Navengando em Suave Mari Magno, Op.
97 de Ernst Widmer:
uma aplicacao da teoria dos conjuntos e
da anélise de contornos

Roberto Thiesen

Resumo: Esteartigo tem por objetivo andlisar umapegaparapiano de Ernst Widmer,
Suave Mari Magno, op. 97. A partir de dados bi ogréficos essenciais do compositor
e da génese dapeca, aandlise utilizacomo ferramental tedrico a pitch class theory
e a andlise de contornos conforme Friedmann, buscando fundamentagdo para a
observacdo de aspectos de coeréncia musical interna e das associagdes com a
ambiénciamaritima propiciadas pel o titul o, epigrafe e comentarios do compositor. A
andlise correlacionaal gica compositiva da pega com intengdes semanti co-expres-
sivas manifestadas por Widmer, trazendo a tona processos composicionais diversi-
ficados e apontando a convivéncia de técnicas tradicionais com gestos musicais
caracteristicos do século XX.

Aspectos historicos

A obrade Ernst Widmer revelauma consideravel diversidade, A par-
tir do final dos anos 40" até sua morte em 1990, foram compostas mais de
173 obras gque relinem varios tipos de agrupamentos instrumentais, vocais
ou mistos. A temética é diversificada e, conforme estudos anteriores podem
ser identificadas varias tendéncias estilisticas no percurso composicional de
Widmer.

Dentro destas tendéncias, desperta grande interesse a aproximacao
do compositor com aculturado Nordeste brasileiro e, em particular, com as
manifestacBes musicai s afro-baianas caracteristicas da cidade de Salvador,
onde passou aresidir apartir de 1956.

!Conforme dadosde Nogueira(1997) eLima(1999).
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No catdlogo de obras escritas por Widmer, existem trés pecas para
piano referenciadas ao mar: Suave Mari Magno, op. 97, Ondina: varia-
¢des em forma de onda, op. 134? e E Doce Morrer no Mar: trés varia-
¢oes sobre uma melodia de Caymmi, op. 173.

Em Suave Mari Magno, podem ser identificados artificios
composicionais que resultam daintencdo do compositor em criar referénci-
as musicais a0 mar. As possibilidades semantico-expressivas resultantes
destetipo de associacdo e, principal mente 0s processos composicionaisim-
plicados, configuraram o panorama de analise que originou este artigo.

Aobra

A peca, compostaem 1975, dedi cada ao escultor italiano Pommodoro
(sic), tem como epigrafe uma reflexdo do filésofo romano Lucrécio: “E
agradavel, enquanto no vasto mar os ventos levantam ondas, olhar daterra
firme osterriveis perigos de outrem”. Apesar da grafiaincomum (com du-
plo m), provavelmente o homenageado é Arnaldo Pomodoro, escultor e ce-
négrafo italiano nascido em 1926, vencedor de varios prémios internacio-
nais (incluindo um em Sao Paulo, em 1963). Pomodoro elaborou cenografia
para Semiramide de Rossini, em 1982, Oedipus Rex, de Stravinsky, em
1987, entre outras obras de importancia (RAI, 2004).

Caracteristicas formais e estratégias composicionais
Suave Mari Magno compde-se de 110 compassos nos quais predo-
minam métricas tradicionais (com excecdo dos compassos 56, 58 e 74 —
77). A peca é finalizada com uma secéo onde Widmer indicou o tempo de
execucdo de cada segmento (sete ao todo). Os processos composicionais
desenvolvem motivos breves com estruturacao diatdnica, utilizam clusters
isolados (ou progressdes destes) e sons obtidos com o deslizar de uma pe-
guena chapa de couro ou plastico sobre as teclas do piano. Também séo
empregados efeitos como a percussdo de um apagador sobre as cordas
(col’ legno “sobre os borddes’, conforme indicado na partitura), golpes de
méao e antebraco (formando clusters), entre varios outros recursos
compositivos. Junto com as indicagdes de expressdo, existem comentéarios
em portugués e alemao, que parecem ter aintencdo de evocar sentimentos
ou sensacdes em conexdo com a epigrafe de Lucrécio (“sentindo-se em

2Existe também umaversdo paraflautae piano (op. 146), feitapel o proprio compo-
sitor.
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seguranga’, “comiseracdo da inseguranca alheia’, entre outros). Outros
comentéarios como “fugaz afloramento da consciéncia’ ou “as esferas dou-
radas estéo internamente carcomidas’ sugerem conotacdes de carater cri-
tico ou irénico, conforme serd comentado posteriormente.

A peca € iniciada com a aplicac8o de um apagador de giz sobre as
cordas (“abafando com a quina’), para a obtencdo de harménicos. Um
pegueno segmento mel ddico se tornard uma espécie de idée fixe, repetida
freglientemente, até o compasso 106, como mostra o Exemplo 1.

S
1 > >
A N > 2
2 e
5 . -
¢ ylmer

Ex.1. Motivo inicial

Sob aindicacdo “ suave”, 0 segmento, cujaformaprimaé[0,1,3], sera
repetido, periodicamente, (de dois em dois compassos) até 0 compasso 13.
H4, assim, uma sensacao de dupla ondulacdo: a que é provocada pelo con-
torno da figura e a que decorre da periodicidade com que ela se apresenta.
As reaparicdes do segmento melddico so intercaladas por pequenos frag-
mentos, notaslongas ou diades. No 6° compasso, por exemplo, o fragmento
€ uma simpl es bordadura, conforme pode ser visto no exemplo 2.
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Ex.2. Bordadura

Entretanto, no compasso 13, o fragmento adquire expressividade,
ocupando o tempo forte e agregando mais sons. A forma primado conjunto
€[0,2,5]. Nota-se agui, novamente, a importancia dos conjuntos [0,1,3] e
[0,2,5] naobrade Widmer, conforme ja havia salientado Lima (1999), per-
cebendo-se também como umaunidade musical, aparentemente superficial
(no caso uma bordadura), pode assumir um papel significativo através de
acréscimo ou transformacao, como vé-se no Exemplo 3.
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Ex.3. Conjunto [0,2,5] —

Embora esses e ementos possam ser considerados €l ementos de repeti-
¢a0 e contraste em nivel micro-estrutural, podera ser visto, no decorrer desta
andlise, que el esintegram uma estratégia ampla de organizacéo formal.

