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RESUMO 

 

Ficarelli, Alexandre Fontainha. Hommages op. 18 à Frank Martin, Béla Bartók et Igor 
Strawinsky para oboé, cordas e tímpano ad libitum de Ernst Widmer – uma visão 
interpretativa. 2020. 374f. Tese (Doutorado) - Escola de Comunicações e Artes, 
Universidade de São Paulo, São Paulo, 2020. 
 

 

O tema deste trabalho consiste na  abordagem interpretativa da obra Hommages op. 18 à 

Frank Martin, Béla Bartók et Igor Strawinsky para oboé, cordas e tímpanos ad libitum de 

Ernst Widmer e foi construída a partir da observância de uma série de aspectos: analíticos, 

históricos e conceituais. A dedicatória da obra já mostra indícios de influências 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 interpretação, execução 

e performance, bem como sua transformação ao longo da história. Essas modificações 

estão assinaladas dentro de um recorte histórico que compreende o espaço de tempo no 

qual os compositores homenageados viveram. A segunda propõe uma perspectiva de 

interpretação, construída e formatada  através do processo analítico, que embasa as 

escolhas realizadas. Para tanto, foi utilizada a Teoria dos Conjuntos, ferramenta 

considerada adequada à analise dessa obra não tonal. O processo de investigação das 

influências que Widmer declara haver recebido daqueles compositores, ao longo de sua 

trajetória musical, mostrou-se fundamental para a construção de uma referência para cada 

um dos movimentos que compõem a obra. Foram utilizadas, para este trabalho, cópias 

dos manuscritos originais que permanecem, atualmente, mantidos na Suíça. Julgou-se 

oportuno situar a obra no cenário histórico no qual ela se insere, depois da vinda do 

compositor para o Brasil, assim como examinar outras peças compostas durante o mesmo 

período com a finalidade de se estabelecer uma visão mais ampla de seu estilo 

composicional.  

 

 

Palavras chave: Widmer. Oboé. Interpretação. Análise. Performance. 
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ABSTRACT 

 

Ficarelli, Alexandre Fontainha. Hommages op. 18 à Frank Martin, Béla Bartók et Igor 
Strawinsky para oboé, cordas e tímpano ad libitum by Ernst Widmer – an 
interpretative approach. 2020. 374p. Thesis (Doctor Degree) - Escola de Comunicações e 
Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2020. 
 

 

An interpretative approach to Hommages op. 18 à Frank Martin, Béla Bartók 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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INTRODUÇÃO 
 
 
 
 Ernst Widmer (1927-1990) foi compositor, regente, pianista e pedagogo. Nascido 

em Aarau, Suíça, veio para o Brasil em 1956 a convite de Hans-Joachim Koellreutter 

para lecionar nos Seminários Livres de Música da Universidade Federal da Bahia 

(UFBA). Estabeleceu-se em Salvador e atuou como professor na Escola de Música da 

UFBA até sua aposentadoria em 1987. Lecionou piano, canto coral, percepção musical, 

teoria elementar, harmonia, contraponto, análise, fuga, educação musical, composição, 

improvisação, instrumentação, orquestração e regência. 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 

composições, arranjos, adaptações e orquestrações, assim como produção literária sobre 

música. Em 1988 foi nomeado para a cadeira número 31 da Academia Brasileira de 

Música, cujo patrono foi o musicólogo 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 Suíça e no exterior. Por desejo do compositor, essa 

sociedade mantém seus manuscritos autógrafos e detém os direitos autorais. 

 Ressalto o fato de que fora da Bahia, com raras exceções, não se tem acesso à 

obra de Ernst Widmer, o que certamente é um impedimento para o conhecimento e a 

divulgação de sua obra. 

 Atuando profissionalmente na área nos últimos trinta anos e realizando pesquisas 

sobre a literatura para oboé, meu instrumento, interpretei diversas obras de compositores 

brasileiros. Contudo, o acesso a esse repertório é sempre difícil. Encontrei diversas obras 

que até hoje não receberam a devida atenção, seja pela dificuldade de acesso aos 

materiais, seja por uma predileção pela programação de repertório convencional 

eurocêntrico ou por outros fatores diversos. Tenho a firme convicção de que existe um 

repertório brasileiro de qualidade internacional que deveria ser executado e divulgado. 

Não apenas os intérpretes de maneira geral, mas também as instituições poderiam e 

deveriam dedicar maior atenção ao repertório brasileiro. Em minha atividade de 

investigação e pesquisa do repertório brasileiro para meu instrumento, deparei com a obra 
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Hommages op.18 de Ernst Widmer, que tem grande conteúdo expressivo e despertou em 

mim um grande interesse em estudá-la em profundidade.  

 A proposta deste trabalho é elaborar uma interpretação coerente por meio de uma 

investigação minuciosa da obra e seu contexto histórico, que aborde o estilo 

composicional de Widmer. A análise de cada movimento e suas influências tem a 

finalidade de elencar elementos estruturais que auxiliem a resolver questões inerentes à 

interpretação da obra.  

 Quando falamos de interpretação, a que estamos nos referindo? São dúvidas que 

surgem sempre que estamos dedicando atenção à execução de uma obra. Acredito ser 

necessário abordar o termo interpretação e seu desenvolvimento na passagem do século 

XX, antes mesmo de falar a respeito de necessidades ou processos de análise. Assim, 

examinei o que se entende na literatura musical por interpretação e suas características e 

vertentes, com o intuito de ilustrar a interpretação aqui proposta. Com as mudanças da 

escrita musical, muita informação passou a ser explicitada no texto musical, porém 

intérpretes e pesquisadores da área são unânimes em salientar que todo o conteúdo 

dramático de uma peça musical não está inteiramente codificado na partitura. A 

fidelidade ao texto musical é questão indiscutível, mas a partitura oferece sempre uma 

margem de interpretação com a qual podemos interagir com a prudência necessária, a fim 

de não deturparmos as intenções do compositor. A recriação – ou seja, a interpretação – é 

um processo complexo, repleto de fatores interligados e subordinados ao texto musical. 

Esse tema será tratado na primeira parte do trabalho. 

 Na segunda parte, investigarei a obra Hommages op. 18. A obra tem a seguinte 

dedicatória: “Aux trois compositeurs / qui le plus m'ont impressioné / pendant ma 

jeunesse musicale. Frank Martin, Béla Bartók et Igor Strawinsky”1. Em uma análise 

prévia do material, notei que existem mais duas obras relacionadas ao opus 18, 

catalogadas como op. 18a (redução para piano) e op. 18b (segunda versão de Hommage à 

Strawinsky de 1962), de acordo com o catálogo suíço de obras da Sociedade Ernst 
																																																								
 
1 “Aos três compositores que mais me impressionaram durante minha juventude musical: Frank 
Martin, Béla Bartók e Igor Strawinsky”. Neste trabalho usou-se a grafia original do idioma 
alemão para Strawinsky, com w, sempre que nos referirmos ao título da obra. 
 
	



	 18	

Widmer (EWG). Na pesquisa inicial e levantamento de material para esta tese, notei 

disparidades nos diferentes catálogos de obras. Um exame cuidadoso pôde apontar e 

relacionar as discrepâncias de informação. Em uma introdução à obra realizei uma breve 

contextualização, para então proceder à interpretação da obra. 

A obra se encontra em manuscrito e está sob a guarda da Bibliothek und Archiv 

Aarau - Kantonsbibliothek, Suíça. Utilizei cópias do manuscrito original para analisá-la. 

Apesar do manuscrito original revelar-se muito legível, optei por uma edição que 

facilitasse a leitura e os apontamentos. Como a peça homenageia Martin, Bartók e 

Stravinsky, observei uma potencial exploração expressiva de conteúdos musicais 

relacionados à obra desses compositores. Em razão disso, realizei um pequeno recorte da 

vida e obra dos três compositores, assim como um levantamento do possível contato de 

Widmer com suas composições. Contextualizar o percurso de Widmer com a trajetória 

dos compositores tem muita importância, pois mediante o resultado pôde-se estabelecer 

as influências sobre Hommages. 

