CAPÍTULO 1- DO PROBLEMA: UMA APROXIMAÇÃO INICIAL

“Os pensamentos fecundos. Começamos nosso estudos sobre um ponto da ciência, geralmente, por acaso: i.e., não havia a idéia geradora, na qual se baseia toda a investigação realizada que é início e ponto de partida, mas sim qualquer pormenor secundário. Nele atamos, até enxergarmos com outros olhos toda a base sobre a qual nos encontramos; de repente sentimos o parto de problemas fundamentais em cujas pontas ou ramificações tínhamos esbarrado por acaso”. 

Nietzsche [tradução de Widmer (1988, p. 3)].

1.1  A TRAVESSIA DE WIDMER

O nosso objeto situa-se no domínio das articulações entre eventos do universo composicional de Ernst Widmer e as possíveis lógicas a reuni-los ou desdobrá-los em relações e processos — análises, portanto —, possibilitando a identificação de  sistemas de decisão composicional e de outros vetores temáticos como resultado dessa interação. Isso nos coloca diante de uma questão fundamental: O que significa adentrar o espaço de criação de um compositor em busca de uma construção analítico-sintética capaz de representá-lo condignamente? 

A pergunta exige dois reparos imediatos: não é  apenas o compositor e seu espaço de criação que uma análise representa, mas também o espaço de criação metodológica da testemunha ocular e auditiva que é o analista; a tarefa exige uma negociação entre as categorias do observado e do observador. E em segundo lugar, o que seria ‘representação condigna’, senão justamente o processo de ultrapassar o nível da mera representação beirando a revelação, a exposição daquilo que se esconde atrás das aparências? Essas perguntas apontam para o cerne mesmo do conceito de análise musical, algo que exigirá nossa atenção ao longo do percurso. Por ora, pretendemos concentrar esforços numa caracterização eficaz do cenário em que nosso problema será constituído.

Ex. 1 

Por que Widmer em sua Sonata para piano op. 122, ‘Monte Pascoal’,  desemboca nessa atmosfera atulhada de terças, c. 27-29, logo após o início do que poderia ser considerado como uma segunda seção temática? Haveria uma lógica composicional unindo esse gesto ao início da peça? 

Se apresentamos um problema como portal desta investigação é porque pretendemos nos alinhar com uma tradição da área, que concebe a problematização como cerne do fazer composicional. Aqueles que, como Widmer (1988, p. 1), defendem a idéia de que “para compor é preciso não saber a priori o que é compor”, e que “trilhos servem ao ato de compor apenas através de outro ato, o iconoclasta” , não estão de forma alguma declinando da responsabilidade e do prazer de gerar problemas composicionais, apenas refletindo sobre a complexa dinâmica envolvida na problematização. Essa pergunta inicial aponta para pelo menos dois contextos distintos: o primeiro, aquele da resposta específica que a pergunta requer, o segundo, o da conexão e caracterização do domínio mais amplo desta investigação. Tratemos do primeiro.

Os gestos da parte inicial da Sonata podem ser montados em uma única estrutura:  uma escala octatônica — ré-dó#-si-sib-sol#-sol-fá-mi-ré. Em termos de uma trajetória de teoria composicional, a utilização insistente de escalas octatônicas associadas a esse motivo característico apresentado pela Sonata é algo que surge na última década da produção de Widmer. A escala octatônica ressignifica de forma criativa as relações entre os tricordes (014) e (025), antes envolvidos em diversas montagens seriais ou quase-tonais.

Colocando o trecho c. 25-26 em foco, verificamos que a mão esquerda continua apresentando a formação escalar anteriormente mencionada [ sib – dó# - ré – mi – fá], e que a mão direita introduz algo novo. Trata-se, na verdade, de um formato invertido da mesma escala. Se tomamos o fá natural como eixo de simetria, temos o seguinte:

  

sib  -  (si) - dó# - ré - mi  - [ fá ] - fá# - sol# - (lá) - si - dó

Aceitando essa estrutura dupla com eixo de simetria em fá como construção legítima da peça, num nível subjacente à superfície, ou pré-composicional se quiserem, então estamos a um passo de encontrar uma lógica conectiva entre o trecho seguinte c. 27-29, caracterizado pelas “terças furiosas”, e a escala octatônica do início da peça. Ampliando a estrutura gerada pela montagem de duas escalas octatônicas invertidas teremos o seguinte:

  fá - sol - sol# - sib - si - dó# - ré - mi - [ fá ] - fá# - sol# - lá - si - dó - ré - mib - fá

E agora a dinâmica composicional, a utilização de terças. Na mão esquerda (menor/maior/menor/maior):

    fá - sol - sol# - sib - si - dó# - ré - mi - [ fá ] - fá# - sol# - lá - si - dó - ré - mib - fá

