em 1968' como Op. 37. Trata-se de uma colecéo de 162 pegas para
piano reunidas em cinco cadernos que, além do fim especifico do
desenvolvimento progressivo da técnica pianistica, destina-se introduzir o

estudante nas problematicas concernentes a musica contemporénea. No prefacio

18 Ludus: termo latino que faz referéncia aquilo que € ludico; préprio da crianga; brincadeira.

19 Nao consta no Ludus Brasiliensis o ano de publicacdo. A data aqui foi precisada a partir do
catalogo de obras publicado pela Sociedade Ernst Widmer, disponivel para download no site:
<http://www.ernstwidmer.ch/myUploadData/files/EWG_Werkverzeichnisse.pdf>, no qual consta o
ano de 1968 como ano de publicagdo. Acesso: 14 maio 2008.
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de um trabalho posterior ao Ludus, o Kosmos Iatino-americanozo, 0 compositor

relata como surgiu a ideia do trabalho, quais preocupacdes acabaram se

coadunando para concretizar a ideia e o modelo por ele seguido:

Em 1966 aceitei uma sugestdo da Ricordi Brasileira para escrever os
Ludus Brasiliensis: 162 pecas para piano em ordem progressiva. Naquela
época me preocupava a falta de material didatico novo e acessivel. Novo
no sentido de utilizar a linguagem musical contemporanea e acessivel no
sentido de evitar dificuldades técnicas excessivas.

Dentro da literatura sobressaia essa colegao Unica e admiravel que é o
Mikrokosmos de Béla Bartok. Queria fazer algo semelhante, que
familiarizasse o jovem com a musica de sua época € o iniciasse no piano
sem hermetismo nem concessdes de ordem estética. Mas o Mikrokosmos
é inigualavel, e por isso fiz algo que, embora semelhante quanto a
apresentagdo — uma profusdo de pegas em ordem de dificuldade
crescente - pudesse também ser adotado paralelamente.

No prefacio ao préprio Ludus, Widmer expds seus objetivos de maneira

sucinta e pontual:

[Este trabalho] Visa:

- Contribuir para iniciagédo ao instrumento;

- Abrir caminhos para a compreensao da musica moderna;

- Despertar o espirito criador do estudante atravez (sic) de canones de
melodias conhecidas;

- Fornecer material para a leitura a primeira vista;

- Facilitar o estudo dos ornamentos e da poliritmia;

- Apresentar musicas com trés e mais pautas para acostumar o estudante
a ler partituras e tocar em conjunto®.

Neves (1984, p.170) assim descreve o Ludus Brasiliensis:

Em 1966 ele [Widmer] compora o Ludus Brasiliensis, série de 162 pegas
para piano solo, que tem muitos pontos em comum com o Mikrokosmos
de Barték e com o Ludus Tonalis, de Hindemith — como sintese de
elementos constantes da musica tradicional brasileira, tratados com
técnica composicional modernas, tudo isto dentro de uma concepgao
didatica notavel.

20 Trabalho publicado em 1985 e 1987 pela Ricordi Americana de Buenos Aires como op134 de
Widmer. Trata-se de uma colegdo atualizada do Ludus Brasiliensis agrupada em 4 volumes, com
pouco aproveitamento dos dois ultimos cadernos do Ludus e substituicido do folclore europeu pelo
latino-americano. No Kosmos também foram aproveitadas algumas pecas da Suite latino-
americana do proprio Widmer.

21 Prefacio do Ludus Brasiliensis de Ernst Widmer. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1968.
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De acordo com Gandelman (1997, p. 311), o desenvolvimento da
coordenagao motora no Ludus Brasiliensis se da por meio da escrita imitativa e da
diversidade de tipos de articulagbes e indicagées de dindmica empregados de
maneira simultanea.

Na colegdo se encontram agrupamentos de pegas que estao indicados
por subtitulos, com excecdo das pecas estruturadas como tema e variagdes.

Desses agrupamentos, trés sao ciclos de cancoes.

Agrupamento pecas
Nove cangoes n° 43 a 51
Dez cangdes n°72 a 81

Sete pecas com ornamentos | n°® 96 a 102
Dez estudos poliritmicos n° 116 a 125
Treze cangoes n° 126 a 138

Trés temas com variagdes | n° 150 a 152
Quadro 1 — Agrupamento de pegas no Ludus Brasiliensis

Distribuidos ao longo do trabalho, temos ainda trés tipos de propostas:

Tipo de proposta Pecas

14, 15, 40, 41, 42, 54, 55, 70, 71, 89, 114,
115, 139, 140, 158

13, 16, 35, 43, 52, 53, 87, 95, 103, 104, 141,

15 propostas de improvisagao

13 pecas para estudo de leitura

142, 159
7 pecas escritas em trés ou 25, 40, 54, 55, 71 (improvisagao), 157, 161
mais pautas (Cénone a trés vozes).

Quadro 2 — Outras propostas de pegas no Ludus Brasiliensis

Exercicios também sao propostos em se¢des separadas: uma no final
do caderno 1, pagina 27, com exercicios para o estudo da mudanca de posicao e
exercicios com maos separadas especificos para passagem do polegar; e outra

no final do caderno 3, pagina 28, com férmulas para o estudo de poliritmia.
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Vale salientar a opgao de Widmer pelo uso de uma grafia musical mais
sintatica, como na maneira de escrever as férmulas de compasso. Do mesmo
modo, quando, na armadura de clave, todas as notas sdo bemois ou sustenidos,

Widmer faz uso de um grande sinal de bemol ou sustenido que abranja toda a

armadura.
i} f’r"El:léZTD
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Figura 1 — Peca n°6 do Ludus Brasiliensis. Ex. da predilegao pelo sintatico na grafia musical de
Widmer. Fonte: Widmer, 1968.

Enfim, a obra Ludus Brasiliensis representa, no Brasil, uma proposta
singular no repertério pianistico. Validade essa n&o somente dada pela sua
estreita relacdo com o Mikrokosmos de Bartdk, mas pela intima conexdo com a
musica brasileira, em especial da regido nordeste do pais. Essa perspectiva, ndo
ligada a ideologia nacionalista, conecta-se ao universo eclético de Widmer, no
qual as fronteiras entre o nacional e o universal, entre o erudito e o popular, entre
a tradicdo e a renovagado estdo superadas. E a partir dessa trama permeada pela
diversidade que Widmer escreve a pec¢a que encerra a colegao como climax dos

objetivos propostos e concatenadora das ideias afins da colegéo.

2.3 A peca concatenagao

A pecga concatenacdo, n°162 da colecdo Ludus Brasiliensis, foi

composta em 1966 e dedicada ao pianista Fernando Lopes®, que a época era

22 O pianista Fernando Lopes nasceu no Rio de Janeiro e estudou com Arnaldo Estrella.
Premiado no concurso internacional do Rio de Janeiro (1957) e no concurso de Genebra (1961), foi
diretor do Conservatério de Musica de Pelotas (1958 a 1960), diretor da Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia (1962 a 1975) e professor de piano da Universidade Estadual de
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diretor da Escola de Musica da UFBA e, portanto, colega de trabalho de Widmer.

A peca foi gravada por Fernando Lopes em concerto dado em 26 de abril de 1976

na sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro, segundo consta na contracapa do

disco?. Aylton Escobar no encarte dessa mesma gravagéo assim descreve a pega

concatenacéo:.

(--.) um conjunto de pequenos trechos pianisticos que servem de
culminancia ao gradual desenvolvimento de um intérprete, didaticamente.
Ao final, surge de modo rico e entusiastico o tema popular de samba de
roda: “Canarinho da Alemanha que matou meu curidé, canarinho da
Alemanha — cachoeira, tororo.”

Gandelman (1997, p.313) ao descrever o 5° e ultimo caderno do Ludus

Brasiliensis, levantou algumas observagdes acerca do seccionamento da pega

concatenacgéo, das configuragdes estruturais do tema e referéncias ao folclore e a

musica popular:

Destaque da pecga n°162 — concatenagdo- a mais longa e significativa do
conjunto (10’ 30” de duragao). Em cinco seg¢des — Introdugéo, Allegro,
Adagio, Chacone, Finale — variagdes livres de configuragbes extraidas do
tema, este tendo a 22 maior, 3% maior e/ou menor descendentes e o
ambito de 42 justa como intervalos estruturais. Textura mista, destaque as
linhas melddicas. Tema, na introducédo, e elaboragdes, nas segdes, logo
seguidas de seus proprios desenvolvimentos, com andamentos, texturas
e densidades especificos. Interferéncia de elementos ritmicos do jazz ou
da musica de café-concerto, na 22 segao — agitado (Allegro); 42 segao,

= .= 144, uma chacone; samba de roda Canarinho da Alemanha (n°47 —

Capoeira, do Ludus Brasiliensis I), de origem folclérica, como linha
melddica principal da 52 sec¢ao, além do aproveitamento de materiais das
anteriores.

Essa peca apresenta um painel de tendéncias estéticas e

procedimentos técnicos diversificados que sintetizam a proposta de toda a colegéo

Ludus Brasiliensis. Como também foi dimensionada como pecga de concerto, traz a

Campinas-SP.

23 WIDMER, Ernst. Concatenagdo (Op.37 n°162). Intérprete: Fernando Lopes. In: LOPES,
Fernando. Documentos da Musica Brasileira v.18: Raul do Valle; Lindembergue Cardoso; e
Ernst Widmer. Rio de Janeiro: Funarte, p. 1984. 1 disco Sonoro.
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tona uma série de questdes estilisticas que dizem muito acerca do estilo do

compositor, do local e da época em que foi escrita.

2.4 Consideragoes analiticas

Um dos textos referenciais acerca da analise musical ainda é o verbete
Analysis®* do The New Grove Dictionary of Music and Musicians escrito por lan
Bent (revisto e atualizado por Anthony Pople na edigcdo de 2001). Na edigao de
1980 desse mesmo dicionario, Bent (1980, v.1, p.340) propés uma definicdo
formal de analise:

Analise (...) inclui a interpretacdo de estruturas em musica, junto a sua
resolucdo em elementos constitutivos relativamente mais simples, e a
investigacao das fungdes relevantes desses elementos no interior dessa
estrutura. Em tal processo, a ‘estrutura’ musical pode ser uma parte de

uma obra, uma obra inteira, um grupo ou mesmo um repertério de obras,
procedentes de uma tradigédo escrita ou oral.

A concepcao de 1980 proposta por Bent define a ‘estrutura musical’
como objeto da analise, que se aproxima de uma ideacgao estruturalista. Essa
definicdo € hoje insuficiente ou parcial, pois remete a um conceito de “analise
concebida como ‘dissecacao’ e determinacdo dos elementos de um todo, assim
como suas relagdes e fungbes, ou seja, € uma concepgao vinculada aos
procedimentos empiricos e formalizados préprios das ciéncias” (NAGORE, 2004).
Nessa definicdo, Bent ndo procurou estabelecer relacbes com fatores externos,
partindo, assim, de um principio fenomenoldgico, pois, para ele, o projeto inicial da
analise é responder a pergunta ‘como isso funciona?’.

Ao comentar a revisao que fez desse artigo de Bent, Pople (2002, p.18-
19) afirma que a pergunta inicial ‘como funciona isso?’, colocada por Bent,
antecipa outras: ‘o0 que a musica diz ou significa?’, ‘como essa musica age...em

mim? (ou em ti, ou mais caracteristicamente, ‘em nos’)’. Assim, o conceito de obra

24 BENT, lan; POPLE, Anthony. Analysis. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary of
Music and Musicians. New York: Grove, c2001. v.1, p.526-570.
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musical se “abre as dimensdes semantica, psicologica e perceptiva”, e o objeto da
analise passa de “algo estatico e se converte em algo variavel e fluido” (NAGORE,
2004).

O que traz uma série de dificuldades ao estudo da musica, e que lhe é
intrinseca, € que a ‘natureza de sua matéria néo € objeto tangivel e mensuravel'.
Logo, para o empreendimento da analise musical é preciso determinar, a priori,
qual € o seu sujeito: a partitura, ou ao menos a representagdo sonora que esta
projeta; a representagcdo sonora existente no espirito do compositor no momento
da composicao; uma interpretacdo; ou inclusive o desenvolvimento temporal da
experiéncia de um ouvinte; além disso, tem-se também, o significado externo de
uma obra musical ou seu contexto, sujeitos esses cultivados por diversas
orientacdes da semidtica, da musicologia cognitiva ou da hermenéutica
(NAGORE, Ibid.).

Essa diversidade de objetos da analise musical resulta em uma
multiplicidade de abordagens analiticas. Dessas, Nagore (Ibid.) se detém em trés
das principais: 1) a concepg¢ao, tipica das correntes formalistas e estruturalistas,
da obra como algo autbnomo, fixado na partitura, cujo significado deriva da
coeréncia interna de seus componentes; 2) a abordagem praticada pelas
correntes de tipo hermenéutico ou de analise da interpretagdo que entendem a
obra como algo que muda, que vai sendo construido no processo de sua
existéncia temporal, ndo somente na sua performance, sim também em seu ‘devir’
ao longo do tempo, obra como ‘processo’ e ‘ente histérico’; 3) por ultimo, o
entendimento da obra como algo que existe por meio da percepgdo cujo
significado reside no modo em que é percebida. O objeto da andlise s&o os
mecanismos psicolégicos da percepgao e escuta, abordagem prépria dos estudos
cognitivos ou da analise fenomenoldgica.

Essa diversidade de objetos esta relacionada a questdes histéricas.
Atualmente, a tendéncia geral é abordar o estudo da musica a partir de diversas
perspectivas complementares e rejeitar a concepgao positivista da obra musical

como algo auténomo e fechado (NAGORE, Ibid.). Assim, se abre a obra musical a
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elementos externos a ela mesma: o significado, a expressao, a interpretagao, o
contexto cultural. De um status como arte ou ciéncia, muitos defendem a analise
como interpretacdo, como mais uma das formas da pratica musical que se da na
sociedade atual, na qual “cada interpretacdo ilumina um aspecto particular [...]
mas nenhuma tem o monopdlio da verdade” (COOK, 1987).

Cabe entdo a pergunta: onde se encontra a validade de uma analise
musical? De acordo com Cook (lbid.), a validade da analise musical esta na
resposta a seus objetivos: “0 que é bom ou ruim em uma analise ndo sé&o,
obviamente, suas conclusdes como tal, sim no modo em que os detalhes musicais
sustentam essas conclusdes, e até que ponto essas conclusdes clarificam ou
jogam luz sobre aqueles”.

Adentrando nos fundamentos da presente pesquisa, qual a finalidade
de uma proposta de analise da peca concatenacdo de Widmer? Além da eminente
questdao pragmatica, a interpretacdo da peca ao piano, também foi almejado
compreender a obra, como funciona, procurar respostas a seu significado no
contexto em que foi composta e que significado pode ter hoje. Trata-se de uma
ambiciosa pretensdao, contudo, vislumbra-se no processo de analise
confrontamentos que, as vezes, sobrepujam a validez dos préprios ‘resultados’.

Apesar do valor relativo e simbdlico da notagdo ou representagao
grafica, o primeiro passo da analise partiu de perspectiva proviséria da obra

musical como auténoma. Como afirma Treitler (1999, p.376):

Se nédo aceitarmos provisoriamente o status autdnomo da obra musical,
corremos o risco de reduzi-la a um simbolo e fazé-la transparente para o
significado (extra-musical) cuja explicagdo se convertera no ultimo
propdsito do estudo musical; ou seja, corremos o risco de que
desapareca como objeto estético, uma vez coberto seu papel de
significagao.

Desse modo, a pratica analitica “ndo pode prescindir dos aspectos
formais e estruturais, que sempre formaram parte da analise, a0 menos em uma

fase inicial”, como sustenta Nagore (2004). Por outro lado, também nao se pode
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deixar de lado a nogéo de ‘obra musical’ como “algo que se desenvolve no tempo”,
algo que muda, algo que existe enquanto € percebida, ja que € uma arte temporal.

Assim, a priori, a partitura, e a representagdo sonora que essa projeta,
foi estabelecida como sujeito da andlise proposta neste trabalho. Essa
prerrogativa inicial foi considerada a fim de subsidiar a visdo contextual da peca.
Fala-se em perspectiva provisoria pois se pensa que nao se pode analisar uma
obra em seus préprios termos, pois tais termos nio residem no trabalho de arte.
Como afirma Meyer (1989, p.64-65):

Alids, sem conceitos prévios (adaptados da ideologia, disciplinas relatas,
ou teoria musical existente) sobre 0 modo como o mundo funciona, nao
somente poderia ser impossivel saber o que e como analisar, mas as
verdadeiras nogoes de estilo e analise poderiam n&o existir.

Porém, desde o inicio, vislumbrou-se a obra como aberta a elementos
externos a ela, e que, a fim de método, foram deixados para uma segunda etapa.
Assim, antes de se abordar o roteiro de LaRue para analise de estilo, € necessario

fazer alguns apontamentos acerca de estilo e de analise estilistica.

2.4.1 A analise estilistica

De acordo com Pascall (2001. v.24, p.638), estilo € “uma maneira, um
modo de expressao, um tipo de apresentacéo. Para os estetas, estilo diz respeito
a superficie ou aparéncia, embora na musica aparéncia e esséncia sao, em ultima
analise, inseparaveis”. Ja para Meyer (1989, p.3), estilo € uma “reprodugéo de
modelos (...) que resulta de uma série de escolhas realizadas dentro de um
conjunto de restrigbes”. Assim, o termo estilo pode ser usado para denotar
caracteristicas musicais de um compositor, de um periodo, de uma sociedade ou
funcao social. Locacdo geografica também é um forte condicionador do estilo e
pode envolver particular pressédo social que existe somente em certos lugares. Por
isso, estilo tem “significado tanto artistico como politico” (Ibid., p.641).
Entrementes, o modo que esses condicionamentos estdo estabelecidos nao é pela

instrugao formal implicita e sim de maneira tacita:
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As restricdes de um estilo musical sdo aprendidas pelos compositores e
executantes, criticos e ouvintes. Normalmente tal aprendizado resulta da
experiéncia na execugao e audigao ao invés da instrugdo formal explicita
em teoria musical, histéria ou composicdo. Em outras palavras,
conhecimento de um estilo € normalmente ‘tacito (implicito)... e é o
objetivo da teoria musical e analise estilistica explicar o que o compositor,
executante e ouvinte sabem nesse caminho tacito (MEYER, 1989, p.10).

No que diz respeito a relacdo da estética com questdes mais formais,

Bossard, Apel, Bukofzer e Lippman defendem estilo e forma como opostos. Nesse

sentido, estilo pode ser usado para descrever a aparéncia dos detalhes, e forma,

para descrever o ‘resultado’ do conjunto. Forma sugere, incorpora, diz respeito a e

€ gerada por estilos especificos. Mas tanto a forma como o estilo sdo fortemente

condicionados pelas expectativas e requerimentos de uma audiéncia,

especialmente nas questdes de género e ethos (PASCALL, 2001. v.24, p.638).

Por outro lado, Bent (2001, p.526) afirma ser um tanto desnecessaria a distingéo
entre estilo e forma:

Ha uma distingdo pratica entre analise formal e analise estilistica; mas

isso & desnecessario. Na medida em que, por um lado, qualquer

complexo musical, ndo importa qudo pequeno ou grande, pode ser

considerado um ‘estilo’; por outro lado, todos os processos comparativos

que caracterizam uma analise estilistica estdo inerentes na atividade
analitica basica de resolver estruturas em elementos.

Apesar da perspectiva de Bent, ndo se nega a viabilidade de vislumbrar
a analise formal e analise estilistica como distintas, nem a necessidade de uma
em relagcdo a outra. Meyer (1989) cré que analise musical deve sintetizar as
consideragdes puramente musicais com consideragdes socio-histéricas,
ideoldgicas e psicolégicas. Além disso, ha também a questdo do papel do
significado em uma obra musical. O que da o sentido de determinado modo de
expressao musical? Como a musica transporta/sustenta significado? O que faz ela
significativa?

Deste modo, em um patamar estético, o entendimento do estilo ajuda

na compreensao daquilo que faz de uma pec¢a uma obra de arte:
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A busca do estilo, enquanto fisionomia de uma ou de um grupo de obras,
permitiria a reconciliagéo entre a sensibilidade estética e os requisitos da
historiografia, podendo revelar o que faz de uma pega uma obra de arte,
mas que o faz de modo sempre mutavel, que se transforma no tempo
(DAHLHAUS, 1993, p.17-18).