 Para auxiliar a compreensão do estilo de Ernst Widmer, dois autores principais – 

Ilza Nogueira e Paulo Costa Lima – contribuíram enormemente para meu entendimento 

sobre ele. Ambos foram alunos de Widmer e desenvolveram extenso trabalho de 

investigação de sua obra, produzindo textos que são referenciais. Também foram 

utilizados quatro catálogos: Lima (1999), Nogueira (2007), Brüschweiler (2008) e 

Nogueira (2009), este último digital (revisão do catálogo de 2007).  

 A realização de uma interpretação não pode prescindir de certos cuidados na 

averiguação dos âmbitos histórico, estilístico 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 análise dos discursos presentes na obra. Cada 

um dos subcapítulos tratará individualmente dos movimentos; neles sugiro uma 

interpretação construída a partir da análise dos parâmetros musicais. Realizei 

apontamentos sobre as duas obras relacionadas ao opus 18, procurando esclarecer 

diferenças e alterações quando pertinentes. 

 Deparamos aqui com uma obra premiada internacionalmente e estreada por um 

dos mais proeminentes oboístas do século XX, Heinz Holliger. Realizei uma entrevista 

com ele (anexada como Apêndice) que forneceu detalhes extremamente interessantes. 
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 O exame das obras escritas para oboé do período 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 versão de Hommage 

à Igor Strawinsky op.18b (1962) foi analisada e produziu um interessante quadro em 

relação ao tratamento da parte do oboé solista e também no que se refere à ampliação da 

obra e orquestração. Dúvidas em relação ao texto musical foram esclarecidas ao examinar 

a redução para piano Hommages op. 18a, que revelou tratamentos distintos dados pelo 

compositor. O entendimento do processo composicional de Widmer contribuiu para a 

construção de uma interpretação considerando aspectos como a construção fraseológica, 

a figuração rítmica e melódica, a textura, justaposições e superposições, simetrias e 

assimetrias, planos sonoros e articulação 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 

importância, com a confiança de incentivar outros intérpretes e pesquisadores a voltarem 

seus olhares sobre a produção musical brasileira. 

 

	

1  DEFININDO INTERPRETAÇÃO 

 

 

Dado que o tema desta tese propõe uma interpretação de Hommages op. 18 de 

Ernst Widmer, perguntei-me: Por que sugerir algo que, a priori, já está consumado na 

notação? A obra a ser investigada é uma peça do século XX, na qual o autor descreve, 

com certo grau de exatidão, como quer que se interprete sua música. Ao fazer essa 

indagação, notei que existiam muitas visões sobre o que é considerada uma interpretação. 

Iniciei, assim, uma intensa busca por explicações que pudessem abarcar minhas 

inquietações sobre o fazer musical. Tendo em vista minha atuação como intérprete, com 

mais de quarenta anos dedicados ao instrumento, posso assegurar que apesar de a notação 

ser muito eficiente, ela não totaliza toda a plenitude da performance. Minhas inquietações 

fazem parte do processo da interpretação musical. Muitos foram e são os estudiosos, 

compositores, músicos e intérpretes que procuram respostas para a atividade musical e 
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delinearam suas inquietações em escritos, tratados, livros, métodos, compêndios ou 

métodos. 

Estamos vivendo um momento extremamente produtivo na área de performance, 

em que o interesse na investigação e nos estudos das práticas interpretativas vem 

ganhando cada vez mais espaço. É de suma importância 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 à performance no Brasil entre 2000 e 2012. Nessa 

pesquisa, o crescimento de trabalhos voltados à performance no período é demonstrado e 

pode-se depreender um aumento substancial na produção acadêmica nessa área. Nesse 

panorama são abordadas temáticas da performance musical, suas tendências, ocorrências 

em relação às outras subáreas de música e ainda uma definição de uma taxonomia das 

diversas áreas em que a performance faz interface, a saber, performance musical e 

ensino/aprendizagem/educação; performance musical e idiomatismo; performance 

musical e edição/editoração/catalogação; performance musical e técnica de execução; 

performance musical e ciências da saúde; performance musical e 

musicologia/sociedade/cultura; performance musical e composição; performance musical 

e música popular; performance musical e literatura (métodos/repertório/gravações/textos) 

e performance musical e análise. Trata-se de um documento bem formulado e completo 

sobre a área de performance, cobrindo um recorte de 12 anos. O estudo menciona como 

mais recente organização a Associação Brasileira de Performance Musical (Abrapem), 

criada em 2012. Isso é de suma importância para a área no Brasil, pois temos excelentes 

profissionais, pesquisadores e intérpretes no país.  

Apesar do crescimento da área no país ser recente, esses estudos se desenvolvem 

há muito tempo em outros países. Ao longo dos últimos séculos, os elementos que 

abrangem a performance já foram muito discutidos – e ainda o são. Podemos mencionar 

alguns autores (em ordem cronológica) 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 atenção ainda mais para trás, existem importantes contribuições como as 
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de Eduard Hanslick (1825-1904), Richard Wagner (1813-1883) e Robert Schumann 

(1810-1856), dentre os românticos, e ainda mais remotamente de C. P. E. Bach (1714-

1788) com seu tratado de interpretação pianística, Leopold Mozart (1719-1787) no 

período clássico e J. J. Quantz (1697-1773) no barroco, para mencionar apenas alguns. 

Naturalmente, o estudo e a ordem dentro da interpretação sempre foram uma 

preocupação, bem como o que está explícito e o que é implícito, e a necessidade da 

pormenorização das diversas características dentro do universo musical. 

 A palavra performance tem suas origens no francês 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 música e seus programas de pós-graduação a designação 

utilizada é “práticas interpretativas” e engloba a atividade de performance, utilizando o 

vocábulo significando o ato da interpretação. Entretanto, interpretar significa algo muito 

mais amplo, que gostaria de explorar.  

 Nos países de língua inglesa o termo performance colocou-se como o ato de 

executar uma música e o músico, ou executante, passou a ser designado performer. Em 

português temos o termo intérprete, ou seja, aquele que interpreta a obra como um 

mediador entre o texto e o público, ou aquele que executa uma performance e, por 

conseguinte, a interpretação/execução. Não existe em português uma palavra para 

performance que abranja todo o significado do vocábulo. 

Kuehn procurou explicitar melhor os termos provenientes da língua inglesa e da 

alemã, formulando alguns conceitos em um artigo intitulado “Interpretação – reprodução 

musical – teoria da performance: reunindo-se os elementos para uma reformulação 

conceitual da(s) prática(s) interpretativa(s)”, publicado na Revista Per Musi, n.26, em 

2012. Nele, o autor procurou definir a nomenclatura em uso por meio da formulação e 

organização desses conceitos. Entretanto, apesar de seu esforço em defini-los e 

estabelecê-los, existe ainda uma falta de consenso entre músicos e estudiosos sobre o uso 

dos termos. Segundo Kuehn (2012, p.8), “ainda é habitual se notar certa confusão no 

emprego dos termos interpretação e performance”. O termo “performance” em música 
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começou a ser disseminado na segunda metade do século XX, no campo musical, nos 

países de língua inglesa. É imperativo um exame mais aprofundado sobre o que esses 

conceitos significam e como eles se desenvolvem. 

Segundo Kuehn (2010, p.5),  

 
“Interpretar” está intimamente ligado à compreensão prévia da 
obra pelo músico-intérprete [...]. Considerando-se a partitura 
musical apenas uma espécie de “roteiro” ou “mapa” para se 
chegar – por assim dizer – ao “tesouro” (ou à “verdade”) da obra, 
“interpretar” significa, portanto, a tarefa de trazer à luz não 
apenas o que está escrito, mas também (ou principalmente) o que 
está entre as indicações grafadas em forma de letras, notas, sinais 
ou signos, isto é, nas entrelinhas. (grifo do autor) 

 

Alinhando-se a esse conceito, o pesquisador na área da cognição da música 

Eugene Narmour (1988, p.318) afirma que “o compositor produz uma partitura, uma 

espécie de mapa sintático baseado em um sistema de símbolos altamente eficiente, mas 

limitado, cuja interpretação, mesmo na notação relativamente elevada da cultura 

ocidental, é indiscutivelmente ainda parcialmente dependente da tradição oral”. 

A escrita musical, apesar de sua grande complexidade, não abrange todo o 

conteúdo musical. Stravinsky também se une a essa ideia: sobre a obra Kammerkonzert 

op. 24 de Alban Berg, ele declara que essa peça “depende intensamente do estado de 

espírito ou da interpretação. – A peça ‘romântica’ exige sempre uma execução ‘perfeita’. 