Em simetria  “arrevesada”  com as da mão direita (menor/menor/maior/menor): 

    fá - sol - sol# - sib - si - dó# - ré - mi - [ fá ] - fá# - sol# - lá - si - dó - ré - mib - fá

Os eventos subseqüentes marcam de forma mais clara ainda a existência dessa estrutura dupla ou continuum octatônico como referência composicional. O trecho c. 30-31 é claramente derivado do anterior, tomando ré e lá como pontos de apoio. A terça si-ré inaugura a codetta no c. 32 e permite visualizar a região ativa do continuum nesse trecho.

     fá - sol - sol# - sib - si - dó# - ré - mi - [ fá ] - fá# - sol# - lá - si - dó - ré - mib - fá

A partir do c. 36, com os arpejos, podemos acompanhar um verdadeiro passeio por todo o continuum: 

c. 36-37

     fá - sol - sol# - sib - si - dó# - ré - mi - [ fá ] - fá# - sol# - lá - si - dó - ré - mib - fá

c. 39

     fá - sol - sol# - sib - si - dó# - ré - mi - [ fá ] - fá# - sol# - lá - si - dó - ré - mib - fá

c. 40-43

   fá - sol - sol# - sib - si - dó# - ré - mi - [ fá ] - fá# - sol# - lá - si - dó - ré - mib - fá

Alguém com espírito retiano — Cf. Rudolph Reti (1951) — logo nos lembraria que as “terças furiosas” nada mais são que uma intensificação do motivo inicial [si-ré-do#-ré], e que a codetta — c. 36 em diante — que inicia com as terças [si-ré; dó#-mi] são uma reapresentação sintética do material  inicial [c. 4-10]. 

O problema que tomamos como ponto de partida aponta para uma lógica de articulação entre os eventos da op. 122 e para uma rede considerável de relações e processos tecida cuidadosamente por Widmer a cada peça, ano e década. Mais especificamente, ele aponta para um conjunto de estratégias de utilização da escala octatônica como ferramenta composicional, tanto em nível de estrutura como em nível da superfície. É dessa rede que nos ocuparemos prioritariamente nesta investigação. O problema inicial serve ao propósito de evocá-la, mostrando uma possível interpretação do processo de montagem. Seria preferível pensar as “terças furiosas” como desvinculadas da lógica tecida no início da peça? Acreditamos que não. Com isso, passamos ao segundo contexto, a relação com o plano da investigação como um todo.

Vale a pena lembrar que a presente investigação se apoia num lastro de observações anteriores, realizadas a partir do propósito de caracterizar a pedagogia do ensino de composição musical desenvolvida por Widmer — Lima (1999). Nesta investigação anterior, o objeto pedagogia foi concebido em termos abrangentes, incluindo abordagens do discurso do mestre, de suas práticas em sala de aula e do domínio propriamente composicional, sem o qual, qualquer tentativa de caracterização desta pedagogia estaria fadada ao insucesso.   A montagem dessa abrangência utilizou uma fórmula do próprio Widmer como ponto de apoio — compor e ensinar a compor são processos composicionais (Widmer, 1988). 

Houve, dessa forma, naquela oportunidade, um investimento considerável em análise composicional, traduzido pela inspeção de cerca de 30 obras do compositor e pela busca de princípios e de lógicas utilizadas como apoio para os movimentos da superfície musical. Ao fim do trabalho foi possível relacionar os resultados obtidos — através da análise do discurso, das representações dos ex-alunos e da inspeção analítica — a dois conceitos básicos enunciados como síntese pelo próprio Widmer (1988, p.2), no seu último escrito: organicidade e relativização ou inclusividade. Essa possibilidade de conexão entre as idéias de síntese elaboradas no período de maturidade e a verdadeira reconstrução pedagógica proporcionada pelas representações dos ex-alunos, pela análise de textos e entrevistas referentes a um período de quase trinta anos, ou ainda, através da inspeção analítica, convenceu-nos da  solidez e consistência das idéias em jogo. A presente investigação busca aprofundar o entendimento do universo composicional widmeriano. 

Um balanço sintético dos vetores temáticos presentes na análise do discurso widmeriano incluiria: as regras do jogo pedagógico-composicional, a crítica da estreiteza de concepções fragmentadas esvaziando a plenitude do conceito de arte, o papel dos processos de desconstrução, o discurso enquanto ferramenta pedagógica assumindo características composicionais, a necessidade de “deseruditização”, a pedagogia como acesso à condição contemporânea, a aparência enganadora de conflito entre tradição e inovação, ensino dogmático e heterodoxo, a crítica da complicação desnecessária, a relativização como riqueza de informações a partir da justaposição de universos distintos, valorização das categorias do humor e da vertigem.