Pela aplicagdo de questbes estilisticas alguém pode chegar a uma
profunda visdo da forma de expressdo musical, uma consciéncia estilistica, uma
interpretacao intelectual da musica que enriquece sua resposta a ela. A partir
disso, pode-se vislumbrar o ‘significado’ de uma pecga e é nessa procura que o
‘prospecto’ analitico-estilistico proposto por LaRue foi utilizado como ferramenta

deste estudo.

2.4.2 Apresentagao do enfoque analitico do estilo segundo LaRue

Como o modelo de analise tomado por base neste trabalho foi o
proposto por Jan LaRue em seu livio Andlisis del estilo musical %°, percebeu-se
como conveniente a apresentacdo das principais diretrizes dessa ferramenta
analitica.

LaRue (1917-2003) foi um dos primeiros a estabelecer e sistematizar
uma ‘rotina analitico-estilistica’ direcionada ao exame de uma peca ou de
determinado estilo. A partir de uma perspectiva tridimensional (dimensodes
grandes, médias e pequenas) com a qual examina cada um dos quatro elementos
contributivos (som, harmonia, melodia e ritmo) e o quinto elemento de combinagao
(crescimento), desenvolve o entendimento das fungdes e relagdes que direcionam
o entendimento do estilo de determinada peca ou compositor.

Posterior a essa publicagéo, tem-se uma releitura desse roteiro analitico

realizada por John White®, onde substitui termos como grande, média e pequena

25 Publicado originalmente em inglés como Guidelines for Style Analysis. W.W. Norton &
Company, Inc.: New York, 1970.
26 WHITE, John. Comprehensive musical analysis. Metuchen: The Scarecrow Press, 1994.
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dimensdo por micro, médio e macroanalise?” e amplia a perspectiva de LaRue
combinando-a as leituras norte-americanas dos trabalhos feitos por Heinrich
Schenker.

Mesmo partindo de quatro elementos, LaRue tinha ciéncia da
arbitrariedade de seu sistema. Enquanto todos os eventos musicais em uma peca
sao combinagdes dos elementos, nenhum desses pode ser totalmente separado
dos outros e em muitas instdncias uma categoria n&do pode ser definida sem
evocar uma ou mais das outras trés categorias. Como ja se sabe, nenhum
conjunto ordenado de alturas pode formar uma melodia, a0 menos que seja
também organizado ritmicamente; e o elemento som, que inclui o timbre e a
dindmica, é indispensavel a qualquer melodia. Além do mais, embora a harmonia
possa nem sempre estar explicita, esta quase sempre implicita.

Todavia, € valido o esforco de tentar reconhecer e lidar com as
particularidades de cada uma dessas categorias, assim como com as relagdes
simbidticas delas. No estudo individual de cada categoria, observa-se 0 universo
particular de cada uma das categorias e, como a partir desses universos
particulares, as simbioses, que muitas vezes sao indissociaveis, revelam
significados diferentes. O ritmo inclui ndo somente duragéo, acentos, tempos e
metros, mas também unidades formais finitas tais como frases e periodos. A
melodia inclui cada aspecto de altura, ritmo, dindmica e timbre que pode ser
percebida em uma unica linha. A harmonia inclui ndo somente as estruturas
harménicas verticais (acordes ou sonoridades), mas também amplas relag¢des
harménicas e/ou tonais, tanto quanto contraponto ou polifonia. O ritmo € um
importante componente da harmonia, pois muitos fendbmenos harmdnicos séo
definidos ritmicamente. O som inclui trés fatores: o timbre, a textura e a dinamica,

sendo inerentes a prépria musica e, portanto, a todos os outros elementos.

27 Apesar da semelhante nomenclatura, nesse caso esses niveis nao possuem relagao com os
niveis ou leis da analise Schenkeriana.
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No que diz respeito as dimensbes analiticas, preferiu-se, nesse
trabalho, adotar a terminologia de White por explicitar o carater descritivo de cada
dimensdo. Cada uma das dimensbes parte de uma singular perspectiva e,
consequentemente, determina olhares diferentes acerca da mesma obra musical.
Macroanalise inicia com descricdes mais Obvias, como os elementos que
figurativamente sao indicados no titulo de cada peca, carater, andamento e forma,
em diregdo ao menos oObvio, tal como a disposicdo de eventos maiores com o
tempo total e a ampla consideragcdo da harmonia, da textura e do ritmo. A média
analise lida com relacdes entre frases e outras unidades médias. A microanalise
contém percepcao detalhada da melodia, harmonia e ritmo. A forma e textura
nesse nivel sdo menos pormenorizadas, assim como também o timbre (WHITE,
1994, p. 20).

Naturalmente estas disposicdes de analise frequentemente se
sobrepéem. Em uma musica tonal, detalhada analise harmoénica leva,
consequentemente, a descoberta de centros tonais primarios e secundarios, que
levara a percepcgao de relagdes tonais em dimensdes mais amplas. Um pequeno
motivo sera percebido no nivel microanalitico, mas seu papel na totalidade do
trabalho sera considerado em outros niveis também. Embora todas as
observagbes sejam categorizadas em um dos trés niveis, € necessaria a busca
pelo inter-relacionamento entre os niveis.

Uma das mais importantes questdes que confrontam o analista € como
o0 compositor tem levado uma ideia musical ou varias, a se desenvolver em meio
do processo composicional e tornar-se uma peca musical. Quais sdo as técnicas
usadas em algum dado ponto para continuar seu desenvolvimento? Como um
compositor faz uma peca de musica progredir através do tempo?

Para White (Ibid., p. 23-24), que segue a linha de LaRue, muito do
significado que uma pega de musica possui em um determinado ‘médulo’ de
tempo é encontrado em gestos ou eventos que ocorrem em pontos calculados
durante seu percurso. Frases sao definidas por cadéncias, relagdes tonais,

qualidades afetivas (resposta emocional do ouvinte), a tensédo versus repouso,
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percebidos em todos os elementos musicais. Esses gestos do compositor formam
aquilo que LaRue denominou de “crescimento” e sao eles que definem a estrutura
ou forma de uma peca de musica.

O crescimento pode ser observado em qualquer dos trés niveis
analiticos embora seja menos aparente no nivel microanalitico. S&do quatro as
opg¢des que um compositor tem para dar seguimento ao texto musical: repeticao,
desenvolvimento, variacdo e uso de material novo. O contraste, elemento
encontrado como primordial para angariar interesse musical em um boa parte de
nosso repertorio ocidental, pode ser encontrado em qualquer uma dessas opgoes.
A natureza do contraste €, portanto, de grande interesse para o analista, pois aqui
€ encontrado o balango entre o estado de relativo repouso e relativa tensdo. Esse
balango foi denominado por White (1994, p.23) como “fator repouso-tensdo”. Em
certos pontos um ou mais dos elementos musicais pode contribuir para o repouso,
enquanto em outros pontos ele pode aumentar a tensao.

Em termos da harmonia tonal, o fator repouso-tensdo pode ser
relacionado a consonancia e a dissonancia. Em relagdo ao ritmo, pode ser
relacionado com os conflitos entre o ritmo e o metro, a complexidade ritmica, a
sincopagao ou aos ritmos cruzados. Para a melodia, pode ser controlado por
fatores tais como contorno, frequéncia das curvas melddicas, ou movimento
disjunto versus conjunto. Para o som, o fator repouso-tensdo pode ser afetado
pelos contrastes em textura, timbre e dindmica. Como os quatro elementos estéao
interagindo constantemente, o contraste pode ser resultado da combinagdo de
dois ou mais dos quatro elementos da musica.

Assim, o trabalho descritivo proposto por LaRue leva ao trabalho
analitico pratico e direto e, até certo ponto, controla e canaliza o julgamento
pessoal do analista. Por isso, no presente trabalho, a analise descritiva foi
realizada a partir dos niveis propostos por LaRue, assim como muito de sua
terminologia. Juntamente a terminologia de LaRue, foi empregado, ao longo do
trabalho analitico, a de outros autores, sendo elucidadas a medida que s&o

inseridos os conceitos de cada autor.
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3 CAPITULO Il A ANALISE DA PEGA n° 162 CONCATENAGCAO DO
LUDUS BRASILIENSIS

O objetivo deste capitulo & apresentar uma proposta de analise
estilistica da peca concatenagcdo a partir dos procedimentos analiticos
previamente mencionados. Essa abordagem sera dividida em trés niveis

analiticos: macro, média e microanalise.

3.1 MACROANALISE

Antes de tratar das tipologias na grande dimensido analitica, a
macroanalise, € necessaria a localizagcdo e classificacdo das articulagdes
estruturais que dao movimento e forma a peca, apresentadas na figura 2. Com
essa visdo do todo ndo se pretende de antemao estipular e determinar padrdes
formais ou mesmo o ‘movimento’ da obra, e sim, tdo somente, considerar as
possiveis origens das grandes articulagdes da obra.

Para isso, analisar-se-40 as mudancas de textura, os processos
cadenciais, o emprego do material motivico e a alteragdo na atividade ritmica de
superficie. Com esses dados, obtém-se uma visdo primaria das grandes
articulacdes textuais da obra. Essas articulagdes nao ordinariamente determinam
secOes, mas a analise de cada uma dessas € de fundamental importancia para o
processo analitico e para a posterior elucidacao da estruturacédo formal da peca.

Na seguinte figura esta apresentada uma visualizagdo da forma de
onda sonora de uma gravagdo da pega concatenagéo, a partir da qual foram
sinalizadas as principais articulagdes. Essa visualizagédo € uma espécie de grafico
da dinamica da pecga. A fim de elucidar o grau de articulagédo do texto musical

essas articulacdes estdo apresentadas em cores diferentes, conforme a legenda.
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Figura 2 — Visualizagdo da forma de onda sonora com a indicagdo dos graus das principais
articulagdes da peca concatenagdo

Apoés essa primeira visdo geral da obra, as quatro categorias analiticas
propostas por LaRue (1989), som, harmonia, melodia e ritmo, serdo discutidas no
nivel macroanalitico, na grande dimensao da obra. Em cada categoria tentar-se-a
a restricio a uma analise descritiva da tipologia estabelecida, apesar da
dificuldade frequentemente encontrada pela inseparabilidade de alguns
elementos. A primeira categoria a ser observada é o som, sistematizado, a priori,

em trés divisdes basicas: a) timbre; b) dindmicas; c) textura e trama.

3.1.1 O SOM
a) Timbre

7

Ao escrever uma obra para piano solo é evidente que Widmer, que
possuia uma sélida formagado pianistica, tinha ciéncia das possibilidades e

limitagcdes do instrumento. Na propria colegao do Ludus Brasiliensis, a qual a peca
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concatenacgdo pertence, exploragdes timbricas pouco usuais, fruto de pesquisa e
interesse dos compositores mais progressistas, foram incorporadas ao longo da
colecdo a fim de proporcionar ao estudante de musica (ao qual a mesma foi
destinada) a familiaridade com as técnicas instrumentais estendidas?® (figuras 3-
5).
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Figura 3 — Peca n°3 do Ludus Brasiliensis. Ex. de técnica estendida: Percussao na
caixa do piano.
Fonte: Widmer, 1968.
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Figura 4 — Peca n°137 do Ludus Brasiliensis. Ex. de técnica estendida: cluster
pressionado silenciosamente, seguido pela vibracdo simpatica das cordas do
piano, criando um tipo de efeito de reverberagao. Fonte: Widmer, 1968.

28 Entende-se por estendidas as técnicas que foram desenvolvidas, sobretudo no século XX, a fim
de obter novos timbres dos instrumentos. No piano, por exemplo, tem-se o tocar diretamente nas
cordas da harpa, ou a insercado de objetos entre ou sobre as cordas. Esse tipo de procedimento
transborda a compreenséo técnica mais tradicional e conservadora.
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Figura 5 — EPec;a n°154 do Ludus Brasiliensis. Ex. de técnica estendida: maos
e dedos nas cordas do piano. Fonte: Widmer, 1968.

Na peca concatenagdo, o emprego da técnica estendida se limita a
alguns compassos. A prevaléncia do uso do registro médio do piano se contrasta
o trecho que vai do ¢.375 ao ¢.379 (figura 7, p.33), no qual os extremos passam a
ser mais utilizados. Juntamente com a exploracdo timbrica de quase toda a
extensao do piano, Widmer faz uso de clusters®®, técnica estendida primeiramente
explorada por Henry Cowell em 1912 e Charles lves em 1915. Nao usa o cluster
cromatico, limitando-se ao cluster pentaténico (teclas pretas) e ao cluster diatdénico
(teclas brancas). Esse trecho sera melhor discutido na média e na microanalise. O
que agora pode ser ressaltado é sua singularidade como recurso timbristico,
dindmico e harmoénico, e seu destaque por determinar um importante estagio
dentro do todo da obra.

O colorido timbristico, muitas vezes, é alcancado pela harmonia, como
nos momentos politonais e polimodais ou pela densidade da textura (questdes
essas que serao melhor abordadas nas respectivas categorias analiticas). Em
concatenacdo, Widmer demonstra pouca preocupacao na delimitagdo do uso do
pedal, um importante aspecto timbristico. Sdo apenas dez indicagdes de uso do
pedal do piano (incluindo a indicagdo ‘sem pedal’), das quais seis se encontram

nos ultimos 120 compassos da partitura.

29 Cluster: (Ing., “agrupamento”) Grupo de notas adjacentes que soam simultaneamente. Os
instrumentos de teclado se adequam particularmente a sua execugao, uma vez que podem ser
prontamente tocados com o punho, a palma ou o antebrago (SADIE, 2001. v.6, p.65-66).
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b) Dindmica

O ambito da dindmica escrita da peca estende-se do pianississimo
(ppp) (c.239) ao fortississimo (fff), dindmica prevalente a partir do ¢.375 até o final
da pecga. Os graus intermediarios de dinamica entre esses dois extremos sao
encontrados na pega, porém é verificada certa predominancia de niveis dindmicos
de maior intensidade (do mf ao ff). A dindmica implicita da obra vai além da
notacdo simbdlica e depende de outros fatores como textura, ritmo, andamento,
emprego de pedal, etc. Sera, portanto, mais adequada a discuss&o dessa questao
nos niveis médio e microanalitico.

Dindmicas em bloco, escalonadas com base nas repeticoes de

fragmentos também sao empregadas, como se vé na seguinte figura:
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Figura 6 — Dindmicas escalonadas em bloco em concatenagéo (c.194-204).

O mais importante climax dinédmico, talvez mais significativo que o
grandioso e eloquente final, € encontrado no trecho ¢.375-379, ja comentado na
secao anterior. Aqui o fortississimo (FFF) aliado aos clusters da regidao grave do

teclado exacerba o limiar dinamico da peca.
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Figura 7 — Importante climax dindmico da pega concatenagéao (c.374-380).
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c) A textura e a trama

LaRue (1989, p.20) faz uma importante distingdo entre textura e
trama ao restringir textura a combinagdes particulares e momenténeas dos sons e
entender a trama como o ‘tecido’ continuo das texturas e niveis dinamicos. O autor
propde, ainda, duas categorias iniciais com a finalidade de abranger o
entendimento da trama: a linear e a massiva. Essas duas categorias guardam um
paralelo com a diferenga existente entre polifonia e homofonia, porém as superam
ao projetar maior generalizagdo. Em virtude da alternancia entre o massivo e o
linear, a peca concatenagdo pode ser melhor entendida como de trama de linha e
massa mistas.

Vislumbrando o todo da peca (ver figura 8), procurou-se estabelecer
uma tipologia das texturas, bem como uma relagdo com o quadro de dinamicas,
almejando estipular uma tipologia da trama, do espectro total de opgdes acusticas
por parte do compositor e de suas preferéncias caracteristicas dentro desse

espectro.
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Figura 8 — Visado geral da trama da peca concatenagéo

A figura 8 demonstra como a frequéncia dos contrastes texturais esta
relacionada as proprias fungdes estruturais da peca. Baseando-se nessa
constatacao, pode-se inferir que a frequéncia de contraste no aspecto textural esta
mais relacionado a estrutura da peca que a um recurso de contraste na superficie.
Com a preocupacado de estabelecer um quadro no qual também pudesse ser

verificada a densidade da textura, esse fornece evidéncias de um grau de
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contraste textural mediano, pois ao mesmo tempo em que ndo ha a manutengao
de uma so6 textura, também ndao ha um significativo emprego de extremos

texturais.

3.1.2 A HARMONIA

O elemento da musica tonal cuja codificagdo, sistematizacédo e
desenvolvimento atraiu mais esforgos por parte dos compositores e tedricos foi, e
talvez ainda seja, a harmonia. De Rameau a Schenker, o trabalho analitico estava
fortemente voltado a harmonia, e os proprios desenvolvimentos estilisticos eram
considerados a partir de atributos harménicos. Em virtude dessa énfase histérica,
a harmonia € considerada por alguns autores como o0 elemento musical cuja
sofisticagcado sistematica vai além da organizagdo nos outros elementos. Outra
questao diz respeito a uma caracteristica idiossincratica da harmonia. De acordo
com LaRue (1989, p.30), as relagbes harmdnicas s&o “ao menos tridimensionais e
tratam com numerosos componentes, a principio com implicagdes em diferentes
niveis ritmicos” enquanto que os outros elementos como o som, a melodia e o
ritmo s&o entendidos como de organizagao “predominantemente bidimensional”.

Dada a complexidade das relagdes harménicas, a harmonia, como
elemento analitico do estilo, ndo é entendida somente a partir dos acordes, mas

abrange o contraponto e todas as simultaneidades:

A harmonia nao s6é compreende o fendmeno do acorde associado a sua
funcdo, mas também todas as demais relagdes de combinagdes verticais
sucessivas, incluindo o contraponto, as formas menos organizadas da
polifonia e os procedimentos dissonantes que nao fazem uso das
estruturas ou relagées familiares dos acordes (lbid., p.30).

Também Dahlhaus (2001, p.359) ndo usa o termo somente para
descrever as relagdes verticais. Ele emprega o termo no sentido de descrever a
justaposicédo do vertical (na estrutura dos acordes ou intervalos) e do horizontal

(no relacionamento de intervalos ou acordes um com o outro).
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Para o estudo da harmonia na pega concatenagéo, partir-se-a dos
procedimentos harmodnicos utilizados em grande escala (a); em seguida, sera
apresentado o vocabulario de acordes (b); e, finalmente, serdo comentadas

algumas questdes contrapontisticas gerais da pega (c).

a) Procedimentos harmoénicos

Em termos de material harménico empregado por Widmer, é verificavel
a amplitude e diversidade desse. O compositor emprega desde politonalidade,
recursos da harmonia modal, polimodalidade, paralelismo harménico até a
construgao harmdnico-melddica por células.

Parte-se da definicdo de politonalidade como o “uso simultaneo de dois
ou mais centros tonais distinguiveis auditivamente” (KOSTKA, 2006, p.105). Esses
centros tonais podem ou nao estar relacionados as tonalidades maior-menor, € 0
material com que o compositor pode estabelecer esses centros é muito
abrangente. Como coloca Persichetti (1961, p.255), ao tratar da questdo do
politonalismo: “(...) as escalas que formam os diferentes centros tonais podem ser
intervalicamente idénticas ou contrastantes, tradicionais ou sintéticas”.

Na obra em questdo, Widmer ndo emprega de maneira sistematica as
tonalidades maior-menor. Apesar de resquicios dessa tradicdo certamente
estarem presentes e serem reconheciveis, como na seg¢ao lenta, outros recursos
sdo empregados a fim de estabelecer distintos centros tonais.

O politonalismo é empregado de maneira mais evidente no trecho que
vai do ¢.323 ao ¢.331, como se vé na figura 9. Aqui Widmer alcanga o efeito
politonal por meio de procedimentos candnicos. Primeiramente, um canon estrito a
duas vozes, a tergca maior (em azul na figura), denuncia diferentes centros,
elucidados, também, nas cadéncias melddicas da primeira construgao frasal de
ambas as vozes. A linha da voz superior repousa na nota sib (c.226), enquanto a
mesma linha na voz inferior repousa na nota fa# (c.225). Logo, Widmer estabelece
diferentes centros por meio de um canon espelhado (em vermelho na figura), ou

seja, a resposta de uma voz € exatamente a inversao da outra.
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Figura 9 — Politonalismo alcangado por procedimentos candnicos (c.323-332).

