ESCOLA DE COMPOSIGAO DA UFBA:
ESBOGO DE UMA FUNDAMENTAGAO TEORICA

1Iza Nogueira

I-APRESENTAGAO

Pretendemos aqui relatar os resultados essenciais de uma pesquisa
desenvolvida durante os anos de 1996 a 1999, no Departamento de Musica da
Universidade Federal da Paraiba, com auxilio do CNPq (bolsa de Produtividade em
Pesquisa e bolsas de Apoio Técnico). Esta pesquisa deu continuidade aos estudos
que realizamos anteriormente (1992-1995), sobre a obra do compositor suico-
brasileiro Ernst Widmer', fundador da Escola de Composicdo da UFBA. Nessa
etapa anterior, tracamos um perfil estilistico de Widmer, através do estudo de obras
suas selecionadas por ele proprio, da sua producdo teorico-critica e da literatura
de referéncia existente sobre Widmer. Nosso produto, publicado pela Escola de
Misica da UFBA em 1997, € o volume intitulado Ernst Widmer: Perfil Estilistico,
uma edi¢do comemorativa dos 70 anos do compositor.

Esse trabalho motivou-nos a estudar a produgio de compositores ex-alunos
de Widmer, selecionando aqueles que com ele se iniciaram na composigao € com
ele concluiram seus estudos: Fernando Cerqueira, Lindembergue Cardoso e Jamary
Oliveira. Objetivamos observar as idiossincrasias ¢ as tendéncias estéticas comuns,
que pudessem vir a configurar um perfil estilistico do que se poderia considerar
como a primeira geragdo da Escola de Composicdo da UFBA.

Nossa denominagio de Escola de Composi¢do, em desacordo com o que
pensava Widmer a respeito do ensino da composicdo?, veio da observagio de que
existem, de fato, aspectos comuns aos compositores da UFBA, que poderiam
autorizar essa denominacgio. Aspectos tais como o “ecletismo consciente e
intencional, conciliador de intuigdo ¢ intelecto, renovagio ¢ tradi¢io, do nacional
¢ do internacional,” assim descrito por musicologos brasileiros em volumes de
referéncia sobre a composi¢io contemporanea na América Latina® e no Brasil’.
Essas caracterizagdes quase aforisticas em obras de referéncia, produtos da redugio
aessencialidade, reunindo os compositores pelas raizes de sua pertinéncia, merecem

! Ernst Widmer (Aarau, Suiga 25.04.1927 — 03.01.1990).

2 “Para encontrarmos a nossa identidade, precisamos livrar-nos de preconceitos, preceitos,
correntes, correias e escolas. Nio basta tirar antolhos, ¢ preciso também tomar cuidado de
ndo munir-se de antolhos alheios...” Nesse sentido, 0 movimento do Grupo ¢ antiescola,
descondicionador e paradoxal.” (WIDMER, 1985: 69-70)

3 BEHAGUE, Gerard. Music in Latin America: an Introduction. Englewood Cliffs, New
Jersey: Prentice Hall, 1979.

4+ NEVES, José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. Sdo Paulo: Ricordi, 1981
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atencao de estudiosos, principalmente no sentido da descompressdo ¢
desdobramento das informacdes, da demonstragdo de seus essenciais. Nesse
sentido, a abordagem do Grupo de Compositores da Bahia por Gérard Béhague ¢
José Maria Neves foi um incentivo a nossa pesquisa, pois agugou-nos a
curiosidade. Qual o valor da “intuigdo” nesses compositores? Em que diregao ela
aponta? Que conhecimentos fazem o seu “intelecto” musical? Quais as tradigdes
valorizadas? Em que medidas eles aderem a essas tradigdes? Em que sentido as
renovam? Quais os elementos caracteristicos nacionais? O que significa a
“internacionalidade” em sua musica? Afinal de contas, ¢ tarefa do pesquisador
enveredar-se pelas frestas de portas entreabertas, que ndo deixam ver além de si.
Compreender a feitura elementar, determinar as medidas e maneiras de usos e de
criacoes, observar o efeito das suas interagdes, e, principalmente, determinar as
bases musicais do comentado “ecletismo”, foram, portanto, objetivos especificos
perseguidos nesse trabalho.