No compasso 21, asinuosidade do motivoinicial &, subitamente, dina-
mizada pela expansdo intervalar e por acréscimo de novos elementos, exi-
bindo um gesto mais amplo. O pentacorde formado pelo acréscimo das
notasfaemib ao conjunto original tem aformaprima[0,1,3,4,6], conforme
mostra o Exemplo 4. Apesar de algum contraste propiciado pela configura-
¢ao do pentacorde, pressente-se neste ponto, aintencdo do compositor de
incluir novos elementos de maneira parcimoniosa, quase minimalista. Nesta
secdo, é de maneira gradua que Widmer conduz a musica para pontos de
maior inquietacdo e expectativa.
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Ex.4. Pentacorde [0,1,3,4,6]

Acrescentando mais tenséo ao trecho, afigurado Exemplo 5 trata-se
de um arpejo seguido de um cluster cujaformaprima é [0, 2, 5,7]. E um
processo de compactacdo de uma estrutura horizontal em um conjunto de
sons simultaneos (Exemplo 5). Conforme serd visto mais adiante, Widmer
referia-se a ele como clusterificacao.
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Ex.5. Arpgjo eclusterificagdo

Logo a seguir, nos compassos 26-27 com um cluster sustentado na
clave superior (suprimido no exemplo abaixo) é articuladaumarespostaem
arco, composta pelo tricorde (0,1,3). Trata-se do mesmo conjunto proposto
pelacélulateméticainicial (Exemplo 6).
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Ex.6. Arco composto pelo tricorde [0,1,3]

ApoGs a fermata, segue-se uma cesura e a transi¢ao para 0 accelerando
dos compassos posteriores. O materia sonoro ndo € substancia mente aterado
e a presenca do mib na voz inferior reitera 0 materia antecedente. Ha um
relativo contraste originado pel osinterval os de segundamenor seguidosde sua
inversdo, um salto de nonamaior composta(mib - f4), visto no Exemplo 7.
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Ex.7. Intervalos de 22 m e salto de 9 M composta

A partir do ritenuto do compasso 31, desenha-se uma ondulacdo que
incluirdaalteragdo métricapara3/4. Navoz inferior, umafrase derivadado
conjunto [0,2,3,6], originaum cluster através dareordenagdo dos elementos
horizontais (Exemplo 8).

~

_ .
f e o,
P4 /1
y AN £ - y 2 ¥ 1 T
[ & an Y. W Py L4 I 1 |
VYV | 4 T
o

o —
P ¢ P .
’( re) | — | | et | | I I
[ fanY | I .

A W7 [ I
=5
mf =T pp

Ex. 8. Frase e formacéo de cluster

A partir do compasso 32, hdum nitido aumento de densidade ao apro-
ximar-se o final dasecdo. Navoz superior, aondulacdo recebe um impulso
adicional pelaindicacao de accelerando. Os conjuntos[0,1,2,4] e[0,1,3,4]
formam, respectivamente, os agrupamentos [mi-fa#-sol-1ab] e [mi-fa-sol-
|18b]. Os clusters que, em movimento ascendente, acompanham o desenho
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sinuoso davoz superior, deslocam-se sobre umabase diaténi ca cujo conted-
do escalar é [do-ré-mi-fa-sol-1ab-sib (d6)], ou seja, uma escala onde o pri-
meiro tetracorde é derivado da escalamaior e 0 segundo da menor natural
(ver Exemplo 9). Lima observa, em relacdo a Antigona®:

O conjunto resultante[do acordeinicial] mostraaambigtida-

de criada em torno das tercas das triades [...] ambiglidade

essa que aponta para uma conjuncdo de caracteristicas do

modo maior e menor, impedindo que sefacam claramente pre-

sentes, mas ao mesmo tempo colocando em jogo sonoridades

gue os evocam [...]. Aceitando-se tal interpretacdo, aceita-se

Widmer como um compositor interessado em construir seu

ninho composicional dentro do sistema que pretendia trans-

formar (Lima1999, 219).

Essa dualidade modal pode ser abordada a luz dateoria dos conjun-
tos, verificando-se ent&o que o primeiro tetracorde e 0 segundo correspondem
aformaprimal0,1,3,5], podendo um ser visto como o retrégrado do outro.

Vé&-se neste ponto, um procedimento de Widmer que deve ser desta-
cado: o controle dos materiais sonoros é feito com um cuidado artesanal
Mesmo em recursos que permitiriam, aparentemente, um relaxamento do
controle e da precisdo. A relagcdo-espelho dos dois tetracordes, tendo em
vista referéncias do século XX, evoca algumas técnicas da tradicdo serial,
porém em Widmer, a selecdo do material sonoro é realizada em ambito
tonal. Quanto a transformagdo de motivos ou segmentos horizontais em
agregados de sons simulténeos, Lima (1999, 220) relata que “a expressao
clusterificacdo aparece em situacdo didatica [aula de Widmer] relatada
por Wellington Gomes’. Trata-se enté&o, de um recurso composicional que
mereciasignificativaatencdo do compositor.