No trecho que segue (figura 10), o politonalismo também ¢é alcancgado
por procedimento candnico. O canon desde o inicio € escrito com uma voz
invertida em relacédo a outra. A voz superior esta centrada na nota mib enquanto

que a voz inferior esta centrada na nota dé.
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Figura 10 — Politonalismo alcangado por procedimento candnico real invertido (c.245-250).

Na figura 11, encontra-se uma breve insinuagado de um procedimento
politonal. A melodia inicia com um pentacorde maior de ré maior, enquanto o
acompanhamento apresenta arpejos que indicam réb maior. Porém, no c. 30, com
a mudanca do material escalar, a melodia passa a se aproximar mais

harmonicamente do acompanhamento, dissolvendo assim o efeito politonal.
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Figura 11 — Insinuagao politonal dissolvida no compasso 30 (c.29-34).

it

Desde o século XIX, a harmonia modal tem sido uma alternativa a
harmonia cromatica como meio de estender a tonalidade. Porém, nesse
modalismo € a relacdo entre acordes que determina o centro tonal, diferente da
modalidade do século XVI, na qual eram caracteristicas melddicas que
determinavam o centro (COHN et al., 2001, p.865).

Passagens puramente modais, na qual a melodia € harmonizada com
acordes do mesmo modo e sobre o mesmo centro tonal, ndo foram empregadas
em concatenagdo. O autor trabalhou com o intercambio (/nterchangeability) entre
dois modos que, possuindo o mesmo centro, diferem em apenas uma nota. Esse
dispositivo permite um enriquecimento no colorido harménico de determinado
trecho modal. Nas figuras 12 e 13, vé-se como Widmer fez uso sutil do
intercambio entre os modos dodrico e edlio, com a alternancia entre a nota que

caracteriza cada modo (°VI no modo edlio e VI no modo dérico).

305 £ P u ~ | o | | A '” ] |
] e | ho | .
L e S e B amis -
=
. : > AR
Jr
Z - (_—___——_ —:.I 1 11 1 T S | 1 1
e e e e e e et ! .
LS Tl T ol T o T o T o T of T of T o T of 1al T o T ol T o T o T o T o T o T o vy L&HHH
;’J’d’d-"’d’d-"’d-’ o 4 4 44444747 H = g =
B e e

a
g

Figura 12 — Intercambio entre os modos dérico e edlio com centro em mi (c.305-310).
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Figura 13 — Intercambio entre os modos dérico e edlio com centro em G (c.48-71).

Polimodalidade, por definigdo, “envolve dois ou mais modos diferentes
sobre o mesmo ou diferentes centros tonais” (PERSICHETTI, 1961, p.38). A figura
14 apresenta o uso concomitante de uma escala bachiana®® e um modo dérico-
frigio (ou escala bimodal para alguns), portanto dois modos diferentes, e no caso,

com centros diferentes.
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Figura 14 — Polimodalidade na pec¢a concatenagéo (c.327-331).

Na figura 15, do trecho que vai do c.245 ao c¢.256 (parcialmente
mostrado na figura 10), foram retiradas todas as vozes paralelas a fim de que

ficasse mais facilmente verificavel a construgao polimodal do trecho (que também

30 A escala bachiana é uma variante da escala menor - forma melddica, sendo que tanto
ascendentemente como descendentemente o VI e VII sdo elevados. O nome se associa com o
compositor alemao do século XVIII, em virtude do corrente uso que ele fazia desse tipo de forma
da escala menor.
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€ politonal). Na linha superior, tem-se um lécrio em dd, enquanto que na voz

inferior € empregado um dérico em dé com uma pequena inflexdo cromatica.
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Figura 15 — Exemplo de polimodalidade da pega concatenagéo (¢.327-331).

b) Vocabulario de acordes

A fim de apresentar um panorama geral do vocabulario de acordes
empregado por Widmer em concatenacgéo, foi feito um quadro (figura 16) com um
mapeamento e agrupamento desses acordes. Isso se deu seguindo a conclusao

com que Motte (1989, p.285) encerra seu livro Armonia:

Portanto, antes de nos colocarmos a analisar determinados acordes, é
indispensavel analisar a paleta total sonora empregada na obra em
questdo. Ela constitui o caminho para a adequada audigdo dessa obra,
assim como para a valorizagao dos diferentes acordes.

Partir-se-a de uma divisdo baseada no tipo de constru¢do dos acordes.
Contudo, ainda ndo sera realizada uma classificacdo do valor harménico dos
acordes, pois isso depende da relacdo com os outros acordes da mesma obra, o
que sera mais adequado na microanadlise. Primeiramente, serdo discutidos os
acordes formados a partir de intervalos do mesmo tipo sobrepostos (intervalos de
terca, quarta e segunda), baseado na prévia classificagdo baseada na
complementaridade dos intervalos feita por Persichetti (1961, p.121): “Existem trés
categorias de materiais intervalicos dos quais os acordes podem ser construidos:
tercas ou sextas (tercal), quartas ou quintas (quartal), e segundas ou sétimas

(secundal)”. A seguir serdo apresentados os poliacordes, os acordes compostos e,
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por fim, uma breve explanagcdo dos acordes baseados no subconjunto (ou célula)
[015].

= Arcordes formados por tercas Acordes formados por segundas
I |

¥ T t ﬁ T T ¥

3

ok

I

& . ' | T 7
¥ === g 2~ - '!"/ '?L/ f

’l i‘ I\ﬁ i‘ I ﬁ !’ o E ,l> I I I

L '
el c30 98 251 c45 .1 c.2 c.360
Acordes por tercas com fatores dindidos (KOSTKA‘,I;

[ forma mator-mencr (LENDV AT A Acordes [0 15] .
= : At
e ~ = L .

. =% = e BT
- - I &: = l 2 #t P I

= s iy = .
T T :‘: T ' I
: 3
638 c44 315 318 c319 332 o4l o318 R NG nh
Arord 15t
:} cordes mistos I F: B d
- T
i dl’ #; ;E cor e.s'} orma osa‘:-fr uartas
L} : o > |H| E
i D F E ; =l s a st
e -‘E B ool " [
S i i _#ﬂh:#ﬂ el eiE¥S
| ==y — fe

o w204 206 cBSE A5 DEIS

Figura 16 — Vocabulario de acordes utilizados na pega concatenacéo.

Varios acordes formados a partir de intervalos de tergas sobrepostas
sdo encontrados ao longo da pega. Desses, alguns sdo estruturas cordais com
uma remota relacdo funcional, outros, sem relagcdo funcional, dependem das
vozes condutoras.

Os acordes com remota relagdo funcional s&o principalmente
encontrados na sec¢ao Lento, na qual até mesmo o que pode ser identificado como
uma cadéncia tonal auténtica é utilizada (o mib aqui pode funcionar como um ré#
e, portanto, uma sensivel que resolve na nota mi). Essa se¢cdo como um todo sera

analisada mais detalhadamente na média-analise.
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Figura 17 — Resolu¢ao de cadéncia
tonal auténtica.

A reintroducdo de materiais da tonalidade funcional em contexto de
sintaxe nao funcional também acorre na pecga concatenacdo. Nesse caso, as
triades s&o ligadas por movimento em graus conjuntos entre as vozes, pelo uso de
notas comuns entre os acordes e por progressdes por grau conjunto. Wilson et al.
(2001, p.368), ao abordar a harmonia triadica nao-funcional, a relaciona
diretamente com o neoclassicismo:

O que Slonimsky denominou ‘pandiatonicismo’, o livre, nao-funcional
emprego de modos diatdnicos como ‘cole¢des’ de alturas neutras ao

invés de escalas com uma hierarquia de graus, tem sido uma
proeminente caracteristica do neoclassicismo da metade do século [XX].

Widmer, que também foi bastante influenciado por alguns compositores
considerados neoclassicos, explora qualidades dos acordes baseados em tercas,
mas de modo que nao sugiram um contexto funcional. Isso ja pode ser verificado
no inicio da pega, no primeiro acorde (c.1). O acorde de Ab’™ pode ser verificado,
porém, ele ndo soa como um acorde maior com sétima maior, tanto por estar
intercalado com acordes de outras construgdes (4% e 2%), como pela prépria

distribuicao do acorde, feita de maneira nem um pouco escolastica.
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Figura 18 — concatenacgéo c.1-2.
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Um acorde frequentemente empregado por Widmer em concatenagéo é
aquele que Lendvai (2003, p.50) descreve como ‘forma maior-menor’ enquanto
que Kostka (2006, p.52) denomina ‘acorde com fatores divididos’ (split chord
members). Trata-se de um acorde formado por tercas no qual uma nota a
distdncia de semitom é adicionada a algum membro do acorde. Quando

encontrado na tergca do acorde, gera ambiguidade entre a forma maior e menor.
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Figura 19 — Acordes com fatores divididos usados na figuragdo do acompanhamento (¢.332-333 e
c.341-342).

No que diz respeito aos acordes formados por quartas, eles tém sua
origem na ornamentacdo da triade e nas técnicas da polifonia medieval
(PERSICHETTI, 1961, p.93). Amplamente utilizada por compositores do século
XX, também em Widmer encontramos esse tipo de acorde. Em concatenacéo,
Widmer usa basicamente duas formacgdes desse acorde: aquele formado por
intervalos de 4?2 justa sobrepostos e o0 que possui também intervalos de 42
aumentada. Nessa peca, as sonoridades baseadas em 4% s&o de carater
transitério, ndo possuindo estabilidade harménica, com excegao do trecho ¢.375-
379, no qual, esses acordes estdo dentro de uma mesma linha junto as triades,

como verificado na média-analise.
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Figura 20 — Acordes formados por quartas
justas (c.1-2).
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Figura 21 — Acordes formados por intervalos mistos de 42 justa e 42 aumentada (c.375-379).

Acordes formados por segundas sao utilizados por Widmer em posigéo
aberta. Trés combinacdes de intervalos de segunda sdo empregadas: 2°M com

22M, 28M com 22m e 2°2m com 22M.
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Figura 22 — Acordes formados por segundas (c.1-2).

Uma formagao especial de acordes formados por segundas sdo os
clusters. Apesar de serem usualmente categorizados como acordes construidos
por segundas, de acordo com Persichetti (lbid., p.126), clusters ndo séao
adequadamente enquadrados nessa categoria, principalmente pela “falta de
movimento definido das vozes internas”. Widmer utiliza somente o cluster
diaténico em teclas pretas, ou cluster pentatbnico (sinalizado pelo sustenido) —
c.375-378 da figura abaixo —, ou cluster diatdbnico em teclas brancas (sinalizado
pelo bequadro) — ¢.379 da mesma figura.

Verifica-se que Widmer s6 faz uso de clusters largos. Essa questao

pode ser levantada no que diz respeito a pontuagdo dramatica do texto. Como
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afirma Persichetti: “Clusters de grande amplitude®' sdo poderosos na pontuagdo
dramatica, mas clusters menores sdo mais ageis e geralmente mais faceis de
tocar” (Ibid., p.128).
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Figura 23 — Clusters executados com o antebrago (c.375-379).

Widmer também faz uso de poliacordes. Conceitualmente similar a ideia
de politonalidade, como resultado da “combinagdo de duas ou mais sonoridades
auditivamente distinguiveis” (KOSTKA, 2006, p.64), o uso de um poliacorde nao
necessariamente indica que uma passagem € politonal, pois pode ser encontrado
em um contexto no qual os centros tonais ndo estejam estabelecidos. No final da
peca tem-se um poliacorde (figura 24) que combina as triades de do maior, C, em

12 inversao e a triade de sol maior, G:
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Figura 24 — Poliacorde empregado no trecho final da pega (c.402-405).

De maior complexidade é a sequéncia de poliacordes encontrada no
trecho ¢.367-376 (figura 25). Cada poliacorde é construido com diferentes
relagbes entre as suas triades constituintes, o que confere a cada um deles uma

sonoridade especifica.

31 No original em inglés, tem-se Large clusters. Nao foi encontrada uma tradugdo que se
aproximasse de igual modo da ideia original.
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Figura 25 — Seqiiéncia de poliacordes (c.367-376).
Acordes compostos sdo aqueles formados pela “simultanea

combinacgao de intervalos mistos, ndo arranjados em unidades poliacordais” (lbid.,
p.163). A figura 26 apresenta quatro formagdes desse tipo de acorde: em A) e C)
encontram-se acordes basicamente quartais com notas adicionadas; em B), o que
poderia ser considerado um acorde com a 92 aumentada e 112 maior sem o quinto
e 0 sétimo graus, soa mais proximo de um acorde por segundas com uma 22
aumentada; e em D), ha uma expanséo intervalar do acorde C), visto que |he é

acrescentado uma 6% menor acima da nota ré (Ia#, ou por enharmonia, sib) e

abaixo da nota do# (mi#).
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Figura 26 — Acordes compostos (c.205-207; ¢.378-380; ¢.355-360).
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Um tipo muito especifico de acorde composto € usado por Widmer na
peca concatenagcdo (figura 27). Esse acorde é formado pela combinagdo do
intervalo de 22m com o de 3?M. De acordo com o que sera discutido em 3.3.1 A
questdao da organicidade em Widmer, esses acordes serdo denominados
acordes [015].

. 415 I/;_I_;t} Semllore a;e_l_etrandnz s h __________
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Figura 27 — Acordes [015] (c.41-44).

c) Questoes contrapontisticas

Apesar de boa parte das pecas do Ludus Brasiliensis estar estruturada
a partir de procedimentos contrapontisticos, em especial o canone e o contraponto
imitativo, na peca concatenagcdo o tecido contrapontistico estd geralmente
subordinado as relagdes verticais. Embora nas texturas prevalegca a dependéncia
entre as vozes, ha momentos nos quais as linhas contrapontisticas se encontram
independentes. Destaca-se, primeiramente, o canone alla 3°M apresentado nos
c.323-331, antes da citacdo da melodia folclérica. O politonalismo e o
polimodalismo desse trecho, ja demonstrados anteriormente (ver figuras 9 e 14),
possuem estrita relacdo com o procedimento contrapontistico.

Outro importante procedimento contrapontistico da peca é a ‘escrita
espelhada’ (Mirror writing), resultado da concomitancia entre a apresentagao do
material original e a inversdo desse. Embora também se apresente em outros
momentos, € no trecho que vai do ¢.245 ao ¢.300 que a construgao espelhada se

efetiva de maneira mais concreta.
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Figura 28 — Escrita espelhada (partitura reduzida) (c.245- 253).

No mesmo trecho do qual o excerto acima foi retirado, Widmer ainda
faz uso de outro recurso, o paralelismo harmoénico (figura 29). Esse procedimento
€ facilmente encontrado na musica do século XX e referenciado como paralelismo
acordal. Esse paralelismo se da com trés ou mais vozes (comumentemente sao
empregadas triades em movimento paralelo). Nesse trecho € empregado o que
Kostka (Ibid., p.86) denomina de paralelismo harménico real, no qual a

“sonoridade é exatamente transposta” na movimentagao paralela entre as vozes.
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Figura 29 — Exemplo de paralelismo harmbnico em ambas as claves (c.245- 256).
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3.1.3 A MELODIA

Historicamente, o ouvinte ocidental esta predisposto a privilegiar
aspectos melddicos na escuta de uma composicdo musical. Apesar de ainda ser
um elemento que se sobressai nas composi¢des advindas da cultura popular,
desde o inicio do século XX, é verificavel a tendéncia dos compositores em
enfatizar outros aspectos musicais, como o ritmo, textura e timbre. Nesse
contexto, o parametro melddico foi relegado a um segundo plano dentro da
estruturagdo musical e a propria organizagdao melddica se tornou menos aparente
na superficie (KOSTKA, 2006, p.80-82). Assim, nesse repertorio, as progressdes
melddicas sdo menos previsiveis que as melodias escritas no periodo de pratica
comum, mesmo porque a construcdo melddica estava intrinsecamente conectada
ao plano harmoénico tonal.

Na musica do século XX, a dificuldade de delimitar uma definicdo mais
restrita de melodia leva a compreensao mais abrangente desse elemento. Definida
por Ringer (2001, p.363) como “conjunto de sons arranjados em tempo musical de
acordo com convencdes e restricdes de dada cultura”, o elemento melodia é
considerado dentro da analise do estilo como referente ao “perfil formado por
qualquer conjunto de sons” (LARUE, 1989, p.52).

Na obra de Widmer, o elemento melodia é construido de diferentes
maneiras. Na peca concatenagdo podemos sistematizar em, ao menos, trés tipos
basicos de organizagcdo melddica: a) melodia construida a partir de parametros
tonais; b) melodia baseada em citagcdo de material folclérico e ¢) linha melddica

nao tonal.

a) Melodia construida a partir de parametros tonais

Muitos parametros da musica escrita no periodo de pratica comum sao
encontrados na musica do século XX em contexto no qual a estruturagao nao se
da plenamente por meios tonais. Na figura 30, tem-se o caso de emprego da

regularidade da estruturacdo das frases por meio do uso da quadratura, o
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estabelecimento de centro de repouso melddico na nota sol, ambito melddico
relativamente pequeno, que abrange uma 62 menor, enquadramento das frases

que se aproxima da relagao antecedente-consequente.
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Figura 30 — Melodia construida a partir de pardmetros tonais (¢.55 -70).

b) Melodia baseada em citagao de material folclérico

Como ja foi exposto no capitulo |, mais especificamente nas segdes
21.2 a) e 21.2 b), a tendéncia de Widmer de fazer referéncias |lhe é muito
caracteristica. Na pega concatenacdo, tem-se o0 caso da citagdo de uma melodia
do folclore baiano (figura 31) que foi exposta de modo mais literal na pega n°47 do
Ludus Brasiliensis (figura 32). Funciona como uma referéncia tanto ao folclore

quanto a uma autoreferéncia dentro da prépria colegéo.

ludus 47 capoeira
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Figura 31 — Excerto da partitura do Ludus n°® 47 (c.1-17), capoeira, arranjo da
melodia folclorica canarinhos d’Alemanha.
Fonte: Widmer, 1968.
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Figura 32 - Citacado do folclore canarinhos d’Alemanha na pecga concatenacgao.

Ao serem comparadas as duas figuras anteriores, verifica-se como
Widmer manipulou o material folclérico. A relagdo do material folclérico com a sua
citacdo em concatenacéo se da principalmente pela preservacédo das alturas e do
contorno melddico. As alteragbes de metro, de ritmo e o acompanhamento com
acordes com fatores divididos distanciam a citacdo de uma imediata identificacao

com o material folclorico.

c) Linha melédica nao tonal

Quando Ottman (2000, p.403-404) aborda a questdo da ‘linha melddica
nao tonal’, ele descreve em que sentido emprega o termo: “Frequentemente, no
século XX, a escrita melédica nédo esta baseada em alguma escala tradicional ou
algum sistema de tons e suas tradicionais relacdes. E nesse sentido que o termo

linha melddica néao tonal é usado”.
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Kostka (2006, p.80), ao tratar da dimensao horizontal da musica do
século XX, mais especificamente das novas caracteristicas estilisticas das
melodias escritas nesse periodo, disserta sobre a importante tendéncia entre
alguns compositores do século XX de escrever o que poderiam ser chamadas de
‘melodias menos liricas’. Passa, entdo, a descrevé-las: “(...) [sdo] melodias que
parecem inerentemente menos vocais, menos fluentes, mais angulares e,
frequentemente, mais fragmentadas que daquilo que podemos esperar de uma
melodia tonal”.

O trecho que segue, pode ser entendido como uma linha meldédica nao
tonal. Como ja foi abordado anteriormente em 3.1.2 a), esse excerto (ver figura
33), construido em trés partes, cada uma baseada em uma material escalar
diferente, forma uma unidade melddica que néo estabelece um centro estavel,

apesar de uma clara cadéncia melddica sobre a nota fa.
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Figura 33 — Insinuacgéao politonal dissolvida no compasso 30 (c.29-34).

