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RESUMO

Ficarelli, Alexandre Fontainha. Hommages op. 18 a Frank Martin, Béla Bartok et Igor
Strawinsky para oboé, cordas e timpano ad libitum de Ernst Widmer — uma visdo
interpretativa. 2020. 374f. Tese (Doutorado) - Escola de Comunicagdes e Artes,
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2020.

O tema deste trabalho consiste na abordagem interpretativa da obra Hommages op. 18 a
Frank Martin, Béla Bartok et Igor Strawinsky para oboé, cordas e timpanos ad libitum de
Ernst Widmer e foi construida a partir da observancia de uma série de aspectos: analiticos,
historicos e conceituais. A dedicatéria da obra ja mostra indicios de influéncias e
foi primordial examinar como estas se manifestaram no texto musical. O trabalho divide-
se, basicamente, em duas partes. A primeira aborda o conceito de interpretagcdo, execucao
e performance, bem como sua transformac¢do ao longo da historia. Essas modificagdes
estdo assinaladas dentro de um recorte historico que compreende o espaco de tempo no
qual os compositores homenageados viveram. A segunda propde uma perspectiva de
interpretagdo, construida e formatada através do processo analitico, que embasa as
escolhas realizadas. Para tanto, foi utilizada a Teoria dos Conjuntos, ferramenta
considerada adequada a analise dessa obra ndo tonal. O processo de investigacdo das
influéncias que Widmer declara haver recebido daqueles compositores, ao longo de sua
trajetoria musical, mostrou-se fundamental para a constru¢do de uma referéncia para cada
um dos movimentos que compdem a obra. Foram utilizadas, para este trabalho, copias
dos manuscritos originais que permanecem, atualmente, mantidos na Suiga. Julgou-se
oportuno situar a obra no cenario histérico no qual ela se insere, depois da vinda do
compositor para o Brasil, assim como examinar outras pegas compostas durante 0 mesmo
periodo com a finalidade de se estabelecer uma visdo mais ampla de seu estilo

composicional.

Palavras chave: Widmer. Oboé. Interpretacdo. Analise. Performance.



ABSTRACT

Ficarelli, Alexandre Fontainha. Hommages op. 18 a Frank Martin, Béla Bartok et Igor
Strawinsky para oboé, cordas e timpano ad libitum by Ernst Widmer — an
interpretative approach. 2020. 374p. Thesis (Doctor Degree) - Escola de Comunicagdes e
Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdao Paulo, 2020.

An interpretative approach to Hommages op. 18 a Frank Martin, Béla Bartok et Igor
Strawinsky for oboe, strings and timpani ad libitum by Ernst Widmer is the theme of this
thesis, and it was built based on the observance of a series of aspects: analytical,
historical and conceptual ones. The dedication of Hommages foreshadows signs of
influences, and it was crucial to examine how they were manifested in the musical text..
In this work I basically divided into two parts. The first addresses the concept of
interpretation, execution and performance, as well as its transformation throughout
history. These changes are marked within a historical framework that comprises the space
of time in which the honored composers lived. The second proposes an interpretation
perspective, constructed and formatted through the analytical process, which underlies
the choices made. For that, the Set Theory was used, a tool considered adequate for the
analysis of this non-tonal work. The process of investigating the influences that Widmer
declares to have received from those composers throughout his musical trajectory, proved
to be fundamental for the construction of a reference for each of the movements that
compose the work. Copies of the original manuscripts were used for this work, which are
currently kept in Switzerland. It was considered opportune to place the work in the
historical framework in which it is inserted, after the composer's arrival in Brazil, as well
as to examine other pieces composed during the same period in order to establish a

broader vision of his compositional style.

Keywords: Widmer. Oboe. Interpretation. Analysis. Performance.
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INTRODUCAO

Ernst Widmer (1927-1990) foi compositor, regente, pianista e pedagogo. Nascido
em Aarau, Suica, veio para o Brasil em 1956 a convite de Hans-Joachim Koellreutter
para lecionar nos Semindrios Livres de Musica da Universidade Federal da Bahia
(UFBA). Estabeleceu-se em Salvador e atuou como professor na Escola de Musica da
UFBA até sua aposentadoria em 1987. Lecionou piano, canto coral, percepcdo musical,
teoria elementar, harmonia, contraponto, analise, fuga, educagdo musical, composigao,
improvisagdo, instrumentacdo, orquestracdo e regéncia. Foi membro fundador do
importante Grupo de Compositores da Bahia, criado em 1966. Naturalizou-se brasileiro
em 1967. Deixou um legado de cerca de trezentas obras musicais que incluem
composi¢des, arranjos, adaptacdes e orquestracdes, assim como producdo literaria sobre
musica. Em 1988 foi nomeado para a cadeira nimero 31 da Academia Brasileira de
Musica, cujo patrono foi o musicologo baiano Guilherme de Mello. Nesse mesmo ano foi
criada a Ernst Widmer Gesellschaft (Sociedade Ernst Widmer) em Aarau, com o objetivo
de fomentar e promover sua obra na Suica e no exterior. Por desejo do compositor, essa
sociedade mantém seus manuscritos autografos e detém os direitos autorais.

Ressalto o fato de que fora da Bahia, com raras excegdes, ndo se tem acesso a
obra de Ernst Widmer, o que certamente ¢ um impedimento para o conhecimento e a
divulgacdo de sua obra.

Atuando profissionalmente na area nos ultimos trinta anos e realizando pesquisas
sobre a literatura para obo¢, meu instrumento, interpretei diversas obras de compositores
brasileiros. Contudo, o acesso a esse repertorio ¢ sempre dificil. Encontrei diversas obras
que até hoje ndo receberam a devida atencdo, seja pela dificuldade de acesso aos
materiais, seja por uma predile¢do pela programacdo de repertdrio convencional
eurocéntrico ou por outros fatores diversos. Tenho a firme convic¢do de que existe um
repertdrio brasileiro de qualidade internacional que deveria ser executado e divulgado.
Nao apenas os intérpretes de maneira geral, mas também as institui¢des poderiam e
deveriam dedicar maior aten¢do ao repertdrio brasileiro. Em minha atividade de

investigagdo e pesquisa do repertorio brasileiro para meu instrumento, deparei com a obra
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Hommages op.18 de Ernst Widmer, que tem grande conteudo expressivo e despertou em
mim um grande interesse em estuda-la em profundidade.

A proposta deste trabalho ¢ elaborar uma interpretacao coerente por meio de uma
investigacdo minuciosa da obra e seu contexto histérico, que aborde o estilo
composicional de Widmer. A andlise de cada movimento e suas influéncias tem a
finalidade de elencar elementos estruturais que auxiliem a resolver questdes inerentes a
interpretacdo da obra.

Quando falamos de interpretacdo, a que estamos nos referindo? Sao duvidas que
surgem sempre que estamos dedicando atengdo a execu¢do de uma obra. Acredito ser
necessario abordar o termo interpretagdo e seu desenvolvimento na passagem do século
XX, antes mesmo de falar a respeito de necessidades ou processos de analise. Assim,
examinei o que se entende na literatura musical por interpretacdo e suas caracteristicas e
vertentes, com o intuito de ilustrar a interpretagdo aqui proposta. Com as mudancgas da
escrita musical, muita informacdo passou a ser explicitada no texto musical, porém
intérpretes e pesquisadores da 4rea sdo unanimes em salientar que todo o conteudo
dramatico de uma peg¢a musical ndo estd inteiramente codificado na partitura. A
fidelidade ao texto musical ¢ questdo indiscutivel, mas a partitura oferece sempre uma
margem de interpretagdo com a qual podemos interagir com a prudéncia necessaria, a fim
de ndo deturparmos as inten¢des do compositor. A recriacdo — ou seja, a interpretagcdo — €
um processo complexo, repleto de fatores interligados e subordinados ao texto musical.
Esse tema sera tratado na primeira parte do trabalho.

Na segunda parte, investigarei a obra Hommages op. 18. A obra tem a seguinte
dedicatoria: “Aux trois compositeurs / qui le plus m'ont impressioné / pendant ma
Jeunesse musicale. Frank Martin, Béla Barték et Igor Strawinsky”'. Em uma analise
prévia do material, notei que existem mais duas obras relacionadas ao opus I8,
catalogadas como op. 18a (reducdo para piano) e op. 18b (segunda versdo de Hommage a

Strawinsky de 1962), de acordo com o catalogo suico de obras da Sociedade Ernst

1 A . . . . . . .

“Aos trés compositores que mais me impressionaram durante minha juventude musical: Frank
Martin, Béla Bartok e Igor Strawinsky”. Neste trabalho usou-se a grafia original do idioma
alemado para Strawinsky, com w, sempre que nos referirmos ao titulo da obra.
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Widmer (EWG). Na pesquisa inicial e levantamento de material para esta tese, notei
disparidades nos diferentes catalogos de obras. Um exame cuidadoso pdde apontar e
relacionar as discrepancias de informagdo. Em uma introdugdo a obra realizei uma breve
contextualizacdo, para entdo proceder a interpretacdo da obra.

A obra se encontra em manuscrito e estd sob a guarda da Bibliothek und Archiv
Aarau - Kantonsbibliothek, Suica. Utilizei copias do manuscrito original para analisa-la.
Apesar do manuscrito original revelar-se muito legivel, optei por uma edicdo que
facilitasse a leitura e os apontamentos. Como a peca homenageia Martin, Bartok e
Stravinsky, observei uma potencial exploracdo expressiva de contetidos musicais
relacionados a obra desses compositores. Em razao disso, realizei um pequeno recorte da
vida e obra dos trés compositores, assim como um levantamento do possivel contato de
Widmer com suas composigoes. Contextualizar o percurso de Widmer com a trajetoria
dos compositores tem muita importancia, pois mediante o resultado pdde-se estabelecer
as influéncias sobre Hommages.

Para auxiliar a compreensdo do estilo de Ernst Widmer, dois autores principais —
Ilza Nogueira e Paulo Costa Lima — contribuiram enormemente para meu entendimento
sobre ele. Ambos foram alunos de Widmer e desenvolveram extenso trabalho de
investigagdo de sua obra, produzindo textos que sdo referenciais. Também foram
utilizados quatro catdlogos: Lima (1999), Nogueira (2007), Briischweiler (2008) e
Nogueira (2009), este ultimo digital (revisdo do catdlogo de 2007).

A realizagdo de uma interpretacdo ndo pode prescindir de certos cuidados na
averiguacdo dos ambitos historico, estilistico e conceitual nos quais a obra se insere.
Resolvi, assim, enfrentar o desafio de entender o pensamento composicional, as
estratégias musicais propriamente ditas e a analise dos discursos presentes na obra. Cada
um dos subcapitulos tratard individualmente dos movimentos; neles sugiro uma
interpretacdo construida a partir da andlise dos pardmetros musicais. Realizei
apontamentos sobre as duas obras relacionadas ao opus 18, procurando esclarecer
diferencas e alteragcdes quando pertinentes.

Deparamos aqui com uma obra premiada internacionalmente e estreada por um
dos mais proeminentes oboistas do século XX, Heinz Holliger. Realizei uma entrevista

com ele (anexada como Apéndice) que forneceu detalhes extremamente interessantes.
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O exame das obras escritas para oboé do periodo que antecede Hommages ajudou
a entender o pensar widmeriano, da mesma maneira que a obra solo composta
imediatamente a seguir, a Partita para oboé solo op. 19. A segunda versdo de Hommage
a Igor Strawinsky op.18b (1962) foi analisada e produziu um interessante quadro em
relacdo ao tratamento da parte do obo¢ solista e também no que se refere a ampliagdo da
obra e orquestra¢do. Duvidas em relagdo ao texto musical foram esclarecidas ao examinar
a reducdo para piano Hommages op. 18a, que revelou tratamentos distintos dados pelo
compositor. O entendimento do processo composicional de Widmer contribuiu para a
construcdo de uma interpretacdo considerando aspectos como a construcdo fraseologica,
a figuracdo ritmica e melddica, a textura, justaposi¢cdes e superposi¢des, simetrias e
assimetrias, planos sonoros e articulagdo da ideia musical.

Meu desejo enquanto intérprete, professor e pesquisador permanece vivo pela
possibilidade de recolocar Hommages, de Ernst Widmer, em seu devido lugar de
importancia, com a confianca de incentivar outros intérpretes e pesquisadores a voltarem

seus olhares sobre a produ¢do musical brasileira.

1 DEFININDO INTERPRETACAO

Dado que o tema desta tese propde uma interpretagdo de Hommages op. 18 de
Ernst Widmer, perguntei-me: Por que sugerir algo que, a priori, ja estd consumado na
notacdo? A obra a ser investigada ¢ uma peca do século XX, na qual o autor descreve,
com certo grau de exatiddo, como quer que se interprete sua musica. Ao fazer essa
indagac¢do, notei que existiam muitas visdes sobre o que ¢ considerada uma interpretagao.
Iniciei, assim, uma intensa busca por explicagdes que pudessem abarcar minhas
inquietacdes sobre o fazer musical. Tendo em vista minha atuacdo como intérprete, com
mais de quarenta anos dedicados ao instrumento, posso assegurar que apesar de a nota¢ao
ser muito eficiente, ela ndo totaliza toda a plenitude da performance. Minhas inquietagdes
fazem parte do processo da interpretagdo musical. Muitos foram e sdo os estudiosos,

compositores, musicos e intérpretes que procuram respostas para a atividade musical e



20

delinearam suas inquietagdes em escritos, tratados, livros, métodos, compéndios ou
métodos.

Estamos vivendo um momento extremamente produtivo na area de performance,
em que o interesse na investigacdo e nos estudos das praticas interpretativas vem
ganhando cada vez mais espaco. E de suma importancia citar a pesquisa realizada por
Fausto Borém e Sonia Ray (2012, p.121-68) que aponta um panorama muito elucidativo
das pesquisas de temas relacionados & performance no Brasil entre 2000 e 2012. Nessa
pesquisa, o crescimento de trabalhos voltados a performance no periodo ¢ demonstrado e
pode-se depreender um aumento substancial na produgdo académica nessa area. Nesse
panorama sdo abordadas tematicas da performance musical, suas tendéncias, ocorréncias
em relacdo as outras subareas de musica e ainda uma definicdo de uma taxonomia das
diversas areas em que a performance faz interface, a saber, performance musical e
ensino/aprendizagem/educacdo; performance musical e idiomatismo; performance
musical e edi¢ao/editoracao/catalogacdo; performance musical e técnica de execucdo;
performance  musical e ciéncias da  satde; performance musical e
musicologia/sociedade/cultura; performance musical e composi¢do; performance musical
e musica popular; performance musical e literatura (métodos/repertdrio/gravagdes/textos)
e performance musical e andlise. Trata-se de um documento bem formulado e completo
sobre a drea de performance, cobrindo um recorte de 12 anos. O estudo menciona como
mais recente organizagdo a Associacdo Brasileira de Performance Musical (Abrapem),
criada em 2012. Isso ¢ de suma importancia para a area no Brasil, pois temos excelentes
profissionais, pesquisadores e intérpretes no pais.

Apesar do crescimento da area no pais ser recente, esses estudos se desenvolvem
ha muito tempo em outros paises. Ao longo dos ultimos séculos, os elementos que
abrangem a performance ja foram muito discutidos — e ainda o sdo. Podemos mencionar
alguns autores (em ordem cronoldgica) da passagem para o século XX, como Hugo
Riemann (1849-1919), Ferruccio Busoni (1866-1924), Heinrich Schenker (1868-1935),
assim como autores do século XX propriamente dito, como Roger Sessions (1896-1985),
Theodor Adorno (1903-1969), René Leibowitz (1913-1972), Edward Cone (1917-2004),
Wallace Berry (1928-1991), Joel Lester (1945) e Nicholas Cook (1950), entre outros.

Voltando nossa atenc¢do ainda mais para tras, existem importantes contribuicdes como as
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de Eduard Hanslick (1825-1904), Richard Wagner (1813-1883) e Robert Schumann
(1810-1856), dentre os romanticos, ¢ ainda mais remotamente de C. P. E. Bach (1714-
1788) com seu tratado de interpretacdo pianistica, Leopold Mozart (1719-1787) no
periodo classico e J. J. Quantz (1697-1773) no barroco, para mencionar apenas alguns.
Naturalmente, o estudo e a ordem dentro da interpretagio sempre foram uma
preocupacdo, bem como o que estd explicito e o que ¢ implicito, e a necessidade da
pormenorizagdo das diversas caracteristicas dentro do universo musical.

A palavra performance tem suas origens no francés antigo parformance,
de parformer — accomplir (fazer, cumprir, conseguir, concluir). Ela, por sua vez, se
origina do latim, formada pelo prefixo latino per unido a formare (formar, dar forma,
estabelecer). Em seu significado mais elementar pode significar iniciar, fazer, executar ou
desenvolver uma determinada tarefa ou atividade.

Nos cursos superiores de musica e seus programas de pos-graduacdo a designacao
utilizada é “praticas interpretativas” e engloba a atividade de performance, utilizando o
vocabulo significando o ato da interpretagdo. Entretanto, interpretar significa algo muito
mais amplo, que gostaria de explorar.

Nos paises de lingua inglesa o termo performance colocou-se como o ato de
executar uma musica e o musico, ou executante, passou a ser designado performer. Em
portugués temos o termo intérprete, ou seja, aquele que interpreta a obra como um
mediador entre o texto e o publico, ou aquele que executa uma performance e, por
conseguinte, a interpretacdo/execu¢do. Nao existe em portugués uma palavra para
performance que abranja todo o significado do vocéabulo.

Kuehn procurou explicitar melhor os termos provenientes da lingua inglesa e da
alema, formulando alguns conceitos em um artigo intitulado “Interpreta¢do — reprodugao
musical — teoria da performance: reunindo-se os elementos para uma reformulacao
conceitual da(s) pratica(s) interpretativa(s)”, publicado na Revista Per Musi, n.26, em
2012. Nele, o autor procurou definir a nomenclatura em uso por meio da formulacdo e
organizacdo desses conceitos. Entretanto, apesar de seu esforco em defini-los e
estabelecé-los, existe ainda uma falta de consenso entre musicos e estudiosos sobre o uso
dos termos. Segundo Kuehn (2012, p.8), “ainda ¢ habitual se notar certa confusdo no

emprego dos termos interpretagdo e performance”. O termo “performance” em musica
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comecou a ser disseminado na segunda metade do século XX, no campo musical, nos
paises de lingua inglesa. E imperativo um exame mais aprofundado sobre o que esses
conceitos significam e como eles se desenvolvem.

Segundo Kuehn (2010, p.5),

“Interpretar” estd intimamente ligado & compreensdo prévia da
obra pelo musico-intérprete [...]. Considerando-se a partitura
musical apenas uma espécie de ‘“roteiro” ou “mapa” para se
chegar — por assim dizer — ao “tesouro” (ou a “verdade”) da obra,
“interpretar” significa, portanto, a tarefa de trazer a luz ndo
apenas o que esta escrito, mas também (ou principalmente) o que
esta entre as indicagdes grafadas em forma de letras, notas, sinais
ou signos, isto €, nas entrelinhas. (grifo do autor)

Alinhando-se a esse conceito, o pesquisador na area da cognicdo da musica
Eugene Narmour (1988, p.318) afirma que “o compositor produz uma partitura, uma
espécie de mapa sintatico baseado em um sistema de simbolos altamente eficiente, mas
limitado, cuja interpretacdo, mesmo na nota¢do relativamente elevada da cultura
ocidental, ¢ indiscutivelmente ainda parcialmente dependente da tradi¢ao oral”.

A escrita musical, apesar de sua grande complexidade, ndo abrange todo o
contetido musical. Stravinsky também se une a essa ideia: sobre a obra Kammerkonzert
op. 24 de Alban Berg, ele declara que essa peca “depende intensamente do estado de
espirito ou da interpretacdo. — A pega ‘romantica’ exige sempre uma execucdo ‘perfeita’.
Entende-se por ‘perfeita’, inspirada — mais do que estrita, ou correta” (apud CRAFT,
1999, p.97).

Quanto a interpretagdo, Cury (2011, p.76) destaca: “De forma universal, por mais
exata que seja a notacdo e por mais estrita que possa ser a interpretagdo, ainda assim
havera diferencgas entre esta e sua grafia. A partitura ¢ um guia que instrui a execugao,
mas nao ¢ capaz de predetermina-la em seus multiplos aspectos”.

Dessa forma temos uma partitura, um texto, uma notagdo que necessita de uma
interpretagdo. Uma das mais antigas mengdes ao termo interpretacdo da-se por meio de

Cicero (106 a.C. - 43 d.C.), mencionando em suas Epistolae ad diversos o senador

2 A ndo ser nos casos de obras ja traduzidas mencionadas pelos seus titulos em portugués nas
referéncias bibliograficas, todas as tradugdes citadas sdo de nossa autoria.
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romano Lucius Munatius Plancus (apud CICERO, 1830, p.568), que proferiu a sentenca
“Utor in hac re adjutoribus interpretibus”, que significa “uso de intérpretes que auxiliem
neste assunto”. Outro uso do vocabulo se estende ao conceito de intermedidrio entre os
deuses e os mortais. Nesse caso, interpres divum (intérprete dos deuses) aparece em
diversos versiculos da obra de Virgilio (70 a.C. - 19 d.C.), fazendo alusdo ao nome grego
de Mercurio, Hermes (O’HARA, 2017, p.67, 80 e 156). Este filoésofo, escritor ¢ homem
de estado serd, posteriormente, considerado o patrono da Hermenéutica.

Transcrevo os comentarios etimoldgicos do Dicionario Houaiss (apud ROCHA,

2013, s.p.) sobre interpretar e o seu radical, interpret-:

interpret-: antepositivo, do latim interpres, étis, “medianeiro,
intermediario, ajudante, assistente, agente; mensageiro,
negociante, enviado; dragomano, intérprete, lingua; augure; o
que explica; jurisconsulto; comentador; tradutor”, donde o verbo
interpreétor, aris, atus sum, ari (depoente), interpretabilis, e “que
pode ser interpretado, explicavel”, interpretatio, 0nis,
“interpretacdo, explicagdo, sentido”, interpretator, oris,
'intérprete’; a cognacdo vernacular desenvolve-se a partir do
século XIX: interpretagdo, interpretado, interpretador,
interpretante, interpretar, interpretativo, interpretavel,
intérprete; reinterpretagdo, reinterpretado, reinterpretar.

Podemos inferir que o conceito de interpretacdo ¢ vasto e utilizado na musica para
a leitura que se tem de uma obra, ou seja, o ato performatico ou execu¢do da obra. Nesse
sentido ¢ a transmissdo de um contetdo musical por um meio sonoro, que novamente ¢
recebido pelo publico. Contudo, para transmitir um conteudo € necessaria uma
compreensdo daquilo que se pretende transmitir; caso contrario correriamos o risco de
apresentar uma ideia enganosa.

A ideia de o musico atuar como um mediador ¢ defendida por Barrett (apud

COOK, 2013, p. 13).

O papel do intérprete é no melhor dos casos transcrever a obra do
dominio do abstrato para o do concreto, € no pior deles se desviar
disso. O intérprete se torna um mediador e como no caso de todos
os intermedidrios, envolve um tipo de relacdo contratual: ¢
obrigacdo do intérprete representar a obra do compositor ao
ouvinte, assim como € obrigacdo do ouvinte esforcar-se para uma
compreensao adequada da obra em si.
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Aqui estamos lidando com diversas facetas do conceito de interpretacdao e ¢
necessario apresentar algumas definigdes no ambito desta pesquisa. Interpretacdo
caracteriza a a¢do ou efeito que estabelece uma relagdo de percepg¢do da mensagem que
se quer transmitir entre duas pessoas ou entidades. O termo também pode se referir a
ideia de explicar ou declarar o sentido de algo, traduzir de uma lingua para outra,
expressar ou conceber a realidade de um modo pessoal, e também executar ou representar
uma obra artistica.

A interpretacdo pode caracterizar o processo que leva um individuo a
compreender um determinado feito e sua posterior exteriorizacdo, como a tradugdo de um
idioma realizada por um intérprete. Em si a interpreta¢do pode ser considerada um termo
ambiguo, pois refere-se tanto ao processo quanto ao resultado de algo que ¢ fruto da acao
humana — por exemplo, na pratica da leitura, em que o leitor utiliza um conjunto de
processos mentais para compreender um determinado texto, além de poder realizar uma
explanagdo sobre ele. Um exemplo especifico: a declamagdo de uma poesia ¢ uma
interpretacao.

No processo de interpretacdo, dois fatores sdo determinantes: a compreensao de
um texto (musical ou ndo) e sua interpretacdo. Na compreensdo de um determinado texto
utilizamos a decodificagdo para entendimento do conteudo apresentado que deve ser
tratado por meio de uma analise objetiva e assimilagdo de ideias e preceitos nele contidos.
A interpretacdo ¢ a conclusdo atribuida ao texto em relagdo ao conhecimento acerca do
autor/compositor, suas particularidades, estilo, escrita etc. Aqui trabalhamos com certa
subjetividade em relacdo ao entendimento de todo esse processo de decodificagdao. Deve-
se elencar quais fatores sdo mais importantes e comporao a interpretacdo/performance da
obra, como o fator historico, o momento social vivido pelo autor, problemas, doencas etc.
Todos esses fatores tém uma implicacdo na interpretagdo da referida obra.

O estudo do texto escrito ¢ primordial para que a interpretagdo seja convincente.
A musica escrita ¢ um texto com seus cddigos e normas e nesse sentido € possivel
recorrer & Hermenéutica, uma vez que € uma ciéncia que estuda o conjunto de métodos
da interpretagdo. Esse trabalho ndo pretende realizar uma abordagem hermenéutica, mas

alguns aspectos pertinentes serdo levantados e discutidos. Como a Hermenéutica se refere
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primordialmente ao estudo da interpretacdo de textos o interesse recai, nesta tese, sobre o
foco que esse ramo da Filosofia aplica aos mecanismos da interpretacdo, tecendo
paralelos com a interpretacio musical. E fato que existe a hermenéutica musical; contudo,
esse trabalho ndo pretende abordar os aspectos filosoficos, mas sim atentar para os
procedimentos da interpretagao.

No quarto capitulo da Teoria da interpretagido de Paul Ricouer, intitulado
“Explicagdo e compreensao”, o filésofo francés buscou compreender um discurso escrito.
Para ele a interpretacdo € o processo dialético que abarca explicacdo e compreensdo. A
dialética da explicagdo e compreensdo ¢ como ter fases de um tUnico processo de
movimentos reciprocos — de um fenomeno para o outro. Ou seja, por um lado, existe uma
compreensdo de “conjectura” (captadora de significado) de acordo com o sentido
proposto pelo texto e, por outro, um modo sofisticado apoiado no “procedimento
explicativo”. Segundo Ricouer (1976, p.85), “a interpretacdo ¢ um caso particular de
compreensao’.

Analogamente podemos nos utilizar desse processo de compreensdo e explicacao
aplicando-o a musica. Dessa maneira, teriamos como primeiro passo do processo a
compreensdo da escrita musical e dando prosseguimento, teriamos a segunda etapa — a
explicagdo —, que determinariamos como o ato performdtico ou a execucdo de uma
determinada obra. Ao mesmo tempo que nos debrugamos sobre a interpretacio de uma
obra e procuramos abarca-la de significacdo, existem outros autores que se opdem a
interpretagdo, no sentido de execucdo sonora da obra. Segundo Adorno (apud COOK,
2013, p.8), “a necessidade de uma interpretacdo desaparece completamente se alguém
sabe ler musica” [ele se refere a uma partitura musical]. Schoenberg (apud COOK, 2013,
p.15), criador do dodecafonismo, ¢ ainda mais austero quando declara que “na pratica,
musicos (como servos) sao uma necessidade, exceto claro, para aqueles que sabem ler
uma partitura impressa para si mesmos”.

Até mesmo Friedrich Schenker, em livro langado postumamente que apresenta
uma compilagdo de textos do autor sobre questdes interpretativas, menciona que
essencialmente uma composi¢cao ndo requer uma performance para existir. Assim como

um som imaginado parece real na mente, a leitura de uma partitura ¢ suficiente para



26

provar a existéncia da composi¢do: “A realizagdo mecanica da obra de arte pode assim
ser considerada supérflua” (SCHENKER, 2000, p.3).

Essa reacdo de alguns musicos, pensadores, estudiosos € compositores se da em
oposicdo aos excessos desencadeados pelo virtuosismo no periodo romantico. Em seu
livro sobre o virtuosismo, Jim Samson (2004, p.67) aborda a questdo sob multiplas

facetas:

A performance ¢ amplamente considerada como o estdgio final
(em termos retoéricos, a execu¢do) de um processo de fazer
musica. No entanto, como o texto anotado se congelou em uma
forma fixa, supostamente representando as intenc¢des do autor, o
performer tornou-se cada vez mais um intérprete, subordinado a
obra, contudo, ao mesmo tempo, marcado especialmente pela
singularidade de sua interpretagdo.

No século XX vimos uma dualidade de opinides relativas a interpretacdo: de um
lado Stravinsky e de outro Busoni — um fetichizou o texto e o outro a performance. Para
Stravinsky a interpretacdo “ficou no caminho” das inten¢des do compositor como
representadas pelo texto. Para Busoni, essas inten¢des foram refletidas imperfeitamente
no texto, mas poderiam ser acessadas pelo artista inspirado, por meio da performance.

Stravinsky (1996, p.112), em suas palestras proferidas no ano académico de 1939-
40 na Universidade de Harvard, e posteriormente publicadas sobre o titulo Poética
musical em seis lices’, declara no ltimo capitulo em que trata a performance musical:
“A ideia de interpretacdo implica as limitagdes impostas a0 musico, ou aquelas que este
se impde a si mesmo em sua fun¢do propria, que ¢ a de transmitir misica ao ouvinte. A
ideia de execugdo implica a estrita realizacdo de um desejo explicito, que ndo contém
nada além do que ele ordena especificamente”. Ainda continua proferindo: “E o conflito
desses dois principios — execucdo e interpretagdo — que esta na raiz de todos os erros, de
todos os pecados, de todas as incompreensdes que se interpdem entre a obra musical e o

ouvinte, impedindo uma transmissao fiel da sua mensagem”.

3 Segundo Robert Craft (apud WHITE; NOBLE, 1991, p.118), Roland-Manuel e Pyotr (Pierre)
Suvchinsky escreveram a Poétique musicale a partir de notas (em francés) preparadas por
Stravinsky.
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Apesar da clara oposicdo ao intérprete, Stravinsky (1996, p.117) prossegue e

realiza uma colocagdo ndo menos interessante:

Costuma-se achar que o que ¢ colocado diante do musico ¢ a
musica escrita onde a vontade do compositor estd explicita e
facilmente discernivel a partir de um texto corretamente
estabelecido. Porém, por mais que seja escrupulosa a notagdo de
uma peca musical, por mais cuidado que se tome contra qualquer
ambiguidade possivel, utilizando as indicagdes de andamento,
nuances, fraseado, acentuagdo e assim por diante, ela sempre
contém elementos ocultos que escapam a uma defini¢do precisa,
pois a dialética verbal é impotente para definir a dialética musical
em sua totalidade. A realizagdo desses elementos ¢é, assim, uma
questdo de experiéncia e intui¢do; em suma, do talento daquele a
quem cabe apresentar uma obra.

Portanto podemos inferir que até mesmo Stravinsky, contrdrio a interpretagdo,
abre um certo campo de atuacdo, decorrente da exiguidade da escrita musical, em que o
intérprete deve “complementar” a escrita e salientar a vontade do compositor na sua
performance. No livro Conversas com Stravinsky, este menciona a limitacdo da notacao:
“Nao acredito que se possa conseguir uma concepgao de estilo completa e duradoura
puramente por notacdo. Alguns elementos devem sempre ser transmitidos pelo
executante — que Deus o abengoe” (apud CRAFT, 1999, p.100). Apesar do descrédito de
Stravinsky quanto a percepgdo do intérprete, ele assume que a notacdo ndo ¢ suficiente
para exprimir toda a complexidade do conteudo musical.

Antes de prosseguir com outra corrente de pensamento, seria interessante
observar que Stravinsky desenvolveu uma carreira performatica durante o periodo
entreguerras, especializando-se em sua propria musica. Como compositor e Uinica pessoa
com conhecimento intrinseco da sua propria musica, Stravinsky pdde reivindicar uma
autoridade que seus concorrentes mais experientes (como Monteux e Stokowski) nao
poderiam. Segundo White (1979, p.574-7), foi por volta dos anos 1920 que Stravinsky
comegou a forjar sua carreira como intérprete.

As ideias de Stravinsky foram muito disseminadas na Paris do comego do século
XX por Nadia Boulanger, cuja reputacdo como apostola da arte de Stravinsky nunca foi
contestada por ela. Boulanger era respeitada como professora e lecionou no

Conservatoire Femina-Musica, na Ecole Normale de Musique, no Conservatorio
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Americano de Fontainebleau, e também no Conservatério de Paris, cuja catedra foi-lhe
oferecida apos a II Grande Guerra. E fato que, justamente no Conservatério Americano
de Fontainebleau, inimeros compositores americanos passaram pelas suas maos. Entre os
mais renomados figuram os nomes de Aaron Copland, Phillip Glass, Ned Rorem, Elliot
Carter, Walter Piston, Quincy Jones — at¢ mesmo George Gershwin pleiteou uma vaga
em sua classe, que lhe foi negada por Boulanger, por crer que ela ndo tinha nada a
ensinar-lhe.

Ela foi uma das personalidades mais influentes na musica do século XX, e
certamente suas convic¢des foram assimiladas por grande parte de seus inimeros alunos.

Léonie Rosenstiel (1998, p.208), em seu livro, afirma:

O comprometimento de Nadia com Stravinsky levou-a a dedicar
muito tempo de aula as obras dele. Mais frequentemente, ela
baseou suas andlises de composi¢cdes [de Stravinsky] ndo em
relacdo a sua propria otica, mas sim em artigos escritos por outros,
na Revue Musicale. As obras neoclassicas de Stravinsky
ajustavam-se particularmente bem aos sistemas tradicionais de
analise, e Ernst Ansermet, junto com varios outros excelentes
musicos, publicou perspicazes estudos da musica do compositor.

J& Busoni tem uma abordagem diametralmente oposta a de Stravinsky. Em
Entwurf einen neuen Asthetic der Tonkunst (Esboco de uma nova estética da arte
musical), publicado em 1907, traduzido posteriormente para o inglés como 4 New
Esthetic of Music (1911), ele descreve o fazer musical de forma empirica. Nao obstante,
algumas questdes de sua estética sdo bastante interessantes de observar. Ele pontua que
“a apresentacdo audivel, a ‘performance’ da musica, sua interpretacdo emocional, deriva
daquele estado elevado do qual descende a propria arte. Quando existe a ameaca de ela [a
arte transcendente] se tornar terrena ¢ parte da interpretacdo eleva-la e restabelecé-la em
sua esséncia primordial” (BUSONI, 1911, p.15).

Ele prossegue tecendo comentarios sobre notagdo e interpretagcdo, realizando
comparagdes com a hermenéutica juridica, dizendo que a notagdo, a escrita, ¢
primariamente um expediente ingénuo para captar uma inspiragdo, com o propdsito de
explora-la mais tarde. O intérprete deve “resolver a rigidez dos signos” e traduzi-la em

emocdo. Prossegue inferindo que legisladores requerem que o intérprete reproduza os
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signos fielmente e consideram sua reproducdo mais proxima da perfeicdo quanto mais
proxima estiver dos signos. Busoni arbitra que aquilo que o compositor perde por meio
da notagdo, o intérprete deve restaurar por si mesmo.

Escritos de diversos pensadores e musicos transmitem questdes das mais variadas,
algumas praticas e outras que versam sobre a entidade de uma obra musical. Um
pensador que tratou dessa tematica foi Eduard Hanslick em seu livro Do Belo Musical, de
1854. Nele encontramos algumas colocagdes que se alinham com as de Busoni, pois
existia um pensamento romantico coletivo.

Hanslick (2011, p.66) coloca que

na composi¢cdo de uma peca musical, depara-se, pois, com uma
exteriorizagdo do afecto pessoal proprio s6 na medida em que o
permitem os limites de wuma actividade formadora
predominantemente objectiva. O acto em que se pode produzir o
transbordar imediato de um sentimento em sons ndo ¢ tanto a
invencdo de uma obra musical quanto, pelo contrario, a sua
reprodugdo. O facto de a obra composta ser, para o conceito
filoso6fico, a obra artistica pronta, sem considerar a sua
interpretagdo, ndo deve impedir-nos de atender a divisdo da
musica em composi¢do e reproducdo, uma das peculiaridades de
maiores consequéncias da nossa arte, em toda a parte onde ela
contribua para a explicagdo de um fendmeno.

Ele prossegue fazendo colocagdes quanto a subjetividade na musica, na qual ¢
permitido ao intérprete libertar-se por meio do seu instrumento do sentimento que o
domina, transmitindo-o & sua execucdo. Ele dispde sobre a interacdo corporal, que
possibilita a efusdo pessoal na produ¢do da execucdo musical, relaciona o criar do
compositor e o do executante, em que a obra sonora toma forma, e ainda menciona que
para uma execucao ¢ necessario ter vivéncia. Hanslick (Hanslick, 2011, p.66) prossegue
em seu proferir romantico: “O momento da musica que exterioriza o sentimento e que
excita, reside, pois, no acto da reproducdo, que desencadeia a faisca eléctrica de um
mistério obscuro e a faz saltar para o coracdo dos ouvintes”. Contudo, assim como
percebemos o carater da escrita e do pensar eminentemente romantico, ha ressalvas:
Hanslick infere que o executante s6 pode proporcionar o que a composi¢ao encerra, mas
esta obriga a pouco mais do que a precisdo das notas. Ele pode apenas adivinhar e

manifestar o espirito do compositor e finaliza defendendo que o momento da recriagdo ¢
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justamente o papel do intérprete.

Cabe aqui descrevermos os vocabulos originais do alemao que foram traduzidos
como performance e que geraram e ainda geram tantos equivocos e confusdo quando da
traducdo do idioma. Temos Vortragslehre (de Lehre, ensinamento, teoria + Vortrag,
apresentacdo, exposicdo, discurso, palestra), Auffiihrungslehre ou Lehre der
musikalischen Auffiihrung (evento artistico, apresentacdo de uma obra de arte cénica ou
musical no palco), Ausfiihrung (execugdo), e Wiedergabe e/ou Reproduktion (reproducao,
sendo o primeiro o correspondente germanico do segundo, de raiz latina) (KUEHN, 2012,
p-10).

Assim, apesar de algumas publica¢des primarem por uma boa tradugdo, algumas
pecam ou se rendem ao mercado na tradugdo de titulos, por exemplo, o livro de Friedrich
Schenker Die Kunst des Vortrags (A arte da exposicao musical), que foi traduzido como
The Art of Performance. Nao queremos nos deter muito em questdes semanticas, que
podem desviar o foco deste trabalho, mas é necessario salientar que, em alemao, temos
sete palavras diferentes para somente uma Unica em inglés, o que pode ocasionar, em
algumas circunstancias, uma simplificacao do objeto tratado.

Como sempre, uma traducdo ¢ uma recriacdo em outro idioma. Segundo Haroldo
de Campos, os textos estéticos sdo aqueles que mais apresentam desafios para o tradutor.
Esses desafios fazem surgir a tese da impossibilidade da tradugdo e, com isso, também
surge a ideia da recriacdo, como afirma Campos (2006, p.34): “Admitida a tese da
impossibilidade, em principio, da tradug¢do de textos criativos, parece-nos que esta
engendra o coroldrio da possibilidade, também em principio, da recriagdo desses textos”.

A ideia da musica como escrita sonora ¢ abordada por Nicholas Cook (2013, p.3)

e ele a trata como o paradigma da reproducao:

A performance ¢ vista como reproduzindo a obra, ou as estruturas
incorporadas na obra, ou as condi¢des de suas primeiras
apresentagdes, ou intengdes de seu compositor. Diferentes dessas
coisas — ¢ as ultimas podem servir de justificativa para quase tudo
— todas elas tém algo em comum: ndo ha espago para a
criatividade dos artistas. Ou, pelo menos, se a criatividade entrar,
ela deve ser feita sem avisar e sem teorizar.

Compositores e musicologos comecaram a delimitar o campo de atuagdo do
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intérprete na segunda metade do século XIX e um “novo” estilo de interpretacdo — mais
literal — do contetdo musical desenvolvido no entreguerras passou a vigorar,
principalmente depois da II Guerra Mundial. O estilo de performance literalista tornou-se
dominante apds 1945. Cook (2013, p.3) argumenta que as caracteristicas estilisticas
foram erigidas por praticantes, professores e tedricos em principios universalmente
aplicaveis de interpretagdo, interferindo ainda mais na capacidade do artista de fazer
escolhas criativas.

Contudo, a ideia do conteudo musical determinado pela notagcdo foi alvo de
diferentes olhares ao longo da histéria. Sempre existiu um contexto no qual a
performance era realizada em contato com costumes locais, sociais, culturais e também
econdmicos. O segundo filho de Johann Sebastian Bach, Carl Phillip Emanuel Bach
(1994, p.117), em seu tratado Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, de 1753,

J& se preocupava com escrita e interpretagao:

O que compreende uma boa apresentagdo? Nao ¢ nada mais que a
habilidade de revelar sensivelmente, cantando ou tocando, o
verdadeiro conteudo e o afeto de uma composicdo. Pode-se
executar uma passagem de diferentes maneiras, modificando-a
em sua performance, de forma que ela dificilmente sera
reconhecida.

A formacao do musico durante o periodo barroco, classico e também romantico se
dava de uma forma bastante diferente da atual. O musico deveria ter aulas de composi¢ao,
harmonia, contraponto, instrumento, didatica de ensino e regéncia, perfazendo assim uma
educagdo mais completa. Atualmente da-se primazia a especializacdo nas diversas areas.
Um conjunto de regras e normas aglutinavam a maneira pela qual os intérpretes deveriam
executar a musica a €época. Precisamos aqui ressaltar que até o periodo romantico
somente se executava musica contemporanea, ou seja, ndo eram executadas obras de
outras épocas, ou muito raramente. Foi somente com Felix Mendelssohn, responsavel
pelo revival das composigdes de J. S. Bach, que obras de outros periodos adentraram o
repertdrio de concerto, iniciando uma pratica que persiste até os dias atuais. A maneira
que esse renascimento ocorreu na época de Mendelssohn ndo foi com um estudo

aprofundado sobre o fazer musical da época de Bach, o que levou a uma pasteurizagdo da
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execucdo a moda romantica, ou seja, com grandes liberdades. Somente no final do século
XIX houve preocupacdo de alguns estudiosos e musicos em restabelecer a pratica de
época, sendo os pioneiros Eugéne Arnold Dolmetsch (1858-1940) e Wanda Landowska
(1879-1959). Eles fizeram uso de instrumentos adequados e estimularam o interesse em
relagdo a interpretagdo do repertorio de periodos anteriores. Posteriormente o movimento
da interpretagdo historicamente informada (HIP: Historically Informed Performance),
nos anos 1960, veio trazer uma nova luz a diversas questdes e ao uso de fontes histdricas
que pudessem embasar as performances.

Isso trouxe novos desafios para o intérprete atual, que deve se munir de um vasto

conhecimento para interpretar obras de outras épocas.

1.1 Sobre os estilos de interpretagao

Bruce Haynes, em seu livro intitulado The End of Early Music, discute o fazer
musical, especificamente do ponto de vista de um intérprete altamente experiente. Ele
discorre sobre todo o movimento de interpretagdo historicamente informada (HIP), os
primordios, transformacdes e os desafios que esse movimento enfrentou. O que mais nos
interessa em seu livro € o panorama da interpretacdo desde o século XVII até os tempos
atuais. Nele, Haynes faz mencao aos estilos de interpretacdo da musica barroca e classica,
os quais ele nomeia musica retdrica, descreve o estilo interpretativo do periodo romantico
e também do moderno. O objetivo ¢ conseguir tracar uma linha sobre a interpretagdo do
século XX até os dias atuais. Para poder falar sobre interpretacdo ¢ necessario que
entendamos o contexto histérico do ultimo século. A interpretagdo historicamente
informada foi uma grande revolugdo na interpretacdo, ndo somente em relagdo aos
periodos barroco e classico, mas também iluminou o caminho para uma abordagem do
fazer musical de outros periodos.

Resumimos as transformacdes ocorridas relativas a interpretacdo do estilo
romantico para o moderno. Haynes narra que o estilo romantico de interpretagdo
comegou a sofrer uma rapida mutacdo logo ap6s a I Guerra Mundial, na primeira metade

do século XX, em direcdo a exatiddo e precisao do estilo moderno. Ele defende que o
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estilo moderno ¢ um descendente direto do estilo romantico de interpretacdo. Em sua
abordagem, entre outros pontos, diz que consideramos os instrumentos atuais como
modernos, mas que sdo, em suma, instrumentos do periodo romantico com algumas
melhorias sonoras e/ou mecanicas (no caso dos sopros) € até mesmo anteriores a esse
periodo (como no caso das cordas).

Neste trabalho o foco ¢ definir o tipo de interpretagdo que realizarei, e para tal
necessitamos um olhar mais aprofundado sobre o fazer musical do ultimo século.

Segundo Haynes (2007, p.48) as caracteristicas do estilo moderno de interpretagao sio:

- legato ininterrupto

- vibrato intenso e continuo

- conceito de frase longa

- auséncia de hierarquia métrica
- tempo inflexivel

- dissonancias ndo acentuadas

- igualdade e rigidez nas semicolcheias

O autor continua sua colocacao, inferindo que, depois da II Guerra Mundial, esse
era basicamente o estilo vigente, com algumas poucas exce¢des de intérpretes que se
utilizavam do antigo estilo romantico sentimentalista. Haynes afirma que esse estilo
moderno tem seu lugar na musica de Stravinsky e dos compositores neoclassicos, mas se
alastrou por todos os tipos de musica. O estilo moderno de interpretagao tornou-se norma,
por volta de 1930, e deve sua existéncia a uma reacdo contraria ao estilo romantico, tido
como “antigo”.

Basicamente, o estilo moderno ¢ cultivado nos conservatorios e escolas de musica
ao redor do mundo como o principal protocolo de interpretagdo. A apari¢cao desse estilo

foi descrita por Robert Hill (1994, p.40) da seguinte maneira:

No periodo imediatamente apos a I Guerra Mundial, um novo
espirito capturou a imaginacdo da mente ocidental. Uma
profunda mudanca de paradigma cultural, que vinha ganhando
forca por muitas décadas, finalmente alcangou uma massa
critica... Ensaios criticos, resenhas de concertos e de gravagdes,
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memorias, livros didaticos, trabalhos de referéncia, todos
refletiam a mudanca de atitude. Partiddrios tanto do roméantico

tardio quanto do ponto de vista modernista envolveram-se em
ataques polémicos. Na verdade, quanto a maioria das questdes —
adocdo da fidelidade ao texto, comportamento da performance
autoengrandecedora, condenagdo do exagero expressivo — as duas
escolas de pensamento diferiam apenas em grau. Elas diferiam
fundamentalmente em suas atitudes em relacdo a gama aceitavel
da prerrogativa interpretativa e muito especificamente em suas
atitudes em relagdo a modificagdes de tempo e acento agdgico.

Hill faz referéncia ao acento agogico, que foi um termo cunhado pelo musicologo
alemdo Hugo Riemann em seu livro Musikalische Dynamik und Agogik, de 1884,
tratando tanto da inflexdo dindmica quanto da acentuacao dentro do fraseado.

Por volta de 1900, alguns compositores haviam se distanciado da antiga ideia de
que a musica era inerentemente romantica e, portanto, adequada a comunicagdo da gama
completa de estados emocionais. Ironicamente, os compositores do inicio do século XX
foram os que mais se distanciaram da estética expressiva e se autoproclamavam
defensores da estética da era classica — os chamados neoclassicos. Essa corrente
antirromantica, do comego do século XX, por conseguinte, em seu maior extremismo (em
vez de seguir o atonalismo), buscava escrever uma musica neoclassica que, supostamente,
ndo era “absolutamente nada”, como o proprio Stravinsky declarou (apud PAULS, 2014,
p.304).

Segundo Hill, uma retorica antirromantica estava em pleno vigor durante a década
de 1920 e inicio da década de 1930. De uma hora para outra, o neoclassicismo estava em
voga e o antigo sentimentalismo (romantico) estava fora de moda. A emocao tornou-se
algo que muitos compositores com aspiragdes de vanguarda se sentiam pressionados a
evitar. O movimento iniciado na pintura Neue Sachlichkeit (Nova objetividade)
finalmente amadureceu, e foi um movimento estético que teve um efeito de longo prazo,
ndo apenas na composi¢do como também na performance. O rubato tornou-se menos
exagerado, mesmo entre artistas que ndo eram necessariamente simpaticos a vanguarda, e
os portamenti de cordas foram gradualmente eliminados (HILL apud PAULS, 2014,
p.305). Essa mudanca pdde ser sentida por diversos proeminentes nomes dentro da

musica, entre eles o regente Sir Adrian Boult (apud HAYNES, p.53), que em uma
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entrevista de 1977, ja4 com 88 anos, fala sobre o fim do portamento (simbolo do
Romantismo) na década de 1930: “[O portamento] pareceu sair de moda muito
repentinamente. As pessoas ndo falavam sobre isso, vocé sabe. Apenas aconteceu” — e
continua elucidando que apés alguns anos, os instrumentistas de cordas tocavam mais
“limpo” e mais musicalmente do que antes.

Taruskin declara em seu livro Text &Act — Essays on Music and Performance que
foi a I Guerra Mundial que realmente pos fim ao século XIX, subtraindo a seguranca e a
estabilidade, fosse de individuos, da cultura ou da civilizagdo. Para Taruskin (1995,
p.104), “o refugio na ordem e na precisdo, hostilidade a subjetividade e aos caprichos da
personalidade eram atributos do modernismo”.

Stravinsky, em sua Poética musical, sintetizou um movimento que pairava no ar;
nesse livro temos a sua mais famosa mencdo sobre termos distintos como interpretar e
executar. As ideias desenvolvidas em sua Poética... apareceram em um artigo publicado
em 1924 por Pyotr (Pierre) Suvtchinsky, patrono, escritor e editor, amigo do compositor.
No livro de Taruskin (1995, p.114) sobre HIP, ele faz uma alegacdo ainda mais veemente
sobre a natureza da performance na segunda metade do século XX: “Toda a performance
musical verdadeiramente moderna trata, essencialmente, a musica realizada como se
fosse composta — ou pelo menos executada — por Stravinsky”.

Nicholas Cook (2013, p.219), acerca dessa premissa, argumenta que iSso
implicaria que a maior influéncia de Stravinsky, na segunda metade do século XX, teria
sido na interpretagdo, em posicdo hierarquica superior a da composicdo. Em outro
momento, Taruskin comenta que o estilo performatico de Stravinsky ganhou um enorme
prestigio entre musicos progressistas nos anos de 1920 e 1930, quando ele estava no
apice da sua carreira como performer, assim como publicista, ndo somente em nome da
sua musica, mas também em nome da sua filosofia musical.

Nao ha como negar a influéncia que Stravinsky exerceu sobre a interpretacao.
Como comentamos, Nadia Boulanger, cujos valores estéticos estavam alinhados aos de
Stravinsky, ajudou a disseminar suas ideias de diversas maneiras. Janice Brooks
menciona que um dos vocabulos de maior peso nos discursos da estética contemporanea
era arquitetura. Boulanger menciona o termo em uma de suas cartas a Clifford Curzon

(aluno dela). Ela exigia a urgéncia em eliminar o rubato e o fraseado em arco da sua
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maneira de tocar — em outras palavras, os elementos retéricos. Como foi uma personagem
que circulava com desenvoltura nos meios musicais, tanto na Europa quanto nos Estados
Unidos, ela conseguiu exercer influéncia sobre intérpretes, compositores e escritores que
obtiveram €xito em suas carreiras € vieram a ocupar prestigiosos postos. Além disso, de
acordo com Brooks (2013, p.220), o estilo de interpretacdo de Boulanger ombreava o
estilo proposto por Stravinsky com uma fidelidade superior ao dele.

E um cliché desgastado na histéria da musica do século XX afirmar que
Stravinsky se dedicou a um objetivo maior, at¢ mesmo uma filosofia antiemocional de
producdo musical (embora inconsistente). E ndo s6 tentou escrever uma musica nio
expressiva, como também se engajou no que Pieter van den Toorn (apud PAULS, 2014,
p-305) chamou de “batalha ao longo da vida com ‘interpretacdo’ e ‘nuance’ por parte dos
performers romanticos”. Tal abordagem interpretativa, pregava Stravinsky, estava
deturpando sua musica, tornando-a muito expressiva. Apesar de Stravinsky pleitear um
estilo neutro de interpretacdo — ou usando seu proprio termo: de “execu¢do” —, € notorio
que ele mesmo ndo seguia seus principios. Brooks cita as trés gravacgdes da Sagragdo da
Primavera, realizadas pelo proprio Stravinsky (1929, 1940, 1960), em que “fempi sdo
mais lentos ou mais rapidos do que os notados por ele, introduz mudangas de fempo nao
notadas e até mesmo adiciona Lufipausen [pausas de respiracdo], na melhor tradi¢ao
romantica” (BROOKS, 2013, p.221).

Como podemos observar, varios autores trataram de uma nova estética que passou
a vigorar no inicio do século XX, se consolidou com o neoclassicismo e se estendeu
praticamente até os dias atuais. Porém, outra corrente estilistica de interpretacao, a citada
interpretagdo historicamente informada (HIP), nos trouxe um novo olhar sobre a musica
dos periodos barroco e classico (atualmente ja abrangendo o periodo romantico, no qual
podemos ouvir gravacdes de Berlioz com instrumentos de época). Esse movimento HIP
surgiu nos anos 1960, ainda que no comego erraticamente — gravando com instrumentos
apenas adaptados, copias e ndo réplicas, muito menos com instrumentos realmente
historicos, sobretudo os de sopro —, € trouxe novos preceitos para a performance de uma
maneira geral, distanciando-se do padrao vigente: a performance em estilo moderno.

As instituigdes musicais sdo tradicionais, em sua maioria conservadoras, € nao

acompanharam tdo rapidamente a forma de passar conhecimento no tocante a sucessao
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dos movimentos musicais. E de conhecimento geral que o saber musical ¢ em grande
parte uma tradi¢do oral repassada no estilo mestre-aprendiz, especialmente no que diz
respeito ao aprendizado de um instrumento, apesar de a globalizag@o, com a facilidade de
acesso a informacao, contribuir bastante para a ruptura dessa tradicdo. Exatamente esse ¢
o calcanhar de Aquiles, porque ¢ comumente aceito que musicos sdo essencialmente
tradicionalistas; consequentemente existe uma busca incessante de alunos por professores
que, porventura, tenham estudado como discipulos de grandes mestres € que portanto
poderiam continuar a linhagem dos grandes intérpretes.

Outro grande problema (a respeito do qual ndo entrarei em maiores detalhes) ¢ o
uso de gravagdes, por jovens e inexperientes musicos, para compor uma interpretagao.
Um processo imitatorio, bastante frequente, que dirime responsabilidades, sobretudo o
pensar musical, e propaga uma falsa no¢do de verdade, sem atentar para questdes
relevantes e aspectos peculiares da obra.

Quando falamos de fidelidade ao texto musical deparamos com o conceito de
Werktreue, um discurso emprestado do teatro que circulava desde o século XVIII na
Alemanha. O conceito de Werktreue em musica determina o rigor em relagdo a leitura da
obra, sobretudo no sentido de seguir fielmente as intengdes do autor. Outro conceito
muito explorado, principalmente pela industria fonografica, a época do surgimento da
interpretagdo historicamente informada, foi o de autenticidade®, conceito esse que foi
exaustivamente debatido por Taruskin, Haynes e outros. Foi difundida uma ideia de que o
intérprete deveria ser rigoroso e fiel na execu¢do da pega, fazendo jus ao compositor e a
obra, ideia que acabou sendo chamada de interpretagdo literalista. Toscanini, com seu
indefectivel “com’e scritto”, que nada mais € que a realizagdo fiel da partitura, ¢ um
expoente da interpretacdo literalista, muito disseminada por ele. Esse tipo de
interpretagdo foi muito criticado por Adorno (2006, p.4-24), que em seus escritos nao
poupou palavras de repreensao e proferiu que seu estilo de interpretacdo era streamlining,
algo como uma interpretacdo pueril, sem teor nem senso musical.

Foi somente nas ultimas décadas que os estudos empiricos sobre performance

passaram a revelar uma cronologia da interpretacdo, dentro das igualmente novas areas

4 As primeiras gravagdes desse movimento eram difundidas como “played on authentic
instruments”.
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de estudo da performance, nas quais o intérprete atentou para a propagagao
indiscriminada da tradi¢do e procurou se desvencilhar, produzindo uma interpretacao
critica e coerente da obra musical. Essa ¢ a dtica sob a qual pautei meu trabalho e que

desenvolvo, sobretudo, explorando a musica brasileira para meu instrumento, o oboé.



39

2 A INTERPRETACAO DE HOMMAGES

2.1 Ernst Widmer — formaciao musical

O proposito deste trabalho ndo ¢ uma detalhada descri¢do da educagdo musical de
Ernst Widmer, mas procurei delinear, dentro de sua formagao, as influéncias que recebeu
para melhor relacioné-las com a obra aqui examinada.

A iniciacdo musical de Widmer deu-se ao piano e seus primeiros professsores
foram Ethel Mathews (Frau Guinard) e Walter Locher. Iniciou com a composi¢do muito
cedo e escreveu uma abertura para a peg¢a Caesar and Cleopatra (1901) de George
Bernard Shaw, para a conclusdo do equivalente ao ensino médio. O sucesso da obra,
exeutada pela orquestra da escola rendeu-lhe o financiamento dos estudos, no
Conservatorio de Zurique, pelo avd materno (NOGUEIRA, 1997, p.23). Segundo
Ursprung e Mutter’, bem como no catélogo idealizado por Willy Briischweiler (2008),
observamos uma mencao de que Widmer, ja em 1943, entdo sob orientacdo de Otto Kuhn
(piano e harmonia), descobre Stravinsky, Hindemith e Bartok. Dessa mesma época sdao
suas primeiras composi¢des (no catalogo EWG podemos constatar obras listadas a partir
de 1941). O contato com as composi¢des desses compositores se deu na adolescéncia do
compositor e mais tarde ele relataria sobre a ocasido onde ouviu obras dos compositores
em concertos.

Widmer estudou no Conservatério de Zurique entre 1947 e 1950, onde teve aulas
de composicdo e contraponto com Willy Burkhard, Paul Miiller foi o professor de
instrumentagio, Rudolf Wittelsbach professor de anélise ¢ Walter Frey® (1898-1985) seu

professor de piano. Este tltimo apresentou-o a harmonia funcional do musicélogo Hugo

: Os dois autores, Mauro Ursprung e Peter Mutter, realizam um catidlogo informativo da cultura
musical suica em um projeto de pesquisa vinculado a Hochschule de Luzern, que estd em
andamento.

