Escola de Composicao da Bahia:
consideracdes estilisticas
I1za Nogueira!

| - INTRODUCAO

Este ensaio enfoca resultados parciais de um estudo analitico,
gue desenvolvo com o objetivo de tracar um perfil estilistico da Es-
colade Composicdo da Universidade Federal daBahia. Como ponto
de partida, tomo algumas observagdes dos musicélogos Gerard
Béhague e José Maria Neves, objetivando demonstré-las, e assim
valida-las. Com esta finalidade, comentarel duas obras de composi-
tores que representam geragOes diferentes da Escola Baiana:
Lindembergue Cardoso (1939 - 1989) e Wellington Gomes (1960 - ).

Em seu livro Introducdo a Musica da América Latina - Ultima
parte, dedicada as correntes estéticas do século XX dissidentes do
nacionalismo - Gerard Béhague cita a Escola de MUsica da Bahia
dentre as poucas institui¢cdes de ensino superior que, excepcional-
mente, deram atencdo a“ novamusica’; e mencionao Grupo de Com-
positores da Bahia dentre agqueles muito ativos, que promoveram, a
partir dos anos 60, uma mudanca estética radical no panorama da
musica brasileira do século XX (Béhague, 1979: 343). Na descri¢do
sucinta dos compositores do Grupo (ibid: 349-353), ele reconhece
como suamarcamais embleméticas o ecletismo, resultante damistu-
rade técnicas e daconvergénciadeintuicdo eintelecto, simplicidade
e sofisticacdo, originalidade e tradic&o. Mencionatambém aliberda-
de de pensamento, revelada numa aproximagdo composicional n&o-
dogmética, e 0 experimentalismo heterogéneo.

Pouco depois José Maria Neves dedicaum capitulo do seu livro
Musica Contemporanea Brasileira (Neves, 1981) ao Grupo de Com-
positores da Bahia. Chama atencdo a orientacdo do Grupo para

! Professor Adjunto Aposentado do Departamento de M Usica da Universidade Fe-
deral da Paraiba, Pesquisador Bolsista do CNPg, com producéo tedrico-analitica
direcionada ao estudo da “Escola de Composicéo da Bahia”.
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0 experimental, a assumida posi¢do de ecletismo consciente e inten-
cional, a conciliacdo do nacional com o internacional, ao equilibrio
entre arenovacdo e atradi¢ao, a exemplo, entre a aleatoriedade con-
trolada e as estruturas fixas, ou entre 0 emprego do folclore a pesqui-
sa sonora ou técnicas pos-seriais. Finalmente, ele considera o Grupo
da Bahia como “o0 mais ativo de toda a musica moderna brasileira,
Cuja posicao estética o distingue de todos 0s outros grupos brasilei-
ros’ (Neves, 1981: 173).

O Grupo de Compositores surgiu em 1966, como reflexo do
ensino de composi¢ao de Ernst Widmer. Uma premissa paradoxal
serviu delemaao Grupo: “ Principal mente estamos contratodo e qual -
guer principio declarado”. Com sentido “ aparentemente sem rumo”,
como diziaWidmer, o lemadefiniaum firme propésito de ndo defen-
der “escolas’ ou tendéncia musical especifica; revelava um esforgo
consciente de assumir uma postura ndo-dogmatica val orizando a di-
versidade idiossincrética, e de evitar tolhimento oriundo de técnicas
e estilos ja sistematizados’ (Widmer, 1985: 69).