Como afirmado anteriormente, algumas linhas melédicas ndo podem
ser descritas em termos do uso de escalas. Um dispositivo melddico peculiar a
musica do século XX é o uso de um tipo de motivo, uma colecao de intervalos que
pode ser rearranjado e invertido, frequentemente chamada conjunto (set) ou
‘célula de classe de alturas’ (Pitch class cell). Muito embora a questdo dos
conjuntos sera melhor discutida na microanalise, pode ser verificado aqui um

exemplo de organizagao celular na estruturagdo de uma linha melddica:

cantando

Bl Rl e P P ] | )

) 1025]

|

Figura 34 — Organizagéao celular da linha melddica dos ¢.7-14
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d) Aspectos da organizagao melodica

Em termos gerais, verifica-se a predominancia do uso de graus
conjuntos nas melodias modais, ou com centro tonal, dentro de um ambito e
tessitura relativamente pequenos. Ja naquelas cuja organizagdo se da por outros
meios, a recorréncia de saltos na melodia € muito maior, assim como também se

encontram dentro de tessituras mais amplas (ver quadro que segue).

Compassos Organizacao melddica Ambito | Métrica | Perfil intervalar
7.22 Nao t(_)nal - construgdo por células ga 3/4 _2 ed3e urna
(subconjuntos) intervalo de 4
29.34 Construgap a partir fig fragmentosﬁ Fias 138 /4 2 e'3 eum
escala maior, da pentatbnica e da octatonica tritono
56-70 Construgao a partir do modo mixolidio 62 2/4 2% e 3*m
Baseada na escala octatbnica com um a predominancia
103-110 e . ~ 14 2/4
elemento cromatico estranho a sua formagao de saltos
245-256 N&o tonal - construg_ao mot|V|ca.e por células 62 3/4 2% o 335,
em um contexto polimodal e politonal
305-311 | Jogo entre mi edlio e mi dérico 72 9/8 2% e 3%
323-331 | Modos dérico, frigio e dérico-frigio 102 9 |, predominancia
e graus conjuntos
332-340 | Melodia em sib maior 42 7/8 | Somentegraus
conjuntos
) Jogo entre mi edlio e mi dérico com emprego a 7/8 e as _ nas
391-397 da octatdnica na linha do baixo 5 9/8 27e3
399-402 | Nao tonal o I I
9/8 de graus conjuntos

Quadro 3 — Aspectos gerais da organizagdo melddica

Na busca pelo elemento lirico nas melodias mais distantes de uma
construcao vocal, Widmer escreveu a indicacdo cantando em duas linhas
melddicas (c.7-22 e ¢.391-397) e a indicagéo expressivo em outros dois momentos
(c.29-34 e ¢.103-110). E interessante ressaltar como o préprio Widmer declarava
sua vocacgao para o género dramatico e isso pode estar diretamente relacionado a
esse tipo de indicagcdo. Mesmo por que, as indicagdes se encontram nas melodias
da peca que, devido a sua construgdo, ndo se apresentam como melodias

intrinsecamente vocais.
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3.1.4 O RITMO

A despeito da nomenclatura acerca da organizagao temporal da
musica, nomenclatura essa que frequentemente causa confusao, partir-se-a de
alguns principios e definicbes estabelecidos por Cooper e Meyer (1960, p.1).
Esses autores afirmam que todos os elementos e processos em musica sio
ritmicos: “estudar o ritmo é estudar o todo da musica. Ritmo tanto organiza como
também ¢é organizado por todos os elementos que criam e dao forma aos
processos musicais”.

Para Cooper e Meyer, a organizagao temporal se da em trés modos
basicos: pulso, metro e ritmo. A cada um dos termos € proposta uma definigao
conceitual. Pulso é entendido como uma “série de estimulos recorrentes e
regulares, precisamente equivalentes” (lbid., p.3), e sua existéncia pode ser
dimensionada subjetivamente: “Embora geralmente estabelecido e suportado por
um estimulo objetivo (sons), o sentido de pulso pode existir subjetivamente”. Metro
€ abordado como a “organizagao do numero de pulsos entre acentos regularmente
recorrentes” (Ibid., p.4). Ritmo pode ser definido como o “meio pelo qual um ou
mais pulsos (contados em um contexto métrico) ndo acentuados séo agrupados
em relagdo a um acentuado” (Ibid., p.6).

A organizagdao temporal na pecga concatenagdo também pode ser
compreendida nesses termos. Apesar da diversificacdo dos andamentos, e
também, da relativa flexibilidade no que diz respeito as indicagdes metronémicas,
em relagdo ao pulso ha uma planificacdo do tempo entre os andamentos. Essa
planificacao é dada pela pulsagao basica em torno da indicagdo metronédmica= 72,
como pode ser visto no esquema da figura 35. Consequentemente, uma relagao
de proporgéao e equilibrio entre os andamentos das se¢des parece algo verificavel.
Essa relacdo é aparentemente reforcada com a retomada do 1° andamento no
c.375.
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Figura 35 — Planificagao do tempo entre os andamentos.

Partindo de uma tipologia dos tempos e metros, verifica-se como
Widmer fez uso de um amplo vocabulario de duragdes (levando em consideragao
os diversos andamentos propostos da peca): semicolcheia= 576 (c.305-322) a
minima pontuada= 12 (c.214). Ha diferentes figuras de durac&o preferidas dentro
dos andamentos (ver figura 36): no andamento moderado (c.1-47), ha
predominancia de colcheias pontuadas nas linhas horizontais embora as
semicolcheias sejam mais importantes para o estabelecimento da figuragdo dos
c.1 e 2, e na transigdo que acontece no c.35-47. A partir do ¢.48, agitado, a
mudanca na indicagcdo metronbmica ndo altera a pulsacdo em si, somente
alterando a figura de pulsacao basica, como se vé na figura 35. Desse momento
até o ¢.213, as seminimas sdo preponderantes, embora n&o haja sensagédo de
mudanga de pulsacdo em razdo da alteracdo da figura. Na mudanga para o
andamento lento, a colcheia é estabelecida como figura mais importante. No
tempo rapido, a figura de minima pontuada predomina no inicio, ¢.245-256, porém,
logo a seminima passa a se destacar em virtude da intensificacdo do ritmo de
superficie. Do ¢.305 até o final, a semicolcheia é tratada como figura principal nas

figuragdes de acompanhamento.

323 402
45 214 245 305 337 35 s Im
| I
moderado agitado fento J=J=144 ou menos 1°andamento
==l = AR A-=<1
T T L
Mk d dd J

Figura 36 — Figuras preferidas dentro dos diferentes andamentos.
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O estudo das figuras preferidas empregadas nos andamentos é
despropositado caso nao seja incorporado ao estudo das correlagdes significativas
entre as mudangas internas de tempo e metro. Assim, pode-se chegar a
discussbes em torno das proporcdes ritmicas. Essa perspectiva descritiva pode
conduzir a analise a importantes inferéncias acerca da perspectiva e dimensao

temporal da peca.

a) As mudancas internas de metro

Varias mudancas de metro ocorrem no decorrer da peca. Até o c¢.304,
somente metros regulares (simples ou compostos) sao utilizados. A partir desse
momento, as mudancas de metro se tornam muito frequentes e o emprego de
metros assimétricos (como o setenario) ou os de divisdo irregular (como o 9/8
dividido em 2+2+2+3 ou o 8/8 dividido 2+3+3) é mais representativo, como se vé

no esquema abaixo (figura 37).
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Figura 37 — Mudangas de metro na pega concatenag¢ao

Junto a todas as mudancas de metro explicitamente anotadas pelo
compositor, ha aquelas que ocorrem implicitamente pelo uso de acentos e
sincopas, geralmente em final de importantes pontos de articulagdo. Esse
procedimento, conhecido por hemiola, ocorre em dois momentos na pecga (figura
38). O primeiro deles, no trecho que vai do c. 301 ao ¢.303, funciona como um
rallentando escrito, pois o metro ternario é transformado em binario composto. No

outro momento, ¢.320-322, a mudanca métrica € dada pelo desenho das alturas,
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conduzindo a audicdo a uma percepgao diferente do metro escrito. Tende-se,
nesse trecho, ¢.320-322, a escutar a linha formada pelas notas mais graves de
cada figura acordica (circuladas em vermelho na figura 38 b) como demarcando

um metro diferente do 3/4.
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Figura 38 — Hemiolas na pecga concatenagéo (a) c.301-303 e b) ¢.320-322).

Ha um momento na peca no qual a sensacao auditiva é de
ambiguidade métrica, embora estejam escritas indicagbes métricas. Aqui, partir-
se-a do mesmo pressuposto que Kostka (2006, p.116) usou ao discutir o
desenvolvimento no ritmo da musica no séc. XX: que quando ha diferenga entre o
ritmo escrito e o ritmo percebido, apesar dos vieses subjetivos, a percepgao do
ritmo sera aceita como o “verdadeiro ritmo”. Por isso, entende-se o trecho que vai
do ¢.385 ao ¢.390 como um momento de ambiguidade métrica, pois, apesar de
estarem escritos 6 metros diferentes, o trecho n&do demonstra uma organizagao

métrica perceptivel.
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Figura 39 — Ambiguidade métrica na pega concatenagéo (c.385-390)

b) As mudangas de andamento e as mudancgas internas de tempo

Na pega concatenacgéo, tem-se cinco mudancas de andamento escritas.

Porém, as mudancas internas de tempo s&o muito mais numerosas em razao das

mudangas métricas, dos contrastes no ritmo de superficie e da mudanga da figura

basica da pulsacao. Pode ser afirmado que o grau e a frequéncia de contraste nas

mudancas internas de tempo € alta, mesmo dentro de uma mediana frequéncia de

mudangas de andamento e numa pulsagao basica (M.M.=72).

c.48 o214 c.245

c.375

Ancdamento| |moderado =

agitado fento Rk=J=144 ou menos

1%andamento

Jer2=  de72 = =722 | d =722

‘|=72

Figura 40 — Andamentos na pega concatenagéo.
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No que tange ao andamento, métrica e ritmo, a peca pode ser vista em
trés momentos: 1° momento: com verve fortemente ritmica, metros regulares
alternados cuja frequéncia de contraste € maior no inicio e se estabiliza a partir do
c.48; 2° momento, lento: ndo possui mudancas de métrica, metricamente estavel
apesar da sincopacao que dissolve um pouco a hierarquia dentro dos compassos;
3° momento, tempo rapido com retorno ao primeiro andamento no c.375, alta
frequéncia de mudanga de metro, predominancia de metros irregulares.

Das alteragbes agogicas escritas, duas sdo de importancia estrutural.
Do c.39 até c.47, tem-se, além do acelerando escrito, um aumento na atividade
ritmica de superficie que se intensifica até o ponto de articulagdo com o agitado.
No c¢.374, a indicacdo retido contribui a funcdo estrutural, pois serve de

preparacao ao retorno do 1° andamento no c¢.375.
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Figura 41 — AlteracGes agogicas de importancia estrutural
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c) Proporgdes ritmicas

Todas as questdes concernentes ao elemento ritmo, colocadas até o
presente momento, servem de base para o estudo das quantidades e proporgdes
ritmicas da peca. Esse estudo engloba uma série de comparagdes entre a
duracdo das secbOes da peca. A plausibilidade de tal estudo é facilmente
questionavel, porém, conforme apontado por LaRue (1989, p.81), varias questdes

determinantes do estilo podem ser constatadas com esse tipo de estudo:

Observar o total dos movimentos como quantidades ritmicas pode
parecer a principio uma abordagem tdo vaga que pode ser julgada como
inutil. Mas, as provas com que nos brinda a literatura musical, a saber, as
constantes preferéncias que o0s compositores tém demonstrado
associando determinados tempos a comprimentos de movimentos
especificos, tais como a suite, a sonata e a sinfonia, nos sugere a
existéncia de respostas ritmicas subjacentes inclusive nas dimensdes
mais amplas.

LaRue (lbid., p.81) segue descrevendo o estudo das proporgdes

ritmicas:

Qualquer estudo sobre as proporgbes ritmicas deve englobar, com é
l6gico, uma série de comparacgdes entre o comprimento dos respectivos
movimentos, convertendo, em um dado momento, um numero
determinado de compassos em estimagbes reais de tempo decorrido,
tendo em conta os tempos indicados pelo compositor, ou uma associagao
constante e predeterminada de pulsag¢des por minuto com qualquer das
indicagdes de tempo que possam existir.

Para isso, tendo em conta os tempos e metros indicados pelo
compositor e a “associagdo constante e pré-determinada das pulsagdes por
minuto”, foram convertidos os compassos em ‘estimacdes de tempo real
transcorrido’. Assim, chega-se, aproximadamente, as dimensdes temporais da
peca (pois as escolhas de andamento sao idiossincraticas a cada intérprete).

Levando em consideragdo os cinco andamentos, tem-se as seguintes

relagdes de propor¢ao na pecga:
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Andamento 1° 2° 3° 4° 50

o]
Indicagio Moderado agitado lento =144 !
andamento
Duragao de cada | . 315 | 2min17s | 2min34s | 2min30s | 1min 44s
secio
Porcentagem em
relagao ao todo 14,3% 21,5% 24% 23,6% 16,6%
da peca

Quadro 4 — Duracédo de cada secgao calculada a partir das relagdes entre metros e as
indicagdes metrondmicas da partitura de concatenagéao

Esses dados foram coletados a partir das indicagdes metronémicas de
Widmer. Como existe uma unidade metronémica em 72, foi verificado quantas
unidades dessa havia em cada compasso, levando em consideragao o metro e a
relacdo das figuras com a indicagdo metrondmica. A partir de uma simples regra
de trés, essas unidades (baseadas em 72) foram transformadas em segundos

(pois na indicagédo 60 do metrbnomo cada batida equivale a 1 segundo).

d) Aproveitamento da ritmica brasileira

Como ja foi visto, nas obras que Widmer escreveu aqui no Brasil, ha
significativa presencga de referéncias regionais. Como o compositor se identificava
com a cultura nordestina, a sua linguagem foi sendo pervadida pela verve ritmica
e pelas ‘cores’ dos modalismos e contornos melddicos locais. Na peca
concatenacdo, muitas aproximagdes com a ritmica brasileira podem ser inferidas.
Em alguns momentos, de acordo com Boccato®, que evidenciou varias questdes
acerca da ritmica na pecg¢a concatenagdo, a relagdo com a ritmica da musica
popular é evidente, apesar do distanciamento entre os materiais empregados. Em
termos gerais, se destaca o uso da polidivisao de um simples metro dentro de um

contexto poliritmico e a independéncia dos estratos ritmicos.

32 Em conversa informal realizada no dia 15 jul. 2009 com o pianista popular Marcelo Boccato
Kuyumjian.

61



Ja no inicio da peca pode ser verificada a presenca de elementos do
populario brasileiro. O continuo de semicolcheias, sobre o qual um padrao ritmico
esta estabelecido pelo ritmo harmdnico, apresenta-se muito proximo da figuragao
tipica da maneira de tocar pandeiro. Como se verifica na figura seguinte, os
padrdes ritmicos no padeiro se encontram, na maioria das vezes, dentro de um
continuo de semicolcheias cujas células ritmicas s&o determinadas e

diferenciadas por questdes timbristicas.
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Figura 42 — Exemplos de padrdes préprios da ritmica brasileira ao pandeiro33

Do mesmo modo, a figura de acompanhamento nos c¢.29-34 pode estar

relacionada a um acompanhamento tipico do choro.
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Figura 43 — Figura ritmica relacionada a um tipo de acompanhamento do choro

33 Legenda: P= pulso; Pa= pulso depois do tapa; D= dedo; T= tapa; G= grave deddo; Gm= grave
médio. Figura disponivel em: <http://www.pandeiro.pro.br/partituras-ritmos.htmi>. Acesso em: 20
jun. 2009.
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Ha, também, no compasso ternario do inicio da peca, um ritmo
resultante idéntico ao ritmo resultante do poliritmia de quatro tempos contra trés
tempos em uma mesma unidade, ou, como comumente se fala, “quatro contra

trés”.

1
J
\<

Figura 44 — Poliritmo implicito no c.7

Os elementos ritmicos, melédicos, harménicos e timbristicos da cultura
musical afro-baiana foram significativamente incorporados pelo compositor. Em
termos gerais, nota-se o frequente uso de sincopes e contratempos assim como

acentos deslocados e ritmos acéfalos.

3.2 MEDIA-ANALISE

Ao desviar um pouco da perspectiva tipologica de LaRue, seguida até
entdo com alguma fidedignidade, vislumbra-se que seja mais coerente, para a
média-analise, abordar cada se¢do em separado. Isso n&o significa que seréao
desprezadas as cinco categorias analiticas propostas pelo musicélogo, ao
contrario, as categorias serdo estudadas nas particbes de cada segdo. A macro-
analise serviu para dar os necessarios subsidios para que o seccionamento e o
decorrente estudo de cada uma das se¢des pudesse ser inferido. O primeiro
passo € demonstrar quais articulagdes estruturais ddo forma a peca e quais os
critérios que foram levados em consideragao para o estabelecimento de cada uma
das secoes.

Como foi verificado na figura 2 (p.30), no inicio desse capitulo, as
articulacdes estruturais mais fortes da obra sdo encontradas nos c.48, 214, 245 e
375, que coincidem com as mudangas de andamento escritas por Widmer. Apés
serem estudados os quatro elementos contributivos, foi verificado que mudancas

significativas nos elementos, como as mudangas na textura, na natureza dos
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materiais composicionais, na atividade ritmica da superficie, e isso tudo aliado aos
processos cadenciais mais incisivos, reforcam o seccionamento da peca

concatenagdo em cinco partes:

Sec¢ao | Indicagdo de andamento | Extenséao (c.)
12 Moderado 1-47
22 Agitado 48-213
32 Lento 214-244
42 J= 144 ou menos 245-374
52 1° andamento 375-407

Quadro 5 — Sec¢bdes da peca concatenagéo

O carater individual das partes da peca e dos elementos dentro de cada
uma dessas, bem como a verificagdo de como se da a conexado e a hierarquia
individual dos periodos, frases e ideias, sdo o objeto do estudo nas dimensdes
meédias. Os limites para tal dimensdo estdo estabelecidos pelo préprio LaRue
(1989, p.6):

As dimensbes médias dizem respeito aos acontecimentos fixados no
limite superior pelas principais articulagbes do movimento e seu limite
inferior pela extensédo da primeira ideia completa (o termo frase nem
sempre corresponde ao conceito de <primeira ideia completa>
perfeitamente; novamente, temos que empregar um termo generalizado).

Aqui sera feita uma distingdo terminoldgica entre ‘secéo’ e ‘parte’. O
termo secgdo, e consequentemente ‘seccionamento’, designa aquelas divisdes
maiores, em nivel da grande dimensdo, do todo da pecga. Ja ‘parte’ e
‘particionamento’ serdo metodologicamente utilizados para referenciar aquelas
divisbes internas de cada secdo. Assim, em cada secdo sera reiniciada a

denominacgao das partes por a, b, c.
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3.2.1 Moderado - 12 segao

A primeira se¢édo, Moderado (c.1-47), é a introducédo da obra. Nela séo
apresentados materiais que serao explorados ao longo de toda peca. O processo
interno de crescimento nessa se¢ao se da principalmente pelo contraste entre as
partes. A alternancia de uma parte, aqui denominada a, com outras partes
contrastantes (b e ¢) faz com que a ideia de estrutura dessa sec¢ao se concretize
de maneira muito préoxima a do rondé classico. O a’ € somente uma transposigao
de a, ja a” é uma espécie de liquidagdo® do material ritmico e motivico de a.
Assim, essa seg¢ao pode ser compreendida nas partes a b a’ ¢ a”, como

demonstra o seguinte quadro.

Ext(ecn)s 30 | parte | Métrica Indicagdes | Dindmica Textura
1-6 a 2/4 F Acordal/ homoritmica
7-22 b 3/4 Cantando F>p Polifonico-
contrapontistica
23-28 a’ FF  mF | Acordal/ homoritmica
29-34 c 2/4 expressivo p Mel. c/ acomp.
35-47 a” pp < Acordal/ homoritmica

Quadro 6 — Particionamento da 12 se¢ao da pega concatenag¢ao

Essa secdo possui uma unidade temporal e relagbes proporcionais em
torno de a. As partes a’ e ¢ sdo do mesmo tamanho que a, e, proporcionalmente,
a ultima parte (a”) € o dobro de seu tamanho (levando em consideragcéo o
acelerando indicado). A segunda parte (b) € quatro vezes o tamanho de a e,
portanto, a parte mais extensa dessa sec¢éo. A figura seguinte apresenta, além das

caracteristicas texturais da 1° sec¢ao, a extensao proporcional de suas partes.