No estudo de Widmer, analisamos obras no sentido de apresentd-las como
exemplares de topicos que consideramos importantes a concretizagdo das principais
preocupagdes composicionais do autor: a organicidade ¢ a relatividade. Assim,
produzimos analises tematizando o vocabuldrio harmoénico, a elaboragio motivica,
0 processo de variagdo, a orquestragao, € o uso de padrdes formais tradicionais.
No estudo dos alunos de Widmer, os objetivos foram menos particulares, pois
idealizamos a realizagio de um perfil estilistico de escola ¢ ndo de compositor.
Nesse sentido, produzimos mais trabalhos comparativos entre obras, buscando
encontrar convergéncias ou desvios dos trilhos assentados pelo professor.

Nao € nosso objetivo aqui um relato minucioso, mas apresentar observagdes
relativas a técnicas comuns e especificas dos compositores, oriundas do estudo
analitico. Os tragos estilisticos observados nio sdo originais ou circunscritos a
Escola de composigao da Bahia, mas apenas caracteristicos do seu métier.

Esperamos que esses dados iniciais estimulem releituras, discussoes e
ampliacdes sobre o que aqui se assenta, assim como possam conduzir ao estudo
comparativo com outros grupos de compositores brasileiros, no sentido de
circunscrever-se as caracteristicas da Escola Baiana.

Il - CARACTERISTICAS COMUNS AOS COMPOSITORES
1) Da linguagem composicional:

- fundamentalmente organica, baseada em processos de direcionalidade e
implicagio’ , assim como nas técnicas tradicionais de solugdo de continuidade, e,

S Nesse sentido, pode-se notar que os procedimentos direcionalidade e implicagdo utilizados divergem
da esséncia da direcionalidade e implicagdo da linguagem tonal, ou seja, da harmonia funcional e
das leis tonais de condugdo vocal. Diria-se que os acessorios da sintaxe tonal (a exemplo, dindmica,
andamento e registro), por vezes aliados ao trabalho de condugio motivica (como em Widmer,
Duo op. 127), ou a progressdes lineares (como em Oliveira, Simetrias), se encarregam do modelo
de direcionalidade e implicagdo encontrado na sintaxe dos compositores citados.
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na maioria dos compositores, revendo as organizagdes estruturais tradicionais
(principalmente do tipo ABA). Exemplo: Widmer, Duo op, 127; Oliveira, Simetrias;,
Cerqueira, Flegia.

- exploradora da interrelagdo e da interagdo de elementos oriundos de diferentes
sistemas musicais (a exemplo, diatonia modal, octatonia, ou serialismo) ou de
distintas tradi¢des culturais (a exemplo, motivos melddicos indigenas, contextos
ritmicos afro-baianos, citagcdes do cancioneiro popular brasileiro ou efeitos
timbricos/texturais das vanguardas norte americana ¢ européia). Exemplos:
Cerqueira, Elegia e Tropico; Oliveira, Nu e Simetrias, Cardoso: Rapsédia baiana;,

- fundamentada no uso das tradi¢des musicais das varias etnias que convivem
na Bahia em tratamentos técnicos provindos das tradi¢des da “musica de concerto”
ocidental. Exemplo: Cerqueira, Flegia (motivo Yawalapiti, ritmos sincopados afro-
baianos e processos musicais tais como fugato, imitacdes inversivas, etc.);

- explorativa da dialética entre elaboragdes de material precomposicionalmente
estabelecido e a liberacdo do ato composicional (secdes em que o compositor
desenvolve o processo de construgido do nao estabelecido); entre a afirmagio e a
inovagio. Exemplo: Cardoso, no primeiro e terceiro movimentos do 7rio /, onde um
percentual de 70% a 80% € baseado/derivado das respectivas séries dodecafonicas,
enquanto 20% a 30% ¢ constituido de momentos livres do serialismo estabelecido;

- exploradora da multiplicidade facetaria de elementos geradores (isto €, a
coeréncia e univocidade do principio estrutural). O alto indice de coesdo ¢
principalmente determinado pelo trabalho motivico. Exemplos: Widmer, Duo op.
127 e Officium Sepulchri;, Cerqueira, Elegia; Cardoso, Trio I — segundo movimento.