® Walter F rey (1898 -1985) — Irmao do compositor e pianista Emil Frey. Concertista e pedagogo,
estudou em Zurique com Friedrich Niggli, Volkmar Andreae e também com Willy Rehberg.
Lecionou piano e musica de cdmara no Conservatorio de Zurique de 1925 a 1958. Frey foi um
grande divulgador da musica contemporanea e amigo de Paul Hindemith com o qual estreou a
Sonata para Piano a quatro maos, de 1938. Realizou diversas turnés divulgando a musica do
século XX. Recebeu a medalha Hans-Georg-Néageli em 1960.
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Riemann (1849-1919), a musica do compositor Paul Hindemith (1895-1963), ambos
alemaes, ao austriaco Arnold Schoenberg (1874-1951) e ao hungaro Béla Bartok (1881-
1945), que lhe causou especial impressdo. Segundo o site suico, as habilidades
pedagogicas de Willy Burkhard moldaram fortemente seu aprendizado, assim como
Walter Frey trouxe influéncias da musica contemporanea, que foram determinantes para
Widmer. Walter Frey foi co-fundador e o primeiro presidente da Fundacdo Pro-Musica
de 1934 a 1960, membro da IGNM, International Gesellschaft fiir Neue Musik
(Sociedade Internacional de Musica Nova), atual International Society for Contemporary
Music. Um documento elaborado por ocasido dos 25 anos de aniversario da Fundagao
Pro Musica, o qual tive acesso, demonstra em detalhes a atuagdo da institui¢do, inclusive
com a execu¢do de obras de Ernst Widmer (Anexo A). Foi responsavel pela criacdo do
Musikpodium de Zurique, uma série de concertos que priorizava a misica contemporanea.
Atuou como solista em obras de Frank Martin, como o Concerto para piano (1936) e a
Ballade para piano e orquestra (1944), junto a Tonhalle Orchester.

Widmer concluiu os estudos em Zurique com trés graduacdes: Instrumento
(piano), Composicao e Licenciatura em Matérias Tedricas.

Antes de verificarmos alguns dados geograficos em relagdo a cidade natal de
Ernst Widmer, Aarau, ¢ interessante entendermos a Suica e seu multilinguismo. A
diversidade de linguas ¢ um resultado historico de posicionamento de neutralidade e da
vontade politica as quais se fundem os cantdes, 26 no total. O Estado Federal de 1848
oficializou as trés principais linguas faladas: alemao, francés e italiano. Comumente os
cidaddos nascidos em um determinado cantdo tendem a permanecer nas regides
geograficas da lingua falada, apesar das trés linguas oficiais.

Aarau esta localizada entre Zurique e Basel. Sdo cerca de 47 Km ou 27 minutos
de trem de Zurique; para Basel sdo 59km, ou 38 minutos de trem. Ela se situa na regido
onde se fala a lingua alema. E importante citar as distincias para essas cidades, porque
Widmer relata que as visitou para frequentar concertos. As grandes cidades possuiam
orquestras sinfonicas, orquestras de cAdmara e uma vida cultural efervescente. Ao longo
do texto comentaremos sobre quatro importantes orquestras de cAmara: Kammerorchester
Ziirich, regente e fundador Alexander Schaichet; Basler Kammerorchester e Collegium

Musicum Ziirich, regente e fundador Paul Sacher e finalmente a Ziircher
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Kammerorchester e seu regente Edmond de Stoutz também fundador. Além dessas
orquestras de camara traremos observagdes sobre a atuacdo da Orquestra da Tonhalle de
Zurique nesse periodo. Podemos inferir que todas elas foram vivenciadas por Widmer,
seja ao vivo em concertos ou em transmissdes radiofonicas e até mesmo através de
gravagoes.

A epigrafe que nomeia os compositores homenageados nos déa pistas sobre uma
linha de interpretagdo. Cabe investigar o estilo ou obras que possam ter uma relagdo com
cada um dos compositores e ainda sua relagdo com Ernst Widmer. Essa associacdo com
Widmer pode se dar de diferentes maneiras: por meio do ensino direcionado de seus
mestres, que podem té-lo apresentado a esses compositores, ou por aleatoriedade, em que
o proprio Widmer pode ter assistido a concertos nos quais obras dos compositores
compunham o programa.

Para delimitar quais obras Widmer pode ter entrado em contato, foram
pesquisadas execucdes de obras dos trés homenageados em Basel e em Zurique, no
periodo de 1940 a 1956. A delimitacdo do periodo se deve a dois fatores: o primeiro ¢ a
declaragio de Widmer em seu “Esbo¢o de um autorretrato” (LIMA, 1999 p. 94-7); o
segundo, 0 ano em que deixa a Suiga rumo ao Brasil. A declaragdo de Widmer foi fator

determinante para estabelecer a data inicial desse periodo:

Minhas mais antigas lembrangas sdo do meu pai desenhando e
pintando conosco. Com ele eu ouvia regularmente as
transmissdes dos concertos sinfonicos nas tergas-feiras a noite.
Quando ele disse que eu deveria escolher uma profissdo do ramo,
para mim ficou claro que a musica era a unica op¢do. Aos 14
anos eu percebi que pertencia a musica. (WIDMER apud
NOGUEIRA, 1997, p.21)

Em 1956 Widmer deixava a Sui¢a rumo ao Brasil atendendo a um convite de
Hans-Joachim Koellreutter para lecionar na Bahia. A obra Hommages op. 18 foi escrita

trés anos apds a chegada de Widmer ao Brasil.

70 titulo original desse escrito de Ernst Widmer ¢é Skizze eines Sebstportriits unter verschiedenen
Gesichtspunkten (Esbogo de um autorretrato a partir de varios pontos de vista). Ele ndo foi
publicado e faz parte de uma palestra introdutoria realizada em Chardonne (Suig¢a) em 1980, por
ocasido de sua viagem para o Festival Begegnung mit Brasilien realizado na cidade Col6nia
(Alemanha), posteriormente com concertos em Frankfurt e Bonn. O texto ¢ amplamente
comentado no livro de Lima (1999, p. 94-7).
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2.2 Sobre a obra — contexto historico

A obra que sera examinada neste trabalho, Hommages opus 18, para obog,
orquestra de cordas e timpano ad [libitum (1959) possui uma dedicatéria — aux 3
compositeurs qui le plus m'ont impressione pendant ma ‘“‘jeunesse musicale”: Frank
Martin, Béla Bartok e Igor Strawinsky. A peca foi premiada no concurso da Jeunesse
Musicales Suisses em 1960 com o prémio Hugo de Senger e estreada por Heinz Holliger
a frente da Orquestra de Camara de Zurique (Ziircher Kammerorchester), sob a regéncia
de Edmund de Stoutz, em 1960, segundo o catidlogo da Ernst Widmer Geselschaft (EWG)
elaborado por Briischweiler (2008). O catalogo de Lima ndo traz informacao da estreia,
no Catdlogo de Obras do Ministério das Relagdes Exteriores (1977) a mesma data de
estreia (1960) ¢ atribuida. Ilza Nogueira, em catdlogo editado pela Academia Brasileira
de Musica (ABM) em 2007 e também no catdlogo de 2009, fornece uma data diferente de
estreia, dia 11 de janeiro de 1961 (NOGUEIRA, 2007, p.181). Pude confirmar essa
ultima data mediante uma publicagdo recente sobre a Orquestra de Camara de Zurique
(MARSCHEL, REVAI 2018, p.236). Trata-se de um trabalho muito interessante que
traca um perfil da orquestra desde sua criagdo. A Ziircher Kammerorchester foi criada por
Edmond de Stoutz® depois do final da II Guerra Mundial inicialmente sob o nome de
Hausorchester-Vereinigung Ziirich. Nos primeiros cinco anos concentrou-se no repertorio
barroco: desde o inicio a programag¢ao incluia muitas obras de J.S.Bach como também de
H.Purcell, J. B. Lully, A. Vivaldi, T. Albinoni, J. P. Rameau e G. P. Hindel. Mais tarde
ampliou seu repertdrio para os classicos Haydn e Mozart e em seu desenvolvimento

estreou muitas obras de compositores suigos.

8 Edmond de Stoutz (1920-1997). Estudou Direito em Zurique, depois estudou na Hochschule fiir
Musik und Theater in Ziirich violoncelo, piano, oboé, percussdo e composi¢do. Posteriormente se
aperfeicou em Salzburgo e Viena. Foi violoncelista e percussionista da Orquestra Tonhalle de Zurique
por dois anos. Em 1945 fundou a Hausorchester-Vereinigung Ziirich, a qual se tornaria a Ziircher
Kammerorchester (ZKO) em 1951 e o Coro de Concerto de Zurique (Ziircher Konzertchor) em 1962.
Ganhou reputagdo internacional regendo a ZKO até 1996. Nos programas de concertos incluiu
regularmente obras de compositores suigos, a quem apoiou com encomendas, especialmente Frank
Martin, Othmar Schoeck, Paul Miiller-Ziirich, Peter Mieg, Norbert Moret, Jean Balissat ¢ Ulrich
Stranz. Recebeu a medalha Hans Georg Nigeli da Cidade de Zurique, Prémio Doron Foundation e o
Freedom Prize da Fundag¢do Max Schmidheiny.
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Uma das conexdes mais interessantes com Hommages foi tomar conhecimento da
composi¢do do programa da Ziircher Kammerorchester, onde Edmond de Stoutz dividiu
o ciclo dos Seis Concertos de Brandenburgo de J.S. Bach em dois programas, da seguinte
maneira: primeiro concerto J.S.Bach - Concertos Brandenburgueses 1-3 com Igor
Stravinsky - Dumbarton Oaks Concerto e segundo concerto com J.S. Bach Concertos
Brandenburgueses 4-6 com Béla Bartok - Divertimento for strings’ (MARSCHEL,
REVAL 2018, p.80-81). Esse programa ocorreu na temporada de 1952, nos dias 13 ¢ 20
de novembro, época onde Widmer ja havia concluido os estudos em Zurique e atuava
profissionalmente. Tornou-se uma tradicdo a execucdo anual dos Seis Concertos de
Brandenburgo pela orquestra o que efetivamente ocorreu até a temporada 1976/1977.

Com essa constatagdo vemos a proximidade de Bach com os compositores
homenageados por Ernst Widmer em sua Hommages. Podemos também depreender que J.
S. Bach sempre foi reconhecido como um grande modelo musical e que sua linguagem
era cultivada por compositores de vanguarda na época. Iremos observar ao longo da
analise conexdes entre Bach e Hommages.

Além da publicacdo de Marschel e Révai, obtive junto a Ziircher Kammeorchester,
especialmente do Sr. Louis de Stoutz, filho do regente e fundador da orquestra, o
programa de estreia da obra (Figura 1), criticas de jornais, juntamente com a divulgacao
do concerto (Anexo B), que confirmam a data de estreia da obra e também um video
relativo a premiacdo da obra (Anexo J). O concurso da Jeunesse Musicales Suisses (JMS)
de 1960 foi o primeiro na categoria composicao e, como parte da premiacdo, houve a
realizacdo de uma turné pela Suica, realizada de 16 a 27 de janeiro de 1961. Foram 12
concertos patrocinados pela entidade realizados pela Ziircher Kammerorchester e seu
regente Edmond de Stoutz. Além dos documentos citados, uma extensa documentagdo da
turné foi gentilmente cedida, contendo diversas criticas de jornais e programas da turné
do arquivo pessoal do Sr. de Stoutz (Anexo C). Entre estes artigos de jornais temos duas
dezenas de artigos que documentam a premiagcdo em Le Locle, na qual Ernst Widmer
esteve presente, e confirma os dados exibidos no video. Dentre as criticas de jornais

destaco uma referéncia, na critica do jornal Neue Ziircher Zeitung, a revista Arts et

9 O Divertimento for Strings de Bartok foi gravado pela orquestra para o selo Decca em maio de 1954.
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Musique, publicagao oficial da JMS, e solicitei na Schweizerische Nationalbibliotek de

Bern uma copia da mesma. Essa revista forneceu detalhes importantissimos para esse

trabalho.

Figura 1 - Programa de estreia da obra no dia 11 de Janeiro de 1961

Mittwoch, 11. Januar 1961,
20.15 Uhr

Tonhalle, kleiner Saal

V. Abonnementskonzert

Solisten:

Heinz Holliger (Oboe)
Frédéric Mottier (Cello)
Egon Parolari (Oboe)

Ernst Widmer

Hommages a Frank Martin,
Béla Bartok et Igor Strawinsky
pour hautbois solo, orchestre a
cordes et timbales ad libitum

(Prix Hugo de Senger du Concours

National JMS de composition
1960)

Moderato (Introduction)
Adagio

Vivace

Largo

Pause

Othmar Schoeck

Konzert fir Violoncello
und Streichorchester, op. 61

Allegro moderato
Andante tranquillo
Presto

Lento — Molto allegro

Pause

Peter Mieg

Konzert fiir Oboe und Kammer-
orchester

Moderato alla breve
Larghetto
Vivace assai

Fonte: Zircher Kammerorchester.

Também no jornal Coopération foi possivel averiguar que foram realizados 12

concertos pela Suica nas cidades de Sierre, Sion, Bex, Payerne, Le Locle (premiacdo),

Tavannes, Moutier, Delémont, Porrentruy, Neuchatel, Lugano e Zug. Na mesma

publicacdo conseguiu-se determinar que a turné foi realizada com a participacdo de dois

solistas, Heinz Holliger (de 16 a 23-01) e André Lardrot de (24 a 27-01), no Jornal

Coopération, Anexo C, p. 235. Ainda foi possivel obter, junto a rddio SRF2, uma
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gravacdo realizada pela Ziircher Kammerorchester com o solista André Lardrot sob a
regéncia de Edmond de Stoutz realizada imediatamente apos a estreia no dia 12 de
janeiro de 1961. Quem me informou dessa gravagdo foi Louis de Stoutz, pois em
nenhuma fonte ¢ mencionada uma gravagdo da obra. A gravacgdo foi gentilmente cedida
pela radio SRF2 para documentar este trabalho. Se trata de uma gravagdo de arquivo
estando sob direito autoral e ndo estd disponivel comercialmente (Anexo J).

A data de 1960 mencionada no catidlogo da EWG ¢ também verdadeira e uma
explicagdo pormenorizada quanto a disparidade de informacdes faz-se necessaria e de
extrema importancia. A obra foi transmitida pela Radio Lausanne dia 1° de dezembro de
1960 executada pela Orchestre de Chambre de Lausanne e seu regente Victor Desarzens.
Essa informacgao encontra-se na revista Arts et Musique (janeiro de 1961) orgao oficial da
Jeunesse Musicales Suisses JMS (Dami, 1961, p.5), corroborada pelo artigo do jornal
Neue Ziircher Zeitung de 14-01-1961 onde essa estreia radiofonica ¢ mencionada (Anexo
B, pag 300). Temos portanto uma pré-estreia radiofonica em 1-12-1960 e uma estreia
com publico em 11-1-1961. A informagdo sobre o solista da gravacdo, o oboista Edgar
Schann, foi apurada junto a radio e a mesma foi realizada no Studio 1 em Lausanne em 9-
01-1960 (transmitida no programa "Les concerts du Jeudi de I'Orchestre de Chambre de
Lausanne). Caberia uma explicagdo nos catdlogos acerca desse episddio ndo muito
comum. Nessa mesma revista encontra-se uma interessante, porém sucinta explicacdo da
obra, realizada pelo compositor (Anexo D).

Utilizei uma copia do manuscrito como fonte principal: ele tem 44 paginas e esta
assinado ao fim. O manuscrito encontra-se em bom estado de conserva¢do, com
coloracdo amarelada pelo tempo, mas muito nitido, o que nos permite ndo ter davidas em
relacdo a seu conteudo. A caligrafia de Widmer ¢ muita clara e ndo ha rasuras.

Os trés catdlogos levam o mesmo ntimero de opus (op. 18) e data da composi¢do
(1959)'°. O mesmo néo ocorre com as obras dentro desse mesmo niimero de opus, a saber,
opus 18a e opus 18b. Ha uma discrepancia na enumeracao do catidlogo da EWG e do
catalogo da ABM. No catdlogo da EWG, op. 18a estd como uma redugdo do op. 18 para
oboé e piano (1959) e op. 18b a segunda versao da Hommage a Igor Strawinsky (1962).

No catdlogo da ABM encontramos apenas o op. /8a como a segunda versdo da

1% No final do manuscrito existe uma anota¢do a lapis: “Ernst Widmer, Porto Allegre [sic] 1960,
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Hommage a Igor Strawinsky (1962) e a redugdo para oboé e piano ¢ mencionada no opus
18, sem numero especial de opus. No Catalogo de Obras do Ministério das Relac¢des
Exteriores (1977) a numeragdo de opus ¢ idéntica ao catdlogo da ABM, contudo ndo ha
men¢do a redugdo para oboé e piano. Com a finalidade de facilitar a identificagdo, optei
por utilizar, neste trabalho, a numeragao de opus do catdlogo da EWG.

A peca Hommage a Igor Strawinsky de 1962 (2. Fassung), dada como segunda
versdo pelo proprio compositor, ¢ uma obra com instrumentacdo maior: oboé solo e
orquestra — flauta (piccolo), corne-inglés, clarinete, clarinete baixo, fagote, cordas 8-8-6-
5-4, harpa. Foi estreada em Salvador em 24 de agosto de 1962 pela Orquestra Sinfonica
da UFBA sob regéncia de Johannes Hoemberg, solista ndo mencionado (dados coletados
do catdlogo da ABM). Apds examinar o material, pude averiguar que se trata de uma
ampliacdo e orquestragdo do op. 18. No capitulo 2.8.2 serdo realizados apontamentos
sobre o opus 18b. A copia utilizada do manuscrito tem 18 paginas e se encontra em bom
estado, papel amarelado pelo tempo, com diversas anotacdes em caneta vermelha, azul e
também a lapis.

Utilizei também a redugdo para piano para dirimir duvidas e realizar observacdes
que porventura possam contribuir para a performance. O manuscrito tem cinco folhas
duplas (dez péaginas), com papel amarelado pelo tempo, mas muito legivel, sem rasuras
ou anotacdes. Conta com os movimentos I, II e IV. Fica uma incerteza quanto ao III
movimento, devido a uma anotacdo do compositor ao fim do II movimento: attacca I11.

Com a finalidade de posicionar a obra Hommages em seu contexto historico e
mesmo antes de iniciar a andlise e apreciacdo da obra voltei-me as obras anteriores a
composicdo da mesma. Ao todo, temos algumas obras nas quais o oboé aparece na
formacao de forma cameristica ou solistica. Nao foi possivel obter as partituras para uma
investigacdo mais rigorosa. No catdlogo sui¢o encontramos quatro obras sem nimero de
opus (WoO): Quintettt fiir Streichquartett und Oboe WoO 17 (quinteto para oboé e
quarteto de cordas) de 1951, e outras compostas no mesmo ano intituladas Friivollendete,
com “Lenz” WoO 19, para octeto (flauta, oboé, fagote, violino, viola, violoncelo,
contrabaixo e cravo), e Friivollendete Biichner WoO 21 (para oboé e quarteto de cordas),
ambas as obras estreadas em 1951 e gravadas pela Radio Ziirich. Temos finalmente um

Oratorio de Santa Maria Egipciaca WoO 33 para vozes faladas e quatro instrumentos
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(oboé — também corne-inglés, clarinete, contrabaixo e violdo), de 1959, encomendada
pela Escola de Teatro da Universidade da Bahia, com texto de Cecilia Meireles.

Dentre as obras com numero de opus, encontramos o Quintett fiir Bldser op.12,
para flauta, oboé¢, clarineta, trompa e fagote, de 1954, encomendada pela Fundagdo Pro-
Argovia. Paulo Costa Lima (1999, p.205) realiza uma andlise sucinta e ilustra os
procedimentos composicionais, como o uso de um gesto inicial que sera repetido, a
utilizagcdo dos conjuntos referenciais (014) e (025) e sua relagdo com conjunto octatdnico,
assim como o uso de formacao escalar derivada da octatonica. Também temos o Quolibet
tiber 4 Schweizer Themen op. 14, de 1955, para flauta, oboé, clarinete, fagote, trompa e
triangulo ad libitum. Segundo o catdlogo EWG, essa obra foi dedicada ao Quinteto de
Zurique e por ele estreado em 1957. H4 também um outro quinteto de sopros, 30
Variationen iiber “Im Argdu sind zwéi Liebi” op. 16, de 1956.

A obra que imediatamente precede Hommages, Bahia Concerto op. 17 para piano,
cinco instrumentos de sopro (flauta, também piccolo, oboé, fagote, trompa, trompete) e
cordas (timpano ad libitum), escrita em 1958, na qual Widmer também coloca o timpano
como instrumento opcional. Nessa obra, segundo Lima (1999, p.206-10), Widmer
também se utiliza dos conjuntos referenciais (014) e (025) e trabalha com procedimentos
seriais advindos da inclusdo de células basicas e o uso de centricidade.

Por fim, a obra que sucede Hommages ¢ a Partita fiir Oboe-solo op. 19, de 1960,
dedicada a Georg Meerwein''. Widmer registra a composicio e a estreia da pega em 1959,
tendo esta ultima ocorrido em Madrid. Lima (1999, p.211-4) identifica um trabalho serial
alternativo com alturas fixas e variacao de duragdes, articulagdes, timbres e intensidade;
forma de arco e interagdo com preenchimento melddico e fechamento formal,
apresentando predominancia do conjunto (014).

Uma obra em particular chamou-me a aten¢do no catalogo, apesar de ndo conter o
oboé em sua formacdo: Vier Kanons fiir gleiche Stimmen nach Benediktbeurer Liedern

WoO 32, de 1959, para quatro vozes iguais. Nela encontramos os movimentos 1-

H Georg Meerwein (1932-2016). Foi professor dos Seminarios Livres de Musica da UFBA de 1958 a
1961. Tive a oportunidade de contacta-lo em 2015, quando sua satde ja estava bastante debilitada. Ele
comentou que teve inumeras possibilidades de trabalhar junto a Widmer, em apresentagdes e
concertos de musica de camara, com énfase em musica contemporanea € com composi¢do. Disse
conhecer o opus 18 e mencionou-o como Concerto para oboé e cordas. Meerwein veio a falecer
pouco depois da troca de correspondéncia, em 2016.
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Hommage a Frank Martin (Floret silva undique), 2 - Hommage a Raoul Dufy (Exiit
diluculo), 3 - Hommage a Béla Bartok (Ecce gratum et optanum), 4 - Hommage a Igor
Strawinsky (Dulce solum natalis patriae). A obra ¢ dedicada a Ernst Locher, com textos
em latim da Carmina Burana e duracdo aproximada de 8'30". Apesar de contar com
movimentos dedicados aos mesmos compositores que a obra aqui estudada, a duragdo ¢
visivelmente mais curta que a do opus /8. Segundo Widmer esta obra foi a precursora de
Hommages, como relatado pelo proprio compositor em sua entrevista a revista Arts et
Musique (1961, p.4). A entrevista encontra-se transcrita no anexo D.

Com esse panorama de obras que circundam a composi¢ao do opus 18, podemos
certamente afirmar que Widmer era um profundo conhecedor do instrumento e que muito
provavelmente trabalhou juntamente com oboistas, visto que suas indicacdes sobre a

técnica do instrumento sdo muito precisas.

2.3 Metodologia

A obra que examinarei, Hommages op. 18, ¢ apresentada no catidlogo da EWG
com a descricdo dos movimentos da seguinte forma: | -Introduction, 11 - Canon a 6 voix,
III - Canon a 3 voix, IV Canon a 3 et 5 voix. Contudo, a numeracao de compassos entre a
introducdo (I) e a primeira Hommage a Frank Martin (I1) é sequencial, o que demonstra
uma conexao imposta pelo proprio compositor. A partir desta premissa considerei a obra
com trés movimentos, assim como nos concertos barrocos e cldssicos, apesar da
indicagcdo. No decorrer da analise ficara mais clara a conexdo da introdu¢do com a
primeira Hommage. Esse catdlogo ndo faz referéncia especifica aos titulos dos
movimentos.

Cada um dos trés movimentos leva um titulo homenagenado os compositores
Frank Martin, Béla Bartok e Igor Stravinsky.

A investigagcdo neste trabalho foi realizada utilizando a Teoria dos Conjuntos de
Allen Forte (1973) e seu desdobramento com Joseph Straus (2013). Hommages tem uma
linguagem ndo tonal e requer ferramentas analiticas diferentes das utilizadas para obras

tonais. Com a auséncia da funcionalidade triddico-tonal foi necessario buscar uma técnica
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analitica que melhor pudesse extrair elementos estruturais e particularidades, o que a
Teoria dos Conjuntos oferece. Essa técnica analitica proporciona um exame das simetrias
ou a auséncia delas, relagdes intervalares, relacdes de superconjunto e subconjunto,
centricidade, etc. Todos os exemplos serdo exibidos no mddulo 12, ou simplesmente Mod
12, com o intuito de facilitar a identificacdo e visualizacdo dos eixos de simetria. A
interpretacdo dos eixos de simetria possibilita uma confirmacdo, de ordem visual, dos
resultados encontrados na partitura. Com isso a interpretacdo pauta-se nos eixos de
simetria com o intuito de estruturar a performance. E importante notar que a miisica tem
uma relagdo de ordem temporal, na qual eixos de simetria podem significar estruturas de
segundo plano. Nesse caso, de acordo com a segmentagdo proposta, algumas resultantes
ndo podem ser aplicadas na performance. Em determinados segmentos pode ocorrer de
encontrarmos eixos de simetria que tém uma fun¢do estrutural para o compositor, mas
que podem ter pouca relevancia para a pratica musical. Por essa razdo procuramos agir
prudentemente em relagdo aos resultados obtidos. A andlise visa & compreensdo da obra e
de suas partes, auxiliando o intérprete a entender a unidade estrutural, além de prové-lo
com elementos para a elaboragdo da interpretagdo. Anton Webern (1963, p.42) sustenta
que “dentro da construcdo de uma obra, a unidade ¢ algo certamente indispensavel, se
quisermos que exista um significado”.

A cautela com a segmentacao nesse tipo de andlise deve ser grande. Hasty (1981,

p.59), em seu artigo dedicado a segmentagdo da musica pds-tonal, defende o seguinte:

Segmentagdo ¢ o processo de formagdo estrutural, a acdo de
estruturas produzindo articulagcdes formais. Com a finalidade de
delinear os conceitos de estrutura e de segmentacdo, focando sua
intima conexdo, a segmentagdo pode ser entendida ndo como algo
imposto por sobre a obra, mas ao contrario, como algo inerente a
obra — algo a ser descoberto.

A pratica motivica ndo foi abandonada dentro do atonalismo; pelo contrario, ¢
um dos elementos melhor explorados, e com a técnica do dodecafonismo e sua nova
organiza¢do dos doze tons, suas operagdes (original, retrogrado, inversdo e retrogrado da
inversdo), ela proporcionou um olhar diferente, distante das leis que regiam o sistema

tonal. Essas praticas motivicas (refiro-me aqui aos atos composicionais) sdo praticas da
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arquitetura da obra e produzem transformagdes e conexdes. A criacdo de transformagdes
motivicas estabelece lacos de coeréncia e de sinergia na trama musical, estabelecendo
elementos de significagdo dos mais diversos, em que podemos perceber similaridades e
simetrias e, segundo Lima (2015, p.141), também a ironia e o paradoxo.

O esfor¢o analitico empreendido a partir da teoria dos conjuntos, no caso, a
identificacdo de conjuntos como unidades estruturais na obra, procura relacionar eventos
ao longo dela, e investigando as simetrias nos prové com subsidios para produzir
coeréncia na interpretacdo. A Teoria dos Conjuntos pode fornecer muitos graficos e
nameros, entretanto cabe ao intérprete/analista reconhecer nas simetrias e padrdes
motivicos quais tdpicos permeardo sua interpretacdo. Quanto a essa questdo, Hanslick
(2011, p.55), no final do século XIX, muito antes da elaboragdo da Teoria dos Conjuntos,

argumenta:

Muitos estetas consideram que o agrado produzido pelo regular e
simétrico basta para explicar a frui¢do musical, quando, na
realidade, nunca em tal consistiu o belo, ¢ menos ainda o belo
musical. O tema de pior gosto pode estar estruturado com uma
simetria perfeita. “Simetria” é apenas um conceito de relagdo, e
deixa em aberto a pergunta: “Que ¢ o que aqui surge como
simétrico? — podera demonstrar-se precisamente nas piores
composigoes a disposi¢do regular de particulas insipidas e
esmoidas. O sentido musical exige sempre novas formagdes
simétricas.

Uma das maiores preocupacdes do intérprete ¢ alcancar um entendimento da obra,
com o intuito de produzir uma interpretacdo que seja convincente ¢ embasada em suas
caracteristicas intrinsecas. O respeito ao texto também deve ser uma preocupagdo do
intérprete. Para isso ele deve se munir de todas as ferramentas e informagdes disponiveis
para compor uma interpretagao fidedigna.

Apdés a andlise e das questdes interpretativas decorrentes dela realizo
apontamentos sobre a redugdo para piano op. 18a, e na Hommage a Strawinsky também
uma andlise resumida do op. 18b. Todos os dados resultantes contribuiram para a

interpretacdo e, consequentemente, para a criagdo de uma performance.
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2.4 ANALISE DA OBRA E QUESTOES INTERPRETATIVAS

2.5 Introduction

Antes de deter-me em detalhes do movimento gostaria de realizar observagdes
importantes: a Introduction ¢ a Hommage a Frank Martin estdo conectadas. E possivel
observar isso pela continuidade na numeragao de compassos realizada por Widmer e por
haver um compasso de pausa entre os movimentos, assim como pela existéncia de duas
barras simples ao final da introducdo (ndo trés barras como no final do movimento, no
manuscrito). Por essa razdo, cabe explorar conexdes entre a introdu¢do e a primeira
Hommage.

A introdugdo da obra de Widmer tem 75 compassos. A primeira se¢do vai do
compasso 1 ao 11 e representa a exposicao da ideia musical inicial, devidamente separada
com uma virgula de respiragdo em todas as vozes (Figura 2).

Segundo Schoenberg (apud SIMMS, 1996, p.69-70), as fungdes do conjunto
basico manifestam-se & maneira do motivo e esse motivo tem que ser, antes de tudo, um
pensamento criativo. Joel Lester (1989, p.4) considera a Teoria dos Conjuntos como uma

continua¢do da Teoria Motivica:

Os motivos de uma pega tonal interagem com a harmonia e com
as vozes condutoras. Na musica ndo tonal, os motivos sido
essenciais na determinacdo das alturas da peca, porque ndo ha
nenhuma linguagem de alturas comum a todas as pegas.

O conjunto identificado em vermelho (Figura 2) ¢ um nonacorde 9-9
(01235678T), classificado nesta passagem como um superconjunto, € possui quatro
subconjuntos que serdo apontados. Pode-se perceber um primeiro motivo com as alturas
L4, Sol, Si, Si b executadas pelo obo¢, timpano, violoncelo e contrabaixo, subconjunto 4-
2 (0124) em azul. Esse motivo tem como subconjunto um conjunto 3-3 (014), tricorde

maior-menor, com as alturas Sol, Si, Sib que serd explorado ao longo da obra. Em
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seguida o motivo 2 com as alturas Si, D6, Ré, subconjunto 3-2 (013) executadas pelos

primeiros violinos, em verde (Figura 2).

Figura 2 — Compassos 1 - 11 — Superconjunto 9-9 e demais subconjuntos

Hommages
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Os dois motivos, quando sobrepostos, apresentam uma invaridncia na nota Si e
produzem um eixo de simetria que pode ser observado no Mod 12 (Figura 3). Essa
invariancia nos informa a importancia da altura Si no segmento. A entrada do Si ocorre
em fortissimo no quarto compasso, ¢ imediatamente depois temos o conjunto 4-20,
apresentado harmonicamente, ainda na mesma dinamica. O conjunto 4-20, D6, Mi, Sol,
Si recebera na obra uma conotagdo de centro tonal em D9, apesar de ser um acorde de 7%
aumentado. Essa abordagem ficard mais clara quando observarmos a andlise da
Hommage a Strawinsky, em que o uso do tetracorde ¢ extensivo. Notemos que na
elaboracdo da interpretagdo uma pausa maior deve ser executada apos o fortissimo com o

intuito de dar clareza a entrada do motivo 2 em piano.
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Figura 3 — Motivos 1 e 2, invaridncia na altura Si e eixo de simetria

azul 4-2 (0124) verde 3-2 (013) Motivos 1 e 2

Motivo 1 Motivo 2 invariancia em Si
eixo de simetria

Fonte: elaborada por este autor.

Podemos ainda considerar o motivo 2 como um subconjunto do motivo 1: para
tanto necessitamos excluir a altura Si. Tomando as alturas Sol, L4, Sib, temos uma relagao

intervalar de tom + semitom. Apreciando dessa maneira, o motivo 2 Si, D6, R¢
(semitom-+tom) seria uma transposi¢do com inversao dessas alturas, Tol. Widmer utiliza
com predilecdo o conjunto (013) e podemos observar essa relagcdo entre os dois motivos,
que sdo construidos a partir dos intervalos de tom + semitom.

Widmer adiciona ao motivo 1 as alturas D6, Mi, F4, que sdo indicadas na cor
laranja no primeiro Mod 12 (Figura 4). Desse acréscimo nasce um subconjunto maior,

englobando o motivo 1 - D6, Mi, F4, Sol, L4, Si b, Si, um subconjunto 7-14 (0123578).
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Figura 4 — Motivos 1 e 2, subconjuntos 7-14, 4-20, superconjunto 9-9 e eixos de simetria

Motivo 1 azul e Subconjunto preto 4-20 (0158) Superconjunto 9-9 (01235678T)
7-14 (0123578) laranja eixo de simetria e reiteracéo

Fonte: elaborada por este autor.

Nessa passagem o cuidado na interpretagdo deve ser em preservar a
sonoridade do tritono Si, F4 no compasso 5. O tritono ¢ apresentado pelas vozes extremas.
Enquanto a altura F4 est4 sendo sustentada pelo violoncelo, o Si ¢ concluido por timpano
juntamente com contrabaixo e imediatamente iniciada pelos violinos em uma regido bem
mais aguda. A conexdo carece de cuidado para o acorde soar em ff, mas o efeito do
tritono deve ser timbrico, de uma troca da regido grave para a aguda. Sob uma o6tica tonal
o tritono apresentado resolveria em Do.

O subconjunto 4-20 (0158), simétrico, com as alturas D6, Mi, Sol, Si ¢
apresentado nas cordas nos compassos 5-10 (Figura 2 em preto e sua representaciao, no
segundo Mod 12 na Figura 4), e finalmente no compasso 11, a Ultima altura, nao

comentada no segmento, Fa# ¢ trazida (em vermelho na Figura 4). Com todas as nove
alturas do segmento (D6, Ré, Mi, F4, Fa#, Sol, L4, Si b, Si) notamos um eixo de simetria

sobre a nota Ré, além do eixo de simetria no tetracorde 4-20 entre Si-D6. Podemos
atentar para a reiteracdo de L4 e Sol, no eixo de simetria em Ré, que sdo as duas
primeiras notas da pe¢a, demonstrado no ultimo Mod 12 (Figura 4). Por meio da analise
da Teoria dos Conjuntos podemos interpretar a coeréncia na arquitetura da ideia musical.
Em uma declaracdo do proprio Widmer, coletada em razdo da comemoragao dos seus 60

anos, ele diz receber instru¢do de seu professor Willy Burckhard para a constru¢dao de



55

melodias entre 7 e 9 notas (SCHUMACHER apud LIMA, 1999, p.209).

Quanto a interpretacdo desse trecho, ¢ necessario um cuidado especial na
utilizacdo do vibrato na linha do oboé. Para realgar o efeito pretendido, de contraste
dindmico entre o oboé em piano e o contrabaixo em ff, deve-se utilizar pouco ou nenhum
vibrato na nota La e no sfp um pouco mais intensidade de vibrato, com o objetivo de ndo
desaparecer com o ataque do timpano e do contrabaixo. Falarei reiteradamente sobre o
uso do vibrato no oboé, pois tornou-se pratica do intérprete moderno o uso ininterrupto
dessa técnica, que ndo ¢ de forma alguma um componente do som, mas sim uma forma
de enfatizar determinadas estruturas. O vibrato ¢ uma forma de ornamentar e dar
expressividade a um determinado contexto musical, por meio da variagdo da velocidade e
amplitude. Nao cabe aqui fazer uma explana¢do do uso do vibrato ao longo da historia,
todavia o tema foi abordado suscintamente no primeiro capitulo.

A indicagdo de dinadmica realizada por Widmer ¢ bem clara e o crescendo, no
segundo motivo Si, D6, Ré (compassos 8-11), realizado pelos primeiros violinos, deve
preceder o crescendo das demais vozes. A razdo desse procedimento ¢ salientar a
primeira exposi¢do do motivo 2 (Si, Do, R¢), que permeard toda a obra. Widmer realca
esse motivo colocando tenuto na linha do violino I. Curiosamente, depois da nota D9, o
compositor coloca uma virgula, o que pode parecer contraditdrio, mas se pensarmos o
tenuto como um acento de énfase, ndo existird divida da intengdo do compositor em
relacdo a esse motivo. O equilibrio entre as vozes ¢ a chave para conseguir o efeito
desejado, porém o respeito a dindmica escrita deve preceder essa intencdo. Além disso,
uma centricidade em Ré pode ser constatada e podemos demonstra-la na interpretacao
por meio da condu¢do do motivo 2 para a nota R¢, como uma indagacdo e nao repouso.
Ao observar a arquitetura dessa introdu¢do podemos notar os pontos de apoio nas alturas
Si, em fortissimo, DO fortissimo (4-20) e Ré, mf, ultima nota do segmento, vindo de um
crescendo. O eixo de simetria em R¢ coincide com a finalizagdo do segmento. Com essa
interpretacdo presenciamos uma macroestrutura com as alturas do motivo 2. Esse motivo
sera explorado ao longo dos movimentos, sendo o principal elemento estrutural da obra.

Os proximos cinco compassos (12-16) sdo uma transicdo para a reexposi¢ao da

ideia inicial. Nos trés primeiros compassos (12-14) temos um conjunto 6z-49, simétrico,
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com eixo em D@; na sequéncia, o motivo 2 aparece transposto dois semitons acima - Tz,

exposto pelo oboé, nos compassos 15-16 (Figura 5).

Figura 5 — Compassos 12-14 - conjunto 6z-49, seu eixo de simetria € motivo 2 transposto
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Nessa manifestacdo do motivo 2, observamos uma célula ritmica condensada de
quatro semicolcheias seguidas por duas seminimas ligadas. Essa figuragdo ritmica de
quatro semicolcheias, com as notas Si, D¢, serd incorporada ao motivo 2 até o final da
introducdo. O oboé executa o motivo 2 com um ataque em forte seguido de decrescendo.
Nesse momento, o motivo 2 ¢ empregado como elemento de transi¢do, utilizando o novo
elemento ritmico. Deve ser dada grande importancia a interpretacdo das semicolcheias,
porque ¢ a primeira vez que essa figuragdo ritmica ¢ utilizada. Sugiro uma execu¢do com
rubato, dando énfase a primeira semicolcheia, que apresenta um acento, e as seguintes
declamadas, com pouco decrescendo. E aconselhavel a utilizagdo do vibrato na nota Mi e
gradualmente diminuir a velocidade e amplitude do vibrato para entdo, apOs a cesura,
atacar o La em pp.

Na reexposi¢ao do material inicial percebemos algumas alteracdes ritmicas e um
aumento do tamanho da secdo, agora com 13 compassos. O compositor adiciona novas
alturas e retrabalha as cordas. No final desta secdo ¢ onde Widmer empreende maiores
mudangas. Podemos reparar dois conjuntos 4-20 (em vermelho) e um conjunto octatonico

(em verde) com quatro subconjuntos, tricorde 3-3 (Figura 6).
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Figura 6 — Compassos 21-28 - conjuntos 4-20 e conjunto octatonico 8-28 com subconjuntos 3-3

4-20 (0158) 4-20 (0158) OCT 8-28
21' A \# _ I 3 ﬁ .
o [ ea—
[ I Y T T v T
rd e e i

= diy l

Vin.II

—_—
»

1

|
I
)

Ni
I
il

§ .LI §
%

5 .

— 4
o —

‘3",
H
He

N
%
!

TR

rd —
s ~—1 = =
> z e |02 | e £
ve. 7 I e = R
wf e ——

subconjuntos 3-3 <—

Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Os dois tetracordes 4-20 tém duas invariancias (Si, Sol) e juntos apresentam
diversas propriedades. O segundo conjunto ¢ uma transposi¢ao T7 do primeiro conjunto;
além disso, os dois conjuntos tém eixos simétricos proximos a nota DO, no primeiro
conjunto entre Si-D6 e no segundo entre DO-DO#. Se somarmos os dois eixos,
perceberemos um terceiro eixo imaginario em DO (tracejado na Figura 7). Outra
propriedade € o eixo de soma 6 que obtemos quando sobrepomos os dois conjuntos 4-20

(Figura 8).

Figura 7 — Eixos de simetria dos tetracordes 4-2

Conjunto 4-20 (0158) Conjunto 4-20 (0158) Conjuntos 4-20 sobrepostos
eixo de simetria em D6

Fonte: elaborada por este autor.
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Figura 8 — Eixo de soma 6

Fonte: elaborada por este autor.

Nos compassos 27-28 temos uma cole¢do octatdnica 8-28 (0134679T),
perfeitamente simétrica, composta por quatro subconjuntos 3-3 (014). O primeiro

subconjunto expde as alturas Faf, Rét, Ré; o segundo Fa, Lab, La; o terceiro Si, Ré, Ré#, e
o quarto D¢, Léb, Lab. Podemos notar diversas invariancias nos tricordes e dois eixos de
simetria, o primeiro entre Ré-Ré# e La-Lab e o segundo entre Si-D6 e Fa-Fa# (Figura 9).

As duas tultimas alturas (Si, D) sdo adicionadas somente na ultima colcheia, quando o
acorde ja esta sendo sustentado, perfazendo o conjunto octatonico OCT 8-28 e

produzindo os dois eixos de simetria.
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Figura 9 — Conjunto 8-28 e subconjuntos 3-3

OCT 8-28 (0134679T)

Fonte: elaborada por este autor.

Outra propriedade dessa colecdo ¢ o espelhamento, mais facilmente observado no
Mod 12, dos subconjuntos (014) entre violino I e viola e também entre violino II e
violoncelo. Ademais pode-se observar as transposi¢des Tes entre violino I e violoncelo e
também entre violino II e viola. Nesse momento da obra, a presenca do tricorde maior-
menor ¢ muito explorada em todos os subconjuntos, apesar de a presenga deste tricorde
ser constatada, como subconjunto do motivo 1, desde o inicio da obra. A dualidade
maior-menor ndo ¢ explorada no ambito da tonalidade, mas de maneira a produzir

sonoridades mais complexas, verdadeiros clusters.
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A sonoridade do conjunto octatdnico ¢ bem complexa. Lima (2000, p.268), que

em sua tese versa sobre as estratégias octatonicas do compositor, menciona:

A criagdo desses conjuntos complexos da origem ao que poderia
ser denominado de “cluster motivico”, um cluster gerado
motivicamente, ou seja, cuja justificativa de existéncia sdo as
células melddicas e seu desenvolvimento.

Lima atenta para a estratégia composicional de Widmer, que se vale da bifonia,
que de uma forma genérica ¢ o encontro de duas vozes. Entretanto, esta ¢ um tipo de
construcao adotada por Widmer para enfrentar os desafios composicionais. Nesse modelo
motivico, que confere unidade e plasticidade a estrutura, a voz inferior apresenta o
retrogrado de uma transposi¢do de tritono do motivo da voz superior (Figura 10). Para
Lima a bifonia ¢ uma espécie de entidade intermediaria entre superficie e o plano das
colecdes e conjuntos. A bifonia estabelece-se como um hexacorde que pode dar origem a
conjuntos mais complexos e formacdes escalares. Lima (2014, p.215-6) diz que “a

bifonia ndo é uma técnica e sim uma encruzilhada”.

Figura 10 — Exemplo de bifonia utilizada por Widmer
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Fonte: Lima (2014, p.216).

Nas se¢des que analisei, pude averiguar um tratamento que pode estar amparado
nessa técnica composicional, uma vez que o tritono e o tricorde maior-menor estao
sempre presentes. Segundo Nogueira (1997, p.91), a bifonia ¢ empregada frequentemente
em uma fase mais tardia, nos anos 1980. Apesar dessa afirmacdo, notamos que os
principios de organizacdo do material (uso de tritono e ter¢a maior-menor) estdo
presentes nessa obra e podem ser apreciados como embrido dessa futura construcio

adotada por Widmer.
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Nos compassos 27-28 observamos que os subconjuntos analisados trazem a
dicotomia do tricorde maior-menor. Essa estrutura musical simples foi significativa para
a musica criada na transi¢ao do estilo romantico do século XIX para a primeira metade
do século XX. Salles meciona o uso dessa estrutura analisando a obra de diversos
compositores, entre eles Schubert, Schumann, Brahms, Debusy, Stravinsky, Villa-Lobos
e Webern. Ele coloca que a potencialidade contida nesses gestos musicais ¢ algo que
deve motivar a atitude analitico-interpretativa (SALLES, 2015, p.176-87). Fato ¢ que
esse procedimento ja estava sendo experimentado por compositores do periodo romantico,
ainda que em um determinado ambito tonal, mas também dentro da musica dodecafonica.
Webern, em seu Kammerkonzert op. 24 (1934), explora os tricordes do tipo maior-menor
na construc¢do da série explorando as operacdes dodecafdnicas.

A maneira como Widmer emprega o tricorde maior-menor geralmente revela, por
meio da dindmica e/ou articulagdo, o intuito do uso. No inicio da peca, no motivo 1, cria

uma tensao, com a inclusdo do Sib realizado em forte (Figura 11). Nos compassos 27-28,

que acabei de analisar em profundidade, a ideia ¢ trazer um acorde extremamente

dissonante, um cluster.

Figura 11 — Compassos 1-4 - motivo 1
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Fonte: Widmer (1959).

Prosseguindo com a andlise dos compassos 29-32, o motivo 1 € reapresentado (L4,

Sol, Si, Sib). O oboé traz uma appoggiatura de Sib e a entrada das vozes procede da mais
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aguda para a mais grave; concomitantemente um crescendo ¢ empreendido em todas
vozes (Figura 12). As diversas alturas sdo adicionadas criando uma sonoridade densa

com os diversos intervalos de segunda menor e também trazendo o dois tricordes maior-
menor Sol, Si, Sib e Mib, Sol, Solb. Como Lima inferiu, a construgao desses clusters tem

um carater motivico e aqui ele acontece imediatamente apds o conjunto octatonico dos

dois compassos anteriores. Nesse nonacorde o eixo de simetria encontra-se sobre Si.

Figura 12 — Compassos 29-32 — conjunto 9-10 e eixo de simetria sobre Si
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Aqui Widmer inverte a ordem dos acontecimentos trazendo primeiramente o Sib e
depois apresenta o Si natural; no inicio temos o motivo 1 L4, Sol, Si, Sib, em que o Sib
aparece somente depois do Si. (observar na Figura 11). Essa modificagdo acontece de
inicio na appoggiatura do oboé, que deve atentar para a execug¢do do acento na
appoggiatura de Sib, pois estd altura serda imediatamente trazida pelos violinos; além
disso, o sfp em Sol deve acontecer numa dindmica superior, em virtude do crescendo, que
ja esta sendo empreendido pelos violinos e violas. E recomendado o uso de vibrato apés
o sfp para salientar o crescendo e alcangar o ff. O grupo orquestral necessita se

conscientizar de um crescendo por adicdo de vozes, a0 mesmo tempo que executa um

crescendo de intensidade. Esse crescendo devera ser conduzido até o final da duragdo da
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nota, uma vez que o compositor expressou esse desejo. Podemos observar isso na Figura

13, no manuscrito, para melhor ilustrar o que foi proposto por Widmer.

Figura 13 — Compassos 24-32 — Manuscrito — Crescendo até o final da linha

Fonte: Widmer (1959).

A reexposicdo do material inicial prossegue com a confirmacdo da nota Si no
timpano, violoncelos e contrabaixo, porém o timpano apresenta uma dindmica inversa do
comego da pega, exibindo um crescendo. Widmer transforma o material inicial do motivo
2, alterando a dura¢do de notas, faz uso de divisi nas cordas e dindmica forte (na
introdugdo executada em piano). Estamos no decorrer de um processo intensificatorio,
que levara para a cadéncia do oboé. Nos compassos 39 a 41, antes da cadéncia do oboé,
vemos o uso do motivo 2, com a incorporagdao do ritmo de semicolcheias e o uso de 3
acordes, os dois primeiros em sff e o terceiro em pizzicato secco em forte apenas
concluindo a passagem (Figura 14). O compositor realiza um deslocamento métrico com

a figuragdo ritmica do motivo 2, antecipando a segunda entrada e atrasando o acorde final.

T : 5
A percepgao métrica ¢ de dois compassos o
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Figura 14 — Compassos 39-41 — Recorréncia do motivo 2
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Fonte: Widmer (1959).

A cadéncia do oboé inicia-se na segunda metade do compasso 41, com uma
appoggiatura dupla Si-D6 para a nota L4, seguida de um adensamento do motivo 1 e uso
de appoggiaturas. Progressivamente sdo trazidos o Si e Sib nas appoggiaturas, as duas
outras alturas do motivo 1, e ainda sdo acrescentados Fa# e Sol#. As primeiras alturas Si,
Do, appoggiatura e La formam um tricorde 3-2 (013), que como vimos faz parte dos
conjuntos referenciais de Widmer. Seu uso permeia a primeira parte da cadéncia; as
proximas incidéncias sdo Sol, Sib, La (compassos 43-44); Fa#, Sol, La (45) e novamente
Sib, Sol, La (47). Nota-se, além do emprego do conjunto (013), o uso predominante das

alturas La-Sol, do motivo 1, sendo trazidas com valores ritmicos maiores. Deve-se dar
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énfase as appoggiaturas, pois elas concedem maior destaque a insistente repeticdo do

motivo 1 (Figura 15).

Figura 15 — Compassos 41-55 — Cadéncia do oboé
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Fonte: Widmer (1959).

A cadéncia inicia em dinamica forte e cesuras sdo indicadas na partitura. A
primeira delas deve acontecer para preparar a embocadura, vindo de um forte para a
execucdo do ataque em sfp da nota Sol. A segunda appoggiatura ¢ precedida por uma
pausa de seminima e ndo seria necessario indicar uma cesura, mas com a inclusdo da
cesura o compositor nos da uma pista. O que o compositor pretende, no meu entender, ¢
uma quebra do fluxo, propiciando ao intérprete uma maior liberdade na execucdo das
appoggiaturas ¢ dos acentos agdgicos (segunda nota da ligadura mais curta e pequenas
cesuras). Além disso, um grande fragmento ¢ executado em pp, 0 que requer muito mais
controle por parte do oboista. A ultima ligadura, do compasso 47, leva um diminuendo e
ritenuto, seguido de uma cesura antes do proximo segmento. O poco rubato, nao

apresenta mudanca de andamento mas sim de carater, Widmer atribui a esse trecho
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Zogern, ou seja, hesitante, ¢ necessario que o trecho anterior apresente um carater
contrastante, mais decidido. Essas diferengas podem ser produzidas de diversas maneiras,
com mudangas de timbre e com a utilizagdo do vibrato. Eu sugeriria que o trecho em
pianissimo fosse executado com o minimo de vibrato, talvez auséncia completa, com
exce¢do do acento sobre a nota Sol, que requer destaque.

A segmentacdo da cadéncia foi iniciada no compasso 48, pois anteriormente o
material utilizado deriva do motivo 1 e somente no poco rubato um novo material ¢é
apresentado. Primeiramente foram encontrados um conjunto cromatico 4-11 (0123) e um
conjunto 4-23 (0257) simétrico (Figura 16). Apesar de conseguir resultados interessantes,

bem como simetrias, esse tipo de segmentacao ndo se mostrou satisfatoria.

Figura 16 — Compassos 48-49 — Conjuntos (0123), (0257) e eixos de simetria
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Em uma segunda tentativa de segmentacdo, foi constatado um uso intenso do
cromatismo. Excluindo os conjuntos cromadticos, restaram conjuntos (025) (Figura 17)
que, segundo Paulo Costa Lima (1999, p.194), sdo priorizados por Widmer em

movimentos mais rapidos e euforicos.
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Figura 17 — Compassos 41-55 — Cadéncia do oboé, conjuntos cromaticos e 3-7 (025)
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Ainda ndo estando totalmente satisfeito com a segunda segmentacao proposta, por
conta da exclusdo de duas alturas no compasso 51 (Si, Faf), analisei esse compasso sob
outra Otica e eis que surgiram diferentes formagdes de conjuntos, produzindo uma logica

de construcao digna de mencao. Segundo Simms (1993, p.115),

Um modelo de estrutura musical fornece ao analista um aparelho
tedrico para explicar a organizacdo de obras musicais especificas.
Para que um modelo seja bem-sucedido, deve acomodar todos os
fendmenos musicais pertinentes a ele.

No compasso 51 temos dois tetracordes (0135) espelhados, que produzem um

eixo de simetria entre Si-Sib e Mi-Fé (Figura 18). Atento as alturas excluidas, constatei

que produzem um conjunto (0257) que foi exatamente o primeiro conjunto ndo cromatico,
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descartado na primeira tentativa de segmentacdo (Figura 16). Nesse contexto ¢ muito
interessante observar que a logica Widmeriana preza a unidade quanto a escolha das

alturas, tornando possivel mais do que uma alternativa de segmentacao.

Figura 18 — Conjuntos 4-11, 8-23 — Eixo de simetria e conjunto (0257) da primeira tentativa de
segmentacao, em vermelho

4-11 (0135) 4-11  (0135) 8-23 (0123578T)
o e,

-

4-23 (0257)
Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

De uma maneira geral, a cadéncia de um concerto ¢ o momento em que o solista
pode demonstrar mais liberdade, mas em obras mais modernas esse contexto ndo se
aplica inteiramente. Widmer delimita o campo de atuacdo do instrumento solista
colocando indicag¢des bastante precisas de articulacdo, dindmica e inflexdes de tempo
(ritenuto, accelerando, poco rubato, allegro). Nao obstante as restricdes impostas, existe
um campo de interpretacdo a explorar a partir dos resultados obtidos na andlise da
passagem. E interessante que os crescendi dos compassos 48, 49 e 50 foquem exatamente
para os conjuntos (025) da segmentacdo proposta (o ultimo conjunto, compasso 51, esta
dentro de um crescendo). Isso atesta a segmentacdo proposta e fornece ao intérprete
maior credibilidade ao executar os conjuntos com maior destaque. Quanto ao poco rubato,
acredito que podemos declamar mais o dpice dos crescendi e retornar ao tempo

imediatamente, corroborando a evidenciar os conjuntos.
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O final da cadéncia e retorno ao tempo primo leva a denominagdo marcato e
deve-se executar o inicio com cautela, pois a regido grave do instrumento, que
sabidamente ¢ muito sonora, pode suplantar a dindmica da regido aguda, invertendo o
crescendo de troca de oitava e assim tornando fraca a transi¢do para o tufti. Aqui o
vibrato precisa ser muito calculado, para que a execucao reflita a preméncia do trecho. O
vibrato deve acompanhar em intensidade a mudanga da regido grave para a aguda.

O tutti orquestral dos compassos 56 a 62, que sucede a cadéncia, ¢ andlogo ao
trecho anterior dela (compassos 35 a 41). Exatamente o mesmo material ¢ utilizado nas
cordas. Aqui a diferenca estd na utilizagdo do timpano refor¢ando a linha do baixo. Ha
ataques em sfp, no comeg¢o de cada uma das entradas do contrabaixo e um sf no final. O
timpano emancipa-se da linha do baixo na anacruse do compasso 62, respondendo ao
motivo 2, executado pelas violas. E uma imitagio bastante importante nesse contexto,
uma vez que conduz ao forte orquestral na segunda metade do compasso 62. E necessario
destacar que a utilizagdo do timpano ¢ ad libitum nessa obra — todavia, nesse fragmento
tem um papel independente e de importancia na condugdo para a proéxima secdo. Os
mesmos trés acordes em sff sdo utilizados e violinos e violas conectam um
prolongamento desse futti. O oboé apresenta um trecho que ¢ unissono com a linha
inferior do II violino, mas ¢ uma passagem marcada como ad libitum. Eu executaria essa
passagem para reforcar o tutti, pois ¢ a ultima linha do oboé na introducdo; porém, a
execugdo ¢ optativa.

O préximo segmento, compassos 65-69, apresenta dois conjuntos octatdnicos
OCT 8-20 (01245789) e OCT 8-7 (01234589). O primeiro (compassos 65-67) apresenta

um eixo de simetria entre Si-D6 e o segundo (68-69) entre Sol-L4, Do#-Ré (Figura 19).

Nessa se¢do, temos divisi a tre nos violinos I e II (isso ocorreu anteriormente somente
nos compassos 27-28). Nos compassos 65 e 67, o motivo 2 ¢ apresentado incompleto
(somente as alturas Si-D6 em semicolcheias) nas cordas graves (violas e violoncelos em
divisi), e posteriormente pelos primeiros violinos. Nessas duas apari¢des do motivo 2 a
dindmica, textura e timbre mudam, assim como a resposta a esse motivo. Na primeira vez

o motivo ¢ executado em ff'e na segunda vez em forte apenas.



Figura 19 — Compassos 65-69 — Conjuntos octatonicos 8-20 e 8-7 e eixos de simetria
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Fonte: Widmer (1959); elaborado por este autor.
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No compasso 73 podemos verificar o retorno do motivo 2 incompleto (Si, D6 em
semicolcheias), faltando a confirma¢do da nota Ré para completar o motivo (Figura 20).
Diversamente disso, ouvimos uma nota pedal de Réf, que atua no trecho como uma
sensivel superior, e os resultados da andlise demonstram que ¢ exatamente nessa nota que
o eixo de simetria se apoia. O trecho final da introdug¢do apresenta um conjunto 7z-37

(0134578) com eixo de simetria em Ré%.

Figura 20 — Conjunto 7z-37 e eixo de simetria - compassos 70-74
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Nos falta mencionar certa similaridade do desenho do motivo 2 com o comego do
Concerto para oboé e orquestra de Richard Strauss AV 144, TrV 292 (1945), dedicado a
Volkmar Andreae e Tonhalle Orchester Ziirich e estreado pelos mesmos em 26-02-1946,
tendo como solista Marcel Saillet. Uma curiosidade ¢ que o concerto estd em R¢ maior.

Podemos supor que Widmer possa ter escutado o concerto (Figura 21).
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Figura 21 — Concerto para oboé e orquestra de Richard Strauss

CONCERTO FOR OBOE
and Small Orchestra

Konzert fiir Oboe und kleines orchester

R¥OHARD STRAUSS

Oboe Solo
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Contrabassi

Fonte: Strauss (1948).

Para melhor entendimento dessa ultima secao da introdugado, € necessario avangar
ao inicio da primeira Hommage a Frank Martin, em que o oboé traz uma aumentagdo do
motivo 2. Aqui a questdo imposta no final da introdugdo ¢ resolvida com a exibi¢ao do

motivo 2 completo, estabelecendo a altura Ré com uma longa duragao (Figura 22).

Figura 22 — Compassos 76-81 — Inicio da Hommage a Frank Martin
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Fonte: Widmer (1959).
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Diversos conjuntos verificados apresentam simetrias e apontam algumas
constantes. Dentre as simetrias recorrentes estdo o Do, Si € Ré, em ordem crescente de

relevancia, que fazem parte do motivo 2.

2.5.1 Apontamentos sobre a redugcdo para piano: Hommages opus 18a -

Introduction

A redugdo da parte orquestral foi realizada pelo proprio compositor e isso pode
ser constatado pela caligrafia, apesar de ndo estar assinada nem datada. O manuscrito
omite a Hommage a Bela Bartok: temos, portanto, o primeiro e terceiro movimentos,
Introduction - Hommage a Frank Martin e a Hommage a Igor Strawinsky,
respectivamente.