Entende-se por ‘perfeita’, inspirada – mais do que estrita, ou correta” (apud CRAFT, 

1999, p.97)2. 

Quanto à interpretação, Cury (2011, p.76) destaca: “De forma universal, por mais 

exata que seja a notação e por mais estrita que possa ser a interpretação, ainda assim 

haverá diferenças entre esta e sua grafia. A partitura é um guia que instrui a execução, 

mas não é capaz de predeterminá-la em seus múltiplos aspectos”. 

Dessa forma temos uma partitura, um texto, uma notação que necessita de uma 

interpretação. Uma das mais antigas menções ao termo interpretação dá-se por meio de 

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

																																																								
2  A não ser nos casos de obras já traduzidas mencionadas pelos seus títulos em português nas 
referências bibliográficas, todas as traduções citadas são de nossa autoria. 
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romano Lucius Munatius Plancus (apud CÍCERO, 1830, p.568), que proferiu a sentença 

“Utor in hac re adjutoribus interpretibus”, que significa “uso de intérpretes que auxiliem 

neste assunto”. Outro uso do vocábulo se estende ao conceito de intermediário entre os 

deuses e os mortais. Nesse caso, interpres divum (intérprete dos deuses) aparece em 

diversos versículos da obra de Virgílio (70 a.C. - 19 d.C.), fazendo alusão ao nome grego 

de Mercúrio, Hermes (O’HARA, 2017, p.67, 80 e 156). Este filósofo, escritor e homem 

de estado será, posteriormente, considerado o patrono da Hermenêutica. 

Transcrevo os comentários etimológicos do Dicionário Houaiss (apud ROCHA, 

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

  
 interpret-: antepositivo, do latim interpres, ĕtis, “medianeiro, 
 intermediário, ajudante, assistente, agente; mensageiro, 
 negociante, enviado; dragomano, intérprete, língua; áugure; o 
 que explica; jurisconsulto; comentador; tradutor”, donde o verbo 
 interprĕtor, āris, ātus sum, āri (depoente), interpretabìlis, e “que 
 pode ser interpretado, explicável”,  interpretatĭo, ōnis, 
 “interpretação,  explicação, sentido”, interpretātor, ōris, 
 'intérprete'; a cognação vernacular desenvolve-se a partir do 
 século XIX: interpretação, interpretado, interpretador, 
 interpretante,  interpretar, interpretativo, interpretável, 
 intérprete; reinterpretação, reinterpretado, reinterpretar. 

 

Podemos inferir que o conceito de interpretação é vasto e utilizado na música para 

a leitura que se tem de uma obra, ou seja, o ato performático ou execução da obra. Nesse 

sentido é a transmissão de um conteúdo musical por um meio sonoro, que novamente é 

recebido pelo público. Contudo, para transmitir um conteúdo é necessária uma 

compreensão daquilo que se pretende transmitir; caso contrário correríamos o risco de 

apresentar uma ideia enganosa.  

A ideia de o músico atuar como um mediador é defendida por Barrett (apud 

COOK, 2013, p. 13).  

 

O papel do intérprete é no melhor dos casos transcrever a obra do 
domínio do abstrato para o do concreto, e no pior deles se desviar 
disso. O intérprete se torna um mediador e como no caso de todos 
os intermediários, envolve um tipo de relação contratual: é 
obrigação do intérprete representar a obra do compositor ao 
ouvinte, assim como é obrigação do ouvinte esforçar-se para uma 
compreensão adequada da obra em si. 
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Aqui estamos lidando com diversas facetas do conceito de interpretação e é 

necessário apresentar algumas definições no âmbito desta pesquisa. Interpretação 

caracteriza a ação ou efeito que estabelece uma relação de percepção da mensagem que 

se quer transmitir entre duas pessoas ou entidades. O termo também pode se referir à 

ideia de explicar ou declarar o sentido de algo, traduzir de uma língua para outra, 

expressar ou conceber a realidade de um modo pessoal, e também executar ou representar 

uma obra artística. 

A interpretação pode caracterizar o processo que leva um indivíduo a 

compreender um determinado feito e sua posterior exteriorização, como a tradução de um 

idioma realizada por um intérprete. Em si a interpretação pode ser considerada um termo 

ambíguo, pois refere-se tanto ao processo quanto ao resultado de algo que é fruto da ação 

humana – por exemplo, na prática da leitura, em que o leitor utiliza um conjunto de 

processos mentais para compreender um determinado texto, além de poder realizar uma 

explanação sobre ele. Um exemplo específico: a declamação de uma poesia é uma 

interpretação. 

No processo de interpretação, dois fatores são determinantes:  a compreensão de 

um texto (musical ou não) e sua interpretação. Na compreensão de um determinado texto 

utilizamos a decodificação para entendimento do conteúdo apresentado que deve ser 

tratado por meio de uma análise objetiva e assimilação de ideias e preceitos nele contidos. 

A interpretação é a conclusão atribuída ao texto em relação ao conhecimento acerca do 

autor/compositor, suas particularidades, estilo, escrita etc. Aqui trabalhamos com certa 

subjetividade em relação ao entendimento de todo esse processo de decodificação. Deve-

se elencar quais fatores são mais importantes e comporão a interpretação/performance da 

obra, como o fator histórico, o momento social vivido pelo autor, problemas, doenças etc. 

Todos esses fatores têm uma implicação na interpretação da referida obra. 

O estudo do texto escrito é primordial para que a interpretação seja convincente. 

A música escrita é um texto com seus códigos e normas e nesse sentido é possível 

recorrer à Hermenêutica, uma vez que é uma ciência que estuda o conjunto de métodos 

da interpretação. Esse trabalho não pretende realizar uma abordagem hermenêutica, mas 

alguns aspectos pertinentes serão levantados e discutidos. Como a Hermenêutica se refere 
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primordialmente ao estudo da interpretação de textos o interesse recai, nesta tese, sobre o 

foco que esse ramo da Filosofia aplica aos mecanismos da interpretação, tecendo 

paralelos com a interpretação musical. É fato que existe a hermenêutica musical; contudo, 

esse trabalho não pretende abordar os aspectos filosóficos, mas sim atentar para os 

procedimentos da interpretação. 

No quarto capítulo da Teoria da interpretação de Paul Ricouer, intitulado 

“Explicação e compreensão”, o filósofo francês buscou compreender um discurso escrito. 

Para ele a interpretação é o processo dialético que abarca explicação e compreensão. A 

dialética da explicação e compreensão é como ter fases de um único processo de 

movimentos recíprocos – de um fenômeno para o outro. Ou seja, por um lado, existe uma 

compreensão 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 interpretação é um caso particular de 

compreensão”.  

Analogamente podemos nos utilizar desse processo de compreensão e explicação 

aplicando-o à música. Dessa maneira, teríamos como primeiro passo do processo a 

compreensão da escrita musical e dando prosseguimento, teríamos a segunda etapa – a 

explicação –, que determinaríamos como o ato performático ou a execução de uma 

determinada obra. Ao mesmo tempo que nos debruçamos sobre a interpretação de uma 

obra e procuramos abarcá-la de significação, existem outros autores que se opõem à 

interpretação, no sentido de execução sonora da obra. Segundo Adorno (apud COOK, 

2013, p.8), “a necessidade de uma interpretação desaparece completamente se alguém 

sabe ler música” [ele se refere a uma partitura musical]. Schoenberg (apud COOK, 2013, 

p.15), criador do dodecafonismo, é ainda mais austero quando declara que “na prática, 

músicos (como servos) são uma necessidade, exceto claro, para aqueles que sabem ler 

uma partitura impressa para si mesmos”.  

Até mesmo Friedrich Schenker, em livro lançado postumamente que apresenta 

uma compilação de textos do autor sobre questões interpretativas, menciona que 

essencialmente uma composição não requer uma performance para existir. Assim como 

um som imaginado parece real na mente, a leitura de uma partitura é suficiente para 
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provar a existência da composição: “A realização mecânica da obra de arte pode assim 

ser considerada supérflua” (SCHENKER, 2000, p.3). 