2) Da concepgio estrutural:

- em decorréncia do ultimo processo composicional apontado (v. acima),
valorizacdo da variacdo continua;

- valorizacdo de simetrias, seja em harmonias ou no projeto estrutural da obra.
No plano do sistema harmoénico, pode-se notar o desenvolvimento da “tonalidade
céntrica”® (a exemplo: Widmer, op. 157);

3) Do processo estrutural: articulagdes estruturais realizadas por meio de:

- manipulagdo do volume de som, ampliando ou reduzindo o corpo instrumental;

- grandes contrastes bruscos de nivel de intensidade sonora (dinamica);

- mudanga na utilizacdo funcional dos timbres; numa textura de melodia
acompanhada, por exemplo, o compositor modifica os timbres originalmente
atribuidos a execugio tematica ¢ ao acompanhamento;

- constraste na instrumentacdo (exploragdo das combinagdes de timbres);

- modulagido entre sistemas harmonicos referenciais (octatonia, diatonia,

¢ O centro tonal, definido por outros meios que ndo a harmonia funcional (énfase quantitativa
ou qualitativa), é eixo de simetria do plano harménico da obra.
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hexatonia, pentatonia) em se¢des contiguas, efetivando distingdo ao nivel da
estruturagdo harmonica;

- modulagio dos centros de gravitacdo tonal entre secoes. Essas modulagdes
antes privilegiam os graus da escalas vizinhos a tonica (isto ¢, aqueles que podem
ser observados como seus ornamentos melodicos) do que aqueles que estabelecem
a tonalidade funcional;

- transposicao de contextos harmonicos correspondentes a um mesmo tipo de
conjunto (a exemplo, a modulacio modal);

- contraste de texturas entre segdes contiguas (entre homofonia homorritmica,
heterofonia, melodia acompanhada, polifonia simples ou complexa — contraponto
a duas ou mais vozes);

- contraste do nivel de controle composicional entre segdes contiguas
(inteiramente compostas x parcialmente compostas).

4) Da instrumentacao:

- farta exploracdo dos instrumentos, notando-se a utilizagdo de uma grande
quantidade dos recursos de efeitos sonoros conhecidos, muitas vezes combinados,
efetivando uma grande variedade de timbres (a exemplo, Sertania, op. 138 de
Widmer). Pode-se dizer, portanto, que o timbre ¢ o grande responsdvel pela
variedade na composi¢io, sendo a elaboragio da instrumentacdo, ao lado da
elaboracio da textura, determinante na concepgao da variagao.

5) Da orquestracao:

- constante redistribuicdo da evolugio melodica entre instrumentos;

- importancia atribuida ao naipe da percussio;

- atribuiglo de carater percussivo aos instrumentos de sopro ou cordas.
Exemplos: Cardoso, Rapsddia baiana (cs. 46 — 69); Widmer, Sertania.

- funcionalidade da orquestragio: utilizagdo do timbre como articulador da
estrutura musical e como elemento essencial da descri¢do sonora, do paisagismo
musical. Exemplo: Widmer, Sertania;

- técnicas consistentes: associagdo de instrumentos para a criagdo de novos
timbres ¢ associagdo da elaboragio timbrica ao trabalho de textura.