Na Introduction o compositor inicia a redu¢do sem grandes concessdes em
relacdo ao original. Observamos linhas claras, duas a trés vozes, € pouco contraponto, o
que facilita a redug¢@o. No compasso 28 na obra original o material ¢ complexo, com
sonoridade densa pelo acréscimo de conjuntos 3-3 nas vozes dos violinos; ja na reducao,

Widmer utiliza o pedal do piano para sustentacdo das notas (Figura 23).

Figura 23 — Compassos 24-28 — Original com um conjunto octaténico 8-28. Redug@o com a condug@o a
duas vozes
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Fonte: Widmer (1959).
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No compasso 47, na cadéncia do obo¢€, percebe-se uma articulagdo que difere do
original. Na reducdo, ndo ha ligadura conduzindo ao poco rubato (Figura 24). Ainda
observamos a auséncia da indicacdo hésitant, que na verdade ¢ uma tradugdo para o

francés do termo alemao zogernd.

Figura 24 — Compassos 44-48 - Redugdo e original, cadéncia do oboé
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Fonte: Widmer (1959).

Na versdo original, a partir do compasso 56, temos um grande tutti orchestral em
fortissimo. Aqui Widmer simplificou a partitura e realizou harmonias menos densas. Ha
inclusdo de um motivo melddico, com intervalos de oitava na nota Sol (mao direita do

piano), nos compassos 61 e 62, em lugar da repeticdo de nota do timpano (Figura 25).
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Figura 25 — Compassos 61-62 — Redug@o e original

Ob.

Timp.
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Fonte: Widmer (1959).

Como mencionado o compositor simplificou harmonicamente esse trecho
orquestral e, na redugdo, realizou a condugao a duas vozes. Frente ao original, ela perde
em densidade harmonica, com sobreposi¢des de segundas e colorido, além de dinamica.

Isso ocorre nos compassos 63 a 65 (Figura 26).

Figura 26 — Compassos 63-65 — Simplificagdo harmonica
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Fonte: Widmer (1959).
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No compasso 72, temos um conjunto 3-2, com as alturas Fag, Mi, Sol, e depois
um conjunto 4-4, R¢, Rét, Mi, Sol no original, ou seja, um tricorde maior/menor. Na

reducdo esse segmento ¢ realizado com o uso do pedal; contudo, ndo ¢ possivel obter

nuances como os diferentes crescendi e o corte das vozes (Figura 27).

Figura 27 — Compasso 70-73 — Simplificagdo harmoénica

Fonte: Widmer (1959).
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2.6 Hommage a Frank Martin

O compositor inicia a Hommage a Frank Martin mencionando no titulo que se
trata de um canone a seis vozes. O uso do canone serd explorado em todas as trés
Hommages de diferentes maneiras. Aqui os violinos sdo divididos em trés vozes durante
todo o movimento. Dessa maneira temos sete partes com a auséncia do timpano, que nao
aparece nessa Hommage. E interessante mencionar que o uso do contrabaixo esta quase
inteiramente conectado ao violoncelo, sendo utilizado como reforgo ante as vozes mais
agudas, com o propésito de obter um maior equilibrio. Na Hommage a Martin, os
violoncelos e contrabaixos ndo exibem o material tematico do dux (sobre isso falarei
oportunamente).

Widmer praticamente ndo menciona Frank Martin em suas influéncias, a ndo ser
na dedicatoria dessa obra e na explicacdo que realiza na revista Arts et Musique da
Jeunesse Musicales Suisses (Anexo D), mas podemos e devemos explorar a conexdo de
Widmer com a obra de Martin tendo como base suas trajetdrias. Sabemos que Ernst
Widmer iniciou a carreira em Aarau, sua cidade natal, como professor particular de canto
e composic¢do, regente de coro em duas igrejas e professor de canto coral no ginésio.

Frank Martin possui uma significativa produgdo voltada a area vocal e
possivelmente Widmer tenha tido contato com suas obras. Martin teve uma formacao
mista: estudou com Josef Rheinberger e Joseph Lauber, este ultimo aluno de Massenet, o
que explica a mistura de estilos alemdo e francés em seu desenvolvimento como
compositor. Entretanto, foi a amizade com Ernest Ansermet que estimulou seu interesse
por estilos mais avangados como os de Ravel e Stravinsky. Depois da I Guerra Mundial,
Martin viajou muito, continuando seus estudos em Zurique, Roma e Paris. Retornando a
Genebra, em 1926, fundou a Sociedade de Musica de Camara de Genebra, que liderou
como pianista e cravista por dez anos. Em 1932, ele se interessou pelo dodecafonismo de
Arnold Schoenberg, incorporando certos elementos em sua propria linguagem musical,
criando uma sintese das técnicas cromatica ¢ dodecafénica sem, contudo, abandonar o
senso tonal, ou seja, as relacdes hierdrquicas entre as notas. Foi diretor artistico da
Technicum Moderne de Musique de 1933 a 1940. Depois da II Guerra Mundial, mudou-

se para a Holanda. Foi presidente da Associa¢do Suica de Musicos entre 1942 e 1946 e
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lecionou de 1950 a 1957 na Escola Superior de Musica de Colonia, na Alemanha (entre
seus alunos estava Karlheinz Stockhausen).

Tomamos como plausivel a hipotese de que Widmer tenha escutado a grande
maioria dos trabalhos de Martin, ¢ mesmo que isso ndo tenha ocorrido, pode-se
conjecturar que ele tenha conhecido Le vin herbé e Petite symphonie concertante. Essas
duas obras projetaram o nome de Martin internacionalmente. Le vin herbé, de 1938, ¢
considerado um marco na trajetoria de Frank Martin, no qual encontrou sua linguagem
pessoal, que combinaa técnica dodecafonica ea tonalidade e servird como sua
“assinatura” em trabalhos posteriores. Essa obra foi executada em 26-05-1943 pela
Basler Kammerochester (BKO) sob a direcdo de Paul Sacher'? em Basel (uma lista
completa de obras de Martin, Bartok e Stravinsky executadas pela BKO se encontra no
Anexo E). Frank Martin incorpora o dodecafonismo ndao como uma doutrina, mas como
um meio de escapar das restri¢des da tonalidade, e isso infunde toda sua sensibilidade.

A obra Petite symphonie concertante, op. 54, para harpa, cravo, piano e duas
orquestras de cordas, foi uma obra comissionada pelo regente e mecenas Paul Sacher, em
1944, para a Orquestra Collegium Musicum Ziirich (CMZ). Essa orquestra foi criada por
Sacher em 1941 e permaneceu ativa até 1992. Foi realizado um levantamento de obras de
Martin, juntamente com Bartok e Stravinsky executadas pela orquestra CMZ e encontra-
se no Anexo F. Segundo o site da Universal Edition, detentora dos direitos de Petite
synphonie concertante, a obra foi estreada em Zurique no dia 17 de maio de 1946. A obra
também demonstra o uso da técnica dodecafonica por Martin, embora de uma forma
totalmente diferente dos compositores da Segunda Escola Vienense. Uma linha de doze
notas ¢ aparente na abertura do primeiro movimento, embora Martin a trate como

qualquer outro material tematico ou motivico: ela aparece em vdrias transposigoes (todas

2 Paul Sacher (1906-1999) estudou regéncia com Felix Weingartner e musicologia na Universidade de
Basel. Fundou a Orquestra de Camara de Basel, o Coral de Camara Basel e o Collegium Musicum Ziirich.
Foi membro do comité da International Society for Contemporary Music (ISCM), posteriormente da Swiss
Association of Musicians ¢ membro do comité administrativo do Ircam. Foi diretor da Schola Cantorum
Basiliensis, voltada a musica antiga. Criou a Paul Sacher Foundation em 1973, com o objetivo de tornar
publico um acervo de musica contemporanea coletado ao longo da vida. Entre as cole¢des figuram obras de
Stravinsky, Lutoslawski, Ligeti, Boulez, Webern, Maderna etc. Foi responsavel pela encomenda de mais de
duzentas obras que estreou com seus ensembles.
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as doze, se declaracdes fragmentarias forem incluidas), mas nunca ¢ usada na inversao,
formas retrogradas ou de inversao retrograda, e ndo estdo presentes em todo o trabalho.

A peca foi destinada ao chamado cravo “revival”, os grandes instrumentos do
inicio do século XX, construidos na tradi¢cdo do piano por fabricantes como Robert Goble
e Pleyel. A composicdo da Petite symphonie concertante foi iniciada em 1944, mas foi
colocada em espera porque Martin estava trabalhando no oratério In terra pax,
encomendado pela Radio de Genebra para execu¢do no dia do armisticio da II Guerra
Mundial. Martin declarou mais tarde que somente em 1945 conseguiu retomar e concluir
a Petite symphonie concertante. Muito possivelmente Widmer escutou o oratorio In terra
pax, estreado em 7 de maio de 1945, em Genebra, pela Orchestre de la Suisse Romande,
sob regéncia de Ernest Ansermet, transmitido pela Radio de Genebra. Digo
provavelmente, porque o fim da guerra representou um marco na vida do povo europeu e
o fato de ser transmitida pelo radio, um dos principais veiculos de comunicagdo da época,
corrobora essa hipotese.

Obtive junto, ao arquivo da Tonhalle Gesellschaft, documentos de obras de
Martin que foram executadas e com as quais Widmer pode ter tido contato. A Tabela 1
relata quais sdo as obras e quando foram executadas (a documentacdo integral de

execugdes de obras de Frank Martin, recebida do arquivo da Tonhalle, estd no Anexo H).

Tabela 1 - Frank Martin - obras executadas na Tonhalle de Zurique no periodo entre 1940 - 1956

FRANK MARTIN - Obras executadas na Tonhalle de Zurique

Obra Regente Data Observagdes
Rythmes (1926) Samuel Baud-Bovy | 08-10-1957
Ballade para piano e orquestra (1939) Ernest Ansermet 01-02-1944 | solista Walter Frey
Erich Schmid 10-01-1950 | solista Sebastian Benda
Landesausstellungs-Marsch (1939) Volkmar Andreae 05-03-1940
Hans Rogner 15-09-1942
Ballade para flauta, orquestra de cordas Erich Schmid 05-12-1950 | solista A. Jannet, H. Andreae
e piano (1941)
Sechs Monologue aus jedermann (1944) | Hans Rosbaud 19-06-1956 | solista Elsa Cavelti

5° Concerto Musica Viva

Sinfonia Concertante (2° versao) (1946) | Volkmar Andreae 22-02-1949

Concerto para 7 Instrumentos de sopro, Erich Schmid 26-02-1952 | solistas da Tonhalle Orchester
Percussao e Orquestra de cordas (1949)

Concerto para Violino (1951) Erich Schmid 19-05-1953 | solista Hansheinz Schneeberger

Fonte: Elaborada por este autor, a partir de dados do Arquivo da Tonhalle Gesellschaft
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A Hommage a Martin tem como andamento um adagio, em compasso binario

2 . . ~
(;), com 4 = 66. O dux é apresentado pelo oboé e tem uma extensao bastante longa de 16
compassos e meio. As trés primeiras alturas do oboé apresentam o motivo 2, observado

anteriormente na introdugdo, apresentado em uma aumentagdo. O dux apresenta uma

colecdo de 11 alturas em que apenas a nota Mi ¢ omitida (Figura 28).

Figura 28— Compassos 76 a 92 — Dux, linha do oboé
Adagio molto J =66
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Fonte: Widmer (1959).

Widmer utiliza a regido grave do instrumento que ¢ bastante sonora e de dificil
controle em dindmica piano. Depois de ouvir muitas obras de Frank Martin e procurar
assimilar seu estilo, defrontei-me com uma obra em particular, que tem atmosfera e
sonoridade bastante semelhantes ao inicio dessa Hommage. Trata-se do Concerto para

violino de 1951. No segundo movimento do concerto, Andante molto moderato J= 52,a

orquestra executa uma introducdo para o solista, com cordas, oboé¢ e fagote, ¢ a
semelhanca, inclusive no uso de notas, ¢ evidente com os compassos 80-83 da Hommage
(Figura 29). A partir dessa constatagdo, verifiquei na documentacdo da Basler
Kammerorchester que a obra foi estreada em 24 de janeiro de 1952 pelo solista
Hansheinz Schneeberger, sob a regéncia de Paul Sacher em Basel e também executada

posteriormente em Zurique pela Tonhalle Orchester, pelo mesmo solista, tendo como
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regente Erich Schmid, em 19 de maio de 1953 (Anexos E e G respectivamente). Dessa
maneira, podemos especular que Widmer possa ter ouvido a obra em uma dessas

oportunidades ou até mesmo por meio de transmissao radiofonica.

Figura 29 — Frank Martin, Concerto para violino (1951), segundo movimento, recorte da parte de violino

Fonte: Martin, manuscrito.

O comes obedece um intervalo de quatro compassos, sendo apresentado
primeiramente pelos violinos 1. O tipo de canone usado ¢ um round ou canone circular, e
as respostas se atém estritamente as alturas inicialmente propostas, sem transposi¢des. A
segunda entrada do comes € apresentada pelos violinos II; a terceira, pelos violinos III.
Fazendo uso da teoria dos conjuntos e sobrepondo as quatro entradas do material
tematico (uma vez que as entradas ocorrem com a periodicidade de quatro compassos),
comecamos a segmentagdo. Observemos um recorte do segmento citado retirado da
partitura, correspondente a terceira entrada do comes (compassos 88-91, na Figura 30).
Aqui temos um superconjunto 11-1"°, ou seja, todas as alturas com excegio da altura Mi.
Segundo Salles (2009, p.151), a auséncia de uma determinada altura indica uma

polarizagdo por exclusdo.

13 Tabela de Solomon; os conjuntos de 11 alturas ndo fazem parte da tabela de Allen Forte.
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Figura 30 — Compassos 88 a 91 — Segmentagdo e superconjuntos 11-1, subconjuntos 9-10 e octatdnico 8-28
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Fonte: Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Nesse superconjunto 11-1 podemos observar um subconjunto octatonico 8-28,

composto pela interseccdo de dois subconjuntos 9-10. A seguir observamos os eixos de

simetria desses conjuntos (Figura 31).

Figura 31 — Eixos de simetria dos conjuntos 9-10 e octatonico 8-28

Fonte: elaborada por este autor.
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Detemo-nos na composi¢do do conjunto octatonico, que como mencionado ¢ um
dos conjuntos utilizados por Widmer. No conjunto octatonico encontramos os dois
tricordes 3-2 (013) apresentados pelas linhas do violino I (Fa#, Sol#, L4) e do violino III
(Si, D9, Ré). O tricorde apresentado pelo violino III € o motivo 2, apontado na introdugao,
enquanto o violino I ¢ uma inversdo do violino III transposto, Tsl, ou seja, tem uma
relagdo intervalar de semitom + tom, transposto e invertido. Essa visualizagdo fica mais

clara no Mod 12 (Figura 32).

Figura 32 — Conjuntos 3-2 relacionados por transposicéo e inversao
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Fonte: elaborada por este autor.

A linha exposta pelo violino II traz o conjunto 4-3 (0134), com as alturas Do x,
Ré#, Mif, Fa# [2,3,5,6] que além de reiterar [2,6], adiciona as duas Ultimas alturas

faltantes [5,6] para inteirar o conjunto octatonico. No conjunto 4-3 podemos mapear a
incidéncia de subconjuntos, a saber, dois conjuntos 3-2 (013) e dois conjuntos 3-3 (014),
excluindo o conjunto nulo, os conjuntos de duas notas e o proprio conjunto. Os conjuntos
3-2 nos interessam porque tém relagdo com o motivo 2. Na Figura 33 observamos o
conjunto 3-2 [2,3,5], que ¢ uma transposi¢cdo T3 do motivo 2, e o outro conjunto 3-2
[3,5,6] que ¢ uma inversdo do mesmo Tsl, além dos dois conjuntos referenciais (014).

Somando todas as alturas [0,2,3,5,6,8,9,11] temos o conjunto octatonico 8-28. As alturas
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excluidas deste conjunto geram um tetracorde complementar, o acorde diminuto Do#, Mi,

Sol, Sib e sera explorado posteriormente pelo oboé.

Figura 33 — Subconjuntos do conjunto 4-3

[2,3,5]

[3,5,6]
4-3 (0134)
[2,3,6]

[2,5,6]

3-2 (013)
3-2 (013)

3-3 (014)
3-3 (014)

Fonte: elaborada por este autor.

Até esse momento tudo parece muito previsivel, mas na quarta entrada do comes

(compasso 92), exibida pelas violas, ha uma figuracdo diferente e somente apds uma

analise mais minuciosa notei tratar-se do 17° compasso da primeira exibicdo do comes

(violinos I) ou compasso 96 (Figura 34).

Figura 34 — Entrada violas compasso 92 e origem do material nos violinos I, compasso 96 violino
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Fonte: Widmer (1959).
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A técnica composicional de Widmer exibe um trabalho -contrapontistico

diferenciado, no qual antecipa um elemento que sera estabelecido posteriormente. Talvez

ele tenha trabalhado o canone voz a voz, assim teriamos uma explicagdo plausivel para o

material utilizado no primeiro compasso da voz da viola; entretanto, isso ¢ apenas uma

conjectura. Com quatro apresentagdes do material tematico, a viola utiliza-se do

compasso 96 do violino I, mas sem primeiro tempo e sem a semicolcheia, no qual se pode

identificar facilmente o intervalo descendente de 9* maior. E interessante destacar que o
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violino exibe a figura pontuada Er , € esta ja € uma variacdo da figura original do obo¢,

-
na qual encontramos uma apojatura jr para seminima. A utilizacdo desse mecanismo
composicional, que por causa do colorido obtido resulta em uma ruptura do discurso, faz-
me acreditar que a intencdo do compositor ¢ uma fuga do 6bvio. Instaurada essa nuance,
pode-se postular a existéncia de uma figura retorica — a cobra devorando a propria cauda,

ou seja, uma alusdo a Ouroboros (Figura 35).

Figura 35 — Representagdo de Ouroboros

Fonte: Chevalier; Gheerbrant (2014, p.716)

A palavra Ouroboros, de origem grega, quer dizer “devorador de cauda”. Ela
resulta da juncgdo das palavras oura, que significa cauda, e boros, que significa comer ou
devorar. A palavra tem varias acepgdes, tanto na mitologia quanto no esoterismo e
também na alquimia. Esse simbolo pré-cristdo apresenta uma grande quantidade de
significados, simbolizando o ciclo da vida, o infinito, a mudanca, o tempo, a evolugdo, a
fecundacao, o nascimento, a morte, a ressurrei¢do, a cria¢ao, a destruicao, a renovagao,
assim como o Ying ¢ Yang. Muitas vezes, esse antigo simbolo estd associado a criag¢do
do Universo. Aqui nos interessa o fato de esse simbolo encontrar-se na forma circular,
assim como a forma empregada por Widmer, o ca@none circular, um arquétipo
representativo de movimentos ininterruptos € que pode também representar

o infinito. Além disso, dentre outros significados atribuidos a Ouroboros, a serpente
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mordendo a propria cauda pode manifestar uma ruptura, marcando uma mudanga para
um plano superior e simbolizando o eterno (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2014,
p.716).

As modifica¢des/transformagdes introduzidas por Widmer, a partir do final da
apresentacdo do dux, acontecerdo com mais frequéncia e serdo discutidas conforme
ocorrerem no texto musical.

A analise do proximo segmento (compassos 92-95) traz os mesmos conjuntos
apontados anteriormente, assim como também o Mi, a ultima altura que ndo havia sido
apresentada, exibida na linha do oboé. Para tornar mais clara a anélise, proponho dividi-la
em duas partes: primeiramente a linha do oboé e depois as cordas com as quatro respostas
ao dux.

O oboé¢ traz a tltima altura ainda ndo ouvida, o Mi, e explora as alturas excluidas
do conjunto octatdnico 8-28, o tetracorde complementar D6%, Mi, Sol, Sib, o conjunto 4-
28 (0369), perfeitamente simétrico. Esse conjunto ¢ um acorde diminuto apresentado

ascendentemente, culminando no Sib, nos compassos 92-95 (Figura 36).

Figura 36 — Compassos 92-95 — Linha do oboé com tetracorde 4-28 diminuto

4-28 diminuto

Fonte: Widmer, autor.
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Diferentemente da introdug¢do, em que diversos conjuntos octatonicos foram
apontados na analise como geradores de material, observamos aqui que as alturas
excluidas t€ém um papel relevante, justamente quando o oboé, em principio, se desprende
do contexto do canone. Atentemos para os quatro compassos € veremos uma virgula, no

ultimo compasso depois de alcangar o Sib, a nota mais aguda. Essa virgula delimita e foca

o tetracorde diminuto 4-28. Apesar de existir uma pequena margem de atuacdo do
intérprete, sem incorrer em uma descaracterizagdo do texto musical, sdo as nuances da
interpretacdo que trardo a construg¢do do tetracorde diminuto a tona. A despeito de a linha
ser independente e com um material novo ainda ndo explorado, ela complementa o
conjunto octatdnico. Além disso, observamos no superconjunto 11-1 um tratamento de
polarizagdo por exclusdo, conferindo um papel importante a nota Mi, a ultima altura
trazida; no entanto Widmer confirmara essa altura somente mais tarde com a entrada dos
baixos. A interpretacdo deve ser criteriosa e deve criar interesse na linha construida

ascendentemente D6#, Mi, Sol, Sib. Todo 0 acompanhamento € realizado em pianissimo e

o oboé, estando duas dindmicas acima, pode realizar tranquilamente os crescendos e
decrescendos. Nao obstante, as descrigdes da partitura ndo contribuem para a constru¢ao
da frase, sdo meramente um indicio; notadamente o espressivo notado a partir do Si
indica ao intérprete cautela ao explorar a performance. Para que este segmento adquira
um colorido diferente do trecho anterior, deve-se criar um arco até a nota mais aguda
dessa frase e explorar uma sonoridade distinta. Sugiro realizar o primeiro crescendo nao
muito vigoroso e o segundo mais intenso, sem desviar a aten¢do para a dindmica proposta,

gerando uma frase com apice no Sib. Pode-se utilizar o fraseado para que certa énfase seja

criada no Mi colcheia, primeira aparicdo da nota, assim como o uso do vibrato no Mi
minima, que se encontra na cabeca do compasso, podendo ser trabalhado um vibrato em

diminuendo.

Por meio da andlise conseguimos apreciar estruturas da arquitetura widmeriana, o
que ajuda a nos decidirmos por determinados aspectos da performance. Reconhecer a
importancia do tetracorde 4-28 contribui para formar a expressividade dessa linha de
quatro compassos, assim como a importancia atribuida a altura Mi, tnica altura ausente

at¢ o momento. A sua confirmacdo se dard na entrada dos violoncelos e contrabaixos
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(compasso 100) evidenciando sua relevancia e trazendo equilibrio & estrutura. Essa
passagem serd comentada adiante.

Nos compassos 92-95, testemunhamos nas cordas os mesmos conjuntos
apontados anteriormente na andlise, e apesar da pequena modifica¢do introduzida no
primeiro compasso das violas, mencionada anteriormente, as alturas s3o as mesmas,

todavia com troca de vozes conferindo um colorido diferente (Figura 37).

Figura 37 — Compassos 92-95 — Segmentagao das cordas — conjuntos 9-10 e octatonico 8-28
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Fonte: elaborada por este autor.

Em relacdo as exposi¢des do comes nota-se que as trés primeiras entradas sdo
apresentadas em sua completude, em oposicdo a quarta e a quinta entradas que
apresentam diversas modificagdes. Dentre elas notamos a alteragdo do primeiro
compasso e posteriormente o abandono do dux, a partir da segunda metade do 12°
compasso, voz das violas (compasso 103). Esse abandono do material inicial ¢
compensado com a inclusdo de novos compostos motivicos, € acontece 0 mesmo com a
quinta exibi¢do do comes; dessa maneira a quarta e quinta exibicdes apresentam as
mesmas modificacdes e nesse sentido obedecem as regras do canone, mesmo que com
uma derivagdo contrapontistica do dux inicial. Nota-se que a quarta entrada (violas)

introduz as modificagdes, que sdo acatadas posteriormente. A ultima entrada do comes
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(quinta) perfaz as seis vozes do canone, e aqui Widmer recorre novamente aos violinos I
(compasso 96), quando a escolha mais natural seria o uso dos baixos. Qual a razio para
ndo usar os baixos? Uma reflexdo a esse respeito incitou-me a investigar mais o segmento.

Widmer trabalha esse movimento com as premissas do canone, porém com seu
estilo pessoal, transformando, modificando, derivando e construindo material novo a
partir de fragmentos ritmicos ou melddicos derivados do dux. Como mencionado na
introdugdo, observamos o modus operandi do compositor no tocante a transformacgdo de
contetidos. E o caso do material exposto pelos violoncelos e contrabaixos, que realizam
sua primeira entrada no compasso 100, aparentemente um material sem muita conexao
com o conteudo exibido até entdo. E muito revelador descobrir que esse material é um
canone retrogrado da linha do oboé, que fora iniciado no compasso 92 (metade do
terceiro tempo). Com a entrada dos baixos realizando o cénone retrégrado, o que
inicialmente era uma linha solista do oboé¢ com acompanhamento do canone passa a
figurar como um canone duplo. Essa utilizacdo ¢ fascinante, pois além de utilizar-se da
forma do canone, o compositor emprega mecanismos composicionais dos mais diversos
no trabalho das vozes.

Os varios tipos de canone (retrégrado, invertido, espiral etc.) sdo processos
seculares, ¢ Widmer, conhecedor da historia musical, faz uso desses elementos
combinando-os. Ressalto que Johann Sebastian Bach foi um grande modelo para Frank
Martin, que diversas vezes declarou-o abertamente: “A peformance que ouvi da Paixdo
segundo Sao Mateus de Bach naquela época permaneceu em minha memoria pelo resto
da minha vida” (MARTIN apud LEETH, 2015, p.6). Também teria declarado ao pianista
Paul Badura-Skoda:

A maior influéncia na minha juventude veio de [Johann
Sebastian] Bach. Eu adorava Bach. Como era impossivel me
tornar um sub-Bach um sub-Wagner [...], minha primeira musica
¢ estranhamente pos-romantica, o que ndo se esperaria de alguém
que passou toda a sua juventude absorvido pela musica de Bach.
(BORKE, 2009, p.11)

Widmer reconhecia a influéncia de Bach na musica de Martin, principalmente
pelo uso do contraponto. O canone foi amplamente utilizado por Bach com grande

maestria em obras como a Oferenda musical (Das Musikalische Opfer BWV 1079).
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Além disso, o “Thema Regium” do Ricercare a 6 da mesma obra sera utilizado
posteriormente na Hommage a Bartok. Cabe especular se Widmer faz uma alusdo ao
Ricercare de Bach pois, nesse movimento, emprega um canone a seis vozes... Arrisco
dizer que os homenageados sdo quatro, sendo Bach reverenciado por meio do canone em
toda a obra e mais especificamente nas Hommages a Martin e, principalmente, a Bartok.
Ainda podemos tracar um paralelo entre como Martin utiliza a técnica dodecafonica
mesclando-a ao tonalismo e Widmer, que utiliza a hierarquia das doze notas com planos
de simetria.

Na linha do canone retrégrado, algumas pequenas modificagdes sdo realizadas
para produzir o efeito esperado, como a supressdo de notas para permitir a troca entre
pizzicato e arco ou mesmo variagdes ritmicas como a sustentacdo de nota em vez de sua
repeticdo. Esses procedimentos dao outro colorido a linha e podem ser observados na

Figura 38.

Figura 38 — Compassos 104-107 — Linha dos violoncelos e contrabaixos
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Fonte: Widmer (1959).

Ha também uma Unica alteracdo de nota, no compasso 109, pelos violoncelos e
contrabaixos (analogamente a linha do oboé, compasso 94), em que a nota Mi,
originalmente apresentada pelo oboé, ¢ substituida por R¢é no canone retrogrado (Figura
39). Considero essa alteracdo uma manipula¢do livre do contetido musical, uma vez que a
nota Ré ¢ grafada em duas claves diferentes — tenho plena convic¢do de que ndo se trata
de um erro de copia e sim de um ato deliberado do compositor. O canone retrogrado €
também conhecido pela sua forma latina canon cancrizans, outra alusdo a Oferenda
musical, na qual isso ocorre.

Na Figura 40 contemplamos a linha original do obo¢ e seu retrogrado produzido

pelos violoncelos e contrabaixos.
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Na Figura 41 explicito as diferencas ritmicas de diversos trechos do retrogrado
frente a apresentacdo original. Para melhor observar as modifica¢cdes empreendidas por
Widmer, transcrevi a linha de violoncelos e contrabaixos para figurar lado a lado com a
linha do oboé. O canone retrégrado € exibido pelo oboé e pelos baixos, simultaneamente

ao canone inicial realizado por violinos e violas, o que resulta em um cénone duplo.

Figura 41 — Diferengas ritmicas, com uma transcri¢do dos baixos para melhor visualizagdo
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A reproducao do dux ¢ interrompida pelas violas, a partir da segunda metade do
compasso 103, onde um novo material ¢ adicionado. Essa transformac¢dao empreendida
durante o processo composicional, com a inclusdo de trés colcheias no final do compasso
103 (Do6#, Mi, L&), passara a integrar o discurso (Figura 42). O material com a
incorporacdo das colcheias serd exibido posteriormente mais quatro vezes, a saber,

violino I, violino II, violino I € na ultima vez com os violinos I ¢ II, porém com o Do#

enarmonizado.
Figura 42 — Compassos 100-103 — Linha das violas
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Fonte: Widmer (1959).

Observa-se que Widmer opera certa quantidade de variagdes ou modificagdes
para adequar seu discurso. No capitulo “Reconstruindo os procedimentos didaticos” do
livro de Lima (1999, p.150-3), no tépico “Variacdo”, observamos a men¢dao de uma
apostila preparada para o 13° Curso de Verdo de Brasilia de 1988. Nessa apostila, Lima

3

observa que Widmer desiste do termo “variacdo” em favor do termo “modificacdo”.
Enquanto o primeiro termo enfatiza a manuten¢do do modelo, o segundo da énfase ao ato
transformador, ou seja, a presenca do compositor. Em seguida Lima apresenta o exemplo
da apostila intitulada Biotério musical — das modifica¢oes (Incisoes), que apresenta a
melodia do cancioneiro popular Terezinha de Jesus e 17 tipos de modificagdo, divididas
em dois grupos: mecanicas, entre as quais as operagoes realizadas pelo dodecafonismo, e
arbitrarias.

Fazendo uso de uma forma muito antiga, o canone, ele produz uma obra que
dialoga com o novo por meio da atonalidade. Essa estratégia de composi¢do relaciona-se
com Frank Martin, que, como explicado, em sua fase madura utiliza de uma maneira

muito pessoal o sistema dodecafonico proposto por Arnold Schoenberg, sem no entanto

deixar a tonalidade, isto €, a hierarquia entre as notas.
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Tive a oportunidade de entrevistar Heinz Holliger, oboista que estreou a obra em
Zurique (11-01-1961). Na ocasido da entrevista, realizada em 2016, respondeu a minha
pergunta sobre sua impressdo da obra. Ele menciona que a época estava envolvido com
uma linguagem mais experimental: “Como disse, era uma pega neoclassica e eu estava
mais envolvido, naquele tempo, com o trabalho de Huber, Noctes inteligibilis, e também
com Veress, Passacaglia” (Klaus Huber, Noctes intelligibilis lucis para oboé e cravo de
1961, dedicada a Heinz Holliger, e Sandor Veress, Passacaglia concertante para oboé e
orquestra de cordas de 1961, também dedicada a ele)'*.

A préoxima modificacdo serd apresentada novamente pelas violas, justamente
quando o obo¢ sai de cena, no compasso 104. Trata-se de um pedal de sincopes sobre a
nota Si que perdurard até o andante, compasso 107. O contraponto com a nota Si sera
sucessivamente exibido pelos violinos I, violinos II e por fim pelos violinos I. Novamente
Widmer efetua uma alteragdo no dux, o que nos faz pensar sobre essas modificacdes,
alteracdes, transformagdes como um procedimento. Conforme mencionado, as alteragdes
promovidas no dux passam a incorporar o canone. Na Figura 43 — observamos a

transformacdo da linha das violas e seu parentesco com o dux.

Figura 43 — Compassos 104-107 — Sincopes das violas e seu parentesco com linha do oboé (compassos 88-

92)
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Fonte: Widmer (1959).

Ao final do compasso 107 ha uma virgula de respiracdo nas quatro vozes do
canone original (violinos I, II, III e violas), enquanto nos violoncelos e contrabaixos nao
hé virgula, em razdo de estarem executando o canone retrogrado. Essa cesura denota uma
ruptura na exposi¢do do canone e pode ser percebida pela inser¢do de material novo.
Existem alusdes e transformagdes do material original que serdo pormenorizadas. Essa

ruptura demonstra, na verdade, o inicio de uma coda estrutural. Nela os compassos 108-

14 . A1
Entrevista completa no Apéndice.
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111 sdo repetidos quatro vezes at¢ o fechamento do movimento. Cada repeticdo ¢é
paramentada com alteragdes, dobramento em oitavas e adi¢do de vozes, que resultam em
um adensamento da orquestracao.

A primeira das diversas alteragdes implementadas pode ser percebida nos violinos
II1, na qual os quatro primeiros compassos do dux sdo repetidos; todavia, as alteragdes
empreendidas pelo compositor tornam-se mais incisivas. O Sib ¢ apresentado no lugar do
Si natural, assim como uma alteracdo na estrutura ritmica do dux no segundo compasso,

onde a entrada do Sib ¢ retardada em uma seminima, criando uma alteracdo do acento

métrico por meio da sincope criada (Figura 44).

Figura 44 — Compassos 108-111
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Fonte: Widmer (1959).

A segunda modificacdo aparece nas violas e o material tem uma indicagdo de

»13 (aspas do compositor). O material proveniente do dux é

expressdo “‘en dehors
levemente modificado e enarmonizado, e assim tem relagdo com os compassos 80-83 da

linha original do oboé (Figura 45).

15 ~ : o A . .
Expressao definida pelo Grove Dictionary (2020) como com énfase, enfatizada, proeminente,
referindo-se a uma linha melddica que € necessario destacar.
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Figura 45 — Enarmonizac¢ao da linha das violas (compassos 108-111) e o original (compassos 80-83)
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Fonte: Widmer (1959).

Esse material substitui a linha original e ¢ incorporado ao discurso, sendo repetido
quatro vezes. Esses quatro compassos serdo exibidos pelos violinos I, violinos II e
novamente os violinos I, atingindo o andante. Uma hipotese para a transformacdo do
segmento original ¢ a relagdo com o pedal em sincopes de Si, realizado pelos violinos I.
Uma vez que o desenho original também tem sincopes, haveria um conflito com o pedal
de Si. Isso me remeteu a terceira lei de Newton'®, parafraseando, para toda modificagio
sera necessaria uma adequagao.

A modificacdo mais patente, nesse trecho de quatro compassos, ¢ a troca de vozes
entre violas e violinos III.

Uma preméncia no discurso, em relagdo ao andamento, também ¢ notada. No
compasso 112 temos um accelerando que perdurard até o compasso 123, quando um
grande rallentando conduz aos Ultimos trés compassos da obra. Observa-se assim, na
primeira vez que a linha de quatro compassos ¢ exposta, a presenca do final do canone
retrogrado executado pelos baixos (compassos 108 a 111). A partir da segunda vez temos
a adicdo do obo¢, imediatamente ap0s a finalizagdo do canone retrogrado executado pelos
baixos (compassos 112 com anacruse). A entrada do oboé acontece com a antecipagao de

uma minima e analisando esse conjunto, temos um conjunto simétrico 10-4

(012345689T) com a auséncia das alturas Fa e La# (Figura 46).

6 «Lex III: Actioni contrariam semper et aequalem esse reactionem: sine corporum duorum
actiones in se mutuo semper esse aequales et in partes contrarias dirigi” (NEWTON, ([1687]
2016). Lei I1I: A toda agdo ha sempre uma reagdo oposta e de igual intensidade: as agdes mutuas
de dois corpos um sobre o outro sdo sempre iguais e dirigidas em sentidos opostos.
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Figura 46 — Conjunto 10-4 e eixo de simetria

10-4 (012345689T)

Fonte: elaborada por este autor.

Além da j& mencionada alteracdo de nota e ritmo, exibida primeiramente pelos
violinos IIT (compasso 108), uma nova alteracdo no final da linha das violas ¢ percebida
(compasso 115). Um ritmo diferente da nota sustentada original ¢ introduzido, uma

minima pontuada com seminima em sforzato ao final de um crescendo (Figura 47).

Figura 47 — Compassos 112-115 — Alteragao ritmica na linha das violas
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Fonte: Widmer (1959).

Na terceira vez (compassos 116-119, Figura 48), temos a adi¢do de violoncelos e
contrabaixos dobrando as violas, enquanto o obo¢ realiza a linha original do dux
enarmonizada (relacionada aos compassos 80-83) juntamente com violinos II, exibindo a
linha alterada anteriormente pelas violas. Além disso, na terceira exibi¢do, presenciamos

dobramento em oitavas em quase todas as linhas.
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Figura 48 — Compassos 116 a 119 — Recorte da partitura com oboé e violino II
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Fonte: Widmer (1959); elaborado por este autor

Na quarta exibicdo atingimos o andante (compassos 120-123), onde existem
diversas alteragdes ritmicas. Inicialmente o pedal de Si ¢ substituido pela altura Ré, nos
dois primeiros compassos, e posteriormente pela altura Sol#. Também as colcheias Do#,
Mi, L4, ao final da linha de sincopes, executadas pelos violinos I, violinos II e oboé, sao
substituidas por tercinas de colcheias com as alturas Sol#, Fax, Sol#, La#, Si. Com isso se

consegue um grande adensamento, que culminara nos trés ultimos compassos (Figura 49).
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Figura 49 — Compassos 120-123 — Andante
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Fonte: Widmer (1959).

Na linha dos violoncelos e contrabaixos, além da substitui¢ao da altura Si por Sib

mencionada anteriormente, encontramos atividade no compasso 123. Nele, uma alteracao

ainda mais substancial ¢ realizada, com o uso de uma ritmica diferente, seminima e

minima ligada a colcheia pontuada em crescendo, criando uma sincope (Figura 50).

Figura 50 — Compassos 120-123 — Recorte da linha dos violoncelos e contrabaixos com alteragdo ritmica
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Fonte: Widmer (1959).
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A analise demonstra que nas trés primeiras repetigdes temos a colegdo inteira das

doze alturas; ja no Andante, temos duas alturas ausentes D64 e Mi (Figura 51).

Figura 51 — Eixo de simetria do Andante, exibido no Mod12

10-3 (012345679T)

Fonte: elaborada por este autor.

Os trés ultimos compassos apresentam as notas Si e D6 repetidas trés vezes e
expostas em trés oitavas descendentemente. Enquanto o contrabaixo exibe a nota Ré, nas

outras vozes verificamos as alturas Mib, Lab, La e também Mi, trazido somente no ultimo

acorde pelos violinos III e violas, no fechamento do movimento (Figura 52). Podemos
realizar a segmentacdo dos ultimos trés compassos desconsiderando o Mi e teremos um
conjunto hexatdénico simétrico 6-z13 (013467), com um eixo de simetria entre Si e Do.

Esse eixo de simetria foi bastante observado na introdugao (Figura 53).
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Figura 52 — Compassos finais 124-126
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Fonte: Widmer (1959).

Figura 53 — Conjunto hexatonico 6-z13

6-z13 (013467)

Fonte: elaborada por este autor.
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A nota R¢ ¢ reforgada pelos violinos II e IIl e ocasionalmente também pelas
violas e violoncelos; assim temos o tricorde Si, D6, Ré, conjunto 3-2 (013), que foi
apontado na introdugdo (motivo 2) e tem uma relagdo estrutural dentro do movimento.
Nossa percepcao acustica tem uma tendéncia a perceber os extremos: as vozes agudas
(oboé, violinos I e II) em que soam as notas Si e DO em anteposicdo aos graves
(violoncelos e contrabaixos) com a nota Ré. Temos assim dois aspectos a considerar: o
motivo 2 em evidéncia e as duas quartas Lab-Mib e Mi-La.

Uma perspectiva diferente acerca do material exposto resultou apos apurar a
incidéncia de cada uma das alturas nesses ultimos compassos. A nota Ré aparece 24
vezes em cinco das sete vozes. Mib aparece doze vezes, seguido por Lab dez vezes. As
notas La, Si e DO aparecem nove vezes. Por ultimo temos o Mi com somente duas
apari¢des. Segundo essa Otica, o R¢é tem o dobro de incidéncias do Mib, a segunda nota
que mais aparece, € nossa percepcao acustica aponta esse fato. As notas Si e D6 também

sdo percebidas claramente, por serem executadas sustentadas (Tabela 2).

Tabela 2 — Incidéncia das alturas nos trés Gltimos compassos

nota incidéncia vozes
RE 24 3
MI b 12 3
LAb 10 2
SI 9 4
DO 9 4
LA 9 3
MI 2 2

Fonte: elaborada por este autor.
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A ocorréncia dessas trés alturas em relagdo a métrica ¢ mais um aspecto a destacar.
. . 2 . ..
O movimento esta em 55 a nota Si aparece como minima na cabeca do compasso e em

seguida o D6 em seminima duplamente pontuada, mas grafada em crescendo cada uma
das vezes. O R¢, em dinamica fff, ocorre em todos os acordes de acompanhamento,
todavia sempre no contratempo, na segunda parte do primeiro e segundo tempos, com um

valor inferior, isto é, uma colcheia pontuada (Figura 54).

Figura 54 — Compassos 124-126 — Recorte da ocorréncia métrica das notas Si, D6 e Ré nas vozes extremas
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Como mencionado por Lima (2014, p.215), nem sempre ¢ facil explicar o que ¢é
estrutura em musica: “O desafio implica o reconhecimento de uma distancia entre o que
seria a superficie da musica e planos abstratos de referéncia e de sintese a ela
relacionados”. Em determinado momento, quando falamos de estrutura, deparamos
também com o modelo schenkeriano, que procura construir diversos niveis de
proximidade e distanciamento da superficie para evidenciar a estrutura. Neste trabalho
procuro mostrar, por meio dos resultados da andlise, que um evento pode estar

relacionado a outro bem distante, com o intuito de estruturar a performance.
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2.6.1 Apontamentos sobre a reducdo para piano: Hommages opus 18a -

Hommage a Frank Martin

Na redugdo Widmer curiosamente enarmoniza as notas do cadnone. Na
apresenta¢do do dux, pelo oboé, podemos notar no ultimo compasso as notas Réff, Mif,
Fa#, Mi# (Figura 55). Na segunda entrada do comes, o compositor enarmoniza o Mi# em
F4, compasso 94 (Figura 56). A partir dessa alteragdo, o comes passara a exibir essa
enarmonizacdo. Também ¢ interessante notar que Widmer continua com a numeragao dos

compassos na transicdo da Introduction para a Hommage a Frank Martin, assim como

faz anteriormente no opus 18.

Figura 55 — Compassos 74-82 — Apresentacdo do dux pelo oboé

Fonte: Widmer (1959).

Figura 56 — Compassos 92-94 — Apresentacdo do comes com a enarmonizagao

Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.
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Observamos algumas diferengas de articulagdo na mao esquerda do piano frente a

linha original dos baixos, no compasso 100 e seguintes (Figura 57).

Figura 57 — Compassos 100-103 — Linha dos contrabaixos e violoncelos e redugdo. Diferencas de
articula¢do da redugdo frente original

Fonte: Widmer (1959).

O compasso 105 apresenta uma ligadura a mais do que no original, entre as notas

Mib e Ré, na segunda metade do segundo tempo, mao esquerda (Figura 58).

Figura 58 — Redugdo. Diferencas de articulagdo. Compasso 105

Fonte: Widmer (1959).
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Outra liberdade do compositor foi a enarmoniza¢do da mao direita, da linha do

violino no compasso 107. As notas originais dos violinos I sio Do#, Mi, L4 e na redugédo
estdo enarmonizadas por Réb, Mi, L4 (Figura 59). A mesma enarmonizacdo acontece nos

compassos 111 e 115. E necessario ressaltar que essa enarmonizagdo (D6O#- Réb) ocorre

somente no compasso 119 do op.18.

Figura 59 — Compassos 107 — Partitura original. Compasso 107, 111, 115 — Redugdo. Enarmonizagao

Fonte: Widmer (1959).

2.7 Hommage a Béla Bartok

Bartok ¢ o unico dos homenageados que havia falecido quando Hommages foi
escrita, o que nos leva ao pressuposto de que ele poderia ter conhecimento da totalidade
de suas obras. Quatorze anos separam a morte de Bartok da escrita desta obra. Pode-se
especular que Widmer tenha tocado obras de Bartok e dos outros dois compositores, uma
hipétese plausivel, j& que comegou aos 7 anos de idade a tocar piano (1934). Observemos
que Bartdk emigrou para os Estados Unidos em 1940, falecendo nesse pais em 1945, no
fim da II Guerra Mundial, e sua musica ja era muito presente nas salas de concerto da
Europa.

Ilza Nogueira cita que Widmer assistiu a estreia de Music for Strings, Percussion and

Celesta de Béla Bartok em Basel, em 1943. Widmer a época tinha 16 anos e cursava o
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equivalente ao atual ensino médio, e podemos assegurar que ndo se tratava da estreia na
data mencionada. O regente Paul Sacher, que encomendou a obra para o décimo
aniversario da Orquestra de Camara de Basel (Basler Kammerorchester), estreou-a em 21
de janeiro de 1937 na Alter Konzertsaal (ALTE UND NEUE MUSIK, 1952, p.213) e
também realizou posteriormente outro concerto em 27 de margo de 1938, apresentado no
Stadttheater. Essas foram as duas unicas apresentacdes dessa orquestra com essa obra em
toda sua existéncia'’. Toda a histéria da orquestra estd muito bem documentada em trés
livros langados em 1952, 1977 e 1988 pela editora Atlantis Musikbuch Verlag de Zurique.
No programa de estreia da obra de Bartok constavam mais duas obras encomendadas
para essa ocasido: Rhapsodie, de Conrad Beck (Concertino n°2) para piano e orquestra de
camara (1936), com o solista Adrian Aeschbacher e Das ewige Brausen op. 46, de Willy
Burkhard (futuro professor de composi¢ao de Widmer), para baixo e orquestra de cimara
(1936), com o solista Felix Loeffel.

Uma hipédtese ¢ que tenha havido um equivoco de data e local, uma vez que a
obra foi amplamente executada por toda a Europa. Temos datas dos concertos realizados
em Paris (1937), Viena (1937), Zurique (1937) e Bruxelas (1938), por exemplo. Isso nos
sugere que Widmer possa ter ouvido a primeira execu¢do da obra em Zurique, em 23 de
setembro de 1937, na Kleiner Tonhallesaal, pela Kammerorchester Ziirich, sob a
regéncia de Alexander Schaichet, e ndo necessariamente em Basel. Levando essa
hipotese em consideragdo, Widmer estaria com 10 anos de idade e sob orientagao de Otto
Kuhn nesse periodo, quando teve contato com a musica de Bartok.

Podemos conjecturar que Widmer tenha realmente ouvido Music for Strings,
Percussion and Celesta de Bela Bartok em 1943, mas ndo em Basel e sim em Zurique, na
Kleiner Tonhallesaal, pela Orquestra Collegium Musicum Ziirich (CMZ), dirigida por
Paul Sacher, como mencionado — essa foi a primeira execucao da obra por essa orquestra.
A orquestra Collegium Musicum executou muitas vezes essa obra, gravou para a British
Broadcasting Corporation de 5 a 7 de maio de 1950 e realizou um concerto em Aarau, na
grande sala do Saalbaus, em 12 de maio de 1950. Outras oito apresentacdes da obra

foram realizadas pela orquestra posteriormente a viagem de Widmer para o Brasil.

17 Toda a historia da orquestra esta muito bem documentada em trés livros langados em 1952, 1977 ¢ 1988
pela editora Atlantis Musikbuch Verlag de Zurique.
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Segundo Hunkenmodller (1983, p.152-4), Bartok analisou trés vezes essa obra
durante sua vida, e a Universal Edition publicou a segunda dessas andlises em uma
partitura de bolso em 1937. Essa informacgao ¢ bastante pertinente porque Widmer pode
ter tido acesso a essa publicagcdo com a analise de Bartok.

Devemos pensar na situagdo da Europa perante a II Guerra Mundial de 1939-
1945: com certeza a neutralidade da Suica propiciou certa continuidade da vida cultural e,
consequentemente, a realizacdo de um niimero maior de concertos do que em outros
paises diretamente afetados pela guerra. Para termos uma ideia da relativa normalidade
em que a Suica se encontrava, obtive dados de trés orquestras de cadmara importantes: a
Orquestra de Camara de Zurique (Kammerorchester Ziirich), a primeira orquestra de
camara da Suica, criada por Alexandre Schaichet em 1920, que encerrou as atividades em
1943, a Orquestra de Camara de Basel (Basler Kammerorchester — BKO)'®, criada por
Paul Sacher em 1926, que permaneceu ativa até 1987, e também a Orquestra Collegium
Musicum Ziirich, ativa de 1941 a 1992, também criada por Sacher. As orquestras foram
responsaveis por fomentar a cultura local, por meio de encomendas a compositores sui¢os
e também do cendrio internacional. Considero importante mencionar quao efervescente
era o ambiente dessas orquestras e a vida musical nessas cidades, pois influenciaram
Ernst Widmer.

A Orquestra de Camara de Zurique (ndo confundir com Ziircher
Kammerorchester, criada em 1945) realizava, desde o inicio de suas atividades, trés
concertos anuais na sala da Tonhalle de Zurique, além de apresentagdes em diversas
cidades, inclusive em Aarau (encontramos registros de concertos em Aarau desde 1923).
A orquestra foi responsavel por 51 estreias mundiais e 215 primeiras audi¢des na Suica
em seus 23 anos de existéncia. A partir da metade dos anos 1930 a orquestra teve
dificuldades financeiras com a morte de seu maior mantenedor, Hermann Reiff, ex-
presidente da Orquestra da Tonhalle de Zurique. Outro revés para a orquestra ocorreu
quando foi preterida na participagdo da programacao musical da Exposicdo Nacional
Suica de 1939. Esse fato e a criagdo da nova orquestra por Paul Sacher acelerou a

dissolugdo da orquestra em 1943. Entre obras de outros compositores, executou pecas de

% Atualmente existe a Kammerorchester Basel, fundada em 1999, proveniente da Serenata Basel,
esta ultima criada em 1984, mas se trata de outra orquestra.
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Igor Stravinsky, Paul Hindemith, Ernst Krenek, Max Reger, Darius Milhaud, Alexander
Glazunov, Maurice Ravel e de compositores suicos como Willy Burkhard, Robert Blum,
Paul Miiller-Ziirich e Albert Moeschinger. As obras que nos dizem respeito sdo as de
Bartok, e entre elas figuram Drei Dorfszenen fiir vier Frauenstimmen und
Kammerorchester em 1927 (primeira performance na Suica), Musik fiir
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta em 1937 (Figura 60, programa), Divertimento

fiir Streichorchester em 1939 e um programa especial todo dedicado a Bartok em 1941.

Figura 60 — Programa de 23 de setembro de 1937, primeira execugdo da obra de Bartok em Zurique

- J A——

LEITUNG: ALEXANDER SCHAICHET

TONHALLE KLEINER SAAL
Donnerstag, 23. September 1937, 20.156 Uhr

I. regulires

Konzert

UNGAREN
DER GEGENWART

Bratsche: GEORG KERTESZ

Orchesterverstirkung : Mitglieder des
ZUrcher Kammer-Ensembles
und weitere Zuziiger

Einfihrung: Prof. Dr. A. E. Cherbullez

BELA BARTOK

* Muslk fir Salteninstrumente, Schlag-
zeug und Celesta (Komponlert 1936)
Andante tranquillo / Allegro / Adagio / Allegro molto

PAUL KADOSA

** Concertino fir Bratsche und Kammer-
orchester, op. 27
Allegro vivo / Lento melancolico /| Glocoso

MIKLOS ROZSA
* Serenade fir klelnes Orchester, op. 10
Marcla / Serenata / Danza | Notturno / Marcla

* ErstauffOhrung % UrauffOhrung

KONZERTDIREKTION M. KANTOROWITZ / ZORICH

0. KOCHERNANS, ZURICH |

Fonte: Schaichet.
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Paul Sacher foi um grande incentivador da musica do seu século e atuou em
diversas frentes: como regente, como mecenas encomendando novas composi¢des e
como membro de comités e instituigdes. A Orquestra de Camara de Basel (BKO) fundada
por Sacher realizava uma mescla de repertorio antigo e contemporaneo, algo inovador
para a época. Uma das principais preocupagdes de Sacher era prover a orquestra com um
novo repertorio, o que ele efetivamente realizou, encomendando obras a diversos
compositores, com os quais eventualmente acabou criando uma amizade duradoura. Entre
as obras que encomendou para a orquestra e que foram efetivamente estreadas por ela
figuram, Petite Symphonie Concertante de Frank Martin, Die Harmonie der Welt de Paul
Hindemith, Concerto em Ré para orquestra de cordas de Igor Stravinsky, Der Cornet
sobre poemas de Rainer Maria Rilke de Frank Martin, Concerto para violino, orquestra
de cordas, piano e percussao de Bohuslav Martinu, Quarta sinfonia (Deliciae Basilienses)
de Arthur Honegger, Sinfonia Concertante para oboé¢ e orquestra de cordas de Jacques
Ibert, Divertimento for String Orchestra e Music for Strings, Percussion and Celesta de
Béla Bartok (primeira encomenda de Paul Sacher), entre outras.

Sacher foi um musico inquieto e posteriormente criaria o Collegium Musicum
Ziirich (CMZ), orquestra que permaneceu ativa de 1941 a 1992. A criacdo dessa
orquestra ampliou o leque de atuagdo de Sacher, executando com ela o repertorio da
Orquestra de Basel em Zurique e cidades adjacentes. Grande parte desse repertorio foi
encomendada por Sacher para a BKO, porém novas obras também foram especificamente
encomendadas e estreadas pelo Collegium Musicum Ziirich. Entre elas ha obras de
Luciano Berio, Harrison Birtwistle, Willy Burkhard, Henri Duttilleux, Jean Francaix,
Hans Werner Henze, Arthur Honegger, Ernst Krenek, Wytold Lutoslawski, Frank Martin,
Wolfgang Rihm, Richard Strauss e Toru Takemitsu, para citar alguns.

O Concerto para orquestra de Bartdk, composto em 1943, estreou em 1° de
dezembro de 1944, no Symphony Hall em Boston, com Sergei Koussevizsky regendo a
Boston Symphony Orchestra. Seguiram-se performances em Nova lorque em 1945, a
primeira performance cruzando o Atlantico ocorreu na Gra-Bretanha, sob a batuta de
Malcolm Sargent, com a Liverpool Philharmonic Orchestra em 1945. Foi apresentada
posteriormente em territorio continental europeu, pela Société Philarmonique de Bruxelas

em 1946 e novamente na Gra-Bretanha, em Londres, por Sir Adrian Boult e a BBC
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Symphony Orchestra em 1946. Ernst Widmer, afirma Nogueira (1997, p.23), ouviu a
peca em Zurique no ano de 1946. Obtive, junto ao arquivo da Tonhalle Gesellschaft de
Zurique (mantenedora do complexo, que inclui a Orquestra da Tonhalle), uma copia do
historico de apresentagdes da obra, um documento que menciona o Concerto para
orquestra de Bela Bartok e confirma que, de fato, a obra foi executada pela primeira vez
em Zurique, em 22 de outubro de 1946, sob regéncia de Robert Friedrich Denzler (Figura
61). Posteriormente aconteceram dois concertos (27 ¢ 28 de margo de 1947) com a Basel
Kammerorchester sob a regéncia de Sacher, na Musiksaal em Basel. Essa foi a primeira
audicdo da obra na cidade e unica ocasido em que a orquestra executou o Concerto para

orquestra de Bela Bartok at¢ Widmer deixar a Europa. (Anexo 04).

Figura 61 — Informativo das execugdes pela Tonhalle Orchester do Concerto para orquestra de Bela Bartok
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Fonte: Arquivo Tonhalle Gesellschafft.

Outra orquestra que merece ser mencionada ¢ a Sinfonieorchester Basel, a época
conhecida por Basler Sinfonie-Orchester. Ela executou diversas primeiras audi¢des na
cidade de Basel entre elas estdo, de Béla Bartok, o 2° Concerto para violino (executado
em 1947) e o 3° Concerto para piano (executado em 1947). O Concerto para Orquestra de

Bartok foi realizado em 1953 com essa orquestra sob a regéncia de Hans Miinch"®. O

A Sinfonieorchester Basel ¢ resultado da fusio entre a Basler Sinfonie-Orchester e a Radio-
Sinfonieorchester Basel in 1997. Hans Miinch substituiu Felix Weingartner e manteve o posto de regente
titular de 1935 a 1966. A orquestra foi responsavel por diversas primeiras audi¢des em Basel (entre
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livro-caixa da Boosey & Hawkes, que controla a disponibilidade do material de orquestra,
ilustra o imenso sucesso dessa obra: foram realizados 72 registros de aluguel da obra até
1950 (COOPER, 1996, p.24-7).

Apo6s uma breve descrigdo de performances de algumas obras de Bartok
retornamos as Hommages. Nesse movimento de carater ritmico e com a indicagdo vivace,
Widmer utiliza novamente o canone, mas com uma estrutura mais elaborada. Inicia o
movimento com um canone a trés vozes, da continuidade com outro canone a trés vozes
em que inclui o solista, altera 0 andamento para mais lento, adota um canone a quatro
vozes, introduz uma cadéncia do solista e finalmente retoma o material do dux inicial
num canone a trés vozes. ApoOs a recapitulacdo, abandona o rigor do canone para
trabalhar livremente, ora com imitagdo, ora contrapontisticamente, utilizando-se de uma
gama de materiais expostos anteriormente.