Desde a criagéo do Grupo, a produgdo dos compositores mos-
trou-se estilisticamente diversificada, refletindo as diversas
idiossincrasias culturais dos componentes do Grupo; e evoluiu em
periodos estilisticamente distintos, refletindo a evolucéo historica.
Continuamente, o Grupo foi-se modificando por variasrazdes, como:
transferéncia de alguns membros para outros Estados, mudanca de
direcionamento de outros paraamusica popul ar, saidaparaarealiza-
¢80 de curso no exterior, falecimentos, e a entrada de outros compo-
sitores). Apesar damutacdo continua, ndo se pode deixar de reconhe-
cer aexisténciade uma certaidentidade, aqual distingue a producéo
dos compositores da Bahia desde a criagéo do Grupo em 1966. Para
Ernst Widmer, esta identidade foi consequiente da postura adotada -
anti-escola, descondicionadora e paradoxal - a qual “permitiu maior
liberdade na busca de uma linguagem proépria, e visumbrar que o
temido chogue de estilos se transformava justamente em um ‘estilo’
caracteristico de uma épocasincrética: o ecletismo” (Widmer, 1985:
69-70).
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II- AS OBRAS SELECIONADAS

As obras sel ecionadas sd0 homenagens a Bahia, e foram recen-
temente gravadas pela Orquestra Sinfonica da Bahia em 1998, num
CD intitulado “Brasileiros’2. S&o elas. Rapsodia Baiana (1982), de
Lindembergue Cardoso e Abertura Baiana (1994), de Wellington
Gomes. S80 obras das décadas de 80 e 90, consideradas pelo compo-
sitor baiano Fernando Cerqueira como representantes dos periodos
de Consolidacéo (1975-1985) e da Atualidade (1986-) da composi-
¢do contemporanea na Bahia (Cerqueira, 1992). A selecdo conside-
rou gue as homenagens a Bahia séo obras em que o aspecto descriti-
VO e pictérico mais propicia a exteriorizagdo da miscigenagdo
estilistica que distingue o grupo, reflexo do sincretismo cultural que
€ a prépria Bahia, mesclando popular, folclore e erudito, profano e
sacro.

A Rapsodia Baiana de Lindembergue Cardoso, Op. 85 foi com-
posta para ocasido da estréia da Orquestra Sinfénica do Estado da
Bahia (15 de dezembro de 1982). Trata-se de obra da maturidade de
um compositor de 43 anos, que faleceu aos49. A Abertura Baianade
WEellington Gomes foi escrita aos 34 anos do compositor, que ja co-
megou a ser premiado em concursos locais aos 21 anos. Ele adescre-
ve como “um conjunto de fragmentos de cangdes de diferentes ten-
déncias damusica popular baiana, distribuidos numa espécie de rap-
sodia gue une esses fragmentos aum mundo sonoro-ritmico genuina-
mente baiano” . Creio que essa descri¢do se aplicaigualmente aobra
de Cardoso, aqual citaigual mente trechos dos cancioneiros popular
e religioso da Bahia, integrados a uma linguagem pds-moderna
“inclusivista’ intensamente expressiva.

Il - COMENTARIOS ANALITICOS

N&o objetivando as obras hem os compositoresem si, e Ssim as-
pectos do métier composicional comum ao grupo, estes comentarios
se estruturam em tépicos que se identificam com as caracteristicas

2 Sons da Bahia, selo da Secretaria da Cultura e Turismo do Estado da Bahia e da
Fundacdo Cultural do Estado da Bahia, 1998, SB 013.
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estilisticas observadas pelos musicologos citados como evidentes e
expressivas. Para cada um desses topicos, pode-se encontrar corres-
pondéncia conceitual em comentéarios de Ernst Widmer sobre a obra
de arte, 0 artista criador e o contexto cultural, encontrados em seus
escritos teorico-fil osoficos.