No caso aqui abordado, € possivel entender o deslocamento dos
clusters como uma alternancia entre os conjuntos [0,2,3,5] e[0,1,3,5], rea-
lizada duas vezes (Exemplo 9). A presenca destes conjuntos € enfética,
revelando um controle dos materiai s consideravel mente rigoroso e de acor-
do com o critério de economia de meios. Conforme estudos anteriores de
Lima(1999) e Nogueira(1997), a presencadestes conjuntos ndo € um acon-
tecimento isolado e sim parte de uma estratégia que se aplica as outras
obrasdo compositor.

8 Audiocomplemento para Antigona, op. 4, composta em 1951, segundo catalogo
incluido no trabalho de Nogueira (1997).
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Ex.9. Clusters sobre escala diaténica

A secdo é finalizada com um ritornello para o 3° compasso. Antes
disso, aconclusao é elaborada, no compasso 35, com elementos do compas-
so 31 (dé#-mi-fa), acrescidos de um f&#, enquanto a méo esquerda frag-
mentahorizontalmente o cluster [fa&-sol-lab-sib], jaexposto no compasso 34
(ver exemplo acima).

A proximasegao da pegainiciacom um sostenuto que combinatécni-
cas de repeticdo modificada por aumentagcdo com a expansdo da idée fixe.
Navoz inferior, configura-se umabifonia, recurso costumeiro paraWidmer,
conforme demonstram os estudos de Nogueira (1997, 42) e Lima (1999,
292). No Exemplo 10, colocado aseguir, o conjunto[si-dé-ré-mi], corresponde
aformaprima[0,1,3,5], sendo portanto, derivado dacélulateméticainicial .

No que serefere abifoniadaclave inferior, os elementos que aforma
compde o hexacorde[0,1,3,4,6,8], em estreitarel acdo com o pentacorde do
compasso 21 (ver Exemplo 4). Analisando-se o tetracorde ascendente [ré#-
mi-fa#-sol] versus o tricorde descendente [ret#-do-si], tem-se, respectiva-
mente as formas primas [0,1,3,4] e [0,1,4]. Em alguns casos (como a
Jahrestraumzeiten, op. 129 ou Ondina: variacdes em forma de onda, op.
134) Widmer estrutura a bifonia em relacdo retrograda, procedimento que
resultaria em formas primas idénticas em ambas as vozes. Em Suave Mari
Magno, ndo foi possivel identificar esse tipo de relagdo simétrica.

Ex.10. Bifonia
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Nos compassos40-41, abifoniarealiza-se naclave superior. A anélise
dos tetracordes [sol-1&sib-dd] e [I&b-sol-f&mi] revela as formas primas
[0,2,3,5] e0,1,3,4], respectivamente. Observe-se que o tricorde [0,1,3] é
encontrado em diversos contextos e, freglientemente, articulando-se em
formade heterofonia® (Exemplo 11).
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Ex.11. Bifonia dos compassos 40-41 1

Um trecho em 3/4, ao longo de quatro compassos (Exemplo 12), re-
introduz umatécnica utilizadano compasso 33: adiversidade métricacomo
elemento de contraste. Embora sutil, a alteraco permite recapitular sem
risco de monotonia, umaderivacdo do motivo inicial, com formaprimacor-
respondentea|0,1,3,4,6], semel hante afiguracéo desenvolvidano compas-
so 21 (ver Exemplo 4).
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Ex.12. Alteracdo métrica (compasso 42)

Aindaem 3/4, em andamento maisrapido (no trecho anterior, seminima
=40, neste, seminima= 60), o motivo [1&b-sol-fd], formaprima[0,1,3], retorna

4Numa acepcdo mais comum, o termo se refere a “ variagBes simulténeas de uma
mesmamelodia’ (Sadie 1994, 427).
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sob forma pontil hista, naclave superior, gerando, na pautainferior, segmen-
tos descendentes que agregam-se em clusters, conforme o préximo exem-
plo. O artificio gera outro exemplo de heterofonia (Exemplo 13).
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Ex.13. Forma prima [0,1,3] em contexto heterofénico

Neste ponto, Widmer escreveu sob a pauta: “fugaz afloramento de
consciéncia’. O que se pode afirmar, com base na andlise aqui realizada é
gue, no decorrer da peca, 0S processos composicionais demonstram um
controle minucioso e uma elaboracdo |6gica do material sonoro. Discutir a
proveniéncia (e pertinéncia) de todos os comentérios colocados na partitu-
ra, ndo seria um dos objetivos do presente trabalho, porém uma possivel
resposta esta no final da pega, onde 0 compositor relaciona as convengdes
empregadas e determina alguns procedimentos. Na parte destinada as ob-
servagoes, Widmer escreve, sinalizando “trés atitudes’:

1 Chegar as fermatas sem rallentar

2. pags. de 1 a 3: como se tocasse algo classico

pags. de 4 a 7: dramatica justaposi¢ao
pags. de 8 a 9: patético estertor

3. Todas as repeticdes sdo obrigatérias

Percebe-se agui aintencdo do compositor em satirizar algumas indica
¢Oes convencionais de expressdo musica. Desta forma, sdo compreensiveis
algumas das indicagdes ou comentérios constantes na partitura que parecem
ter apenas fungdo coadjuvante. Caso contrario € o das expressdes “ sentindo-se
em seguranca’ (compasso 3) e comiseracdo dainsegurancaaheia’ (compas-
S0 38), associadas aos motivos a el as superpostos. Nos compassos 50-51, uma
sucessao de clusters apGiaavoz superior (Exemplo 14). A forma prima deste
motivo €[0,2,3,5] enquanto os clusters de 5 sons correspondem a[0,2,3,5,7];
[0,1,35,7] €[0,1,3,5,6], 0ded4 sonsa[0,1,3,5] eode3 sonsa[0,2,4]. Constata
se assim, a permanéncia de conjuntos ja presentes anteriormente e a conexao
entre elementos horizontaise verticais.
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Ex.14. Sucessao de clusters

