O Uso de Uma Encenacao Teatral no Con-
certo para Clarineta de Ernst Widmer
Pedro Robatto!

O compositor Ernst Widmer escreve, no terceiro movimento
(vivace) do “Concerto para Clarineta op. 116", uma parte onde os
intérpretes devem realizar uma encenacdo teatral. A partir dessa
constatacdo, o presente trabalho buscard compreender as razbes que
levaram o0 compositor a escrever dita encenagdo e quais seriam 0s
procedimentos mais apropriados pararealizé-|os.

O uso de uma encenagdo pelos intérpretes em uma obra musi-
cal éum recurso quefoi bastante utilizado pelo Grupo de Composito-
res da Bahia, fundado em 1966. Compositores como Lindembergue
Cardoso, Agnaldo Ribeiro, Wellington Gomes, Walter Smetak,
Fernando Cerqueirae o proprio Widmer utilizavam a encenagéo tea-
tral como recurso nas suas obras musicais. llza Nogueira (1997: 32-
40) no seu livro Ernst Widmer: Perfil Estilistico escreve: “Distintas
tendénci as estéticas marcam aevol ucdo de suaobra “referencialismo”,
regionalismo, pesqguisa timbrica-textural, indeterminacéo e teatro
musical”.

Também, podemos encontrar encenagao dos intérpretes em im-
portantes obras contemporaneas fora do Brasil. Por exemplo, o com-
positor demao K. Stockhausen escreveu em 1975 apega “Harlekin®
paraclarinetasolo, onde o clarinetistadevetocar vestido de arlequim
e efetuar movimentos corporais durante a execugdo. Outros exem-
plos séo algumas obras de John Caje e mais anteriormente de Erik
Satie.

No Concerto op. 116 de Widmer sdo apresentadas duas se¢Oes
no terceiro movimento onde o clarinetista e o pianista devem efetuar
umaencenagao teatral. A primeira se¢do ocorre apartir do compasso
80 e a segunda no compasso 107. Entre as duas se¢Oes aparece a
palavra“vide”, dando a entender que seriaopcional asuarealizagéo.

! Professor de Clarineta da EMUS-UFBA e Doutorando em Execucdo Musical
pelo PPGMUS-UFBA.
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Entretanto, o préprio Widmer, em conversa com o autor deste traba-
Iho, afirmou que as partes de encenagdo do Concerto op. 116 sdo de
grandeimportanciae que elasddo uma* graga’ especial ao Concerto.
Cada secéo é divididaem compassos com aseguinte numeragéo: 80a,
b, c, d, etc... e 1074, b, c, d, etc... Nestas se¢des, 0 compositor, além
de escrever notas musicais, escreve graficos e textos em portugués e
alem&o com indicagOes para efetuar encenagoes teatrais.

A primeira secdo das encenagdes é precedida de um ostinato da
nota mib nam&o direita do piano a partir do compasso 73.
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Este ostinato do piano se prolonga naprimeira segéo por 6 com-
passos onde 0 compositor escreve “ obstinadamente” na parte do pia-
no. Durante estes 6 compassos a clarinetatambém tocao mesmo mib,
mas com ritmo variado e em acelerando. Widmer escreve “dirigindo-
Se ao pianista’ naparte daclarinetae “o pianistando reage” naparte
do piano.
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obstinadamente o pianista ndo reage!

A partir do compasso 80j, 0 compositor escreve para o clarine-
tista: “vendo que o pianistando reage, dirige-se calmamente ao piano
eabafacomamaéo direitaaregido”. Noscompassos 80i e 80j, Widmer
escreve " pianistasempre sem reagir; assim que as cordas estdo sendo
abafadas segue: tentando manter o FF” e, finalmente, para o clarine-
tista: “ e olhaencarecidamente parao pianista’. A seguir, 0 piano exe-
cuta uma sucessdo de “clusters’ até o compasso 800. No compasso
80n o compositor escreve na parte da clarineta “ desabafa e ergue-se
calmamente” (Exemplo 3).

A partir do compasso 80p, 0 piano iniciaumamelodiaque passa
para a clarineta até o compasso 80z. Neste trecho Widmer escreve:
“tocando parao pianista(com persuasio)”. No compasso 80bb o com-
positor escreve para o clarinetista “voltando ao lugar” e depois, nos
compassos 80cc e 80 dd, para o pianista “olha para o clarinetista e
atacacom decisdo”. O final da primeira segdo da encenacéo teatral é
no compasso 80ee. ApOs esta secdo, 0 ostinato reaparece na parte da
clarinetacom o mib grave (Exemplo 4).