1: “ecletismo consciente e intencional, resultante da
mistura de técnicas e estéticas”

Na verdade, creio que dualismo, antagonismo e
contradicdo pertencam ao passado. ...0 dual estq
virandotrial, o dilematrilema, o temido choque de
estilos, ecletismo. Ecletismo como ‘estilo’ de uma
época sincrética! (Widmer, 1985: 70)

Num dos trechos de citagbes da sua Rapsodia Baiana,
Lindembergue Cardoso elaborao inicio dacancdo de Dorival Caymmi
“A Lenda do Abaeté’ (1948): “No Abaeté tem uma Lagoa escura /
Arrodeada de areiabranca, / O de areiabranca, / O de areia branca.”
[Exemplo 1]. No compasso 129, o contexto monddico inicia abre
espaco para uma elaboracdo polifénica em estilo fugato, na qual a
frase inicial da melodia modal de Caymmi esta exposta no 1° e 5°
graus (respectivamente Ré e L&). No contraponto observam-se alte-
ragdes que desfiguram progressivamente 0 modalismo incipiente —
Mib, c. 131; DO# e Sol#/Léb, c. 132-133; Fé#, c. 133. Tais alteracbes
podem ser todas compreensiveis através do uso do motivo basico da
cancdo em varios niveis de transposicao®. A desfiguracdo modal ndo
diz respeito somente aos cromatismos que ocorrem linearmente entre
as vozes, mas ocorrem também nas harmonias resultantes, que se
tornam progressivamente complexas, chegando ao cluster cromatico
(Mi-F&Sol-Lab, c. 133). O retorno a monodia no compasso 134 re-

3 Este motivo tricordico deriva-se de um motivo tetracdrdico muito recorrente na
musica folclérica e popular do Nordeste, sendo correspondente a progressao dos
intervalosde 1, 2 e 3 semitons. O motivo original aparece duasvezesno contraponto
do segundo violino, entre os compassos 131 e 134; e pode também ser reconhecido
entre aviola e o segundo violino nos compassos 132 — 133. Algumas das atera
¢Oes se devem ao uso do motivo tetracordico.
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Exemplo 1
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solve astensdes harmodnicas deste fragmento polifdnico abruptamen-
te, re-estabelecendo a simplicidade modal da cangdo. Destaforma, o
tratamento técnico de umacitagdo relativamente breve alinhasimpli-
cidade e complexidade técnicas, ndo somente observaveis natextura,
mas também no sistema harménico, podendo-se dizer que o frag-
mento transitaentre o0 modalismo incipiente e 0 que se poderia deno-
minar de “pan-modalismo”.

Na Abertura Baiana de Wellington Gomes, um dos momentos
de exploracéo do efeito da superposicéo de estéticas incongruentes
se encontra na citagdo dafraseinicial da cancéo sertaneja de Elomar
“Cantigado Boi Incantado”: “E boi incantado de arug, E boi, Quem
havera de pegd’ [Exemplo 2]. Executada por um solo de flauta, essa
cantigamodal* esta acompanhada por um cluster (D6/Sib-Ré-Mi-F&
Sol) mantido em tremolo por violas, violoncel os e contrabaixos. Ao
final da frase, os violinos entram com o espectro diatnico das “te-
clas brancas’. Entre melodia e acompanhamento soam choques cro-
maticos. DO-D6#, Ré-Ré#, Fa-Fa#. Juntos, um e outro el emento pro-
jetam uma colec&o de onze classes-de-notas®. No fragmento, portan-
to, observamos a combinagéo da estética regional da melodia modal

Exemplo 2
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4 O modalismo da cangéo corresponde aum dos modos nordestinos sobreLa: L&-Si
-Do#-Ré#-Mi-FéH-(Sol#)-LA
5 Falta Sol# (que integra 0 modo da cangao).
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Exemplo 2 (cont)
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com aguela das harmonias pos-tonais, resultando em um ambiente
Sonoro cromético quase integral.