Essa reação de alguns músicos, pensadores, estudiosos e compositores se dá em 

oposição aos excessos desencadeados pelo virtuosismo no período romântico. Em seu 

livro sobre o virtuosismo, Jim Samson (2004, p.67) aborda a questão sob múltiplas 

facetas: 

 

A performance é amplamente considerada como o estágio final 
(em termos retóricos, a execução) de um processo de fazer 
música. No entanto, como o texto anotado se congelou em uma 
forma fixa, supostamente representando as intenções do autor, o 
performer tornou-se cada vez mais um intérprete, subordinado a 
obra, contudo, ao mesmo tempo, marcado especialmente pela 
singularidade de sua interpretação.  

 

No século XX vimos uma dualidade de opiniões relativas à interpretação: de um 

lado Stravinsky e de outro Busoni – um fetichizou o texto e o outro a performance. Para 

Stravinsky a interpretação “ficou no caminho” das intenções do compositor como 

representadas pelo texto. Para Busoni, essas intenções 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 acadêmico de 1939-

40 na Universidade de Harvard, e posteriormente publicadas sobre o título Poética 

musical em seis lições3, declara no último capítulo em que trata a performance musical: 

“A ideia de interpretação implica as limitações impostas ao músico, ou aquelas que este 

se impõe a si mesmo em sua função própria, que é a de transmitir música ao ouvinte. A 

ideia de execução implica a estrita realização de um desejo explícito, que não contém 

nada além do que ele ordena especificamente”. Ainda continua proferindo: “É o conflito 

desses dois princípios – execução e interpretação – que está na raiz de todos os erros, de 

todos os pecados, de todas as incompreensões que se interpõem entre a obra musical e o 

ouvinte, impedindo uma transmissão 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 francês) preparadas por 
Stravinsky. 
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Apesar da clara oposição ao intérprete, Stravinsky (1996, p.117) prossegue e 

realiza uma colocação não menos interessante:  

 

Costuma-se achar que o que é colocado diante do músico é a 
música escrita onde a vontade do compositor está explícita e 
facilmente discernível a partir de um texto corretamente 
estabelecido. Porém, por mais que seja escrupulosa a notação de 
uma peça musical, por mais cuidado que se tome contra qualquer 
ambiguidade possível, utilizando as indicações de andamento, 
nuances, fraseado, acentuação e assim por diante, ela sempre 
contém elementos ocultos que escapam a uma definição precisa, 
pois a dialética verbal é impotente para definir a dialética musical 
em sua totalidade. A realização desses elementos é, assim, uma 
questão de experiência e intuição; em suma, do talento daquele a 
quem cabe apresentar uma obra.  

 

Portanto podemos inferir que até mesmo Stravinsky, contrário à interpretação, 

abre um certo campo de atuação, 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 limitação da notação: 

“Não acredito que se possa conseguir uma concepção de estilo completa e duradoura 

puramente por notação. Alguns elementos devem sempre ser transmitidos pelo 

executante – que Deus o abençoe” (apud CRAFT, 1999, p.100). Apesar do descrédito de 

Stravinsky quanto à percepção do intérprete, ele assume que a notação não é suficiente 

para exprimir toda a complexidade do conteúdo musical.  

Antes de prosseguir com outra corrente de pensamento, seria interessante 

observar que Stravinsky desenvolveu uma carreira performática durante o período 

entreguerras, especializando-se em sua própria música. Como compositor e única pessoa 

com conhecimento intrínseco da sua própria música, Stravinsky pôde reivindicar uma 

autoridade que seus concorrentes mais experientes (como Monteux e Stokowski) não 

poderiam. Segundo White (1979, p.574-7), foi por volta dos anos 1920 que Stravinsky 

começou a forjar sua carreira como intérprete.  

As ideias de Stravinsky foram muito disseminadas na Paris do começo do século 

XX por Nadia Boulanger, cuja reputação como apóstola da arte de Stravinsky nunca foi 

contestada por ela. Boulanger era respeitada como professora e lecionou no 

Conservatoire Femina-Musica, na École Normale de Musique, no Conservatório 
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Americano de Fontainebleau, e também no Conservatório de Paris, cuja cátedra foi-lhe 

oferecida após a II Grande Guerra. É fato que, justamente no Conservatório Americano 

de Fontainebleau, inúmeros compositores americanos passaram pelas suas mãos. Entre os 

mais renomados figuram os nomes de Aaron Copland, Phillip Glass, Ned Rorem, Elliot 

Carter, Walter Piston, Quincy Jones – até mesmo George Gershwin pleiteou uma vaga 

em sua classe, que lhe foi negada por Boulanger, por crer que ela não tinha nada a 

ensinar-lhe.  

Ela foi uma das personalidades mais influentes na música do século XX, e 

certamente suas convicções foram assimiladas por grande parte de seus inúmeros alunos. 

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

 

O comprometimento de Nadia com Stravinsky levou-a a dedicar 
muito tempo de aula às obras dele. Mais frequentemente, ela 
baseou suas análises de composições [de Stravinsky] não em 
relação a sua própria ótica, mas sim em artigos escritos por outros, 
na Revue Musicale. As obras neoclássicas de Stravinsky 
ajustavam-se particularmente bem aos sistemas tradicionais de 
análise, e Ernst Ansermet, junto com vários outros excelentes 
músicos, publicou perspicazes estudos da música do compositor. 

 

Já Busoni tem uma abordagem diametralmente oposta à de Stravinsky. Em 

Entwurf einen neuen Ästhetic der Tonkunst (Esboço de uma nova estética da arte 

musical), publicado em 1907, traduzido posteriormente para o inglês como A New 

Esthetic of Music (1911), ele descreve o fazer musical de forma empírica. Não obstante, 

algumas questões de sua estética são bastante interessantes de observar. Ele pontua que 

“a apresentação audível, a ‘performance’ da música, sua interpretação emocional, deriva 

daquele estado elevado do qual descende a própria arte. Quando existe a ameaça de ela [a 

arte transcendente] se tornar terrena é parte da interpretação elevá-la e restabelecê-la em 

sua essência primordial” (BUSONI, 1911, p.15).  

Ele prossegue tecendo comentários sobre notação e interpretação, realizando 

comparações com a hermenêutica jurídica, dizendo que a notação, a escrita, é 

primariamente um expediente ingênuo para captar uma inspiração, com o propósito de 

explorá-la mais tarde. O intérprete deve “resolver a rigidez dos signos” e traduzi-la em 

emoção. Prossegue inferindo que legisladores requerem que o intérprete reproduza os 
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signos fielmente e consideram sua reprodução mais próxima da perfeição quanto mais 

próxima estiver dos signos. Busoni arbitra que aquilo que o compositor perde por meio 

da notação, o intérprete deve restaurar por si mesmo. 

Escritos de diversos pensadores e músicos transmitem questões das mais variadas, 

algumas práticas e outras que versam sobre a entidade de uma obra musical. Um 

pensador que tratou dessa temática foi Eduard Hanslick em seu livro Do Belo Musical, de 

1854. Nele encontramos algumas colocações que se alinham com as de Busoni, pois 

existia um pensamento romântico coletivo. 

Hanslick (2011, p.66) coloca que 

 
na composição de uma peça musical, depara-se, pois, com uma 
exteriorização do afecto pessoal próprio só na medida em que o 
permitem os limites de uma actividade formadora 
predominantemente objectiva. O acto em que se pode produzir o 
transbordar imediato de um sentimento em sons não é tanto a 
invenção de uma obra musical quanto, pelo contrário, a sua 
reprodução. O facto de a obra composta ser, para o conceito 
filosófico, a obra artística pronta, sem considerar a sua 
interpretação, não deve impedir-nos de atender à divisão da 
música em composição e reprodução, uma das peculiaridades de 
maiores consequências da nossa arte, em toda a parte onde ela 
contribua para a explicação de um fenómeno. 