A Hommage a Bartok leva a denominacdo vivace, com J = 144 e, entre

parénteses, Widmer indica Canon a 3 voix. E o movimento mais longo e mais elaborado
da obra, com 290 compassos (¢ interessante que na reducdo para oboé e piano esse
movimento ¢ omitido). O movimento inicia com dois compassos de introducdo em que o
timpano ataca a nota Si em rulo, conduzindo com um glissando a um Mi; esse glissando ¢
reforcado com a entrada, no segundo compasso, de violoncelos e contrabaixos em
unissono. Curiosamente, o timpano € o instrumento que o compositor determinou como
ndo essencial, ou seja, ad libitum. No entanto, apesar de o instrumento aparecer na
maioria das vezes como reforco de um determinado acontecimento musical, como
apontado anteriormente, aqui se percebe uma emancipa¢do do acontecimento musical.
Esse ¢ um desses cenarios de autonomia, pois introduz a nota que acabou de soar no final
do segundo movimento. Widmer cria, no meu entender, uma ressonancia do
acontecimento musical anterior, ou seja, a altura Si dos trés tltimos compassos e também
o Mi, tltima altura adicionada. O timpano, que esteve notadamente ausente na Hommage

a Martin, exerce nesse movimento um papel de destaque. Na obra que precede o opus 18,

parénteses ano da execucdo) - entre elas a Petrushka de Stravinsky (1939), a Sinfonia em Mi bemol maior
de Hindemith (1944) e o Concerto para piano (1964), a 1* Sinfonia de Martinl (1945) e o Concerto para
oboé (1966), a Sinfonia da Requiem de Britten (1946) , 5* Sinfonia de Shostakovich (1947), 1° e 2°
Concertos para violino de Prokofiev (1939, 1947), Sinfonia Litargica de Honegger (1951) e Quatro cangdes
de Berg (1953).
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Bahia concerto op. 17 para piano, cinco instrumentos de sopro, cordas e timpano ad
libitum escrita em 1958, Widmer também designa o timpano como instrumento opcional.
As duas alturas Si e Mi formardo a sonoridade dos seis primeiros compassos. O
dux comega no terceiro compasso com os violinos I na nota Mi. A nota Fa# ¢ adicionada
no sétimo compasso, quando temos a entrada do comes, e assim obtemos a sonoridade de
duas 5* justas sobrepostas. Apesar de o primeiro intervalo do timpano e dos baixos ser de
4% justa, os acordes de violas e posteriormente de violoncelos estabelecem os intervalos
de 5% justa. A altura F4# é uma altura muito importante € recorrente nesse movimento:
estd presente do inicio ao fim e prové unidade. Podemos observar nos primeiros dez

compassos um tricorde 3-9 (027) e um eixo de simetria em Si (Figura 62).

Figura 62 — Compassos 1-10 — Representagdo do conjunto 3-9 e eixo de simetria em Si
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.
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O conjunto 3-9 sera reiterado ao longo do movimento. Com o progresso do dux
outras alturas serdo adicionadas, completando as doze alturas somente no compasso 29.

As entradas do comes obedecem um intervalo de quatro compassos. Os violinos II
respondem ao dux seguidos das violas. Concomitantemente a entrada do segundo comes,
os violinos I saem da figuracdo ritmica e instituem a primeira melodia de carater hungaro

com diversos acentos em marcato. A melodia usa uma escala pentatonica Fa#, Sol, L4,
La#, Si (semitom, tom, semitom, semitom). O conjunto pentaténico da melodia é um 5-3

(01245), chamado de pentacorde 2* menor-maior por Solomon. O pentatonismo ¢ muito
presente nas cancdes hungaras e uma de suas principais caracteristicas. Bartok,
considerado o pai da etnomusicologia, publicou diversos livros sobre a musica hungara e
aspectos do folclore hungaro, e um desses aspectos apontados ¢ a grande quantidade de
melodias populares que utilizam a escala pentatonica. A seguir, temos o fragmento de um
manuscrito de Bartdok transcrevendo melodias hungaras que apresentam escalas

pentatonicas (Figura 64).

Figura 63 — Manuscrito de Bela Bartok apresentando transcri¢des de melodias hungaras

Fonte: Bartok, Hungarian Folk-song Transcriptions.



115

A melodia exibe semelhanca com a musica camponesa rustica, devido ao seu
ritmo sincopado, em que os acordes arpejados em contratempo (pizzicato) dao um carater
de czarda, e também ao fato de estar em compasso binario, uma das caracteristicas desse
tipo de musica. E possivel que o contato de Widmer com a musica hungara tenha
ocorrido por meio de audi¢des de obras caracteristicas, estilizadas, como Coppélia (1870),
de Léo Delibes, e até mesmo com dancas de saldo adaptadas das czardas, muito populares
na Europa.

A secdo A tem 52 compassos e ¢ interrompida por uma respiragdo, com uma
fermata, ao atingir o meno mosso. Efetivamente, o primeiro dux tem cinquenta compassos
com um cardter muito ritmico, visto que temos dois compassos de introducao.
Inicialmente uma unica nota ¢ exposta, nos quatro primeiros compassos, alterando-a em
seguida por um intervalo de 2* maior acima. Acentos, sincopes, acordes arpejados no
contratempo e a indicacdo ma energico auxiliam na caraterizacdo ritmica, juntamente
com a participagdo do timpano. Diferentemente da Hommage a Martin, aqui o dux exibe,
nos primeiros compassos, um canone acompanhado, cujo acompanhamento ¢ formado
por acordes arpejados em contratempo executados em pizzicato pelas violas e
posteriormente pelos violoncelos, que adicionam também um pedal de colcheias na nota
Mi. Sincronicamente a esses acordes, o timpano produz outro contraponto ritmico com
acentos no contratempo, contribuindo para o deslocamento do metro. Esse
acompanhamento cessa com a entrada do comes nas violas, e a partir desse ponto até a
cesura do compasso 52 temos apenas as trés vozes em canone (violinos I, violinos II e
violas). Apesar da entrada dos violoncelos na anacruse do compasso 39, eles nao
apresentam uma linha independente e apenas dobram as violas.

A seguir podemos observar na Figura 64 o eixo de simetria dos compassos 11 a
18, exibindo um conjunto octatdnico 8-20 (01245789). Esse conjunto possui diversos
subconjuntos e nos interessa o fato de ele apresentar quatro subconjuntos 3-9
relacionados no comeg¢o do movimento e também dois subconjuntos 4-2 (tom, semitom,

semitom) espelhados pelo eixo de simetria.
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Figura 64 — Compassos 11-18 — Recorte da partitura com conjunto octatonico e eixo de simetria
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Observando o dux vemos a utilizagdo de materiais diferentes com a seguinte
construcao: 4+4+4+4+5+4+4+4+4+4+4+5. O movimento apresenta uma forma livre
ABCA'; analisarei cada uma das se¢des em profundidade no decorrer do texto.

O canone se desenvolve e, a maneira da czardas, vai ficando cada vez mais denso
e virtuoso. Widmer trabalha de uma maneira estilizada e com uma abordagem propria,
mas utilizando pardmetros reconheciveis, por exemplo, o lento-rapido ao longo do
movimento.

Uma das caracteristicas que podem ser elencadas na escrita de Widmer ¢ o uso do
cromatismo nesse movimento. Esse cromatismo estd presente também em obras de

Bartok e ¢ organizado de diferentes maneiras. Segundo Antokoletz (1984, p.69),

Na musica de Bartdk, os ciclos de intervalos e segmentos
simétricos deles derivados tém importante fun¢do na estrutura em
larga escala. De modo a demonstrar suas fungdes e inter-relagdes
dentro da musica, as propriedades das cole¢des simétricas de
alturas devem ser definidas de antemdo. Qualquer colecdo de
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duas notas ¢ simétrica, pois duas notas sdo equidistantes de um
eixo imagindrio qualquer. Se juntarmos uma segunda diade a
primeira, com as notas da segunda diade equidistantes do mesmo
eixo de simetria, resulta uma simetria de quatro notas.

A musica de Bartok foi muito analisada, e assim alguns conjuntos simétricos
recorrentes mencionados por Antokoletz foram sendo identificados. George Perle, no
artigo “Symmetrical Formations in the String Quartets of Béla Bartok™ (1955), reeditado
em The Right Notes (PERLE, 1995, p.202-3), identifica o tetracorde de semitons ou
“célula X, o conjunto 4-1. As células Y, conjunto 4-21, também foram igualmente
identificadas por Perle, e a célula Z, conjunto 4-9, foi cunhada por Leo Treitler (1959,
p.294) no artigo “Harmonic Procedure in the Fourth Quartet of Béla Bartok”. Antokoletz,
grande estudioso de Bartdk, aplicou os conceitos de células X, Y, Z e descobriu-as em
outras obras.

A partir do compasso 24 ha um grande uso de cromatismo. Identificamos o uso da
célula X, conjunto 4-1, no segmento que compreende os compassos 24-40. O primeiro

tetracorde cromatico com as alturas L4, Si, Sib, D6, [9,10,11,0] € apresentado no violino

I, compassos 24 e 25 (Figura 65). Essa linha serd retrogradada no préoximo compasso
(compasso 26) obtendo um palindromo. Coincidéncia ou ndo, essa célula X apresenta as
mesmas notas do motivo BACH (Sib, L4, D6, Si) da Arte da fuga BWV 1080 de J. S.
Bach, utilizado por um grande nimero de compositores. Segundo o catalogo da exibi¢ao
Bach trezentos anos foram listadas 409 obras de 330 compositores que se utilizaram do
motivo BACH (PRINZ; DORFMULLER; KUSTER, 1985, p.389-419). Aqui o tema
BACH nio aparece em sua ordem correta e talvez a escolha das alturas tenha ocorrido
como uma alusdo. Adiante, observamos uma transposi¢ao da célula X, no compasso 27,

em que temos Lab, Sib, L4, Sol (transposto T1o) (Figura 65).

Figura 65 — Compassos 24-27 — Linha do violino
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Fonte: Widmer (1959).
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Descreverei brevemente as ocorréncias dessa célula X e suas transposi¢des em
relacdo a primeira apresentagdo. Nos compassos 28 e 29 temos as mesmas alturas do
conjunto inicial L4, Sib, DO, Si; no compasso 30, Do#, Ré, D, Mib (transposto T3); no
compasso 31, Mi, Fat, F4, Sol (transposto T7); nos compassos 32 e 33 encontramos L4,

Sol, Faf, Lab (transposto To); nos compassos 33 e 34, Sol, F4, Fa#, Sol# (transposto To);

no compasso 34, Fax, Sol#, L4, La# (transposto T10) ou Sol#, La, Si, La# (transposto Ti1)

(Figura 66).

Figura 66 — Compassos 28-34 — Linha do violino
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Fonte: Widmer (1959).

Continuando no compasso 35, temos Si, Do#, Ré, D¢ (transposto T2). Os
proximos compassos, 36 a 37, apresentam as mesmas alturas do compasso 35. O

compasso 38 exibe Do#, R¢, Mib, Mi (transposto T4); compasso 39, Fa, Solb, Sol, Lab
(transposto Ts); por fim o compasso 40 permite duas interpretagdes: Fax, Sol#, La, La#

(transposto T10) ou Sol#, L4, L4 #, Si (transposto T11) (Figura 67).

Figura 67 — Compassos 35-40 — Linha do violino
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Em todo o trecho (compassos 24 a 40) encontramos oito transposi¢des do
conjunto original L4, Si, Sib, D6, [9,10,11,0]. E possivel, por meio do procedimento da
imbricacdo, obtermos outras transposi¢des, pela investigacdo de cunho composicional;
entretanto, esse nao € o foco deste trabalho.

No compasso 41 inicia uma longa linha de carater brilhante, que atinge a altura
Sol com uma escala ascendente. A escala ascendente produz um conjunto 9-10 com eixo
de simetria em Fa# (Figura 68). A nota de chegada Sol é retratada em sincopes pelas trés

vozes, e elas compordao o acompanhamento do meno mosso.

Figura 68 — Compassos 41-44. Conjunto 9-10 e eixo de simetria em Faf
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Apesar de encontrarmos simetria nesse conjunto, pode-se interpreta-lo de maneira
diferente, como um conjunto octatbnico com a adigdo de Fa# Isso proporciona

direcionalidade, pois o conjunto octatdnico exibe diversos eixos. Com isso podemos

reinterpretar esse segmento em relacdo ao proximo, meno mosso, em que o oboé
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propriamente inicia sua participagdo na Hommage com a nota Fa#, paramentada com uma

appoggiatura de Sol, que, como examinado, ¢ a nota de inicio da escala.

No meno mosso (compasso 53 a 56) fica evidente a ruptura com o material
anterior; além disso, ¢ nesse momento que o oboé realiza sua primeira entrada. Essa
secdo, nomeada B, vai do compasso 53 ao compasso 88. Assim como no inicio, o
compositor propde um canone com acompanhamento em isorritmo realizado em sincopes
pelas cordas. A secdo comeca com o meno mosso ¢ imediatamente retorna ao andamento
inicial alcangado no compasso 57, mediante um accellerando. Primeiramente tratarei o
meno mosso (Figura 69). Temos um conjunto 10-2 (012345678T) com eixo de simetria
sobre Sib, que ¢ a nota mais grave da linha do oboé¢ (Figura 70). Como h4d um
acompanhamento em Sol, ¢ interessante conduzir o fraseado em dire¢@o a essa nota, pois
dessa maneira obteremos um fraseado (Sol appoggiatura) Fa4, Sib, Sol, que caminha para
a metade da frase e retorna ao Sol. Como o compositor trabalha com a dualidade
maior/menor desde a introducdo, na qual observamos os tricordes 3-3 (3" maior/menor),

seria interessante realcar essa relacdo nesse segmento; além disso o final da secdo B

acaba em um acorde de Ré maior/menor, que apresenta um vinculo tonal com o segmento.

Figura 69 — Compassos 53-56 — Meno mosso
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Figura 70 — Conjunto 10-2 e eixo de simetria

Fonte: elaborada por este autor.
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O canone a trés vozes prossegue com o oboé¢ apresentando o dux, com duragdo de

28 compassos. As respostas obedecem ao padrdo de quatro compassos, com a sucessao

dos violinos I e violinos II. Na entrada do segundo comes, Widmer cessa as sincopes das

cordas e, curiosamente, quatro compassos depois (compasso 64, segundo tempo) inicia

uma sucessdo de acordes em pizzicato nos violoncelos, realizando um contraponto tonal

para o canone, apesar de este ultimo exibir todas as doze alturas. Atentamos para o fato

de a totalidade dos acordes ser 3-11 (037) (Figura 71).

Figura 71 — Compassos 64 a 73 — Recorte da partitura com violoncelos e contrabaixos, conjuntos 3-11
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A partir do compasso 72 nota-se uma insisténcia na altura Fa, manifestada por

acentos na linha do obo¢ de carater bastante virtuoso (Figura 72).

Figura 72 — Compassos 72-88 — Recorte da partitura com a linha do oboé e violino I e adi¢@o do violino II
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Fonte: Widmer (1959); elaborado pelo autor.

Gradualmente o Fa# ¢é apresentado, algumas vezes enarmonizado em Solb;

também o Ré e por ultimo o L4, culminando em um acorde sustentado de Ré
maior/menor, conjunto 4-17 (0347). A justaposi¢ao das triades maior e menor ¢ um
procedimento caro a Bartok (NOGUEIRA, 1997, p.93).

No que diz respeito a articulagdo, deve-se procurar realizd-la com precisdo: ha
acentos no primeiro e segundo tempos, porém eles possuem articulacao diferente, sendo a
primeira colcheia curta e acentuada, enquanto a segunda colcheia tem um tenuto. Isso
cria o efeito de um acento maior em contratempo. O intérprete deve prestar atengdo a

essas diferengas e procurar reproduzi-las. Nao obstante, deve-se analisar o tetracorde que
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encerra o segmento. Ele possui dois subconjuntos 3-3 (014) 3* maior/menor, que foram
mencionados anteriormente e fazem parte dos conuntos referenciais de Widmer (Figura

73).

Figura 73 — Tetracorde 4-17 e subconjuntos 3-3

4-17 (0347) 3-3 (014) — subconjuntos — 3-3 (014)

Fonte: elaborada por este autor.

Na secdo C, calmo ed espressivo, o compositor elabora ainda mais, compondo um
canon a 4 voix. Nessa secdo, de 46 compassos de duracdo (compasso 89-135), observa-se
uma mudanca de carater. Apesar de conservar a métrica bindria, observa-se uma troca de
um binario simples para um composto. Entretanto, uma vez que o metrénomo ¢ mantido

(J = 144), o pulso ¢ trés vezes mais lento. Essa se¢do ¢, no meu entender, aquela em que

o compositor faz referéncia mais direta a Bartok. Se considerarmos o apreco de Widmer
pelo compositor hungaro e por sua obra Music for Strings, Percussion and Celesta,
conseguimos tracar um paralelo interessante. A obra de Bartok inicia com violas, faz uso
da fuga e inicia em andante tranquilo, enquanto na Hommages a Bartok Widmer inicia
com violas, faz uso do cénone e o andamento ¢ calmo col expressivo. E interessante
mencionar que tanto a fuga de Bartok quanto o canone de Widmer sdo pecas escritas a

quatro vozes.
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As violas iniciam esse canone e as entradas do comes sdo realizadas com sete
compassos de intervalo, o que € bastante incomum. A primeira entrada do comes ¢
realizada pelo oboé, e assim como em outros momentos, Widmer se utiliza de
articulagdes diferentes para o oboé e para as cordas. Na entrada da viola temos a anacruse
de semicolcheia Ré separada do F4 subsequente, e na linha do obo¢ ela se encontra ligada
ao compasso seguinte. Outras diferencas de articulagdo sdo percebidas na viola em
relacdo ao oboé, ou seja, enquanto na viola temos as colcheias Do#-Ré ligadas e Mi
separado (compasso 91), no oboé todas sdo ligadas, o mesmo ocorrendo analogamente no
compasso seguinte (Figura 74). Notamos que o compositor procura delinear a arcada para
os instrumentos de cordas por meio da notacdo da articulagdo. No oboé quase sempre o

tratamento ¢ mais /egato, o que reforca o carater expressivo e calmo.

Figura 74 — Articulagdes diferentes entre oboe e viola

Calmo col espressivo J=144 (Canon a 4 Voix)
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Fonte: Widmer (1959).

Na anacruse do compasso 104, Widmer realiza a préxima entrada do comes, com
os violoncelos em divisi, violoncelo solo e demais futti inicialmente permanecendo em
siléncio. A terceira entrada do comes ¢ realizada pelos violinos I, na anacruse do
compasso 111. Para aqueles que se valem do manuscrito, ¢ interessante alertar que nele
encontramos uma numera¢do equivocada, feita pelo proprio compositor, que pulou um
sistema e com isso quatro compassos nao foram computados. Isso pode ser observado no

exemplo a seguir (Figura 75).
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Figura 75 — Manuscrito da obra Hommages, p.21, segundo sistema, erro de numeragéo

Fonte: Widmer (1959).

O dux dessa secdo tem a duracdo de 29 compassos (compassos 89-117). E
intrigante € a0 mesmo tempo fascinante perceber algumas intervengdes do compositor.
Em primeiro lugar, o dux ¢ distribuido por diversas vozes, e esse procedimento ndo fora

adotado até o momento, proporcionando um colorido timbrico impar a essa se¢do (Figura
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76). As violas iniciam e prosseguem até o compasso 107, quando os violoncelos futti
assumem a linha. No compasso 110 as violas reassumem novamente até o compasso 112,
passando para os violinos II, que entdo se incumbem da linha das violas, levando-a até o
final. Em segundo lugar, somente o oboé realiza o comes na integra, respondendo
integralmente o dux (foi pela observagao dessa linha que remontamos o dux). Em terceiro
lugar, o canone ¢ reapresentado mais duas vezes, na anacruse do compasso 118, pelos

violinos II, e pelo oboé na anacruse do compasso 125.

Figura 76 — Compassos 89-117 — Dux distribuido nas violas, violoncelo e violinos II

Calmo col espressivo J =144 (Canon 2 4 Voix)
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No compasso 128, o canone ¢ suspenso por um acorde sustentado pelas cordas
que sera resolvido no compasso 132 (Figura 77). A cadéncia do oboé serve como
elemento de transicdo para o retorno do tempo I no compasso 136, e Widmer inicia

utilizando um conjunto cromatico Mi, F4, Fa#, Sol (célula X), posteriormente

adicionando as outras alturas, com a exce¢do do Ré, formando um conjunto 11-1. Pela
utilizagdo realizada no movimento, podemos argumentar que Widmer poderia ter
identificado a célula X na obra de Bartok, ndo exatamente com essa nomenclatura, mas

como um tetracorde cromatico.

Figura 77 — Compassos 128-132 — Recorte da partitura e representagdo no Mod12 do acorde das cordas e
sua resolucdo
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Ao final da cadéncia, apenas violas e violoncelos sustentam Lab, enquanto o oboé
sustenta o La natural resolvendo no Sol. Segundo a anélise, o Lab sustentado pelas cordas

estd no mesmo eixo do Ré, Unica altura ausente no trecho (Figura 78). Julgo significativo
mencionar que Widmer coloca a indicacdo de cadenza somente no compasso 131;
contudo, considero o inicio dela desde a sustentacdo do acorde pelas cordas (compasso

128), em que notamos a estagna¢do do acompanhamento.

Figura 78 — Compassos 127-133 — Cadéncia com conjunto 11 -1 (0123456789T)
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Em relagdo a interpretacdo, tenho dois pontos a salientar. Em primeiro lugar, o

compositor atribui valores maiores ( Joed ) a Fa#l e Fa respectivamente, em forte.
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Posteriormente as trés primeiras notas sdo reapresentadas em valores iguais (J) com

acentos no Mi e Sol, em pianissimo. Essas sdo exatamente as notas que ndo foram
realcadas anteriormente. Por essa razdo, eu consideraria comecar em tempo como
indicado e, na entrada do pianissimo, continuar com um tempo mais rubato, realizando
uma transicao para o piu lento. Em segundo, o piu lento inicia em semicolcheias, porém
com accelerando, nas quais a atuacdo do intérprete deve ser cautelosa, criando
expectativa. E necessario iniciar as semicolcheias vagarosamente, quase no mesmo
andamento das seminimas anteriores (ﬁ = J) — assim nos permitimos tempo para realizar
o0 accelerando proposto e alcangar o tempo 1. As alturas sdo, na sequéncia que aparecem

no texto, Mi, Fa#, Sol, F4, inicialmente introduzidas em dindmica forte e imediatamente

em eco em pianissimo. Deve-se atentar para o desenho da linha, em que a distribui¢ao
grafica em relacdo ao pulso ndo ¢ necessariamente um indicador preciso que colabora
para a interpretacdo dela. A execugdo do trecho de semicolcheias deve contemplar o
inicio no Mi, evitando a todo custo a acentuacdo da escrita, que enfatizaria normalmente
o F4, uma vez que esta nota estd na cabeca do desenho de quatro semicolcheias. Widmer
indica a repeticao da figura de semicolcheias, dando liberdade ao intérprete para repetir
quantas vezes achar necessario, mediante a indicagdo ad [ibitum, para assim produzir o
crescendo e accelerando necessarios antes de prosseguir para o apice da cadéncia.

O tempo I retorna no compasso 136, com a recapitulacdo da secdo A modificada,
por essa razdo nomeei-o como A'. O material utilizado, levemente modificado e
ornamentado, ¢ novamente um canone, entretanto a trés vozes, como no principio do
movimento (ndo ha indicacdo na partitura para o canone a trés vozes). Na reapresentacgao,
o oboé apresenta o dux (originalmente eram os violinos I) acompanhado do timpano em
contratempos. Uma execug¢do sem o timpano ¢ dificil de conceber porque, mais uma vez,
o timpano tem um papel de destaque. No retorno do fempo I o timpano tem um papel
fundamental e ndo meramente de reforgo. A ele ¢ designada a parte motora desse retorno,
embora a dindmica atribuida a ele seja ppp, € sem o material dos contratempos o oboé
ndo conseguiria produzir toda a efervescéncia e o carater enérgico requerido pelo

compositor (Figura 79).
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Figura 79 — Compassos 136-145
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Fonte: Widmer (1959).

Uma das questdes que mais me inquietaram foi o uso do timpano em Hommages.
O uso de timpanos na obra tem atuagdo solista e sua auséncia realmente faria falta. De
certo modo, entendo que o compositor procurou facilitar a execucdo da obra, haja vista
que a obra ¢ para solista e orquestra de cordas. Muitas orquestras de cordas,
principalmente em pequenas localidades, ndo tém acesso ao instrumento de percussdo, o
que poderia inviabilizar a execu¢do caso o instrumento constasse como indispensavel
dentro da instrumentagao.

Por que entdo o compositor considera o instrumento como nio obrigatério na
execucao? Por que imputou partes importantes e independentes? Minha resposta esta
vinculada ao uso do instrumento que os homenageados fazem em suas obras,
particularmente Bartok. Borke (2009, p.4) nos alerta sobre Martin: “A instrumentagdo de
muitas obras orquestrais revela preferéncias pela flauta e saxofone, bem como pelos
timpanos. O instrumento favorito de Martin, no entanto, como resultado de sua devocao a
harmonia, era o piano”. Apesar de o timpano ndo estar presente na Hommage a Martin,
vimos anteriormente que a introducdo e a Hommage a ele dedicada estdo conectadas no
mesmo movimento, criando um arco. Da mesma maneira, ao ouvir Music for Strings,
Percussion and Celesta de Bartok, devemos nos recordar da atua¢do do timpano na pega
e quanto Widmer dizia admirar o compositor. Colocadas essas consideragdes, acredito
que a sonoridade do timpano estava muito presente na mente de Widmer quando da

criacdo de Hommages.



131

A Hommage a Bela Bartok apresenta uma forma livre por secdo ABCA'. Segundo
Copland (2002, p.112), em seu livro What to Listen for in Music, esse tipo de forma se
enquadra na forma livre por se¢des, pois apresenta partes identificaveis. Temos a se¢do A

do compasso 1 a 52, B do compasso 53 a 88, C do compasso 89 a 135 e finalmente o

retorno de A' do compasso 136 até o final (Tabela 3).

Tabela 3 — Se¢des do movimento Hommage a Béla Bartok

Segéo Compassos
A 1a52
B 53 a 88
C 89 a 135
Al 136 a 290

Fonte: elaborada por este autor.

E interessante o fato de o compositor utilizar na recapitulagio o Thema Regium de
Friedrich der Grosse (Frederico Il da Prussia), transposto uma 2* menor abaixo,
devidamente identificado na partitura por meio de uma nota de rodapé, no compasso 179,

exibido pelo contrabaixo solo em pizzicato e oboé (Figura 80).

Figura 80 — Compassos 179-195 — Recorte da partitura com as linhas do oboé e contrabaixo do Thema

Regium
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*) Théme de Fréderic le Grand. Il ne faut absolument pas que ce théme ressorte, n'étant ici qu'un renfort de I'Obois.

Fonte: Widmer (1959).
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O tema ficou eternizado na obra de Johann Sebastian Bach, que de posse dele
escreveu a Oferenda musical BWV1079, dedicando-a a Frederico II da Pruassia (também
chamado Frederico, o Grande). A obra ¢ uma colecdo de canones e fugas e outras pecas,
utilizando-se do Thema Regium, incluindo o Ricercare a 6, uma fuga a seis vozes,

considerada o ponto central da obra (Figura 81).

Figura 81 — O manuscrito original do Ricercare a 6, Oferenda musical BWV 1079 de Johann Sebastian
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Fonte: Bach.
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Widmer coloca no contrabaixo uma nota de rodapé com os dizeres: “Theme de
Frédeéric le Grand. Il ne faut absolument pas que ce theme ressorte, n'étant ici qu'un
renfort de I'Obois™™. A frase traduzida seria: “Tema de Frederico, o Grande. Este tema
ndo deve ser destacado de forma alguma, sendo aqui apenas um refor¢co do oboé”.
Curiosamente, o tema completo ¢ exibido na voz do contrabaixo e apenas parcialmente
no oboé. O compositor faz referéncia antecipadamente ao tema na linha do violino I,
introduzindo as cinco primeiras notas do tema, com ritmica diferente (compasso 172)

(Figura 82).

Figura 82 — Compassos 172-174 — Violino I

172
o :t arco . N
Vin. I il’;\ ]V) T |k\ i 7 uJ ‘lll\l i v T ]ﬂil\ i
: 0= T 17 I Y . T T b [ |
D)) > »: LT _ U
B e
L ]

Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Toda a secdo desde o fempo I ¢ trabalhada livremente com imitagdes, que
inicialmente poderiam caracterizar o canone a trés vozes do inicio do movimento;
contudo, por diversas vezes ele ¢ abandonado depois da segunda ou terceira entrada do
comes. No caso do fragmento do Thema Regium, o material ¢ trabalhado inicialmente
como um novo canone a trés vozes, sendo apresentado inicialmente pelos violinos I
(Figura 83). Esse novo dux teria 32 compassos de duracdo (compassos 172-203),
coincidindo com o término da exibi¢cdo do tema pelo contrabaixo, mas apds a terceira
entrada ele é abandonado. E necessario salientar que as entradas do comes deste novo dux

sofrem alteragdes e modificagdes ja na primeira resposta a apresentagdo do compasso 175

do dux.

20 y;. N o . . . . .
Widmer utiliza uma grafia do francés antigo para o instrumento oboé (Obois), que modernamente seria
Hautbois.
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Figura 83 — Compassos 172-206 — Linha do violino exibindo o dux
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

No compasso 188 o oboé mantém um Si por quase oito compassos, 0 que

estabelece essa altura dentro do campo tonal do Thema Regium. Durante o pedal de Si

r

, que ¢

realizado pelo oboé, o violino I inicia uma progressdo descendente de colcheias

incorpada, a cada quatro compassos, com a adicdo de outra voz pela imitagdo e que

desembocara no compasso 205 em um ff- Examinemos essa linha atentamente (Figura 84).
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Figura 84 — Compassos 187-205 — Progressdo das cordas
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Primeiramente vamos tratar do contorno melddico-ritmico. Esse trecho tem oito
compassos (188-195) e ¢ exibido duas vezes; na segunda vez sdo adicionados dois

compassos. Nele observamos um desenho melddico inicial QO+ DD+ DD e mais oito
agrupamentos de 20D em seguida. Na verdade, as colcheias sdo subdivididas em

semicolcheias, porém optei por representd-las desse modo, uma vez que o movimento
melddico ¢ realizado por colcheias. Estdo agrupadas tanto em relagdo ao contorno
melddico quanto em relagdo a articulagcdo. Os trechos sdo andlogos em relagdo a
acentuacdo: na primeira exibicao temos ligaduras e na segunda temos todo o segmento

articulado e com acentos onde incidiam as ligaduras (Figura 85).
Figura 85 — Compassos 188-203 — Esquema ritmico
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Fonte: elaborada por este autor.

A partir do compasso 196, o oboé comeca a se libertar do pedal de Si,
estabelecendo o D6# no compasso 201, exatamente onde violoncelos exibem, pela

primeira vez, as alturas Do#, Sol#, Ré# [1,3,8], um tricorde 3-9 (027), e essas alturas sio

insistentemente utilizadas até um grande unissono das cordas, com as trés alturas em
colcheias descendentes em ff, que irrompem em uma grande pausa de dois compassos.
Apos introduzir esse tricorde, Widmer retrabalha novamente a secdo A, iniciando com
esse mesmo conjunto do inicio, agora transposto T9. Como mencionado anteriormente,
toda a recapitulacdo ¢ manipulada de diversas maneiras, seja com o canone, seja com

imitagdo, fugato, tratamento rapsddico, contrapontistico etc. (Figura 86).
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Figura 86 — Eixo de simetria do tricorde 3-9 (027)

3-9 (027)

Fonte: elaborada por este autor.

Assim como no comeco do movimento, timpano, violoncelo e contrabaixo se

unem para reexpor a ideia ritmica inicial e executam um pedal sobre Ré#. O timpano

realiza um pedal sobre Ré#, que serd mantido até o compasso 243. As alturas Sol# e

posteriormente D6# sdo adicionadas melodicamente pelos violoncelos e contrabaixos (em
divisi) em um intervalo de quatro compassos em imitagdo. No compasso 216, as trés
alturas perfazem o tricorde 3-9 (027), que € uma transposi¢do T9, do tricorde inicial Mi-
Fa$-Si (Figura 87). Exatamente nesse compasso os contrabaixos iniciam arpejos de Ré# e
Sol# em seminimas, em pizzicato.

Percorremos trés entradas em imitacdo e nesse segundo momento, no compasso
220, os contrabaixos adicionam a altura Fa# no acorde arpejado em pizzicato. A altura Fa#

¢ realizada também pelos violoncelos e em seguida a altura Si é acrescentada, no
compasso 224. Notadamente observamos, a partir do compasso 220, a construcdo de
acordes arpejados, em pizzicato, nos violoncelos e contrabaixos, que perdurardo até sua
dissolucdo no compasso 243. Esses acordes funcionardo como um campo harmdnico para
cordas agudas e oboé. Os acordes comegam em seminimas e rapidamente passam a
intercalar tempo e contratempo. Realizei a andlise desses acordes e existe uma construg¢ao

de relagcdes muito meticulosa.
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Figura 87 — Compassos 206-227 — Recapitulagdo com canone a trés vozes
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Fonte: Widmer (1959).

Nos primeiros compassos (220-224) constatei alguns pontos interessantes, por
exemplo, o uso do mesmo tricorde, mas transposto cinco semitons T5 em relagdo ao

tricorde [1,3,8], mas podemos realizar a associagdo ao tricorde inicial Mi-Fa#-Si, assim

contemplariamos uma transposi¢ao T2 em relagdo a ele (Figura 88).



139

Figura 88 — Conjuntos 3-9 dos contrabaixos e violoncelo

3-9 (027) 3-9 (027)

Fonte: elaborada por este autor.

Com a evolugdo da obra e adicdo da altura Si forma-se um pentacorde 5-35, que ¢
alternado em sua disposi¢do ritmica de tempo e contratempo, ora completo como
pentacorde apresentado no tempo, ora exposto sem a altura Si como tetracorde 4-23 no
contratempo. Podemos visualizar isso mais claramente no Mod 12 (Figura 89). Nao
menos importante ¢ evidenciar que o tetracorde 4-23 ¢ a soma dos dois tricordes 3-9

anteriores, com duas invariancias, D6# e Sol#. O conjunto 4-23 contém dois subconjuntos

3-9 e também dois subconjuntos 3-7. No tetracorde 4-23 temos dois subconjuntos 3-7
(025) que sdo [1,3,6] [3,6,8] e que estdo em uma relagio de inversio Tol. E significativo
registrar que o conjunto (025) faz parte dos conjuntos referenciais de Widmer, como
apontado na introducdo. O Si que ndo estd presente no conjunto 4-23 pode ser obtido pela
operacdao de inversdo com as duas invariancias [6,8]. De qualquer ponto de vista que
analisemos existe uma coeréncia marcante na arquitetura widmeriana. E interessante
notar que o mesmo tipo de constru¢do seja adotado, utilizando acordes arpejados que no
inicio eram realizados pelas violas e aqui sdo apresentados pelos violoncelos e
contrabaixos. O pentacorde 5-35 também pode ter uma interpretacao diferente. Como as
alturas foram sucessivamente apresentadas, temos uma constru¢do em 4 justas

sobrepostas Réf-Sol#-Dok-Fas-Si.
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Figura 89 — Conjuntos 5-35 e 4-23, apresentados no tempo e contratempo respectivamente

contratempo

5-35 (02479) 4-23 (0257)

Fonte: elaborada por este autor.

Apos os violoncelos cessarem os acordes no compasso 239, os violinos I iniciam
um pedal em Sol, em sincope. Posteriormente, nos compassos 244 a 251, um pedal em La
e Sol com violinos I e II passa a ser ouvido, exatamente quando os contrabaixos cessam
os acordes. Todo esse processo ¢ interrompido por uma fermata sobre a barra final do
compasso 251, quando atingimos o /ento (compasso 252), de doze compassos de duragao.

Aqui o compositor pede J = 72, ou seja, doppio lento do que anteriormente. O material

do oboé¢ tem origem nos compassos 11 a 14, transposto uma ter¢a maior acima, ¢ ¢
exposto duas vezes. O acompanhamento mescla sincopes com elementos apresentados
anteriormente. Um stringendo utiliza fragmentos do material exposto e conduz
novamente ao fempo I. Nele sdo trabalhados o desenvolvimento de células ritmicas e
fragmentos do material anteriormente utilizado. Um grande pedal de F4 no oboé com
cinco compassos de duragdo culmina em um ff, na segunda metade do compasso 283, na
qual um grande unissono soa em todos os instrumentos. Durante os ltimos compassos
ouvimos praticamente um unissono em todas as vozes e caminhamos para a conclusdo do

movimento, na qual um Fa# é ouvido, também em unissono. Apds a analise do trecho, a

partir do compasso 280, em que a altura Fa ¢ estabelecida pelo oboé, encontramos uma

simetria nesse final que confirma a altura Fa§ (Figura 90).
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Figura 90 — Compassos 276-286 da partitura e conjunto 9-10 com eixo de simetria em Fa#
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Widmer, profundo conhecedor das possibilidades técnicas do oboé, instrui o
instrumentista na execucao das appoggiaturas dos compassos 284-286. Por meio de uma

nota de rodapé, indica a realizagdo do staccato — kiti, kiti, que nada mais ¢ que

o

O~

utilizagdo do staccato duplo comegando pela consoante k. O staccato duplo no oboé

o~

produzido utilizando um artificio de golpe de lingua, no qual inicialmente o ataque
produzido pela consoante & no fundo da lingua sem atingir a palheta, e em seguida com
um ataque de lingua ¢ tocando a palheta: dessa maneira consegue-se dobrar a velocidade

do staccato simples, em que todos os ataques tocam a palheta.
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Nota-se em todo movimento um carater ritmico da musica hiingara, rico em
diversidade de acentos e ritmos, além de glissandos nas cordas e o uso, em determinados
momentos, de escalas pentatonicas, como na introdu¢do do movimento. O compositor
ndo especifica a interpretacao dos glissandos; contudo, eu procuraria executa-los como
descrito na obra Music for Strings Percussion and Celesta de Bartok. Na pagina da
instrumentagdo da partitura da obra, Bartok faz observacdes gerais em relacdo a alguns
aspectos da execucdo, e entre eles faz referéncia a realizacdo dos glissandos (item 1 de

General Remarks da Figura 91). Na observacdo 1 da partitura, lemos: “Todos os

>

devem ser realizados de maneira a deixar imediatamente a nota inicial, produzindo um

glissandos glissandos marcados com " ete. nas cordas, assim como nos timpanos,

glissando uniforme durante o valor da primeira nota”.

Figura 91 — Notas da obra Music for Strings Percussion and Celesta de Béla Bartok

INSTRUMENTATION

Strings to be placed in two different groups

1st Group: Violins I and II, Viola I
Violoncello I, Double Bass I

2nd Group: Violins III and IV, Viola II
Violoncello II, Double Bass II

Side Drum without snares
Side Drum with snares
*Cymbals one player
Bass Drum
**Timpani (chromatic)

Xylophone

Celesta (takes over at certain places the second part
of the piano)

Pianoforte

APPROXIMATE POSITION OF THE ORCHESTRA

Double Bass I Double Bass II
Violoncello I Timpani Bass Drum Violoncelio II
Viola I Side Drums Cymbals Viola II
Violin II Celesta Xylophone Violin IV
Violin I , Pianoforte Harp Violin IIT

DURATION : 26 Minutes
1st Mov.: 6 Min. 30 sec. 3rd Mov.: 6 Min. 35 sec.
2nd Mov.: 6 Min. 55 sec. 4th Mov.: 5 Min, 40 sec.

This work, completed in September 1936, was first performed at Bale on
21st January 1937, conducted by Paul Sacher.

GENERAL REMARKS

(1) All glissandi marked Jr& etc. in the string, as well as in the timpani
parts, are to be played in such a manner that the starting note is left immediately,
so that an even gliding sound during the full value of the first note is producgds,

(2) The 4th movement can, in special circumstances, be played a little slower
for accoustic’ reasons.

* 2 pairs, one of which should be of smaller size (sounding higher).

** If no chromatic Timpani available, the Timpani gli di should be played
on the piano in corresponding ch tic passag For this purpose ap ‘extra
player, not instrument, is required.

B. & H. 16155

Fonte: Bartok.
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Widmer se inspira nas peculiaridades da musica hingara, faz referéncia as raizes

etnologicas e, apropriando-se delas, realiza essa homenagem a Bartok.

2.8 Hommage a Igor Strawinsky

A obra de Igor Stravinsky estd dividida em trés fases estilisticas ou periodos
criativos conhecidos como russo, neoclassico e serial. Ele obteve fama instantdnea com
os balés L'Oiseau de Feu (O pdssaro de fogo, 1910), Petruschka (1911) e Le Sacre du
printemps (A sagragdo da primavera, 1913), estreados em Paris pela companhia Ballet
Russes, de Sergei Diaghilev. Essas obras do periodo russo do compositor foram um
marco em sua carreira, principalmente a Sagrag¢do da primavera, que causou grande
escandalo na sociedade da época. Logo apds essa fase russa inicial, marcada pela
influéncia do mestre Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908), do uso de temética do
folclore russo e da utilizagdo de uma grande massa orquestral, voltou-se ao
neoclassicismo na década de 1920. As obras desse periodo tendem a usar formas
musicais tradicionais (concerto grosso, fuga, sinfonia), muitas vezes reverenciando os
grandes mestres do passado. Somente a partir da década de 1950 introduziu o serialismo
na sua linguagem. Robert Craft (SIMEONE, GLASS, CRAFT, 1999, p.1) menciona ter
encorajado Stravinsky a explorar o método de composicdo de doze tons criado por
Arnold Schoenberg.

Depois do sucesso da estreia de L'Oiseau de Feu em Paris (1910), Stravinsky
decidiu morar na Suica, onde viveu por dez anos, e essa circunstancia pode ter
contribuido para que Widmer usufruisse de um contato maior com suas obras. E
importante mencionar que a familia Stravinsky dividia a residéncia entre sua casa em
Ustilug na Russia (atual Ucrania), onde passava os verdes, ¢ no Lago de Genebra, na
Suica, onde passava os invernos. Muitas obras de Stravinsky foram escritas na Sui¢a, mas
nem todas foram estreadas no pais, uma vez que Paris era o centro cultural europeu na
virada do século. Stravinsky morou sempre proximo ao Lago de Genebra, inicialmente
em Clarens, distante 2 km de Montreux, de setembro de 1910 a junho de 1915, quando se

mudou para Morges, distante apenas 9 km de Lausanne, 14 permanecendo até 1920. Foi
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entdo para a Franca, vivendo inicialmente em Carantec e depois, a convite de Coco
Chanel, mudou-se com a familia para sua Villa Bel Respiro in Garches, nos suburbios de
Paris, enquanto procurava uma residéncia permanente. Antes da eclosdo da I Guerra
Mundial, ele conseguiu realizar uma ultima viagem a Ustilug, onde coletou pertences
pessoais e material para composi¢des. A guerra e a subsequente Revolucdo Russa em
1917 tornaram impossivel que Stravinsky retornasse a sua terra natal.

Nos dez anos que viveu na Suiga, escreveu os balés Petrushka, Le Sacre du
printemps, Les Noces; as Operas Le Rossignol, Renard e também L'Histoire du soldat,
drama encenado e dancado, entre outras obras. Muitas obras de camara ou de formacgao
reduzida foram produzidas, principalmente devido as condi¢des precarias de ensembles e
orquestras, decorrentes da guerra. Enquanto compunha L'Histoire du soldat, Stravinsky
aproximou-se do filantropo suigo Werner Reinhart para obter ajuda financeira. Ele
concordou em patrocina-lo e, em grande parte, financiou a estreia da obra, que aconteceu
no Théatre de Lausanne em 28 de setembro de 1918, sob a regéncia de Ernest Ansermet
(Figura 92). Em agradecimento, Stravinsky dedicou a obra a Reinhart e presenteou-o com

0 manuscrito original.

Figura 92 — Cartaz da estreia de L'Histoire du soldat em 28 de setembro de 1918

Fonte: Stravinsky e Craft (1979, p.144).
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Werner Reinhart apoiou Stravinsky financiando posteriormente uma série de
concertos de sua musica de camara em 1919, que incluiam um conjunto de cinco
numeros de L'Histoire du soldat, arranjados para clarinete, violino e piano, o que foi um
aceno para o proprio Reinhart, que era um excelente clarinetista amador (Figura 93). A
Petite suite foi estreada em 8 de novembro de 1919, em Lausanne, muito antes de a suite
completa (para sete instrumentos) se tornar amplamente conhecida. Em gratiddo a
Reinhart, Stravinsky dedicou-lhe também as Trés pegas para clarinete, estreadas no

mesmo concerto.

Figura 93 — Programa de concerto de camara com estreia da Petite suite de L'Histoire du soldat, entre
outras obras

Concert
IGOR STRAWINSKY

au © P

e, le 8 no e
SUITE DES PIECES :
L*PETITE SUITE DE L'HISTOIRE DU SOLDAT i ir i
exéeutée par MM. PORTA, ITURBI et ﬁfnnﬁi’(" locldetatizs Salom (1910
" .RAG TIME, éerit pour 11 instruments, transerit pour le piano par U'auteur (1918).
PIANO-RAG-MUSIC (1919)
exéeutés par M. JOSE ITURBI.

IL*TROIS PIECES POUR CLARINETTE SOLO (1919)
exéculées par M. ALLEGRA.

IV.:PRIBAOUTKI (chansons plaisantes) (1914)
BERCEUSES DU CHAT (1915-1916)
exécutées par Mile TATIANOFF. — Au piano: M. JOSE ITURBI.
V. HUIT PIE.CES POURPIANO A 4 MAINS tirées des deuz cahiers depiéces faciles,(1914-1917)
A. Main gauche facile: Marche, Valse, Polka.

B. Main droite facile: Andante, Espagnola, Balalaika, Napolitana, Galop.
evéculées par MM. IGOR STRAWINSKY et JOSE ITURBI.
* Premiéro audition,
Piano de concert BERDUX.

Berceuses du Chat
mises en francais par C.-F. RAMUZ.

SUR LE POBLE. CE QUIL A, LE CHAT
Dors sur le pedle, blen au ehaud, chat.
e bat,

La peadule bat,
elle bat, mals pas pour tol.

Dodo, Fenfant do, Fentant dormira blentét..
uj

s0m bel habit gris,
v falre la cha

po e aux sourls...
Dodo, eata dormira blentdt..
Oter it,

| Fenfant n'est pas geatil. e quil a le chat,
sl Penfant n'est pas y o auil alo ¢ -
Dodo, 'enfant do, Feafant dormira blentét. ] Mnm_q ey

mon enfant & mol en
un bisn plas cbaud que ca.

Pribaoutki (Chansons plaisantes)
mises en francais par C..F. RAMUZ.

L'ONCLE ARMAND LE COLONEL

Le colonel part pour Ia chasse,
o 3

LE FOUR LE VIEUX E

L'HISTOIRE DU SOLDAT — PIANO-RAG-MUSIC —
TROIS PIECES POUR CLARINETTE SOLO sous presse
cHEZ J. & W. CHESTER
11, Great Marlboroughatreot — London-West |
Gonaral Agancy for the works of IGOR STRAWINSKY.

Fonte: Stravinsky e Craft (1979, p.173).
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O mecenato praticado por Werner Reinhart foi muito extenso e ocupou uma
posi¢do de destaque na promogdo da cena musical europeia’'. Reinhart ndo tinha a
mesma visibilidade publica de Paul Sacher, mas seu mecenato era visto como reservado,
cuja extrema reticéncia, discri¢do e modéstia sdao frequentemente mencionadas nas fontes
da época®.

Nao ha um consenso, entre estudiosos do assunto, sobre em que momento
Stravinsky adotou a estética neoclassica, mas o proprio compositor afirma: “Pulcinella
foi minha descoberta do passado, a revelacdo através da qual foram possiveis todas as
minhas ultimas obras” (STRAVINSKY; CRAFT, 1959, p.138). A estreia de Pulcinella
pelos Ballets Russes em Paris, em 15 de maio de 1920, marca o inicio da fase neoclassica
do compositor, muito embora alguns autores consideram que o neoclassicismo foi uma
continuidade da fase russa (CONE, 1962; ADORNO, 1974; TOORN, 1983). A partir de
1921 ele fixa residéncia em Paris e somente deixara a Europa rumo aos Estados Unidos
em 30 de setembro de 1939, para dar a prestigiada série de palestras Charles Elliot
Norton da Universidade de Harvard, em fun¢ao também do inicio da II Guerra Mundial.

As obras mais relevantes do periodo neocldssico de Stravinsky, em ordem
cronologica, sdo as seguintes: Pulcinella (1920), Sinfonia para instrumentos de sopro
(1920), Mavra (1922), Octeto para sopros (1923), Concerto para piano e sopros (1923),
Serenata em La (1925), Apollon musagete (1928), Capriccio para piano e orquestra
(1929), Sinfonia dos salmos (1930), Concerto para violino em Ré (1931),
Perséphone (1933), Sinfonia em Do (1940), Sinfonia em 3 movimentos (1945), Ebony
Concerto (1945), Orpheus (1947) e The Rake's Progress (1951), considerada sua ultima
obra neocléssica.

Na década de 1950, Stravinsky comegou a usar técnicas de composicao serial e

foi Craft quem persuadiu Stravinsky a ter uma visdo mais condescendente acerca da

21 Werner Reinhart financiou Rainer Maria Rilke, seu protégé, e varios compositores que lhe dedicaram
uma série de pecas, como Othmar Schoeck (Suite for bass-clarinet op.38 de 1923), Paul Hindemith
(Clarinet quintet de 1923), Ernst Krenek (Kleine Suite op.28 de 1924), Arthur Honegger (Sonatine para
clarinete e piano H.42 de 1922), Anton Webern (Variagdes para orquestra op.30, de 1940), Richard
Strauss (Sonatine n® 2 “Fréhliche Werkstatt”) e Frank Martin (Canon a 8 voix a Reinhart), para citar
apenas alguns.

22 Uma parceria firmada entre a Universidade de Zurique e o Musikkollegium Winterthur esta atualmente
catalogando um acervo de cerca de 30 mil correspondéncias trocadas entre Werner Reinhart e uma grande
quantidade de artistas, pintores, musicos, regentes e compositores com quem ele se relacionava.
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técnica dodecafonica de Schoenberg, o que o levou ao ultimo grande desenvolvimento
estilistico (GLASS, 1998, p.1). Ele experimentou pela primeira vez técnicas seriais, nao
dodecafonicas, em obras vocais e de camara em pequena escala, como a Cantata (1952),
o Septet (1953) e Trés cangoes de Shakespeare (1953). A primeira de suas composigdes
totalmente baseada em tais técnicas ¢ intitulada In memoriam Dylan Thomas (1954).
Agon (1954-57) foi o primeiro de seus trabalhos a incluir uma série de doze tons e
Canticum sacrum (1955) a primeira pe¢a a conter um movimento inteiramente serial.
Encerro aqui o levantamento de obras de Stravinsky que precedem a composi¢do de
Hommages com as quais Widmer pode ter tido contato. Trata-se tdo somente de um
levantamento baseado na parcela da producdo mais representativa do compositor, sendo
impossivel obter uma informacao precisa a respeito de quais obras podem, na verdade, ter
chegado ao conhecimento de Widmer. Durante o periodo da II Guerra Mundial, seu
contato com a obra de Stravinsky foi restrito, atendo-se muito provavelmente a obras
executadas dentro da Suica. O panorama aqui apresentado visa emoldurar as influéncias
recebidas de Stravinsky e ndo tragar um perfil estilistico do compositor russo.

Uma das tarefas mais dificeis foi apontar quais obras de Stravinsky podem ter
influenciado Widmer em geral, e quais especificamente podem apresentar uma relagao
com Hommages. Apds pesquisar as orquestras de Basel e Zurique e seus repertdrios ficou
clara a presenca de obras de Stravinsky em suas programacdes. Nao foi possivel
encontrar um documento que comprove as transmissdes radiofonicas da época, mas
obtive, junto aos arquivos da Tonhalle Gesellschaft de Zurique, uma série de documentos
com as apresentacdes realizadas naquela sala de concertos: por meio de pesquisa nos
arquivos da instituicdo, consegui precisar quais obras foram realizadas naquela cidade
entre os anos 1940 e 1956. A seguir encontra-se uma lista cronoldgica das obras e suas
respectivas apresentagdes. Essa lista contempla obras executadas na sala da Tonhalle,
sejam pela Tonhalle Orchester ou por orquestras ou ensembles convidados e obras

, . , . A 23
executadas na série de musica de camara (Tabela 4)~".

P A integra dos documentos recebidos do arquivo da Tonhalle Gesellschaft encontram-se no Anexo H.
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Tabela 4 —Igor Stravinsky - Obras executadas na Tonhalle de Zurique entre 1940 - 1956

IGOR STRAVINSKY - Obras executadas na Tonhalle de Zurique

Obra Regente Data Observagdes
Fireworks op.4 (1908) Erich Schmid 10/01/1950
solista Robert
Ernest Ansermet 18/05/1948 Casadesus
Petrushka (1911) -
19/06/1952 solista Rudolf am
Hans Rosbaud Bach
. Stidwestfunk
Le Sacre du Printemps (1913) Hans Rosbaud 28/06/1955 Orchester
Chant du rossignol - Poéme symphonique
(1917) Hans Rosbaud 13/02/1951
09/10/1951
16/09/1952
The Firebird Suite (L'Oiseau du Feu) (1919) | Erich Schmid 12/01/1953
29/06/1954
Hans Rosbaud 13/12/1955
Concertino for String Quartet (1920) Nuovo Quarteto 12/12/1946
Italiano
Pulcinella - Suite (1920) Hans Rosbaud 25/05/1954
Symphony for Wind Instruments (1920) Erich Schmid 06/01/1955
solista Soulima
_ . Ernest Ansermet 18/05/1948 Stravinsky
Capriccio para Piano e Orquestra (1929) - -
19/01/1954 solista Monique
Hans Rosband Haas
. . solista Rudolf
Violin Concerto in D Dur (1931) Edmond de Stoutz 01/06/1948 Baumgartner
Divertimento from Le Baiser de la fée
(1934) Hans Rosbaud 22/01/1952
Jeu de Cartes (1936) Hans Rosbaud 08/02/1955
Symphony in C (1940) Hans Rosbaud 12/05/1953
Cirkus Polka (1942) Ernest Ansermet 18/05/1948
Vier norwegische Weisen (1942) Ernest Ansermet 18/05/1948
Ernest Ansermet 18/05/1948
Symphony in 3 Movements (1945) 2. Concerto -
Hans Rosbaud 05/01/1956 Musica Viva
Jazz Kapelle Kurt
Ebony Concerto (1945) Kurt Edelhagen 28/06/1955 Edelhagen
Mass (1948) 13/03/1952 | Membros da

Tonhalle Orchester

Fonte: Elaborada por este autor, a partir de dados do Arquivo da Tonhalle Gesellschaft.

A Hommage a Igor Strawinsky ¢ o mais curto dos movimentos, com apenas 45

r 18 3
compassos. Apresenta uma formula de compasso nada usual - (5), um compasso
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ternario composto, e devo confessar certa estranheza com a inclusdo da formula de

3 A . .y e~
compasso > em parénteses, porque Widmer em nenhum momento utiliza uma subdivisdo

bindria do tempo, com exce¢ao de uma quialtera no final do movimento que, como tal, é

grafada dentro do compasso composto (Figura 94).

Figura 94 — Linha do oboé compassos 44 e 45 com exibicdo da quialtera de quatro

bl
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Fonte: Widmer (1959).

O movimento leva a denominagdo /argo com .=88ca indicacdo canon a 3 et 5

voix entre parénteses. Oboé, violinos, violas, violoncelos e contrabaixo somam as cinco
vozes, € nesse movimento Widmer omite o timpano. O canone serd explorado somente
pelos violinos, violas e violoncelos; o obo¢ inicia sua participagdo somente na Coda. Os
contrabaixos emolduram o movimento, apresentando um ostinato no inicio no e fim dele.

Previamente, na Hommage a Frank Martin, o compositor havia utilizado divisi a
tre nos violinos apenas, mas neste movimento vai além, empregando a divisdo em trés
nos violinos, violas e violoncelos. A exibi¢ao do canone a trés vozes acontece sempre no
naipe, a exce¢do dos compassos 24-30 que antecedem a Coda, em que ¢ distribuido nos
trés grupos de instrumentos (violinos, violas e violoncelos). A Coda desse movimento
ndo se refere ao componente estrutural do movimento, mas sim a totalidade da obra. O
inicio da Coda ¢ indicado no compasso 31, retoma o basso ostinato inicial, levando-o até
o fim do movimento, e é conectado a se¢do anterior com um trémulo em Ré# pelas violas.
Na Coda somente os violinos apresentam o canone.

Os contrabaixos iniciam o movimento com um ostinato expondo as notas Si, Do,
Fé, Lab, Réb, um pentacorde 5-z38 (01258). As violas expdem um canone a trés vozes no
terceiro compasso, com cinco compassos de duragdo, e agregam mais trés alturas Ré, Mi

e L4, que entdo completam um conjunto octatdnico 8-12 (01345679) (Figura 95).
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Figura 95 — Compassos 1-8 — Recorte da partitura, ostinato dos contrabaixos, entrada das violas com
canone. Segmentacao inicial

Il OCT 8-12 || 2

viola 1 [
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

As violas exibem trés invariancias em relagdo ao ostinato dos contrabaixos, e
junto com as outras alturas temos um hexacorde simétrico 6-8 (023457). Somando os
dois conjuntos, 5-z38 e 6-8, contrabaixos e violas respectivamente, produz-se um
conjunto octatonico 8-12 com o mesmo eixo de simetria do hexacorde 6-8 (Figura 96).

Visualizamos dessa maneira uma consisténcia estrutural desse primeiro segmento.

Figura 96 — Hexacorde simétrico 6-8 e pentacorde 5-z38, resultando em um OCT §8-12

hexatonico 6-8 (023457) 6-8 + 5-z38 = OCT 8-12

Fonte: elaborada por este autor.

Com o ostinato presente no canone obtém-se um canone acompanhado,

apresentado descendentemente na partitura (da primeira para a terceira voz). Em
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principio, essa escolha do compositor ndo altera em nada o resultado acustico, pelo fato
de os mesmos instrumentos executarem a mesma linha, na mesma tessitura. Todavia, esse
aspecto serd posteriormente explorado de maneira diversa, e oportunamente comentarei
sobre esse procedimento.

Uma das caracteristicas mais observadas na musica de Stravinsky ¢ o trabalho
ritmico, principalmente por meio da troca continua de féormulas de compasso, criando
acentuacdes métricas diversas. Além da utilizagdo de formulas de compasso diferentes,
ha, em um grande nlimero de exemplos, um deslocamento da conducdo melddica dentro
do compasso, que produz outros tipos de acentuacdo métrica. Segundo o compositor
Philip Glass, “[...] o emprego da métrica irregular, como na partitura de O passaro de
fogo, faz uso de um compasso de sete tempos para criar um efeito espontaneo e fluido”
(SIMEONE, GLASS, CRAFT, 1999, p.1). Segundo Glass, o impulso ritmico fora da
métrica [referindo-se a Le Sacre du printemps] que ele acrescentou era inteiramente seu
(GLASS, 1999, p.1).

O uso extensivo do ostinato, presente em diversas obras de Stravinsky, ¢ outra
caracteristica em sua producdo, por exemplo, na obra L'Histoire du soldat (linha do
piano: ostinato sincrono com a métrica) (Figura 97) e também na Symphony of psalms
(timpanos, harpa e piano: ostinato assincrono com a métrica) (Figura 98).

Widmer utiliza o ostinato pela primeira vez em Hommages a Strawinsky: como ¢
empregado no baixo, constitui um basso ostinato. E uma referéncia ao uso da técnica por
Stravinsky, mas também um paralelo com a musica de Bach. E de conhecimento geral
que Stravinsky (1959, p.150) tinha grande admirag¢do por Bach. Ele mencionou em suas
memorias: “A concisdo e a clareza das Invengoes [a duas vozes] eram meus ideais
naquela época [acerca da época de escrita da Sonata para piano de 1924], e eu procurava
manter aquelas principais qualidades nas minhas préprias composicdes”. Esse basso
ostinato de cinco notas ¢ exibido quatro vezes, e depois o compositor insere trés alturas,

Solb, Lab e Sib, sendo que Lab ja ocorrera antes. A nota mais grave dessa linha € o Solb,

que, observada pela teoria dos conjuntos, estd no eixo de DO&. Esse ostinato sera

reintroduzido na Coda; ao fim do movimento, o Sib é resolvido em Si natural.
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Figura 97 — L'Histoire du soldat, Primeira cena, uso do ostinato na linha do piano

HISTOIRE DU SOLDAT
Igor Strawinsky

MUSIQUE DE LA 1ére SCENE

ooy spiccato
Violino %?. ES "'ﬁ' %ﬁg
g RE S5 AN oh 4 B4 gt Redega gl
piz: AE_KQ':;. a a E_‘p"g
Contrabasso = : ;hﬁ:%
) n/ P
n__ 9 9 spiccato m Y = 9 )
V1. AT =SS g
MR EN. U S R ad b
al tol fol £ ol 2alE,
C.B. e S e e e S

Fonte: Stravinsky (1924).