2: “conciliagdo do nacional com o internacional”:
O regional e o universal ndo se excluem, pelo
contrario: o universal esta contido noregional, sua
raiz; o regional se projeta no universal, sua copa.
Ambosinteragem completando-se. (Widmer, 1988a)

A peca de Lindembergue Cardoso € essencialmente re-
ferencialista. Nela encontramos referéncias ao cancioneiro popular
brasileiro classico (Na Baixa do Sapateiro, de Ary Barroso), ao re-
pertorio das festas religiosas da Bahia (Hino ao Senhor do Bonfim),
ao estilo de sambado repertorio tradicional dasbandas de misicanas
festas de rua ou das “batucadas’ carnavalescas, e, em meio a tudo
isso, umareferénciaestilisticaa Charles Ives, especificamente, asua
“Perguntando Respondida’ . Essareferénciase encontranasecéo que
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se estende entre os compassos 139 e 165 [Exemplo 3]. Primeiramen-
te, ela se faz no andamento (seminima = 50), e especialmente no
“didogo” entre cordas e sopros, narelacdo dialética entre umaevo-
lugdo triédicadas cordas, interceptada por intervencdes atonai s estri-
dentes dos sopros, que devem tocar qualquer nota no registro agudo,
sempretrocando anotaacadaintervencdo. Essareferénciaalves, ao
tempo em que parece ser uma homenagem a um compositor-modelo
paraaescoladaBahia, em virtude do seu estilo eclético, inclusivista,
paradoxal, pode também ser percebida como uma tentativa de
integracdo do universo regional que serve de referéncia a obra ao
universo internacional, simbolizado na estéticaivesiana; um instante
em que programa tipicamente regionalista cardosiano abre aas para
0 programa universalista da obra mestrade Ives.

A Abertura Baiana de Wellington Gomes é uma obra gque evol ui
inteiramente com a justaposi o de se¢Oes tematizadas com citagtes
do cancioneiro baiano e passagens transitivas de cardter eminente-
mente harménico. Em idioma musical tipicamente pds-tonal, essas
seces ndo apresentam algum vestigio de referéncias étnicas, nisso
contrastando com as segdes teméticas, em que as formulas ritmicas
damdasicapopular brasileirasdo indisfarcaveis. A conciliacdo do na-
cional com ointernacional &, pois, um dosargumentos composicionais
mais fortes da peca. Podemos exemplificar isso com uma sequiéncia
damusicaqgueiniciacom acitacgo de Dorival Caymmi “A Lendado
Abaeté’ [Exemplo 4]. Ja observamos que Cardoso cita mesma
cancdo em sua Rapsodia Baiana. No entanto, enquanto este mantém
0 ritmo e 0 tempo originais, Gomes transmuta a poética declamatéria
dessa can¢do paisagistica num frenesi dancante apimentado princi-
pal mente pela percussao tipica (os atabagues), em tratamento harmo-
nico simples de vozes paral el as sobre dois pontos de pedal : um grave
(atdnica) e um agudo (1°, 2°, e 3° graus, isto €, um pequeno cluster).
Entre esta e a proxima citagdo - a “Cantiga do Boi Incantado” de
Elomar, (c. 259-271) — 0 compositor desenvolve uma de suas se¢oes
transitivas, queiniciano compasso 136 [Exemplo 5]. Essa passagem
é caracterizadapelaformagdo progressivade clusters cromaticos atra-
vés da entrada seqliencia de notas pedais. Enquanto isso acontece,
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Exemplo 4
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Exemplo 5 (cont.)
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instrumentos de percussédo de atura indeterminada vindos da se¢éo
anterior reiteram uma integragcdo de novas células ritmicas. Entre a
citacdo tonal e o trecho pds-tonal, encontra-se uma harmonia mista
da terca maior (remanescente do tratamento tonal) fundamentando
um complexo sonoro de notas agudas ndo definidas (antecipacéo do
trecho pos-tonal). O elemento nacional, icone melddico de uma das
pai sagens mais famosas da Bahia, estilizado em ritmo de afoxé, con-
trastacom fei gdes estéti cas tipicas dalinguagem contemporanea uni-
versal, tais como negligénciado elemento mélico em favor datextura
de blocos sonoros que se formam gradativamente com a adi¢do pro-
gressiva de graus conjuntos, e a aleatoriedade controlada para afor-
magao de sonoridades imprecisas.