34 Liquidagdo € um termo utilizado por Schoenberg como oposto ao de desenvolvimento e
designa “um processo que consiste em eliminar gradualmente os elementos caracteristicos, até
que permanecam, apenas, aqueles ndo-caracteristicos que, por sua vez, ndo exigem mais uma
continuacdo. Em geral, restam apenas elementos residuais que pouco possuem em comum com O
motivo basico (SCHOENBERG, 1991, p.59).

65



moderado Llegends |

—— Fuliftinico
11 | i
Izl |||||......|||IIH||||||||||||..........||||||||| [ Hormotsrico  cordai
c. 0 B 48

|§| Melodia com acompanhamento

[=a

Figura 45 — Extens&o proporcional das partes (baseada na duragao temporal € ndo no n° de
compassos) dentro do panorama de texturas da 12 segao

Nos primeiros compassos da primeira parte (c.1-2) é estabelecido o

P*° da primeira secdo, que

padrao ritmico-harmdnico-textural, o moédulo musica
retorna entre partes subsidiarias de carater mais linear. As relagdes harménico-
contrapontisticas desse inicio estdo baseadas na escrita espelhada (ver item ¢ de
3.1.2, p.47-48), no dobramento de vozes e no intercambio de vozes, como se

verifica na figura que segue.

Y0 P B

=V P - Espelhamento entre soprano e baixo
P —
1 Il dobramento de voz entre soprano e tenor
e by e . N ;
s — I - intercambio de notas entre contralto e baixo
e

Figura 46 — Estrutura do bloco basico de construgao da primeira segao

A verve ritmica do continuo de semicolcheias resulta do ritmo da
mudanga de acordes, do ritmo harmoénico. Apds a repeticdo do c.1-2 no c¢.3-4,
ocorre uma reducao na textura e na figuragao ritmica que, além de explicitar o
material, serve de conexao entre a 1% e 22 parte (c.5-6). Essa conexao se da pela
relagcdo motivica que os c¢.5-6 tem com o que lhes precede e a relagdo sonora (em
termos de articulagéo de superficie e textura) com o que Ihes sucede. Por ora, o

material dos c.4-6 sera entendido como a simples e evidente apresentagcdo da

35 O termo ‘mdédulo musical’ sera aqui empregado para indicar o bloco basico de construgédo de
uma sec¢ao, de um movimento ou de uma obra e pode ser constituido de uma frase ou até mesmo
um motivo (LARUE, 1989, p.7).
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‘primeira ideia completa’ da peca®, da qual, segundo nossa hipétese, o material
de varias construgdes da peca foi extraido. Em cada uma das trés apresentacoes
dessa primeira parte, o acento que acontece na semicolcheia final de cada uma
dessas faz com que certo abalo na métrica do trecho seja enfatizado.

Em contraste com os staccatos da primeira parte, a articulagaéo legato
predomina na segunda parte. A construgdo das linhas contrapontisticas se da,
basicamente, pelo emprego de dois subconjuntos extraidos da ‘primeira ideia
completa’ (ver microanalise, subconjunto [013]). A presenga da sincope faz com
que o trecho seja percebido como poliritmico. Os dois padrées ritmicos, um em
cada clave, que s6 coincidem no primeiro tempo de cada compasso, fazem com
que a métrica e mesmo a hierarquia interna dos tempos seja mais languida, em
contraste com a ritmica incisiva da primeira parte.

A 32 parte € a reapresentagao transposta de a. Na 42 parte (c¢), a
extensa melodia € composta de trés segmentos, cada qual baseado em material
diferente. Tanto a conexdo entre o pentacorde maior do 1° segmento e a escala
pentatonica do 2° segmento como a desse e o material octatébnico do 3°
segmento, se realiza diretamente, sem uso de notas comuns entre os materiais.

O acompanhamento de acordes quebrados, ritmicamente acéfalos

c.25-261F5pppieeel| ] A
, € construido (nos trés primeiros compassos dessa parte) sobre a
escala de réb maior. O resultado da melodia, centrada a principio em ré maior,
acompanhada por essa figuragdo em réb maior € inicialmente politonal, porém, o
efeito politonal acaba sendo desfeito em virtude da mudanca de material da
melodia. Por fim, tanto a melodia quanto o acompanhamento se estabilizam em
sib maior.

Entendendo a dinédmica de toda essa primeira se¢cdo, nota-se uma
espeécie de arco, que pode ser visualizado no quadro 6. Apesar do efeito de eco na

segunda metade da segunda parte (b), tem-se um crescendo estrutural que

36 Preferimos o uso do termo ‘primeira ideia completa’, na dificuldade de se nomear o que foi
apresentado nos dois primeiros compassos por frase.
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culmina, nessa secédo, na terceira parte, seguido de um decrescendo até o pp da
ultima parte: F=>F (com um ‘eco’ em p) =>FF=>mF=>p=>pp.

A ultima parte dessa secao serve de intersecg¢ao entre a primeira segao
e a segunda, pois, nela temos os elementos que conduzem e dao forte
consisténcia a articulacdo estrutural. Isso se da tanto por se estabilizar o arco
dindmico da sec¢do, quanto pelo acelerando conjugado a uma saturagdo do

material ritmico-harmonico.

3.2.2 Agitado- 22 segao

O bloco basico de construgdo da segunda segéao, o a, é constituido de
uma introducdo de 8 compassos (pode-se inferir o compasso anacrustico ja no
c.47, ver detalhe da figura 47) e um tema, provavelmente original. A introdugéo ao
tema (em vermelho, na figura abaixo) também funciona, ao longo dessa secéao,
como conexdao entre as apresentagdes (variadas ou ndo) do tema, sera
denominada ponte quando se tratar de qualquer apresentacao dessa que ocorra a
partir do ¢.70.
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Figura 47 — Bloco basico de construgao da segunda segao (c.48-71): introdugao ao tema
(em vermelho) + tema (em azul)
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A sonoridade modal do contraponto a duas vozes esta diretamente
ligada a cor harmdnica tipica do folclore do nordeste brasileiro, que também foi
objeto de interesse de Widmer, como ja abordado em 2.1.2 b) A tendéncia
regionalista (p.09). Como exposto na macroanalise, nesse trecho acontece um
intercambio modal entre os modos dorico e edlio, devido a alternancia entre o mib
harménico (como no c.64) e o mi natural melddico.

Nessa secdo, o fator crescimento se da basicamente pela variacdo do
tema e da ponte (ou introdugdo ao tema) que o precede (que juntos formam o que
se chamou de a). O tema estd organizado em um periodo de duas frases, sendo
cada frase também constituida por duas semifrases. A segunda frase do periodo é
uma repeticdo com algumas variagbes no contraponto, mas que nao alteram
significativamente o resultado harménico.

No quadro abaixo se tem o particionamento da 22 seg¢do. Ousou-se
entender essa se¢cdo com a divisdo em duas partes maiores em virtude do
contraste gerado pela expansdo melodica e mudanga na base harménica do
trecho ¢.95-113 com uma exposigao literal de a logo em seguida. A constante
repeticao de padrdes, tanto estruturais como dindmicos, e a estruturacado frasal
baseada na quadratura contribuem a familiaridade que essa seg¢ao tem com a

musica de tendéncia neoclassica.
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Extensao (c.) Parte Dinamica
48-54 a Introdugao ao tema (ponte) mF
55-70 Tema (periodo) F
71-78 A a" ponte mF
79-94 12 variagcdo do Tema F
95-113 b 22 variagao do Tema p

114-120 a ponte mF
121-136 Repeticdo literal do Tema F
137-144 A c ponte mF
145-162 3?2 variagéo do Tema Fp
163-173 d ponte pp
174-192 42 variacdo do Tema FF
193-213 Coda Ponte expandida F mF p<FF

Quadro 7 — Particionamento da 22 se¢do da pega concatenagdo

A primeira variagdo (a’) € uma repeticdo ndo-literal de a. A melodia,
juntamente com as notas pedais, é repetida literalmente. A variacdo da linha
inferior € somado um significativo deslocamento ritmico, decorrente da sincopa da
linha do baixo. A variagdo do contraponto altera pouco a ambientagdo harmoénica.
No plano timbristico, a textura € um pouco mais densa que a da apresentacio
original, e a tessitura da linha do baixo é também mais ampla.

Auditivamente, verifica-se como uma estrutura melddica e harménica
familiar é estabelecida pela repeticdo (a para a’) e é desconfigurada nos ¢.95-113.
Essa passagem (b) contrasta bastante com o que foi feito até entdo nessa secéo.
De uma textura contrapontistica, passa-se a uma melodia com acompanhamento.
A harmonia basicamente diatdnica passa a ser deformada pela insergcéo de linhas
cromaticas a partir do ¢.94. Essas linhas cromaticas sao apresentadas sobre um
pedal iterativo (nota sib) na linha grave do acompanhamento. A linha melddica
comega com o desenho inicial de a, logo o variando (22 semifrase). Comega, no
¢.103, uma expansao meldédica e harmébnica que flui em uma estrutura octaténica
nao rigida (em virtude de algumas inser¢gbes cromaticas), escrita principalmente

por graus disjuntos. Nesse trecho, o intervalo de 3°m é preponderante, harménica
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e melodicamente, funcionando como expansor melédico em relagdo as linhas

verticais anteriores (basicamente formadas por graus conjuntos).
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Figura 48 — Parte b e o uso de material octatonico

O posterior retorno explicito e literal do mdédulo musical dessa secéao (a)

€ conectado de maneira muito semelhante a conexao entre a 12 e a 22 se¢ao da

peca:
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Figura 49 — Comparagéo entre as conexdes entre a 1% e a 22 segéo (c.45-48) e a parte b e 0
retorno de a na 22 sec¢éo (¢.109-114)

Apos o retorno literal de a (c.114-136), a parte ¢ é iniciada pela inverséo

do material da ponte. Essa inversao direciona toda a textura para uma regido mais
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aguda. Nessa parte, Widmer liquida o tema ao utilizar somente alguns fragmentos
desse, fragmentos que fluem em um tempo mais alongado que o da apresentagao
original. A frase e suas semifrases estdo indicadas com sinais de ‘respiragao’ e o
subconjunto [025] é apresentada em ampla extensdo na voz mais aguda (c.146-
152) e também na linha mais grave da clave de sol nos ¢.153-158. Além dessas
relagdes, o subconjunto si-do-ré [013] na linha mais grave possui direta relagao
com sol-sib-la-sol, em virtude do mesmo conteudo intervalar, uma 2°M e uma 2°m

em um ambito de 3°m.
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Figura 50 — A parte ¢ e sua constru¢do por subconjuntos

Em d, a ponte preserva o pianissimo da parte ¢ e direciona o material
para uma regido mais grave do piano, preparando, assim, a apresentagao do tema
na linha do tenor. Na linha do baixo, um pedal sobre o sib (semelhante ao pedal
da parte b, ¢.97-103) € mantido do c.174 até c.182, sendo transferido para a nota
dé do tenor. Na apresentagao do tema, o Fortissimo indica um climax dinamico
dentro de toda a segunda secéo.

A ambientacdo da harmonia frigia, ja sugerida na nota mi do ¢.173, é
preservada até o c.178, no qual o soprano ja antecipa a apresentacéo literal do
tema, agora centrado em d6. Como boa quantia da musica do séc.XX é regulada
por regras negativas (instrugdes sobre o que se deve evitar), como afirma Cohn et
al. (2001, p.865), o fa# do c.179 pode ser entendido como uma negacao
harménica da estabilidade da quinta justa. Na anacruse do c¢.181, o tenor ja

estabiliza o centro tonal em dé que sera dissolvido no ¢.187. E interessante como
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na clave de sol dessa parte ha preponderancia do movimento contrario entre as

vozes, propiciando assim uma tessitura mais elastica.
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Figura 51 — Parte d e a variacdo do material melddico

Em uma espécie de coda dessa secdo, a ponte €& apresentada

novamente e a partir do seu material é extraido o gesto em fortissimo que conclui

essa sec¢ao.
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3.2.3 Lento- 3? segao

A terceira secdo articula estruturalmente toda a obra. Sua
temporalidade, significativamente mais lenta que qualquer outra se¢ao ou parte da
peca, faz com que seja sentida como um grande relaxamento da verve ritmica das
primeiras duas sec¢des. A pequena quantidade de compassos e 0 parco
particionamento encobrem o verdadeiro tamanho dessa sec¢do. Pelas indicagdes
metronémicas de Widmer, essa secao €, na verdade, a maior da peca. Com
aproximadamente 2min 30s’, compreende quase 1/4 da duragdo de toda peca
(célculos expostos em 3.1.4 c), p.60-61).

Dividida em duas partes, essa se¢ao possui uma estruturacdo muito
proxima dos parametros formais tonais. A delimitacdo das frases se da por
dispositivos cadenciais proprios da tonalidade, como se vé na conexdo entre a
primeira e a segunda parte pela cadéncia V=>i (considerando o mib, por
enharmonia, um ré# e, consequentemente, uma sensivel de mi menor, ver figura
17, p.42, em 3.1.2 b)), ou no encerramento da secdao com bVI=>bVII=>i, d6

maior=>ré maior=>mi menor, movimento harmdénico comum a tonalidade menor>’ .

Extensao (c.) Parte Indicacdes Dinadmica
214-217 a expr. p
218-221 A mF, F,non troppo, sFp
222-224 b p, dim.....pp
225-227 poco ritenuto pp misterioso
228-231 a a tempo p
232-235 A’ mF, quase F <
236-239 c expr. p
240-244 misterioso pp>ppp

Quadro 8 — Particionamento da 32 se¢do da pega concatenagdo

37 Sua origem remete, na verdade, aos dispositivos cadenciais anteriores ao periodo de pratica
comum, mais precisamente ao que hoje denominamos de edlio, mas foi também muito empregado
no sec.XIX.
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Figura 53 — 32 Secao- Lento

Além disso, essas frases possuem tamanha complementaridade uma
com a outra que o resultado se aproxima muito da ideia tonal de ‘periodo’. Como
mostra o quadro 8, a parte a, que poderia ser entendida como uma espécie de
semifrase, € reapresentada literalmente nos c¢.228-232, enquanto que as
segundas semifrases de cada frase sdo elaboradas de modo distinto, cada uma
com uma direcionalidade harménica diferente.

O resultado vertical das linhas horizontais, relativamente
independentes, € predominantemente triadico. Harmonicamente, no decorrer de
cada frase ha um movimento do diaténico para o cromatico, havendo a retomada
do diatoénico no final de cada frase. Isso se da com a introdugdo dos acordes
maior-menor e o posterior uso de material octatdénico, especialmente em c¢. O

procedimento polimodal no ¢ dessa se¢ado (uso do diatdnico, na clave superior,
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juntamente com o octatdnico, clave inferior, no trecho ¢.215-218) concretiza a
dialética entre o diatdnico e o cromatico que permeia toda essa secado da peca.
Além dessas relacbes harmdnicas, as sincopes e antecipacdes dentro do metro

binario composto dao ao trecho uma atmosfera vagueante e pouco incisiva.

3.2.4 J=144 ou menos - 42 segao

Essa secdo pode ser entendida em duas partes maiores (cada uma
dividida em varias partes, como se vé no quadro 9): uma mais estavel, que vai do
c.245 ao ¢.300, com quatro variacdes sobre a mesma estrutura harmébnica e
melddica; e outra, pouco estavel em virtude da constante mudanga de material
composicional, metro, padrdes ritmicos, textura, densidade da textura, ambito e

tensao ritmica.

Extensdo Métrica | Particionamento Dinéamica Caracteristicas da
(c.) Textura
245256 a pp < F> Contraponto a duas
vozes
257-268 a' p Acordes quebrados
" Contraponto a duas
269-280 3/4 A p/mp mp/p VOZES
281-288 a™ pp Contraponto a trés
vozes
Contraponto
289-301 a pp <F FF ivertido
301-304 | 2/4 3/8 transigao FF poliacorde
305-311 9/8 b Fp Mel. ¢/ acomp.
312-317 3/4 a mF Mel. ¢/ acomp
318-322 | 3/4 2/4 9/8 transicdo | dim..p, cresc Transigao
poliacorde
323-331 9/8 B b' F 2 vozes
Mel. c/ acomp
332-347 7/8 c Fp, mF (Folclore)
348-358 | 7/8 3/4 2/4 transi¢cao | cresc. F, FF Acordal
359-374 2/4 d FF, p<FF Acordal

Quadro 9 — Particionamento da 42 segao da pega concatenagdo
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Na primeira parte, a estrutura sobre a qual sao feitas as variagbes é

construida a partir de um unico motivo (figura 54).

2459 | ; |
2 : ul)o-_; .Ihpo |!F_.)
1S |
S—4 I
e

Figufa 54 — Motivo estruturante da
primeira parte da 42 se¢éo

Seguindo um mesmo padrao ritmico (||J.\J.UJ||), esse motivo é

sequenciado com o uso de inversdes transpostas e pequenas variagdes advindas
da insercdo de elementos cromaticos ou pela expansao intervalar. A construcao
desse ‘tema’, objeto de variagdes, assim como a relagdo contrapontistica espelhar
(ja vista em 3.1.2 c)) é verificavel na redugao textural e simplificagao ritmica, essa
se dando pela desconfiguragdao do deslocamento ritmico entre a linha superior € a

linha inferior, como mostra a figura abaixo.
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Figura 55 — Visualizacdo da elaboracdo motivica e do procedimento contrapontistico a partir da
reducao da textura e simplificagéo ritmica (m.e.)

Na primeira variagdo (c.257-268) a mesma harmonia € mantida. A
textura, porém, pela formagédo de acordes, transforma a relagdo das duas linhas
paralelas em uma melodia acompanhada por poliacordes, melodia essa que é
transferida da linha mais grave para linha mais aguda. A escala octatdnica, no
€.265, interrompe a fluéncia dessa textura, que é em seguida retomada com uma

atividade ritmica menor.
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Figura 56 — Primeira variagao (a’) c.257-268

A segunda variagao (c.269-280) restabelece o tecido contrapontistico a
duas vozes. Os arpejos, ao invés de servirem de acompanhamento, agora sao
estabelecidos dentro de um contorno melddico. Essa parte é a que Widmer mais

varia em relagdo a harmonia de a, como destaca a figura 57.
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Figura 57 — Segunda variacao (a’’) ¢.269-280

Ja na terceira variagao (c.281-288), trés linhas horizontais (textura em
camadas ou estratos) sdo estabelecidas. A linha intermediaria se destaca pela
sua continuidade. Extraida do material da linha inferior de a, a voz intermediaria é
imitada por aumentagao pela voz mais grave e inserida em um jogo de respostas

com a linha superior cujos motivos sao extraidos da linha superior de a.
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Figura 58 — Terceira variacéo (a”’) c.281-288 e os trés estratos da textura
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Por fim, a é reexposto (c.289-301), a relagdo contrapontistica, porém,
encontra-se invertida. Esse procedimento direciona a linha superior para uma
regido mais aguda do piano e repousa, por meio de um rallentando escrito
(hemiola) em uma estrutura poliacordal. Esse poliacorde, a partir desse momento,

aparece varias vezes como articulador das partes.
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Figura 59 — Reexposi¢do de a com o contraponto invertido

A segunda parte (B) € muito pouco estavel, pois além de Widmer ter
usado materiais muito diversificados, muitos elementos estdo em constante
mudancga, desde pulsagao, metro, ritmo, textura e densidade dessa textura, sem
contabilizar as significativas areas de transicdo. Constituida de quatro ambientes
(b e b’, a, ¢, d), mais dois significativos trechos de transi¢ao (ver quadro 9), essa
parte € melhor compreendida a partir do estudo do surgimento dos materiais
Novos ou como ressurgem materiais ja empregados. Trés materiais novos sao
apresentados (b, ¢ e d), que estdo bem estruturados dentro de estruturas ‘frasais’,
resultantes da elaboragdo motivica ou pela relacdo antecedente-consequente.
Entre os materiais novos aparecem aqueles materiais com carater transitorio, mais
neutro.