 

Ele prossegue fazendo colocações quanto à subjetividade na música, na qual é 

permitido ao intérprete libertar-se por meio do seu instrumento do sentimento que o 

domina, transmitindo-o à sua execução. Ele dispõe sobre a interação corporal, que 

possibilita a efusão pessoal na produção da execução musical, relaciona o criar do 

compositor e o do executante, em que a obra sonora toma forma, e ainda menciona que 

para uma execução é necessário ter vivência. Hanslick (Hanslick, 2011, p.66) prossegue 

em seu proferir romântico: “O momento da música que exterioriza o sentimento e que 

excita, reside, pois, no acto da reprodução, que desencadeia a faísca eléctrica de um 

mistério obscuro e a faz saltar para o coração dos ouvintes”. Contudo, assim como 

percebemos o caráter da escrita e do pensar eminentemente romântico, há ressalvas: 

Hanslick infere que o executante só pode proporcionar o que a composição encerra, mas 

esta obriga a pouco mais do que à precisão das notas. Ele pode apenas adivinhar e 

manifestar o espírito do compositor e finaliza defendendo que o momento da recriação é 
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justamente o papel do intérprete.  

Cabe aqui descrevermos os vocábulos originais do alemão que foram traduzidos 

como performance e que geraram e ainda geram tantos equívocos e confusão quando da 

tradução do idioma. Temos Vortragslehre (de Lehre, ensinamento, teoria + Vortrag, 

apresentação, exposição, discurso, palestra), Aufführungslehre ou Lehre der 

musikalischen Aufführung (evento artístico, apresentação de uma obra de arte cênica ou 

musical no palco), Ausführung (execução), e Wiedergabe e/ou Reproduktion (reprodução, 

sendo o primeiro o correspondente germânico do segundo, de raiz latina) (KUEHN, 2012, 

p.10).  

Assim, apesar de algumas publicações primarem por uma boa tradução, algumas 

pecam ou se rendem ao mercado na tradução de títulos, por exemplo, o livro de Friedrich 

Schenker Die Kunst des Vortrags (A arte da exposição musical), que foi traduzido como 

The Art of Performance. Não queremos nos deter muito em questões semânticas, que 

podem desviar o foco deste trabalho, mas é necessário salientar que, em alemão, temos 

sete palavras diferentes para somente uma única em inglês, o que pode ocasionar, em 

algumas circunstâncias, uma simplificação do objeto tratado. 

Como sempre, uma tradução é uma recriação em outro idioma. Segundo Haroldo 

de Campos, os textos estéticos são aqueles que mais apresentam desafios para o tradutor. 

Esses desafios fazem surgir a tese da impossibilidade da tradução e, com isso, também 

surge a ideia da recriação, como afirma Campos (2006, p.34): “Admitida a tese da 

impossibilidade, em princípio, da tradução de textos criativos, parece-nos que esta 

engendra o corolário da possibilidade, também em princípio, da recriação desses textos”. 

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

e ele a trata como o paradigma da reprodução: 

 
A performance é vista como reproduzindo a obra, ou as estruturas 
incorporadas na obra, ou as condições de suas primeiras 
apresentações, ou intenções de seu compositor. Diferentes dessas 
coisas – e as últimas podem servir de justificativa para quase tudo 
– todas elas têm algo em comum: não há espaço para a 
criatividade dos artistas. Ou, pelo menos, se a criatividade entrar, 
ela deve ser feita sem avisar e sem teorizar.  

 

 Compositores e musicólogos começaram a delimitar o campo de atuação do 
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intérprete na segunda metade do século XIX e um “novo” estilo de interpretação – mais 

literal – do conteúdo musical desenvolvido no entreguerras passou a vigorar, 

principalmente depois da II Guerra Mundial. O estilo de performance literalista tornou-se 

dominante após 1945. Cook (2013, p.3) argumenta que as características estilísticas 

foram erigidas por praticantes, professores e teóricos em princípios universalmente 

aplicáveis de interpretação, interferindo ainda mais na capacidade do artista de fazer 

escolhas criativas.  

Contudo, a ideia do conteúdo musical determinado pela notação foi alvo de 

diferentes olhares ao longo da história.  Sempre existiu um contexto no qual a 

performance era realizada em contato com costumes locais, sociais, culturais e também 

econômicos. O segundo filho de Johann Sebastian Bach, Carl Phillip Emanuel Bach 

(1994, p.117), em seu tratado Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen, de 1753, 

já se preocupava com escrita e interpretação:  

 

O que compreende uma boa apresentação? Não é nada mais que a 
habilidade de revelar sensivelmente, cantando ou tocando, o 
verdadeiro conteúdo e o afeto de uma composição. Pode-se 
executar uma passagem de diferentes maneiras, modificando-a 
em sua performance, de forma que ela dificilmente será 
reconhecida. 

 

A formação do músico durante o período barroco, clássico e também romântico se 

dava de uma forma bastante diferente da atual. O músico deveria ter aulas de composição, 

harmonia, contraponto, instrumento, didática de ensino e regência, perfazendo assim uma 

educação mais completa. Atualmente dá-se primazia à especialização nas diversas áreas. 

Um conjunto de regras e normas aglutinavam a maneira pela qual os intérpretes deveriam 

executar a música à época. Precisamos aqui ressaltar que até o período romântico 

somente se executava música contemporânea, ou seja, não eram executadas obras de 

outras épocas, ou muito raramente. Foi somente com Felix Mendelssohn, responsável 

pelo revival das composições de J. S. Bach, que obras de outros períodos adentraram o 

repertório de concerto, iniciando uma prática que persiste até os dias atuais. A maneira 

que esse renascimento ocorreu na época de Mendelssohn não foi com um estudo 

aprofundado sobre o fazer musical da época de Bach, o que levou a uma pasteurização da 



	 32	

execução à moda romântica, ou seja, com grandes liberdades. Somente no final do século 

XIX houve preocupação de alguns estudiosos e músicos em restabelecer a prática de 

época, sendo os pioneiros Eugène Arnold Dolmetsch (1858-1940) e Wanda Landowska 

(1879-1959). Eles fizeram uso de instrumentos adequados e estimularam o interesse em 

relação à interpretação do repertório de períodos anteriores. Posteriormente o movimento 

da interpretação historicamente informada (HIP: Historically Informed Performance), 

nos anos 1960, veio trazer uma nova luz a diversas questões e ao uso de fontes históricas 

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 interpretação 

 

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 interpretação historicamente informada (HIP), os 

primórdios, transformações e os desafios que esse movimento enfrentou.  O que mais nos 

interessa em seu livro é o panorama da interpretação desde o século XVII até os tempos 

atuais. Nele, Haynes faz menção aos estilos de interpretação da música barroca e clássica, 

os quais ele nomeia música retórica, descreve o estilo interpretativo do período romântico 

e também do moderno. O objetivo é conseguir traçar uma linha sobre a interpretação do 

século XX até os dias atuais. Para poder falar sobre interpretação é necessário que 

entendamos o contexto histórico do último século. A interpretação historicamente 

informada foi uma grande revolução na interpretação, não somente em relação aos 

períodos barroco e clássico, mas também iluminou o caminho para uma abordagem do 

fazer musical de outros períodos. 

Resumimos as transformações ocorridas relativas à interpretação do estilo 

romântico para o moderno. Haynes narra que o estilo romântico de interpretação 

começou a sofrer uma rápida mutação logo após a I Guerra Mundial, na primeira metade 

do século XX, em direção à exatidão e precisão do estilo moderno. Ele defende que o 
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estilo moderno é um descendente direto do estilo romântico de interpretação. Em sua 

abordagem, entre outros pontos, diz que consideramos os instrumentos atuais como 

modernos, mas que são, em suma, instrumentos do período romântico com algumas 

melhorias sonoras e/ou mecânicas (no caso dos sopros) e até mesmo anteriores a esse 

período (como no caso das cordas). 

Neste trabalho o foco é definir o tipo de interpretação que realizarei, e para tal 

necessitamos um olhar mais aprofundado sobre o fazer musical do último século. 

Segundo Haynes (2007, p.48) as características do estilo moderno de interpretação são: 

 

- legato ininterrupto 

- vibrato intenso e contínuo 

- conceito de frase longa 

- ausência de hierarquia métrica 

- tempo inflexível 

- dissonâncias não acentuadas 

- igualdade e rigidez nas semicolcheias 

 

O autor continua sua colocação, inferindo que, depois da II Guerra Mundial, esse 

era basicamente o estilo vigente, com algumas poucas exceções de intérpretes que se 

utilizavam do antigo estilo romântico sentimentalista. Haynes afirma que esse estilo 

moderno tem seu lugar na música de Stravinsky e dos compositores neoclássicos, mas se 

alastrou por todos os tipos de música. O estilo moderno de interpretação tornou-se norma, 

por volta de 1930, e deve sua existência a uma reação contrária ao estilo romântico, tido 

como “antigo”.  