Figura 98 — Recorte da partitura Symphony of psalms, 3° movimento, nimero 22 de ensaio, com uso do
ostinato, realizado por timpanos, harpa e piano

Symphony of Psalms

Igor Stravinsky
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Fonte: Stravinsky (1930).
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Outro aspecto a considerar ¢ o que Phillip Glass (1998, p.1) chamou de offbeat
rhythmic drive, que podemos traduzir como um pulso ritmico desconexo [da métrica], ou
seja, uma determinada formula de compasso, seja ela qual for, exibe certa acentuacao
métrica, e qualquer desvio de escrita altera o metrum. E o caso do ostinato dos
contrabaixos que produz um metrum que difere da formula de compasso utilizada, em
que cada repeticdo do basso ostinato inicia em um determinado ponto do compasso,
gerando um compasso quinario. Assim como na Symphony of Psalms, ¢ um ostinato
assincrono.

No comeg¢o do movimento Widmer ndo inclui acentos na nota Si do ostinato, o
que ocorrera mais tarde na Coda; mesmo assim, o fato de a nota inicial ser a mais grave
corrobora a constituicdo do agrupamento de cinco notas, propiciando naturalmente um

acento métrico ou thesis. A partir desse ponto de vista, a férmula de compasso que
. r 30 | . , ~ . . . e .
ouvimos ¢ - ! Todavia, essa ¢ uma percep¢do auditiva inicial ¢ ao longo do movimento

mudard. O entendimento de acento métrico pode ser discutivel no inicio da linha das

violas (compasso 3) devido as trés entradas consecutivas em intervalo de J. do canone,

fazerem uso de notas sustentadas. A percep¢do actstica ¢ de uma polirritmia do canone
em relacdo ao ostinato. Quanto a interpretagdo dessa introdugdo, ndo seria apropriada
uma acentuagdo no inicio de cada compasso na linha dos baixos, e dessa maneira a
auséncia de um acento tético produziria automaticamente o desenho quinario, visto que a
nota mais grave ¢ o Si. Outra preocupagdo na interpretacdo do ostinato deve ser o
fraseado das cinco notas, evitando uma estrutura neutra. Eu sugeriria um fraseado em
arco em razdo de termos um grande intervalo de nona e depois um decaimento do
contorno melodico. Iniciaria com um pequeno crescendo (de fraseado) até a nota Do e

consequente diminuendo para a nota Réb (Figura 99). Obviamente isso ndo estd notado

na partitura, e essa atribui¢do ¢ legada ao intérprete. Como discutimos na primeira parte
deste trabalho, apesar de constatarmos uma evolucdo da notagdo musical ao longo da
histéria, ainda ndo ¢ possivel demonstrar, pelo uso da grafia, todas as nuances necessarias

a uma interpretacdo acurada.
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Figura 99 — Compassos 1-4 — Fraseado proposto para o ostinato (em vermelho)
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Fonte: Widmer, elaborada por este autor.

As entradas do canone das violas acontecem com um intervalo de 4. , Ou seja,

com uma unidade de tempo de defasagem entre as entradas, e aqui € necessario deliberar
qual interpretacdo seria a mais indicada. Como o canone inicia com uma nota longa e as
entradas sdo em unissono, temos duas possibilidades a considerar. A primeira ¢ realizar
um pequeno acento em cada entrada proporcionando ao ouvinte distingui-las. A segunda
opcdo de interpretacdo seria ndo executar nenhum acento, assim ouviriamos um
crescendo por adicdo e somente com a mudanga de notas no segundo compasso
identificariamos as trés vozes (Figura 100). Particularmente sou adepto da primeira
alternativa, que produz uma maior tensdo na entrada do canone e um pequeno crescendo
que contribui para o fraseado do segmento. Além disso, quando temos uma sala de
concerto ‘““viva”, isto €, com acustica reverberante, € necessario articular com mais

inteligibilidade.

Figura 100 — Compassos 3-7 — Interpretag@o proposta para a linha das violas
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Fonte: Widmer, elaborada por este autor.

Percebe-se que Widmer, em relagdo aos outros movimentos, notou uma
quantidade visivelmente menor de dindmicas, e ¢ possivel constatar isso nos longos

segmentos sem nenhuma indicacdo de variagdo dindmica. O mesmo ocorre com a
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articulacdo, que ¢ trabalhada comedidamente nesse movimento. Queria Widmer uma
musica plana sem contornos dindmicos? Uma musica em planos ou camadas? As
respostas podem ter relagdo com a postura de Stravinsky em relacdo a interpretagdo de
sua obra. Como mencionado na primeira parte deste trabalho, ele instruia seus intérpretes
a “executar” a obra e ndo “interpretar” a sua musica, almejando um distanciamento da
interpretacdo “romantizada”. A interpreta¢do aqui proposta da obra de Widmer procura
levar em consideracdo diversos aspectos — formais, estruturais, harmonicos, de
articulagdo e fraseado —, elencados por meio da andlise da partitura, que produzam
coeréncia musical.

A maneira como Widmer trabalha a questdo ritmica nesse movimento foge da
obviedade em relagdo ao tratamento dado por Stravinsky. Widmer ndo faz nenhuma troca
de formula de compasso, comum em todas as fases composicionais de Stravinsky. No
entanto, observamos alteragdes métricas e, as vezes, auséncia de um metrum constante,
obtidas por meio do canone e também do contorno melodico utilizado.

No neoclassicismo praticado por Stravinsky presenciamos composi¢des baseadas
em centros tonais. O emprego de sobreposicao de acordes tonais cria uma sonoridade nao
tonal em sua musica, assim como o uso da ambiguidade tonal maior/menor. Esse paralelo
¢ encontrado nessa obra e particularmente nesse movimento, em que as linhas do canone,
isoladas, sdo muito agradaveis. Diria que boa parcela delas pode ser explicada tonalmente.
A maneira pela qual Widmer utiliza o canone faz com que a sobreposi¢ao, criada pelas
entradas do comes, crie uma sonoridade ndo tonal & maneira de Stravinsky. Outra
caracteristica que pode ser associada a escrita de Stravinsky ¢ o conceito de estratificagao,
ou seja, a constru¢ao da musica em camadas ou areas justapostas no tempo (CONE, 1962,
p.19). Se pensarmos o canone empregado por Widmer, nesse movimento, como
defasagens temporais do discurso musical, observamos reminiscéncias com a construg¢ao
em camadas do compositor russo.

As entradas dos canones se sobrepdem, criando blocos harménicos complexos
que se entrelacam produzindo sonoridades mais densas. A segunda entrada acontece nos
violinos que exibem um conjunto 4-20 (FiguralO01), um tetracorde simétrico Do, Mi, Sol,
Si—um D6 maior com 7* maior. Esse conjunto aparece na introducdo exatamente com as

mesmas alturas, porém com contorno melddico diferente (Figura 102). Ele sera utilizado
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como conjunto referencial no movimento. Por esta constatagdo podemos vislumbrar a
unidade na arquitetura na obra: a prospec¢do dos diversos trechos traz a tona elementos

que alicergam segmentos, se¢oes, movimentos e concede unidade a obra.

Figura 101 — Compassos 8-11 — Violinos I, 11, III, conjunto 4-20
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Figura 102 — Compassos 1-11 — Introdugéo, primeiro movimento e conjunto 4-20 com eixo de simetria
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Depois de analisar esses elementos da introducao, creio ser interessante ponderar
sobre o0 ostinato inicial, principalmente depois de encontrar o conjunto 4-20 com D6, Mi,
Sol, Si — um D6 maior com 7* maior que ¢ um conjunto simétrico. Procurei a conexao

com o ostinato realizado pelos contrabaixos, expondo as notas Si, Do, Fa, Lab, Réb, um

pentacorde 5-z38 (01258). Se levarmos em conta o centro tonal D6 e analisarmos o
ostinato, podemos considerar essas alturas sob uma otica tonal. Uma possibilidade de

interpretagdo do ostinato seria uma abordagem a partir do tritono Si- Fa que resolve pela
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conducdo de vozes em DO6-Mi, notas presentes nos violinos no conjunto 4-20. O que
encontramos ¢ um acorde de dominante, com alteracdo descendente da 5* e da 9%, que
seria Sol, Si, Réb, Fa, Lab. Suprimindo-se a fundamental desse acorde e colocando-o em
sua segunda inversao, obtemos o acorde denominado sub V, ou seja, substituto do V, com
as notas Ré b, Fa, La b, Si, as mesmas notas do ostinato, considerando a exclusdo do D¢,
para o qual esse acorde resolve (Figura 103a). Obviamente ndo temos a constituicao de
acordes no ostinato e sim uma linha melddica, mas existe um motivo para a escolha das
alturas, e a analise tem o propdsito de detectar as estruturas, conecta-las e assim prover
subsidios para a interpretacdo. Ainda podemos explicar de maneira diferente algumas
notas do ostinato, sendo que todas tém relagdo com o centro tonal D6. Chegamos a
conclusdo de que todas as notas podem ser explicadas tanto no modo maior quanto no
menor. Em D6 menor, o acorde de Réb, F4, Lab pode ser entendido como subdominante
antirrelativa (Sa) e também como um acorde de sexta napolitana Se>. O acorde de
subdominante menor em D6 maior gera Réb, Fa, Lab, que ¢ um acorde de subdominante
antirrelativa maior (°Sa) e que também pode ser lido como um acorde de sexta napolitana
°Se>. Além dessa interpretagdo, podemos olhar para o intervalo de 6* aumentada (6+), as
notas Réb e Si, e desenvolver outra relagdo tonal. Segundo Kostka, Payne e (Almén,
2013, p.371), “uma maneira de enfatizar uma nota ¢ alcanca-la por semitom, seja
ascendente ou descendentemente”. Partindo de um intervalo harmonico de 6* aumentada
Réb e Si temos uma dupla sensivel, conduzindo por meio tom para a resolucdo (Figura

103b), considerando o D6 como centro tonal do movimento.

Figura 103 — Acorde Sub V (Exemplo a) e 6* aumentada com condugdo de vozes (Exemplo b)

Exemplo a Exemplo b
i =
SubV 6+

Fonte: elaborada por este autor.
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A procura por uma explicacdo tonal desse segmento ¢ decorrente das caracteristicas da
apresentacdo do material dessa introducao em relacdo aos centros tonais. O intento ndo €
realizar uma analise harmonica da musica de Widmer, com a finalidade de explicar
tonalmente 0 movimento, mesmo porque isso ndo seria plausivel (ndo temos formagdes
de acordes que sustentem esse tipo de analise). Widmer ndo escreveu pensando em
tonalidade, mas sim em centros tonais. A tonalidade ¢ utilizada como referéncia ao
neoclassicismo e consequentemente a obra de Stravinsky.

Depois do levantamento realizado sobre a obra de Igor Stravinsky, datas de
composi¢ao das obras, respectivas estreias e locais onde se realizaram, deparei com uma
obra em particular que demonstrou ter uma relacdo mais estreita com a Hommage a ele
dedicada: ¢ a Sinfonia em Do (1940) executada em 12 e 13 de maio de 1953, pela
Tonhalle Orchester, sob a regéncia de Hans Rosbaud**. Widmer, entdo com 26 anos,
havia terminado seu estudo musical superior e ja4 atuava profissionalmente. Como
sabemos, a obra de Stravinsky suscitou grande fascinio em muitos jovens musicos na
Europa, mas a Sinfonia em D6 guarda algumas particularidades em relacdo a Hommage.

A Sinfonia em Do foi escrita entre 1938 e 1940, logo ap6s o compositor ter

completado o Dumbarton Oaks Concerto em Mib, no inicio de 1938. Foi estreada por

Stravinsky conduzindo a Chicago Symphony Orchestra em 7 de novembro 1940, como
parte das festividades da comemorag¢dao de 50° aniversario da fundagdo da Orquestra
Sinfonica de Chicago. A Sinfonia em D¢ foi executada pela Tonhalle Orchester em maio
de 1953, e podemos especular que Widmer pode té-la escutado nessa ocasido. A sinfonia
guarda certos elementos que apresentam semelhangas com o material usado por Widmer.
A entrada dos violinos na obra de Widmer utiliza as alturas D6, Mi, Sol, Si, como
mencionado, ¢ podemos encontrar relacio com o material do primeiro movimento da

Sinfonia em Do de Stravinsky, particularmente a célula inicial Si, D6, Sol. (Figura 104).

24 Hans Rosbaud (1895-1962): nativo de Graz, Austria. Foi regente titular de importantes orquestras, entre
elas, Hessischer Rundfunk Orchester-Frankfurt, Orquestre Philharmonique de Strassbourg, Miinchen
Rundfunk Orchester, Miinchener Philharmoniker, Siidwestfunk Orchester Baden-Baden e Tonhalle
Orchester. Foi responsavel por inimeras estreias de obras de compositores do século XX.
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Figura 104 — Compassos 1-4 — Recorte da partitura da Sinfonia em D6 de Igor Stravinsky (1940)
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Fonte: Stravinsky (1976).
As alturas utilizadas por Stravinsky sdo Si, D6 e Sol no antecedente e Ré, Mi, Si

no consequente, € comporao a linha do oboé mais adiante (Figura 105).

Figura 105 — Recorte da partitura da Sinfonia em Do de Igor Stravinsky (1940), nimero 5 de ensaio,
entrada da melodia do oboé
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A linha do oboé, na Sinfonia em D6 de Stravinsky, exibe as mesmas alturas do
conjunto 4-20, Si, Dd, Sol, Mi. Nao podemos ignorar a semelhanc¢a, comparando as duas
linhas, dos violinos em Widmer e do oboé em Stravinsky (Figura 106). Acima de tudo,
Stravinsky ndo estabelece com uma cadéncia a tonalidade de D6 maior ou menor, mas
utiliza-se de um centro tonal D6. O mesmo procedimento ¢ realizado por Widmer, que se
utiliza do conjunto 4-20 como simetria, para onde a musica converge. Nesse sentido,
temos uma estrutura¢do que procura organizar o material por meio de uma hierarquia que

se assemelha ao plano tonal.

Figura 106 — Recorte do solo de oboé da Sinfonia em D6 de Igor Stravinsky (1940) e entrada dos violinos
da Hommages de Ernst Widmer (1959). Comparagédo das linhas, com as semelhangas destacadas nos
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Fonte: Stravinsky(1976); Widmer(1959); elaborada por este autor.

Se na escrita da musica tonal a direcionalidade se concretiza pela conexdo dos
segmentos sonoros por meio da funcionalidade tonal, o0 mesmo ndo ocorre com a musica
ndo tonal. Segundo Vazzoler (2008, p.41), em um discurso musical delineado por
descontinuidades e contrastes, como a musica de Stravinsky, a estruturagdo a partir de
centros tonais traz unidade ao discurso musical. Essa otica ¢ confirmada por Stravinsky,
quando diz que “um sistema de centros tonais ou polares s6 nos ¢ dado com o objetivo de

alcangar uma certa ordem — o que significa, para ser mais preciso, forma, a forma que ¢ o
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cume do esfor¢o criativo”. Em sua Poética musical em seis li¢oes, Stravinsky (1996,

p-42) discorre sobre o ato de compor.

Compor, para mim, ¢ por em determinada ordem certo numero
desses sons de acordo com as relagdes de intervalo. Essa
atividade leva a procura de um centro para o qual a série de sons
implicada em meu esforgo possa convergir. Assim, dado um
determinado centro, terei que encontrar uma combinag¢do que
convirja para ele. Se, por outro lado, uma combinac¢do ainda ndo
orientada surgiu, terei de determinar o centro para o qual ela
deveria conduzir. A descoberta deste centro ¢ que me sugere a
solucdo do problema.

A obra de Widmer apresenta grande estruturagdo, percebida nos eixos de simetria,
que convergem para um centro tonal e auxiliam a criagdo de uma hierarquia na escrita,
gerando unidade na obra e, nesse sentido, alinhando-se ao pensamento de Stravinsky.
Partindo do reconhecimento da importancia do conjunto 4-20 como conjunto que traz
unidade ao movimento, encontramos 0 mesmo tipo de relacdo com a Sinfonia em Do, ou
seja, a utilizagdo de um centro tonal e elementos que legitimam essa hierarquia. Como
exemplo, citamos o inicio do movimento com as alturas Si e Do, a entrada das violas com

a altura Si, o Solb dos contrabaixos, que se encontra no eixo de simetria de D6, e também

o acorde de D6 com sétima maior dos violinos. A semelhanca com a linha do oboé da

Sinfonia em Do salienta o que foi explorado preliminarmente na analise (Figura 107).
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Figura 107 — Compassos 1-8 — Incidéncias de um centro tonal em D6
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

A segunda parte da linha dos violinos, apos a apresentacdo do D6 7+, denota uma
harmonia de D6 menor, e esse tipo de procedimento ¢ equiparavel a Sinfonia em Do de
Stravinsky: o uso da dualidade maior/menor. Uma pausa interrompe o fluxo e violinos
realizam uma semicadéncia em mf (a maior dindmica at¢ o momento), distribuida
descendentemente em oitavas, do violino I ao III. Essa interpretacdo ¢ melddica e ndo se
apoia no modelo de montagem de acordes verticais. Claramente podemos ouvir L4, D6,
Sol, e as outras notas sdo utilizadas como ornamentos a linha. Também néo ¢ claro se
cadencia em D6 maior ou menor. Nota-se pela primeira vez a utilizagdo de tessituras
diferentes dentro de um mesmo naipe e claramente abre-se espaco para a percepcao de

um enriquecimento textural (Figura 108).
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Figura 108 — Compassos 11-17 — Linha dos violinos e semicadéncia
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Fonte: Widmer(1959).

Na proxima entrada o compositor recorre novamente as violas (compasso 16),
utilizando o mesmo conjunto 4-20 dos violinos, com as mesmas alturas D6, Mi, Sol, Si,
um D6 com 7* maior, ¢ emoldura o D6 menor anteriormente apresentado. A obra de
Widmer ndo € tonal, mas faz referéncias a tonalidade, apresentando caracteristicas do
neoclassisismo. Talvez se trate da maior referéncia a Stravinsky, uma vez que esse foi o
periodo do qual Widmer mais teve a oportunidade de vivenciar sua obra. O canone atua
criando sonoridades ndo tonais, apesar de conseguirmos tracar relacdes dentro da
tonalidade. Esse procedimento se aproxima da técnica de estratificagdo de Stravinsky.

Os violoncelos se conectam com a linha das violas e recapitulam a entrada dos
violinos, ainda que com certo niimero de modifica¢des. Iniciam no compasso 18, na
segunda metade do segundo tempo, com a altura R¢, e depois agregam Si, Mi, Sol e Dé.
Como podemos constatar, repetem o conjunto 4-20 das violas adicionando a altura Ré,
um pentacorde 5-27 (01358) (Figura 109) — curiosamente, a mesma cole¢do que inicia e

encerra a Sinfonia em Do de Stravinsky.
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Figura 109 — Conjunto inicial dos violoncelos 5-27 e ultimo acorde da Sinfonia em D6 de Stravinsky
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Fonte: Stravinsky (1976); elaborada por este autor.

Além da altura R¢, também a altura L4 ¢ adicionada e podemos reparar que o eixo
de simetria do conjunto 4-20 ndo se altera com a adi¢do das duas alturas, resultando em

um conjunto hexatonico 6-32 (Figura 110).

Figura 110 — Conjuntos 4-20 e 6-32 com mesmo eixo de simetria

4-20 (0158) 6-32 (024579)

Fonte: elaborada por este autor.
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Adiante, os violoncelos agregam mais alturas Fa# e Sib, e assim
consecutivamente Fa, Mib, Réb, Léb, completando as doze alturas no compasso 22,

segundo tempo (Figura 111). O uso de todas as doze alturas traz a completude, mas
também a estagnacdo, e esse tipo de procedimento atua como uma diluicio da

polarizag@o, anulando um determinado centro tonal.

Figura 111 — Compassos 18-23 — Linha dos violoncelos
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Fonte: Widmer (1959).

Os violoncelos recapitulam a linha dos violinos de forma concisa, apresentando
modifica¢des, mas mesmo assim ¢ possivel identificar grande semelhanga com o material

anterior (Figura 112).

Figura 112 — Comparagdo entre as linhas dos violinos e recapitulagdo pelos violoncelos
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.
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No compasso 24 percebe-se, na partitura, um momento de maior densidade na
orquestracdo, mesmo sem a presenca de contrabaixos e oboé. Ao final da linha de
violoncelos encontramos novamente a semicadéncia [-V, recordando os compassos 15 e
16. Dessa vez, ela é distribuida entre os violoncelos, violas e violinos. Atentemos a
Figura 113: a partir desse momento o canone aparece em outra disposi¢do, ou seja, da
VvOoz mais grave para a mais aguda, exatamente o oposto do que observado anteriormente.
A voz mais grave, nesse segmento, ¢ refor¢ada com a participagdo de todos os trés grupos
de violoncelos e dobramento de violas. Além de maior exploragdo de timbres, observa-se
também uma ampliagdo da tessitura, o acréscimo de diferentes nuances, como um maior
peso nos graves, a adicdo de crescendo e decrescendo na linha L4, Sib, L4 em todos os

instrumentos e abandono do acento inicial sobre a nota L4.

Figura 113 — Compassos 24-26 — Semicadéncia e quinta entrada do canone
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Imediatamente apds a semicadéncia, todo o grupo apresenta o canone, em mf,
distribuido de forma diferente de até entdo, com violinos I e I, cada um com uma voz do
canone e violas juntamente com violoncelos com a terceira voz. Examinando a partitura,
os violoncelos sdo utilizados para complementar a maior extensdo nos graves, que as
violas ndo conseguem reproduzir. Toda a secdo culmina em um tetracorde 4-20
transposto T4 de D6, Mi, Sol, Si, em forte, e tem um carater cadencial, fechando a se¢ao

antes do inicio da Coda (Figura 114).

Figura 114 — Compassos 29-30 — conjunto 4-20 cadencial
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Fonte: Widmer (1959).

O movimento apresenta uma estrutura clara com cinco entradas do cénone até

atingir a Coda. Ele inicia na regido grave com o ostinato dos contrabaixos em J. , as
violas exibem notas sustentadas e depois apresentam também J. Os violinos atacam com
movimento de o- , com apenas uma ocorréncia de 2 e terminam a linha na semicadéncia,

na qual observamos todas as figuras ritmicas apresentadas e duas 2 ao final. Violas
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apresentam o conjunto 4-20 com . VJ e se conectam com os violoncelos que
recapitulam os violinos com J. ¢ adicionam > com mais frequéncia. Na quinta entrada
temos um maior adensamento com movimentos de J e &) até o compasso 29, quando toda
a movimentagdo ocorre inicialmente emd. € no compasso 30 em . , antes de atingir a

Coda. Também nesse momento observa-se a maior dinamica do movimento. Apds a
descricdo do acontecimento ritmico da se¢do, podemos visualizar no Quadro 1 a seguir o
adensamento provocado pela sucessdo de valores ritmicos cada vez menores, por meio

das entradas do canone, culminando na estrutura cadencial 4-20, que antecede a Coda.

Quadro 1 — Utilizagdo ritmica em relacdo as entradas do canone

fut et 12 entrada 23 entrada 32 entrada 43 entrada 52. entrada s
do canone do canone do canone do canone do canone cadencial
éncia ritmica . . 3 R % o i
f i r g r r | rre
ocorréncia ritmica , = . .
secundaria 0 r P r F p g r 4
fluxo ritmico [’ f r . r r . r r r 2

Fonte: elaborada por este autor.

Nessas cinco entradas também observamos um determinado contorno melddico
que vai da tessitura grave para a aguda, retorna para o grave e finaliza a primeira se¢ao,
com violoncelos, violas e violinos exibindo a maior amplitude da tessitura no

movimento: violinos I com Sol# 6, nota mais aguda do movimento, e violoncelos com Mi

2, nota mais grave dos violoncelos no movimento (compasso 29). A seguir, o Grafico 1
demonstra o contorno melddico da secdo e respectivos trechos da partitura. Na Figura
115 descriminamos as ocorréncias musicais: o ostinato, as entradas do canone e a

estrutura cadencial.
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Grafico 1 — Grafico da evolugdo da tessitura no movimento em relagdo as entradas do cadnone
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A Coda inicia no compasso 31, com violas realizando uma conexdo com o evento
precedente, reproduzindo um trémulo em Ré#, em pp. Contrabaixos realizam o ostinato
em pp, em pizzicato, como no inicio, com a adi¢dao de violoncelos, porém comegando no
segundo tempo e com acento no Si todas as vezes. Esse ostinato estard presente em toda a
Coda e findara no antepenultimo compasso. Apods refletir sobre o ostinato e seu emprego
na obra, encontrei outra vertente a ser explorada, que sdo os subconjuntos. Resolvi
explorar os subconjuntos e deparei justamente com o conjunto 4-20 com as alturas D9,

Fé, Lab, Réb. Sob essa dtica o movimento inicia e finda com o conjunto 4-20 (Figura 116).

Figura 116 — Compassos 31-33 — Coda, conjunto 4-20 do ostinato

310Coda e =
> A T = ‘IFA - = = ]
ob. [ S : E=c : —
T
) espr. ma piano
m
) ' NS oY r
Vin. I fHfes b= = o E — T 1
) T
& 7
0 |
7 1 f Y
Vin. II {Hfes T T ——+ e i 1 7
i T =T | ——
P
)} I
7 I f 1
Vin. 11T {ifes T I — f e T o =
) R ¢ = —
5
Vla. 1 % S fe= R = & a z
- = 3
: Z : . =
l_l —
4-20 — i
iz 4 =<1 ™
Ve. k=l boe k=l
S 1 f - f = ; 1 o
Cb. \' = } t f o - 1
» \ v

Fonte: Widmer, elaborada por este autor.

As violas sustentam notas de até dois compassos de duragdo sempre em trémulo e
intercalado por pausas. E exatamente na Coda que o oboé inicia sua participagdo no
movimento com uma linha sempre ampla com pequena movimentagdo no penultimo
compasso. Os violinos realizam um canone a trés vozes, iniciando no segundo compasso
da Coda. O canone, nesse momento do movimento, funciona como um acompanhamento
a linha do oboé, produzindo um ritmo praticamente constante que serd repetido e

ampliado mais quatro vezes até o final. A ritmica utilizada pelos violinos tem sua origem
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retirada de uma apresentagdo anterior, localizada no compasso 26 (Figura 117a), mas tem
uma similaridade ritmica com o compasso 11, do qual pode ter sido originada (Figura

117b).

Figura 117 — Células ritmicas da linha do violino compassos 26 (exemplo a) e 11 (exemplo b)
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Os violinos exibem uma linha nos compassos 32 e 33 que sera reiterada mais trés

vezes. Dentro desse gesto melddico encontramos a célula ritmica s que o
compositor utilizara trés vezes na primeira ocorréncia. Na segunda ocorréncia ela vem
precedida de colcheia e ¢ repetida quatro vezes. A terceira exibigdo do gesto melddico
exibe seis células ritmicas e adota a anacruse da segunda ocorréncia. Na quarta e tltima

vez notam-se algumas modifica¢des, por exemplo, quatro repeti¢des da célula ritmica. A

segunda apresenta uma subdivisdo: no lugar da colcheia, duas semicolcheias, [ (L&, ¢

—_—
no final apresenta praticamente uma inversdo ritmica, P I [, sucedida por mais duas

seminimas pontuadas, intercaladas por pausas.

Depois de comentar o aspecto ritmico do canone, voltaremos a atenc¢ao ao aspecto
harmonico. Como comentado, todo o movimento faz referéncia a fase neoclassica de
Stravinsky, e Widmer ndo procurou utilizar cole¢des octatonicas, tdo vastamente
analisadas por Pieter van den Toorn (1983), mas sim valeu-se da premissa do
neoclassicismo de “voltar o olhar para os grandes mestres do passado”. Dessa forma,
Widmer faz uso de estruturas tonais e de centros tonais para realizar sua musica. Straus
(2013, p.105) comenta que “quando os compositores do século XX criam uma sonoridade
tonal, eles geralmente o fazem usando meios ndo tonais”, e continua: “porque uma pega
ndo ¢ tonal [...] ndo significa que ela ndo possa ter notas ou classe de notas como centro”.

Widmer manipula o contetdo harmoénico de maneira livre, com sobreposi¢do de
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camadas. E possivel identificar a escrita tonal nas linhas melddicas, porém o canone ¢ a
composi¢ao por camadas ndo permite estabelecer a tonalidade — pelo contrario, evita-a. A
sobreposi¢dao de camadas cria uma sonoridade densa e nao tonal. Evito o termo “atonal”,
porque Widmer utiliza centros tonais. O intuito deste trabalho ndo ¢ analisar cada um dos
acordes, mas observar detalhes da arquitetura da estrutura com a finalidade de contribuir
na edificacdo de uma performance. Analisarei pormenorizadamente cada entrada do gesto
melddico do canone.

Nesse movimento existe uma predilecdo por um determinado acorde, que € o
acorde maior com 7 alterada ascendentemente, mais especificamente o tetracorde 4-20
(0158) Do, Mi, Sol, Si. E necessario explicar que o acorde se manifesta de forma
melddica na grande maioria das exibi¢des (em alguns momentos, vislumbramos sua
constru¢do vertical pela conducdo das vozes do canone). Notamos sua primeira
apresentacdo no ostinato (transposto T1), na linha dos violinos, compassos 8-11; depois
reiterado pelas violas nos compassos 16-18; violoncelos, compassos 18-19; de forma
cadencial com todas as vozes, no compasso 30 (transposto T4); no canone dos violinos
sendo apresentado nos compassos 32-33 (transposto Ts); novamente nos violinos, na sua
apresentacdo original nos compassos 35-36; na linha do oboé, compassos 37-39 e
também ao final do compasso 39 (transposto T3). Por fim esse acorde estd presente na
introdu¢do de Hommages, o que traz uma grande unidade a obra. Observemos as
incidéncias do conjunto 4-20 (Figura 118).

Nos compassos 32 e 33, os violinos realizam uma linha de dois compassos de
duracdo em que encontramos as alturas Lab, D6, Mib, Sol, um conjunto 4-20, que ¢ uma
transposicdo Ts de D6, Mi, Sol, Si e que poderia também ser identificada
harmonicamente como um acorde de L& com 77, dentro de um campo tonal de Do
menor. A linha do oboé apresenta um D6 menor, D6, Mib, Sol, e portanto temos trés

invariancias. Também podemos notar a enarmonizac¢ao das violas que sustentam
um Ré#, da transi¢do da secdo anterior, que sera substituido por Mib na Ultima colcheia

do violino IIT (Figura 119).
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Figura 118 — Incidéncias do conjunto 4-20
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Figura 119 — Compassos 31-33
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A segunda exposicdo do gesto melddico, compassos 34-36, conta com uma
alteracdo na terceira exposicdo do canone, devido ao limite da tessitura do violino e
também a uma alteracdo de nota, L& em vez de Sib (assinalado em vermelho na Figura
120). Widmer optou por silenciar a entrada do violino III, excluindo a primeira célula
ritmica. Além do tetracorde 4-20 Do, Mi, Sol, Si do compasso 35, nota-se o tritono Fa-Si
que antecede esse compasso nos violinos I, violas, violoncelos, contrabaixos e obo¢.
Observamos a nota Si nas duas extremidades da tessitura e o Fa nas vozes intermedidrias.
Esse Si coexistira com o Sib introduzido pelos violinos. O oboé, com suas notas

sustentadas, apresenta um Sol com 7%, sem 5 (Sol, Si, F4). [lustraremos na Figura 120.

Figura 120 — Compassos 34-36
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Violas sustentam Sib em pedal, introduzido pelos violinos, até a terceira entrada
do gesto. O oboé¢ inicia a préoxima linha com um Fé4 (compasso 36), reproduzindo
novamente o tritono com os baixos (com Si). ApoOs esse inicio, o obo¢ apresenta o 4-20

referencial, com as alturas D6, Mi, Sol, Si, sempre com uma linha ampla, com notas
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sustentadas sob um grande arco. Violinos exibem a célula ritmica I [ seis vezes nesse
segmento. Pela terceira vez o conjunto referencial 4-20 ¢ encontrado (compasso 38), com
as mesmas alturas do oboé. No compasso 39 podemos perceber ao final da linha dos

violinos as alturas Mib, Sol, Sib, que se juntando ao oboé com o R¢ resultam em mais um

conjunto 4-20, uma trasposicao T3 do conjunto referencial. Observemos a Figura 121.

Figura 121 — Compassos 37-39 — conjuntos 4-20
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

A quarta apresentacdo do gesto melddico apresenta uma série de alteragdes,
principalmente de carater ritmico, que foram previamente comentadas. O gesto dos
violinos inicia com um tricorde 3-3 (014) triade maior/menor com as alturas Sol, Sib, Si, ¢
incorporard outras alturas, entre as quais as que comporao o acorde final, Do#, Ré e Mi
(Figura 122). Mais adiante, no compasso 42, encontramos um conjunto 6-z37 que
apresenta as alturas Si, Do, Do#, Ré, Ré# do ultimo acorde e adiciona o Sol, com eixo de

simetria em Sol-Do6#, exatamente o mesmo eixo de simetria final (Figura 123).
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Figura 122 — Compassos 41-43 — conjunto 6-z37
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

Figura 123 — Compasso 42 — Conjunto 6-z37

6-z37 (012348)

Fonte: elaborada por este autor.

Ao observarmos a linha do oboé no compasso 42 temos uma sensagdo de
cadéncia tonal V-I. Dois pormenores contribuem para que essa impressao se confirme: a
sustentacdo da nota DO, a nota mais longa de toda a Coda, e um crescendo para o

compasso 43, na linha dos baixos, que leva ao Solb acentuado, que se encontra no eixo de

Do (Figura 122). A analise de todo o ultimo gesto dos violinos resulta em um conjunto
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9-2 (012345679). Nao totalmente contente com essa abordagem, analisei 0 mesmo

segmento novamente com a adi¢do das ultimas trés notas do ostinato, Solb, Lab, Sil notei

inicialmente a reiteracdo da altura Si e, como consequéncia da adicdo das outras duas
alturas, um eixo de simetria, fruto do resultado da constitui¢do de outro conjunto que
substituiu o anterior. Esse conjunto 11-1 (0123456789T) apresenta todas as alturas, com
excecdo do F4, que possui um eixo de simetria convergindo para Si, exatamente a altura

que difere do ostinato inicial e que aqui € reiterada (Figura 124).

Figura 124 — Compassos 41-43 — Conjunto 11-1
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A analise do segmento propiciou um entendimento sobre a alteracdo do Sib do

ostinato comentado no inicio e que aqui aparece resolvido em Sih. O motivo dessa
alteracdo, segundo meu entendimento, ¢ que com essa mudanca, o eixo de simetria reitera
a altura Si. Considerando o D6 como centro tonal e conforme a andlise até aqui
apresentada, o Si apresentado pelos baixos seria a sensivel.

Widmer opera estruturando e relacionando materiais em diversos niveis. A ultima
apresentacdo do cadnone dos violinos, compassos 41-43, ¢ uma variagdo, ou melhor,
utilizando a nomenclatura de Widmer, uma modifica¢do da linha inicial das violas. A
Figura 125 demonstra a correspondéncia das linhas. Com esse procedimento mais um

material atua na unidade do movimento.

Figura 125 — Correspondéncia das linhas dos violinos e das violas com a apresentagdo inicial do canone
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Fonte: Widmer, elaborada por este autor.

O oboé¢ conduz o movimento ao final, com a anacruse do compasso 44, um Sib.
Apresenta a altura D6, ornamentada com as notas Sib e Mib e reapresenta o motivo 2

(conjunto 3-2) da introdugdo de Hommages. Além disso, ao observar o acorde final DO#,

Ré, Mi, constatei ser uma transposicdo T2 do motivo 2, apresentado harmonicamente

(Figura 126).
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Figura 126 — Compassos 43-45 — motivo 2, conjunto 3-2 (013), apresentado melddica e harmonicamente
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.

O conjunto encontrado no segmento final é composto pelas alturas Sib, Si, D9, R¢,
Mib, apresentadas pelo oboé, e DoO#, Mi, executadas pelas cordas, que somadas produzem

um conjunto cromatico 7-1 (0123456) com eixo de simetria sobre Do# (Figura 127).
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Figura 127 — Compassos 43-45 — Conjunto 7-1 e eixo de simetria
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Fonte: Widmer 91959); elaborada por este autor.

Ao realizarmos uma sobreposi¢do dos ultimos dois eixos de simetria,

encontraremos um eixo imagindrio sobre D6. Tal procedimento ja foi executado na

introdugcdo com o mesmo resultado, inclusive originando um eixo sobre a altura Do

(Figura 07, p.55). O exemplo a seguir elucida esse procedimento (Figura 128).
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Figura 128 — Sobreposicao dos ultimos dois eixos de simetria resultando em um eixo imaginario
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Conjuntos 11-1 e 7-1 sobrepostos
eixo de simetria em D6

Fonte: elaborada por este autor.

A interpretagdo da Coda tem diversas nuances que devem ser observadas. A
dindmica geral é piano (pianissimo para violas, violoncelos e contrabaixos). Nao ha
mudangas de dindmica até o fim da peca, com excecdo do ataque do acorde final, em que
ha um sfpp. O oboé lidera com a instrucio espressivo ma piano € iSso proporciona ao
oboista uma margem de cantabile ao interpretar as linhas. Widmer escreve essa linha
final em uma tessitura média-aguda (L4 4 até¢ D6 6) com grandes intervalos para o oboé
(que devem ser executados com um grande legato e hegemonia sonora). A linha tem uma
caracteristica marcante: ¢ toda escrita em sincopes. Widmer anota fenutos sobre as notas
com um grande legato até o compasso 38 e depois somente legato. Deve-se executé-la
articulando muito suavemente as notas, procurando realizar o fraseado proposto, o que ¢
complicado obter, principalmente nos intervalos de 7%, 8* e 9*. O uso do vibrato deve
proporcionar a expressdo realgando intervalos dissonantes, mas sem abusar da dindmica.
O vibrato também pode ser utilizado para intensificar a mudanga de tessitura, mas deve-
se atentar para a dindmica piano. O contorno das linhas sugere os crescendi e

diminuendos agogicos (Figura 129).



182

Figura 129 — Compassos 33-45 — Sugestdo de interpretagdo da linha do oboé, entre parénteses, em

vermelho
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Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor.
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Na ultima linha ¢ interessante realg¢ar o Sib ¢ também o primeiro Mib. Essas duas
notas sdo anacrusicas e devem levar ao repouso, o que pode ser realizado com acentos
sutis em decrescendo para o Do. O tltimo Mib 6, que antecede o sforzato, ¢ uma nota
relativamente aguda, contudo de facil controle dindmico, indicada na partitura com uma
ligadura em parénteses. Ela pode ser realizada com um pequeno sostenuto e dinamica
ténue, antecedendo o acorde das cordas que leva ao final, assim criando uma expectativa
maior em relagdo ao sforzato. O motivo 2 ja € naturalmente realgado pela quialtera, mas

deve ser executado declamado e com pouco decaimento depois do sf.

2.8.1 Apontamentos sobre a redugcdo para piano: Hommages opus 18a -

Hommage a Igor Strawinsky

Na redu¢do do movimento dedicado a Stravinsky perdemos completamente a
percepcao do canone e escutamos muito mais os encadeamentos. Todas as notas sdo
produzidas, mas sem a riqueza e diversidade dos timbres. H4 somente uma observacao

pontual acerca da nota Lab, anacruse do violino III compasso 35, no original: na redugéo,
Widmer também utiliza o Lab, o que me leva a crer que se valeu do original para realizar

a redugdo (Figura 130).

Figura 130 — Compassos 34-36 — Redugao

Fonte: Widmer (1959).
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2.8.2 Sobre a segunda versdo - Hommage a Igor Strawinsky op. 18b (2.Fassung)

A Hommage a Igor Strawinsky op. 18b, 2. Fassung (2* versdo), para oboé¢ e
pequena orquestra, de 1962, ¢ uma ampliacdo do ultimo movimento de Hommages.
Trata-se de uma orquestragdo do movimento homénimo com a inclusdo de nove
compassos, apresentando material inédito. Temos a adi¢do de sete compassos ao inicio do
movimento e de mais dois compassos ao final da obra, totalizando 54 compassos. A
instrumentagdo utilizada ¢ composta por uma flauta, um corne-inglés, um clarinete, um
fagote, uma trompa, um trompete, harpa e cordas (violinos I e II, violas e contrabaixo).

A versdo original escrita dois anos antes (opus 18) tem um carater mais placido,
em decorréncia do movimento que a antecede, a Hommage a Bela Bartok, enquanto a
segunda versdo ¢ mais brilhante: a linha do obo¢ ¢ retrabalhada, conferindo-lhe um status
mais solista, e dessa maneira o instrumento nao fica confinado a uma tnica linha lirica ao
final da obra.

A peca inicia com obo¢ sustentando um Mi 5 e a orquestra ataca um acorde secco,
no segundo compasso, com as notas DO e Mi, as mesmas que encerram o opus 18.
Depois desse acorde, o obo¢ realiza uma cadéncia de trés compassos de duracdo. No

terceiro compasso o oboé¢ ataca um Mi 6, em forte, a caminho de um Do6#, que ¢
precedido de uma appoggiatura de Ré#. Exatamente esse desenho melddico encerrara a

obra. Mais uma vez observamos a busca por unidade na composi¢do de Widmer,

utilizando uma célula que conectard inicio e fim (Figura 131).

Figura 131 — Compassos 1-3 — Linha do oboé
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Fonte: Widmer (1962).

No compasso 5, entradas consecutivas de clarinete, trompete, trompa, harpa e

cordas, juntamente com o obo¢, produzem um hexacorde 6-31 (014579). No compasso
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seguinte as cordas ainda sustentam o acorde do compasso anterior, o conjunto 4-z15, e
sobre esse acorde Widmer utiliza a harpa para dialogar com o oboé. O oboé produz um
bisbigliando — que nada mais ¢ que a alternancia entre nota real e nota em harmoénico —
executado sobre a nota Solf em semicolcheias. E interessante notar que Widmer utiliza a
técnica expandida nesta versdo, procedimento que ndo emprega no opus /8. A harpa
executa efeito semelhante com a alternancia de cordas, grafado como Lab e Solg, e realiza

um glissando para o sétimo compasso, atingindo o R¢ 6. A mesma nota ¢ atingida pelo
oboé com uma quidltera de quatro antecedendo o Ré 6. As alturas utilizadas nessa
quialtera sdo Sol¢ ligado do bisbigliando anterior, Ré e Mi. No sétimo compasso o oboé
executa as alturas R¢, D6 e Si, com Ré minima pontuada, D6 minima pontuada ligada a
uma quidltera de quatro com as alturas D¢, Si, D9, Si. Esse compasso ¢ exatamente o
retrogrado do motivo 2 do final, executado em outra oitava ¢ com um intervalo de 9*

entre Si e D6 (Figura 132).

Figural32 — Compassos 6-7 — Linha do oboé com motivo 2 retrogradado

,, q? e
p@:h:@ erese - -~ 1— L‘Fj\l j\t‘g\_)

Fonte: Widmer (1962).

As cordas atacam um acorde no terceiro tempo, em pizzicato, com as mesmas
alturas anteriores, ou seja, Do, DO#, Mi, Féa#, o conjunto 4-z15. Nesse acorde ¢ preciso
que a harpa sustente as alturas D6, Réb, Si presentes no glissando, além da nota Ré. A
partir desse momento, Widmer realiza uma orquestragdo do original, realizando algumas
pequenas intervencdes, sobre as quais discorrerei pormenorizadamente.

O primeiro exemplo de alteragdes frente ao original ¢ a linha criada para a harpa

nos compassos 16-18, 20-21, 25-28. Exemplo das ocorréncias (Figura 133).
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Figura 133 — Compassos 16-18, 219-21 e 25-28 — Linha da harpa

Fonte: Widmer (1962).

Na Coda (assinalada entre parénteses) ha uma modificagdo textural na qual
contrabaixos realizam divisi (trémulo e pizzicato), como previamente notado no
compasso 8, acompanhados por acordes da harpa (na versdo original, os violoncelos e

contrabaixos executam apenas pizzicati) (Figura 134).

Figura 134 — Compassos 37-39 — Coda, divisi da linha dos contrabaixos com acompanhamento da harpa.
Recorte da partitura

Fonte: Widmer (1962).
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No compasso 42 o canone ¢ exibido com as trés entradas equidistantes,
diferentemente do original, em que a terceira voz ¢ obrigada a entrar tardiamente por
motivo da tessitura. Nessa versdo as duas primeiras notas da terceira entrada, linha das
violas, s3o as mesmas sem alteragdes. Podemos notar que Widmer conserva a mesma

alteracdo da terceira nota do canone, de Sib para Lab, linha das violas (Figura 135).

Figura 135 — Compassos 41-43 — Canone dos violinos e viola, entradas equidistantes
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Fonte: Widmer (1962).

Outra diferenca em relacdo a partitura original € o uso de tenuto na linha do oboé.
No opus 18, o compositor cessa a notacdo no compasso 38, e aqui 0s fenuti prosseguem
mais quatro compassos (compasso 49 do opus 18b), o que no meu entender faz mais

sentido, pois a linha preserva o mesmo carater (Figura 136).

Figura 136 — Compassos 46-49 — Linha do oboé demonstrando a continuidade dos tenuti
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Fonte: Widmer (1962).

Até o compasso 51, a segunda versao retratou fielmente o conteudo original, com
as ressalvas assinaladas. A partir desse ponto hé a inclusdo de um novo material. A linha
do oboé ¢ um pouco dilatada no compasso 51, com a sustentagdo do D6 no segundo

tempo e retardando o ataque do Mib 6 em uma minima pontuada (Figura 137).
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Figura 137 — Compassos 49-51 — Linha do oboé

Fonte: Widmer (1962).

Apesar da dilatagdo ritmica da linha, as cordas atacam em sincronia com a
quiéltera do oboé (compasso 52), mas com outro acorde. O acorde produzido contém as
alturas Ré, Ré#, Mi, Sol#, com um Si da harpa, um conjunto 5-z38 (01258);
posteriormente, como na versdo original, violoncelos e contrabaixos atacam D6 e Mi

(Figura 138).

Figura 138 — Compasso 52 — Acorde das cordas

Fonte: Widmer (1962).
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O oboé, em vez de sustentar o Ré junto com o acorde, reitera o motivo 2 no

compasso 53 e acrescenta mais uma cadéncia final (Figura 139).

Figura 139 — Compassos 52-54 — Linha do oboé com a reiteragdo do motivo 2
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Fonte: Widmer (1962).

A orquestra ataca um acorde secco, no terceiro tempo do compasso 53, com as
alturas R¢, Ré#, Mi, Fak, Sol, um conjunto 5-9 (01246). Apos breve didlogo com a
orquestra, ouvimos novamente um acorde da orquestra na nota mais aguda do oboé, um
Mi 6 em fortissimo, Do, Do#, Ré#, Mi, Fa§, Si, um conjunto 6-z11 (012457). O oboé sai
do Mi em ff e finaliza com um D64, antecedido por uma appoggiatura de Ré#, a mesma
conducdo melodica do inicio. Um ataque curto finaliza a obra, com a diade Do# e Mi,
executada por todos os instrumentos da orquestra. Essas mesmas alturas sdo executadas
pelas cordas no opus 18; o Ré entoado pelo oboé na versdo original ndo aparece,

substituido por um Do# 6.
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CONCLUSAO

A obra Hommages pertence a fase europeia de composicdo de Ernst Widmer,
apesar de ter sido composta quando ja habitava solo brasileiro. Acredito que sua
concepgdo, ou pelo menos um primeiro esbogo, ainda em fase de elaboragdo, seja fruto
de seu caminho profissional anterior & vinda ao Brasil. O préprio compositor menciona
que a ideia para essa obra estava presente em 1957.

Hommages possui uma escrita ndo tonal, mas utiliza a centricidade para organizar
o material musical. Dentro da tonalidade percebemos os parametros que regem a musica
tonal, e essa informagdo entdo assimilada flui para a performance de forma cognitiva. O
treinamento do musico se d4, via de regra, dentro da tonalidade — como consequéncia, a
interpretagdo do repertorio tonal estad mais proxima da linguagem absorvida por anos de
estudo e pratica. As obras criadas em linguagem nao tonal necessitam outra organizagao
de entendimento e escuta. Uma abordagem dessa literatura deve ser precedida de uma
investigacdo consciente e profunda. A elaboragdo da performance deveria, do meu ponto
de vista, partir sempre de um processo analitico que permita a identificacdo de elementos
estruturais e o entendimento da obra. E um processo metédico que tem por finalidade
elencar os pardmetros musicais que nortearam sua criagao.

A musica de Ermnst Widmer ¢ coesa, tanto que os elementos apontados
inicialmente na analise, realizados na introdu¢do, permearam todos os movimentos,
proporcionando uma grande unidade estrutural e demonstrando clareza em sua edificacdo.
Uma declaragdo de Klaus Huber, colega de Widmer e também aluno de Willy Burkhard,
corrobora a organizagdo encontrada na obra. Huber (apud MOHR, 1957, p.148) relembra
os ensinamentos de seu mestre de composi¢do: “[...] Um dos aspectos mais importantes
de seu ensino de composi¢do era a busca por equilibrio, uma confluéncia entre os
elementos lineares e os elementos harmdnicos”.

Formalizar em um texto a metodologia de constru¢do de uma performance ¢
sempre um procedimento complexo, resultado da soma de muitos fatores, de informagdes
coletadas ao longo de um determinado periodo de tempo e também por meio de um
processo empirico com o qual o intérprete constantemente se defronta. Procurei retratar

aspectos que possam contribuir para a compreensao do texto musical: suas caracteristicas,
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fraseologia, estrutura e influéncias, entre outros, principalmente por tratar-se de uma obra
que provavelmente ndo tenha sido executada nos ultimos sessenta anos e encontra-se
esquecida, além de ndo haver uma gravagdo comercial, somente a gravagao do arquivo da
Rédio Ziirich e que ainda se encontra sob direito autoral.

O maior desafio encontrado foi averiguar as influéncias que o compositor afirma
ter recebido dos homenageados, pois a dedicatdria ndo trazia informagdes suficientes que
pudessem esclarecer quais seriam. Consegui, de certa forma, delimitar as influéncias, e
em alguns casos obtive éxito em relaciond-las com o texto musical. A busca de
caracteristicas na musica de cada um dos homenageados e a identificacio de seus
respectivos estilos evidenciaram detalhes que ajudaram a compor uma performance.

O trabalho ndo pretende ser uma andlise dos procedimentos composicionais de
Ernst Widmer, mas devemos lembrar que em um contexto ndo tonal, a exploracao
musical deve ser minuciosa, para ndo incorrermos nos erros de uma interpretacao
superficial. Utilizei a metodologia da teoria pds-tonal por ser mais adequada para
descrever os contextos e relagdes harmonicas dessa obra. Apesar de utilizar a
terminologia pds-tonal, ¢ muito improvavel que Widmer pensasse nesses termos, mesmo
porque essa abordagem analitica foi elaborada e disseminou-se a partir da publicagdo de
um artigo de Allen Forte em 1964.

Realizei um trabalho de identificacdo dos diversos elementos da estrutura, de
forma tal que fosse possivel organiza-los, compreendé-los, relaciona-los e assim
determinar a expressividade do discurso musical. Pelo uso da Teoria dos Conjuntos
obtive resultados que propiciaram uma assimilacdo do contetido musical. Os eixos de
simetria resultantes dos diversos segmentos apontaram para centros tonais que estavam
correlacionados dentro da obra e me ajudaram a determinar o direcionamento de frases e
encadeamentos.

O entendimento da obra em sua totalidade ¢ um processo gradual, em que o
intérprete deve valer-se de sua inteligéncia emocional, memoria logica, auditiva,
sinestésica e visual de maneira a transmitir com propriedade o conteido musical. O
aprendizado da linguagem composicional de Widmer auxiliou a elaborar a performance
de Hommages. As inflexdes exigidas pelo compositor devem ser seguidas por meio de

um estudo minucioso da estrutura da obra, proporcionando fluidez as linhas. A expressao
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pretendida para uma determinada linha deve ser resultado de um intenso processo de
ressignificagdo.

Nao creio existirem diferengas significativas na maneira de tocar o repertdrio
classico-romantico frente ao moderno. Devemos, sim, necessariamente estar atentos a
constru¢do da performance com um olhar acurado em relacdo a produgdo da época e suas
caracteristicas, além do uso de ferramentas adequadas a linguagem da obra, com o intuito
de obter um resultado coerente. A vivéncia do intérprete ¢ fundamental na escolha de
elementos para conceber uma performance. E foi nesse campo da atuagdo especifica que
procurei oferecer alternativas que auxiliassem os intérpretes a solucionar problemas
inerentes ao texto musical. Uma boa execucdo deve ser resultante da assimilacdo da
andlise dos elementos contidos na partitura, em que contrastes de dindmica, acentuagao,
progressoes ritmicas, nuances timbricas e diferentes articulagcdes devem ser exploradas. A
liberdade do intérprete se d4 na escolha das solugdes que melhor traduzam a partitura.
Uma interpretacdo que se pretende fidedigna devera obrigatoriamente observar o texto e
suas influéncias.

No processo de andlise optei por separar a introdu¢do da primeira Hommage:
Apesar de o compositor separar em quatro partes - introducdo e mais trés Hommages, a
obra esta dividida em trés movimentos, como evidenciado, com a introducdo conectada a
primeira Hommage. Realizei uma verificagdo meticulosa, com o propoésito de apontar o
maior niumero possivel de detalhes da estrutura da obra, para entdo poder relacioné-los
posteriormente com os outros movimentos. Ao entender a introdu¢do como uma exibicao
de material a ser desenvolvido ao longo da obra, nos moldes das aberturas operisticas,
encontrei fragmentos, motivos, células ritmicas e melddicas que foram trabalhados no
decorrer dos movimentos

Em relagdo a organizagdo das alturas, foram detectados determinados conjuntos
que constituem a ideia basica da obra, e alguns deles formam motivos que servem a sua
estruturagdo. Segundo I1za Nogueira (1997, p.164), sdo principios da técnica widmeriana,
na qual a ideia tematica principal funciona como um contexto referencial para o plano
estrutural do movimento. Lima (1999, p.51) identifica na obra de Widmer, de forma
constante, um trabalho exaustivo com motivos construidos a partir dos conjuntos 3-3

(014) e 3-7 (025)
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A andlise da introducdo revelou como motivo o tricorde 3-2 (013) Si, D6, Ré, que
permeia e traz unidade a obra. O trabalho motivico estd presente ao longo de toda a
introdugdo, com a apresentacdo dos motivos 1 e 2 de maneira equilibrada; no entanto, o
motivo 2 serve de ligagdo para a primeira Hommage. Além dos motivos mencionados,
observamos também o tetracorde 4-20 com as alturas D6, Mi, Sol, Si, que serad
reintroduzido como elemento unificador no ultimo movimento. O oboé tem uma
participag@o ativa na introducdo e o compositor dedica-lhe uma cadéncia relativamente
longa, com a utilizacdo do motivo 1 no inicio e motivo 2, incompleto, ao final. As
possibilidades de interpretacdo foram exploradas por meio dos resultados da analise.

Na Hommage a Frank Martin observamos o uso do canone que, como
procedimento, sera utilizado nas trés Hommages. E interessante um relato de Widmer
acerca de uma obra muito posterior, mas que da indicios sobre sua forma de estruturagao.
Ele comenta na pagina de apresentacdo da partitura do Duo op.127 para violino e piano:
“Embora baseados no mesmo material tematico, cada um dos trés movimentos possui seu
proprio clima, sua propria textura” (WIDMER apud NOGUEIRA, 1997, p.57) Aqui
notamos uma preocupac¢do em demonstrar técnicas do processo composicional derivativo,
no qual uma ideia musical orienta toda a estruturagdo musical. Podemos entender que
isso ocorre também nessa obra, pelas evidéncias que encontramos. Uma andlise que
pretenda explicar o processo composicional de Widmer deve se debrucar sobre o
conjunto de sua obra, a fim de contextualizar todas as ocorréncias desse processo, o que
ndo ¢ o foco deste trabalho. A andlise aqui realizada tem o propodsito de alicercar a
performance.

A Hommage a Frank Martin tem um foco no contraponto do qual Widmer se
apossou e por meio do canone retratou o homenageado. O oboé comeca nesse movimento
em um registro particularmente grave: executa-lo em pp ¢ uma tarefa no minimo dificil e
requer um bom dominio do instrumentista e uma palheta adequada. A exploracdo da
tessitura grave do instrumento em pianissimo, no meu entender, almeja uma sonoridade
escura, que irda gradualmente alcangar a regido aguda do instrumento, muito mais
luminosa, em uma alusdo a ascensao espiritual muito presente na obra de Martin. Durante

o movimento, Widmer explora praticamente a tessitura inteira do obo¢, alcancando o Solb
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6 em passagens de grande lirismo. O movimento encerra com trés intervalos Si-D6 em
oitavas descendentes, intercalados por ataques de Ré, que confirmam o motivo 2.

A Hommage a Bela Bartok ¢ o mais longo de todos movimentos e também o mais
elaborado. Na redug¢do para piano esse movimento ¢ omitido, seguramente pela
complexidade das linhas. Para a orquestra de cordas, e também para o oboé, ¢ o
movimento mais virtuosistico e requer, sem duvida, um maior tempo de preparo de todos

os envolvidos. Nesse movimento o oboé¢ atinge o Sol 6 e também desce até o Sib 3, a nota

mais grave do instrumento, praticamente a tessitura toda. E necessario saber que o Sol 6
era considerado o extremo do instrumento até a metade do século XX; a partir desse
momento, compositores, juntamente com oboistas, ampliaram a tessitura do instrumento
(hoje a regido acima do Sol 6, chamada de altissimo range, vai até¢ D6 7). O movimento
apresenta muitas mudangas de andamento que coincidem com eixos de simetria
estruturais da obra. Em sintese, descreverei brevemente os pontos principais do
movimento. O primeiro conjunto encontrado tem um eixo de simetria em Si; ao final do
segmento virtuoso das cordas encontramos o eixo sobre Faf (que estd sobre o mesmo
eixo de Do); na cadéncia existe uma polarizacdo por auséncia em R¢; na se¢do A', uma

transposi¢ao do conjunto inicial 3-9 tem eixo de simetria em Solf (que estd sobre o
mesmo eixo de Ré); no préximo segmento temos um eixo em Do$ e no unissono final

um eixo sobre Fag, como vimos o mesmo eixo de D6. Revelando todos os eixos em
seguida, vimos como Widmer estrutura a obra em fun¢do do motivo 2, as alturas Si, D9,

Ré. Naturalmente ¢ possivel perguntar sobre o eixo em Do, e a explicacdo para esse
evento ¢ uma conducao cromatica descendente Ré, Dog, Do.