O poliacorde dos ¢.301-304 ja antecipa as alturas relevantes para b (em
vermelho, na figura 60). O acompanhamento em trémulo interage com a melodia
nos momentos do repouso melddico. As duas camadas da textura possuem um
consideravel distanciamento, o que dificulta para o pianista o devido equilibrio na

intensidade escrita (FF).
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Figura 60 — Parte b e o poliacorde de transi¢cdo que a precede (c.303-311)

O material de a é retomado no ¢.312 de maneira abrupta, como se
fosse uma variagcdo remanescente da parte A. Porém, ao apresentar metade do
tema, o material melddico é dissolvido, a estrutura tematica desfeita e o ritmo
harménico, conectado também a figuragdo de acordes quebrados, passa por um
processo de aceleracdo (hemiola descrita em 3.1.4.a) ). Além da redugdo na
densidade da textura, é interessante como a reducao acontece também na relacao
dos intervalos dentro da textura. Um padrao de arpejo € sequenciado e o espectro
intervalar dentro desses acordes passa de intervalos disjuntos para graus

conjuntos, e por fim, chega ao cromatico.

i e e e, J&ﬁ%‘?f—_ﬁzﬁ ol a—— S
. k"-;f hdge Fegddis ——T RS R o (PR
4_)-_-}_'_‘_% s & > [Tyl [=f
= e == SRR LeTaEmis eePEaE e
[ - e Gl Yﬁ% i}W %_/’ T Dt
gjgﬁ I -} C\\ ﬁ ﬁ T T Ty 1 T e I m
g < e el — “'qi — e fofat™ L afat il
¢ \—g % dim P ocrese..
)
e 1 e P Lt ekl deiate iehe
s T e ST aasre EES = z = =
‘)?Il:‘l' EH it L ||$ ||¥ﬁ 1 : L I 1
Figura 61 — Retorno do material de a (312-317) e transigao (c.318-322)
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ApOs essa transicao que liquida o material exposto nos ¢.312-317, ha o
retorno do material apresentado nos ¢.305-307, contudo, em uma estrutura
contrapontistica imitativa, seguida por uma construgdo espelhar. Esse canon
iniciado em relacédo de 32M, quando passa a uma relacédo espelhar, parte de uma
mesma nota, a altura ré. O que chama a atencdo € como nesse contexto o
material ndo se estabelece da mesma maneira que em b, pois aqui ressoa como

uma parte transitiva.
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Figura 62 — Parte b’ (323-331), construida a partir de procedimento candnico e escrita espelhada
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Em ¢, acontece o mais claro estabelecimento de um material dentro
dessa segunda parte. A melodia folclérica, o samba-de-roda Canarinho
d’Alemanha, é aqui apresentada com o seu contorno melddico original.
Estruturada dentro de um periodo no qual cada frase possui duas semifrases,
essa melodia folclorica tem sua dinamica ritmica desfigurada. De um original
samba de roda, e sua funcdo como musica para ser dangada, esta escrito em um
metro assimétrico, o setenario (7/8). Na segunda frase a textura fica mais densa
pelo dobramento em tergca da melodia e pela nota pedal, juntamente com o
acompanhamento tremulado do acorde maior-menor, que na frase anterior era

simplesmente arpejado.
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Figura 63 — Parte c (c.332-347), que cita a melodia folclérica ‘Canarinho d’Alemanha’

Do acorde maior-menor de ¢, Widmer extrai o material octatdnico
empregado na transicdo para a ultima parte dessa secdo. Essa transigao €, na
verdade, o agrupamento de trés trechos cuja caracteristica em comum € o
cromatismo. Os gestos mais fluentes ganham, abruptamente, uma propulsdo
ritmica devido a verticalizagdo do material em acordes e aos contratempos e

ritmos pontuados.
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Figura 64 — Transigéo (c.348-358) entre as partesce d

Finalmente, a ultima parte, também estruturada em duas frases, explora
a sonoridade dos poliacordes e a sequenciagao por tons inteiros de um motivo
(figura 65). A intensa dinamica, seguida por um subito piano e um rapido

crescendo, conduz para o climax da pega (primeira parte da ultima sec¢do da

peca).
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Figura 65 — Construgdo da parte d: poliacordes e relagdo de tons inteiros na sequenciagao
motivica

3.2.5 1° Andamento- 5% se¢ao

O retorno ao primeiro andamento coincide com a chegada ao climax
dindmico da peca. Duas partes sdo mais estruturadas enquanto que as outras
partes ou estdo diretamente relacionadas com essas ou sdo materiais de

transicao, como demonstra o quadro 10.

Compasso Métrica Parte Dinamica Textura
375-379 7/8 a FFF < Acordal
380-385 7/8 transicao pp cresc....F..FF | Monofbnica
385-389 718, 3/‘11’1/7548’ 9/8 transicao mF cresc....FFF Monofbnica

390 10/8 FF Poliacorde
391-398 718, 9/8, 7/8, 9/8 b mF Mel. c/ acomp.
399-401 7/8 9/8 b’ <p, cresc... Mel. c/ acomp.
402-405 8/8, 6/8 poliacorde
406-407 9/8, 8/8 relacaoc/ a FFF Acordal

Quadro 10 — Particionamento da 52 e ultima se¢ao da peca concatenagao

&3




A primeira parte da ultima secado além da amplitude de registro, que se
estende por quase todo o teclado do piano, explora varios tipos de acordes. O
cluster de antebragco na regido grave do piano muito contribui para a intensa
dindmica desse trecho e dependendo como o pedal é empregado (pois ndo ha
indicagdo de pedal nesse trecho), um grande espectro de reverberagao pode ser
criado. Sobreposta a uma estrutura iterativa (em vermelho na figura), uma linha
construida com base na escala de tons inteiros (em azul na figura) contrasta com
o cromatismo das vozes condutoras internas dos acordes e com os intervalos de

43J das verticalidades.
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Figura 66 — Primeira parte (a) da ultima secdo da peca (¢c.375-380)

A abrupta transicao iniciada pelo pp subito, e continuada pela repeti¢cao
de um mesmo motivo cromatico em crescendo, em vez de culminar em algo mais
estavel somente prepara e enfatiza a ultima apresentacéo do conjunto [025]. Logo,
uma longa escala octatbnica ascende, em uma métrica pouco reconhecivel, da

regido grave do piano até chegar a um fortississimo.
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Figura 67 — Transig¢do entre a e b (c.381-390)

A interrupgdo do poliacorde é seguida pelo retorno de uma melodia
apresentada na primeira parte da quarta secao (ver figura 60, do ¢.305-311).
Embora, na repeticao dessa melodia, tenham sido mantidos a textura, boa parte
das alturas, os contornos e a harmonia, ha uma importante alteragdo do metro, de
um 9/8 para 7/8, que resulta em uma linha muito mais fluente. Apos a
apresentacao completa dessa melodia, o material dessa passa a ser dissolvido e

em um gesto ascendente chega novamente a um poliacorde.
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Figura 68 — Reexposi¢ao variada de material melddico ja apresentado - Parte b e b’ (¢.391-401)

Apesar da insistente repeticdo do poliacorde, que tantas vezes foi

le que

nao é com e

empregado como uma espécie de pontuacdo das ideias,

Widmer encerra a pecga. O rapido retorno do material permutado do a dessa ultima

te ao climax da peca com um cluster que se estende por quase

secao reme

metade do teclado e gera a tensdao que é ‘resolvida’, surpreendentemente, em

uma unica altura dobrada em mais trés oitavas: o do. Dispositivo cadencial nem

um pouco esperado.
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Figura 69 — O final da peca concatenagéo
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3.3 MICROANALISE

Na microanalise serdo estudadas as pequenas células estruturantes
(subconjuntos) da peca e acompanhados alguns processos que essas
desencadeiam. Ha, porém, a dificuldade de indicar de forma precisa até que ponto
determinadas observacbes minuciosas sao apropriadas, por isso, deter-se-a
naquelas cuja contribuicdo em fungdes e estruturas em dimensdes maiores seja
significativa:

O objetivo principal da anadlise detalhada, como o de toda analise do
estilo, ndo reside tanto em admirar o carater de um unico detalhe como

em descobrir sua contribuicdo em fungdes e estruturas de mais alto nivel
(LARUE, 1989, p.7).

Mas antes de se encaminhar para a microanalise propriamente dita,
partir-se-a para uma importante discussdo acerca daquilo que fundamenta o
emprego de determinadas ferramentas nessa dimensao analitica. Assim, partindo
dos estudos feitos acerca de Widmer, sera discutido como o principio de
organicidade esta relacionado a alguns procedimentos composicionais
empregados pelo compositor, e sera especulado até onde essa visdo de

organizagdo musical se faz presente na pega concatenagéo.

3.3.1 A questao da organicidade em Widmer

Os estudos feitos sobre Widmer estdo direcionados, em termos gerais,
por uma mesma linha tedrica e possuem relagbes sendao de similaridade, ao
menos de complementaridade. llza Nogueira e Paulo Costa Lima, os principais
autores desses estudos, além da vivéncia profissional e pessoal com o
compositor, ha anos vém pesquisando e analisando as obras e textos por ele
produzidos, resultando, assim, na publicacédo e divulgacado das ideias de Widmer
como compositor, professor de composicao e tedrico.

Nogueira (1997), a fim de caracterizar estilisticamente a linguagem

musical de Widmer, analisou um corpus de obras selecionado pelo proprio
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compositor. A analise desse material, que partiu da relagao entre as ideias pré-
composicionais (as extra-musicais, expressas nas epigrafes encontradas em suas
partituras, e as musicais, contidas nos seus esbogos) e a elaboragdo musical,
elucidou a importancia do processo composicional derivativo para Widmer.

Essa perspectiva composicional, baseada nos processos derivativos
nos quais “‘uma unica ideia musical orienta toda a estrutura da pega”, como
descreve Nogueira (1997, p.57), ja se encontrava presente nos textos de Widmer.
Partindo desses escritos, passou-se a estudar como se davam esses processos
nas suas composicoes. Consequentemente, em varios desses trabalhos
analiticos, a ideia basica da composicdo foi o ponto inicial do estudo, e a
verificacdo de como se dao os processos derivativos, a problematica da pesquisa.

A nogdo de ‘ideia basica’ esta relacionada com o conceito de
Grundgestalt®® (ou basic shape, em inglés), exposto por Schoenberg. No presente
estudo, o emprego de tal nocédo parte da verificagdo do vinculo entre a praxis
composicional de Widmer e a tradigéo tedrica austro-germéanica. Como relata Lima
(1999, p.51), a expressao ‘ideia basica’ esta vinculada a “tradicdo analitica do
tematicismo- Reti (1951), Epstein (1979), Schoenberg (1995)” e “é bastante
coerente com o verdadeiro fascinio de Widmer pelos procedimentos variacionais”.
Os proéprios esbogos de algumas ideias pré-composicionais, como o abordado no
prefacio a partitura de Jahrestraumzeiten (figura 70), e comentarios do compositor
na pagina de apresentacao da partitura (Duo Op.127), reforgam essa proximidade,
como se verifica nas analises propostas por Nogueira no seu trabalho Ernst
Widmer: Perfil Estilistico (1997).

38 Grundgestalt: entendido por Schoenberg (1970) como um simples conceito que combina a
totalidade da peca ao seu menor segmento. As trés caracteristicas centrais do Grundgestalt
incluem o motivo, a harmonia e a tonalidade. Carpenter (1983) vé a fungéo do Grundgestalt como a
ideia que representa a totalidade da pega.
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Figura 70- ‘Bifonia fundamental’ e ‘Melodia basica’ apresentados no
prefacio a partitura do op129, Jahrestraumzeiten.
Fonte: Nogueira, 1997, p.99.

Lima (lbid., p.51) constatou em suas analises que a ideia basica em
Widmer €, em geral, um “conjunto de notas, apresentado, na maioria das vezes,
num formato horizontal, como fragmento melédico, portanto, e, de acordo com o
que estamos propondo, construido a partir de certos procedimentos recorrentes”.
No texto ‘A formacao dos compositores contemporaneos e seu papel na
educacdo musical®®, Widmer expde o que considera as duas leis basicas dais
quais o professor de composigcao tem que partir: a lei da organicidade e a lei da
relativizagcdo. Deter-se-a primeiramente na lei da organicidade, a qual é abordada
por Widmer da seguinte maneira:
A primeira lei [a lei da organicidade] tem a ver com o ato criador, que se
constitui das seguintes fases: conceber, fazer nascer, deixar brotar,
vingar, vicejar e amadurecer — portanto um processo rigorosamente
organico do qual resulta a forma, e o qual também implica em podar,
criticar ininterruptamente. Mas ai também n&o é primordialmente a critica
do professor que deve prevalecer, mas sim o seu dom de conseguir

despertar o espirito critico no aluno, a autocritica {Audicdes
imprescindiveis, ouvir o que cometeu} (1988, p.2).

Embora Widmer ndo defina o conceito de organicidade, é verificavel em
sua abordagem uma forte relagcdo com o processo composicional derivativo. Em
‘Fundamentos da Composigdo Musical’, Schoenberg explana sua concepgéo

organicista da forma musical:

39 WIDMER, Ernst. A formagao dos compositores contemporaneos e seu papel na educagao
musical. 1988, 5p. (original datilografado) editado por llza Nogueira, 2008.
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Em sentido estético, o termo forma significa que a peca é ‘organizada’,
isto é, que ela esta constituida de elementos que funcionam tal como um
organismo vivo. (...) Os requisitos essenciais para a criagdo de uma
forma compreensivel sdo a légica e a coeréncia: a apresentacdo, o
desenvolvimento e a interconex&o das ideias devem estar baseados nas
relagdes internas, e as ideias devem ser diferenciadas de acordo com
sua importancia e fungao (1991, p.27, grifos do autor).

E a partir desses indicios que Lima e Nogueira fazem uso da teoria pos-
tonal como ferramenta para ‘rastrear as conexdes celulares, motivicas e
tematicas, conectando os conceitos de ‘ideia basica’ e ‘conjunto’. Surge, entao, a
pergunta: como o proprio Widmer descreveria a ideia basica de uma composigao

sua? Lima (lbid., p.51-52) nos direciona a uma resposta:

E pouco provavel que Widmer tivesse pensado nos termos da teoria pés-
tonal, ja que a criagdo e disseminagao desse tipo de andlise acontecem
quando o percurso composicional do mestre ja estd caminhando para a
maturidade. Se tivéssemos que frasear nossa proposta em termos mais
proximos do que o préprio Widmer faria, diriamos que suas ‘ideias
basicas’ privilegiavam uma combinagédo sistematica de intervalos de
segunda e terga, especialmente o formato de uma segunda menor
conjugada a uma terca menor [014, na terminologia pds-tonal], e aquele
de segunda maior conjugada a terca menor [025].

Lima (Ibid., p.52) passa a justificar o uso da teoria pés-tonal a partir da

nomenclatura de Allen Forte:

Basta esse pequeno exemplo [da citagdo acima] para percebermos que,
sem o apoio oferecido pela nomenclatura de Forte, as formas tradicionais
de referéncia a esses formatos perdem muito em termos de clareza e
visdo sintética.

A partir da discussdo da concepgao organicista em Widmer, far-se-a
uso da nomenclatura de Allen Forte de acordo com Straus (2005), de maneira nao
exclusiva nem ortodoxa, a fim de verificar a abordagem de como se da a
organizagao celular, a elaboragdo motivica e os processos de variacdo tematica.
O emprego dessa ferramenta visa, também, a averiguacdo da consisténcia de

duas hipéteses: se na pega concatenagdo pode ser afirmado que esses sao
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desencadeados a partir de uma ideia basica e até onde a pecga pode ser entendida
dentro da perspectiva organicista.

E necessario, também, elucidar o que sera denominado ‘conjunto’ e o
que sera entendido por ‘motivo’. Conjunto é uma colec¢do de alturas (tipicamente
trés ou quatro) que com suas varias transformacgdes forma a base melddica e
harménica de uma obra. De acordo com Turek (1996, p.373), enquanto um
motivo é normalmente concebido como uma unidade ritmico-melddica, o conjunto
€ uma unidade harménico-melddica e suas alturas podem aparecer em qualquer
configuragéo ritmica, sendo transformadas com maior liberdade que os motivos.
Para ‘tema’, sera usada a conceituagao de Cooper e Meyer (1960, p.153), que se
referem ao termo como “uma ideia suficientemente completa em si que se for

removida de seu contexto tera sentido como uma peca individual, uma pequena

peca’.

3.3.2 A organizagao celular e a elaboragao motivica

Como o objetivo do estudo da organizagdo celular e da elaboragao
motivica € a contribuicdo dessas nas funcdes e estruturas de mais alto nivel,
verificar-se-a se na pega concatenagédo existem vestigios de uma ideia basica a
partir da qual Widmer a tenha construido. Partir-se-a da hip6tese de que ha uma
ideia basica e que essa ideia € fragmentada, fragmentos com os quais as distintas
partes estdo construidas e que servem de elementos concatenadores da peca. A
hipotese de que a pecga foi escrita a partir de uma ideia basica sera tomada por
principio para toda a microanalise. As discussdes e conclusdes acerca dessa
hipétese serdo elucidadas no capitulo lll.

A partir da reducdo do excerto inicial da pega concatenacédo se tem o

conjunto que sera entendido por ‘ideia basica’.

91



)
)
T
DL ]
)
T .
T
A
TS
Ty
TR
1]
k184
LAt

i

/ e .
appelEgeelSlie L0 | -
A e e F F e s s
— Ty ot j

Figura 71 — Visualizacdo da ideia basica extraida do fragmento melddico
tematico da primeira parte da primeira se¢ao da obra

O compositor trabalha por toda a pega com subconjuntos (fragmentos
dessa célula) com os quais expande o material, sem sair de uma sonoridade
basica coerente (ver figura 72). Procedimentos como verticalizagao, deslocamento
de oitava, transposicao, inversao melddica, retrogradagao, permutagdo, comuns a
linguagem pos-tonal, sdo empregados por Widmer na manipulagdo do material e
funcionam como ressignificadores da ideia basica, ampliando assim as

possibilidades composicionais.

Idéia basica Fragmentos {subconjuntos)
CHEL 8 ] [ E\: F |‘)\,. |"(\|, '\nl' ¥ ]
E. s FE o e T e
[0135] [025] [015] [024] [013]

Figura 72 — Ideia basica e subconjuntos dela extraidos

Desses subconjuntos, dois deles sdo enfaticamente explorados: o [025]
e 0 [013]. Vérios estudos apontam a importancia desses dois subconjuntos na
producao de Widmer. Seguir-se-a com a explanacado do uso de Widmer desses

subconjuntos em concatenagéo.

a) O subconjunto [025]

Ao comentar a peca concatenacdo em seu trabalho ‘Ernst Widmer e o
ensino de Composicdo Musical na Bahia’, Lima discorre acerca de dois
fragmentos da peca: o inicio da pega (c.1-6) e o inicio da segunda secao (c.48).
Acerca dos primeiros compassos da peca, Lima constata como o hexacorde do-ré-
mib-fa-sol-sib é explorado como fonte de subconjuntos [025], constituido pelos

intervalos de 22M e 3°m:
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Depois de apresentado duas vezes, c. 1-2/ c.3-4, o fragmento melddico
tematico aparece isolado no baixo, ¢.5-6. Trata-se do hexacorde 6-32
(d6-ré-mib-fa-sol-sib), cujo vetor intervalar 143250 nos atesta a
inexisténcia de tritono, a presenga de apenas um semitom, e a fartura de
4 segundas maiores e 5 quartas (ou suas respectivas inversoes). (...)
Poderiamos apresentar o mesmo motivo meldédico como sendo
constituido por quatro conjuntos [025]: (sol-fa-ré) (sol-sib-d6) (d6-mib-fa)
(fa-ré-do). Dois outros conjuntos possiveis no hexacorde (fa-sol-sib e mib-
doé-sib) ndo aparecem de forma explicita no fragmento melddico. Além
dessas possibilidades presentes na melodia, o acompanhamento do
trecho c.1-4 utiliza ainda o conjunto (mib-dé-sib, contralto) e (d6-mib-fa ou
doé-ré-fa, no tenor). Dos vinte subconjuntos possiveis, seis sdo do tipo
[025] (LIMA, 1999, p.251).

Apos a apresentagdo da ideia basica, Widmer ja recorre a
fragmentacao com a finalidade de estruturar uma nova parte. Na clave de fa, além
da abundancia de [025], é verificavel como esse conjunto também estrutura essa
parte em nivel mais profundo (ver figura 73). O subconjunto [015] aparece como
elemento cadencial tanto na voz mais aguda (c.12-13) como na voz grave (c.14-
15).