6) Daharmonia:

- vocabulario harménico amplo, indo das triades aos clusters cromaticos (os
dois tipos podem encontrar-se contiguos na musica), geralmente resultante da
concepgao polifonica;

- superposicdo de referenciais harmonicos distintos, em distintos niveis
hierarquicos da composigao (a exemplo, diatonia e cromatismo, em Simetrias de
Oliveira) ou em contraponto (a exemplo, tonalismo e atonalismo livre em Rapsodia
baiana de Cardoso, na secdo entre os cs. 139 e 165), efetivando complexidade e
estratificagdo harmonica.
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7) Da estrutura ritmica:

- preferéncia por uma evolugdo métrica irregular. Exemplo: 7rio de Jamary
Oliveira, 1° ¢ 3° movimentos;

- evolugdo dialética entre regularidade e irregularidade ritmica, entre a citagio
estilistica (geralmente de origem afro-baiana) e a criacdo livre. Exemplo: 7rio de
Jamary Oliveira, 3° movimento;,

- dinAmica de direcionalidade e implicagio da concepcdo musical geralmente
efetivada ou valorizada pela elaboragio ritmica.

Il - “USOS E COSTUMES” DOS COMPOSITORES:
ASPECTOS IDIOSSINCRATICOS

Ernst Widmer:

- materiais harmonicos de distintas origens convivem sem comprometimento
de identidade;

- uso de referéncias (apropriacdes) motivicas, estilisticas, culturais, assimiladas
auma elaboragio composicional original;

- uso de estruturas tradicionais aplicadas a inovagdes ao nivel de linguagem
(especialmente de ordem sintatica);

- énfase no processo composicional da variagio;

- motivagio timbrica, centrada na pesquisa de sonoridades novas com valor metaforico,
descritivo, geralmente associando instrumentos étnicos, tradicionais, ¢ bugigangas.

Fernando Cerqueira:

- materiais de distintas origens se comprometem mutuamente, de forma que ha
mutacao de niveis de caracterizacdo desses materiais;

- uso ndo dogmatico de sistemas composicionais, infringindo normas dos
sistemas musicais em fun¢ao de idiossincrasias harmonicas (a exemplo, a
dodecafonia do seu Trio Mefamorfose);

- motivago literdria, buscando comprometimento entre a estruturagdo de
parametros musicais (melodia, ritmo) e o perfil ritmico e entoacional da lingua.

Jamary Oliveira:

- menor comprometimento com o uso de materiais identificadores de tradigdes
culturais e maior uso da dialética entre sistemas harmonicos ou materiais harmonicos
de tipos estruturais distintos;

- motivacao ritmica: desenvolvimento de projetos estruturais em torno de tema
ritmico (Exemplo: 7#io);

- uso sistemadtico de simetrias estruturais.

Lindembergue Cardoso:

- extenso uso da citagdo cultural em forma de colagem, dialogando com ambientacdo
sonora completamente distinta (heranca ivesiana intermediada por Widmer);
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- atitude criativa, iconoclasta, no uso de sistemas musicais tradicionais (o
dodecafonismo, por exemplo, no seu 77io 1),

- mais centrado no processo composicional do que em estruturas musicais, de
maneira que a forma resulta do processo, ndo se referindo a modelos tradicionais
(Exemplo: 7rio I);

- uso da variagio para transcender/extrapolar algum aspecto da tradigio musical,
uma progressao harmonica tonal, por exemplo (v. Relatividade IV, analise de Jamary
Oliveira, in Cadernos de estudo — Andlise Musical, 2, S. Paulo: Atravez, Abril
1990, 9-15);

- motivacdo centrada em aspectos da cultura nordestina (musical, mitica,
religiosa, etc.) conduzindo ao pictorico, descritivo.