O inicio da segunda se¢éo é precedido também por um ostinato
do mib (compasso 103), mas agora, executado pela clarineta com o
piano tocando a nota si em ritmo variado e acelerando, terminando
com um sib (Exemplo 5).
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Exemplo 3

vendo que o pianista n@o reage, dirige-se calmamente ao piano e abafa com a méo direita
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Exemplo 4

tocanddo para o planisia (com persuasio)
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O ostinato da clarineta segue pel os compassos 107a até o 107e.
Neste trecho Widmer escreve “olhando o clarinetista, levantando-se,
tapando a campana e chave do fa’. No compasso 107d, o compositor
indica que o pianistadeve “bater palmas’ no seguinte ritmo:
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No compasso 107f Widmer indicaalgo inusitado einovador para
o clarinetista: O pianistafaz colocar a*“ campana em balde com agua
ou estopa’. Nos compassos 107g e 107h a clarineta deve ser tocada
“s6 naboquilha’. A partir do compasso 107! estaescrito “recompor o
instrumento” para o clarinetista, e em 107r “olhando em redor”. Em
107r, Widmer escreve “patético” para o pianista, terminando a se-
gunda se¢do no compasso 107g com a indicagdo “decidido” na
clarineta.
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Apo6s avaliarmos as indicacfes das partes de encenacdo teatral
de Ernst Widmer no terceiro movimento do Concerto para Clarineta,
podemos nosindagar: Por que Widmer quis utilizar-se deste recurso?
Como devera ser realizada esta encenacdo? Procurando responder a
estas perguntas, primeiramente € importante lembrar que Widmer era
membro fundador do Grupo de Compositores da Bahia. Este grupo
erafundamentado na busca de novas linguagens e na quebra de con-
vengoes. Segundo Fernando Cerqueira(1992: 4), o grupo “definia-se
CcOmo um movimento em torno da criagéo, execucdo e andlise de
musi ca contemporanea, procurando quebrar qualquer regra de com-
posicdo pré-estabelecida e buscando uma nova linguagem musical
gue ndo fosse ligada a nenhum estilo tradicional de Musica’. Boa
parte das composi¢es de Widmer estéo de acordo com estes funda-
mentos, e especificamente um grupo de suas obras apresentam o cha-
mado “ Teatro Musical”. l1zaNogueira (1997: 40) comenta:
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TENDENCIA AO TEATRO MUSICAL

A tendénciaaextrapolar aexecugao convencio-
nal e incluir aspectos de participacdo cénica dos
intérpretes encontra-se em pegas das décadas de 70
e 80. (SEM) Trégua, 0p.93 (1974/76), Concerto
para clarineta e piano, op. 116 (1979), Doisretra-
tos, 0p.133(1982), parasoprano e4 percussionistas,
baseada em poemas de Gregoério de Mattos, e
Cosmofonia 1V, op.164 (1987) sdo exemplos. Al-
gumas vezes Widmer também solicita a co-partici-
pacdo do publico, incluindo-o mesmo na
instrumentacdo da peca. Em Rumos, op.72 (1972),
pretendendo estabel ecer ligacdo entre a arte musi-
cal e o mundo sonoro do publico, eletanto admitea
participacdo da platéia de forma prescrita (com o
tilintar de chaveiros, pulseiras e balangandéas, mur-
murios, falas e gritos) como suas possiveis reacoes
espontaneas (palmas, vaias, risos e assobios).

Widmer, provavel mente estavaapar das novastendéncias artis-
ticas que estavam ocorrendo na segunda metade do século XX. Uma
das novas formas de linguagem era a performance art (ou arte
performatica). Esta nova forma de arte buscava, da mesma maneira
gue o Grupo de Compositores da Bahia, quebrar com os métodos
tradicionais de criacdo aém de buscar novas formas de expresséo.
Fernandes (2001: 3) comenta sobre performance art:

O termo performancefoi usado inicia mente nos
Estados Unidos no final dos anos sessenta, referin-
do-seaagOes em geral, e acrescentando-se o termo
arte (performance art) parareferir-se aumaforma
espetacular especifica, realizada pela vanguarda
desde o Futurismo e o Dada, que utilizava-se de
vérias midias para romper com a barreira entre a
arte e avida, bem como entre as artes.

Renato Cohen (1989: 45) também comenta sobre a performance:
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E importante enfatizar o papel de radicalidade
gue a performance, como expressdo, herdade seus
movimentos predecessores. a performance é basi-
camente uma linguagem de experimentacdo, sem
compromissos com a midia, nem com uma expec-
tativa de publico e nem com uma ideologia
engajada. | deologicamentefalando, existe umaiden-
tificagdo com o anarquismo que resgataaliberdade
na criagdo, estaforcamotriz da arte.

Esta nova linguagem artistica pode ter influenciado Widmer a
incluir trechos de encenacéo teatral em algumas de suas pegas com o
intuito de alcancar alguns destes objetivos da performance art cita-
dos acima. O “Concerto para Clarineta op.116” € um exemplo.