7 cantando /
1 i 1 o——

)] 1 T
F ) o = 15 ! T T
= A T O

o —_— : T e, & qu +

[ 188

fed
-
x[s]

. P+ | O [025]
\J'L .\_/tr ? — ) [015]

Figura 73 — Construcao da 22 parte da 12 secdo a partir de subconjuntos da ideia
basica (c.7-15)

No final da 1% seg¢do, uma saturacdo do material motivico se da com
[025], com a sua fragmentagdo em [05]. A repeticdo na linha inferior com a
reducdo de [025] em [05], aliada a aceleragao do ritmo de superficie e a indicacao

agogica (acelerando), gera uma forte articulagcdo, além de situar o material da
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secgao seguinte, na qual também o subconjunto [025] serve de conexao entre as

reapresentagcdes da melodia modal.

a7 = Agitado & = T2 ou mais

Figura 74 — Saturagédo motivica feita com o subconjunto [025] (c.44-47)

O subconjunto [025] aparece de maneira enfatica em cada ponte
(usada como introdugdo ao tema) da 2° segdo. A sonoridade modal desse

subconjunto é explorada horizontalmente e conectada a melodia modal.
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Figura 75 — O subconjunto [025] na ponte (introdugdo ao tema) da 22 secao (c.48-57)

O subconjunto [025] também é importante verticalmente, tanto como
sonoridade transitoria como sonoridade mais estavel. No fim da parte ¢ da 22

secao (c.153-162), é verificavel o emprego vertical de [025].
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Figura 76 — Exploragéo vertical do subconjunto [025] (c.153-162)
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A transicdo que acontece na 42 seg¢ao apresenta acordes nos quais

pode ser observada a sobreposicdo de subconjuntos [025], sonoridade logo

superada pelo cromatismo.
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Figura 77 — Momento transicional repleto de subconjuntos [025] (c.319-322)

Em outro momento de transi¢do, uma referéncia a segunda secgéo é

explicitada por meio do [025], fazendo uso, inclusive, das mesmas notas, ré-mi-

sol.

T
e,

P
s

0 0 L)
| L1 L ) L2 ©
THE—T o | -
T

TR R R e ey

&
Figura 78— Emprego do subconjunto [025] como referéncia a 22 segao (¢.585-587)

b) O subconjunto [013]

Outra sonoridade intensamente explorada em alguns momentos é a
combinagao de 2°m + 22M em um ambito de 3°m, o subconjunto [013]. Na 22 parte
da 12 secdo, as linhas contrapontisticas da clave de sol estdo construidas a partir
desse subconjunto. Além da sequenciagcao dessa, sao feitas permutacdes

(mudangas na ordem de apresentacdo das alturas) e inversdes do subconjunto

(como mostra a figura ).
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Figura 79 — Sequenciagao, verticalizagdo e uso estrutural do subconjunto [013] (c.7-15)

Toda uma parte da 42 secdo, a parte A como foi visto em 3.2.4, esta
baseada no subconjunto [013]. E por meio da inversao, transposicéo e expansao
do fragmento [013], que o mddulo tematico dessa parte é estruturado, como
mostra a figura abaixo. Vale observar que o conjunto (023) colocado na forma
primaria é [013], os conjuntos (0123) e (0135) sdo expansdes do [013] nesse

contexto, e os conjuntos (0124) e (0235) contém em si [013].

ﬁ :J: 144 ou menos [01 3] (023} {01 23} C'Pgrﬁ;%aé; EXpansan {01 35}
25 A7 original i 1 — inverséro.transpc_ostahf—| '_Bﬁ transp;:-?lgao e i permutagao —
P LI e * o LI~ ] @ 1 I I o I h, IJ'P
4 Il Ll Il = Il Il Il Il I I I I I Lo
o ! = a ) = ‘ = ! =
o) T T
e e e e e . S e 2 e
. o T | | | | | | | | 1 | | 1 | | |
Z L ' | I I I x X
L i = 1 ic [ Bt — inversao L—— inversao e
inversao fansposta LENIPOSICED INsercao transposta transposta expelm‘séo
(023) [013] cramatica (0124) {0235) celular

Figura 80 — O subconjunto [013] na estruturacdo do mddulo tematico da 12 parte da 4% secéo
(c.245-260)

Outro fator fundamental do subconjunto [013] na pega concatenagéo €&
a sua relagcdo como formante da escala octatdnica (figura 81), em varios

momentos utilizada na pega, como foi visto em 3.1.3-c), na macroanalise.
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Figura 81 - Demonstrativo de escala octatbnica cuja constru¢cdo se da pela sobreposicdo de
subconjuntos [013] (c.382-385)

3.3.3 Os processos de variagao tematica

Apds a sintese do uso dos subconjuntos entendidos como mais
relevantes da pega concatenacgéo, realizada em 3.3.2, serao descritos aqui alguns
processos de variagao tematica. Em dois momentos especificos, Widmer procede
de maneira a sequenciar uma série de variagdes sobre determinados temas: na 22
secao, quatro variacdes sobre um tema modal e na 42 secdo, um tema com cinco
variagoes. A técnica de variagao, assim como o desenvolvimento, contribui ao
processo de ‘crescimento’ da musica, mas uma distingao deve ser feita entre as
duas técnicas. Variacdo € o processo de mudanca ou modificacdo de uma
passagem musical de modo que o resultado é reconhecido como tendo sido
derivado de outra passagem, frequentemente mantendo a extensao e o contorno
geral da passagem original. Desenvolvimento, por outro lado, esta menos
interessado com a preservagao da identidade de uma ideia musical que com a
gradual elaboragéo de seu potencial no processo de crescimento da obra (WHITE,
1994, p.108).

O primeiro ambiente variacional (22 sec¢ao) esta proximo das variagdes
ornamentais do séc. XVIII e XIX. O tema consta de duas partes, uma introducio a
melodia (usada também como ponte) e uma melodia modal estruturada em um
simples periodo. A relacdo entre o tema e suas variagdes € muito clara, e a
complexidade harmoénica € evitada. A primeira variacdo (a’) € muito sutil. Na
estrutura motivica dessa parte (c.71-78), Widmer faz uma pequena variagao no

timbre: a linha que no original aparece no baixo € aqui colocada na parte superior,
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enquanto que a linha superior é apresentada no baixo. A variagdo ritmica,
resultante da sincopa na linha inferior, &€ seguida por uma orientagcédo
contrapontistica diferente a do tema original.

A segunda variagao (b), € a que mais se distancia do tema original.
Aqui a introdugao a melodia ndo é apresentada, porém, toda a figuragao ritmica do
acompanhamento foi extraida dessa primeira parte do tema. Junto a mudancga na
textura, ha a insergédo de elementos cromaticos que ja antecipam a sonoridade do
material novo que sera apresentado apos uma breve referéncia ao inicio do tema.
Apos o retorno literal do tema, a terceira variagao (c) é apresentada. Nessa parte,
a harmonia é mantida, muito embora, as linhas sdo apresentadas em uma
temporalidade bem menor e apenas com alguns fragmentos da melodia original.
Na ultima variagdo desse tema (d) o fluxo melddico é restabelecido, apesar da
distribuicdo do tema entre o tenor e o soprano. O contraste dindmico entre a
estrutura motivica em pp e o FF da estrutura coral que lhe segue reforgca essa
parte como a ultima apresentagao de todo o tema. Além de possuir a textura mais
densa das variacdes, dois centros harmdnicos paralelos expandem a harmonia até
entdo apresentada, e ja dimensionam alguns procedimentos da secéo seguinte, a
3% segao - Lento.

Em suma, nesse primeiro momento variacional, as observacdes
demonstram como as técnicas de variagdo aqui empregadas por Widmer estdo
primordialmente direcionadas ao som por meio do contraste de texturas, pelas
variacdes nas fungdes dos timbres e pela manipulagdo da intensidade sonora,

resultante das indicagdes dindmicas e das mudangas de textura.
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Figura 82 — As variagdes tematicas da 22 se¢ao (c.48-213)
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O segundo momento variacional (42 seg¢ao) € um conjunto de variagdes
sobre um ostinato harménico, que se aproxima de uma chaconne, como €
colocado por Gandelman (1997, p.313), que € um procedimento variacional tipico
do periodo barroco no qual as variagdes sao feitas sobre um padrao harmdnico
que se repete. As variagcdes se dio basicamente na manipulacdo da textura. De
uma estrutura contrapontistica a duas vozes do tema original, passa-se para uma
espécie de melodia acompanhada pelo simples arpejo dos acordes. Ja na 32
variacdo, os arpejos sao colocados dentro de um fluxo meldédico e, um
consequente retorno as duas linhas contrapontisticas se da, porém, dentro de uma
textura muito menos densa, por nao fazer uso do paralelismo harménico. A
variagdo na qual os motivos do tema se encontram mais elaborados é a 32
variacdo. Essa variagéo, além de extrair fragmentos do tema e coloca-los em uma
temporalidade mais ativa, emprega um jogo responsorial entre a linha superior e a
linha intermediaria, sustentadas por uma linha mais lenta apresentada na regiao
mais grave. A 42 variagdo, apesar de ser uma apresentacao literal do tema, exceto
pelo contraponto invertido, resulta em uma importante variacédo timbristica. Depois
de uma interrupcdo pela apresentagdo de um outro tema (b), o tema a é
apresentado em sua ultima variagdo. Talvez possa ser considerado apenas como
uma parcial citacdo visto que somente a primeira metade do tema € apresentada.
Essa parte também nao se enquadra na perspectiva contrapontistica encontrada
em todas as outras variagdes, pois somente a linha superior esta definida, sendo
que o resto pode ser considerado um acompanhamento em poliacordes.

Nesse segundo ambiente variacional as observagdes demonstram
como as técnicas de variagdo aqui empregadas por Widmer reforcam as
conclusdes acerca do primeiro ambiente variacional, pois aqui também as
variacbes estdo direcionadas ao som. As mudangas de textura, as diferentes
arpejagdes dos acordes que acabam tendo fungdes diferentes, também levam a
considerar a ideia de uma constante ressignificagdo do mesmo material
harménico, explorando ao maximo as facetas desse sem necessariamente fazer

uso de outro material.
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Os principais temas da pecga concatenacdo estdao apresentados em
ordem de exposi¢ao na figura 84. Conclusbées importantes acerca do estilo do
compositor podem ser descobertas pelo processo de comparagdo entre a
estruturacdo de cada um desses.

Os quatro primeiros temas estdo dentro de uma textura
contrapontistica. Porém, em cada um deles, essa textura é trabalhada dentro de
diferencas quantitativas de vozes, de densidades diferentes e em niveis diferentes
de independéncia das linhas. Gradativamente, passa-se de relacbes mais
independentes entre as linhas a relagdes contrapontisticas mais estritas, como a
imitagdo, resposta e espelhamento. Ja os dois ultimos temas sido claramente
melodias acompanhadas. A relagéo entre eles, contudo, ndo é somente essa. Na
comparagao entre as figuras de acompanhamento, verifica-se certa gradagao, um
acréscimo na atividade ritmica de superficie e também um adensamento na
textura.

Em termos gerais, o que é verificavel entre os temas € o decréscimo na
atividade e independéncia das linhas em direcdo a se¢ao central da peca e uma
polarizacdo melodia-acompanhamento com a intensificagcdo da densidade da

textura em direcéo ao fim da peca.
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3.3.4 Som, Harmonia, Melodia, Ritmo

Cada um dos elementos musicais, som, harmonia, melodia e ritmo, sera
considerado no que apresenta de particular a escrita de Widmer e de contributivo

para caracterizagao das pequenas células estruturantes da peca.

a) Som

No que diz respeito ao som, e a dindmica mais especificamente, o mais
relevante na microanalise da peca concatenag¢do sao as indicagdes de sforzando
(sF), frequentemente empregadas em cabecas de compasso, anacruses e
contratempos. O emprego de sinais como sFF (sforzando em FF) no c.188, sFp
(sforzando seguido de p) no ¢.221 ou o poco sF do c.244 ndo sédo tdo comumente
encontrados na literatura pianistica e demonstram a preocupacéao e o refinamento
do compositor, e, por que nao, certa idiossincrasia, no que diz respeito as
dindmicas de superficie. Além disso, como esses sforzandos sao encontrados
geralmente em contexto de intensa dindmica, eles funcionam como propulsores de

certa ‘adrenalina’ musical.
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Em se tratando do timbre, ha um desenho de articulacdo de superficie
que aparece frequentemente. Caracterizado pelo staccato colocado ao fim de um
grupo de notas em legato, e.g. ¢.305, esse desenho geralmente delimita e reforga

as articulagdes entre os motivos e entre unidades um pouco maiores.

b) Harmonia

Quanto a harmonia, o que pode ser averiguado na microanalise € uma
tipologia geral dos acordes da obra. Na macroanalise foi apresentado um quadro
no qual constava o panorama geral do vocabulario de acordes da peca (figura 16,
da secao 3.1.2 b), p.41), aqui convém estabelecer, com base nesse quadro, uma
tipologia dimensionada em trés niveis: acordes principais (agrupados no n°1 da
figura 86), acordes secundarios (n°2) e acordes remotos (n°3). As estruturas
acérdicas mais frequentes e estaveis (n°1) sdo os acordes baseados em tergas e
as verticalidades [025], sendo também estruturalmente relevantes os clusters,
apesar de menor incidéncia. Nas duas ultimas sec¢des, os poliacordes também se
destacam nesse aspecto. Como combinagdes menos frequentes e, as vezes,
aparentemente transitdrias (n°2), situam-se os acordes formados por quartas e os
baseados em segundas, assim como o0s acordes forma maior-menor,
frequentemente utilizados em figuras de acompanhamento. E, por ultimo, os
acordes remotos (n°3), formagdes mais raras que aparecem funcionalmente

soltas, como nos ¢.356-357 e ¢.379.
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c) Melodia

Ao vislumbrar uma generalizagdo do fluxo melddico, em especial, do
carater geral dos motivos, semifrases e frases, constata-se a prevaléncia de
intervalos de 2°M e 2°m. Além da predominancia dos graus conjuntos, a maioria
dos motivos principais dos temas possui uma tessitura relativamente pequena,
nao excedendo o intervalo de 42J.

As contribuicdes da melodia a forma, nessa dimensao, sdo dadas nas
relagdes existentes entre as frases e semifrases, e entre a semifrase e o motivo.
Na pecga concatenagédo, o sentido de progressao dentro das frases € dado pela
elaboragdao motivica, que inclui todas as mudancas que derivam claramente do

material precedente.

d) Ritmo

Em relagdo ao ritmo, esse gera fluxo mediante o tratamento motivico.
Mesmo tendo em vista a estreita conexao entre o ritmo e a melodia de um ponto
de vista motivico, quanto ao ritmo, Widmer trabalha mais com o padréo de
repeticdo de motivos ritmicos e com contraste, fazendo pouco uso das outras
formas de continuacdo, apesar do desenvolvimento e da resposta possuirem um
maior poder de conexdo (LARUE, 1999, p.66). Consequentemente, a repeticao de
padrées ritmicos produz um equilibrio estatico dentro da frase e ndo um sentido de
progressao ritmica.

Segue abaixo uma figura com os principais motivos ritmicos da peca e
algumas relagdes internas entre eles. Vale notar como a variedade é mais

significativa em termos de metro do que propriamente de figuragdes ritmicas.
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O padrao ritmico da parte b da 12 secdo € o que mais se destaca em
termos de complexidade, sendo talvez construido por Widmer a partir do
cruzamento de células ritmicas, tendo como resultado o mesmo padrdo da
poliritmo quatro contra trés. Como mostra a figura, varias relagcées existem entre
os motivos: a proximidade na distribuicdo dos tempos nos metros 9/8 e 7/8; a
relacdo entre o motivo ritmico dos poliacordes do final da pega (c.402) e a célula
do motivo da parte b da primeira se¢ao (c.7); e, o que € mais significativo, o
destaque para as células acéfalas (sem a ‘cabecga’, sem o tempo forte da célula ou
do compasso) e para a sincope dos motivos ritmicos. Como visto na
macroanalise, muitos desses elementos ritmicos possuem forte relagdo com a
cultura brasileira. Isso demonstra um forte indicio da procura de Widmer por uma
identidade ‘brasileira’, ou, por outro lado, como isso ja havia se impregnado na

linguagem do compositor.
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4 CAPITULO Il SINTESE E AVALIAGAO

Apods a descricdo dos materiais e técnicas composicionais empregados
na pega concatenagdo, cabe aqui, no ultimo capitulo, propor a sintese dos dados
coletados no capitulo Il e a devida correlagdo com os levantamentos feitos no
capitulo |, onde foi estabelecido um corpo de referéncia das praticas normativas
do compositor, o periodo histérico e a influéncia de fatores historicos. Assim, pode
ser objetivado um entendimento estilistico da peca, e consequentemente, agregar
algumas reflexdes que dizem respeito ao estilo composicional de Widmer, sem,
contudo, pretender esgotar ou crer na completude da estratégia analitica
empregada.

Mesmo existindo varias maneiras pelas quais se pode esbogar a
avaliagao, para aquilo que foi proposto, é util considerar dois pontos que incluam
entre eles muitas consideragcdes de valor: consideragdes histéricas e valores

objetivos.

4.1 Consideragoes histéricas

A peca concatenagdo, comparada as outras propostas da colegao
Ludus Brasiliensis, € uma pega de significativo tamanho e de grande
complexidade. Dimensionada por Widmer dentro de aproximadamente 10min 30s
(segundo consta na partitura), a peca possui uma diversidade grande de materiais,
de aproveitamento dos mesmos em diferentes contextos e de significados que
esses adquirem nas se¢des e partes, como foi visto na abordagem do capitulo .
A consequéncia dessa diversidade € uma escuta complexa do fendmeno estético,
requerendo do ouvinte alguma familiaridade com os referenciais que se
aproximam da obra.

Contextualizar essa composicdo de Widmer na época em que foi
composta € um pouco problematico. A diversidade estilistica e ideoldgica entre os
compositores dos anos 60 era tdo grande, que a tentativa de averiguar as

convencdes estilisticas e, o que seria mais interessante, relagdes dessas
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convengdes com a pega concatenagdo por meio do exame dos elementos som,
harmonia, melodia e ritmo €, no minimo, complexa.

Tanto no periodo entre as duas guerras mundiais quanto no pos
segunda guerra, uma forte tendéncia entre os compositores se deu para o
eclético. Nesses dois momentos, porém, esse ecletismo era diferente. No periodo
pos-guerras, houve maior diversidade de estilos assim como a apropriagdo de
maior variedade de fontes.

O ecletismo estilistico oferecia ao compositor uma conexao com seus
antepassados culturais e um vivo caminho para fazer sua musica acessivel e
imbui-la de significado. Além disso, essa tendéncia se tornou um abstrato e
variado meio de orientacéo artistica do qual a mais diversa forma de expressao
musical poderia emanar (SIMMS, 1995, p.400).

Por essa época prevaleceu a abertura cosmopolita na musica, a
variedade estilistica, os movimentos e escolas simultaneos e as personalidades
individuais. Na Europa, tem-se a musica pos-serial assim como a musica concreta,
0 uso de citagdes e colagens, tem-se também aqueles compositores cujas
orientagdes politicas foram expressas em uma musica conscientemente ideoldgica
e politica, além disso, pode-se citar o azar, a indeterminagcdo e a aleatoriedade.
Essas tendéncias, na medida das possibilidades, foram pensadas e empregadas
por Widmer e somente nesse espirito eclético do pds-guerra que Widmer pode ser
situado.

Acerca da aceitacdo da peca concatenagdo pelo publico ou pelos
estudantes de musica ndo se tem informagdes. Exceto pela citagdo de gravagao
ao vivo na contracapa do disco no qual Fernando Lopes gravou a pega, nao foram
encontrados registros de execugao em publico. Também n&o houve tempo habil
de fazer uma pesquisa de campo para fazer esse tipo de levantamento de dados.