IV - SOBRE O RECONHECIDO “ECLETISMO” DA ESCOLA

Algumas das caracteristicas da linguagem composicional, do processo
estrutural, e dos referenciais harmonicos e ritmicos apontam para uma compreensio
do comentado ecletismo da Escola Baiana, no sentido de um esclarecimento do
que consta (ou como se¢ apresenta). Entretanto, devemos admitir que uma
compreensao unicamente dirigida ao ponto de vista da feitura, assim destituida de
contextualizacdo, isto €, de uma visdo mais ampla, que englobe questdes tais como
o sentido que esse teor estético adquire na obra do compositor, ¢ incompleta. No
intuito de contextualizar nossas observagdes, inserimos aqui algumas
consideragdes de compositores. Sao duas visdes distintas, datadas de épocas
diferentes, uma de Widmer, e outra de Cerqueira. Pronunciando-se a respeito da
questio da identidade da producdo artistica, dizia Widmer em 19857 :

Na verdade, creio que dualismo, antagonismo e contradi¢do pertencam ao
passado. O movimento do Grupo permitiu-me [...] chegar a vislumbrar que o dual
esta virando trial, o dilema, trilema, o temido choque de estilos, ecletismo. Ecletismo
como ‘estilo’ de uma época sincrética!

Para Widmer, portanto, ser eclético parece-nos passar por uma questdo de
sintonizagdo com um “movimento” de época, de inser¢do num universo localizado
no tempo ¢ ndo no espaco geografico.

A questdo do espaco geografico passa por outra percepgao, a do “inevitavel”.
Observemos isto em outra citacdo de Widmer® :

Epoca e regido marca o artista, que marca regido e época. [...] o regional e o
universal nio se excluem, pelo contrario: o universal estd contido no regional, sua
raiz; o regional se projeta no universal, sua copa. Ambos interagem completando-se.

Ja Cerqueira, em 2000°, preocupa-se em definir o ecletismo do Grupo antes

7 In: “Travos e Favos™. Art 13, Revista da Escola de Musica da UFBA. Salvador: Editora
Universitaria, 1985, 63-71.

8 In: “Identidade da Musica Brasileira”, original datilografado, 1988, 1 p.

® Comentario escrito (16/7/2000) em dialogo pela internet.
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como uma questdo de postura aberta diante da estética do que como um trago
estilistico, postura essa que nos parece uma atualizagdo amadurecida da premissa
paradoxal definida pelo Grupo de compositores como lema, quando da sua fundacdo
em 1966 (“Estamos contra todo e qualquer principio declarado™). Na posicdo de
Cerqueira, o ecletismo ¢ uma possibilidade:

[...] sobre o nosso ‘ecletismo’. Comeco a achar necessdrio que seja mais
discutido e redefinido, para ndo ser caracterizado como um ‘estilo’, mas como uma
permanente atitude de abertura para estilos (inclusive nlo ecléticos) que a obra-
idéia pedir, postura que remete o eclético para uma defini¢cio de hibridismo, mistura
de contrarios, convivéncia de estranhos, etc., coisas que podem estar juntas numa
obra (refiro mais ao meu caso) € nio deixarem pistas em outra (compare Elegia com
Sindrome ou Quanta).

Parece-nos que a questdo pode conduzir a compreensdo da existéncia de
atitudes composicionais distintas dentre os compositores do Grupo — uma de
aderéncia a uma corrente universal da contemporaneidade, e outra que,
inversamente, reclama por um reconhecimento de independéncia . Atitudes tais
que conduziriam a percepcao de uma estética eclética em uns (Widmer e Cardoso),
de uma postura eclética em outros (Cerqueira) ou até de uma concepgao
composicional fundamentada em hibridismos, que se traduz num ecletismo muito
mais intelectualizado do que sensibilizado (no caso de Jamary Oliveira, quando
transita entre referenciais harmonicos distintos — Simefrias — ou entre referenciais
estéticos aparentemente inconcilidveis (padrdes hemiolicos do estilo africano e
atonalismo pontilista no estilo pés-weberniano) — 7rio. A questdo poderia também
levar ao reconhecimento do ecletismo da Escola Baiana como um movimento de
convergéncias e divergéncias entre o compositor, seu contexto social (0 grupo
baiano) e universos musicais (contextos artisticos mais amplos).
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