3: “equilibrio entre arenovacéo e a tradicao”
Além das emocdes, ha duas forgas basicas que
disciplinam e fazema artejorrar:

- uma, congénita, raiz, afirmativa e identi-
ficadora;

- outracircunstancial, contexto, inconformista
e inovadora.

Ambas convivem no artista e na sua obra, cuja
trama paradoxal em justaposi¢cao de formulas e
experiéncia, rituais e prospeccao, chavoes e esta-
lo, reflete sua época, sua origem, seu mundo, sen-
do por isto mesmo, orgulhosamente Unica,
inimitavel, ndo industrializavel, original. (Widmer,
1981).

A primeira das citagdes da Rapsodia Baiana de Lindembergue
Cardoso € a cangdo de Dorival Caymmi Saudade de Itapod. Na ela-
boracdo dessa citagdo, o compositor trata a tradicdo utilizando uma
linguagem harmdnica convencional ao lado de recursos timbricos,
harmonicos etexturai s proprios dalinguagem contemporanea [ Exem-
plo 6]. Deinicio (c. 24-28), a melodia harmonizada em triades nos
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metai s € acompanhada por um efeito das cordas com timbre ndo con-
vencional (sul ponticello), mantendo em tremolo alturas indefinidas
na regido indicada. Na frase seguinte (c. 29-33), a linha melddica
realizada por fagotes, violoncelos, contrabaixos e trompa tem por
acompanhamento uma harmonia de cluster (Sib-D6-Ré€) sustentada
pelosviolinos e violas. Entre os compassos 33 e 35, as notas dafrase
mel 6dica distribuidas entre os metais (trompas, trompetes e trombo-
nes) sdo sustentadas, formando progressivamente um cluster
hexacérdico (Mib-Fa-Sol-La-Sib-D6). Dessa forma temos,
equilibradamente, a tradicdo melddico-harménica relativa a cangéo
tonal, e, por outro lado, inovagdes ou renovacdes da muasica contem-
porénea: timbricas (sul ponticello), harmbnicas (clusters determina-
dos e indeterminados) e harméni co-texturais (textura aditivarealiza-
da com a projecdo da linha melédica em acordes, que se formam
gradua mente).

Acima nos referimos a Abertura Baiana de Wellington Gomes
como umaobra que evolui inteiramente najustaposi ¢ao de segoes de
citacOes tonais e passagens transitivas tipicamente pés-tonais. Nela
encontramos fartamente, portanto, a justaposi¢cdo de formulas (tanto
do mundo ritmico damusicapopular quanto do idiomatonal) e expe-
riéncia (principalmente de novas sonoridades harménicas), dos
chavdes e dos estalos, de que fala Widmer. Um trecho que pode ser
observado como um exemplo do “equilibrio entre a renovacéo e a
tradicdo” é aquele em que o0 compositor citaacangdo de Gilberto Gil
“Seeu quizer falar com Deus’ [Exemplo 7]. O ambiente sonoro para
a atmosfera de recolhimento da canc&o é propiciado principal mente
pela omissdo dos naipes da percussdo e dos metais. A citagéo ocorre
na tonalidade de Si bemol maior, distribuida entre oboé e clarineta
soli. O acompanhamento esta nas cordas e antecipa a cangao, intro-
duzindo-a. Chama-nos a atencédo a feitura desse acompanhamento,
gue se apresenta esteticamente distinto nos dois periodos que inte-
gram a cancdo. O periodo inicial, executado pelo oboé, € acompa
nhado por uma harmonia de cluster (La, Sib, D6, Ré, Mi) onde se
destacam figuragdes contendo cromatismos e tons inteiros. O perio-
do seguinte, executado pela clarineta, € acompanhado por uma
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Exemplo 7
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Exemplo 7 (cont.)
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homofonia tonal. O final da citagdo (c. 122-125) traz novamente a
fraseinicial no violino solo, transposta para a quinta superior e acom-
panhada com o cluster D6-Ré-Mi-F&Sol, ao qual se agrega Réb.
Essacanc¢do de Gil, umadas poucas referéncias damusicapopul ar da
Bahiasem caracteristicas estéticas étnicas, € composicionalmentetra-
tada de formaque equilibra os contrastes estéticos do idiomamusical
contemporaneo universal, irrespectivo dacancéo, e datradicdo tonal,
aqual acancdo seinsere.