Por outro lado, do ponto de vista das relações pedagógicas, destacam-se os seguintes vetores:  a tranqüilidade do professor como convite ao aluno para um papel mais ativo, a interatividade e a capacidade de entrar no universo das peças dos alunos, o envolvimento do aluno com a problemática do ensino, a densidade da própria vivência, o fazer emergir desejos da parte dos alunos, a ênfase direta sobre a experiência musical e a valorização do sonoro, trabalhos em formato de oficina, a arte de elaborar comentários sobre os trabalhos composicionais, a suspensão de julgamento, o investimento em trabalho sistemático e prazeroso, a capacidade de “administrar” a vida do aluno, o enfronhamento nas culturas locais, referências a outras linguagens artísticas,  investimento em lógicas que conectam e relacionam micro e macrocontextos, a imprevisibilidade como ferramenta pedagógica, prospecções técnicas e intuitivas, ênfase em conhecimento da literatura, o cuidado na escolha dos procedimentos de sala de aula, o cuidado na legitimação dos processos de avaliação

Com relação à inspeção analítica, concedendo atenção especial aos procedimentos derivativos tão valorizados por Widmer,  identificamos as seguintes tendências:

1. utilização de motivos como elementos unificadores da trama composicional e de ‘idéias básicas’  derivadas dos tricordes (014) e (025);

2. formação de conjuntos complexos (incluindo séries dodecafônicas, formações escalares etc.) a partir dessas ‘idéias básicas’ derivadas dos tricordes; ‘serialismo motívico’ ou ‘tematicismo serial’, (Ex. 2);

3. valorização de artifícios de simetria como elementos estruturais, em estreita conexão com a elaboração motívica e montagem serial, (Ex 2);

4. justaposição de atonalismo, serialismo, centricidade (às vezes tonalismo) e ambientes aleatórios;

5. valorização simultânea de atitudes lógico-dedutivas e da busca de impacto sensorial-sonoro; utilização de aparato técnico-composicional, sem contudo perder de vista a intuição;

6. busca de complexidade a partir do simples; elaboração composicional através de aparente simplificação e despojamento; dramaticidade em formatos de miniatura; valorização de processos composicionais a partir da montagem de uma seqüência de pequenas transformações; cultivo da ilusão de que os desenvolvimentos surgem do próprio material utilizado como ponto de partida;

7. utilização de recursos de indeterminação associados à tendência de valorização do som se desenvolvem em paralelo às técnicas de elaboração motívica e montagem serial;

8. valorização da montagem de referências, impulsionando um circuito de relações entre o nível da idéia e o da realização;

Ex. 2  

Idéias básicas derivadas de 014 e 025

Ao demonstrarmos que as idéias básicas de um número considerável de peças podiam ser derivadas dos tricordes (014) e (025) fomos capazes de caracterizar de maneira original o universo da criação widmeriana. Fizemos isso apoiados em  ferramentas conceituais fornecidas pela teoria pós-tonal e pelo tematicismo ou teoria da Grundgestalt,  mostrando uma lógica estrutural nessa música —  a partir do conceito de estrutura embutido nessas teorias — e as diversas metamorfoses sofridas ao longo de mais de três décadas de atividade.  

Nesta investigação pretendemos recuperar elementos dos sistemas de decisão composicional utilizados por Widmer através de procedimentos analíticos derivados da teoria pós-tonal e do tematicismo, mapeando possíveis relações entre aspectos estruturais e de superfície, e relacionando alguns dos elementos de teoria composicional assim recuperados aos níveis mais abrangentes, quase narrativos, que caracterizam freqüentemente a idéia composicional e o percurso widmerianos, tocando na questão da construção de identidade composicional, priorizando para isso, um conjunto de obras onde a escala octatônica é utilizada como ferramenta composicional básica. 

Temos inúmeras razões para acreditar que essa orientação octatônica marca todo um período da atividade composicional de Widmer, sem representar, no entanto, uma ruptura com as fases anteriores, uma vez que a escala octatônica é ela própria uma estrutura que se apoia em tricordes do tipo (014) e (025). Observando como os tricordes preferenciais, via escalas octatônicas, são combinados para produzir tétrades, pentacordes ou hexacordes, tocaremos simultaneamente no aprofundamento do entendimento do “espaço estrutural” e do espaço motívico-melódico. 

O mapeamento de relações entre estrutura e superfície pretende viabilizar um diálogo entre a lógica estrutural e a lógica contextualizada do próprio motivo melódico. Sendo assim, fica aqui delineada a possibilidade de aprofundar esse horizonte de construções melódicas como vertente do trabalho inicial de identificação dos conjuntos estruturais.  