Buscando entender quais foram os objetivos que levaram Ernst
Widmer a escrever as encenacOes teatrais, € importante verificar o
gue precede as encenagdes na partitura do “Concerto...”. O terceiro
movimento é o que apresenta o andamento maisrapido detodaaocbra
(-=116) etambém o que contém o maior nimeros de acentos e ritmos
repetitivos. Quando Widmer apresentou este “ Concerto...” ao autor
deste artigo nos anos 80, ele afirmou que o terceiro movimento € uma
criticaao ritmo de discoteca que estava em voga naépoca. No inicio
daprimeiraparte daencenacdo teatral, Widmer escreve apalavra“ obs-
tinadamente” quando o piano realiza o ostinato do mib, para afirmar
a alusdo ao ritmo repetitivo da discoteca. No compasso 80c (Exem-
plo 2) aclarineta aparece com o mesmo mib, mas com ritmo diverso,
em acelerando até o final do compasso 80f. Neste trecho 0 composi-
tor escreve “dirigindo-se ao pianista’, passando umaidéiaque o cla-
rinetista faz uma tentativa de “quebrar” o ritmo obstinado do piano.
Esta tentativa € fracassada, ja que Widmer escreve “o pianista ndo
reage!” No compasso 80i, o clarinetistase dirige as cordasdo piano e
abafao som, logrando interromper 0 ostinato. Em um claro contraste,
0 piano inicia 0 compasso 80p (Exemplo 4) com os mesmos interva-
los mel &dicos queiniciam o primeiro movimento, em andamento lento
e ndo ritmado, passando a melodia depois paraaclarineta. Mas, para
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surpresado publico, o ritmo marcado e repetitivo da notamib reapa-
rece agora na clarineta a partir do compasso 81.

O que parece ter ocorrido nesta primeira encenagdo € umaespé-
cie de “luta’ entre o clarinetista contra o ritmo repetitivo do piano.
Aparentemente, o clarinetistatorna-se vitorioso, evocando amelodia
do primeiro movimento da obra. Entretanto, como um virus, o ritmo
ostinato incorpora-se na clarineta. Na segunda encenagdo os papéis
dos intérpretes sao invertidos: agora € o pianista que procura “gue-
brar” o ritmo da clarineta executando outros ritmos, batendo palmas
e finalmente colocando um bal de com &gua na campana da clarineta.
O clarinetista parece dar-se por vencido ao tocar, depoisda“luta’, sO
com a boquilha, uma seqgiiéncia de 4 notas longas.

Aparentemente o ritmo repetitivo da discoteca é o “perdedor”
ao final da segunda encenagdo. Entretanto, no final do “Concerto...”
ainda é possivel encontrar 0 ostinato a partir do compasso 135, em-
bora com outras notas e em curta duragao.
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E possivel que Widmer tenha deixado “em aberto” o resultado
dabrigaentre osintérpretes. Ele provavelmente deixou para o publi-
co tomar suas préprias conclusdes finais. Muitas pecas do préprio
Widmer terminam de forma indefinida, como Il1za Nogueira (1997:
40) afirma: “esta idéia de final anarquico, pretendendo subverter a
execucdo publicabem comportada, encerra, ao mesmo tempo, aidéia
da“obraaberta’”. Estaidéiade final ndo definido, faz parte também
dos principios da performance art. Renato Cohen (1989: 57) comen-
ta

A performance ndo se estrutura numa forma
aristotélica (com comego, meio, fim, linha narrati-
vaetc.), ao contrério do teatro tradicional. O apoio
sedaem cimade umacollage como estruturae num
discurso da mise em scéne.

Quanto a questdo de como seria a realizacdo mais apropriada
para os intérpretes atuarem durante as encenagoes, € importante que
se compreenda aintencéo do compositor em fazer uma critica ao rit-
mo da discoteca. Esta idéia deve ser passada ao publico através da
linguagem corporal e damusica. Acreditamos que o elemento de sur-
presa e o carater coOmico sao importantes durante as encenagoes pro-
postas por Widmer. A surpresa funcionaria para atrair a atencéo do
publico para o uso de uma nova linguagem que ndo o da musica
WEellington Gomes (Silva, 2001: 150) comenta como Widmer utili-
Za-se do elemento surpresa:

Para Widmer, o impacto da surpresa e do inopi-
nado, aliado aos fendmenos ja familiares, torna-se
fator fundamental para compreensdo das possiveis
complexidades da musica contemporanea.