Basicamente, o estilo moderno é cultivado nos conservatórios e escolas de música 

ao redor do mundo como o principal protocolo de interpretação. A aparição desse estilo 

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

 
No período imediatamente após a I Guerra Mundial, um novo 
espírito capturou a imaginação da mente ocidental. Uma 
profunda mudança de paradigma cultural, que vinha ganhando 
força por muitas décadas, finalmente alcançou uma massa 
crítica... Ensaios críticos, resenhas de concertos e de gravações, 
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memórias, livros didáticos, trabalhos de referência, todos 
refletiam a mudança de atitude. Partidários tanto do romântico 
 
tardio quanto do ponto de vista modernista envolveram-se em 
ataques polêmicos. Na verdade, quanto à maioria das questões – 
adoção da fidelidade ao texto, comportamento da performance 
autoengrandecedora, condenação do exagero expressivo – as duas 
escolas de pensamento diferiam apenas em grau. Elas diferiam 
fundamentalmente em suas atitudes em relação à gama aceitável 
da prerrogativa   interpretativa e muito especificamente em suas 
atitudes em relação a modificações de tempo e acento agógico.  

 

Hill faz referência ao acento agógico, que foi um termo cunhado pelo musicólogo 

alemão Hugo Riemann em seu livro Musikalische Dynamik und Agogik, de 1884, 

tratando tanto da inflexão dinâmica quanto da acentuação dentro do fraseado.  

Por volta de 1900, alguns compositores haviam se distanciado da antiga ideia de 

que a música era inerentemente romântica e, portanto, adequada à comunicação da gama 

completa de estados emocionais. Ironicamente, os compositores do início do século XX 

foram os que mais se distanciaram da estética expressiva e se autoproclamavam 

defensores da estética da era clássica – os chamados neoclássicos. Essa corrente 

antirromântica, do começo do século XX, por conseguinte, em seu maior extremismo (em 

vez de seguir o atonalismo), buscava escrever uma música neoclássica que, supostamente, 

não era “absolutamente nada”, como o próprio Stravinsky declarou (apud PAULS, 2014, 

p.304). 

Segundo Hill, uma retórica antirromântica estava em pleno vigor durante a década 

de 1920 e início da década de 1930.	De uma hora para outra, o neoclassicismo estava em 

voga e o antigo sentimentalismo (romântico) estava fora de moda. A emoção tornou-se 

algo que muitos compositores com aspirações 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, 

não apenas na composição como também na performance. O rubato tornou-se menos 

exagerado, mesmo entre artistas que não eram necessariamente simpáticos à vanguarda, e 

os portamenti de cordas foram gradualmente eliminados (HILL apud PAULS, 2014, 

p.305). Essa mudança pôde ser sentida por diversos proeminentes nomes dentro da 

música, entre eles o regente Sir Adrian Boult (apud HAYNES, p.53), que em uma 



	 35	

entrevista de 1977, já com 88 anos, fala sobre o fim do portamento (símbolo do 

Romantismo) na década de 1930: “[O portamento] pareceu sair de moda muito 

repentinamente. As pessoas não falavam sobre isso, você sabe. Apenas aconteceu” – e 

continua elucidando que após 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 pôs fim ao século XIX, subtraindo a segurança e a 

estabilidade, fosse de indivíduos, da cultura ou da civilização. Para Taruskin (1995, 

p.104), “o refúgio na ordem e na precisão, hostilidade à 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 menção 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 alegação ainda mais veemente 

sobre a natureza da performance na segunda metade do século XX: “Toda a performance 

musical verdadeiramente moderna trata, essencialmente, a música 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 influência de Stravinsky, na segunda metade do século XX, teria 

sido na interpretação, em posição hierárquica superior à da composição. Em outro 

momento, Taruskin comenta que o estilo performático de Stravinsky ganhou um enorme 

prestígio entre músicos progressistas nos anos de 1920 e 1930, quando ele estava no 

ápice da sua carreira como performer, assim como publicista, não somente em nome da 

sua música, mas também em nome da sua filosofia musical. 

Não há como negar a influência que Stravinsky exerceu sobre a interpretação. 

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 vocábulos de maior peso nos discursos da estética contemporânea 

era arquitetura. Boulanger menciona o termo em uma de suas cartas a Clifford Curzon 

(aluno dela). Ela exigia a urgência em eliminar o rubato e o fraseado em arco da sua 
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maneira de tocar – em outras palavras, os elementos retóricos. Como foi uma personagem 

que circulava com desenvoltura nos meios musicais, tanto na Europa quanto nos Estados 

Unidos, ela conseguiu exercer influência sobre intérpretes, compositores e escritores que 

obtiveram êxito em suas carreiras e vieram a ocupar prestigiosos postos. Além disso, de 

acordo com Brooks (2013, p.220), o estilo de interpretação de Boulanger ombreava o 

estilo proposto por Stravinsky com uma fidelidade superior ao dele. 

É um clichê desgastado na história da música do século XX afirmar que 

Stravinsky se dedicou a um objetivo maior, até mesmo uma filosofia antiemocional de 

produção musical (embora inconsistente). E não só tentou escrever uma música não 

expressiva, como também se engajou no que Pieter van den Toorn (apud PAULS, 2014, 

p.305) chamou de “batalha ao longo da vida com ‘interpretação’ e ‘nuance’ por parte dos 

performers românticos”. Tal abordagem interpretativa, pregava Stravinsky, estava 

deturpando sua música, tornando-a muito expressiva. Apesar de Stravinsky pleitear um 

estilo neutro de interpretação – ou usando seu próprio termo: de “execução” –, é notório 

que ele mesmo não seguia seus princípios. Brooks cita as três gravações da Sagração da 

Primavera, realizadas pelo próprio Stravinsky (1929, 1940, 1960), em que “tempi são 

mais lentos ou mais rápidos do que os notados por ele, introduz mudanças de tempo não 

notadas e até mesmo adiciona Luftpausen [pausas de respiração], na melhor tradição 

romântica” (BROOKS, 2013, p.221). 

Como podemos observar, vários autores trataram de uma nova estética que passou 

a vigorar no início do século XX, se consolidou com o neoclassicismo e se estendeu 

praticamente até os dias atuais. Porém, outra corrente estilística de interpretação, a citada 

interpretação historicamente informada (HIP), nos trouxe um novo olhar sobre a música 

dos períodos barroco e clássico (atualmente já abrangendo o período romântico, no qual 

podemos ouvir gravações de Berlioz com instrumentos de época). Esse movimento HIP 

surgiu nos anos 1960, ainda que no começo erraticamente – gravando com instrumentos 

apenas adaptados, cópias e não réplicas, muito menos com instrumentos realmente 

históricos, sobretudo os de sopro –, e trouxe novos preceitos para a performance de uma 

maneira geral, distanciando-se do padrão vigente: a performance em estilo moderno.  

As instituições musicais são tradicionais, em sua maioria conservadoras, e não 

acompanharam tão rapidamente a forma de passar conhecimento no tocante à sucessão 
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dos movimentos musicais. É de conhecimento geral que o saber musical é em grande 

parte uma tradição oral repassada no estilo mestre-aprendiz, especialmente no que diz 

respeito ao aprendizado de um instrumento, apesar de a globalização, com a facilidade de 

acesso à informação, contribuir bastante para a ruptura dessa tradição. Exatamente esse é 

o calcanhar de Aquiles, porque é comumente aceito que músicos são essencialmente 

tradicionalistas; consequentemente existe uma busca incessante de alunos por professores 

que, porventura, tenham estudado como discípulos de grandes mestres e que portanto 

poderiam continuar a linhagem dos grandes intérpretes.  

Outro grande problema (a respeito do qual não entrarei em maiores detalhes) é o 

uso de gravações, por jovens e inexperientes músicos, para compor uma interpretação. 