No caso da Sonata op. 122 o espaço estrutural ou pré-composicional representado pela montagem das escalas octatônicas acaba determinando as vizinhanças entre classes de notas na superfície. Tal é o caso da tétrade 4-13 (ré-dó#-si-sol#) — notação de Forte (1973) — utilizada no início da Sonata e de muitas outras peças de inclinação octatônica, que pode ser descrita como derivada direta do tricorde (025) e como elemento básico de uma outra estrutura pré-composicional denominada de bifonia, fundamental para o entendimento de diversas peças. Nas peças de orientação octatônica esse motivo inicial progride muitas vezes para um pentacorde (ré-dó#-si-sol#-sib), 5-10, que, como fragmento escalar octatônico, é claramente uma fusão de (025) e (014). Tudo isso nos aproxima do enfoque da utilização de um  contorno característico (-1,-2,-3,+2), ilustrando o que pretendíamos ao falarmos de conexões entre superfície e estrutura. Da lógica estrutural para a lógica motívico-melódica local é apenas um passo, justamente o que pretendemos dar.

De fato, a natureza e a dinâmica inerente aos motivos melódicos widmerianos apontam para a existência de uma lógica espacial que pretendemos enfocar, seja com relação à resolução do todo em suas partes constituintes, como também em busca de conexões mais amplas, extrapolando o nível da lógica local em direção à complexidade de interações mais abrangentes, envolvendo a escolha de texturas e de desenhos formais.

Apenas a título de exemplificação, tomemos a comparação entre dois modelos motívicos largamente utilizados por Widmer, evocados por suas denominações  estruturais na teoria pós-tonal como 5-1 (01234) e 5-10 (01346), sendo este último o que acabamos de comentar. 

Ex. 3 

A obra de Widmer está repleta de situações de utilização desses conjuntos. O primeiro pentacorde, 5-1,  aparece geralmente associado ao formato  [-1,-2,+1,-2] — como é o caso do Concerto da Camera op. 33 que o utiliza diretamente como idéia básica, e ainda da Partita II op. 23. Várias outras situações poderiam ser invocadas, mas o nosso objetivo neste momento não é contabilizá-las enfatizando sua iteração, e sim lembrar que a presença desses motivos é indicativa da presença (ou da busca de) uma lógica espacial melódica local, uma arrumação dos elementos melódicos disponíveis, atribuindo papéis diferenciados a cada um deles — muitas vezes a última nota do motivo ressignifica todas as outras, colocando-as como que de cabeça para baixo—, tudo isso, de forma absolutamente relacionável à presença dos conjuntos preferenciais, ou seja, apontando para lógicas estruturais, no sentido da teoria pós-tonal.

Não custa observar, por exemplo, que a formação motívico-melódica mais característica da fase das estratégias octatônicas em Widmer —  ré-dó#-si-sol#-lá#, conjunto 5-10 [01346] — apresenta muitas vezes um contorno do tipo   [-1,-2, -3,+2], com vários traços distintivos comuns ao formato anteriormente mencionado [-1,-2,+1,-2]. 

O compromisso com a lógica de um preenchimento melódico do espaço está evidente em ambos, sendo que o primeiro, 5-1, satura o espaço disponível de terça maior (4), enquanto que o segundo, 5-10, deixa ainda duas lacunas no âmbito de trítono que gera. Observando o próprio 5-1 a partir do terceiro elemento, logo depois da emissão de uma terça menor, verificamos que a lógica do preenchimento melódico depende justamente da problematização que essas lacunas trazem para a audição da construção melódica. Essa quarta nota como que contradiz a lógica que vinha sendo tecida, obrigando o ouvinte a uma atitude mais abrangente. A contradição é reforçada pela mudança de direção (+1) que ocorre naquele ponto, cabendo à última nota do motivo tecer uma espécie de compromisso que absorve todo o resto. É a inclusividade no nível microscópico.

No caso do 5-10, a ruptura maior ocorre justamente na última nota, marcada da mesma forma pela mudança de direção melódica. Embora a quarta nota traga o trítono como sonoridade emblemática e vibrante, é a ruptura da quinta nota que fica soando, até quando o motivo já foi encerrado, o que levou Widmer a desenvolver uma miríade de pequenas variantes dessa situação.

Num nível mais profundo ainda, 5-1 e 5-10 podem ser analisados como manifestação de uma premissa composicional subjacente a grande parte da obra de Widmer, a simetria. Já comentamos anteriormente (Lima 1999, p.220) a simetria do 5-1. No caso do 5-10 é bem fácil vê-lo como uma montagem de duas terças menores: [ (ré-dó#-si)  (sol#-lá#-si) ]. Os dois segmentos, com suas incompatibilidades de implicação (menor/maior), refazem a lógica octatônica e logo atrás dela a lógica dos conjuntos [014] e [025].