A partir deste ponto, compasso 54, 0 processo de composi¢ao altera-
seconsideravel mente. Widmer utiliza, além danotagao tradicional, diversas
outras para gerar uma multiplicidade de efeitos sonoros. Em funcao disso,
ha uma diminuicéo do grau de determinismo embora 0s novos trechos coe-
xistam com recapitul agdes das segdes anteriores. A decisdo de Widmer ao
finalizar a peca como obra aberta, na acepcao utilizada por Eco (1971),
estaem sintoniacom a atitude investigativado compositor frente as corren-
tes estéticas emergentes na época em que a pega foi composta (1975).

O reagrupamento de novas formas de notagcdo com a escritatradicio-
nal, revela a atualizacdo do compositor®face ao ecletismo por ele proprio
definido como“ estilo deumaépocasincrética’ (Widmer, 1985, 70). O exemplo
abaixo é um excerto (compassos 57 -61) da secdo que introduz as modifica-
¢oes de notacdo. Um apagador de giz é um instrumento que se tornamusi-
cal nas méos de Widmer, para quem as funcdes de compositor e educador
geravam umaredundanciaou “ pleonasma”, conforme comentaLima (1999).
O objeto sera aproveitado de vérias maneiras, com o feltro, com aquinaou
com o lado de madeira, fato que sera indicado, espirituosamente, com a
expressdo col’legno (Exemplo 15).

Observe-se a presenca do motivo “ sentindo-se em seguranca’ [ré-si-
si-d6-d6-ré], abafado pelo apagador e, aseguir, sendo alterado e expandido
(“irrupcdes’) até o ff “furioso”. Tanto esse motivo como o que se refere a
“comiseracdo pelainsegurancaaheiad’ [ré-si-do-ré-mi-ré-dé-ré], possibili-
tard um jogo de contrastes entre gestos expansivos e robustos e o retorno
reflexivo desses leitmotiven.

SEm 1972, Widmer participou do Simpdésio Internacional Sobre a Probleméticada
Atual Grafia Musical, em Roma, evento organizado pelo Instituto italo — Latino-
americano (Widmer 1985, 64).
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Ex.15. Suave Mari Magno (compassos 57-61)

Na paginaseguinte, consolida-se o procedimento de arti cul acdo ou fusio
entre elementos da primeira parte com a utilizagdo de materiais sonoros con-
temporaneos. Verifica-se neste trecho, uma predominéncia técita dos elemen-
tosteméti cosexpostosanteriormentecomo, por exemplo, umareiteracdo motivica
do accelerando, transposta em terca descendente (voz superior). O sind no
pendltimo compasso dapagi naindicaapercussao do nd deum dosdedos sobre
amadeirado piano (Exemplo 16).
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Ex. 16. Reiteracdo mativica (compassos 62-73)

Nas duas linhas iniciais da pagina, uma sucessao de clusters sugere
uma onda de amplitude crescente, salientada através dos sff, tendo seu
apogeu emum trilo naregido aguda. O episddio é comentado pelo motivo da
“comiseracdo pelainsegurancaalheia’. Nos compassosfinais, o gesto soli-
citado a méo esquerda explorara recursos timbricos através de um cluster
formado por alturas indeterminadas. Logo apds a ecloséo do agregado so-
noro, iraemergir abifoniajaenunciada no compasso 40 (Exemplo 17).
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A péginafinal, mostraem seus primeiros compassos um procedi mento
adotado por Widmer apds 0 compasso 111: aindicacdo metrondmicaé subs-
tituida por numeracdo que quantifica em segundos a duracdo dos trechos
sinalizados. A madeira do apagador é novamente utilizada e, parafinalizar,
uma ficha pléstica ou “chapinha de couro endurecido” é deslocada sobre o
teclado, raspando os pinos sem produzir notas (Exemplo 18).
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Ex.17. Clusters sugerindo uma onda
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Ex.18. Final (excerto)

Apresentando uma visualizacdo linear da peca analisada, o quadro
analitico a seguir representa apenas um esboco sintético de sua estrutura.
Percebe-se que nesta composicdo, Widmer se distancia intencionalmente
de umaformamusical predominantemente simétrica. Os parametros abor-
dados no quadro abaixo, longe de preencherem umallista de possibilidades
analiticas, restringem-se apenas a alguns aspectos essenciais. A represen-
tacdo esquemética objetiva uma compreensdo mais imediata de aspectos
macro-estruturais da pega, possibilitando especificaces diferentes dague-
las propiciadas pela Teoria P6s-Tonal ou pela andlise de contornos, ambas
incidentes sobre unidades musicais de dimensdes rel ativamente pequenas.
Aqui, seria oportuno parafrasear Widmer ao analisar E doce morrer no
mar (cancdo de Caymmi): “afinal é impossivel chegar a compreender a
beleza daflor despetalando-a’

As especificagdes relativas as dimensdes, métrica, andamento, etc.,
ndo tem a pretensdo de ser um recorte paradigmatico da pega, apenas re-
fletem algumas tendéncias ou incidéncias suficientemente nitidas. Trata-se
de observagdes que destacam alguns procedimentos significativos para a
compreensao das estratégias composicionais propostas por Widmer. Em
alguns trechos, as técnicas de composicao sdo multiplas impossibilitando
umaclassificacdo exclusiva, principalmente na categoriarelativaarelacéo
entrevozes. Quanto adinamica, salientou-se principamenteaamplitudeea
predominéncia de determinados niveis de intensidade, compativel com a
utilizacéo criativa (mas ndo serial) apresentada na peca.