Um processo imitatório, bastante frequente, que dirime responsabilidades, sobretudo o 

pensar musical, e propaga uma falsa noção de verdade, sem atentar para questões 

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 música determina o rigor em relação à leitura da 

obra, sobretudo no sentido de seguir fielmente as intenções do autor. Outro conceito 

muito explorado, principalmente pela indústria fonográfica, à época do surgimento da 

interpretação historicamente informada, foi o de autenticidade4, 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 execução da peça, fazendo jus ao compositor e à 

obra, ideia que acabou sendo chamada de interpretação literalista. Toscanini, com seu 

indefectível “com’è scritto”, que nada mais é que a realização fiel da partitura, é um 

expoente da interpretação literalista, muito disseminada por ele. Esse tipo de 

interpretação foi muito criticado por Adorno (2006, p.4-24), que em seus escritos não 

poupou palavras de repreensão e proferiu que seu estilo de interpretação era streamlining, 

algo como uma interpretação pueril, sem teor nem senso musical. 

Foi somente nas últimas décadas que os estudos empíricos sobre performance 

passaram a revelar uma cronologia da interpretação, dentro das igualmente novas áreas 

																																																								
4  As primeiras gravações desse movimento eram difundidas como “played on authentic 
instruments”. 
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de estudo da performance, nas quais o intérprete atentou para a propagação 

indiscriminada da tradição e procurou se desvencilhar, produzindo uma interpretação 

crítica e coerente da obra musical. Essa é a ótica sob a qual pautei meu trabalho e que 

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

	
	  



	 39	

2 A INTERPRETAÇÃO DE HOMMAGES 
 
 
 
2.1 Ernst Widmer – formação musical  
 
 
 O propósito deste trabalho não é uma detalhada descrição da educação musical de 

Ernst Widmer, mas procurei delinear, dentro de sua formação, as influências que recebeu 

para melhor relacioná-las com a obra aqui examinada.   

 A iniciação musical de Widmer deu-se ao piano e seus primeiros professsores 

foram Ethel Mathews (Frau Guinard) e Walter Locher. Iniciou com a composição muito 

cedo e escreveu uma abertura para a peça Caesar and Cleopatra (1901) de George 

Bernard Shaw, para a conclusão do equivalente ao ensino médio. O sucesso da obra, 

exeutada pela orquestra da escola rendeu-lhe o financiamento dos estudos, no 

Conservatório de Zurique, pelo avô materno (NOGUEIRA, 1997, p.23). Segundo 

Ursprung e Mutter5, bem como no catálogo idealizado por Willy Brüschweiler (2008), 

observamos uma menção de que Widmer, já em 1943, então sob orientação de Otto Kuhn 

(piano e harmonia), descobre Stravinsky, Hindemith e Bartók. Dessa mesma época são 

suas primeiras composições (no catálogo EWG podemos constatar obras listadas a partir 

de 1941). O contato com as composições desses compositores se deu na adolescência do 

compositor e mais tarde ele relataria sobre a ocasião onde ouviu obras dos compositores 

em concertos.  

 Widmer estudou no Conservatório de Zurique entre 1947 e 1950, onde teve aulas 

de composição e contraponto com Willy Burkhard, Paul Müller foi o professor de 

instrumentação, Rudolf Wittelsbach professor de análise e Walter Frey6 (1898-1985) seu 

professor de piano. Este último apresentou-o à harmonia funcional do musicólogo Hugo 

																																																								
5 Os dois autores, Mauro Ursprung e Peter Mutter, realizam um catálogo informativo da cultura 
musical suíça em um projeto de pesquisa vinculado a Hochschule de Luzern, que está em 
andamento. 
6  Walter Frey (1898 -1985) – Irmão 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 música de câmara no Conservatório de Zurique de 1925 a 1958. Frey  foi um 
grande divulgador da música contemporânea e amigo de Paul Hindemith com o qual estreou a 
Sonata para Piano a quatro mãos, de 1938. Realizou diversas turnês divulgando a música do 
século XX. Recebeu a medalha Hans-Georg-Nägeli em 1960. 
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Riemann (1849-1919), à música do compositor Paul Hindemith (1895-1963), ambos 

alemães, ao austríaco Arnold Schoenberg (1874-1951) e ao húngaro Béla Bartók (1881-

1945), que lhe causou especial impressão. Segundo o site suíço, as habilidades 

pedagógicas de Willy Burkhard moldaram fortemente seu aprendizado, assim como 

Walter Frey trouxe influências da música contemporânea, que foram determinantes para 

Widmer. Walter Frey foi co-fundador e o primeiro presidente da Fundação Pro-Música 

de 1934 a 1960, membro da IGNM, International Gesellschaft für Neue Musik 

(Sociedade Internacional de Música Nova), atual International Society for Contemporary 

Music. Um documento elaborado por ocasião dos 25 anos de aniversário da Fundação 

Pro Musica, o qual tive acesso, demonstra em detalhes a atuação da instituição, inclusive 

com a execução de obras de Ernst Widmer (Anexo A). Foi responsável pela criação do 

Musikpodium de Zurique, uma série de concertos que priorizava a música contemporânea. 

Atuou como solista em obras de Frank Martin, como o Concerto para piano (1936) e a 

Ballade para piano e orquestra (1944), junto à Tonhalle Orchester. 

 Widmer concluiu os estudos em Zurique com três graduações: Instrumento 

(piano), Composição e Licenciatura em Matérias Teóricas. 

 Antes de verificarmos alguns dados geográficos em relação à cidade natal de 

Ernst Widmer, Aarau, é interessante entendermos a Suíça e seu multilinguismo. A 

diversidade de línguas é um resultado histórico de posicionamento de neutralidade e da 

vontade política às quais se fundem os cantões, 26 no total. O Estado Federal de 1848 

oficializou as três principais línguas faladas: alemão, francês e italiano. Comumente os 

cidadãos nascidos em um determinado cantão tendem a permanecer nas regiões 

geográficas da língua falada, apesar das três línguas oficiais. 

 Aarau está localizada entre Zurique e Basel. São cerca de 47 Km ou 27 minutos 

de trem de Zurique; para Basel são 59km, ou 38 minutos de trem. Ela se situa na região 

onde se fala a língua alemã. É importante citar as distâncias para essas cidades, porque 

Widmer relata que as visitou para frequentar concertos. As grandes cidades possuíam 

orquestras sinfônicas, orquestras de câmara e uma vida cultural efervescente. Ao longo 

do texto comentaremos sobre quatro importantes orquestras de câmara: Kammerorchester 

Zürich, regente e fundador Alexander Schaichet; Basler Kammerorchester e Collegium 

Musicum Zürich, regente e fundador Paul Sacher e finalmente a Zürcher 
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Kammerorchester e seu regente Edmond de Stoutz também fundador. Além dessas 

orquestras de câmara traremos observações sobre a atuação da Orquestra da Tonhalle de 

Zurique nesse período. Podemos inferir que todas elas foram vivenciadas por Widmer, 

seja ao vivo em concertos ou em transmissões radiofônicas e até mesmo através de 

gravações. 

A epígrafe que nomeia os compositores homenageados nos dá pistas sobre uma 

linha de interpretação. Cabe investigar o estilo ou obras que possam ter uma relação com 

cada um dos compositores e ainda sua relação com Ernst Widmer. Essa associação com 

Widmer pode se dar de diferentes maneiras: por meio do ensino direcionado de seus 

mestres, que podem tê-lo apresentado a esses compositores, ou por aleatoriedade, em que 

o próprio 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 execuções de obras dos três homenageados em Basel e em Zurique, no 

período de 1940 a 1956. A delimitação do período se deve a dois fatores: o primeiro é a 

declaração de Widmer em seu “Esboço de um autorretrato”7 (LIMA, 1999 p. 94-7); o 

segundo, o ano em que deixa a Suíça rumo ao Brasil. A declaração de Widmer foi fator 

determinante para estabelecer a data inicial desse período: 

 

Minhas mais antigas lembranças são do meu pai desenhando e 
pintando conosco. Com ele eu ouvia regularmente as 
transmissões dos concertos sinfônicos nas terças-feiras à noite. 
Quando ele disse que eu deveria escolher uma profissão do ramo, 
para mim ficou claro que a música era a única opção. Aos 14 
anos eu percebi que pertencia à música. (WIDMER apud 
NOGUEIRA, 1997, p.21) 
 

 Em 1956 Widmer deixava a Suíça rumo ao Brasil atendendo a um convite de 

Hans-Joachim Koellreutter para lecionar na Bahia. A obra Hommages op. 18 foi escrita 

três anos após a chegada de Widmer ao Brasil. 