Assim como no dito de Nietzsche, o que parece detalhe à primeira vista é um vasto universo onde podemos fincar nossa pesquisa. As construções melódicas de Widmer são um manancial de esperteza composicional (as repetições são inerentes à busca), e revelam essa fronteira sempre presente entre desenvolvimento orgânico e absorção inclusivista. Apenas esses dois temas que acabamos de levantar, construção simétrica e o papel da ruptura nas estruturas melódicas, tem um enorme potencial de varredura da obra em foco, aparecendo em uma diversidade de situações, e levantando uma série de outras questões. 

Ex. 4  

A estrutura simétrica-assimétrica apresentada no tema de  Cosmofonia  op. 163 (1987) para sax e cordas ilustra as possibilidades em jogo. O motivo inicial , o hexacorde [012345], pode ser entendido como tendo dois fragmentos simétricos    [ (+1,-2) (-1, +2) ]. Trata-se de uma variante das estratégias já descritas, com dois pontos de ruptura, e mais sofisticada ainda, pelo desequilíbrio do movimento descendente para ré, que vai funcionar como uma espécie de polo com relação ao motivo clusterificado.  No Quarteto IV op. 98, outra estratégia interessante de ruptura, utilizando o conjunto [01236]. O sol# rebelde, tanto pode remeter a Bach quanto ao universo octatônico que se aproxima (no percurso composicional) com seu trítono característico. 

A peça Eclosão op. 83 [1973] depende largamente da manutenção de um conjunto de relações melódicas estáveis durante o início da peça, e das possibilidades de ruptura que vão surgindo em direção ao clímax final, rupturas essas, que longe de destruírem a lógica anterior, pelo contrário, ampliam-na, fazendo com isso uma reviravolta tremenda. É o caso do sib que surge como conseqüência do motivo ascendente mi-fá-sol-lá ... sib. Ele transforma o motivo em uma simetria  (mi-fá-sol-lá; sib-lá-sol-fá). No Trio op. 144 [1984] vemos um espichamento do procedimento, projetando as estratégias num âmbito dilatado de oitava. O dó# final aparece como ruptura potencializada, que ressignifica todo o octacorde anterior. Os exemplos se multiplicam.

Esses exemplos demonstram a possibilidade de transitar das conexões entre estrutura e superfície para o envolvimento com a construção de uma taxonomia, ou tipologia, dos motivos melódicos em Widmer, e daí  para o desenvolvimento de outras ramificações envolvendo a construção de texturas, a escolha de desenhos formais e até mesmo a elaboração rítmica. 

Retornando à Sonata op. 122, é preciso registrar a imbricação do problema que propusemos numa moldura mais ampla que caracteriza a peça. Segundo relato de Widmer a Eduardo Torres, aluno e intérprete dedicado de sua obra, a Sonata  seria uma representação do “descobrimento do Brasil” , cabendo ao primeiro movimento a idéia específica da travessia, ao segundo, o êxtase ora tranqüilo ora agitado do avistamento, e ao terceiro a alegria dançante de pisar em terra firme.

À linha de tempo da própria peça somar-se-ia uma segunda, evocativa do percurso vivencial e composicional de Ernst Widmer, e da possibilidade de tomar o tema desta peça como alegoria de sua própria travessia Europa-Bahia. Num  plano ainda mais abrangente a análise da peça remeteria à questão da construção de identidade composicional no Brasil. O “tornar-se brasileiro” de Widmer reverbera algo que nós próprios vivenciamos como nativos, ou seja, que todos precisamos, de alguma forma, nessa sociedade polimorfa, realizar uma travessia daqui para aqui mesmo, sendo essa possibilidade de simetria um dos motores do relacionamento entre Widmer e seus alunos. 

Identidade e teoria composicional aparecem dessa forma como construções que se interpenetram. A relação entre a “marola” do motivo inicial e a “cascata” de terças acontece tanto no nível de uma lógica do material quanto no nível mais abstrato da idéia composicional, seja a partir do modelo formal utilizado ou da narratividade pretendida (descobrimento, travessia etc.). Esse nível mais abstrato admite muitas vezes em Widmer alguma espécie de narratividade (o op. 169 e a pergunta não respondida, op. 134 e a ponta de areia, o op. 27 e a analogia com o bloco de carnaval etc.). 