4: “a atitude ndo-ortodoxa frente aos sistemas
composicionais”

O incriado ndo se encontra no ja trilhado. Tri-
lhos, por isso, podem apenas servir ao ato criador
através de outro ato, o iconoclasta. (Widmer,
1988h: 1)

A secdo inicial da Rapsbdia Baiana de Lindembergue Cardoso
[Exemplo 8] apresenta e elabora um motivo ritmico-melédico que
consta de um intervalo de segunda maior ascendente, composto de
uma nota breve seguida de outra longa (c. 7). Esse motivo é desen-
volvido em homofonia, entre os compassos 12 e 20. A harmoniare-
sultante é triadica, e integra principal mente acordes de sétima (e al-
guns de nona) consecutivos. Apesar do vocabulério harmdnico tipi-
camente tonal, a sintaxe do trecho ndo segue a harmonia funcional.
Destaforma, Cardoso usa o vocabulério harmonico caracteristico de
um sistemamusical, desprezando a sintaxe tipica do mesmo. A con-
ducdo vocal, integrando cromatismos etonsinteiros, interfere naper-
cepcdo da harmoniatriadica.

5: “0 experimentalismo heterogéneo”

O aspecto inconformista e inovador da obra
perde, com o passar do tempo, a sua brisanca vin-
do a fundir-se com o outro afirmativo e iden-
tificador. O que era revolucionario virou estilo.
Padece, pois, a obra de arte também da sindrome
institucionalista. Destituida de sua funcdo imedia-
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ta deincomodar contemporaneos, resta-lhe ser tes-
temunha viva de épocas passadas, elo histérico.
(Widmer, 1981: 2)

A presenca de Walter Smetak no Grupo de Compositores da
Bahia estimulou o gosto pel os efeitos surgidos dainvestigacéo acus-
tica. Suas plasticas sonoras foram muito utilizadas pel os composito-
res baianos entre fins dos anos ‘ 60 e comeco dos ‘ 70. Nessa época,
aparte de Smetak, outrasinfluéncias experimentais da Europae Esta-
dosUnidos eram canalizadas atravésdo I nstituto Cultural Brasil-Ale-
manha (Goethe Institut) e da Associacéo Cultural Brasil-Estados
Unidos, que permitiram a Escola de Musica da UFBA o contacto
com a producéo da vanguarda musical. Dessa forma, compositores
da*“tradicéo experimental” americana (lves, Cage, Crumb e Brant) e
européia (Stockhausen, Schaeffer e Ligetti) também influiram oscom-
positores baianos. Desde entdo, a busca de novos efeitos timbricos, a
nocao de espacializagao sonora e as texturas compl exas contagiaram
aestéticamusical do Grupo da Bahia. O incentivo a criagdo experi-
mental foi oficializado pela propria universidade, quando instituiu,
na 32 Apresentacdo de Jovens Compositores, realizada em 1969, um
prémio para a categoria “ musica experimental”.