Os sons e 0s gestos mecani cos do ritmo ostinato das partes en-
cenadas do Concerto para Clarineta de Widmer podem provocar um
efeito cOmico naplatéia. Este efeito comico também serve como ele-
mento para atrair aatencdo daplatéia. Seguindo os principios daarte
teatral, Cleise Mendes citaBergson (apud Mendes, 1995: 49) sobreo
efeito comico:
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Bergson aponta como principio gera do efeito
cdmico a mecanizagdo de gestos e comportamen-
tos humanos, produzindo umaimagem rigidae de-
formadaem lugar doindividuo inteligenteeagil. O
riso seria a reagdo do grupo social aquele que se
tornou incapaz de atender as exigénciasdarealida-
de — manter-se “animado”, flexivel, e sobretudo
consciente. A personagem comica é aguela para
guem os proprios defeitos séo “invisivels’ e, exa
tamente por isso, nitidos para o observador.

Também, o senso do ridiculo provoca comicidade. O musico
erudito normal mente se apresenta de umamaneiraformal e sofistica-
da, em tragjes de gala. Widmer ridiculariza estes personagens formais
aoindicar arealizacdo de gestos corporais ndo esperados em um con-
certo musical. Cleise Mendes (1995: 52) comenta: “A personagem
comicaé sempre maislivre do que o espectador; elapossui aliberda-
de do ridiculo, € simbolo de relaxamento das pressdes sociais’.

A clareza dos gestos corporais indicados por Widmer, é funda-
mental para realizar a comunicacdo com o publico. O professor do
Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas da UFBa, Sergio Fa-
rias (2001: 63) comenta sobre o gesto:

Os gestos, dentro e forada cena, sGo sempre ex-
pressivos e constituem uma linguagem original, e,
de certa maneira, universal. O fato é que ver um
gesto, uma expressdo, suscita, geralmente, no
interlocutor, através de uma espécie de simpatia
mimica, 0 mesmo sentimento, a mesma represen-
tac8o que provocou o gesto.

Problemas técnicos

Realizar asindicagOes das partes de encenagéo teatral do “ Con-
certo... 0p.116” de Widmer, exige do intérprete certas medidas para
resolver problemas técnicos, como, por exemplo, colocar um balde
de &gua na campana da clarineta sem causar danos no instrumento e
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como efetuar as4 notas sd com aboquilhadaClarineta. O autor deste
trabalho sugere que o clarinetistause, apartir do terceiro movimento,
uma campana de “pléstico” de um modelo estudantil que ndo sofre
danos com aagua (observar paraque adguafique somente nacampana
de plastico, para ndo danificar o corpo do instrumento). Também é
importante que o clarinetista togue as notas que facam fechar todas
as chaves da clarineta (mi grave e o si médio), para provocar um
maior nimeros de “bolhas’ de ar dentro do balde d’' &gua. Quanto a
execucao das notas somente com a boquilha da clarineta, recomen-
da-se que se faga com améo direita uma pequena camaraacusticano
final daboquilha, e gradativamente abram-se os dedos para mudar a
altura das notas. A contracdo e o relaxamento dos musculos da em-
bocadura também ajudam na mudanca das notas. E importante sa-
lientar que a altura destas notas néo € precisa (0s intervalos podem
variar de afinagdo), mas o proprio compositor escreve as cabegas destas
notas em losango (compasso 1079), sugerindo uma altura aproxima-
da das notas escritas.

No compasso 56 do terceiro movimento do “Concerto...”,
Widmer escreve que o clarinetista deve “soprar para dentro do pia-
no”. Este gesto, além de provocar surpresa no publico, geraum som
resultante muito peculiar em harmdnicos, ja que o som da clarineta
faz vibrar cordas dentro do piano. Recomendamos que o clarinetista
busgue a regi&o mais apropriada que possa resultar no maior nime-
ros de harménicos (esta regido pode variar de acordo com o tamanho
do piano).

Outra sugestéo seria executar no compasso 80f um frullato no
final do acelerando. Este frullato resultaem um efeito mais expressi-
VO, causando uma sensacdo de acelerando a0 méximo possivel.

Conclusao

Widmer, a0 escrever as partes de encenaggo teatral no “Con-
certo para Clarineta...”, estava se engagjando nas buscas de novaslin-
guagens gque o Grupo de Compositores da Bahia buscava, bem como
Nnos conceitos da performance art surgida nos anos sessenta. As en-
cenacles s80 usadas para atrair a atencdo do publico e de se fazer
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umacriticaao ritmo repetitivo da discoteca. Os elementos de surpre-
sa e de comicidade podem gjudar na atuacdo dos intérpretes. Apesar
do compositor escrever como opcional as partes de encenagéo, o au-
tor deste trabal ho considerafundamental asuarealizagdo parase atin-
gir as intengdes do compositor. Entretanto uma pergunta ainda fica
no ar: Como seriam as encenagdes em uma futura versao do Concer-
to para clarineta e cordas que Widmer plangjava realizar? Widmer
informou ao autor deste trabal ho que seria umaencenagdo envolven-
do o solista com 0 maestro. A morte prematura do compositor nos
deixou estalacuna para uma possivel pesquisafutura.
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