O que isso tem de significativo na performance? Precisamos entender que
mediante a auséncia da hierarquia das fungdes tonais, os centros tonais — ou centricidade
— agem como centros tonicizantes para os quais a musica converge, € portanto os
resultados obtidos por meio do processo de andlise sdo extremamente relevantes. Sem
relacionarmos esses resultados, ndo idealizaremos um discurso musical fluente.

O movimento dedicado a Stravinsky é o mais curto de todos, mas ndo por isso
menos interessante. A Hommage a Igor Strawinsky apresenta um contexto harmdénico um

pouco diferente das anteriores. Obviamente a relacdo harmdnica, no sentido tradicional,
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ndo ¢ aqui explorada. Pudemos conectar eventos pela harmonia funcional, porém nao
exatamente por meio da andlise vertical de acordes. As linhas sdo entrelagadas pelas
entradas consecutivas do canone e “sujam” os acordes, em uma espécie de defasagem
temporal. Minha opg¢ao foi investigar o movimento sob duas 6ticas distintas: por um lado,
utilizando a harmonia funcional, procurei delinear alguns eventos nos quais existia uma
relagdo tonal; por outro, utilizei a teoria pos-tonal para explicar todas as demais
ocorréncias. Consegui com isso vislumbrar uma relagdio com o neoclassicismo de
Stravinsky, periodo que Widmer vivenciou.

Novamente os eixos de simetria nos orientam para a constru¢ao do fraseado e da
direcionalidade. O parentesco com a Sinfonia em Do nao pode ser ignorado, uma vez que
células melddicas e acordes estdo presentes ao longo do movimento. Mas, mesmo assim,
o tratamento dado a elas ¢ distinto. O movimento exibe linhas melddicas que podem ser
quase inteiramente explicadas tonalmente, mas o cdnone “desfoca” essas linhas, criando
uma sonoridade ndo tonal. O movimento apresenta um ostinato no inicio e fim
emoldurando o movimento, cujas notas iniciais sdo Si e Do6. Violas se juntam e obtemos
um conjunto simétrico, mas a relacdo ¢ muito mais tonal do que por eixos de simetria.
Encontramos um conjunto 4-20, idéntico ao do inicio da obra, com as alturas D6, Mi, Sol,
Si, um conjunto simétrico e atua como um centro tonal em D6. A utilizagdo do conjunto
3-3 (014), tricorde maior/menor, confere a determinados trechos uma dualidade
maior/menor.

A Coda da obra inicia com a retomada do ostinato e entrada do oboé, em uma
espécie de recapitulacdo dos acontecimentos harmonicos do movimento. O conjunto 4-20
mais uma vez estd presente em toda a Coda, com a presenga do centro tonal em D6. Toda
a interpretacdo desse movimento estd pautada pela uniformidade. Widmer recorre a
poucos crescendi € diminuendos e a dinamica geral ¢ um pp, com uma Unica apari¢do de
forte antecedendo a Coda. Para obter o efeito desejado pelo compositor deve-se utilizar
um fraseado sutil, que ndo ultrapasse a dindmica proposta.

Um grande arco estrutural pode ser desenhado ao longo da obra com uma
centricidade em D6. Partindo da introdugdo, temos a apresentacdo do superconjunto 9-9
com eixo de simetria em Ré, um subconjunto simétrico 4-20 com as alturas D6, Mi, Sol,

Si e o motivo 2, Si, D6, Ré. Também na introducdo temos uma grande quantidade de
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eixos de simetria em D6 e também em Si. A Hommage a Frank Martin inicia e termina
com o motivo 2. A Hommage a Béla Bartok inicia com a nota Si, exibe um tricorde (027)

com eixo de simetria em Si e ainda na primeira se¢do um eixo sobre Fa# (que estd no

mesmo eixo de Do). Na cadéncia temos uma polarizagdo por auséncia em R¢ e ao final
do movimento um unissono em Fa#, com eixo de simetria também em D6. A Hommage a

Igor Strawinsky inicia com as notas Si, D6 e apresenta uma centricidade em Do, pelo uso
do conjunto 4-20, D6, Mi, Sol, Si, assim como uma relacdo tonal cadencial em D6. A
Coda exibe simultaneamente o ostinato e o conjunto 4-20 e encerra com a recapitulagdo
do motivo 2, Si, D6, Ré, e um acorde suspensivo com o tricorde (013) com eixo
imaginario em D6.

A comparagao realizada ao fim de cada um dos movimentos, com as duas versdes
op. 18a e op. 18b, auxiliou a delinear alguns aspectos da composi¢do e confirmar
algumas dividas em relagdo ao texto original. A segunda versdo de Hommage a
Strawinsky, de 1962, pode esclarecer principalmente uma passagem no compasso 35 do
op. 18, em que a terceira entrada dos violinos exibe uma alteragdo do canone. Cheguei a

supor que se tratava de um erro, mas ambas as versodes (/8a e 18b) retratam o Lab.

Apesar de contar com valiosas informagdes, obtidas junto ao arquivo da
Sociedade Tonhalle de Zurique, ainda ha muito a ser desvendado, explorado, analisado e
discutido sobre a obra de Ernst Widmer. Esta pesquisa ndo pretende oferecer uma tnica
interpretagdo da obra, mas sim uma visdo particular e um ponto de partida que estimule e

instigue novas indagagoes.
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APENDICE

Entrevista com Heinz Holliger

The interview was given on 06/01/2016, during the rehearsal interval of Elliott
Carter's Oboe Concerto with the Sdo Paulo State Symphony Orchestra under the
direction of Thomas Zehetmair.

Alexandre Ficarelli - Good afternoon Mr. Holliger. Pleased to meet you. My name is
Alexandre Ficarelli, | am principal oboist at the Orchestra of the Municipal Theater of
Séo Paulo.

Heinz Holliger - Good afternoon, nice to meet you.

A.F. - I'm researching on a work by the Swiss-Brazilian composer Ernst Widmer. The
work is entitled Hommages for Oboe, String Orchestra and Timpani ad libitum op. 18,
1959).

H.H. - Oh yes, | remember - Hommages.

A.F. - In my research | found that you premiered the piece in 1961, along with the
Zurich Chamber Orchestra under the direction of Edmond de Stoutz.

H.H. - Yes, it is correct. | remember another work by Widmer the Partita for solo
Oboe. | played it only once. | recall it starts with a harmonic of F-sharp alternating
with real note. It was manuscript.

A.F. - Did you ever play the piece again? I'm referring to Hommages.

H. H. - | only played it once.

A.F. - | see.

H. H. - Widmer was a friend of Koellreutter, and my friend Georg was in Bahia at that
time. | mean Georg Meerwein ...

A.F. - Yes, he was teaching there, too.

H.H. - Georg brought a lot of Brazilian music to me. | remember the interesting
Santoro Sonata.
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A.F. - Yes. Claudio Santoro, Sonatina for oboe and piano (1943).
H.H. - The piece (Hommages) won a prize in Switzerland.
A.F. - Yes, the Hugo de Senger Award from Jeunesses Musicales de Suisse in 1960.

H.H. — It is a piece in neoclassical style, also Elliott Carter's early works are
neoclassical, but his later works, like the Oboe Concerto we are playing here, are
very different.

A.F. - Do you still have the oboe part of Hommages?

H.H. - I'm not sure where it might be. You can contact Suisa or the Zurich Chamber
Orchestra. Suisa must have the part for sure.

A.F. - (I showed him a copy of the manuscript score).

H.H. - | think | played from the score, | remember the dedication well. There is a
Widmer Society in Switzerland.

A.F. - Yes, the Ernst Widmer Gesellschaft (EWG), but | don’t know if it is active. |
wrote a few times and received no return.

H.H. - Ah, yes.
A.F. - What was your impression of the work? Did you like it?

H.H. - As | said, it was a neoclassical piece and | was more involved during that time
in the work of Huber - Noctes intelligibilis - and also of Veress — Passacaglia (Klaus
Huber - Noctes intelligibilis lucis for oboe and harpsichord — 1961, dedicated to
Heinz Holliger and Sandor Veress - Passacaglia concertante for oboe and string
orchestra — 1961, also dedicated to Heinz Holliger). Turning to your question, there
is a somewhat dense orchestration, in my opinion. | think later works of Widmer
influenced by Brazilian culture are more impressive and personal.

A.F. - Oh, yes! Passacaglia by Véress, magnificent work. At that time you had been
under Veress's guidance?

H.H. - | studied with Veress from 1952 to 1958. What other Brazilian concerts exist
for oboe?
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A.F. - Almeida Prado and the more nationalists Breno Blauth, José Siqueira ... Villa-
Lobos didn't write any concerts for the instrument, only chamber music.

H.H. - Yes, | really like the Villa-Lobos Trio (1921), a little less the Duo! (1957).
There is the Sextuor mystique [smile, with approval] (Sexteto Mistico, 1917). |
attended a concert in Paris and saw Villa-Lobos conducting his work "Eroséo". A
proud man who was always smoking his cigar. | was at the Villa-Lobos Museum in
Rio and was amazed by his calligraphy of the Cello Concert (there are two concerts).
| expected a very spontaneous and wild writing, yet it was very clean and organized.

A.F. - Thank you so much for the interview.
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ANEXOS

Anexo A - Documento PRO MUSICA 25 Jahren Pro Musica, se¢do de Zurique
Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik [.G.N.M. (Meng¢ao a E.Widmer na p.10).

Mitwirkenden

24 Jahre
pro\fjusica
Ortsgruppe der 1,G.N.M
Verzeichnis der Werke und der
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Anexo B - Jornais da estreia da obra Hommages op.18 de Emgt Widmer..
Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:

Die Weltwoche, Zurique de 06-01-1961.

Stourz Syseiner, Ziircher Abonnementskon-
zerte der Musik u Zeit. Auf das
P ' bends vom Afittwoch, 11.Ja-
nuar, 1m Kleinerd Tonhalles hat er diesmal
drei Schweizer gesetzt, deren einer, Ernst Wid-
mer, mehrere Jahre als Lehrer in Bahia
wirkte, und darum in Ziirich noch wenig be-
kannt sein diirfte, Die von ihm komponierten
«Hommages pour hautbois et orchestre 2
cordes» sind mit dem «<Prix Hugo de Senger
du Concours International Jeunesses Musi-
cales Suisses 1960» ausgezeichnet worden (So-
list Heinz Holliger). Diesem Werk folgt — ein
deutlicher Kontrast — das Konzert fiir Cello
und Streicher von Othmar Schoeck, ein Spiit-
werk, in dem der Meister des Liedes sich, nach
langem Unterbruch, nochmals mit der Form
des Solokonzerts beschiiftigte. Das viersiitzige
Stiick gibt dem Cello vielfiltige Moglichkei-
ten zur Entfaltung seiner vollen weichen Kan-
tilene, doch auch zu beweglichem Spiel, be-
sonders im kapriziosen Rondofinale, Am un-
verwechselbarsten #ussert sich Schoeck aber
doch wohl im liedhaft ruhigen 2, Satz (Solist
Frédéric Mottier). Beschlossen wird der Abend
durch das Konzert fiir Oboe und Orchester
von Peter Mieg, ein dreisitziges Werk, in dem
sowohl die elegisch-gesangsmissigen Eigen-
schaften der Oboe, als auch das Moment des
Virtuosen, etwa in der Kadenz des 1.Satzes
oder im Finale, zur Geltung kommen. Der Ton
der reinen Elegie indessen wird im Abgesang
des Schlussatzes erneut aufgenommen, der
Ton, der auch durch die Firbung des um
vier Bliser verstarkten Streichorchesters mit-
bestimmt ist (Solist £gon Parolari). .

Der 'I_‘raditio;};gemiiss widmet Edmontl de
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:
Die Tat de 14-01-1961.




224

Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:
Neue Ziircher Zeitung, Morgenausgabe de 14-01-1961.
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:
Volksrecht, Zurique de 17-01-1961.

%

2
)

_Das «Podium»

4

ean

A Neue Musik in drei Konzerten

. 1. FEin Zusammenwirken von Zufall und Tra-
dition hat den Ziircher Musikfreunden innerhalb
von sechs Tagen gleich drei Konzerte mit zeit-
gendssischer Musik beschert: Seit Erich Schmid,
dannzumal Erster Kapellmeister des Tonhalle-
orchesters, den Brauch eingefiihrt hat, ist das erste
Volkskonzert im neuen Jahr stets der Musik un-
_serer Zeit gewidmet gewesen; das Konzert ist
~ jetzt ' Bestandteil des «Musica-viva»-Zyklus — es
erschien diesmal als seine zweite Veranstaltung.
hat sich schon immer die zeitge-
T sische Musik angelegen sein lassen — vor
em ihre helvetischen Aspekte. Das dritte Kon-
rt verdankte man dem Ziircher Kammerorche-~
- das an einem ausschlieBlich der Moderne
séwidmeten Abend — auch er schon fast eine
Tradition — seine Aufgeschlossenheit gegeniiber
der Musik unserer Zeit erweist und eine selbst-
versténdliche Pflicht erfiillt (denn wer, wenn
nicht junge Dirigenten, wiren prédestiniert, sich
ihrer anzunehmen?).

Die duBleren Aspekte waren also glinstig. Hiel-
ten sie, was sie versprachen? Sie taten’s nur teil-
weise:

Im «Musica-viva»-Konzert hérten wir ein
Werk, das einigermafBen tiberzeugte: Armin
Schiblers Konzert fiir Schlagzeug und Orchester,
op. 63 («Scénes fantastiques»), in den Jahren
1959/60 komponiert. Es ist ein Werk, das den
Komponisten intensive Auseinandersetzungen
mit dem Schlagzeug, das heift mit einem iiber-
aus reichen, vielfiltigen, aber auch heterogenen
Instrumentarium, abschlieBt. Es sollte darin
gleichsam Bilanz gezogen werden. Und sie wird
denn auch mit duBerstem Raffinement, mit einer
ausgekliigelten Farbigkeit und subtilem Sinn fiir
rhythmische Niiancen tatsichlich gezogen. Es gab
der erstaunlichen, faszinierenden Klangwirkun-
gen viele, und auBerordentlich geschickt, wollte
uns diinken, wurden Orchester und Schlagzeug
zu echt konzertantem Musizieren verbunden.
Allerdings: Dariiber, dal dem Komponisten im
Schlagzeug, zumal, wenn es in dieser Vielfalt
herangezogen wird, ein reichlich uneinheitliches
Instrumentarium zur Verfiigung steht, das sich
wohl nie zu einer geschlossenen Wirkung wird
vereinen lassen (ein Vibraphon ist nun einmal
etwas vollig anderes als eine grofie Trommel —
eine Binsenwahrheit dies, sicher, doch eine Bin-
senwahrheit, die Armin Schibler in seinem Werk
halt eben doch nicht hat wahrhaben wollen), daf3
der Komponist durch allzu viele Wiederholungen
gar manche Episode seines Werkes sich totlaufen

148t — dariiber besteht fiir uns keinerlei Zweifel,
Das. Konzert, um ein gutes Drittel gekiirzt, ge-
winne an Ueberzeugungskraft . ..

In Walther Geisers Konzert fiir Klavier un
Orchester, op. 53 (1959), begegnete man eine;
Werk von vorziiglicher Machart: gut klingend.

wirkungsvoll, handwerklich solide gearbeitét.

Nur — ein eigentliches Klavierkonzert war e
nicht, da ein gewaltiger Orchesterapparat das

wirkungsvoll, handwerklich solide gearbeitét.
Nur — ein eigentliches Klavierkonzert war es
nicht, da ein gewaltiger Orchesterapparat das
Soloinstrument nicht selten zudeckte. Nur in
groflen (iibrigens sehr originellen, sehr pianisti-
schen) Kadenzen trat das Klavier deutlich her-
vor. Winfried Zilligs Konzert fiir Orchester zeigte
sich als ein etwas blutarmes, wenngleich ab-
wechslungsreiches, gekonntes Stiick. Ueber Wer-
ner Egks ennet dem Rhein, ach, so erfolgreiche
«Danza» (Variationen {iber ein karibisches The-
ma) ist wenig zu sagen: raffiniert in der Instru-
mentation, sonst — nichts. Ein wenig Salon-, ein
wenig Zirkusmusik . .. Eine glatte Enttiuschung!

- Hans Rosbaud dirigierte sauber und kénne-
risch, raffiniert auch und lebendig. Und doch
hinwiederum so lebendig nicht, wie wir ihn auch
schon gehort haben. Ganz vorziiglich waren die
beiden Solisten: Adolf Neumeier (Schlagzeug) und
Karl Engel (Klavier).

Das «Podium» bot zwei gute und zwei sehr
gute Werke: Gut, weil sauber gearbeitet und
nicht ohne originelle Einfille, fanden wir René
Matthes’ Streichquartett in G-Dur (1958) und
Conrad Becks Streichtrio Nr. 2 (1946). Als aus-
gezeichnete Werke, grundsitzlich voneinander
verschieden in der Machart und doch verwandt,
weil in beiden sich echte Musikalitiit und auBer-
gewohnliches handwerkliches Geschick #uferte,
hérten wir Ernst Hef’ Streichquartett op. 50
(1958) und Martin Wendels, des Wintethurer Fl5-
tisten, Streichquartett Nr. 2 (1959). Jenes hielt
sich, bei durchaus zeitverbundener Tonsprache,
ans Vorbild des Klassischen; dieses lief3, in seriel-
ler Verarbeitung, ein sympathisches Maf3 an fri-
schem Musikantentum erkennen. !
' Bedeutsam war das Konzert auch der Inter-
preten wegen: Das Winterthurer Streichquartett
(Peter Rybar, Clemens Dahinden, Heinz Wigand,
Antonio Tusa) spielte vital, dabei sehr sorgfdltig,
und vollendet war das Zusammenwirken.

Im Konzert des Ziircher Kammerorchesters
waren Werke von Ernst Widmer («Hommages a
Frank Martin, Bela Bartok et Igor Strawinsky
pour hautbois solo, orchestre i cordes et timba-
les»), Othmar Schoecks Violoncellokonzert und
Peter Miegs Oboenkonzert zu héren. Man freute
sich, dem gesangvollen, poetischen Werke
Schoecks wieder einmal zu begegnen, und auch
‘Miegs Konzert erwies einmal mehr seine hohen

Qualititen — eine frische Munterkeit und heitere
Spielfreude vor allem. Das Werk Widmers wurde
im vergangenen Jahr im Kompositionswettbe-
rb der «Jeunesses Musicales de Suisse» mit
Hugo-von-Senger-Preis ausgezeichnet. Wir
ben, daB es solche Auszeichnung verdient
, sorgfiltig und originell, wie es gearbeitet ist,

urzweilig und lebendig, wie es sich anhért. Wid-
~l:ig“‘:axperimenf;ier'c nicht, versucht nicht, das
noch nie Gehorte zu schaffen. Seine Arbeit wirkt
gewinnend durch gutes Handwerk, Erfindungs-
reichtum und feine Farbigkeit.

~Edmond de Stoutz sorgte fiir saubere, leben-
es | dige Wied ergabe, ein hewegtes, ausgefeiltes Musi-

zieren — fiir einmal ohne ausgesuchte Spitzfin-
digkeiten. Als ausgezeichnete Solisten hért_en
wir Heinz Holliger (Oboe), Frédéric Mottier (Vio-

loncello) und Egon Parolari (Oboe).



Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:

Tagesanzeiger de 17-01-1961.

X ]

cher Kammerorchestler

spielt Schweizer Kompomstexz%»a ’\6

wf. Das Ziircher Kammerorchester unter Ed-
mond de Stoutz hat sich von seinen Anféngen an
in dankenswerter Weise auch fiir die zeitgenos-
sische Musik eingesetzt. So neuerdings im voll-
besetzten Kleinen Tonhalle-Saal im V. Abonne-
mentskonzert dieses Winters, das ausschlieBlich
Schweizer Komponisten des 20. Jahrhunderts ge-
widmet war. Wobei man sich freilich fragen darf,
ob es garz gliicklich ist, drei Instrumentalkon-
zerte hintereinander zu Gehdr zu bringen und da-
von zwei fiir das gleiche Instrument, ndmlich die
Oboe.

Jedenfalls konnen sich unsere Oboisten nicht
mehr tiber den Mangel an Solo-Konzerten fiir ihr
Instrument beklagen. Vor einigen Jahren schrieb
ihren Peter Mieg ein Konzert fiir Oboe und Kam-
merorchester, dap die Moglichkeiten dieses Blas-
instruments virtuos ausschépft und dem man
gern neuerdings begegnete — und als Erstauf-
filhrung erklang ein im Vorjahr entstandenes, mit
dem Prix Hugo de Senger des Kompositionswett-
bewerbs der Jeunesses Musicales verdienterma-
Ben ausgezeichnetes Werk fiir Solo-Oboe, Streich-
orchester und Pauken aus der Feder des 1927 in
Aarau geborenen Ernst Widmer, den man be-
reits als Schopfer bemerkenswerter Orgel-, Kla-
vier- und Kammermusik sowie von Liedern und
Chorwerken kennt. Seine neueste, sehr eindriick-
liche Schopfung fiihrt den Titel: »Hommages 2
Frank Martin, Béla Barték et Igor Strawinskye;
nach einer Introduction huldigt Widmer in drei
sehr personlich gestalteten Sétzen den genannten
drei Meistern, wobei das Bartok gewidmete, hin-
reilRend virtuose Vivace uns so faszinierte, daf
wir es gern gleich ein zweites Mal gehort hitten.
Widmers Werk wurde von Heinz Holliger, Miegs
Konzert von Egon Parolari glanzvoll und subtil
interpretiert — erfreulich, daB gleich zwei erst-
klassige Oboisten aufgeboten werden konnten!

Zwischen den beiden Oboen-Werken spielte
Fédéric Mottier, der leider im Ziircher Musikleben
nicht ganz den ihm gebiihrenden Platz einnimmt,
auf ungemein .ausdrucksvolle d musikalische
Art und mit technischer Souplesse das Cello-Kon-
zert von Schoeck — eine vortreffliche Leistung,
fiir die der bescheidene Kiinstler mit demonstra-
tivem Beifall ausgezeichnet wurde. Alle Vorziige
des i der Brahms-Nachfolge beheimateten, der
kurz zu_vgg__g,_tﬂanﬂm »Sommernachts stim-
‘mungsmisig sehr Konzerts

- verwandten ~— das
_ , die satten n, das ras-
sige Presto-Scherzo, die spéter in der frdhlich-

dene elegische Abschiedsstimmung — kamen in
Mottiers reifer Wiedergabe aufs schonste zur
Geltung.

Ebenso uneingeschrinktes Lob  verdiente in
allen drei Werken die Lelatung des Ziircher Kam-
‘merorchesters, das dank der intensiven Erzie-
hungsarbeit seines Griinders und Leiters Edmond
de Stoutz zu einem Instrumentalkérper geworden
ist, der nun ohne Zigern neben den besten Kam-
merorchestern Europas genannt werden darf.
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:
Neue Ziircher Nachrichten de 17-01-1961.




Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:

Ziirichsee-Zeitung, Stifa de 19-01-1961.

To'nhalle Zuﬁch

; 'cher Kammerorchester

erter Uebung gemaB, in den Veranstal-
des Ziircher Kammerorchesters auch die
: gebiihrend zu beriicksichtigen, hatte sein
mhatmsr Leiter Edmond de Stoutz das 5. Abonne-
mentskonzert ausschlieflich in den Dxenst zeitge~
nossischen schweizerischen Muszkschaﬁ gestellt.
Die Wahl des Programmauftaktes fiel auf das mit
dem Prix Hugo von Senger du Concours National
Jeunesse Suisse de composition 1960 ausgezeich~
nete, « HommagesaFrankMarhn,BehBartéket
Igor Strawinskys betitelte Konzert furOboe Streich-
orchester und Pauken von Ernst Widmer Es stellt
den Dank des jetzt 33jihrigen Aarauer Kompomsten
an die drei fiir seine Entwicklung entscheidenden
Meister dar und zeugt, trotz mancher Anklinge an
sxe, in sympathischer Weise von personlichem Ge-
rmogen der fraglos starken Begabung

< opart spielte mit Auszeichnung der jugendhche,
ich immer prachtiger ‘entwickelnde Bemer Ohoist

einz Holliger.
Seinen ganzen, unverginglichen thar ver-
stromte (trotz der nur kammermusikalischen Be-
slettbewtzunz) auch,,b_ei dieser hochwillkommenen
gegnung das schénheitsvolle, aus dem

stammende Konzert fiir Violoncello und
Stretchorchester ap“.wvoﬁommar&hoeck, mit
Frédéric :JMotﬂq Hp wbrzﬁghehem Sohsten. Und
den Besc’hlubvdea Abendsmaclm Peter
Miegs begliickendes Konzert fiir Oboe und Kam-
ma;‘otcﬁéster Es ist bekampﬂlch eine der bedeut-
m‘m SChﬁPf‘mSen des erfolgreichen Lenzburger
onisten, deren Wiedergabe sowohl ¢ dem mex-
sterlx en Winterthurer Oboisten Egon Parola _' .
Edmond de Stoutz und seinem sich wihren
n Abends in q-ﬁmhmmn Auiggban gmB-

mngen Musikers. Den nicht eben dankbaren
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:
Ziircher Woche de 20-01-1961.

‘Wenn Mainardi Solosuiten von J. S.

Bach spielt, ist das fiir die Verehrer seiner
Kunst ein Ereignis, das sie sich nicht ent-
gehen lassen, Jahrzehnetelange Auseinander-
setzung mit diesen schwierigsten Werken der
Celloliteratur hat Mainardi in magistralen
Schallplatten dokumentarisch niedergelegt.
Aber man wiirde sich tauschen, wenn man
von ihm nun einfach die Reproduktion seiner
Schallplattenaufnahmen erwartete. Vielmehr
schreitet er in der Interpretation der Bach-
Suiten immer weiter zu personlicherer und
originellere Auffassung, die auch vor Uber-
raschungen und Ungewohntem nicht Halt
macht. Am auffallendsten sind die gemesse-
nen Tempi, die zwischen einer Sarabande und
einer Courante oder Gigue kaum mehr einen
anderen Unterschied als den der Stimmung
und des Ausdrucks kennen. Der Kiinstler
wurde herzlich gefeiert.

*

Das Musica viva-Konzert der Tonhalle-
Gesellschaft hatte zwei Nachfolger. Das
Stadtische Podium brachte im Stadthaussaal
gleich vier moderne Werke, drei Streichquar-
tette und ein Streichtrio — auch fiir den ab-
gebriihten Konzertbesucher kein leichter Bis-
sen, obwohl das Winterthurer Streichquartett
(Peter Rybar, Clemens Dahinden, Heinz Wie-
gand und Antonio Tusa) mit souveriner
Spielbereitschaft den Werken von Ernst Hess,
René Matthes und Martin Wendel eine
authentische Wiedergabe zuteil werden liessen.
Auf das widerborstige Streichtrio von Conrad
Beck hitte man gern verzichtet.

Edmond de Stoutz rief die Freunde seines
Kammerorchestérs in den Kleinen Tonhalle-
saal zu einem ausgezeichnet programmiertenrin

- Konzerte in Ziirich

Abend mit zeitgendssischer Schweizer Musik.
Konzertante Werke von Ernst Widmer, Oth-
mar Schoeck und Peter Mieg bildeten eine
sich steigernde Reihe nicht nur tiichtig gear-
beiteter, sondern inspirierter Musik, wobei
vielleicht den «Hommages & Martin, Stra-
winsky und Barték» von Widmer fiir Oboe,
Streichorchester und Pauken nicht der Vor-
wurf zu ersparen ist, dass sie dem Oboisten
eine wenig dankbare, meist ripienistische Auf-
gabe zuteilen, aber doch durch hiibsche klang-
liche und rhythmische Einfille (und Kiirze!)
gefallen.  Fiir Schoecks ausserordentlich
schwieriges Cellokonzert setzte sich Frédéric
Mottier mit grossem Erfolg ¢in und begliickte
durch die Noblesse und Kultur seines Spiels.
Vollends das Oboenkonzert von Peter Mieg
war denn in seiner geistreichen Liebenswiir-
digkeit, seiner klanglichen Klugheit, aus
einem harmonisch-melodischen Grundgedan-
ken ohne zwangvolle Konstruktion, sondern
musikantisch und formal elegant gefiigt, ein
Genuss zu horen, zu dem das mit zwei Hor-
nern und zwei Fagotten verstirkte Kammer-
orchester und der feine Vortrag des Soloparts
durch Egon Parolari beitrugen.
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:
National-Zeitung, Basel de 20-01-1961.
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:
Wir Briickenbauer de 20-01-1961.




Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal:

Der Landbote, Winterthur 11-02-1961

.
/ 8 3| zincher Musikbret

Ton Janumsodicsds  Tibites Wi in Zbsiel achs
viel moderne Musik aufgefiihrt; dabei wurde ei-
nem die B ung mit verschiedensten Stromun-
gen ermdglicht. 8o horte man im Rahmen der Rei-
he «Musica viva» der Tonhalle-Gesellschaft das
zwdlftonige «Konzert fiir Orchesters des Deut
schen Winfried Zillig, der im Programmheft kur-
zerhand erklirte, er_habe die Dodekaphonik mit
den rhythmischen Errungenschaften Strawinskys
verbunden. An Mannigfaltigkeit im Rhythmus er-
reichte er zwar dieses Vorbild nicht; aber er be-
diente sich des Zwolftonsystems weit frither als
Strawinsky, bei dem die Uebernahme dieses neuen
Ordnungsprinzips eine Spitentwicklung darstellt.
Winfried Zillig hat sich aber offensichtlich auch
von der Instrumentationskunst dieses Russen an-
regen lassen, und zwar aus dessen mittlerer Schaf-
fenszeit. Das Stiick mutet etwas kiihl @n, ist aber
gut gebaut und grundehrlich gemeint.

Im «Konzert fiir Schlagzeug und Orchesters
(opus 65) bewies Armin Schibler, dass er immer
nach neuen stilistischen Errungenschaften Aus-
schau hilt. Nun hat er sich auch das differenzier-
teste Schlagzeuginstrumentarium angecignet und
setzt dieses sinnvoll und doch auch kontrastreich
in Beziehung zum Orchester. Das Werk leidet frei-

issen inneren Unentschiedenheit.

lich an einer gewissen i .
Schibler gewann.offensichtlich nicht recht Kiarheit

dariiber, ob er das Schlagzeug in erster Linie als |

kriftig unterstreichen rhythmisches Element
oder als Klangfarbenelement verwenden wolite. Er
entschloss sich dann, sofern ihm dies liberhaupt
ganz bewusst war, zu beidem, wodurch aber we-
der das eine noch das andere eine restlose Auspri-
gung fand. ]

Walter Geisers «Konzert fiir Klavier und Or-
chester» (opus 53) bewegte sich in einem konser-
vativen Rahmen. Wir haben von diesem Basler
Komponisten entschieden schon gewichtigere Wer-
ke gehort. Der nicht sehr dankbare Klavierpart
wird vom Orchester oft geradezu erdriickt und das
an sich interessante harmonische Gefiige allzusehr
strapaziert, das heisst immer wieder gleichmissig
abgewandelt. Aber dieses Konzert stand noch
turmhoch iiber der «Danza», den Variationen iiber
ein karibisches Thema, von Werner Egk, deren
rhythmische Impulse und Instrumentationseffekte
sich rasch totliefen und dann eine erschreckende
Gedankenarmut blosslegten. Freilich war auch das
Thema aus Haiti so angelegt, dass die Gefahr, ins
Abgedroschene zu verfallen, recht gross war. Dar-
an konnte auch der Dirigent Hans Rosbaud, der
allen Stiicken an diesem Abend eine liebevolle Pfle-
ge angedeihen liess, nichts éindern.

Das «Stidtische Podium« veranstaltete einen
Abend unter dem Titel «Moderne Streichquartet-
tes. In Wirklichkeit handelte es sich um drei
schweizerische Quartette und um ein Trio. Die
Stiicke waren von ganz verschiedener Stillage.
Ernst Hess zeigte in seinem tadellos geformten,
weil an klassische Vorbilder sich haltenden mun-
teren Streichquartett {opus 50) eine Harmonik, die
iiber die Moglichkeiten der Spatromantik nicht we-
sentlich hinausgeht. Zwingend ist hier aber die
Ideenfiille, und es gelingt Hess der Beweis, dass die.
Tonalitidt noch keinesweg voll ausgeschopft ist. Ge-
geniiber diesem quicklebendigen Stiick wirkte das
G-Dur Streichquartett von René Matthes im «Mol-
to allegro» und «Molto adagio» etwas ungestalt,

_stimmten Harmoniert

Weit dichter war ~-- die kiinstlerische Aussage

im «Scherzino» und im «Capriccio». Im iibrigen
stiess René Matthe§ ebenfalls kaum in neue har-
monische Bereiche jvor. Knapper formuliert war
das Streichtrio Nr.!2 von Conrad Beck, diesem
schweizerischen Anti-Romantiker schlechthin, doch
hielten sich hier die/Reibungsdissonanzen in missi-
gem Rahmen, undjes liess sich in dieser herben
Tonsprache doch atich ein echtes Gefiihl entdek--
ken. Der jiingste det

en Quartett Nr. 2 als ein un-
- zu erkennen gab. Er be-

bedingter «Serieller»
ili - Zwolftontechnik bereits er-

herrscht freilich dig
staunlich gut. 3

Ein neuer Name war fiir Ziirich Ernst Widmer.
i aargavischen Komponisten
es Ziircher Kammerorchesters
unter der Leitung von utz. Widmer
wollte in seinem Oboenkonzert, wie man einem
Untertitel entnehmen konnte, Frank Martin, Béla
Barték und Igor Strfawinsky huldigen. Dies fiihrte
ihn dazu, gewisse stlistische Anleihen zu machen,
am meisten wohl Hei Martin, etwas weniger bei
Strawinsky und am wenigsten bei Barték. Man
mag gegen diese Stilparodic — Parodie hier im
musikgeschichtlichen  Sinne als. Stilnachahmung
und nicht als Stilverhbhnung aufgefasst — Einwin-
de erheben ~~. Technisches Geschick und einen

men fiel.

lich einheitlicher. Mieg arbeitet gerne mit ganz be-
i lickungen, mit raschem Wech-
sel der Tonika in die Mediante, mit Dur-Moll-Wir-
kungen und Sequenzierungen. Seine Handschrift ist
sofort erkennbar. Hier gab er der Oboe herrliche
Bntfalmngsmi)iglichkeiten.

Wie stark der Einfluss Strawinskys auf viele
Komponisten der Gegenwart ist, zeigte sich wie-
derum im Berichtsmonat. Nun hatte man aber Ge-
legenheit, auch die Bekanntschaft mit einem bei
uns wenig bekannten Werk dieses Meisters zu ma-
chen, nimlich mit der «Symphonie en ut». (Diri-
gent Christian Vochting). Sie ist ein Musterbeispiel
des Stils seiner mittleren Schaffenszeit, die unter
den. Begriff Neoklassizismus fillt. Der Strawinsky
angeborene, ungemein vielfiltige Rhythmus seiner
Friihwerke ist geblicben. Im iibrigen aber zeigt
sich eine Riickwendung zu tonalem Empfinden, er-
weitert durch gewisse «Scharfungen» und hier im
besondern zu kammermusikalischer Art.

Schliesslich ist noch der Auffiihrung des «Kam-
merkonzerts fiir Klavier und Geige mit 13 Blé-
sern» von Alban Berg zu gedenken, fiir das sich
das Radio-Orchester Beromiinster unter der Fiih-
rung von Erich Schmid einsetzte. Alban Berg war
einer der beriihmtesten Schonberg-Schiiler; doch
trennte er sich spiter von diesem Erfinder der
Zwolftonmusik. In seinem Konzert spielt denn
auch Zwolftoniges nur eine verhiltnismissig unter-
geordnete Rolle. Jedes Instrument hat hier seine
Eigenbedeutung. Die individuelle Besetzung, ein
Hauptcharakteristikum der modernen Musik, wird
gleichsam auf die Spitze getrieben. Berg erreichte
aber auch noch einen idealen Ausgleich von kon-
struktiven und emotionellen Elementen, was man

gewiss nicht von allen modernen Werken behaup- -
ten kann. /g/
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Lista de servigos da Orquestra de Camara de Zurique. Com a estreia, gravagdo e doze
concertos com as respectivas cidades.

V4o
T41
742
43
T44
T45
746
T47
748
T49
T80
751
752
753

11,
12,
16.
174
18.
19,

21.
22,
25
24.
25,
26.
27

1.61
1.61

1. 6k

1.61
1.61
1.61
1.61
1.61
1.61
1.61
1.61
1.61
1.61
1.61

Zurich
Ziurich
Sierre
Sion

Bex
Payerne
Le Locle
Tavannes
Moutier
Delémont
Porrentruy
Neuchftel
Lugano
Zug

Tonhalle kl.Saal (Ab.)

Radio

Jeunesse Musical

n
"

"

Schweiz
Schweiz
Schweie
S chweix
Schweiz
Schweiz
Schwei?
Schweisz -
Schweiz-.
Schwelz.
Schegiz
Schweiz-
Schweiz,
Schwelz .
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Jornal Coopération 14 de janeiro de 1961, com o programa da turné e os solistas.

Musiques oubliées, musiques nouvelles,
séduisantes symphonies...

fous ceux qui, se plaignant

sans cesse de la pauvreté du

répertoire, en prennent pré-
texte pour imposer a chaque con-
cert I'une des neuf symphonies de
Beethoven, il faudrait recommander
l'exemple de 1'Orchestre de Cham-
bre de Zurich et de son chef-fonda-
teur, Edmond de Stoutz. Mariant
trés heureusement les musiques an-
ciennes dignes d'étre révélées et
des partitions modernes point trop

! rébarbatives ou Emlﬂih&. il pro-i . -

‘awpose, le plus sduvent,” des pro-
grammes fins, spmtuels et parfaite-
ment équilibrés, d'un golt élégant
‘et d'une parfaite distinction. Témoin
celui qu'il présentera, lors de sa
premiére tournée nationale JM.

Les Concertini de Pergolése...
sont-ils de Pergolése? Nous ne tran-
cherons ni pour ni contre, tant il
est vrai que cela est somme toute
secondaire. Ensoleillée, trés habile
contrapuntiquement, d'une riche in-
vention mélodique, d'un lyrisme gé-
néreux, pareille musique se meut a
la lisiére de deux mondes, et c'est
ce qui lui donne sa saveur particu-
liere. Par beaucoup de cotés, elle
appartient au baroque, mais sou-
vent elle s'en éloigne et montre
alors une vivacité toute moderne.
Hardie harmoniquement, elle méle
parfois des accords de tonique et de
septieme de dominante: l'effet est
délicieux. Cette musique simple,
relativement simple, est de celles
qui peuvent se ranger parmi les
musiques difficiles. Tout s’y entend,
tout s’y meut et y chante en pleine
lumiére. La lumiére: voila bien le
mot clef de pareille ceuvre. On
pense a celle de Jesi a laquelle
Pergolése ouvrit les yeux; a celle
de Naples qui éclaira les pages
qu'il couvrit de son écriture fié-
vreuse et hative; a celle de Pouzzo-

Un contrebassisle de I'Orchestre

de Zurich (Photo USC)

les a laquelle il dut dire adieu...
Bref, le programme débute par une
ceuvre admirable, magnifiant la
musique dans ce qu'elle a de plus
pur, de plus exaltant, restant hors
des chemins battus.

On en dira tout autant de la Suite
de Purcell, « The Married Beaus. Le
célébre compositeur anglais établit
presque constamment, dans ces
pages séduisantes, de mystérieuses
affinités entre le galbe de ses mé-

i
sans les déformer le moins du
monde, car la nudité des lignes rend
d'autant plus sensibles les moindres
écarts de justesse, de rythme, de
phrasé... Cela suppose donc une
maitrise instrumentale supérieure
et un sens affiné de la couleur so-
nore en tant que moyen d'expres-
sion poétique. Or ces qualités, I'Or-
chestre de Chambre de Zurich et
son chef, Edmond de Stoutz, les

possédent au plus haut point et 'on

— - MME

PERGOLESI

Concertino en fa mineur No 4
Adagio — A Capella (Presto) — A Tempo comodo —
A Tempo giusto

ERNEST WIDMER

Hommages & Frank Martin, Béla Bartok et Igor Stra-

winsky, 1960, pour hautbois-solo, orchestre a cordes

et timbales ad libitum.

Hautbois solo: Heinz Holliger (du 16 au 23 janvier)
André Lardrot (du 24 au 27 janvier)

Timbales: Willy Frih

HAYDN Divertimento en fa majeur op. 3 N° 5
Presto — Andante Cantabile (Serenade} — Minuetto
— Scherzando

PURCELL Suite pour orchestre & cordes «The Married Beau»

Ouverture (Andante maestoso — Allegro) — Horn-
pipe — Slow air — Trumpet air — Jig — Hornpipe
— March — Hornpipe on a ground

lodies et leur texture harmonique
et instrumentale. Nous nous borne-
rons a citer I'Ouverture, le Horn-
pipe qui lui succéde, le Slow air
ou la musique progresse toujours
plus avant vers l'impalpable, ou
encore la Marche avec ses rythmes
toujours changeants dans leur alerte
délicatesse: musique triomphale!

L'ccuvre d’Ernest Widmer, dont
ce sera la création en tournée, n'ap-
pelle pas de commentaires. Son litre
exprime en quelque sorte toute la
reconnaissance du compositeur a
ceux de ses ainés qui ont eu une
influence déterminante sur l'évolu-
tion de sa pensée musicale et ont
affiné considérablement sa sensibi-
lité, Ernest Widmer constate cepen-
dant combien il lui a été difficile
de mettre en accord trois langages
musicaux si différents, véritable ga-

geure. Sa réussite — car l'ceuvre
primée au Concours national des
JMS est une réussite — n'en est

que plus digne d'admiration.

Le Divertimento, op. 3 N° 5, de
Haydn, est véritablement populaire.
Sans doute le doit-il en grande
partie a lI'exquise Sérénade compo-
sant son deuxiéme mouvement.
C'est une ceuvre de jeunesse, com-
posée vers 1750, d'une grande sim-

. plicitée. Mais que l'on ne se mé-

prenne pas: les textes les plus dé-
pouillés sont aussi les plus dange-
reux a interpréter. Il faut les porter
au bout de leur pouvoir expressif,

peut étre assuré qu'ils nous donne-
ront de ce Divertimento, comme de
toutes les ceuvres inscrites au pro-
gramme, la plus exaltante exécu-
tion, la plus émouvante aussi.
Musiques oubliées, musiques nou-
velles, séduisantes symphonies...:
c'est bien cela que nous propose
le prestigieux ensemble zurichois.
Envions tous ceux qui auront le pri-
vilége d'assister a l'un des douze
concerts de cette tournée: ils parti-
ciperont chaque fois au miracle de
la musique retrouvée et recréée.
Intermezzo
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Jornal Coopération 14 de janeiro de 1961 - Sobre Ernst Widmer e sua obra.

UNE REALISATION DES IMS

Le Concours national d’exécution musicale
et de compositior

communion avec la beauté et sur-

tout de la nécessité de donner a
la musique sa vraie place dans la cul-
ture. Mais une telle entreprise engage
— on s'en doute bien — la responsabi-
lité de tous ceux qui, de prés ou de
loin, la «supportent». Trop de tenta-
tives, en effet, aprés un brillant départ,
se sont brisées contre I'un des mille
obstacles qu'elles devaient rencontrer,
Partir n'est rien, mais il faut durer. Et
durer signifie nécessairement dépasser
la ‘prémiére période . d’enfhéusiasme,
surmonter la maladie infantile qui
assaille aprés ses premiéres années
toute entreprise méme bien née,

C'est bien ce qu'ont compris les
membres dirigeants des JMS et plus
particuliéerement Mme Marguerite de
Reding, présidente des JMS, en dotant
I'association d'un Concours national
d’exécution musicale et de composition.
De toutes les initiatives JM, le Con-
cours national est 'une des plus spec-
taculaires: il devient la plus populaire
et commence méme d'avoir un reten-
tissement sur la vie musicale du pays.
Sans entrer en compétition avec ses
ainés illustres, il se place en téte des
concours nationaux.

La difficulté des épreuves, la noto-
riété des personnalités appelées a siéger
dans le jury, l'importance des prix et
le nombre d'engagements qui attend le
lauréat, enfin la haute personnalité de
M. le conseiller fédéral Tschudi, pré-
sident du Comité d’honneur, consacrent
d’emblée la classe et la carriére des
lauréats,

Le concours 1960, cinquiéme et der-
niecre épreuve du premier cycle, était,
on le sait, consacré a la composition,
Le jury, que présidait le compositeur
balois Conrad Beck, a examiné un im-
portant lot de partitions, toutes écrites
pour orchestre a cordes, avec ou sans
soliste. Aprés de longues délibérations
ou le mérite de chaque ceuvre fut atten-
tivement soupesé, il fut décidé d'attri-
buer les récompenses suivantes:

Prix Hugo de Senger: Ernest Widmer,
d’Aarau (actuellement professeur &
I'Université de Bahia, Brésil), pour ses
« Hommages », pour hautbois, orchestre
4 cordes et limbales),

I ES JMS sont nées d'un besoin de

Ermest Widmer, prix de composition
des JMS

Prix Maurice Sandoz, ex @quo: Ar-
min Schibler, Zurich, pour son Concer-
lino, op. 64, pour cello et cordes, et
Michel Wiblé (Genéve), pour ses cing
Ricercari.

Mais la récompense la plus originale
réside dans le fait que les ceuvres sont
créées a la radio, ainsi que lors d'une
tournée de 1'Orchestre de Chambre
de Zurich et de 1'Orchestre national
des JMS,

Depuis leur fondation, les JMS
avaient tenté de faire comprendre que
la musique n'est pas qu'une forme,
qu'elle n'est pas l'apanage d'un seul
maitre, si grand soit-il; pas seulement
une mystique, ou un plaisir délicat, ou
seulement un enchantement des sens;
mais tout cela ct bien autre chose.
Depuis cing ans, grace a leur Concours
national, les JMS ont eu la possibilité
d'aider de jeunes artistes & réaliser leur
vocation, C'est une tiache admirable. On
mesure sans peine sa grandeur, mais
aussi ses périls... ah
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Programa do concerto em Sierre dia 16-01-1961.
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Sobre o concerto em Sierre de 16-01-1961, mencionado no jornal:
La Patrie Valaisanne, Sierre de 16-09-1961.
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Sobre o concerto em Sierre de 16-01-1961, mencionado no jornal:
Nouvelliste du Rhone de 19-01-1961.

Lorchestre

de chambre de Zurich a

l.’ﬂmlleslre te chambre de Zurich a Sierre

joué dans toutes les parties du monde, il

n’était venu en Valais, :
'bt:%g:: la distance est beaucoup trop grande entre notre canton et Zurich...
% heureusement, n’existe plus depuis lundi soir.

Trop peu de Sierrois s’étaient déplacés
pour ce concert. Je sais bien qu'il y a des
semaines ou les manifestations de wvaleur
Se succedent
semble tout de méme qu'un homme qui se
| dit cultivé, ou qui cherche i Pétre, n’hé-
site pas i voir au trois manifesta~
tions en quelques jours si elles sont ins-
crites au calendrier | .

Er un concert de I'Orchestre de cham-
bre de Zurich est une de ces manifesta-

tions. a

Fondé par Edmond de Stoutz, cet en-
semble a aujourd’hui une place de pre-
mier plan parmi les orchestres de cham-
bre. Grice an travail régulier et acharné
de ses membres (en moyenne 5 heures de
répétition chaque jour), il est parvenu i
une unité utnor(i?ntin. _
§ Grice aussi 4 son ql_lg, E%@qn?&g)e
| Stoutz. Large et souple (dans Pergolise),
nerveux et rythmée d'cgns %m:é?o léger

(dans Haydn) et polyvalent (dans Purce )
Edmond de Stoutz nous a montré qu'il
est le type méme du chef.

fait ressortir chaque note, Ini don-

ne sa valeur, son intensité, sa ih“ dans
la phrase musicale. Il indiqlue chaque en-
trée avec précision, semble appeler les
notes les unes aprés les autres. Bref, un
concert commenté et dirigé par Edmond
de Stoutz est beaucoup plus quune exé-
cution. Clest ung re-création de chaque
ceuvre. Et tous les auditeurs semblent
« participer » au concert. Il ne leur suf-
fit plus d’ouvrir oreilles, les yeux aus-
si ont leur récit : y

1l est clair que sous une telle direction,
les musiciens vivent leur partie et lui don-
nent une ime. :

sans discontinuer, Mais il me

Cela a commencé avec le « Concerto en
fa mineur » de Pergolése. Oeuvre de jeu-
nesse (évidemment, puisque Pergolise est
mort 3 Pdge de 26 ans!), ce perit concer-
to n'est’ pas du tout connu. On y sent

déjd une maturité extraordinaire. Fr der-

ridre ces mélodies, pointe it de « La
Serva Padrona » — pre un pré-révolu-
tionnaire que ce Pergolése.

Les « Hommages 3 Frank in, Bela

{
Bartok et Igor Staswinsky », d’Ernest
Widmer sont plutdt (comme Ia dit Ed-
mond de Stoutz) des exercices de style
d’aprés les 3 compositeurs cités plus hau.
Ils sont pleins de trouvailles et d’une écri- -
ture trés recherchée. Ils nous ont permis
d’applaudir le hauboiste Heinz Holliger.
Ce jeune artiste va certainement faire une
brillante carridre; Sa technique est éblouis-

. sante et, ce qt rien, empreinte
. d’une gnn&xw -

Les deux derniéres ceuvres inscrites au
programme éw?t de et de Pur-
cell. Toutes les deux ont enlevées bril-
lamment et ont emballé le public. Elles
nous ont transporté 3 Vienne et i Lon-
dres, dans un café autrichien et dans un
th%ﬁtre angla;s. S bede. B4 '

t pour clore une si belle soir -

mond de Stoutz a faic encore un cadeau
au public sierrois. Pour le plus grand plai-
sir des auditeurs, il a dirigé un mouvement
d’un concerto de Vivaldi. Ce geste a été
apprécié comme il se doit par les Sier-
rois. :
S’il faut conclure par un veeu, ce sera
celui de réentendre i Sierre, I'Orchestre
de Chambre de Zurich et cela dans une
salle affichant « complet ». oy
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Sobre o concerto em Sierre de 16-01-1961, mencionado no jornal:

Journal de Sierre 20-01-1961.
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Edmond de Stoutz et I'Orchestre
de chambre de Zurich

Les jours se suivent, mais ne e ressemblent
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pas.

En octobre dernier, il y avait foule & la Maison
des Jeunes. Robert Dunand y dirigeait I'Orches-
tre des Jeunesses Musicales de Suisse. Le concert,
répétons-le, avait été une réussite totale.

Lundi, au contraire, cent-vingt personnes seule-
ment s'étaient déplacées pour y entendre Heinz
IZ{ol[i er, hauboiste, et 1'Orchestre de chambre de

urich.

Comment expliquer un tel état de fait ?

Nous osons croire qu'il ne &'agit pas de désinté-
ressement, mais d'empéchement majeur.

Car le concert valait bien quelques sacrifices. Et
les auditeurs ne me contrediront certainement

pas.

L’'Orchestre de chambre de Zurich a été fondé
par son chef actuel, Edmond de Stoutz, Cette
continuité dans la direction lui a vraiment porté
bonheur. On sent qu'il 0’y a jamais eu de coupure,
de styles différents, Mais au contraire, une unité,
une netteté extraordinaire.

Edmond de Stoutz, jeune et dynamique, a in-
culqué ses qualités & chaque musicien,

Et en fait de qualités, il en est pétri. Souple, lar-
ge, il sait aussi étre majestueux, léger, si la parti-
tion l'exige. Il ne laisse rien aun hasard.
note a été analysée, elle a regu sa valeur exacte,
tant en durée qu'en intensité, Elle &'insére dans
la phrase musicale, elle devient pierre dans une
cathédrale de sons.

Et les auditeurs ont vite compris la valeur des
exécutions. Par la vue, ils pariicipaient en somme
-au concert, Une communion s'est établie entre les
musiciens et le public, communion qui s'est renfor-
cée tout au long de la soirée,

Chaque,

Déja le «Concertino en fa mineurs de Pergolése
créait latmosphére. Musique oubliée, musique
merveillense. Jeune comme 'auteur, riante comme
les paysages d'ltalie. Cetie wuvre n'exige pas des
musiciens une technique extraordinaire, mais plu-
tot de la sensibilité.

Tout autres sont les «Hommages & Frank Mar-
tin, Béla Bartok et Igor Strawinskys de notre
compatriote Ernest Widmer. Le compositeur a vou-
lu imiter les 3 maitres cités plus haut. 11 le fait
avec beaucoup d’habileté. Ses «Hommagess lais-
sent présager des aeuvres de grande valeur. Ils
nous ont permis d'entendre le hauboiste Heinz
Holliger. Ce jeune artiste s'est admirablement ti-
ré d'affaire dans une partition pleine d'embiiches,
et il a mérité les applaudissements nourris des
auditeurs. Il posséde une technique éblouissante,
un sens inné du phrasé et une grande sensibilité,
Le programme |M nous annonce pour le mois
d’avril un deuxiéme concert avec Heinz Holliger,
nous nous en réjouissons déja vivement,

Haydn nous ramenait deux cents ans en arriére,
Son «Divertimento No 5> est une perle, Simple a
I'extréme, il n'en a que plus de grandeur, comme
ces euvres ot Ravel s'est imposé un nombre res-
treint d'instruments — et qui sont ses chefs-d’au-
vre.

Il en est de méme de «<The Married Beaus de
Purcell. Musique de thédtre, elle a de la coulenr
dans sa brieveté. Une dernié¢re fois, elle a mis en
valeur les qualités de tous les musiciens.

Et si Edmond de Stoutz a ajouté & son program-
me un mouvement d'un concerto de Vivaldi, c'est
bien la preuve que le public avait apprécié le
concert.

Les JM ont en la main heureuse en engageant
I'Orchestre de chambre de Zurich pour une de
leur soirée. Il est a souwhaiter que cet ensemble
nous revienne, mais aussi que les Sierrois se <d¢é-
placent en plus grand nombre pour I'écouter.

Ils ne regretteront rien. Aﬁ(
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Sobre o concerto em Sierre de 16-01-1961, mencionado no jornal:
La Patrie Valesienne 20-01-1961.

Iorchestre de chambre

de zurich a la maison
des jeunes a sierre

Pour ceux qui ont apprécié cet important
concert, il n'est pas besoin de longs di-
thyrambes. Cet ensemble international a
déja eu de nombreux triomphes en Suisse
et a l'étranger. :
Le concert débuta par une composition
de Pergolese, «Concertino en fa mineur».
Oecuvre~ trés bien ordonnée, d'un faste
quelquefois artificiel. En Pergolese, se re-
trouve le disciple d'Alessandro Scarlatti,
créateur de structures nouvelles qui eu-
rent toutes les graces du public italien
et allemand au XVIlle siécle.

«Hommage a Frank Martin, Béla Bartok
et Igor Strawinsky» ou plutét «Exercices
de style a la maniére de Frank Martin,
Béla Bartok et Igor Strawinsky», comme
l'a d'ailleurs souligné l'excellent chef d’or-
chestre Edmond de Stoutz, fut remarqué
pour Uétonnante virtuosité d'Heinz Hol-
liger, hautboiste, lauréat du concours in-
ternational d'exécution musicale de Ge-
néve. Ernest Widmer sut rester fidéle a la
puissance de Frank Martin, actuellement
un des meilleurs compositeurs suisses.
Fidéle aussi a l'audace de Bartok, qui ex-
ploite avec banheur le folklore magyar et
les chansons paysannes. Fidele enfin a la
variété rythmique de Strawinsky qui re-
vient peu a peu a un systéme plus dépouil-
1€, par exemple dans sa IVe Symphonie ou
son ballet Orfea.
« Le Divertissement en fa majeur » de
Haydn laisse percevoir une fraicheur, une
bonhomie toute familiére. Maitre spirituel
de Mozart, Haydn donne une place impor-
tante a la variation et il posséde a un trés
haut degré la clarté et le souci de la for-
me.
« La suite pour orchestre a cordes» de
Purcell, d'une galanterie trés subtile, nous
montre comment cet organiste de West-
minster sut wutiliser le contrepoint avec
liberté. Purcell vaut surtout par sa sou-
plesse dans la mélodie et par son écritu-
re éblouissante.
L'Orchestre de Chambre de Zurich donna
a chaque composition sa justesse d'ex_-
pression, sa pénétrante émotion et sa vi-
gueur. Edmond de Stoutz s'attira l'admira-
tion de tous par sa perfection, sa netteté,
son raffinement.

Ce fut un plaisir emélodieuxs, sans tra
ce d'ennui.
Que les interprétes et les organisateurs en
soient remerciés.

L. Perraudin
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Programa do concerto em Sion dia 17 de janeiro de 1961.

JEUNESSES MUSICALES AMIS DE L’ART

SION

AULA DU COLLEGE
Mardi 17 janvier 1961 a 20 h. 30

Concert de I'Orchestre
de Chambre de Zurich

Direction: Edmond de Stoutz
Soliste: Heinz Holliger, hautbois

e Programme
G.-B. Pergolesi Concertino en fa mineur No 4
Ernest Widmer Hommages & Frank Martin, Béla Bartok et

(Prix H. de Senger du
Concours National JMS
de composition 1960) & cordes et timbales ad libitum

Igor Strawinsky pour hautbois solo, orchestre

Joseph Haydn Divertimento en fa majeur op 3 No 5
Henry Purcell Suite pour orchestre & cordes = The Married
Beau*

\ ———————————
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Sobre o concerto em Sion de 17-01-1961, mencionado no jornal:
Le Courrier - Geneve de 18-01-1961.

Sobre o concerto em Sion de 17-01-1961, mencionado no jornal:
Journal et Feuille d'Avis du Sion de 18-01-1961.
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Sobre o concerto em Sion de 17-01-1961, mencionado no jornal:
Nouvelliste du Rhone, Sion de 20-01-1961.

Sion et Saint-Maurice

$2' 1 L’Orchestre de Chambre de Ziirich

Le public valaison peut reconnaitre qu'on ne l'avait pas trompé, en lui promet-
tant un excellent ensemble, L'orchestre de chambre de Zurich a conquis, i, 6e8
. auditeurs par les multiples qualitée qui, souvent, i de la perfection.
L’équilibre entre les parties est toujours maintenu;
a lintérieur de chaque registre, o les i
ble parfait les plus subtiles intentions du chef. Cette précision technique est revé-
tue d’'une magnifique eonorité, chaude et généreuse, bien mise en valeur par les
boiseries de 'Aula, la meilleure salle sédunoise pour des ensembles de ce genre.

Vraiment, les Jeunesses Musicales méritent, une fois de plus, en ocette riche

eaison, de vives Ffélicitations.

On sent qu'Edmond de a pro-
cédé A une minutieuse mise ‘en place de
chaque instant musical. Rien n’est laissé
‘au hasard de la libre interprétation des
tempéraments divers qui composent son
orchestre, Dés {'attaque, chaque mouve-
ment livre son caractére. Nous avons re-
gretté, parfois, dang la «Suite de Pur-
cell », que l'on ait trop eacrifié i la vir-
tuosité en choisissant, pour la plupart
des danses, un mouvement trés rapide.
L'ceuvre perdit certainement l'un de ees
principaux charmes: la diversité des ryth-
mes,
. Le eoliste du coacert, le jeune haut-
boiste Heinz Holliger, qui obtint, en 1959,
un Premier Prix au Concours internatio-
nal de Genéve, fut excellent dans les
« Hommages », d’Ernst Widmer: une belle
sonorité, un phrasé parfait, une savante
virbuosité, quand il le fallait. Matheureu-
sement, son rdle ee limitait & cette ceuvre
complexe, olt Orchestre, & vrai dire, exige
plus encore, par exemple, dans un con-
-certo du XVlIIle siécle.