Serdo comentados, a seguir, 0s tépicos exibidos no Esgquema analitico
da obra, apresentado no Quadro 1, ordenados, em cinco itens.
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Secéo 1 2 3 4 5

Dimenséo 1-37 38-55 56 -68 69-111 112 —fina

(compassos) (38¢c) (18¢c.) (33¢c) (43c.) (not. mista)
Métrica 4/4; 3/4 3/4; 414 3/4; 4/4 3/4; 414 livre
livre livre
Andamento 60; 90 40; 60 60 60; 40; 60 variével
(seminima=)

Dinamica pp/ mp variavel variavel varidvel variavel
predominante pp aff pp aff pp afff ppp afff
Relacdo entre monodia, bifonig; diversas diversas diversas

asvozes homofonia polifonia
didogo

Quadro 1. Esquema analitico de Suave Mari Magno

(a) Dimensdes

A delimitacdo da Parte 1 é feita de um ritornello no compasso 37,
indicacdo quetornaclaro o recorteformal. A Parte 2 se estende do sostenuto
(compasso 38) ap compasso 55, inicio da secdo que utiliza notacbes com
diferentes nivel s de determinacdo: uma grafiaesquemética, convencionada
parcial mente pelo compositor e anotagdo comum datradicéo ocidental. Ao
inicio desta secdo, aqui denominada de Parte 3, 0 compositor escreveu o
comentério: “recaida’ (sublinhando o retorno do motivoinicial). Em segui-
da, passa a utilizar recursos da grafia contemporéanea, alternado com mate-
rial jAexposto escrito em notacdo tradicional.

A Parte 4 ainicia ap0s a diade ré-fa em semibreve, com aretomada
datematicado accelerando (ver Exemplo 16). A Parte 5 foi delimitadaem
funcao do acorde em semibreves que a antecede (uma espécie de cadéncia
executada em fortissimo) e, principalmente, por abandonar a indicacéo
metronémica em favor de uma determinacéo cronométrica. Este procedi-
mento se prolonga até o final da peca.

N&o foram observadas proporgdes regulares ou simetrias rigorosas na
quantidade de compassos por se¢ao. E importante observar que o retorno, na
Parte 1, produz 76 compassos, tornando esta secéo a mais extensa da peca.

(b) Métrica
A alternancia entre as formulas de compasso 3/4 e 4/4 ocorre de for-
ma eventual. Existe a inclusdo de um Unico compasso em 3/4 ao final da
Parte 1 (compasso 33), e por consequiéncia, na repeticdo modificada do
trecho entre os compassos 69 e 73 (Parte 4). Na Parte 2, a inclusdo da
meétricaternéria se estende ao longo de 17 compassos, incluida a repeticéo
promovidapeladuplabarra. N&o ha, assim, o efeito ritmico provocado pela
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alteracdo fregiénte e periddica da métrica (como em algumas pecas de
Stravinsky ou Bartdk, por exemplo). As Unicas excegbes, compassos 33 e
72, produzem uma alteracdo sutil no desenho ritmico davoz superior. Sao
estas alteracfes que aparecem no quadro analitico acima. A utilizacdo de
métrica livre é aternada com férmulas de compasso em 3/4 e 4/4 e sO
ocorre isoladamente na se¢do final.

(c) Andamento
O quefoi dito em relacdo a métrica, pode ser estendido ao andamento.
As mudancas se estendem por um ndmero relativamente extenso de com-
passos e SO existe uma alteracdo substancial na Ultima secéo (aqui denomi-
nada de Parte 5) onde a indicac&o é cronométrica, e as mudancas exigem
especial atencdo do intérprete por estarem associadas a alteracdes de din&
mica repentinas.

(d) Dinéamicas predominantes

Como ja se comentou anteriormente, a tentativa de descricdo de al-
guns parametros da peca deve ser entendida como formulacdo de um es-
guema propositadamente simplificado. A intencéo é de visualizacdo ou sin-
tese de algumas estratégias composi cionais adotadas pelo compositor.

No caso da dindmica, é possivel identificar, apesar de planos ou mo-
mentos variados no decorrer de cada parte, um percurso gradativo no to-
cante a amplitude das diferencas de intensidade. Uma rapida olhada ao
guadro anterior, mostraatrajetriaque vai de{ pp amp}, naprimeiraParte,
ao diferencial {ppp afff} nadltima. E um crescendo articulado por saltos
e descontinuidade dindmicaao longo da pega.

Estaestratégiaval orizaadinamicacomo parametro capaz de produzir
diversidade onde o contexto propicia, aprincipio, homogeneidadetimbricae
continuidade motivica evitando a possibilidade de excessiva redundancia
sem prejuizo da coeréncia.