Como a pecga esta inserida em uma proposta objetivamente delineada
no prefacio a colecao, a questao é: como situar a obra em relagéo ao propdsito do
compositor? Como ja foi visto, quando Widmer aceitou a sugestdo da Ricordi

Brasileira, em 1966, para escrever uma colegido de pecgas para piano em ordem
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progressiva, o compositor estava ‘preocupado’ com a falta de material ‘novo e
acessivel’ (WIDMER, 1968). Assim, fazendo uso de uma linguagem musical que
Ihe era contemporénea e evitando dificuldades técnicas excessivas compds o
conjunto de 161 pegas com o intuito de familiarizar ‘o jovem com a musica de sua
época’ e inicia-lo ao estudo de piano ‘sem hermetismo nem concessdes de ordem
estética’. Abrindo caminhos para a compreensao da musica moderna e ‘despertar
o espirito criador do estudante’ por meio de ‘canones de melodias conhecidas’,
Widmer depois de 160 pequenas pegas compostas (ndo se sabe por que razao
Widmer publicou a pega 153 fora da coleg¢ao), escreve a pega concatenagdo como
climax da colecao e que transcende o ‘evitar de dificuldades técnicas excessivas’,
pois ja esta um pouco distante do ‘iniciante’ no instrumento. Exceto pela n&o
concessao a parametros menos determinados, como momentos de improvisacao
ou mesmo uma forma aberta, a pega abarca grande parte do que foi trabalhado ao
longo da colecgéao, e se vé que dentro daquilo que foi proposto ha um significativo
éxito da composicado. A peca confirma a sintese da proposta da colegdo como

painel de tendéncias estéticas e procedimentos técnicos diversificados.

4.2 Valores objetivos

E interessante frisar aquilo que se entende por ‘valores objetivos’.
Sabe-se que muito pouco do pensamento humano escapa completamente de um
ponto de vista pessoal e da influéncia emocional. Por isso, seria mais cauteloso e
mais preciso intitular essa se¢gdo como ‘valores supostamente objetivos’. Porém,
podem se distinguir valores representados por uma comunicagcdo concreta e
valores mais subjetivos, baseados em sentimentos pessoais que dificiimente
podem ser expressos, a nao ser por analogias e comparagdes (LARUE, 1989,
p.154).

E observavel que, em boa parte da histéria da musica, os compositores
trabalharam a fim de lograr um controle crescente dos elementos musicais (som,
harmonia, melodia, ritmo e crescimento), mesmo que, no século XX, esse controle

tenha sido negado por alguns compositores ao desenvolver a ideia de forma
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aberta e de indeterminagdo. Portanto, € o vislumbre desse controle que sera
tomado como medida de avaliagdo objetiva do estilo. Essa necessidade acaba
forcando uma divisao ‘artificial’ do problema, para que se possa conquistar um
todo aparentemente inatacavel, pela divisdo em partes manejaveis. Assim, serao

discutidos trés aspectos do controle: unidade, variedade e equilibrio.

4.2.1 Unidade

Na peca concatenagdo, muitos ‘ambientes’ sdo criados e,
frequentemente, perde-se a nocao do todo da peca, como se nao tratasse de uma
Unica obra. A primeira vista, isso parece totalmente incoerente com a tentativa de
vislumbrar um todo orgéanico na peca. Na verdade, por essa via, coloca-se a
questao: nao se estaria tentando conciliar o inconciliavel ao tender para uma visao
organicista da pecga concatenacdo? ou se esta ante a disparidade entre aparéncia
e esséncia?

Como foi visto no capitulo anterior, a metafora da musica como uma
unidade organica foi ideologicamente construida em torno da premissa da ‘ideia
basica’, a partir da qual o compositor ‘construiria’ toda a obra. Foi discutido no
capitulo Il como o proprio Widmer também partilhava dessa ideologia. Assim, a
partir das analises, constatou-se que Widmer provavelmente partiu de uma ideia
basica para construcdo de varios desses ambientes. Alguns dos ambientes com
relagdes marcadamente visiveis, outros com relacbes supostamente implicitas.
Bem, deixando um pouco de lado a teorizacdo acerca da ideia basica, o relevante
€ que o fragmento inicial da peca dispée uma série de elementos que permeiam
toda a composicao. Além de ambientar a sonoridade modal da peca, nesse trecho
ha o destaque de algumas alturas que s&o usadas como articuladoras das seg¢des.
Esse mesmo gesto inicial determina um centro na nota dé que sera retomado,

depois de varios acontecimentos, no final da peca.
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Figura 88- Unidade e ideia basica

A questdo que aqui se detém nao é da perspectiva ideoldgica de
Widmer, e, sim, a que afeta diretamente na concepc¢ao performatica da peca e,
consequentemente, na escuta por parte do publico. Se a pega concatenacéo
possui de fato elementos de coesao do todo, que concatenam as partes, ao deixa-
los de lado, menospreza-se um importante, talvez principal, elemento significador
da obra, que Ihe confere sentido como obra de arte. Conclui-se que as diferentes
secoes e partes estao concatenadas por elementos de coeréncia, mas nao se cré
que a peca se sustenta em paradmetros de unidade, pois as dicotomias nao sao
resolvidas, a relagdo € mais paradoxal que dialética. O principio de organicidade
afirmado no comego da peca passa a ser permeado por elementos negadores do
mesmo. Vislumbra-se o principio de organicidade, a ‘lei da organicidade’, invadida
pelo inclusivismo e pela relativizagdo. Assim, relacionamos a ‘vida’ da pega com
uma afirmacao do proprio Widmer (1981b): “...assim que um organismo, ou um
movimento nascido espontaneamente, ao se afirmar, tende a institucionalizar-se,
por outro lado, tdo logo haja institucionalizagdo, aparecem insurgéncias”.

De acordo com Motte (1998, p.397) o que assegura o status da obra
musical no século XX é a ideia, ndo como elemento melddico, ritmico, sonoro, e

sim a particularidade da resolu¢gao de um problema técnico:

No século XX, ideia ndo é uma melodia eletrizante, como em Rossini ou
Offenbach. Na atualidade, as ideias, das que se faz necessitada a musica
de todos os tempos e que também hoje em dia fazem destacar uma boa
peca de entre uma pléiade de composicbes, se manifestam na
originalidade da resolugao de um problema aparentemente técnico. A
construgdo exige a invengdo; e nao, certamente, uma ideagéo de fora,
sim desde o interior mesmo do discurso construtivo.
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Talvez seja na relacédo paradoxal entre a organicidade e a relativizagdo que
se encontre a originalidade na resolugédo de um problema aparentemente técnico.
Assim, se a pega concatenagéo for entendida a partir da resolugado de questdes
técnicas, pode-se entender a organicidade de Widmer a luz da resolugdo do
problema proposto.

O fato de que as ‘ideias precisam ter consequéncia’ € colocado por Lima
(1999, p.331) como inerente ao processo composicional de Widmer, pois equivale
‘reconhecer os métodos e processos pelos quais elas passam a ter
consequéncias, como dominio fundamental das atividades de composicao/ensino”.
Entretanto, a ideologia organicista em Widmer, assim como em Schoenberg, nao
pode ser entendida como algo ingénuo, desprovida de critica interna. A referéncia
a Nietzsche feita por Widmer no mesmo texto que trata sobre a organicidade, deve

ser entendida dentro dessa perspectiva:

Os pensamentos fecundos. Comegamos nossos estudos sobre um ponto
da ciéncia, geralmente, por acaso: i.e. ndo é a ideia geradora, na qual se
baseia toda a investigagao realizada que ¢ inicio e ponto de partida, mas
sim qualquer pormenor secundario. Nele atamos até enxergarmos com
outros olhos toda a base sobra a qual nos encontramos; de repente
sentimos o parto de problemas fundamentais em cujas pontas ou
ramificagbes tinhamos esbarrado por acaso (NIETZSCHE apud
WIDMER, 1988, p.3).

Widmer ‘resolve’ essa questdo em algumas partes pelas técnicas
variacionais e pela extragdo de novos materiais de um mesmo conjunto de classes
de alturas (de acordo com a hipotese que levantamos nesse trabalho). A
relativizacao esta presente, ndo s6 como dimensado critica, mas também

paradoxal.

Organicidade e relativizagdo sobrevivem, enquanto dire¢des abrangentes
de sintese, a partir de um movimento interno de complementaridade e as
vezes até mesmo de incompatibilidade ou de antagonismo. Mesmo
assim, é preciso cuidar para nao simplificar as coisas em demasia. Vé-se,
pelo préprio discurso de Widmer, que a organicidade inclui uma critica
interna, a qual responde pela necessidade de ‘podar’, de forma continua,
os resultados do trabalho. Sendo assim, a relativizagao nao € meramente
a dimensao critica da organicidade. A relativizagao trabalha com ‘viradas
de mesa’, com a possibilidade de uma realidade paradoxal, inclusiva —
‘isto e aquilo’ (LIMA, 1999, p.327).
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Deste modo, o sol-fa-mib-ré é ressignificado tanto nas alturas quanto no
aspecto motivico com o surgimento de novos materiais. Esses materiais motivicos
surgem por saturagdo (melodia com determinada densidade vai sendo saturada
até virar em outra coisa, por distorgdo dos temas modais), por deformacao
melddico-harmbnica e por contraste (quebra, divagagédo). Vé-se ai como a
assimilagdo de diversos procedimentos composicionais préoprios do periodo de
pratica comum sdo empregados como fontes de construgdo/desconstrucédo de

uma ideia inicial, fontes de ‘variagao’.

4.2.2 Variedade

Por maior unidade que uma obra musical aparentemente tenha, lhe é
inerente algum tipo de variagdo. Os principais aspectos de variedade na peca
concatenagcdo sao os processos de variacdo e o que sera discutido em termos de

relativizagao e inclusivismo.

a) Os processos de variagao

Conforme a descricdo de Lima (1999, p.50), a palavra ‘variagao’
aparecia na pratica pedagogica de Widmer com “o amplo espectro da polissemia
que acumulou ao longo dos anos, ou seja, como um conjunto de procedimentos
de derivacao: técnica localizada, procedimento conectivo abrangente (...) e ainda
moldura formal de referéncia”. Os processos de variagdo observados na analise
podem ser sumarizados em: variagdo nos aspectos funcionais dos timbres,
variagao entre os sistemas harmoénicos referenciais e variagcdes na textura. O
primeiro tema e variagbes da peca esta baseado principalmente em variagdes no
material e com alguma variagdo na textura. Ja no segundo momento variacional
ha predominancia da variagdo na textura, com significativa refuncionalizagdo dos
timbres. E no processo de variar o material melédico-harménico, o timbre e a

textura que Widmer abre concessodes a relativizagao e ao inclusivismo.
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b) Relativizagao e inclusivismo

No mesmo texto que discorre acerca da ‘lei da organicidade’, Widmer
trata em paralelo da ‘lei da relativizagdo’ como outro principio do qual o compositor

e professor de composi¢cao deve partir:

A segunda lei se baseia na relatividade das coisas, dos pontos de vista.
Desde a descoberta de Einstein precisamos re-pensar. Devemos admitir
que ndo se trata mais de dualismos como “Ou isto ou aquilo® como ainda
Cecilia Meireles diz {para nos e} para as criangas, e sim da realidade
paradoxal do “isto e aquilo®. Inclusividade em lugar de exclusividade. Ou,
nas palavras lucidas do poeta baiano Antbénio Brasileiro: “A verdade é
uma so6: sdo muitas“. Esta segunda lei tem gerado ndo somente atitudes
proficuas mas também novas técnicas composicionais pelas quais os
elementos musicais, melodia, ritmo, harmonia, timbre, dinamica se
relativizam mutuamente (WIDMER, 1988, p.2).

O fisto e aquilo’ de Widmer inclui a justaposi¢cao de sistemas musicais
distintos, a justaposicédo de se¢des modais, tonais e atonais na superficie musical,
assim como nos procedimentos polimodais e politonais. Na segunda secéao, vé-se
o estabelecimento de um ambiente diatbnico em um tema e variagbes no qual
uma variagao desconfigura todo o material pelo cromatismo da escala octaténica e

pela tensdo dos acordes diminutos e meio-diminutos.

4.2.3 Equilibrio

Em uma época tdo conturbada como os anos da ditadura militar no
Brasil, ndo poderia se esperar que a arte nao refletisse essa falta de equilibrio, de
‘harmonia’. A propria ideia de unidade na pecga concatenagao se encontra mais na
ideia de integracédo do nao integrado, da constituigdo de uma ‘unidade’ mesti¢a na
qual a origem, a ‘pureza’, ja esta perdida. Widmer se exime do conflito ideoldgico
imanente ao espirito vanguardista de sua época, do conflito entre tradicdo e
inovacgao:

A polarizagdo vanguardista impede a critica ao invés de estimula-la: ...o
conflito entre tradicdo e inovagao, entre o institucionalizado e o ndo, entre
ensino dogmatico e ensino heterodoxo, € um conflito apenas aparente e
efémero (WIDMER, 1981a).
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E é assim que procura seu equilibrio no hibrido, no inclusivista, na ideia
de democracia que comumente se usa na linguagem coloquial. Widmer concatena
nessa peca a liberdade de ideias que vicejam de um material, mesmo que o
contradigam. As sec¢des sdo interligadas por elementos de coesdo, os temas sao
variados e nao desenvolvidos, denunciando, talvez ai, a derrocada do programa
utopico dos anos 50, do desenvolvimentismo, dos ‘50 anos em cinco’. Com a
ditadura, a mudanga dos governantes é quase ‘variagcbes sobre o mesmo tema’.
Ao mesmo tempo, a pega evoca uma negacao dessa politica, pois alguns temas
sao variados, outros sdo simplesmente expostos e esquecidos, alguns iterativos, e

assim, constata-se a propria complexidade do social que nos anos 60 ja se vivia.

4.4 Sintese do processo descritivo

Como sintese do processo, constatou-se nessa peca de Widmer uma
eclética diversidade estilistica. Verificou-se a adaptagao de estruturas formais
classicas ao nivel das estruturas médias, no que diz respeito aos procedimentos
de construcao frasal, o recorrente emprego de periodos. Na dimens&o macro, a
relagdo com os grupos de pegas caracteristicas do século de XIX é entendida pela
singularidade de estado de espirito, pelo afeto unico de cada segao articulada por
conexdes ordenadas.

Uma breve explanagdo semantica do termo concatenacdo ajudara a
entender os procedimentos de Widmer. De acordo com o Dicionario Houaiss da

Lingua Portuguesa (2001, p.783) concatenacao significa:

Ato ou efeito de concatenar; concatenamento 1 relacionamento de ideias,
fatos ou coisas entre si; ligagdo, encadeamento 2 harmonizagao,
conciliagdo 3 ESTL RET gradagdo em que uma palavra ou sintagma se
repete de uma oragédo na(s) seguinte(s), encadeando-a(s) uma(s) a(s)
outra(s) [p.ex.: o equilibrio gera alegria; a alegria, estimulo; o estimulo,
progresso material]

Vale destacar, também, o verbete concatenar: 1 Ligar(-se), juntar(-se)
numa cadeia ou sequéncia légica ou organica (...) 2 concertar-se, harmonizar-se,

condizer (...). No Novo Dicionario Brasileiro Melhoramentos (1970, v.2, p.309)
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ainda se encontra no verbete concatenagao a ideia de climax e gradacgao, vindas
da retérica.

Assim, conclui-se que a pega concatenagdo tem, em seu significado,
uma profunda relagdo com a abrangéncia seméantica do termo concatenagéo. Na
peca concatenagao se da o encadeamento de ambientes entre si pelos elementos
de interseccédo, de conciliagao entre as sec¢des. A ideia ligada a retérica, tambéem
€ muito pertinente, tanto na ideia de climax da proposta da cole¢ao Ludus
Brasiliensis como gradacgéao tanto em relagao a colegdo quanto em relagao as suas
secdes internas.

Cré-se que essa intersecgao, esse encadeamento, é condizente com o
ideario cosmopolita, proprio do periodo pos segunda guerra mundial. Do mesmo
modo, cré-se que a miscigenagcdo de culturas, particular da nossa sociedade,
encontrada por Widmer no Brasil, reforgou a ideia de miscigenagdo, de

concatenagao, como um programa estético e técnico. O ‘isto e aquilo’ de Widmer.
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5 CONCLUSAO

Qualquer tentativa de transformar sons em palavras ou qualquer
aspecto visual, s6 é valida na medida em que se reconhece que, se isso fosse
concretamente e estritamente possivel, a espécie humana n&o teria desenvolvido
a musica como modo de expressao de significados a par de uma linguagem
comunicativa escrita, oral e cultural, uma lingua. Acredita-se, porém, que a
tentativa de, por meios ndo musicais, explicar ou entender a musica, serve e
somente serve, se enriquecer o fendbmeno estético.

Entende-se que as questdes que foram possiveis de se analisar na
partitura revelaram o aspecto mosaico formal da pega, coeso, porém nao ‘unitario’,
com elementos celulares que pervadem toda a composi¢gao e com alguns indicios
daquilo que norteou a ideia basica de construcdo da peca concatenacdo. Além
disso, o emprego de sincopes e de determinados padrbes ritmicos aliados a
ambientacdo modal claramente demonstram a referenciacdo regional realizada
por Widmer. O politonalismo e o polimodalismo sao elementos influenciados pela
estética neoclassica e o uso que Widmer faz desses, por vezes, o aproxima de
Bartok, e em outros momentos ja transparece com identidade propria, ou melhor,
da identidade ‘Widmer’, um suico de sedimentada formagdo na Europa com
abertura suficiente para absorver e refletir as matizes idiossincraticas a cultura
brasileira.

Dois pensamentos de Widmer langcam luz sobre a perspectiva
composicional e a ideia composicional na pega concatenagdo. A primeira delas
esta relacionada ao direcionamento temporal das ideias musicais na peca
concatenagao. Para Widmer, a sinopse da didatica da musica contemporanea
seria tomar o ‘ato pessoal’ como principio e partir da imaginagao que, no inicio, é
‘reprodutora’, baseada no complexo familiar, no ‘mundo sonoro’ que cada
individuo traz consigo como cultura, e que vai se transformando aos poucos em
‘construtiva’, integralizadora de elementos novos, depuradora e estruturalizante. A
peca concatenacgéo, até a segao Lenta, foi trabalhada com uma linguagem muito

préxima a realidade musical da maioria dos brasileiros. Essa proximidade faz com
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que a primeira parte da peca seja reprodutora de significados ja assimilados.
Enquanto que, apds a secéao lenta, a integralizagao de elementos novos e a ampla
paleta de recursos estilisticos, ja distanciados da maioria dos ouvintes, vai se
tornando psicologicamente ‘construtiva’, permeada de sentidos implicitos que
refletem a realidade social da época, mas que geralmente ndo se encontram no
inconsciente coletivo. Em suma, cré-se que a colecao didatica Ludus Brasiliensis,
em especial, a ultima pecga da colegcdo, cumpre com o porqué das obras didaticas:
inquietar o aquietado, tornar curioso o desinteressado e participante o alheio
(WIDMER, 1972, p.16-17).
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ANEXO 1 - Partitura digitalizada pelo
autor desta dissertacao
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ANEXO 2 - Autorizagao outorgada pela Sociedade Ernst
Widmer para publicagcao da Partitura digitalizada de
Concatenagdo como anexo neste trabalho
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Aarau, 31. 03. 2010
Sehr geehrter Herr Weiss

Wir danken ihnen fiir ihr Interesse am Werk von Ernst Widmer und geben ihnen gerne die
Bewilligung, dass sie ihre Version der Partitur zum Teil concatenacao 162 aus Ludus
Brasiliensis von Ernst Widmer als Teil ihrer Magisterarbeit veroffentlichen.

Durfen wir sie bitten uns die Arbeit ,oder den Teil iber das Werk von Ernst Widmer, unse-
rem Vorstandsmitglied in Brasilen, Frau Prof. liza Nogueira fiir unsere Dokumentation zu-
zustellen.

Wir danken ihnen, dass sie Uber ein Werk von Ernst Widmer gearbeitet haben und wiin-
schen ihnen einen guten Abschluss ihrer Studien. .

Mit freundlichem Gruss:

Ernst Widmer-Gesellschaft /// s
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-H Comm \ V\/\({‘% H& U u
Hans-Rudolf Henz Emmy Henz Diémand

Geschiftsstelle: Postfach.-. 2638.-.CH 5001 Aarau
Tel. ++41 (0)62 822 40 52.-.Fax. ++41 (0)62 827 12 72.- E-Mail mail@ernstwidmer.ch.-.www.ernstwidmer.ch
Hans-Rudolf Henz, Prasident.-.Emmy Henz-Diémand, kinstlerische Leitung - Wiesenstrasse 21.-.CH5000 Aarau
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