Le programme comprenait, rappelons-le,

trois ceuvres des XVIle et XVIlIle siécles:
un « Concertino », de Pergolesi, un «Di-
vertimento », de Haydn — avec sa char-
mante «Sérénade», qui fut 'un des som-
mets du concert — et une « Suite», de
Purcell. En complément, on entendit en-
core un « Allegro», de Vivaldi. Comme
pidce moderne, 1'Orchestre de chambre de
Zurich joua ces « Hommages», de Wid-
mer, cités tout 3 l'heure. (Euvre intéres-

eante, bien é&crite, mais durant laquelle
régne un ise constant. On invite ['au-

diteur & entendre, d'un bout a l'autre, de
I'Ernest Widmer, et les trois mouvements
qui seuivirent '« Introduction », homma-
ges euccessifs & Frank Martin, Bela Bar-
tok et Igor Stravinsky, lui imposent des
exercices d’écriture ot il doit reconnaitre
le etyle de ces divers compositeurs. Plai-
sir de l'esprit, peut-tre, mais la musique,
comme l'art plastique, du reste, ne doit-
elle pas parler A4 notre sensibilité plus
qu'ad notre esprit ? Notre joie esthétique
ne doit-elle pas naftre des sonorités en-
tendues plus que de la savante mathéma-
tique qui nous les donne ? Miska.
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Programa do concerto em Bex dia 18 de janeiro de 1961.

JEUNESSES MUSICALES DE SAINT-MAURICE

Bex, Théatre du Parc 20 h. 30 Mercredi 18 janvier 1961

Ozchestre de chambee
Je zuziell

Directeur : DE STOUTZ
avec le concours de HEINZ HOLLIGER, hautboiste

PERGOLESE Concerto en fa mineur No 4

Adagio - A capella (Presto)
A tempo comodo - A Tempo giusto

F. WIDMER Hommage & Frank Martin, Béla Bartok
et Igor Strawinsky (1960)
Moderato (Introduction)
Adagio - Vivace - Largo

HAYDN Divertimento en fa majeur op. 3 No 5
Presto - Andante Cantabile (Sérénade)
Minuetto - Scherzando

PURCELL Suite pour orchestre d cordes
« The Married Beau »

:Proc‘\uin concert, 5 février : Les ?rafcs Jncqucs

Prix des places :
JM actifs ;: fr. 2.—  Protecteurs et billets a prix réduits : fr. 3.— et 4.—
Non-membres : fr. 4.—, 5.—, 6.—

Location : Magasin de Tabacs, Ch. Turrian, Bex Tél. (025) 521 49
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Sobre o concerto em Bex de 18-01-1961, mencionado no jornal:
Feuille d'Avis de Lausanne de 20-01-1961.

Sobre o concerto em Bex de 18-01-1961, mencionado no jornal:
Nouvelliste du Rhone - Sion de 24-01-1961

Co

D

e I'Orchestre de Chambre de Zurich 2 Bex

soient rendues aux Jeunesses musicales qui nous offrent des concerts

(g grandes valeurs. C'est & Bex, a la salle du Théatre du Parc, qu'a linvitation
de la section des J. M. S. de Saint-Maurice nous nous sommes rendus. Une belle
salle, un‘pii%li‘c qui est de choix, la quantité et la qualité. Non seulement ce mou-
vement des J. M. S. entraine la jeunesse a venir entendre de la belle musique,

plus elle fait revenir les anciens & des manifestations qui

L' Orchestre de chambre de Zurich
avec son chef-fondateur et directeur
Edmond de Stoutz est formé de quel-
que vingt musiciens de talent. Il nous
présente un programme fin, spirituel,
élégant et de parfaite distinction. Les
concertinis de Pergolése: fait de con-
trastes, cette partition révele les mul-
tiples effets d’harmonie et de lyrisme.
Musique simple mais combien généryu-
se et lumineuse, Commentée par son di-
recteur la création de l'ceuvre du com-
positeur suisse Ernest Widmer (celui-ci
a enlevé le prix Hugo de Senger en
1960, avec cette ceuvre : « Hommages a
Frank Martin, B“la Bartok et Igor Stra-
winsky pour hautbois-solo, orchestre a
cordes et timbales ad libitum). Les trois
« Hommages » diront nous s'enchainent
et se retrouvent tout cela grace aussi
au directeur Edmond de Stoutz d'une
rare élégance et dont chaque geste de
sa main gauche souligne et joue comma

en valent la peine.
les instruments qu'il dirige. La partie
de hautbois tenue par le tout jeune
Heinz Holliger est de l'avis d'un m@®
lomane présent: le hautboiste qui n'a
jamais joué si fin. -

Le Divertimento de Haydn vient en-
suite, gai, divertissant, musique plus
connue mais dont l'interprétation reste
toute finesse. Le programme se termine
sur une suite pour Orchestre & cordes,
« Twe Married Beau de Purcell» ren-
due elle-aussi dans le plus pur esprit
de son co DTS o T e

Sur Y'enthousiasme du public Edmond
de Stoutz lui accorde en bis 1'Allegro
de Vivaldi, qui clét ce concert d'une
facon digne de ses promesses.
Soyons heureux qu'un public nom-
breux, la salle était pleine, soit reparti
emballé de sa soirée musicale de trés
haute tenue, iy

adu. % An. F,
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Sobre o concerto em Bex de 18-01-1961, mencionado no jornal:
Journal de Bex de 24-01-1961




Programa do concerto em Payerne dia 19 de janeiro de 1961.

sz QUATRIEME CONCERT —=———

Jeudi 19 janvier 1961, & 20 h. 15
- Maison de paroisse -

Orzchestze de Chambze

Pergolesi

Ernest Widmer

de Siizich

CONCERTINO EN FA MINEUR
Adagio - A Capella (Presto) -
a Tempo comodo - A Tempo giustro

HOMMAGES, pour hautbois, or-
chestre a cordes et timbales (1960)

A Frank Martin - A Béla Bartok -
A Igor Strawinsky

Hautbois solo: Heinz Holliger

(Cette partition a remporté le Prix Hugo de Senger du Premier

Haydn

Purcell

Concours National J.M.S. de composition)

DIVERTIMENTO EN FA MAJEUR
op. 3 N° 5
Presto - Andante cantabile (Serena-
de) - Minuetto : Scherzando

SUITE POUR ORCHESTRE A
CORDES « The Married Beau »

Ouverture (Andante maestoso - Allegro) -
Hornpipe - Slow air - Trompet air - Jig -
Hornpipe - March - Hornpipe on a ground

248
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Segundo programa do concerto em Payerne dia 19 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Payerne de 19-01-1961, mencionado no jornal:
Le Democrate, Payerne de 25 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Payerne de 19-01-1961, mencionado no jornal:
Journal de Payerne de 25 de janeiro de 1961.

Un evénement musical ‘ail’ayerne

Un orchestre de renommée moncha.le s'est
rété dans notre ville, 1’oreh ;
de_Zurich, sous la direction d’Edrﬂn% de
Stoutz.

Le concert débuta par le concerto en fa pour
cordes de G.-B. Pergolesi, ceuvre malheureuse-
ment peu jouée, bien qu'un chef-d’ccuvre de
I’époque pré-classique. Ce concerto présente
une grande variété et un charme communicatif
parfaitement rendu par 1'orchestre. Notons un
deuxiéme mouvement, fugato a 6 voxx, vibrant
et un mouvement lent d’une rare poésie.

Un grand ‘contraste suivit : Hommage a F.
Martin, Bartok et Strawinsky pour hautbois
solo et cordes de Ernest Widmer, cette euvre
est assez inégale. La partie la plus réussie est
sans conteste celle dédiée a Frank Martin ou
le hautbois eut une partie solistique trés déve-
loppée et expressive, tandis que 'hommage 2
Bartok est d'une écriture confuse et sans grand
intérét. Heinz Holliger, soliste, en donna une
interprétation en tous points parfaite. Admi-
rons sa sonorité ample et variée et une techni-
que- de premier ordre. (Rappelons que nous
aurons le plaisir de réentendre ce soliste au
cours d'un prochain concert J. M.).

- Avec le divertimento de Haydn, nous reve-
nons a 1'époque classique. 11 est bien rare d’en-
tendre Haydn joué avec tant de vie et de char-
me, les mouvements les plus parfaits furent :
P’allégro initial et le scherzo final. Soulignons
également le charme du Cantabilé, si scuvent
caricaturé dans un arrangement pour piano !

La Suite pour orchestre de Purcell, avec ses
danses variées, terminait le programme. En bis
P'orchestre nous fit entendre un allégro de Vi-
valdi et un délicieux mouvement d’une sym-
phonie de W. Boyce, qui nous permit d’appré-
cier la sonorité du clavecin, trop discret dans
Paccompagnement des autres ceuvres (Pergo-
lesi et Purcell).

Félicitons Edmond de Stoutz d’avoir compo-
sé un programme d'une belle tenue, sortant des
chemins battus et remercions-le d'avoir créeé,

. par ses commentaires concis et trés vivants, le
climat favorable a I'audition de chaque cuvre.

11 faut encore noter la diseipline de cet or-
chestre remarquable, si homogéne et rendant
4 la musique de chaque époque son style pro-
pre. A

Remercions les Jeunesses Musicales de Payer-
ne qui, par un effort constant, procurent a no-
tre ville une saison musicale d’une si belle te-
nue. i J. K.




Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961 i j
' : -01- , mencionado no I:
L'Impartial, Chaux-de-Fonds de 05 de janeiro de 1961 o

\
\33 Une grande «premiére»> au Locle

La remise duPrix Hugo de Senger

OUS les auspices de
S «Pro Helvetia », de
I'Unesco, du can-

ton de Neuchétel et de
la Ville du Locle, de
7' Association des Musi-
ciens suisses, les Jeu-
nesses musicales décer-
neront le 20 janvier
prochain au Locle, a
Pissue du grand concert
donné par VOrchesire
de chambre de Zurich
dirigé par Edmond de
Stoutz, le Prix Hugo de
senger, quils ont attri-
bué en 1960 @ Ernest
Widmer, musicien argo-
pien actuellement pro-
fesseur de musique @
r'Université Bahia, au
Brésil. Widmer sera ld,
dssistera @ Uexécution
de son <«HOMMAGE
A FRANK MARTIN, A
IGOR STRAWINSKY
ET A BELA BARTOK »
pour hautbois, orches=
tre @ cores et timpales,

Linterprétera Heinz
Holliger, hautboiste, lui
priz d’interprétation de
la Société des musiciens
suisses 1960, que nous
avions entendu lors de
la derniére féte @ La
Chauz-de-Fonds. Pré-
cisons que c'est la pre-
miére fols que le Priz
est décerné par les Jeu-
nesses musicales. Les
« Hommages» ont été
créés par Victor Desar-
sens @ Radio-Lausanne, mais, repris
par U'Orchesire de Stoutz en vue de
la cinquiéme tournée nationale des
J. M. S., ils sont assurés d'une dou-
saine d'interprétations et de lenre-
gistrement.

Sans doute n'y a-t-il pas et n'y eut-
il jamais de créateurs qui n'alent leurs
péres spirituels. Pour moi, & part mon
maitre Willy Burkhard, ce furent dans
Yordre Frank Martin, Bela Bartok et
Igor Strawinsky, qui me firent découvrir
Jes mondes nouveaux de la musique.
C'est une marque de défférente grati-
tude envers ces trois grands maitres que
représente la petite oeuvre pour haut-
bois solo, ‘orchestre & cordes et timbales
que voici.

Widmer, lauréat (Ln_ Prix Hugo de Senger,

au compositeur suisse Ernest Widmer

Un récent portrait du compositeur argovien Ernest

qui sera
écernd au Locle.

Je ne me suis pas écarté, a dessein,
des influences de style, C'est 1a que j'ai
constaté combien il est difficile de met~
tre d'accord trois langages musicaux si
différents et si individuels. Presque obli-
gatoirement, Strawinsky, qui est rompu
& tous les styles, simposait. De méme,
j'ai fait précéder le motrceau d'une in-
troduction qui a pour but d'établir un
pont entre les deux mouvements du cen=
tre et l'épilogue.

11 est peut-étre intéressant de savoir
ce qui suit sur le déroulement formel.
Aprés la courte introduction Moderato
dont je viens de parler, le hautbols solo
ce e «L'HC A Frank Mar-
tins: Adagio, canon & 4 voix avec ca=
non a l'écrevisse, entre le hautbois et
les basses. La phrase s¢ termine avec

un accelerando en laissant - percevoir
toujours plus fort le ton de esi» comme
dominante.

«L'hommage & Bela Bartoks com=
mence sans interruption : vivace, une
sorte de danse en canon & trois voix,
avee brio, canon & 4 voix et reprise pro-
longée. <L/Hommage A Tgor Stravinsky» :

ervention libre du hautbois et des bas-
ses, constitue Pépilogue. Les phrases
sont reliées entre elles par un moftif
thématique de trois sons graduellement
ascendants ou descendants. A
Depuis 1957 déja, j'avals Iidée d'une
telle ceuvre. En 1959, je la congus s0us
une forme rudimentaire : ¢ canons pour
voix égales, d'aprés des textes des «Car-
mina Buranas. Au début de 1960, je Tui
al donné la forme orchestrale dont je
viens de parler. Sans doute ce ne fut pas
un travail facile pour moi, méme si
j'avais depuis longtemps le désir de me
libérer de mes grands modéles. Mais je
pense que de toute tagon, le composi-
teur actuel doit se rendre clairement
compte du fait que le temps de la créa-

tion trop individualiste, trop dirigée

ra exprimer avec certitude les forces
spirituelles de notre époque.

11 va de soi que chacun doit naturel-
lement lutter personnellement pour
trouver de nouveaux procédés de créa-
tion, mais il me semble avant tout dé-
cisif que, plus on se tient & Vécart des
<écoles» et des schémas bien établis,
plus il est facile de demeurer loyal vis-
a-vis de soi-méme. Quwon emprunte Jla
voie romantique, c'est-a-dire : inspi-
ration comme point de départ, cons-
clence comme contréle, ou bien la voie
opposée, c'est-a-dire : conscience, roms-
me point de départ et inspiration (ha-
sard?) comme controle.

UNE BELLE ASSISTANGE.

Le concert du Locle réunira donc
toutes les qualités de contenu et
de public que Ulon puisse T7é-
ver. A Uissue, une réception aura
liew dans ce cadre idéal qu'est le
Chateau des Monts, au milicw des
merveilles d’art, d’histoire et de
technigue que la Mére-Commune des
Montagnes a su réunir el arranger
avee un gofit st parfait. On y ren-
contrera les autorttés musicales suis-
ses, des J. M. S., de VA. M. S., les
protecteurs attitrés des arts el de la
culture (fédéraux, cantonaux et lo-
clois), enfin IUnesco, @ qui rien
de ce qui touche & Uesprit ne sau-
rait étre étranger.

Si Le Locle a le privilége d'étre
le liew ou se décerne le Priz de Sen-
ger, c'est @ ses mérites qu'elle le
doit, @ la protection efficace que la
Municipalité et son président, M.
Henri Jagquet, ont toujours accordée
@ la musique, et au prix quils lui
accordent. Mais aussi a M. André
Hunziker, directeur des J. M. S., de
qui Von sait les talents d’organisa-
teur et la passion éclairée qu'il voue
an développement de la musique en
général et des J. M. en particulier,

J. M. N.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Feuille d'Avis des Montagnes de 17 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Feuille d'Avis des Montaigne de 18 de janeiro de 1961.

/ LA RESPONSABILITE DE LA REDACTION
) N Association des Concerts du Locle

L'ORCHESTRE DE CHAMBRE DE ZURICH

Le 5e concert d’abonnemenf organisé par 'As-
sociation des Concerts du Locle ‘aura lieu au Tem-
ple, vendredi 20 janvier, 220 h. 15. 11 sera donné
par I'Orchestre de chambre de Zurich, dirigé par.
Edmond de Stoutz. Le programme est composé
d’ceuvres de Pergolése, Haydn et Purcell, ainsi
que de I'ceuvrg ayant remporté le prix Hugo de
Senger ‘aut - lep Concours national de compositio
des JMS, (1960) : Hommages a Frank Martin, Bela
Bartok et Igor Strawinsky, pour hautbois et solo,
orchestre a cordes et timbales, de Ernst Widmer.
A noter que le_ hautboiste Heinz Holliger sera #
soliste de ce concert. pL |

Le congcert ayant licu au Temple, le public est
assuré de trouver encore d'excellentes play/e-s :

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Thurgauer Zeitung, Frauenfeld de 21-01-1961

Auszeichnung.’éiv;%a’ 'Schwéiaer Komponisien

9\ e vor fast 15 Jahren gegriindete schweizeri-
! sche Jugendgemeinde fiir Musik, welche von Frau
~ Marguerite de Reding prasidiert wird, organisiert
seit einigen Jahren Wettbewerbe fiir Interpretation
und Komposition, di¢ in einem weiteren Kreis der
Musikliebhaber a eges Interesse stoBen. Zum
. erstenmal war der Preis im abgelaufenen Jahr fiir
in kompositorisches Werk ausgeschrieben worden.
ie vom Komponisten Conrad Beck aus Basel pra-
sidierte Jury verlieh den Hugo-de-Senger-Preis dem
jungen Aarauer Komponisten Ernst Widmer, der
gegenwirtig Professor an der Universitit von
Bahia in Brasilien ist. Der Komponist erhielt den
Preis fiir ein Werk «<Hommages 4 Franck Martin,
‘Bela Bartok, Igor Strawinskys, eine Komposition
fir Oboe, Streichorchester und Pauken. Ueberdies
verlieh die Jury den Maurice-Sandoz-Preis ex-aequo
‘an Armin Schibler in Ziirich und Michel Wiblé in
- Genf. Die Uebergabe des Hugo-de-Senger-Preises
fand am Freitagabend im Chateau des Monts in
Le Lbcle statt. Bei dieser Gelegenheit spielte das
Ziircher Kammerorchester ein Werk von Ern}‘/
Widmer.

|



S?bre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
L'Impartial, Chaux-de-Fonds de 21-01-1961 '

8

UNE GRANDE MANIFESTATION MUSICALE AU LOGLE

La distribution des prix des
Jeunesses musicales suisses

et le concert de I'Orchestre de chambre de Zurich, dirigé par Edmond de
Stoutr, qui interprétait I'euvre du lauréat Ernst Widmer.

ANS notre page artistique du 5
D janvier, nous avions lalssé le
compositeur argovien Ernest
Widmer présenter lui-méme l'ccu-
vre qui vient d’obtenir le prix Hugo
de Senger, des J. M. S.: sHommage
4 Frank Martin, 4 Bela Bartok et &
Igor Strawinsky.» Nous ne la con-
naissions pas encore, blen quelle
alt été créée le ler décembre par
Vietor Deserzens et l'Orchestre de
chambre de Lausanne : mals les J.
M, 8., non contentes de diriger mu-
sicalement la jeunesse suisse, de sus-
citer par des prix la eréation mu-
sicale dans ce pays qui en a bien
besoin, ont voulu aussi faire enten-

dre la partition primée aux lics
helvéutx%?ia. %Meﬁeni“& -
tre de chambge .le-Zurich.Edmond
de Stoutz est-il parti en tournée
nationale’ de douze concerts, avec
un programme classique plus le
Prix Hugo de Senger.

11 sest créé, on le sait, entre Le
Locle et les J. M. une amiti¢ fruc-
tueuse: tout d'abord parce que le
directeur du mouvement, M. André
Hunziker, l'un des maitres organi-
sateurs de ce pays, y a dirigé long-
temps la section locale; puis que a
ville, en premier lieu ses présidents
successifs, MM. Jaquet et Faessler,
les ont adoptées et protégées d'exX-
emplaires maniére. I1 y & quelque
sept ans, la Mére-Commune des
Montagnes abritait le Congrés na-
tional des J. M.; aujourdhui, c'est
dans l'auguste cadre du Chiteau
des Monts que se décernalent . les
prix musicaux attribués sauf er-
reur pour la premiére fois. Un hon-
neur certes meérité,

Aux Trois Rois

Auparavant, Mme Marguerite de
Reding, présldente-fondatricc-nni-
matrice des J.DL, en vérité son adme
et son énergle, recevail avec infini-
ment de courtoisie et de simplicité
ses hotes en I'Hotel des Trois Rois,
hotes qui étalent, je vous prie de le
croire, de qualité : Mme Max PETIT-
PIERRE, MM. Corea de AZEVEDO,
directeur de la section culturelle de
Y'Unesco, Dr Rudolf ULZER, adjoint
au Département fédéral de PInté-
rieur, Jean-A. HALDIMANN, préfet
des Montagnes, J. P. MEROZ, direc-
teur de Radio-Lausanne, Pierre
BOURGEOIS, directeur de la Biblio-
théque nationale, Georges HENNI,
représentant de «Pro Helvetias,
Jean HENNEBERGER, secrétaire de
I'Association des musiciens suisses,
Jes maitres de la radio, de la presse,
et enfin du Locle. Dans ce brillant
aréopage, il n'y eut place que pour
des politesses, qui furent exquises,
et pour lI'hommage rendu au pré-
sent que faisalt Le Locle & ses visi-
teurs : le somptucux yvolume sur
i'histoire de la cité, du & la plume
d'un historien du plus haut mérite,
M. Fr. Faessler, ancien président
de la ville.

Le concert

Il eut lieu au Temple francais,
devant un beau publie, oi l'on re-
marquait, fait @ signaler, une jeu-
nesse enthousiaste et attentive.
L'Orchestre de Stoutz est des plus
remarquables ; une cohorte de mu-
siciens bien 1165, menés, ayant 1'ha-
bitude de jouer ensemble, qul ont eu

la possiblité de mettre solgneuse-
ment au peint la musique qu'ils
jouent, avec un chef expérimenté, et
qui Jes a en mains depuis plusieurs
années, Un des bons orchestres du
pays, et dans tous les registres.
Nous ne saurions certes entrer
dans le détail d’un programme de
qualité, classique comme il se doit ¢
le Concertino en fa mineur de Per-
golése, le Divertimento en fa maj.
op- 3 de Haydn, et enfin la Suite
pour orchestre & cordes «The Mar-
ried *Beau » de Purcell, Tout fut dit
dans un style absolument sir, d'une
clarte trés agréable, selon les meil-
leures traditions,
swhes. s Hommages a Frank Martin.s
Bela Bartok, Igor Strawinsky » d'Er-
6§t Widmér sont une oeuvre ex-
trémement bien faite, d'une écriture
a la fois posée et savante, et faite
de trés curieuses allusions aux trois
grands maitres contemporains. Avec
autant de tact que de science, le
jeune compositeur n'a voulu que fai-
re la synthése de l'art de ses modé.
Jes, résumant leur apport et mon-
trant que la musique ne vaut qu'en
mouvement, en recherche de « ja-
mais dits a partir du edéja dits.
A cet égard, il donnait un exemple
des relations Instrumentales. d'au-
jourd’hui, Nous avons retrouvé avec
plaisic le jeune hautboiste Helnz
Holliger, lauréat de I'A. M. 8.

Au Chiteau des Monts 2

On nous excusera certes de ne
résumer - gue. succinetement la cbe
rémonic qui se déroula dans les
magnifiques salons de ce haut lieu
loclols. Le président Jaguet dit sa
gratitude aux Jeunesses musicales et
4 Mme de Reding, qui les lul retour-
na élégamment. M. André Hunziker
remit son prix a M, Ernest Widmer,
lequel regut en outre un beau sou-
venir horloger des industriels lo-
clois. Le représentant de «Pro Hel-
vetias, M. Haenni, de Slon, truche-
ment, pour les subventions, du Dé-
partement fedéral de IIntérieur,
adjura les pouvoirs publics (et les
privés) de protéger du mieux qu'ils
pourront (par les moyens mis en
ceuvre, mals aussi rintérét, voire
Yamour) la culture et la création
de ce pays, qui ont tant de peine
4 éclore, croitre et embellir. On re-
mercia la Radlo, sans qul on ne
peut rien, 1'Union suisse de coopé-
ration. qui @ patronné la tournée
de Stouts, d'autres généreux dona-

ment, pour les subventions, du Le-
partement fédéral de VIntérieur,
adjura les pouvoirs publics (et les
privés) de protéger du mieux qu'ils
pourront (par les moyens mis en
ceuvre, mals aussi rintérét, voire
Yamour) la culture et la création
de ce pays, qui ont tant de peine
a éclore, croitre et embellir. On re-
mercia la Radle, sans qul on ne
peut rien, 1'Union suisse de coopé-
ration, gui a patronne la tournée
de Stoutz, d'autres généreux dona-
teurs (en particuller les fréres San-
doz. Maurice et Bdouard, de qui
tout est parti), et enfin, noblesse
oblige, les musiciens eux-memes.

Ce fut enfin au délégué de 1'Unes-
co, M. Corea de AZEVEDO, qui avait
falt tout exprés le voyage de Paris,
de dire sa satisfaction de voir les J.
M. suisses entrer dans la vole de la
création, et non plus se préoccuper
seulement de l'exécution. Heureux
que le lauréat soit professeur dans
son pays, le Brésil, il lul sut gré d'a-
voir composé son oeuvre sous le s0-
leil américain du Sud.

L'avenir de la culture est entre
les mains de la jeunesse ; 1'Unesco.

les J. M, l'ont compris : l'essentiel

est quelle le sache, elle, Bref, to
cela fut bien réconfortant,

J.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Nouvelliste du Rhone - Sion de 21-01-1961

Remise du prix
Hugo de Senger

LE LOCLE. — Les Jeunesses Musicales
de Suisse, fondées il y a prés de 15 ans
et présidées par Mme Marguerite de Re-
ding, organisent depuis uelques années
des concours annuels d’exécution musica-

et de composition, qui suscitent un
intérét grandissant dans le monde musie
cal. Pour la premitre fois I'année dernid-
re, le concours annuel a été consacré 3 la
composition. Le jury, présidé par le com-
*)ositz;urHl:ﬁloisc-l Konra ?eck. a attribué
e prix Hugo de Senger i un jeune com-
posgtem- d’Aarau, M. Ernest Widmer, ac-
tuellement professeur 3  PUniversité de
Bahia, au Brésil, pour ses « hommages »
a Frank Martin, Bela Bartok, Igor Stra-
winsky, pour haut-bois solo, orchestre i
cordes et timbales. ,

En outre, le jury a décerné le prix
Maurice Sandoz, ex-2quo 3 Armin Schi-
bier, de Zurich, et Michel Wible, de Ge-
néve.

Le prix Hugo de Senger a été remis
vendredi soir au lauréat, au cours d’une
cérémonie qui s'est déroulée au chdteau
des Monts, au Locle, 4 Pissue d’un bril-
lant concert donné U .
chambre de Zurich, au cours duquel
I'eeuvre- er 4 été interpr{
tée. De nombreuses personnalités ont a
sisté & cette manifestation.

|

256



Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Feuille d'Avis des Montaigne de 21 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
La Suisse, Genéve de 22 de janeiro de 1961.

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Neue Ziircher Zeitung, Abendausgabe de 23 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Jornal Feuille d'Avis de Neuchatel , 23-01-1961.

DISTRIBUTION DES PRIX DES JEUNESSES
MUSICALES SUISSES AU LOCLE

(¢) St les Jeunesses muslcales sulsses
. avalent voulu donner une fois encore
la preuve de leur dynamisme et de leur
volonté de servir la musique, elles au-
ralent pleinement ‘atteint leur but ven-
dredi soir au cours de plusieurs mani-
festations organisées & l'occasion de la
remise du prix Hugo de Senger & Ernest
Widmer, lauréat du concours national de
composition. Ce fut une grande velllée
musicale et oratolre.

Les JMS, fondées il y a quinze ans par
Mme Marguerite de Reding, organlsgnt
chague année un concours d’exécution
musicale et de composition qui, de plus
en plus, intéresse les mélomanes suis-
ses et méme étrangers,

Cette année,: le’ jury, présidé par le
composliteur bélois Konrad Beck, a attri-
bué le prix de composition 4 un Jjeune
compositeur d'Aarauw, actuellement pro-
fesseur au Brésil.

C'est 1'Orchestre de chambre de Zu-
rich que dirige le prestigieux Edmond de
Stoutz qui a présenté au public loclois,
nombreux et enthousiaste, l'ccuvre de
WwWidmer « Hommages & F. Martin, B, Bar~
tok et I. Strawinsky», entourée de mor=-
ceaux de musigue ancienne de Pergo-
lesi, Haydn et Purcell. Inutlle de dire
aue musiciens, chef et compositeur ont
6t¢ applaudis et, & deux reprisges, ils ont
dQ reprendre archets et baguette.

A Photel des Trois-Rois

Le concert était précédé d'un souper
servi A 1'hdtel des Trois-Rois au cours
duquel les hotes de Mme de Reding
échangérent d'mimables propos. On notait
a la table d’honneur la présence de Mme
Max Petitpierre, de MM. C. de Azevedo,
directeur de la section culturelle de
1'UNESCO, de ‘Rudolf Ulzer, adjoint au
département fédéral de l'intérieur, de G.

Henni, président de la Fondation Helve-
tia, de J.-A. Haldimann, préfet des Monw
tagnes, de J.-P. Méroz, directeur de
Radio-Lausanne, P. Bourgeols, directeur
de la Bibliothéque nationale, et des
autorités locloises.,

Au chiteau des Monts _
C'est dans les spacieux et élégants sf-

Ly

lons du chiteau des Monts gu'eut lieu”

la réception officlelle présidée pai le pré-

sident de la ville, M. Henrl Jaquet. Aprés

avoir salué ses hotes M. Jaquet dit que

si les JMS affectionnent la ville du Lo- -}

cle celle-ci le leur rend bien. Et l'ora-
teur énumére tout ce que la cité falt
pour sa propre jeunesse. Il rappelle aussl
tout ce que les JMS doivent aux fréres
Sandoz. Aprés les remerclements adres-
cés 4 Mme de Reding, & 1'Orchestre de
Zurich, & la ville du Locle, il apparte-
nalt & M. André Hunziker de remettre le
prix Hugo de Senger & M, Ernest Widmer.
lauréat du concours de composition des
JMS, et le prix Maurice Sandoz, ex-
aequo, & Armin Schiber, de Zurich, et
Michel Wible de Genéve,

On entendit encore les fins propos de
MM. Georges Hinni, de Sion, composi-
teur, parler au nom de la Fondation
Helvetia et louer la mémolre de G.
Motta lequel avait sentl durant la guerre
la nécessité de sauvegarder les valeurs
spirituelles, de M. C. de Azevedo, de
I'UNESCO, félicitant le lauréat et af«-
firmant que les JM constituent des mou-
vements qul coopérent au développement
des relations Internationales chez 1les
jeunes. M. Jaquet mit ensuite un terme
& la réception, une des plus brillantes
qui se firent dans cette belle et grande
maison de plaisance, devenue propriété
commumunale.




Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
La Liberté , Fribourg de 23 de janeiro de 1961.

t/. Iy ’ .
arnet des lettres et des arts
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o mOpeE'l nly IaFTrRYed

Les Jeunesses musicales de Suisse, fondées il y a
prés de 15 ans et présidées par M™* Marguerite de
Reding, organisent depuis quelques années des
concours annuels d'exécution musicale et de coms=
position, qui suscitent un intérét grandissant. Pour
la premiére fois I'année derniére, le concours an<
nuel a été consacré a la composition. Le jury, pré<
sidé par le compositeur balois Konrad Beck, a
attribué le Prix Hugo de Senger a un jeune com=
‘positeur d’Aarau, M. Ernest Widmer, actuellement
professeur a I'Université de Bahia, au Brésil, pour
ses « hommages a Frank Martin, Bela Bartok, Igor
Strawinsky », pour haut-bois solo, orchestre &
cordes et timbales.

En outre, le jury a décerné le Prix Maurice San=
doz ex aequo a Armin Schibler, de Zurich, et
Michel Wiblé, de Genéve.. Le Prix Hugo de Senger
a été remis au lauréat au cours d’une cérémonie
qui s'est déroulée au Chateau des Monts, au Locle,
a lissue d'un brillant concert donné par 1'Orches=
tre de chaml‘)$1|mgb_t au cours duquel I'ceu~
vre d’Ernest Widmer a été interprétée. De nom«
breuses personnalités ont assisté a cette manifes~
tation. "

«dd Y

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Le Courrier, Geneve de 23 de janeiro de 1961.

Remise du pr&"mlgg de songer

LE LOCLE (Ag) — Les Jeunesses musicales
de Suisse, fondées il Yy a prés de quinze ans et
- présidées par Mme Marguerite de Reding, orga-
nlsenti depuis quelques années, des concours
annuels d'exécution musicale et de composition
qui suscitent un intérét grandissant dans le
monde musical. .
Pour la premiére fois 'année derniére, le con-
cours annuel a été consacré a la composition,
jury, présidé par le compositeur balois Kon-
rad Beck, a attribué le_prix Hugo de Senges &
un jeune compositeur d’Aarau, ﬁl Ernest Wid-
mer, gctgellgmgnt professeur a 1'Université de
Bahia, au Brésil, pour ses « Hommages & Frank

- Martin, Béla Bartok et Igor Strawinsky », pour

haut!?ois-solo, orchestre a cordes et timbales,
_En’ outre, le jury a décerné le prix Maurice
and €x-aequo a Armin Schibler, de Zurich
et Michel Wiblé, de Geneve, '
Le prix Hugo de Senger a été remis au lau-
réat, au cours d'une cérémonie qui s'est dé-
tgulép au Chateau des Monts, au Locle, a l'issue
d'un brillant concert donné par l’Orcﬁestre de
c!!ambre de Zurich, au cours duquel l'ceuvre
d’Ernest Widmer a été interprétée, De nom-

breuses personnalités istai . .
, festation.p 2ok assistaient a cette u?/
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:

Feuille d'Avis de Lausanne de 23 de janeiro de 1961.

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:

Tribune de Genéve de 23 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:

Gazette de Lausanne de 23 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
L'Effort, Chaux-de-Fond de 23 de janeiro de 1961

P\

. Sous l'impulsion de Mme Marguerite de Reding et de
‘M. André Hunziker, les J.M. ont donné une fois de
gus, vendredi soir, au Loole, la preuve de leur dyna-
misme et de leur désir de servir la musique, en orga-
nisant une belle manifestation artistique destinée a en-
‘cadrer dignement la remise du Prix Hugo de Senger a
Emest Widmer, lauréat du concours national de com-
position. Chague année, en effet, les Jeunesses musica-
les, fondées par Mme de Reding, organisent des con-
cours qui suscitent un intérét grandissant. On s’en est
rendu compte vendredi soir au cours du concert, de la
remise des prix et de la réception au Chéteau des Monts
'dang cette grande maison de plaisance devenue propriéts
communale, abritant les Musées d’horlogerie, d’histoire
et la Salle Sandoz

A T'Hétel des Trois Rois

Clest 1a que l'animatrice et présidente des Jeunesses
musicales, Mme M. de Reding, accueillit ses hotes de
marque avec simplicité, mais cordialité. Les autorités
communales étaient largement représentées. Elles remj-
rent 4 nos hétes le livre de M. Frangois Faessler sur
« L'histoire du Locle », des origines & la fin du XIXme
siécle.

Au Temple frangais

C'est devant prés de 1.000 personnes parmi lesquelles
beaucoup de jeunes gens enthousiastes, mais attentifs,
que I'Orchestre de chambre de Zurich présenta. sous la
direction du prestigieux chef M. "Edmond de Stoutz, un
programme classique avec des ceuvres de Pergolése, de
Haydn, de Purcell encadrant I'ceuvre moderne de Wid-
mer: « Hommages a Frank Martin, Bela Bartok et [
Strawinsky ».

Nous n'avons que peu de lignes a consacrer A ce con-
cert. Nous les accorderons au chef, M. E. de Stoutz. Il
posséde & un trés haut degré une ferveur et un char-
me communicatifs. Le geste avec lequel il «appelle»
ses musiciens, l'esprit qu'il donne a l'ensemble en fait
un instrument de premier ordre qui entraine le public
sur les hauteurs de I'enthousiasme. Rien d'étonnant si

aprés le concert personne ne songeait A quitter les lienx,
aussi l'orchestre fut-il oblige d’y aller de deux mou
veaux morceaux supplémentaires, petits tableaux haat
de couleur de Vivaldi.

Il faudrait une plume autorisée pour parler de I'ceuvre
de Widmer, lauréat de l'année 1960. Elle est agréable
4 entendre et les allusions du compositeur aux maitres
auxquels il rend hommage lui donne un équilibre qui
plait. Inutile de dire que le public a applaudi a la fois
le compositeur, les exécutants et le soliste hautboiste
Heinz Holliger.

La remise du Prix Hugo de Senger & Ernest Widmer

lauréat du concours de composition des M

En présence d'hbtes de marque dont Mme M. Petitpierre
et M. C. de Azevedo, de I'Unesco

Au Chiiteau des Monts

Transportés dans un autocar, nos hotes hantérent le
Chéteau des Monts ou, aprés que M. Ephrem Jobin,
conservateur des Musées d'horlogerie et de la Salle
Maurice Sandoz eut fait fonctionner quelques-uns des
automates, le président de la ville, M. Henri Jaquet, ou-
vrit la cérémonie de la distribution des prix des J. M. *

Aprés avoir salué ses hétes au nombre desquels nous
avons noté la présence de Mme Max Petitpierre, de MM.
C. de Azevedo. directeur de la section culturelle de
I'Unesco, de Paris, G. Henni, compositeur, président de
la Fondation Helvetia, du Dr R. Ulzer, adjoint au dé-
partement fédéral de l'intérieur, de MM. J.-A. Haldi-
mann, préfet des Montagnes, J.-P. Méroz, directeur de
Radio-Lausanne, P. Bourgeois, directeur de la Biblio-
théque nationale, Jean Hennenberger, secrétaire des mu-
siciens suisses, du Conseil communal in corpore, et des
représentants de la radio, de la presse, M. Henri Jaquet
dit que si les J. M. affectionnent notre ville cette der-
nig¢re leur rend bien.

L'orateur énumére ensuite tout ce que la cité de Da-
niel-Jeanrichard fait pour sa jeunesse dans le domaine
scolaire, professionnel, bourses d’étude, ete. Il rappelle
ce que sa ville et les J. M. doivent aux fréres Maurice
et Edouard Sandoz. Aprés les remerciements adressés
2 Mme M. de Reding, a I'Oxchestre 4 cordes de Zurich,
A la ville du Locle, aux industriels, M. André Hunziker
procéda avec solennité 4 la remise des récompenses. Il
remit le Prix Hugo de Senger au louréat M. E. Widmer,
d’Aarau, actuellement professeur a 'Université de Bahia,
au Brésil. Le jury a en outre décerné le Prix Maurice
Sandoz, ex-aequo 4 Armin Schibler et Michel Wible, de
Gendve. Au nom de l'industrie locloise, le président re-
mit un chronographe au lauréat et de petites attentions
4 Mme M. de Reding et & M. Hunziker. On entendit
encore les propos charmants et élevés de MM. G. Henni,

de Sion, au nom de la Fondation Helvetia, louant la mé-
moire du grand G. Motta, lequel avait senti pendant la
guerre la nécessité de sauvegarder les valeurs artistiques
et culturelles du peuple suisse et ceux fort élogieux a
I'égard des J. M. et de notre pays, dits par le représen-
tant de I'Unesco, M. C. de Azevedo, affirmant que les
J. M. constituent des mouvements qui coopérent le plus
iﬁremem au développement des relations internationa-
es.

M. H. Jaquet mit un terme i cette belle réception,
une des plus brillantes qui se fit au Chateau des Monts.

P .Gy
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Ernest Widn
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recoit au Locle
osition des JM

" Suivant immédiatement la réception,
un captivant concert €tait offert par
1'Orchestre de chambre de Zurich, sous

Les autorités municipales du Locle,
son président M. Jaguet tout spéciale~
ment, recevaient ensuite les nombreu-
tég ‘officiclles présentes,
jans le beau domaine du chateau des
Monts, dont P'un des salons est consacré

a la collection des « automates » que le

tion des Concerts du
Locle. Placée sous
la présidence d’hon-
neur et effective de

cette importan

nifestation artistique
débutait par une
brillante réception,
au cours de la e

E. Widmer.
peurx  invités, celle en
Corréa de Awvezedo,

pour orchestre a@.cordes, «The Mar-
ried Beau», de Purcell.,
Le programme prése
lent ensemble zuricois eomportait en-
core I'ceuvre a laquelle fut attribué le
Prixz Hugo de Senger, a savoir : Hom-
| mage & Frank Martin, Bela Bartok et
Igor Strawinsky, de Ernst Widmer,
jeune musicien suisse établi & Bahia.

Le programme présen%\ par lexcel-

par_lexcel-

lent ensemble zuricois eomportait en-
core l'ccuvre a laquelle fut attribué le
Prixz Hugo de Senger, a savoir : Hom-
mage @ Frank Martin, Bela Bartok et
Igor Strawinsky, de Ernst Widmer,
jeune musicien suisse établi 2 Bahia.

: Division des arts et L’ouvrage de Ernst Widmer ayant été
lettres de I , du Dr Uzler, re- déja analysé en ces colonnes lors de sa
présentant le eiller fédéral’ di, création 3 Lausanne par les soins de
chef du D ent de Vintérieur, de  Victor Desarzens et de 1'OCL, je n'y
M. de Wec! e général du co- reviendrai pas, si ce n’est pour préci-

mité de la ' Con
I'Unesco, de M.
teur du Cons

Georges Haenni, direc-

onservatoire de Sion et re-
présentant 1’Association «Pro Helve-
tia», de M. Jean-Pierre Méroz, direc-
teur de Radio-Lausanne, de M. Bour- tale.
geois, directeur de la Bibliotheque na-
tiopale, de M. Haldimand, préfet, et de
ﬁdlaquet,' président de la ville du

e.

ser que les Hommages expriment le
témoignage ~ d’un compositeur,” ‘en
parfaite possession de son métier, et
révélant une &jﬁcutable aisance dans
le maniement de la palette instrumen-

L'Orchestre de chambre de Zurich
réalisa une remarquable traduction des
Hommages, qui nous permit en outre
d’apprécier le beau talent du soliste,
le distingué hautboiste Heinz Holliger.

Répondant aux rappels et aux ap-
plaudissements d'un auditoire en-
chanté, Edmond de Stoutz voulut bien

ajouter’ 2 son programme deux pages

de Vivaldi et Boys.

‘généreux ~ Mau Sandoz a
légué a la ville du Locle, cité dont
la famille S: est originaire.

M. Jaquet eut des paroles fort aima-
bles a l’égard de tous les participants
a ce rendez-vous, né d'une initiative
des J. M, L'orateur se plut & préciser
Veffort que la ville du Locle accomplit -
en faveur des jeunes, pour favoriser
par Vattribution de bourses spéciales,
le développement des dons et des ta-
lents véritables. |

M. André Hunziker, directeur des
tournées nationales des J. M. procéda
ensuite a la remise du Prix « Hugo de
Senger » au lauréat, Ernst Widmer, qui.
fut ,],it{)b]et d'une. chaleureuse ovation.
M, Hunziker t a remercier le
donateur du prix, ainsi.que les auto-
rités dirigeantes ‘de la radio — en
particulier M. Jean-Pierre Méroz, pré-
sent a la manifestation — pour l'appui
effectif qu’elles apportent aux J. M.
dans la réalisation des concours an-
nuels. S Uk ;

‘Une visite des différentes salles du
Musée du chateau des Monts clotura
cette aimable réunion, out la légen-
daire hospitalité locloise eut I'occasion
de se manifester généreusement. Signe
ta des largesses dont nous fimes
1es héu:eux eiaires : chaque par-
ticipant a cette Séance des J. M. recuf
uyn exemplaire beau volume que
Frangois Faessle consacré a U'His-
toire de la Ville ‘]

i Henri Jaton

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Feuille d'Avis de Vevey de 24 de janeiro de 1961.

 NOUVELLES MUSICALES
GO\

REMISE DU PRIX HUGO DE SENGER

—_—

Les Jeunesses musicales de Suisse,
fondées il y a prés de 15 ans et présidées
par Mme Marguerite de Reding, organi-
sent depuis quelques années des con-
cours annuels d’exéeution musicale et
rét grandissant dans le monde musical.
Pour la premiére fois l'année derniere,
le concours annuel a été consacré ala
composition. Le jury, présidé par le
compositeur balois ‘Konrad Beck, a at-
tribué le Prix Hugo de Senger a un

de composition, qui suseitent un inté- |

jeune compositeur d’Aarau, M. Ernest
Widmer, actuellement professeur a
I'Université de Bahia, au Brésil, pour
ses « Hommages» a Frank Martin, Bela
Bartok, Igor Strawinsky, pour hautbois
solo, orchestre a cordes et timbales.

En outre, le jury a décerné le Prix
Maurice Sandoz, exaequo, a Armin
Schibler, de Zurich et Michel Wible, de
Geneve.

Le Prix Hugo de Senger a été remis
au lauréat au cours d’'une cérémonie qui
s'est déroulée au Locle, a lissue d'un
prillant concert donné par lorchestre
de chambre de Zurich, au cours duquel
l'ceuvre &Braest Widmer a été inter-
prétée.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Feuille d'Avis des Montagnes de 24 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Die Tat, Ziirich de 25 de janeiro de 1961.

libergeben <3 2
Le Locle. (ag) Die vor fast 15 Jah-
ren gegriindete schweizerische .Tl&end

gemeinde fiir Musik, die von Frau
Marguerite de Redmg prisidiert wird,
organisiert seit einigen J Wett-
bewerbe fiir Interpretatic d Kom-
position, die in einem w n Kreis

der Musikliebhaber auf reges Inter-
esse stoBen. Zum erstenmal war der
Preis im abgelaufenen Jahr fiir ein
komposxtorisches Werk ausgeschrieben
worden. Die vom Komponisten Conrad
Beck, Basel, prisidierte Jury verlieh
den Hugo-de-Senger-Preis dem jungen
Aarauer K ten Ernst Widmer,
der gegenwirtig Professor an der Uni-
versitdt von Bahia (Brasilien) ist. Der

- Komponist erhielt den Preis fiir ein

. Werk «Hommages a Franck Martin,
Bela Bartok, Igor Stravinskys, eine
Komposition fiir Oboe, Streichorche-
ster und Pauken.

Ueberdies verlieh die Jury den Mau- '
rice - Sandoz - Preis ex-aequo Armin
?chl)er (Zitrich) und Michel Wible

Die Uebergabe des Hugo-de-Senger-
Preises fand am Freitagabend im Cha-
teau des Monts in Le Locle statt. Bei
dieser Gelegenheit spielte das Ziircher
Kammerorchester ein Werk von Ernst
Widmer.
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Le Peuple, Lausanne de 25 de janeiro de 1961.

'

Locle a offert un cadre prestigioux et magique a la
distribution des prix des Jeunesses musicales suisses,
a l'occasion d'un concert de I'Orchestre de chambre

de Zurich
’5 ILe Locle fut, vendredi soir, pour

quelques heures, un haut lieu de la
musique et préta le cadre prestigieux
du chéteau des Monts pour la distri-
bution des Prix Hugo de Senger et
Maurice Sandoz. Venus de tous les
points cardinaux du pays, voire de
France, les hotes des Jeunesses musi-
cales et de nos autorités purent admi-
rer la beauté du paysage jurassien
enneigé, en particulier les Monts, ou
sa déroula, & lissue du concert, dans
le cadre aristocratique du chéteau
des Monts, 1a distribution des prix de
musique des JM. Mais auparavant,
c'est aux Trois-Rols déjd que Mme
de Reding, fondatrice et animatrice
en notre pays des JM, requt ses hotes :
Mme Max Petitpierre, MM. Corea de
Azevedo, directeur de la section cultu-
relle de 'UNESCO ; Dr Rudoli Ulzer,
du Département fédéral de l'intérieur;
Jean Haldimann, préfet; J.-P, Méroz,
directeur de Radio-Lausanne ; Pierre
Bourgeois, directeur de la Bibliothé-
que nationale ; Georges Hinni, repré-
seatant de Pro Helvétia ; Jean Henne-
berger, secrétaire de I’Association des
musiciens suisses; André Hunziker,
directeur des JM, dont Mme de Reding
se plut & relever J'intense activité au
Locle, pendant dix ans. Le Conseil
communal in corpore se vit remercier
de la sollicitude marquée aux JM dés
leur début au Locle, comme pour le
cadeau remis aux invités, en l'espéce
Je livre sur I'Histoire du Locle, de M.
Francois Faessler.

Le concert au temple
Frangais

On savait déjad gue l'acoustique du
Temple francais est trés bonne; ce
dont on se rendit compte peut-étre
pour la premiére fois, c'est que ce lieu
de culte peut aussi recevoir un éclai-
rage électrique capable de répondre
aux exirences tant des musiciens qui
jouent sur une estrade ad hoc dressée
au pied de la chair qu'a celles, trés
grandes, de la télévision qui fut sur
les lieux. Pour cette réuasite, félicitons
les Services industriels du Locle et
Jes Travaux publics, qui firent aussi
diligence, samedi, pour rendre le local
a son affectation habituelle.

Fort de vrés de deux douzaines de
musiciens, l'excellent Orchestre de
chambre de Zurich, sous la direction
de M. Edmond de Stoutz, donna de-
vant un trés nombreux public ou il
Y avait force jeunes un concert d'une
qualité exceptionnelle, Le « Concerti-
no en fa mineur's, de Pergolése, le
« Divertimento en fa majeur », op. 3,
de J. Haydn, et la suite pour orches-
tre 4 cordes «The Married Beau s,
de Purcell furent joués avec une ai-
sance et une sireté gui révéléreni
tant les qualités des musiciens de
I"orchestre zurichois que de leur chef
Il y & entre Edmond de Stoutz et ses
musiciens un mariage et une con-
fiance réciproque qui portent de fort
beaux fruits. Les uns et les autres
étant les serviteurs de la Beauté arri-
vent & créer avec fraicheur et nou.
veauté des ccuvres cent fois enten-
dues et répétées en réservant cepen-
dant a Jlauditoire Jimpression de
I'inédit et de l'inoui, Chez Pergolése,
le troisiéme mouvement « A Tempo
comodo « fut d'une ravissante dou-
ceur et d'une beauté quasi séraphi-
que, Un méme moment de ravisse-
ment nous ful réservé au deuxidme
mouvement, de Haydn, dans cette sé-
rénade ou l'on ressentit, comme le dit
Henri Jaquet & la réception au Cha-
teau, que le public se tenait de res-
pirer par crainte de rompre le sor-
tillége, Le public qui avait tant ap-
plaudi les génies wigoureux et écla-
tant de santé agreste qui transparais-
sent dans les ceuvres de Haydn et Pur-
cell fut remercié par deux bis prin-
ciérement accordés par le maitre Ed-
mond de Stoutz qui fit exécuter des
fragments de Vivaldi et de William
Boyce (1710-1779).

Au chéteau des Monts

Tl appartenait au président de com-
mune Henri Jaquet de saluer les hotes
des JM et de la ville qui se rendirent
ensuite au Chéateau des Monts et de
leur faire 'honneur de cette belle
demeure patricienne et de ses trésors.
Ensuite, Mme de Reding remercia
notre président en lui disant encore
une fois la gratitude des JM envers
notre ville. Puis ce fut au tour de M.
André Hunziker de remettre son prix

i M. Ernest Widmer et de déclarer
que les deux laurdats du prix Mau-
rice Sandoz étaient les compositeurs
Michel Wiblé et Armin Schibler.

M. Georges Hiinni, président de Pro
Helvétia, venu de Sion, nous apprit
que la fondation qu'il représente est
une création du regretté Giuseppe
Motta et {1 exprima le veeu que la
sollicitude des autorités encourage la

| eréation artistique dans notre pays

dans tous les ordres. Et il remercia la
radio, la ville du Locle, les musiciens
et leur talentueux directeur, ainsi que
I'USC, qui patronne la tournée entre-
prise par l'orchestre zuricois et les
fréres Sandoz.

Enfin, le représentant de I'UNESCO,
M. Corea de Azevedo, salua les lau-
réats, se félicitant que ce soit au Bré-
sil qu'ait été composée 'ccuvre d'Er-
nest Widmer, et relevant que l'orga-
nisation des JM suisses ait été suivie
sur place par deux Japonais venus en
1960, avant d’en faire autant chez eux.

Derniére surprise : Henri Jagquet re-
mit un magnifique chronométre or
au compositeur Widmer, en souvenir
des industriels loclois.

Notre ville a eu l'bonneur de fournir

{un cadre trés digne et somptueux &

cette distribution des prix des JM. On
peut en féliciter sans réserve les orga-
nisateurs, autorités et scciétés privées
déji citées et auxquelles nous nous en
voudrions de ne pas ajouter le nom
de M. André Bourquin, président de
I'Association des concerts du Locle.
Cette réception au chitean fut modn
seulement brillante, mais récpAfor-
tante,
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal:
Voix Ouvriere, Geneve de 28 de janeiro de 1961.
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Programa do concerto em Moutier dia 22 de janeiro de 1961.

JEUNESSES MUSICALES DE MOUTIER

Dimanche, 22 janvier 1961, a 20 h. 30 précises, au Foyer

GRAND CONCERT
[ORCHESTRE DE CHAMBRE DE 1URICH

(25 musiciens)
Direction: EDMOND DE STOUTZ
Soliste: HEINZ HOLLIGER, hautboiste

Premier Prix du Concours International de Genéve 1959

AU PROGRAMME :

Giovanni-Battista Pergolesi Concertino en fa mineur No 4

(1710-1736) Adagio — A capella (Presto) — A tempo
comodo — A tempo giusto

Ernest Widmer Hommages a Frank Martin, Béla

(1927) Bartok, Igor Strawinsky (1960)

Pour hautbois solo, orchestre & cordes et tim-
bales ad libitum

Moderato (introduction) — Adagio — Vivace
Largo

Cette ceuvre, donnée en création, a obtenu le Prix Hugo de Senger
du Concours national JMS de composition 1960

Joseph Haydn Divertimento en fa majeur,
(1732-1809) op. 3, No 5
Presto — Andante cantabile (Serenade) — Mi-
nuetto — Scherzando -
Henry Purcell Suite pour orchestre a cordes

(1658-1695) « The Married Beau »

Location a la librairie van Bogaert, des jeudi 12 janvier 1961

Concen hors abonnement

Prix des places: JM actifs: Fr. 2.20
JM protecteurs : déclassement pour 2 personnes
Non membres : Fr. 6.60, 5.50, 4.40 et 3.30
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Sobre o concerto em Moutier 22-01-1961, mencionado no jornal:
Le Démocrate de 17 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Moutier de 22-01-1961, mencionado no jornal:
Le Démocrate de 20 de janeiro de 1961.

LOrchestre de chambre de Zurich dans le Jura

Si les mélomanes jurassiens — sur-
.tout depuis la création des Jeunesses
. Musicales — ont assez fréquemment
-Poccasion d'entendre des récitals de
musique de chambre, ce n'est en. re-
vanche  que fort rarement que des
concerts d’orchestres professionnels

sont organisés chez nous. Ils entrainent =

en effet des charges financiéres con-
sidérables que les sections J.M., dont
les moyens sont limités, hésitent a as-
sumer plus d’une fois par saisen. Ce-
pendant, quelques ensembles instru-
mentaux de réputation internationale,
au cours de ces derniéres années, ont
déja été les hoétes du Jura, tels 1'Or-
chestre académique de Vienne, 1'Or-
chestre symphonique d'Utrecht, ainsi
que d’autres formations suisses, alle-
mandes ou francaises,

Du 21 au 24 janvier, Tavannes, Mou-
tier, Delémont et Porrentruy accueil-
leront I'un des meilleurs orchestres de
Suisse, celui de Zurich, que dirige Ed-
mond de Stoutz. Au programme :
Concertino én fa mineur de Pergolése,
Hommages & Franck Martin, Bela Bar-
tok et Igor Strawinsky d’Ernest Wid-
mer, Divertimento en fa majeur de
Haydn et The Married Beau,
pour orchestre de Purcell.

T B

Le Concertino No 4 en fa mineur, fi-
gurant en téte de programme, est 'un
des plus connus de Pergolese. Ce com-
positeur, mort & 25 ans, a laissé une
ceuvre importante de musique vocale
et spirituelle. Dans un autre domaine,
les six concertini pour orchestre a cor-
des sont un bijou d’harmonies et de
tonalités changeantes, dans un climat
ensoleillé et d'un lyrisme généreux.

En décernant un prix a l'ceuvre

d’Ernest Widmer Hommages @ Franck .

Martin, Béla Bartok et Strawinsky
pour hautbois et orchestres A cordes,
le jury du concours J.M.§. de compo-
sition aura eu le mérite de mettre en
lumiére un compositeur dent le nom et
Peuvre n’étaient guére’ connus du
monde musical suisse. Nous aurons le
privilége d’entendre en soliste un haut-
boiste exceptionnel, Heinz Holliger,
premier prix du concours d’exécution
de Genéve. (A Porrentruy, le soliste.
sera André Lardrot).

Widmer, dans ces Hommages s’est
référé aux maitres qu’il admire et aux-
quels, du méme coup, il doit beau-
coup. L’introduction est si «strawins-
kienne » que Widmer ne pourrait pas
consacrer de plus bel hommage aua
grand compositeur russe. Dans son
hommage & Frank Martin, Ernest Wid=
mer, sans tomber dans le pastiche,
crée- un - climat © expressif personnels
d'un ton d’authencitié assez'rate: dans
la musique contemporaine. Dans le
troisiéme volet de ce triptyque, Wid~

suite

23, X 3
s

mer a eu recours & des thémes que

Bartok a exploités avec son génie per-
sonnel’ ce qui’constituait une gageure.
Cette page apporte pourtant la preu-
vé ‘de-Thabileté d'écriture de Widmer,
et de ‘son attachement au compositeur
Hongrois.

. La deuxiéme partie du concert s’ou-
vre'sur le Divertimento en fa majeur,
op. 3 No 5 de J. Haydn. En l'écoutant,
il ne.faut pas oublier que Haydn a
considéré une grande partie de ses
ceuvres comme des compositions de
cfreoristances, créées sur commandes
dans. un délai trés court. Chez lui, aus-
si ‘bien 'que chez Mozart, le diverti-
menter est-une forme de suites pour
ensemble de chambre, Il s'apparente
a la séréibde classique viennoise.

En fin de programme, la suite pour
orchestre 4 cordes The Married Beau
de Purcell, nous raméne au XVIIe sie-
clecanglais. On a dit de Purcell qu’il

Edmond -dc Stoutz & la téte de I"Orchesire de Zurich

est le plus grand génie «naturel » de
la musique britannique. Ce qualifica-
tif souligne le jaillissement spontané
de-son inspiration mélodique. Le cé-
lebre compositeur anglais établit pres-
que constamment, dans ces pages sé-
duisantes, de mystérieuses affinités en-
tre le galbe de ses mélodies et leur
texture harmonieuse et instrumentale
Nous nous bornerons a citer I'Ouver-
ture, le Hornpipe qui lui succéde, le
Slow air ot la musique progresse tou-
jours plus avant vers I'impalpable, ou
encore la Marche avec ses rythmes
toujours changeants dans leur alerte
délicatesse : musique triomphale !
L

Nul doute que tous les mélomanes
jurassiens sauront apprécier la qualité
de ce programme et I'exceptionnelle
valeur de I’ensemble zurichois, de son
chef et des solistes.
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Sobre o concerto em Moutier de 22-01-1961, mencionado no jornal:
Le Démocrate, Delemont de 21 de janeiro de 1961.