(e) Relacao entre vozes
Widmer faz com que vérios processos convivam simultaneamente ou
se aternem no decorrer da composicao. Processos que incluem didogos,
homofoniaou bifonia, criam um leque de opcdes que o compositor ird utili-
zar de forma variada no desenvolvimento da peca. Na Parte 1, embora a
expressao dialogo (utilizadanaandlise) possareferir-se aalguns episddios,
a maior extensdo da estrutura de 38 compassos, apresenta ora um desen-
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volvimento monddico, orauma heterofonia momentanea, com a exposi ¢ao
do motivo ou aaternanciadeste com outros elementos (fragmentos mel 6di-
cos, hotas isoladas). O trecho parece encaminhar-se para uma espécie de
invencdo a duas ou trés vozes, mas a inclusdo de clusters revela outras
metas composicionais. A presenca de bifonia e aintroducéo de acordes na
Parte 2, criaumatexturamaisdensaque oscilaentreapolifoniaeahomofonia
até atingir o inicio da Parte 3, onde estes procedimentos irdo somar-se a
grafia contemporéanea. Parece claro que Widmer evita a redundancia sem-
pre que a peca é conduzida para um ponto onde as repeticdes tornam o
contexto mais previsivel. Hasempre um jogo sutil entre pélos de redundan-
cia e informacdo, deste modo a monotonia é evitada sem que hgja uma
rupturaradical com aspectos de continuidade e desenvolvimento motivico.

Fundamentos da analise de contornos conforme

Friedmann

Segundo Friedmann (1985) descri¢des de continuidade e coeréncia
em musica sdo feitas, freglientemente, com base na andlise de aturas e
suas relacdes. Adverte que essas relacdes sdo fundamentais na abordagem
damdusicatonal devido ahierarquizacao sonoratipicado sistema, porém na
musica pds-tonal, independentemente do rigor com que sejam controladas,
as relacdes de alturas produzem, a principio, resultados essencialmente di-
ferentes. O autor salienta que trabalhos recentes, ao abordarem timbre,
meétrica ou acentuacdes, comecam a ocupar espacos deixados em funcéo
do favoritismo da pitch class theory. Acrescenta que a musica do periodo
cléssico dodecafonico, tem sido analisada com uma forte énfase nas clas-
ses de alturas devido as suas proposi ¢oes de autonomia e ndo subordinacéo
a hierarquizacdo tonal. Para Friedmann, é justamente esta autonomia que
delimita os dominios damusi cadodecaf 6nicado periodo em questdo, possi-
bilitando que outros pardmetros ou aspectos (por exemplo, contornos), se-
jam abordados de formaindependente. Destaforma, o autor pressupfe que
contornos e classes de alturas possam ser tratados de acordo com suas
proprias caracteristicas e sua hierarquizacao estrutural. Sob este ponto de
vista, um gesto musical pode ser entendido como uma matriz estruturada
por caracteristicas ritmicas, contornos, classes de aturas etimbre, podendo,
em determinadas situacdes, cada parametro ser abordado de forma auténo-
ma (Friedmann 1985, 224).
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Parametros de analise®

CAS: Contour Adjacency Series — E a descri¢dio do contorno de
umadeterminadaunidade musical, apartir de suascaracterigticasintervalares.
Intervalos ascendentes e descendentes sdo referenciados, respectivamen-
te, aossinais + e -. A sucessao é limitada pelos simbolos < > interpondo-se
um ponto’ entre cada sinal. As repeti¢bes imediatas de altura ndo séo sina-
lizadas. Desta forma, a CAS do exemplo abaixo seria referenciada a <
+4-- >,

; ~
T T

Ex. 19. Excerto do Op. 173 (Wdmer): CAS<+.+.-. -, +>

CC: Contour Class — Descreve a relagdo entre as aturas através da
relativizagdo dos intervalos. Em uma determinada unidade musical, a nota
mais baixa corresponde ao algarismo 0, sendo as outras notas numeradas
de acordo com esta referéncia. Novamente, os algarismos sdo colocados
entre os simbol os < > e separados por pontos. A validade operacional daCC
sefundamentaem dois pontos principais:

| — Constitui-se em uma ferramenta para comparagéo de contornos
por analogia.

Il — Possibilita a andlise de todas as relagdes intervalares ndo se res-
tringindo somente aos interval os adjacentes.

8 Os termos que designam os parametros de analise ndo foram traduzidos por ques-
tes de ordem prética. A sintaxe caracteristica do idioma inglés produz, no caso,
expressoes de estrutura problemética para o portugués, desta forma, Contour
Adjacency Series (CAS) e Contour Interval Sucession (CIS), por exemplo, deveriam
ser traduzidas, literalmente, para Séries de adjacéncia de contornos (SCA) e Suces
sdo dosinterval os dos contornos (Sl C), expressdes que ndo manifestam de maneira
claraaidéaoriginal.

" Devido aandlise simultanea de formas primas (teoria dos conjuntos) e contornaos,
optou-se por fazer uma alteraco na notacdo de Friedmann para que esta ndo fosse
confundida com a notagao tradicional dateoria pés-tonal, naqual os nimeros sao
colocados entre parénteses e separados por virgulas. Assim, as CAS e CC foram
escritas com a utilizacdo de pontos, empregando-se virgulas apenas na notagéo da
ClSedo CCV. No caso daClS, anotacdo de Friedmann, ao utilizar travessdes entre
0s nimeros, possibilita entende-los como nlmeros negativos pela semelhanca dos
tragos com os sinais menos (-). Aqui, optou-se pelo sinal a gébrico.
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No exemplo 20 a CC seria expressa por <0.1.2.1.0.1>.

0 1 2 101
; )

Ex. 20. Numeracdo da CC

CIS: Contour Interval Sucession — E a expressdo dos intervalos de
acordo com a sinalizacdo da CAS e o resultado da diferenca (subtragéo)
entre os nimeros que simbolizam doisinterval os adjacentes. Paradescrevé-
la, utilizam-se os simbolos < > entre os quais, 0s elementos sdo separados
por virgulas. Do exemplo acima, obtém-seaCIS<+1,+1,-1,-1,+1>

CASV: Contour Adjacency Series \ector — E 0 vetor cujos digitos,
colocados entre parénteses® e separados por virgula, se referem, respecti-
vamente, 0 numero de intervalos ascendentes e descendentes sinalizados
na CAS. Deste modo, do exemplo acimaresultao CASV (3,2).