Tendo em mente essas observações de caráter preliminar, podemos declarar que, com a presente pesquisa objetivamos: 

1) recuperar,  através de procedimentos analíticos derivados da teoria pós- tonal e do tematicismo, elementos dos sistemas de decisão  composicional utilizados por Widmer, mapeando possíveis relações entre aspectos estruturais e de superfície;

2) aplicar tais procedimentos analíticos a uma peça específica, de orientação octatônica — a Sonata op. 122 para piano solo — produzindo uma visão em profundidade, e utilizando os resultados assim obtidos para a formulação de vetores temáticos a serem acionados como referência para novas análises e para o mapeamento de antecedentes e de conseqüentes das estratégias octatônicas;

3) ampliar a inspeção analítica para um conjunto de obras que priorizem a escala octatônica como ferramenta composicional; 

4) relacionar os elementos de teoria composicional aos níveis mais abrangentes, quase narrativos, que caracterizam freqüentemente a idéia composicional e o percurso widmerianos, tocando na questão da construção de identidade composicional;

5) identificar, no discurso de Widmer, aspectos relevantes de seu próprio pensamento analítico-musical;

6) investigar procedimentos relacionados à interface superfície-estrutura, tais como a construção de motivos melódicos e a interação com a dimensão vertical, a produção de texturas e a escolha de desenhos formais.

1.2  POR QUE ANALISAR WIDMER?
Há justificativas diversas para o desenvolvimento de uma avaliação analítica dos feitos composicionais widmerianos. De forma genérica, convivemos neste  século com uma noção subjacente de que o trabalho do compositor, qualquer que seja ele, merece elucidação e deslindamento. Não pretendemos invocar de forma ingênua essa noção subjacente, cujo entendimento adensado requer uma reflexão sobre as vicissitudes da relação entre análise e composição, algo que merecerá alguma atenção logo adiante. 

Mesmo assim, há de se reconhecer um substrato de justificativa fornecido por essa idéia genérica. De acordo com Keller (1994, p. 122):

A questão que qualquer teoria da música precisa ser capaz de responder, pode ser colocada monossilabicamente: o que queremos saber sobre música é o que ela faz, e como ela faz isso. [Entenda-se o monossilabicamente de maneira figurada, já que a tradução impede o sentido literal]

The question which any theory of music must be able to answer can indeed be put monosyllabically: what we want to know about music is what it does and how it does it.

Colocada dessa forma, com o pragmatismo saudável de um vienense (em Londres), a idéia subjacente da afinidade perpétua entre compor e analisar ganha um contorno interessante de problematização produtiva. Por esse viés, dizer o que faz a música de um determinado compositor, e como faz isso, aparece como algo de utilidade inquestionável para todos os interessados no assunto. 

A herança dialética de Keller também traz elementos muito atrativos para a fórmula. Ao imaginar dois níveis distintos, embora interconectados — o que faz, e como faz — Keller admite polêmica sobre ambos. Na verdade, ele ordena a discussão, economizando uma boa dose de energia desnecessária, gasta por discussões que apenas concebem o nível do ‘como faz’, supondo haver um consenso sobre ‘o que faz’. Como vemos, o tema é multifacetado e não cabe nesta seção. A referência está feita, passemos adiante.

As questões sobre ‘o que faz Widmer’, e  sobre ‘como faz isso’, ganham contornos especiais tendo em vista o papel formador desse compositor entre nós. Trata-se de alguém que emigrou para os trópicos, trata-se de uma obra e de um fazer música aos quais estivemos expostos de várias maneiras, e que também influenciamos, completando todo um ciclo de diálogo e interferência mútua. 

Portanto, não é apenas o fato de Widmer ter estado entre nós, embora tal convivência já seja justificativa suficiente para um aprofundamento de sua obra. O cerne da questão é que ele, de alguma forma, desejou ser como nós, ou, pelo menos, compartilhou com alguns de nós, justamente seus alunos, os desafios da construção de identidade composicional. Quanto ao desejo, trata-se, na verdade, de um desejo impossível, e além do mais, desejado com a ambigüidade de quem ama a música ocidental do último milênio, de quem venera a Europa e suas criações como referências civilizatórias inabaláveis, ou quase.

Ambíguo, impossível, superficial, improvável — porém, capaz de mantê-lo aqui durante trinta e quatro anos —, seja lá como classifiquemos esse anelo widmeriano, o fato é que ele existe e se manifesta de formas diversas. É a paixão pelo humor e pela galhofa, pelo espírito de zombaria que nossa coletividade cultiva com requintes. Ou a paixão pela dimensão dançante, confessada diversas vezes, pela dimensão rítmica da música, pela melódica simples e ao mesmo tempo complexa dos cantadores nordestinos, pelo aboio, etc. De outro ponto de vista temos a aversão ao frio, a necessidade de uma nova ordem de coisas, a liberdade de ensinar todas as disciplinas que lhe conviesse (teoria, composição, literatura e estruturação musical, percepção, orquestração, improvisação, regência, entre outras).

Como já dissemos anteriormente, a travessia de Widmer ganha significado especial para nós, nativos.  Identidade e teoria composicional aparecem dessa forma como construções que se interpenetram. A relação entre a “marola” do motivo inicial da Sonata op. 122 e a “cascata” de terças acontece tanto no nível de uma lógica do material quanto no nível mais abstrato da idéia composicional, seja a partir do modelo formal utilizado ou da narratividade pretendida (descobrimento, travessia etc.). 