DE_MOUTIER) ',

Communiqué

Concert de l’Orchestre de chambre
de Zurich. — C'est 4 un concert de
grande classe que le public de Mou-
tier est invité a assxster, demain soir
dimanche, 22 janvier 1961, a 20 h. 30
précises, concert donné par ’Orches-
tre de chambre de Zurich. Grace a
l'aide fournie par la Fondation « Pro
Helvetia », Moutier a la rare aubaine
d’accuetlhr dans ses murs cette forma-
tion, dont la réputation n’est pl
fan'e Le concert débutera a 20

prendre note. Merci encore.,
ouverte a la librairie van

Sobre o concerto em Moutier de 22-01-1961, mencionado no jornal:
Journal du Jura, Bienne de 23 de janeiro de 1961.

Journal du JE’:‘Q,' Bisiine

23, Jan 1961

"4

8 5 ‘un boau concert

L’Orchestre de chambrc de Zurich
a donné concert hier soir & Moutier.
Nous en parlerons demain, maxs nous
tenons a féhc1? d'ores et déja le d

recteur, M de Stoutz, et ses
ciens.
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Sobre o concerto em Moutier de 22-01-1961, mencionado no jornal:
Le Démocrate de 23 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Moutier de 22-01-1961, mencionado no jornal:
Journal du Jura, Bienne de 24 de janeiro de 1961.

PRI

n événement musical: le concert de I’Orchestre de chambre de Zurich

Nos Jeunesses musicales, organisa-
trices de ce. magnifique concert, a-
vaient pris soin de nous en avertir
assez tot: ce concert, disait-on dans
les communiqués, sera I'événement
musical de la saison a Moutier! Qui
oserait dire aujourd’hui que laffir-
mation était exagérée" On s'étonne
simplement qu’il n’y ait pas eu plus
de monde encore, dimanche soir au
Foyer. L’essentiel est que tous les
auditeurs aient été enchantés et gar-
dent de I'Orchestre de chambre de
Zurich un souvenir vraiment lumi-
neux.

Selon la formule en usage aux
Jeunesses musicales, un bref com-
mentaire précédait Vexécution de
chaque ceuvre. Le commentateur, M.
de Stoutz lui-méme, s'excusa de co
que — t-il — cette présenta-
tion des compositeurs et de leurs
ceuvres enlévent un peu de poésie
a la musique. Qu'il se rassure, il a su
aire exactement ce qu'il fallait dire,
ni trop ni trop peu, avec infiniment
de délicatesse et d’esprit. Ainsi, cha-
que ceuvre présentée se situait dans
son vrai cadre. Nous en avons mieux
senti toutes les subtilités et nuances.
Cela aussi fut donc parfait!

L’Orchestre de chambre est une
formation trés particuliére, trés dif-
rérente du grand orchestre, puxsqu'll
limite ses effets volontairement, n'u-
tilisant que les instruments 2 cordes,
clavecin compris. Seules les tymba-
les apportent un élément différent.
Le répertoire aussi est particulier.
On y chercherait en vain les grandes
symphonies des romantiques. Les
auteurs que joue lorchestre de
chambre sont les anciens, les pré-
classiques et les modernes. Mais le
choxx est assez vaste,

L’orchestre joua tout d’abord le
Concertino en fa mineur No 4 de
Giovanni-Battista Pergolesi. M. de

Stoutz nous mit en trois phrases dans
Tambiance: cet auteur italien mort
en 1736 a l'age de 26 ans, est un
précurseur. Le premier, il apporte
dans sa musique des €léments senti-
mentaux qui annoncent déja Mozart
et le romantisme. Naturellement, il
nous est assez difficile d'imaginer
que cette musique ait pu paraitre
révolutionnaire des toiles impression-
nistes de Monet? Ce concertino, joué
avec un brio, avec une extraordi-
naire perfection et une belle sensi-
bilité, a beaucoup plu a Il'auditoire.
On y distinguait parfaitement Ile
rythme donné par le clavecin au
timbre inhabituel pour nos oreilles
modernes.

Le second morceau du programme
fit contraste avec le premier. Il s’a-
git d’'une ceuvre moderne, un Hom-
mage a Frank Martin, & Bela Bar-
tok et Igor Stravinsky, L’auteur est
jeune. I1 est Suisse. Deux raisons
valables de I'écouter avec intérét. Son
ceuvre, qui vient d’obtenir le Prix
Hugo Senger du Concours national
JMS de composition, est belle est
trés brillante. Il faut, évidemment,
se mettre au diapason de la musique
moderne, admettre ses dissonnances
et ses rythmes changeants. Le com-
positeur, Ernest Widmer, a réussi ce
tour de force de maintenir une unité
de forme dans une ceuvre ou, tour
a tour, il évoque les styles de musi-
ciens aussi différents que Frank
Martin, Béla Bartok et Igor Stra-
winsky. L’orchestre, que M. de Stoutz
tient merveilleusement en main,
joue ce morceau avec feu et avec
une joie évidente, Elle requiert pour
le directeur, pour le soliste et pour
T'orchestre un effort et une attention
de tous les instants.

Le hautboiste Heinz Holliger y
démontre brillamment que sa répu-
tation et son titre de Premier Prix
du Concours international de Genéve
sont absolument mérités. Merci a
M. de Stoutz et a ses musiciens de
nous avoir fourni cette occasion de
découvrir un artiste contemporain.
Ces occasions sont trop rares.

Pour le bonheur et la tranquillité
de ceux que heurte la musique mo-
derne, nous retournons ensuite dans
un monde plus suave. Rien 2 regret-
ter, d’ailleurs, puisqu'il s'agit tou-
jours de. e musigue. M. de
Stoutz nous explique, au préalable,
que si le Divertimento en fa majeur,
op. 3, No 5 de Joseph Haydn, est
souvent joué en quatuor de nos
jours, c’est, pourtant, pour Porches-
tre a cordes qu’il fut écrit. Ces mé-
lodies connues nous bercent et nous
enchantent. =

Dernier auteur au programme:
Henry Purcell, lui aussi comme Per-
golesi, mort a la fleur de I'age, soit
a 37 ans, en 1695. Donc ceuvre de
jeunesse encore. Elle en a lardeur
et la générosité. Mais Purcell était
Anglais. Et I'ceuvre présentée, suite
pour orchestre a cordes «The Ma-
ried Beau», est la musique d’accom-
pagnement d’une piéce de théatre.
On y distingue Vouverture a la fran-
caise, puis les courtes danses accom-
pagnant les jeux de scéne et proba-
blement les ballets. M. de Stoutz sut
parfaitement nous prévenir de ce que
nous allions entendre et nous permit
ainsi de saisir au vol les intentions
de lauteur et les beautés de l'ceuvre.

L’auditoire n’accepta pas que cet-
te ceuvre soit la derniére au pro-
gramme, Avec véhémence, il rappela
le directeur jusqu’au moment ou, re-
prenant sa place, il dirigea un mou-
vement de Vivaldi, puis en second
bis, un petit chef-d’ceuvre de frai-
cheur et d'originalité d'un auteur
anglais, William Boys, sauf erreur.

Tous ceux qui ont eu la bonne
idée de faire confiance a nos JM
et d’assister a ce concert, gardent un
lumineux souvenir de cetfe soirée.
L'orchestre de chambre de Zurich,
connu bien au-deld de nos frontié-
res et qui, tout au long de l’annee
donne concert dans toute I'Europe,
travaille avec un sérieux et en méme
temps avec une joie communicative
qui lui garantissent le succés. Le di-
recteur. M, Edmond de Stoutz, cache
sous son sourire des ressources in-
épuisables d’énergie et d'enthou-
siasme communicatif. I1 dirige avec
souplesse et élégance une équipe de
personnalités musicales liées par
T'amitié, Il faudrait les citer toutes.
C’est, hélas! impossible; mais je me
permets une exception en faveur de
M. Elemer Glanz, le bien nommé. 11
fSt’ en effet, un brillant premier vio-
on.

Au nom de tous les auditeurs, au
nom aussi de la section locale des
Jeunesses musicales, je souhaite plai-
sir et succés A cet ensemble dans son
actuelle tournée. Grace au fait que
les musiciens logeaient chez les par-
ticuliers, des amitiés sont nées qui,
peut-étre, ne seront pas toutes sans
lendemain. En rendant grandement
service aux organisateurs, les famil-
les qui ont hébergé un ou plusieurs
musiciens se sont enrichies d'une
magnifique expérience humaine au
contact d'artistes. Et Dieu sait si
notre monde ‘moderne, rationalisé et
productif, a oin de ces es
de la civilisation! Merci a tous!

M. R.



Programa do concerto em Delémont dia 23 de janeiro. Troca de correspondéncia.




Troca de correspondéncia do concerto em Delémont dia 23 de janeiro.
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Sobre o concerto em Delémont de 23-01-1961, mencionado no jornal:
Le Démocrate de 24 de janeiro de 1961.




Programa do concerto em Porrentruy dia 24 de janeiro. Troca de correspondéncia.




279

Sobre o concerto em Porrentruy de 24-01-1961, mencionado no jornal:
Le Pays de 25 de janeiro de 1961.

).6 concert de I'Orchestre de chambre
Y h4 '7 de Zurich
. Sous les auspices des Jeunesses Musicz'es,
'Orchestre de chambre de Zurich nous conv:aif,
landi soir & Delémont et hier soir a Porrentruy,
4 un concert d'ceuvres de Pergolése, Widmer,
Haydn et Purcell. Cet orchestre, qui, sous la
baguette de son chef Edmond de Stoutz, s'est
acquis de grands mérites dans la défense de la
musique moderne, fut a la hauteur de sa répu-
tation. Chaque ceuvre, préalablement préseniée
par M. de Stouz, fut une nouvelle découverte.
Aucun point faible, ni dans I'ensembie, ni dens
linterprétation : on ne peut que louer les ins=
trumentistes et leur chef. Parmi tant d’execu-
‘tions de qualité rappelons seulement l'andante
cantabile du Di‘jértiggnto d%',ﬁayd_ cette rié=
ce si finement ciselée qui fut un des sommets
dui&pf’ncert. i :
_ A coté d'ceuvres peu connues de ¢ mpositeurs
: :,f enom figuraient les ‘« Hommages & Frank
), Bartok et Igor Stravinsky» du jeune
ositeurs argovien Ernst Widmer. Cette ceu-
rre, étrite pour hautbois solo, cordes et timbal-
les, nous permit d’admirer, sans aucune restric-
tion. le talent de M. Heinz Holliger. Ce jeune
hautboiste bernois, qui jouait pour la deuxidme

fois a Delémont, est promis a une carriére bril-
lante. Dans ses «Hommages» Ernst Widmer
montre un solide métier de cuntrapuciste et
_ceci surtout dans '« Hommage a Frank Msr-
tin » et un souffle d'inspiration qui ne mangue
pas de grandeur. ' TR = ;
 Applaudi chaleureusement, I'Orchestre de
chambre de Zurich et son _chef interprétérynt,
en bis, des ceuvres de Vivaldj et Boyce. '
" Excellentes soirées pour tous les vra
teurs de musique et regrettons, une fo

1

- gqu'un plus nombreux public ne ft_'
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Sobre o concerto em Porrentruy de 24-01-1961, mencionado no jornal:
Le Jura de 28 de janeiro de 1961.




Sobre o concerto em Porrentruy de 24-01-1961, mencionado no jornal:

Le Pays de 01 de fevereiro de 1961.

-

savoir gré & Edmon
_nous I'avoir révélée. Le Divertimento en fa majeur
"op., 3 No 5 de Haydn, dont le deuxiéme mouve-

' souhaite vivement gue ‘de tels régals musicaux lui
il

} SPECTACLES-CONCERTS

s e

pticert de I'Orchestre de chambre ¢

‘Le nombreux public mélomane qui étag venu
écouter 'Orchestre de chambre de Zurich, mardi
soir dans 1a salle de l'Inter a Porrentruy, n'a pas
été dégu. La renommée qui précédait cet ensemble
est pleinement justifiée. Sous la direction sobre et
énergique de son chef, M. Edmond de Stoutz, les
musiciens ont exécuté les ceuvres inscrites au pro-
gramme avec une maitrise rare et une parfaite
musicalité. Dés les premiéres mesures du Concer-
tino en fa mineur No 4 de Pergolése les auditeurs
furent conquis par I'exactitude, les nuances et la
sonorité des divers instruments. Cette ceuvre an-
cienne, on dirait méme « vieillotte », charme irré-
sistiblement l'oreille, méme si celle-ci n’est pas
d’'un mélomane éprouvé. Que dire des « Hommages
a Frank Martin, Béla Bartok et Igor Stravinsky »?
Cette ceuvre d'Ernest Widmer constitue une legon

a4

‘ incontestable de musique contemporaine, un aper-

cu des styles des trois grands compositeurs moder-
nes auxquels elle est dédiée. Le hautbois-solo, tenu
d’'une facon admirable par M. André Lardrot,
s’harmonise, nous allions dire s'enchevétre, d'une
maniére parfois acrobatique, dans les différents
registres a cordes, dont la virtuosité est mise sans
cesse A contribution dans cette ceuvre difficile.
Pour une bonne partie du public, parmi leguel les
jeunes étaient nombreux cette excursion dans la
musique moderne fut une révélation et il faut en

d Stoutz et A ses musiciens de

ment est si mélodieux qu’il en est devenu eélébre,
contrastait agréablement avec l'incursion que nous
venions de faire dans la musique moderne. L'Or-
chestre de chambre de Zuric s en a donné une
exécution irréprochable, faite de sensibilité, de
fraicheur et de musicalité. La suite pour orchestre
a cordes « The married Beau » de Purcell, dont le

style italien est assez fortement anglicanisé, ache-

va dignement ce ‘aogcert. Le public de Porrent

soient encore maintes fois présentés, en pa culier
il espére revoir et applaudir bientdt 1'Oxefiestre de
chambre de Zurich, — F. = ~
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Programa do concerto em Neuchatel dia 25-01-1961.

.7

JEUNESSES MUSICALES DE NEUCHATEL

SALLE.DES CONFERENCES

Mercredi 25 janvier 1961, & 20 h. 16

Orchestre de chambre de Zurich

Direction: Edmond de STOUTZ
Soliste : André LARDROT, hautboiste

Pergoléve Concertino en fa mineur
Adagio - A Capella (Presto) - A tempo comodo - A tempo giusto

Ernest W idmer « Hommages & Frank Marfin, Béla Barfok et Igor
Stravinsky » 1960 pour hautbois-solo, orchestre a
cordes et timbales ad libitum
Moderato (introduction) - Adagio - Vivace - Largo

(Prix Hugo de Senger du premier Concours Nalional JHS de composition
1960 ; premidre andition en lournée, apres la ceéation & Radio-Liansanne, le
190 Hcembre 1960.)

ENTRACTE

Haydn Divertimento en fa majeur op. 3, No 5
Presto - Andante cantabile (Screnade) - Minuefto - Scherzando

Purcell Suite pour orchestre & cordes « The Married Beau -

Ouverture (Andante maestoso - Allegro) - Hornpipe - Slow air -
Trumpet air - Jig - Hornpipe - March - Hornpipe on 2 ground

Location : Agence H. Strubin, Librairie Reymond, lél. 5 44 66
Prix des places: Fr. 5.—, §5.—, 6.—, el 8.—.

LA NOANTA
MUCwWIR
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Sobre o concerto em Neuchatel de 25-01-1961, mencionado no jornal:
L'Express de 26 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Neuchatel de 25-01-1961, mencionado no jornal:
Feuille d'Avis de Neuchatel de 26 de janeiro de 1961.

/ g ]M i, | A la Salle des conférences

-y

E. de Stoutz et I'Orchestre de chambre d&:';lnﬁch

Sans doute la joie visible avec la-
quelle M. de Stoutz dirige son ensem-
ble est-elle communicative : nous
avons: rarement éprouvé autant de plai-
sir qu'a ce concert placé sous les aus-
pices des JM.

Une discipline parfaite sans doute,
mais surtout 'ggs musiciens entrainés
depuis longtemps & suivre [Iesprit,
les intentions de leur chef autant que
sa baguette. D'ou cette supréme ai-
sance, ce jeu détendu qui nous a valu
entre autres un Haydn (Divertimento
en fa), admirable de limpidité et
d’élégance, ot tous les membres de
Yorchestre, sans le moindre effort ap-
parent, parlaient le méme langage.
_ Comme c’est presque toujours le cas
lors des manifestations organisées par
les JM, le concert était commenté. A
notre avis, cette excellente formule
qui établit immédiatement un cou-
ant' de sympathie entre les musiciens
et la salle devrait se généraliser. Les
commentaires de M. de Stoutz étaient

d’autant” plus précieux qu’il ne se con-

tente pas d’analyser le contenu for-
mel ou expressif de chaque ceuvre,
mais va jusqu'a nous expliquer dans
quel sens il estime qu’elle doit étre
interprétée. =~ ' 4 ialt,
. Cest ainsi qu’il nous donna les
raisons de son interprétation trés li-
bre, trés lyrique... et trés convaincan-
te, d’un_Concertino de Pergolése. Per-
golése fait en effet figure de précur-
seur et a4 coté de mouvements qui ap-
partiennent au genre baroque de son
époque, adopte, surtout dans les mou-
vements lents une maniére expressive
ggesqng.‘ ‘romantique, qu'on aurait bien
rt de vouloir cacher. A 4
_ Félicitons T’orchestre d’avoir mis 'l,

son programme la Suite «The Mar-
ried Beau» de Purcell, tirée d‘?
de ses derniéres ceuyres pour le théa-
tre. Exécution infiniment vivante et
colorée, qui nous a permis de savou-
rer cette petite perle ol les epn%_
solennels typiquement anglais alter-
nent avec les joyeux airs ou « Horn-
pipes ». ¥ o

nfin nous avons eu l'aubaine d’en-
tendre en premiére audition a Neu-

chatel ’ceuvre qui valut au jeune com-
positeur argovien Ernst Widmer le
rix 1960 du Concours national JMS

de composition. Il s’agit d’« Hommages
a Frank Martin, Bartok et Stravin-
sky » pour hautbois solo, cordes et
timbales. ¥

Cette partition constitue wune véri-
table gageure : avec un métier consom-
mé et en observant la forme rigoun-
reuse entre toutes du <¢canon>»
Widmer a réussi & pasticher smccessi-
vement non seulement les procédés,
mais D'esprit de ces trois com eurs
?m' furent longtemps ses modeles pré-
érés. Certes n'p'g'sonnalité profonde
d’E.. Widmer ne saurait apparaitre
aussi nettement ici que dans ses au-
tres ceuvres. Cet hommage qui présente
malgré son titre une réelle unité, n’en
apporte pas moins la révélation d'un
jeune musicien qui, a trente-trois ans,
possede une maitrise du «métier»
gue bien des ainés pourraient lui en-

v'excellent hautboiste André Lar-
drot contribua pour une grande part
a une exécution d'une clarté exc
tionnelle.

E. de Stoutz et son orchestre ypon-
dirent par deux «bis» a un/public
4 juste titre enthousiaste. g i
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Programa do concerto em Lugano dia 26-01-1961.

ASSOCIAZIONE DEGLI AMICI DELLA MUSICA - LUGANO

|

Giovedi

26 gennaio 1961 alle ore 20.45
nella Sala Carlo Cattaneo

in Via Monte Ceneri

Il CONCERTO
DELLA STAGIONE 1960-61

Orchestra da camera
di Zurigo

(23 esecutori)

Direzione: EDMOND DE STOUTZ

Sotto il patronato della Pro Helvetia e della
Radio Svizzera ltaliana

PERGOLESI

Concertino in fa minore

Adagio - A Capella (Presto) - A tempo comodo
A Tempo giusto

ERNEST WIDMER
Omaggio a Frank Martin, Béla Bartok e Igor Stra-
winsky, 1960, per Oboe-solista, orchestra ad archi e
timpani ad libitum
Moderato (introduzione) - Adagio - Vivace - Largo
Solista di oboe: André Lardrot
Timpani: Willy Frith
(Premio Hugo de Senger al primo Concorso nazionale
JMS di composizione 1960)

x |

HAYDN

Divertimento in fa magg. op. 3 No. 5
Presto - Andante cantabile (serenata) - Minuetto -
Scherzando

PURCELL
Suite per orchestra ad archi « The Married Beau »

Ouverture (Andante maestoso-Allegro) - Hornpipe -
Slow air - Trumpet air - Jig - Hornpipe - March
- Hompipe on a ground

Biglietti numerati presso Huz & Co., via Canova
a Fr. 5.- e 8.- (tassa compr.) ¢ alla cassa del concerto

Per i Sigg. soci Benemeriti posti riservati in balconata
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Die Siidschweiz, Locarno de 17 de janeiro de 1961.

1960—1961 auf den Abend des 26.Januars
festgelegt und als Lokal den Saal Carlo
Cattaneo an der Via Monte Ceneri gewihlt.
Es spielt das aus 23 Mann bestehende Ziir-
cher Kammerorchester, dirigiert von Musik-
direktor Eﬁmwgitgelcher es be-
bekanntlich verstand, dank seiner hervor-
ragenden Fihigkeiten als Musiker und Diri-
gent das tiichtige Ziircher Orchester zu
wohlverdienten Erfolgen zu fithren.

Die von diesem ausgezeichneten Orchester
ausgefithrten Darbietungen zeichnen sich
durch eine vorziigliche kiinstlerische Linie,
einen verfeinerten Stil und ein vollendetes
Zusammenspiel aus, was ihm gestattet, sich
insbesondere mit klassischer Musik zu be-
fassen, doch ebenso mit solcher jiingerer
Autoren, so daB das in Lugano zur Ausfiih-
rung gelangende Programm, welches Werke
‘von Pergolesi, Purcell, Haydn, wie auch die
sehr driginelle Sonate von Ernst Widmer
fiir Oboe und Kammerorchester, mit dem
tlichtigen André Lardrot als Solisten vom
Orchester Beromiinster, umfaBt, ganz beson-
ders anziehend sein wird.

Das Konzert steht unter dem Protektorat
der Pro Helvetiae des Radios der italieni-
schen Schweiz und der Billettvorverka
wird vom Musikhaus Hug & Co., Via o-
va, besorgt. ;l{.{
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Giornale del Popolo, Lugano de 18 de janeiro de 1961.

A5 AT A o
Orchestra da camera di Zurigo
il 26 agli ” Amici della Musica,,

L'Associazione degli Amici della

Musica indice il secondo concerto
della stagione 1960-61 per la sera
di giovedi 26 gennaio, alla Sala
Carlo Cattaneo di Via Monte Ce-
neri.
Suonera 1'Orchestra da camera di
Zurigo, comprendente 23 esecuto-
ri, sotto l'esperta direzione del
M.o Edmond de Stoutz che, con ela-
stica sicurezza di comando e con
vivacitd e proprietd d'interpreta-
tivo fervore, ha saputo portare a
meritatissimi successi la valorosa
‘compagine orchestrale zurighese.

Le esecuzioni che emanano da
questo rifinito complesso da came-
ra denotano una linea  artistica
squisita, uno stile raffinato e una
fusione perfetta, che gli consento-
no agevolmente di cimentarsi nel-
le opere classiche che predilige,
nonché in quelle di recenti autori,
si che il programma che svolgera
a Lugano avra una sua speciale
attrattiva perché comprendente
appunto opere classiche di Pergo-
lesi, Purcell, Haydin, ajle.qnali ver-
ra intercalata la gustosa e somma-
mente originale sonata di Ernesto
Widmer per oboe e orchestra da
camera, con solista il valente An-
dré Lardrot dell’orchestra di Bero-
muenster. i '

11 concerto & posto sotto il patro-
nato della Pro Helvetia e della R
S.I., e la prevendita dei biglietti av-
viene presso la Casa musicale Hug
e Co. di Via Canova.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:

Azione, Lugano de 19 de janeiro de 1961.

LOrchestra da Camera di Zurigo
@, agli Amici della Musica

L'Associazione degli Amici della
Musica di Lugano indice il secon-
do concerto della stagione 1960-61 per
la sera di giovedl 26 gennaio 1961
alla Sala Carlo Cattaneo di via Mon-
te Ceneri.

Suonera l'orchestra da camera di
Zurigo comprendente 23 esecutori,
soito la esperta direzione del mae-

stro Edmond de Stoufz, che, con
elasticA sicurezza comando e con

vivacitd e proprietd di interpreta-

tivo fervore, ha saputo portare a

meritatissimi  successi la valorosa

di Pergolesi, Purcell,

compagine orchestrale zurighese.

Le esecuzioni che emanano da que-
sto rifinito complesso da camera
denotano una linea artistica squisita,
uno stile rafinfato ed una usione
perfetta, che gli consentono agevol-
mente di cimentarsi nelle opere clas-
siche che predilige, nonché in quelle
di recenti autori, sicché il program-
ma ches volgera a Lugano avra una
sua speciale attrattiva perché com-
DPrendente appunto opere classiche
Haydn, alle
quali verrd intercalata la gustosa e
sommamente originale sonata di Er-
nesto Widmer per oboe ed orchestra
da camera, con solista il valente
André Lardrot dell’orchestra di Be-
romiinster.

Tl concerto € posto sotto il patro-
nato della Pro Helvetia e della RSI,
e la prevendita dei biglietti avviene
presso la casa musicale Hug & Co.,
di via Canova.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Giornale del Popolo, Lugano de 26 de janeiro de 1961.

\_;

I secondo concerto degli Amici della Musica

L'Orchestra da Camera di Zurigo
stasera alla Sala Carlo Cattaneo

L'attivitd musicale in citta ri-
prende dopo una lunga pausa, con
il secondo concerto della stagione
degli Amici della Musica, sotto il
patronato della Pro Helvetia e del-
la Radio Svizzera Italiana.

Sara di scena questa sera alla
Sala Carlo Cattaneo 1'Orchestra da
Camera di Zurigo, composta di 23
esecutori, diretta da Edmond De
Stoutz. Questo complesso-si——gia-
fait6 ammirare non solo in patria
ma anche all’estero, per la sua pre-
cisa e raffinata esecuzione delle
opere degli Antichi e per la co-
raggiosa messa in programma di
giovani autori non ancora noti in
campo internazionale. Anche que-
éta volta I'Orchestra eseguira mu-
siche di Purcell, di Haydn e di’
Pergolesi assieme ad una nuovissi-
ma composizione dello svizzero
Ernest Widmer, composta nel 1960,

Diamo il programma dettagliato
della manifestazione :

Pergolesi : Concertino in fa mi-
nore. Adagio - A Cappella (Presto)
= A tempo comodo - A tempo giu-
sto.

Ernest Widmer: Omaggio a
Frank Martin, Béla Bartok e Igor
Strawinsky, 1960, per Oboe-solista,
orchestra ad archi e timpari ad li-
bitum. Moderato (introduzione) -
Adagio - Vivace - Largo. Solista
di oboe : André Lardrot. Timpani :
Willy Frith. (Premio Hugo de Sen-
ger al primo Concorso nazionale
JMS di composizione 1960).

Haydn : Divertimento in fa magg.
op. 3 No. 5. Presto - Andante can-
tabile (serenata) - Minuetto -
Scherzando.

Purcell : Suite per orchestra ad
archi « The Married Beau». Ou-
verture (Andante maestoso-Alle-
gro) - Hornpipe - Slow air - Trum-
‘pet air . Jig - Hornpipe - March
- Hornpipe on a ground.

I biglietti numerati si possono

acquistare presso Hug e Co. Vi
Canova e alla cassa, questa sepfl.
Il concerto iniziera atle 20.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Azione, Lugano de 26 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:

Libera Stampa de 27 de janeiro de 1961.

(r) — L’orchestra da camera di
Zurigo ha tenuto giovedi sera alla
Sala Cattaneo un interessante con-
certo sotto il patronato della Pro
Helvetia e della RSI. Quali le mi-
steriose ragioni di tali e incon-
suete raccomandazioni ? Non finan-
ziarie, speriamo. In ogni modo so-
no piccoh mxsbem che contribui-
scono g, crea:w un po' lustro. Per
chi ci crede, si capisce Non ci pa-
re comunque che il complesso zu-
righese chiedesse particolari rac-
comandazioni dopo la bella serie
di consensi ottenuti in esecuzioni
nei vari centri musicali europei.

I1 pubblico ha infatt: apprezzato
le esecuzioni meticolosamente di-
rette da Wz, noto
anche per la sua illuminata atti-
vita di musicologo. L’orchestra, di
ventitré elementi, ha dmostrato di
essere arrivata agli attuali risul-

tati attraverso un serio ¢ metodico
lavoro. -

Il programma ha dapprima pro-

‘ore estra da camera di Zurigo

posto il Concertino in fa min. di
Pergolesi, seguito da un piacevole
« Omaggio 3 Frank Martin, Bela
Bartok e Igor Strawinsky » di Er-
nest Widmer, giovane compositore
brasiliano. Musica non priva di
ura simpatica carica e di antolo-
gica informazione. 1l pezzo ha poi
avuto il merito di mettere in ri-
salto le doti del;’obo,sta André
Ldrdrot La seconda parte ha of-
ferto il Divertimento in fa magg.
op. 3, N. 5, di Haydn e la Suite
« The -married Beaus» di Henry
Purcell.

I prolungati consensi del pub-
blico hanno provocato il «bis»
con un tefmpo del Concerto per ar-
chi in re magg. di Vivaldi. Cosi
si & egrogiamente conclusa la se-
conda serata organizzata dagli A-
mici della Musica di cui vogliamo
ancora una volta sottolineare i
méﬂti pm.1 la &mbe ita svol-
ta a favon:é deila informazione m
sicale nell’mdlﬂerente — 0
— mondo | nese.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Corriere del Ticino de 28 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Gazzetta Ticinese de 28 de janeiro de 1961.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Popolo e Liberta, Bellinzona de 28 de janeiro de 1961.

ﬂl concerto dell’ Orchestra
v, di Zurigo

Trattenimento squisite, i1 con-
certo offertoci dall’Associazione
degli Amici della musica giovedi
sera, ospite VOrchestra da ca-
mera di Zurigo dlrebm

v raffinati:
nondlmeno ¢i sembra di dover
esprimere l'opinicne che il pub-
blico luganese avrebbe potuto ri-
sponidere in misura pill incorag-
giante. Se si vuole che gli Amici
della musica escano qualche vol-
ta di pit dal solito programma
dei pianisti, dei violinisti e del
quartetto per offrire concerti
come quello di giovedi sera che
il mostro pubblico ha raramente
la possibilita di ascoltare, non
basta evidentemente affollare il
Kursaal quando suonano Back-
haus o Oistrach: occorre quel-
la perseveranza E;be ¢ indice di
maturita di gusto. E che invece
lo diciamo sconsolatamente, man.
ca ancora.

Le duecento persone presenti
hanno riservato’ una calorosa
accoglienza a u;‘l cmnﬁlesao che,
senza tema di ‘perdere senso
della misura, si £ denﬂ*rdre ec-
cezionale. La dida fusione
dei 23 archi, la sonorita calda e
profonda. del complesso, il mi-
rabile assieme delle esecuzioni,
in cui lo slancio & controllato
nei minimi particolari e ottie-
ne quasi sempre la miglior sfu-
matura desiderabile, fanno del-
POrchestra da camera di Zurigo
un’ammirabile accolta di cultorl
della bella musica.

Il loro repertorio & come un
arco luminoso che tragga sor-
gente, da una parte, dall’incan-
tevole produzione dei tempi clas-
siei (Sei e Settecento) e dall’al-
tra dalle pin recenti opere came-
ristiche di autori contemporanei.
Dell'una e dell’altra ci & stato
cofferto un saggio molto proban-
te nell’esecuzione di una sona-
tina di Pergolesi, di una cele-
bre serenata di Haydn, di una
suite di Purcell e dell’« Omag-
gio a Frank Martin, Bela Bar-

tok e Igor Strawinski, 1960, per

oboe solista, orchestra d'archi e
timpani - ad libitum» di Ernest
Widmer, un compositore svizzero
che vive ed insegna a Bahia, nel
Brasile.

Cominciamo da quest'ultimo.
L'« Omaggio» ¢ una composizio-

. ne che rivelas nel suo autore,

tanto per comineciare, una buona
dose di comggio Widmed ¢ gio-
vane, ci hanno detto: ha 28 an-
ni. Che senta il bisogno di scri-
vere nello stile di Frank Mar-
tin, Bela Bartok e Stravinskj &
altamente significativo, perché il
modo di esprimersi di questi au-
tori, fatto di indagini musi-
cali talvoita molto naturali e
violente, ma pur sempre di im-
magini, sembra essere ormai « de-
modé » vicino all’ultima versio-
ne della dodecafonia, il «seria-
le », che attualmente & il « ver-
bo» del mondo musicale inter-
nazionale. Oltre a cio, Widmer
si segnala per una tecnica piu
che efficace ed anche per un fe-
lice impasto dei timbri dei diversi
gruppi di archi. Che gli autori
imitati nello stile lo stano al-
trettanto bene nell’ interiorita
del brano musicale certo non si
puo pretendere da un giovane.
L'« Omaggio» ¢ tuttavia musica
viva e molfo interessante.
Facevano corona alla novita di
Widmer un concertino di Perﬁo—
lesi, lucido e trasparente ‘come
un concerto di Héandel, salvo nel
finale dove l’estro pe le, di
marca meridionale, del compo-
itore di Jesi si manifesta con
originalitd, una bellissima sere-

‘nata di Haydn, avvincente ma-

nifestazione di quell’equilibrio
della forma che rappresentava un
ideale della musica del tempo, €
infine una vivida suite di Pur-
cell, dai tempi qndeggumti tra
la grave maestad ir
hindeliana e resis
gaiezza degli « hor phpe» La rea-
zicne del pubblico, come abbia-
me¢ detto, & stata entusiastica
ed ha strappato al maestro ospi-
te un ¢bis»: un tempo da un
concerto vivaldiano.
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Giornale del Popolo de 28 de janeiro de 1961.

V.
Rt 2, CI SIAM CONTATI MA AVEVAM RAGIONE

L'Orchestra da Camera di Zurigo

da lui scelti per la sua compo-
sizione ; l'oboista Lardot, solista
di classe, & brillato per la tec-
nica e linterpretazione, ben

ha offerto un eccezionale concerto

Ci saranno state sie no cento-
cinquanta persone, giovedi sera,
al Carlo Cattaneo, per ascoltare
I'Orchestra da Camera di Zurigo.
Nemmeno meta sala.

Ci siamo veramente sentiti umi-
liati : perché quelli, e solo quelli,
probabilmente, erano tutti i luga-
nesi, fatta qualche eccezione, che
capiscono qualcosa di musica. Co-
me a dire che in una cittd dove
molti amano darsi aria d'intellet-
tuali e credono di costituire il cen-
tro cuMurale, e morale, del Tici-
no, si trovano solo centocinquanta
persone che sanno godere vera-
mente, per la pura bellezza arti-
stica di un concerto.

Perd, lo scommettiamo, quando
verra dato, il prossimo 10 febbraio,
il concerto di Backhaus, il Kursaal
sard affollato: i centocinquanta a-
manti della musica annegheranno
in un mare di pseudo-intendito-
ri, che assumeranno atteggiamenti
aggiornati e sfoggeranno «toilet-
tes» ricercate e parleranno dela
vdivina musica di Beethoven» che
rivive per il genio di Backhaus.

A Lugano la situazione & pro-
prio questa: non si va a concerto
per ascoltare della musica, ma per
vedere un concertista, talvolta per
applaudire una celebre orchestra,
quasi sempre per manifestare la
propria competenza approvando o-
pere in repertorio da duecent'anni,
e mniconosciute ormai da tutti co-
me sjcuri capolavori.

nisti : sono musicofili ; al massimo
vi & fra di essi qualche esecutore
dilettante. Perd, & certissimo, sono
persone che amano la musica, che
vanno ad ascoltare opere di Per-
golesi o di Haydn senza chiedersi
se I'Orchestra da Camera che le
esegue ha un nome famoso, che
puo far colpo sugli amici o sulle
amiche.

Gli - altri, quelli delle «grandi
occasioni », sarebbe meglio che
non andassero a nessun concerto,
che stessero a casa. Oramai si sa
ed & dimostrato che non capiranno
mai niente di musica. Gli amici

della musica di Lugano si sono’

contati giovedi sera...

Ora che abbiamo sfogato la no-
stra amarezza, parliamo un po’
del concerto, Diremo subito che &
stato qualcosa di eccezionale. 11
complesso diretto da Edmond de
Stoutz & equilibratissimo: i suoi
componenti sono tutti degli otti-
mi esecutori (facciamo un appunto
ad un non bene identificato vio-
lino I che qua e la rovinava il
godimento con il suo stridere
sgraziato...) fusi in modo impecca-
bile. I1 merito principale deve at-
tribuirsi senz'altro al direttore, De
Stoutz, il quale ha il gesto franco
e misurato e dimostra di essere
dotato di notevole musicalita in-
teriore. Egli infonde nell'orchestra
la precisione: si intuisce, nella
fluidita, nella facilitd della fusio-
ne, il lavoro duro di preparazio-
ne. Il fraseggio, il rubato, il ritar-
dando, gli effetti spesso intensi
della vivacita emotiva, non han-
no mai prevalso su quanto il
compositore voleva suggerirci. De
iéo_ly,_ba—curato molto la &hie=
“fézza dello svolgimento musica-
le, mettendo in evidenza man ma-
no il tema, i suoi frammenti del-
le opere eseguite.

Cosi ci é stato offerto un vero
gioiello di pura musicalita con
I'esecuzione del Concertino in fa
minore di Pergolesi: € una com-
posizione di estrema limpidita, con
un A Capella (Presto) contrappun-
tato con sapiente tecnica e un
A tempo comodo costruito sul
principio del concerto grosso e del

concertino, di grande interesse, -

I1 Concerto di Pergolesi é stato
eseguito con calore e misura, sen-
za esagerazioni di sorta.

Il secondo brano in programma
era Omaggio a Frank Martin, Bé-
la Bartok e Igor Strawinsky 1960
di Ernest Widmer, un giovane
compositore svizzero. La compo-
sizione era per oboe, orchestra
d'archi e timpani. Solista di oboe
era André Lardrot e ai timpani
vi era Willy Frith. Questo lavoro
ha vinto il premio Hugo de Sen-
ger al primo concorso nazionale
della «Jeunesse musicale suis-

»,
seWidmer ha sfruttato molto be-
ne le possibilitd degli strumenti

nica e linterpretazione, ben as-
secondato dalla orchestra e dal
timpanista. Un omaggio & tan-

ti disparatissima autori moder-
ni non poteva ovviamente ri-
sultare perfettamente omogeneo.
Il compositore ha dimostrato di
essere in possesso di una ottima
tecnica tanto da poter imitare le
caratteristiche principali di que-
sti maestri: la sua personalitd
non & riuscita peré ad imprime-
re nei vari brani la stessa coe-
renza e forza, malgrado l'accor-
gimento (di difficilissima esecu-
zione) di unificare tutto mediante
un canone che si @ ripetuto, con
le variazioni melodiche e ritmiche
e timbriche del caso, dall'inizio
alla fine. E' senz'altro un’opera
che rivela una promessa tra i gio-
vani musicisti svizzeri.

La seconda parte del programs-
ma era dedicata a Haydn (Diver-
timento in fa magg. op. 3 n. 5) e a
Purcell (Suite per orchestra d'ar-
chi « The Married Beau»). Del
primo, dobbiamo sottolineare la
splendida esecuzione della Sere-
nata, andante cantabile, che fa
cantare solo ai primi violini una
lunghissima melodia, mentre tut-
ta l'orchestra accompagna con il
pizzicato, da principio alla fine,
e l'ottimo fraseggio del Minuetto,
articolato con tanto gusto.

Purcell piace, sia che presenti
melodie popolaresche, marce, cor-
namuse, sia che faccia brillare
di vivida luce un maestoso cora-
le, di netto carattere organistico.

Un concerto che & stato un vero
godimento. E ne vada la lode ai
bravi dirigenti degli « Amici della
Musica », che con serietd e nel
silenzio offrono a Lugano ottimi
concerti, in questa stagione arti-
sticamente morta.

Don Fausto Bernasco
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal:
Azione, Lugano de 02 de fevereiro de 1961.
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Programa do concerto em Zug dia 27 de janeiro de 1961

Programm

G. B. Pergolesi (r710-1736)
Concertino in f-moll, Nr. 4:
Adagio - a cappella (Presto) - a tempo comodo - a tempo giusto

Ernst Widmer (1927-)

Huldigungen an Frank Martin, Béla Bartok und Igor
Strawinsky (1060) fir Solo-Oboe, Streichorchester und Pauke:
Moderato (Einleitung) - Adagio - Vivace - Largo

Solist: André Lardrot

Jeseph Haydn (1732~1809)

Divertimento in F-dur, op. 3 Nr. 5:

Presto — Andante cantabile (Serenade) — Minuetto -
Scherzando

Henry Purcell (1658—1695)

Suite fiir Streichorchester ., The married Beau”:
Quverture (Andante maestoso — Allegro) - Hornpipe -
Slow air — Trumpet air - Jig — Hornpipe — March -
Hornpipe on a ground

Preise der Platze: von Fr. 7.— bis Fr. 4.—

Mitglieder der JM und AKG Fr. 1.— ErmaBigung

Vorverkauf ab 20. Januar im Verkehrsbiiro Zug, AlpenstraBe 15,
Telephon 4 0o 78
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Anexo D - Revista Arts et Musique No. 30, Janeiro de 1961 - Orgio oficial da Jeunesse
Musicales Suisses.

"‘ ﬁ ‘\)3 \

ORGANE OFFICIEL DES JEUNESSES MUSICALES DE SUISSE a rts et
30 :
JANVIER 1961 musique

Edmond de STOUTZ, chef de I'Orchestre de Chambre de Zurich
qui entreprend en janvier une tournée de douze concerts pour les J.M.S
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Tradugdo do autor do artigo da revista Arts et Musique
Hommages a Frank Martin, Béla Bartok et Igor Strawinsky (pag.4)
Prémio Hugo de Senger do Concurso Nacional de Composi¢ao da JMS 1960

Sem duavida, ndo hd e nunca houve criadores que ndo tivessem seus pais
espirituais. Para mim, além do meu mester Willy Burkhard, foram na ordem Frank
Martin, Béla Bartok e Igor Stravinsky, que me fizeram descobrir novos mundos da
musica. E um sinal de deferéncia e agradecimanto a esses trés grandes mestres que a
seguinte pequena obra para obo¢ solo, orquestra de cordas e timpanos representa.

Nao me desviei das influéncias de estilo de propdsito. Foi ai que vi como ¢ dificil
harmonizar trés linguagens musicais tdo diferentes e tdo individuais. Quase
necessariamente Stravinsky, que conhece todos os estilos, venceu. Do mesmo modo,
guarneci a pe¢a com uma introducdo que visa estabelecer uma ponte entre os dois
movimentos do centro e o epilogo.

Pode ser interesssante saber o seguinte sobre o fluxo formal. Apds a breve
introducdo ao Moderato, que acabei de mencionar, o obo¢ inicia a Hommage a Martin:
Adagio, canone a quatro vozes, com um canone retrogrado entre o obo¢ e os baixos. A
frase termina com um accelerando, permitindo que o tom de Si seja percebido como
dominante.

A Hommage a Béla Bartok comeca sem interrup¢do: Vivace, uma espécie de
danca em canone a trés vozes, com um trio, cdnone a quatro vozes e reprise prolongada.
A Hommage a Strawinsky: Largo, canone a trés vozes, com uma intervengdo livre do
oboé e dos baixos que constituem o epilogo. As frases sdo unidas por um motivo tematico

de trés notas apresentadas gradualmente ascendente ou descendentemente.

A origem de Hommages

Desde 1957, tive a ideia dessa obra. Em 1959, concebi de forma rudimentar: quatro
canones para vozes iguais, segundo os textos de "Carmina Burana". No inicio de 1960,
dei-lhe a forma orquestral que acabei de mencionar. Sem duvida ndo foi um trabalho facil

para mim, mesmo que ha muito desejasse me libertar dos meus grandes modelos. Mas
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acho que em qualquer caso o compositor atual deve estar claramente ciente do fato de
que o tempo da criagdo muito individualista, muito voltado para si mesmo passou e que
quanto mais uma obra ¢ impessoal, mais ela serd capaz de se expressar com certeza as

forcas espirituais de nosso tempo.

Generalidades sobre os processos de trabalho

Nem ¢ preciso dizer que cada um de nos deve naturalmente lutar pessoalmente para
encontrar novos processos criativos, mas parece-me sobretudo decisivo que quanto mais
nos afastamos das "escolas" e dos padrdes bem estabelecidos, mais facil é permanecer
fiel a si mesmo. Seja pelo caminho romantico, isto é: inspiragdo como ponto de partida,
consciéncia como controle, ou o caminho oposto, isto é: consciéncia como ponto de

partida e inspiracdo (acaso?) como controle.

Ernst Widmer

Trechos traduzidos pelo autor da pagina 5

Hommages d'Ernst Widmer

Ao atribuir um segundo prémio a obra Hommages de Ernst Widmer, o jari do concurso
nacional de composicdo "Prémio Maurice Sandoz" terd tido o mérito de dar a conhecer
um compositor cujo nome e obra eram pouco conhecidos do mundo musical sui¢o. Estou
muito contente porque sem duvida E. Widmer ¢ um musico cuja evolucdo serd fascinante
acompanbhar.

Roger Dami (1961, p.5)

Ernst Widmer é um jovem compositor que terd que resolver a dificil tarefa da escolha e
acima de tudo o ndo menos dificil problema da fidelidade a seu temperamento. A
maestria que demonstra em Hommages, a autenticidade do que oferece, parecem-me
uma garantia segura de uma evolug¢do que serd fascinante seguir.

Victor Desarzens (1961, p.5)
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Anexo E - Basler Kammerorchester (BKO ), Orquestra de Camara de Basel, Regente
Paul Sacher. Concertos realizados de 1937-1956, com énfase nos compositores Martin,
Bartok e Stravinsky.

* primeira audi¢do em Basel

** estreia
Data Compositor Obra/Ano de composi¢io Observacoes Local
21-01-1937 | Béla Bartok Musik fiir Saiteninstrumente, Alter
Schlagzeug und Celesta Konzertsaal
(1936)**(Music for Strings,
Percussion and Celesta)
27-03-1937 | Béla Bartok Musik fiir Saiteninstrumente, Stadttheater
Schlagzeug und Celesta (1936)
11-06-1940 | Béla Bartok Divertimento fiir Streichorchester Neuer
(1939)** Casino- Saal
(NCS)
29-01-1941 | Frank Martin Kammeroratorium " Le Vin M. Grandmann- NCS
Herbé" fiir 12 gemischte Stimmen, | Liischer, E.
sieben Streichinstrumente und Liebmann, M.
Klavier (1941)* Vaterlaus, D.
Wyss, M. Zangger,
M. Zingg, M. Frick,
E. Haefliger, E.
Reiter, K. Wagner,
A. Stern, E. Zurrer,
E. Squarise
28-11-1941 | Frank Martin Ballade fiir Flote, Streichorchester Joseph Bopp - NCS
und Klavier (1939)** - nova flauta
instrumentagdo (1941) Valerie Kégi -
piano
28-11-1941 | Igor Stravinsky | Dumbarton Oaks (1938) - Konzert NCS
in Es fiir Kammerorchester
12-03-1942 | Frank Martin "Das Madchen von Aschenbroédel” | repetido em 14- Stadttheater
(1941) **Ballet in drei Akten von | 03-1942
Marie-Eve Kreis
05-02-1943 | Igor Stravinsky | Psalmensinfonie fir Chor und Ensaio geral Musiksaal
Orchester (1930) (Symphony of aberto em 04-02-
Psalms) 1943
26-05-1943 | Frank Martin Kammeroratorium " Le Vin M. Grandmann- NCS
Herbé" fiir 12 gemischte Stimmen, | Liischer, M.
sieben Streichinstrumente und Amstadt, M.

Klavier (1941)*

Vaterlaus, D.
Wyss, M. Zangger,
M. Zingg, M. Frick,
E. Haefliger, E.
Reiter, f.
Etzensperger, E.
Baur, M.
Christmann, E.
Zurrer, E.
Squarise
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11-02-1944 | Igor Stravinsky | Apollon musagéte fiir Musiksaal
Streichorchester (1928)
09-02-1945 | Frank Martin "Der Cornet" fiir Alt und contralto Elsa Musiksaal
Kammerorchester(1943) sobre Cavelti
poemas de Rainer Maria Rilke
08-06-1945 | Igor Stravinsky | Apollon musagéte fiir Musiksaal
Streichorchester (1928)
08-06-1945 | Igor Stravinsky | "Les Noces" (Russische Musiksaal
Bauernhochzeit) fir Soli, Chor, 4
Klaviere und Schlagzeug (1923)
15-02-1946 | Igor Stravinsky | Danses concertantes fiir Musiksaal
Kammerorchester (1942)*
10-05-1946 | Frank Martin "In Terra Pax" oratorio breve fiir Ensaio geral Musiksaal
Soli, 2 Chore und Orchester aberto em 09-05-
(1944) * 1946
21-01-1947 | Igor Stravinsky | Concerto in d fiir Streichorchester | 202 aniversario da | Musiksaal
(1946)** BKO
28-03-1947 | Béla Bartok Konzert fiir Orchester (1943)* Ensaio geral Musiksaal
aberto em 27-03-
1946
28-05-1947 | Frank Martin "Der Cornet" fiir Alt und contralto Elsa Musiksaal
Kammerorchester(1943) sobre Cavelti
poemas de Rainer Maria Rilke
06-02-1948 | Frank Martin Petite Symphonie Concertante fiir solistas: Erna Musiksaal
Harfe, Cembalo, Klavier und zwei Niemann -harpa,
Streichorchester (1945)* Valerie Kégi -
cravo, Karl Engel -
piano
26-05-1950 | Igor Stravinsky | Melodrama "Persephone" fiir tenor Ernst Musiksaal
Sprechstimme, Tenor, Chor und Haefliger,
Orchester (1934) Sprechstimme
Eléonore hirt
Madchenchor des
Madchengymnasi
ums
08-12-1950 | Frank Martin Concerto fur 7 Blasinstrumente, solistas: J. Bopp, A. | Musiksaal
Pauken, Schlagzeug und Gold, O.
Streichorchester (1949)* Mengassini, H.
Bouchet, H.
Aeschliemann, P.
Del Vescovo, E.
Rudin, F.
Schiesser
01-06-1951 | Béla Bartok "Herzog Blaubarts Burg" (1911)* | Ensaio geral Musiksaal
Oper in einen Akt von Béla Balazs | aberto em 31-05-
1951
25-01-1952 | Frank Martin Konzert fir Violine (1951)** Hansheinz Musiksaal
(obra encomendada pela Schneeberger -
Sociedade Pro Helvetia e dedicado | violino

a Paul Sacher e a BKO)

Ensaio geral
aberto em 24-01-
1951 - Concerto
comemorativo de
25 anos de
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existéncia
30-05-1952 | Igor Stravinsky | Messe fiir gemischte Chor und Martinskirch
doppeltes Blaser-Quintett (1948)* e Basel
29-01-1954 | Béla Bartok Suite Nr.2 fiir Orchester, op.4 Musiksaal
(1907, neue Fassung 1943)*
21-01-1955 | Béla Bartok Konzert fiir Viola und Orchester, William Primrose | Musiksaal
op. postum (1945)* - viola
21-01-1955 | Igor Stravinsky | Symphony in three movements Musiksaal
(1945)*
09-12-1955 | Igor Stravinsky | Cantata fiir Sopran, Tenor, soprano Sylvia Musiksaal
Frauenchor und kleines Gahwiller, tenor
Instrumentalensemble (1952)* Hugues Cuénod
Ensaio geral
aberto em 08-12-
1955
02-03-1956 | Frank Martin Rythmes fiir Orchester (1926)* Ensaio geral Musiksaal
aberto em 01-03-
1956
02-03-1956 | Igor Stravinsky | Ebony Concerto fiir Jazz-Band Ensaio geral Musiksaal
(1945)* aberto em 01-03-
1956
Jazzkapelle Kurt
Edelhagen
23-11-1956 | Frank Martin Etudes pour orchestre a cordes Musiksaal

(1956)**

Radio difusio

02-10-1940

Béla Bartok

Divertimento fiir Streichorchester
(1939)

transmissao pela
radio

Studio Basel
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Anexo F - Collegium Musicum Ziirich (CMZ), regente Paul Sacher. Concertos realizados
de 1942-1956, com énfase nos compositores Martin, Bartok e Stravinsky.

* primeira audi¢do em Zurique

** estreia

Data Compositor Obra Observagdes | Local

26-04-1942 | Igor Stravinsky | Dumbarton Oaks Zurique
(1938)- Konzert in Es Kleiner
fiir Kammerorchester Tonhallesaal

(KTS)

22-11-1942 | Frank Martin | Ballade fiir Flote, solista Joseph | Zurique KTS
Streichorchester und Bopp
Klavier (1939)*

15-01-1943 | Béla Bartok Musik fiir Zurique KTS
Saiteninstrumente,

Schlagzeug und Celesta
(1936)

23-03-1943 | Igor Stravinsky | Apollon musagete fiir Zurique KTS
Streichorchester (1928)

14-05-1945 | Frank Martin Der Cornet fiir Alt und | contralto Elsa | Zurique
Kammerorchester(1943) | Cavelti Grosser
sobre poemas de Rainer Tonhallesaal
Maria Rilke* (GTYS)

17-05-1946 | Frank Martin | Petite Symphonie solistas: Zurique KTS
Concertante fiir Harfe, Corinna
Cembalo, Klavier und Blaser-harpa,
zwel Streichorchester Hans
(1945)** Andreae-

cravo, Rudolf
am Bach -
piano -

17-05-1946 | Igor Stravinsky | Danses concertantes fiir Zurique KTS
Kammerorchester
(1942)*

15-11-1946 | Igor Stravinsky | Apollon musagete fiir Zurique KTS
Streichorchester (1928)

14-02-1947 | Béla Bartok Divertimento fiir Zurique KTS
Streichorchester (1939)

21-05-1947 | Frank Martin | Petite Symphonie solistas: Aarau -
Concertante fiir Harfe, Corinna Grosser Saal
Cembalo, Klavier und Blaser-harpa, | des Saalbaus
zwel Streichorchester Hans
(1945) Andreae-
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cravo, Rudolf

am Bach -
piano
19-03-1948 | Igor Stravinsky | Concerto in d fiir Zurique KTS
Streichorchester (1946)*
06-05-1949 | Frank Martin | Petite Symphonie solistas: Zurique KTS
Concertante fiir Harfe, Corinna
Cembalo, Klavier und Blaser-harpa,
zwel Streichorchester Hans
(1945) Andreae-
cravo, Rudolf
am Bach -
piano
25-01-1950 | Igor Stravinsky | Pulcinella Suite (1919) Zurique KTS
05-05-1950 | Béla Bartok Musik fiir Zurique KTS
Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta
(1936)
12-05-1950 | Béla Bartok Musik fiir Aarau -Grosser
Saiteninstrumente, Saal des
Schlagzeug und Celesta Saalbaus
(1936)
17-11-1950 | Frank Martin Ballade fiir Violoncello | solista August | Zurique KTS
und kleines Orchester Wenziger
(1949)**
02-03-1951 | Béla Bartok Ruménische Volkstinze | violino: Zurique KTS
fiir Streichorchester Hansheinz
(1915) Schneeberger
Sonate fiir Violine-Solo
(1944)
Divertimento fiir
Streichorchester (1939)
09-05-1952 | Igor Stravinsky | Apollon musagete fiir Zurique KTS
Streichorchester (1928)
neue Fassung 1947
30-01-1953 | Igor Stravinsky | Concerto in d fiir Zurique KTS
Streichorchester (1946)
06-03-1953 | Frank Martin | Konzert fiir Cembalo solista Zurique KTS
und kleines Orchester Isabelle Nef
(1952)*
12-03-1954 | Frank Martin Der Cornet fiir Altund | contralto Elsa | Zurique GTS
Kammerorchester(1943) | Cavelti
sobre poemas de Rainer
Maria Rilke
03-12-1954 | Igor Stravinsky | Cantata fiir Sopran, soprano Grace | Zurique KTS

Tenor, Frauenchor und

Hoffman,
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kleines tenor Hugues
Instrumentalensemble Cuénod,
(1952)* membros do
Podbljudnyja - Vier Aarau
russische Bauerlieder Kammerchor,
Pribautki (1914)* regente Ernst
Pulcinella Suite (1919) | Locher
Gravagoes para a Radio
Data Compositor | Obra Observacdes Local
06-05-1950 | Béla Bartok | Musik fiir Gravagdo para | Studio Ziirich
07-05-1950 Saiteninstrumente, a British
08-05-1950 Schlagzeug und Celesta Broadcasting
(1936) Corporation
06-05-1950 | Frank Martin | Petite Symphonie Gravagdo para | Studio Ziirich
07-05-1950 Concertante fiir Harfe, a British
08-05-1950 Cembalo, Klavier und Broadcasting
zwei Streichorchester Corporation
(1945)
18-11-1950 | Frank Martin | Ballade fiir Violoncello Gravagdo para | Studio Ziirich
19-11-1950 und kleines Orchester a British
20-11-1950 (1949) Broadcasting
Corporation
August
Wenzinger -
violoncelo
05-09-1954 | Frank Martin | Ballade fiir Flote, Transmissao Studio
Streichorchester und pela British Delaware
Klavier (1939) Broadcasting Road, Maida
Corporation Vale
André Jaunet-
flauta, Hans
Andreae-piano
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Anexo G - Arquivo Tonhalle Gesellschaft - obras executadas de Frank Martin
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Anexo H - Arquivo Tonhalle Gesellschaft - obras executadas de Igor Stravinsky
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Anexo I - Ernst Widmer - Hommages op.18 para obo¢, cordas e timpanos ad libitum.

Edi¢ao realizada pelo autor segundo manuscrito da Bibliothek und Archiv Aargau —
Kantonsbibliothek.

Hommages

aux 3 compositeurs
qui le plus m'ont impressioné
pendant ma "jeunesse musicale":

Frank Martin
Bela Bartok
Igor Strawinsky

Ernst Widmer
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Hommages

[-INTRODUTION

Ernst Widmer
(Porto Alegre 1960)

J=104

Moderato

Secco

s

be

l

°
£
8
>

Timpano
Ad libtum
Violino II
Violoncello
Contrabaixo
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Anexo J - Video e Gravagao.

O video do concerto na Franzdzische Kirche em Le Locle com a Orquestra de Camara de
Zurique, Edmond de Stoutz e Heinz Holliger ¢ proveniente da "Schweizer
Filmwochenschau". Esse video era um informativo exibido no cinema, antes dos filmes
anterior a era da televisdo, aos moldes do Canal 100, que havia em nossos cinemas
antigamente. Nesse video podemos ouvir um fragmento da Hommage a Béla Bartok e
também observar a premiacdo de Ernst Widmer apds o concerto, que também esta

descrita em alguns artigos de jornais na Anexo C.

A gravagdo de audio gentilmente cedida pela Schweizer Radio SRF2 ¢ para ilustrar
exclusivamente este trabalho académico, sendo portanto proibida a divulgagdo total ou

parcial do contetido em qualquer meio/midia, sujeito a san¢des da lei de direitos autorais.

Informacdes da gravagdo do arquivo da Radio Ziirich.
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