CIA: Contour Interval Array — Descreve a frequéncia (ou ocorrén-
cia) com que cada tipo de intervalo aparece na CC, considerando saltos
positivos e negativos. No exemplo dado, CC = <0.1.2.1.0.1>, onde cada Ci
(contour interval) simbolizaum determinado salto interval ar, 0 mapeamento
das ocorréncias resulta em:

Cil=5Ci2=1/Ci-1=4Ci-2=1

A CIA resultante é <5,2 / 4,1>, da qual resulta, primeiramente, um
vetor de dois digitos, CCV | [9,6] onde o primeiro digito é formado pela
multiplicac8o de cada intervalo positivo pela freqiiéncia com que ocorre,
sendo este resultado adicionado. O mesmo procedimento éfeito em relacéo
aosinterval os negativos, gerando entdo o segundo digito:

Digito | = (1x5) + (2x2) =9
Digito Il = (-1x4) + (-2x1) = -6

8Friedmann utiliza col chetes paraanotacdo do CAS. Na adaptacdo aqui realizada,
optou-se pelo uso de parénteses para diferenciar o CAS de PF (prime form).
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Do que se obtém 0 CCV | = [9,6] (ndo se coloca o sina menos no
segundo digito, poisaposi¢cdo que ocupajaindicao valor negativo). Haum
segundo vetor derivado daCIA, denominado CCV I, cujosdigitosreferem-
se, respectivamente, as somas dos saltos positivos e negativos. No exemplo
dado, CCV Il =[7, 5].

Aplicagdo da analise de contornos e teoriapods-tonal a

pecaselecionada

Em Suave Mari Magno, o compositor estrutura a pe¢a combinando
processos e notagao tradicionals com recursos expressivos contemporane-
oS, grafados por notagdo com um maior grau de indeterminacdo. Neste
contexto, optou-se por um procedimento de analise compativel com o pro-
cesso utilizado em cada secéo ou trecho. Por outro lado, a maior parte da
peca se desenvolve com notacdo e padrfes que possibilitam a aplicacdo da
analise de contornos, associada a teoria dos conjuntos pos-tonal.

A andlise de contornos mostraareiteracdo de alguns motivostanto no
interior de cada secdo como no ambito de toda a peca. Na Parte 1, os
excertos que apresentam CASV (2,1), 0 1° e 0 5° do Quadro 2, tem diferen-
tesformas primas diferentes, mas sua proximidade teméticatorna-se visivel
pela semelhancga de contorno.

Por outro lado, o 3° excerto mostrauma CA S que € a segunda rotacéo
(Rot. 2) do 2° excerto, ou sga, reordenando-se circularmente a CAS <-
+.+.+.-> apartir de seu 3° passo, temos a CAS <+.+.-.-.+>. Por consequ-
éncia, ambos possuem o mesmo CASV, (3,2).

Na andlise da peca selecionada para o presente estudo, ndo foram
efetuadas as determinacfes de CIA e seus correspondentes CCV. Consi-
derou-se que o nivel de complexidade matemética propiciada por estas de-
terminacdes, ainda que instigante, ndo favoreceria uma compreensao
abrangente da misica e dos processos composicionais empregados nesta
peca. Destaforma, asandlises de contorno limitam-se aos outros parametros
preconizados por Friedmann e recorrem a teoria dos conjuntos pés-tonal
para caracterizar as classes de alturas das unidades musicais analisadas.

% Surge uma aparente contradicdo na utilizagéo do termo “contemporaneo” para
grafias e processos utilizados, ha mais de meio século. Um alto grau de
indeterminagéo jaé encontrado em Projections||, de Morton Feldman (1951) ou na
jaantolégica4’ 33", concebidapor John Cage em 1952 (Griffiths 1998, 117-160). Na
ausénciade um termo mais adequado, espera-se que os excertos anexados aandlise
possam esclarecer as dividas.
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CcC

EXCERTOS CAS PE CIS CASV
>
A T2 2 T
> = T <2.0.1.2>
{4+ i <-4+ 4> [0,1,3] <-1,+1,+2> (2,1)
¢ S T
21 e
o) |~
5 : 1.0.2.35.4>
<1.0.2.3.5.
<-4+ +.+.-> [0:1:3:4:6] <-1,42,+1,+2,-1> 3,2
2 o)
S " m— <A A> <0.12.1.0.1> <+1,+1,-1,-1,+1> (3,2
ORGE — [0,1,3]

<2.1.0.1>

<> (013] <-1,-1,+1> 12
<-,+,+> <1.0.1.2> <-1,+1,+1> 2,1
[0,1,2,4]
> <3.2.0.1> <1-241> 12)
[0,1,2,4]
<> <3.2.1.0> <1-1-1> 03)
[0,1,3,5]
be T, @
y .1 71 F ﬂr I
Z F— 77— I e > <-1-2+1+1> (22)
T <3.2.0.1.2> e '
[0,1,2,4]

Quadro 2. Andlise da Parte | de Suave Mari Magno
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O Quadro 3, correspondente a Parte 2, mostra identidade de CAS e
CASV entre 0 3° e 0 Ultimo excerto, embora as formas primas e a configu-
raco ritmica estabel ecam diferencas substanciais entre os dois. E um indi-
cio de que, paraWidmer, o aproveitamento temético estendia-se paraalém
das relacbes de ritmo e atura, ao valorizar a permanéncia de contornos
como uma forma de coeréncia entre unidades musicais.