No inicio da segunda se¢do da sua Rapsodia Baiana [Exemplo
9] Cardoso utiliza as cordas de um modo n&o convencional, retiran-
do-lhe afuncéo tradicional (das el aboragdes mel 6dico-harmdnicas) e
atribuindo-lhe umafuncéo essencialmente percussiva. Osvariosins-
trumentos se associam com arepeticao de células ritmicas tipicas da
“batucada’ afro-baiana, para isso tocando qualquer nota na regido
indicada (média), o que resulta em sons complexos indefinidos. O
efeito é indiscutivelmente imitativo daquilo que, tradicionalmente,
fazem os instrumentos de percussdo de altura ndo definida. Quando
os violinos entram no registro agudo com notas definidas em rela
¢Oes dissonantes no registro agudo, imitam apitos (c. 58-60) ou agogds
(c. 65-69). A atribuicéo desse papel as cordas, quando o compositor
poderiater utilizado apercussdo paraisso (principalmente naBahia),
une o experimentalismo sonoro a estética regionalista.
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Exemplo 9

(Allegro) J 108

40

Vin. 1T

i JO o O
I S
PO 1
i O
O i
A O
O 1
i S
i O
3o A e
Il
o
Pl
& L
i
0o
PRl
iRl
i
i
i
liiky
ot Sl nmmw\b % -..r MMI1

Sisemprer

{*) atrés do cavalcte

Il N 9 4] 97 9
- N X AN AN AN S~
far ¥ Lis A AU xS RN 18 SR A
oy ., Ml
5 o] o . |} LIl
- N N N N N T (| O Ak (Y88 [T &L o} ALy
. . a0 LSRN
. . . ] LIl
oL L ar & ol ol
~ [N AN N AN N X! . ,| LIt
By -y m 1,
ol & o x el H N
H H oL # o Ly mﬂ h‘J ot
Y 7 (-Hi - o
A T
- I ¢ [oar o Al ¢ L ._
Alfeh Alle3 i
vw# rvw# T 5 BT
B b Alld All# Al o il
LIRE .
b o Al|$ag Al [ Al y 1
ESLEN LS
-l -y far B o
Al NI Nl
LIE% o
b
&1 .A*r._ et N N o Ll
.'.Fr_ .ﬁr_
.Evﬁ .Frxn_ tuw* Fw@
i JAE A
L L s L% L
i Ml
e {[ftur ol SN
] i
.t.rvm_ .Frxu L18 ol
~allls -4s
.'tji .Fr._a LY -q
B . L) L1
Exuw ﬁuwr [ ¥ mﬂ N
A TH H H
o LIl ~
] 8 Al HH o7 L
T T 0
a0 0L
I Al i !
n Al i ki B Alle Al
sl ci R =P N 2
N: Po¢f ¢! ¢ N\ ¢ ¢ § 2= ¢
s > £ 2 > =

37

Ictus 04



Exemplo 10
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Exemplo 10 (cont.)
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Na Abertura Baiana de Wellintgon Gomes, podemos observar
uma passagem relacionada a tradi¢do experimentalista no trecho do
Exemplo 10. Esse trecho € estruturado a partir da estratificagdo da
orquestraem 3 faixas de efeitos distintosinterativos. Um deles, reali-
zado pelamai oriados sopros, constitui-se dasobreposi ¢éo de glissandi
gue partem de notas especificadas paraqualquer notano registro gra-
ve ou agudo, isto &, de um ponto definido para um complexo harmé-
nico inespecifico. O outro substrato é o do naipe de percussao, proje-
tando aexecugdo de umafaixaritmica Nota-seaintegracdo ao naipe
de uma peguena parte dos sopros (trompetes e trombones), com a
reiteracéo de um motivo em sons fixos acentuados. Dessaforma, es-
sesinstrumentos sdo tratados como instrumentos de percussao, e pode-
se dizer mesmo que déo continuidade ao motivo ritmo gue anterior-
mente vinha-se projetando entre atabagques e agogd. O terceiro
substrato é o das cordas em notas longas em relagcdo de oitava, sus-
tentadasem tremolo. Ao final da passagem, unem-se ostrés substratos
nos dois acordes cadenciais. um tetracorde equilibrado em dois
semitons e duas quartas justas (Ré#-Mi-Sol#-L4), e um cluster cor-
respondente a diatoniade “teclas brancas’. Do ponto de vistadatex-
tura, podemos considerar esta passagem derivada da orquestragédo de
Villa-Lobos, com a superposicdo de sub-orquestras de contelidos
individualizados complementares, realizando uma textura ritmica
colorida com os diversos timbres.