Esse nível mais abstrato admite muitas vezes em Widmer alguma espécie de narratividade (o op. 169 e a pergunta não respondida, op. 134 e a ponta de areia, o op. 27 e a analogia com o bloco de carnaval etc.). A questão do “tornar-se brasileiro/baiano”  pode ser focalizada a partir de uma indagação curiosa: o que autoriza esse “arado suíço, pernudo e branco” — na formulação poética de Tom Zé, Cf, Lima (1999a) —  a “narrar” eventos emblemáticos  tais como o Descobrimento ou a Inconfidência?

Discurso e prática composicional aparecem como aspectos identitários interrelacionados. Em nossa investigação anterior, focalizamos um terceiro domínio que julgamos essencial como catalisador, a vivência pedagógica, ou seja, projeções do discurso e da prática nas relações de intercâmbio com os alunos, chegando dessa forma a uma releitura da síntese abrangente proposta pelo próprio Widmer no final da década de 80:

. Unificação das perspectivas composicional e pedagógica

. Organicidade – Escolha de métodos e processos que mantêm uma relação ‘orgânica’ com indivíduos e idéias envolvidos. Cultivo da atitude pedagógico-existencial de permitir que o singular em cada um se manifeste e se desenvolva.

. Relativização ou inclusividade – As possibilidades orgânicas de desenvolvimento esbarram no imprevisível. Transcendência para a realidade paradoxal e para a inclusividade.

E assim, em alguns poucos passos, transitamos de um problema analítico pontual para a destilação dessa síntese abrangente do trabalho de Widmer, que justamente por ser síntese, aponta para uma história anterior de aproximações e afastamentos, colocando-nos um pouco mais perto de outros pontos focais de nossa reflexão: o percurso de Widmer e a construção de identidade composicional no Brasil.

A medida do percurso de Widmer pode ser dada com relação a uma outra síntese. Perguntando o que seria, de fato, uma ‘idéia musical’, Schönberg, no ZKIF (1994, p. 5) apresenta o seguinte esquema:

A idéia numa peça musical é:




1) na concepção
a) material puro


b) psicológica


c) metafísica




2) na apresentação
a) lógica


b) psicológica


c) metafísica

A idéia em composição não pode ser apresentada como algo estático, ela se constitui no espaço entre o nível da concepção e o nível da apresentação. O autor prossegue observando que o nível da concepção não requer uma lógica, ao passo que o da apresentação sim, caso exista o compromisso com uma inteligibilidade.  Vemos ainda que o conceito de ‘idéia musical’ atravessa a criação desde o nível do material utilizado até as raízes metafísicas, e que Schönberg trabalha com uma relação dinâmica entre as partes e o todo, seguindo uma tradição de organicismo, um inegável ponto de aproximação com a teoria composicional de Widmer. De acordo com Solie (1980, p. 7), a tradição do organicismo atribui três qualidades à obra artística: o todo é mais do que a soma das partes, está representado em cada detalhe da obra e cada alteração em uma parte é uma alteração no todo.

Aparentemente, não há espaço para a dimensão cultural nesse esquema, que transita diretamente do psicológico para a metafísica. A preocupação constante com a tradição ocidental/alemã cria um contexto teórico onde a dimensão cultural inexiste. Neste sentido, a obra De Canto em Canto: Uma Possível Resposta op. 169 de Widmer — que evoca e elabora a pergunta de Ives, pondo-a em diálogo com o afoxé Filhos de Gandhi — representa, justamente, uma denúncia dessa ausência, ao evocar esse possível diálogo entre, digamos, Descartes e Xangô, algo certamente muito importante para o percurso do compositor suíço-baiano. O espaço do “tornar-se brasileiro” de Widmer pode de certa forma ser representado pela distância entre essas duas matrizes sintéticas apresentadas. 

A conexão estabelecida entre o gesto inicial da op. 122 e as “terças furiosas” evoca, por um lado, a memória dos procedimentos de organicidade — construção motívica (em nível de superfície) e construção sistêmica-estrutural a partir de unidades mínimas que se aglomeram, valorizando a simetria —, por outro, a memória da inclusividade — implicações tonais (das terças, no caso) versus aproximação do agregado (p. ex. o c. 39, que reúne dez classes de notas em um único acorde; a lógica das terças dando suporte tanto à organicidade quanto à inclusividade), e a polissemia das implicações e referências (motivo indígena, ecos de modos utilizados no Nordeste, clusters e faixas sonoras características da vanguarda européia e norte-americana, reminiscências bartokianas ou stravinskianas).  