Quanto ao 1° e 4° excerto, 0 elemento comum &, novamente o tricorde
[0,1,3]. Os contornos, em ambos os casos, ndo apresentam maior similari-
dade como fator de coeréncia.

No que se refere as partes 3, 4 e 5, prescindiu-se agui da construcéo
de um quadro de analise de contornos, ndo somente pelo carédter de repeti-
cdo literal dos materiais ja expostos antes mas, principalmente, pela
inadegquacao deste ferramental analitico ao tipo de notacéo e processos de
composicao utilizados. Ao aceitar esse argumento, a andlise realizada na
secdo anterior, ofereceu interpretagdes decorrentes de umaabordagem menos
especifica, porém mais adequada ao contexto.

O primeiro, terceiro e quinto excerto da figura acima, revelam uma
visivel semelhanca de contornos, apresentando respectivamente CASV's
(4,3); (3,3) e(3,3). Asformas primas sdo predominantemente referenciadas,
novamente, ao conjunto [0,1,3].

EXCERTOS CAS ICDE clis CASV
38, N
#}'—HZFFHZ!Q:& <AtAeoA> | 201232125 | <2+1+1+1-1-1+1> | (43)
SREE < [0,1,3,5]
P <t mmm > <1.4.3.1.0.2> <+3,-1,-2,-1,+2> 2,3
Oy Jodd [01.2,34]
i it it e
7y 7 ——— <t A> <0.1.2.3> <+1,+1,+1> (3.0)
v [0,1,3,6]
Mﬁ@ Smm-hbA> | <4320123> | <-1-1-1+1+1,+1> (3.3)
GrESSSuSsissss [0,1,3,4,6]
Quadro 3. Andlise da Parte 2 de Suave Mari Magno
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EXCERTO CAS IC;IC:: CIs CASV
0 -
’{ v [ K2 (7] % [ 72 [T
2y L | - <+.-> <1.2.0> <+1,-2,> 1,2
o ba’ =3 0,1,3)
;ﬂ)m{l"ﬂ
= <> <2.1.0> <1-1> 02)
DS (0,1,3)
Slb> B> > 5 > b>- E//
y I S ) N S | 9_ <---t 4> | <3.21.01.34> | <-1,-1-1,+1+1+1> 3,3)
— (0,235)

Quadro 3 (cont.). Andlise da Parte 2 de Suave Mari Magno

Consideracoes finais

Colocam-se a seguir, em forma de sintese, os aspectos considerados
mais relevantes na andlise realizada:

- Reiteracdo freqiiénte do conjunto [0,1,3].

- Repeticéo literal ou modificadade contornos como processo coadju-
vante na busca de unidade e coeréncia musical.

- Emprego do processo de clusterificagéo

- Escolha minuciosa dos elementos sonoros que compdem a maior
parte das unidades musicais utilizadas.

- Utilizagdo debifonialivre.

- UtilizacBo momenténea de heterofonia.

- Associagdo texto e musica com finalidades seméntico-expressivas.

- Utilizagdo de grafia e processos composicionais que produzem
indeterminacao.

- Coexisténcia de indicagéo metrondmica com a cronométrica.

- Existéncia de similaridade e relages de rotacdo em alguns contor-
nos analisados.

- Finalizago ndo conclusiva (obra aberta).

Os principais pontos de uma metacritica a andlise realizada, referem-
se ao ferramental analitico utilizado. Tanto a analise de contornos quanto a
teoria pés-tonal revelam-se inapropriadas para a andlise de eventos musi-
caisgrafados em algumas escritas ndo tradicionais (como aquefoi utilizada
em trechos da musica analisada). No entanto, a maior parte da peca (apro-
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ximadamente 80%, contando-se 0 nimero de compassos) emprega a nota-
¢ao tradicional, o quetornou aandlise viavel.

No tocante a utilizacdo de recursos mimeéticos, ou seja, da imitacéo
grafica (sonora, a posteriori) de um fendmeno natural, Suave Mari Mag-
no é uma peca que ndo emprega o artificio composicional forma de onda
paraageracao de referéncias musicais ao mar. Widmer prefere, neste caso,
apoiar-se na epigrafe e colocar, ao longo da peca, breves indicacdes do
contelido expressivo associados a algumas unidades musicais. Apesar de
um formato de onda poder ser identificado no motivo principal eatribuido a
algunstrechos escritos em grafiacontemporanea, o que emerge notadamente
nesta peca, sdo diferentesformas de associacao e referéncias ndo miméticas
relacionadas ao texto (epigrafe e indicacBes do compoasitor).

A peca oferece pouco espaco para o virtuosismo, oferecendo ao exe-
cutante umaespécie de exercicio, deliberadamente simples, sobre possibili-
dades compositivas. A interpretacdo, no entanto, é cuidadosamentedirigida
no decorrer da partitura através de indicacfes de dindmica, andamento,
agOgicaeexpressao. Verifica-se novamente o control e meticul 0so de Widmer
sobre o materia sonoro, |apidando cadanota e cada compasso paraarticul &
|os coerentemente a estruturada peca. Sob estasimplicidade aparente, ocul -
tam-se possibilidades de interpretacéo que ndo devem passar despercebi-
das ao executante atento. E justamente o artesanato minucioso que propde
aambiéncia e o pathos da musica de Widmer, projetando, ora por intermé-
dio das nuances de dindmica e agdgica, ora através das mudancas de anda-
mento e expressdo, um trajeto interpretativo onde a mindcia e o detalhe
micro-estrutural imp&em-se como el ementos seminais paraaconstrucdo de
uma interpretacdo adequada da peca.
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