Nos dois exempl os apresentados, chamamos atengdo ao uso de
estruturas ndo integral mente definidas pel os compositores, daquilo a
gue se chama de “ a eatoriedade controlada’, assim como darealiza-
¢ao de efeitos ti picamente percussivos por instrumentos de sopros ou
de cordas. O primeiro uso procede de uma atitude instigadora da par-
ticipac&o, da contribuic¢éo, daresposta, motivada pelas relagbes mui-
to intimas entre a prética composicional e as préticas interpretativas
naBahia. E 0 segundo, advém daimportanciaque o compositor baiano
atribui a func&o ritmica na musica, fazendo do naipe de percussio,
muitas vezes, carro-chefe da sua orquestragdo, contagiante de outros
elementos ou subgrupos.
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Finalmente, devemos reconhecer que os dois exempl os ndo apre-
sentam um experimentalismo sem precedentes, mas se inserem na
“tradicdo experimentalista’, como “testemunhos vivos de épocas pas-
sadas’, da estilizac&o do revolucionario.

IV — CONSIDERACAO CONCLUSIVA

Finalmente, gostaria de reconduzir as observagdes analiticas
apresentadas a uma das reflexdes de Widmer constantes em seus va-
rios trabal hos tedrico-criticos, e que constituem, ao meu ver, uma
espécie de “background filosofico” da Escola de Composicéo da
Bahia.

Em seu ensaio intitulado Problemas da Difusédo Cultural
(Widmer, 1979), Widmer parte da premissa de que: “cultura € com-
ponente basico de nossa vida. [...] marca tudo que fazemos, pensa-
mos, sonhamos, nossas atitudes e sentimentos. E raiz, carapaga, an-
tena. E, pois, uma espécie de placenta ou biosfera que cada um traz
consigo e de que se muniu em longos anos de aprendizagem |[...].”
(Widmer, 1979: 17 e 25)

Considerando a arte, como expressdo maxima das manifesta-
¢Oes culturais, componente bési co danossavida, agente catalisador e
esséncia simultaneamente, Widmer observa que a ela cabe a ardua
tarefa de inquietar, enaltecer e testemunhar. “ Elatem funcéo de refe-
rénciahistérica, e ndo é atoa que identificamos povos através de sua
arte, através daguilo que é chamado Bem Cultural; Bem que, arigor,
pertence atodos.” (Widmer, 1979: 17-18)

Movidos por esta consciénciade responsabilidades, etendo como
filosofiabasi caareciprocidade entrereferenciais estéticos culturaise
intelectuais, os compositores baianos vém desenvolvendo um traba-
Iho em que ainteragdo entre as referéncias culturais da sua comuni-
dade e as referéncias estéticas da musica de concerto ocidental pos-
tonal é elaborada de maneira individual. Isso nos mostram
Lindembergue Cardoso e Wellington Gomes em suas homenagens a
Bahia. O distanciamento cronolgico de 21 anos entre os dois com-
positores e de 12 anos entre aconcepcao das duas obras (1982 - 1994)
ndo se traduz em nenhum distanciamento de concepcéo artistica,
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embora, esteticamente, cada compositor e cada obraocupe umaposi-
¢do singular no panoramadamusi casinfonicado grupo baiano. Pode-
se dizer que a obra de Gomes referenda a obra de Cardoso, tanto na
motivacdo composicional quanto nos aspectos estrutural e filosofico,
confirmando, apesar das diferencas que concernem ao estilo deume
outro compositor, umaidentidade indiscutivel gue nos autoriza a uti-
lizarmos a expressao evitada por Widmer: “Escola de Composi ¢ao
daUFBA”.
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