Se levarmos a alegoria da travessia a sério, poderíamos começar a observar organicidade e inclusividade como instâncias fundamentais para o “tornar-se brasileiro” widmeriano, e além disso, como categorias essenciais das relações pedagógicas estabelecidas, ou seja, como instâncias fundamentais para o “tornar-se brasileiro / tornar-se compositor” de cada aluno. 

É dentro dessa perspectiva que acreditamos poder tomar a “travessia” de Widmer como estímulo para uma discussão sobre a elaboração de identidade composicional no Brasil. O tema tem várias leituras, uma delas sendo o  acompanhamento da interação com os materiais culturais “brasileiros” desde o Divertimento III op. 21 (1961) até Uma Possível Resposta op. 169, além do acompanhamento do próprio discurso de Widmer sobre o assunto, sendo neste caso, um momento especial, o Skizze eines Selbsporträits unter verschiedenen Gesichtspunkten, (1980), pois nele encontramos Widmer dando conta das metamorfoses pelas quais passou, para um público suíço.

Uma segunda possibilidade desembocaria numa avaliação crítica dessa aproximação, aproximação esta classificada por um dos sujeitos da minha pesquisa como sendo “antropologicamente ingênua”. Outro, talvez mais acuradamente, observou que “algumas decisões composicionais relacionadas a utilizações de material brasileiro levaram a uma espécie de ‘estilização’ do mesmo, dando origem a um discurso musical com acento tradicionalista”. 

Embora esteja certo da possibilidade de amplo debate nessas direções, o que me parece crucial é admitir a necessidade de discussão do conceito de identidade, não em sua roupagem tradicional que prioriza alternadamente as raízes étnicas ou históricas, e sim como prospecção.   

A relevância mais recente do conceito surge de uma visão de mundo bem caracterizada por Castells [1996], onde o colapso do estatismo soviético parece ter colocado em suspenso o desafio histórico ao capitalismo, que, por sinal, apresenta ele próprio grandes transformações: flexibilidade de management, operação em rede, aumento da importância do capital frente ao trabalho, descentralização, intervenção de governos para desregular mercados, novas áreas econômicas etc. Tudo isso gerou o desenvolvimento desigual e acelerado de partes de um sistema globalizado e conectado em tempo real. Forças monumentais de produção contrastando com buracos negros de miséria humana. As mudanças sociais são tão dramáticas quanto os processos de transformação tecnológica e econômica e os sistemas políticos se engolfam em crises estruturais de legitimidade. Os movimentos sociais tendem a ser fragmentados, locais, orientados para apenas um assunto, efêmeros, ou encasquetados em seus próprios mundos. 

No meio dessa confusão cresce a tendência para reagrupar em torno de identidades primárias. Neste mundo de riqueza, poder e imagens flutuantes, a busca de identidade, coletiva e individual, atribuída ou construída, torna-se a fonte fundamental de significado social. Dessa forma, a identidade está se tornando o principal, e algumas vezes a única fonte de significado, num período caracterizado pela desestruturação crescente de organizações, deslegitimação de instituições, apagamento de importantes movimentos sociais e por expressões culturais efêmeras.

Enquanto isso, por outro lado, redes globais de intercâmbios instrumentalizados “ligam” e “desligam” seletivamente indivíduos, grupos, regiões e até mesmo países, de acordo com as suas relevâncias para os objetivos processados pela rede, num fluxo ininterrupto de decisões estratégicas. Nossas sociedades estão cada vez mais estruturadas entre uma oposição bipolar entre o indivíduo e a rede.

Dos sucessos de Widmer, talvez o mais relevante tenha sido o bloqueio de mecanismos de reprodução de sua identidade através do processo pedagógico, o que não o impediu de fazer brotar compositores durante as três décadas de ensino na Bahia. A contribuição deste suíço-baiano para nossa reflexão é a relativa abertura do modelo que idealizou para diferentes cenários, inclusive o atual. Não vou lamentar os erros que Widmer possa ter cometido, limito-me a celebrar seus acertos, que não me parecem poucos.

Widmer tornou-se brasileiro? Talvez sim, na medida em que experimentou nossa perspectiva, construindo-se e ajudando a construir outros. Widmer tornou-se menos suíço? Creio que não, é possível que tenha se tornado mais suíço ainda, a julgar pelo entusiasmo com o qual estava sendo recebido nos últimos anos em sua terra natal. Na verdade, não há fundamento para uma oposição entre as duas nacionalidades, elas não se opõem, nem se anulam. Desse ponto de vista, não houve travessia, assim como não há para nenhum de nós, apenas a possibilidade de diálogo e de relativização, de construção de sentido e busca de identidade. Penso que a análise do percurso de Widmer permite revelar uma antecipação dessas questões paradoxais que estão em nosso presente. Tentando viver intensamente seu próprio tempo, Widmer acabou conectado com as prospecções que tentava realizar.
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