																																																								
7 O título original desse escrito de Ernst Widmer é Skizze eines Sebstporträts unter verschiedenen 
Gesichtspunkten (Esboço de um autorretrato a partir de vários pontos de vista). Ele não foi 
publicado e faz parte de uma palestra introdutória realizada em Chardonne (Suíça) em 1980, por 
ocasião de sua viagem para o Festival Begegnung mit Brasilien realizado na cidade Colônia 
(Alemanha), posteriormente com concertos em Frankfurt e Bonn. O texto é amplamente 
comentado no livro de Lima (1999, p. 94-7). 
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2.2 Sobre a obra – contexto histórico 
 
 

 A obra que será examinada neste trabalho, Hommages opus 18, para oboé, 

orquestra de cordas e tímpano ad libitum (1959) possui uma dedicatória – aux 3 

compositeurs qui le plus m'ont impressione pendant ma “jeunesse musicale”: Frank 

Martin, Béla Bartók e Igor Strawinsky. A peça foi premiada no concurso da Jeunesse 

Musicales Suisses em 1960 com o prêmio Hugo de Senger e estreada por Heinz Holliger 

à frente da Orquestra de Câmara de Zurique (Zürcher Kammerorchester), sob a regência 

de Edmund de Stoutz, em 1960, segundo o catálogo da Ernst Widmer Geselschaft (EWG) 

elaborado por Brüschweiler (2008). O catálogo de Lima não traz informação da estreia, 

no Catálogo de Obras do Ministério das Relações Exteriores (1977) a mesma data de 

estreia (1960) é atribuída. Ilza Nogueira, em catálogo editado pela Academia Brasileira 

de Música (ABM) em 2007 e também no catálogo de 2009, fornece uma data diferente de 

estreia, dia 11 de janeiro de 1961 (NOGUEIRA, 2007, p.181). Pude confirmar essa 

última data mediante uma publicação recente sobre a Orquestra de Câmara de Zurique 

(MARSCHEL, RÉVAI, 2018, p.236). Trata-se de um trabalho muito interessante que 

traça um perfil da orquestra desde sua criação. A Zürcher Kammerorchester foi criada por 

Edmond de Stoutz8 depois do final da II Guerra Mundial inicialmente sob o nome de 

Hausorchester-Vereinigung Zürich. Nos primeiros cinco anos concentrou-se no repertório 

barroco: desde o início a programação 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. Händel. Mais tarde 

ampliou seu repertório para os clássicos Haydn e Mozart e em seu desenvolvimento 

estreou muitas obras de compositores suíços. 

																																																								
8	Edmond de Stoutz (1920-1997). Estudou Direito em Zurique, depois estudou na Hochschule für 
Musik und Theater in Zürich violoncelo, piano, oboé, percussão e composição. Posteriormente se 
aperfeiçou em Salzburgo e Viena. Foi violoncelista e percussionista da Orquestra Tonhalle de Zurique 
por dois anos. Em 1945 fundou a Hausorchester-Vereinigung Zürich, a qual se tornaria a Zürcher 
Kammerorchester (ZKO) em 1951 e o Coro de Concerto de Zurique (Zürcher Konzertchor) em 1962. 
Ganhou reputação internacional regendo a ZKO até 1996. Nos programas de concertos incluiu 
regularmente obras de compositores suíços, a quem apoiou com encomendas, especialmente Frank 
Martin, Othmar Schoeck, Paul Müller-Zürich, Peter Mieg, Norbert Moret, Jean Balissat e Ulrich 
Stranz. Recebeu a medalha Hans Georg Nägeli da Cidade de Zurique, Prêmio Doron Foundation e o 
Freedom Prize da Fundação Max Schmidheiny. 
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 Uma das conexões mais interessantes com Hommages foi tomar conhecimento da 

composição do programa da Zürcher 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 Bartók - Divertimento for strings9  (MARSCHEL, 

RÉVAI, 2018, p.80-81).  Esse programa ocorreu na temporada de 1952, nos dias 13 e 20 

de novembro, época onde Widmer já havia concluído os estudos em Zurique e atuava 

profissionalmente. Tornou-se uma tradição a execução anual dos Seis Concertos de 

Brandenburgo pela orquestra o que efetivamente ocorreu até a temporada 1976/1977.  

 Com essa constatação 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 

análise conexões entre Bach e Hommages. 

 Além da publicação de Marschel e Révai, obtive junto a Zürcher Kammeorchester, 

especialmente do Sr. Louis de Stoutz, filho do regente e fundador da orquestra, o 

programa de estreia da obra (Figura 1), críticas de jornais, juntamente com a divulgação 

do concerto (Anexo B), que confirmam a data de estreia da obra e também um vídeo 

relativo a premiação da obra (Anexo J). O concurso da Jeunesse Musicales Suisses (JMS) 

de 1960 foi o primeiro na categoria composição e, como parte da premiação, houve a 

realização de uma turnê pela Suíça, realizada de 16 a 27 de janeiro de 1961. Foram 12 

concertos patrocinados pela entidade realizados pela Zürcher Kammerorchester e seu 

regente Edmond de Stoutz. Além dos documentos citados, uma extensa documentação da 

turnê foi gentilmente cedida, contendo diversas críticas de jornais e programas da turnê 

do arquivo pessoal do Sr. de Stoutz (Anexo C). Entre estes artigos de jornais temos duas 

dezenas de artigos que documentam a premiação em Le Locle, na qual Ernst Widmer 

esteve presente, e confirma os dados exibidos no vídeo. Dentre as críticas de jornais 

destaco uma referência, na crítica do jornal Neue Zürcher Zeitung, à revista Arts et 

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

Bern uma cópia da mesma. Essa revista forneceu detalhes importantíssimos para esse 

trabalho. 

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

 

 
Fonte: Zürcher Kammerorchester. 

 

 

 Também no jornal Coopération foi possível averiguar que foram realizados 12 

concertos pela Suiça nas cidades de Sierre, Sion, Bex, Payerne, Le Locle (premiação), 

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

publicação conseguiu-se determinar que a turnê foi realizada com a participação 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 possível obter, junto a rádio SRF2, uma 
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gravação realizada pela Zürcher Kammerorchester com o solista André Lardrot sob a 

regência de Edmond de Stoutz realizada imediatamente após a estreia no dia 12 de 

janeiro de 1961. Quem me informou dessa gravação foi Louis de Stoutz, pois em 

nenhuma fonte é mencionada uma gravação da obra. A gravação foi gentilmente cedida 

pela rádio SRF2 para documentar este trabalho. Se trata de uma gravação de arquivo 

estando sob direito autoral e não está disponível comercialmente (Anexo J). 

A data de 1960 mencionada no catálogo da EWG é também verdadeira e uma 

explicação pormenorizada quanto a disparidade de informações faz-se necessária e de 

extrema importância. A obra foi transmitida pela Radio Lausanne dia 1º de dezembro de 

1960 executada pela Orchestre de Chambre de Lausanne e seu regente Victor Desarzens. 

Essa informação encontra-se na revista Arts et Musique (janeiro de 1961) órgão oficial da 

Jeunesse Musicales Suisses JMS (Dami, 1961, p.5), corroborada pelo artigo do jornal 

Neue Zürcher Zeitung de 14-01-1961 onde essa estreia radiofônica é mencionada (Anexo 

B, pág 300). Temos portanto uma pré-estreia radiofônica em 1-12-1960 e uma estreia 

com público em 11-1-1961. A informação sobre o solista da gravação, o oboísta Edgar 

Schann, foi apurada junto a rádio e a mesma foi realizada no Studio 1 em Lausanne em 9-

01-1960 (transmitida no programa "Les concerts du Jeudi de l'Orchestre de Chambre de 

Lausanne). Caberia uma explicação nos catálogos acerca desse episódio não muito 

comum. Nessa mesma revista encontra-se uma interessante, porém sucinta explicação da 

obra, realizada pelo compositor (Anexo D). 

Utilizei uma cópia do manuscrito como fonte principal: ele tem 44 páginas e está 

assinado ao fim. O manuscrito encontra-se em bom estado de conservação, com 

coloração amarelada pelo tempo, mas muito nítido, o que nos permite não ter dúvidas em 

relação a seu conteúdo. A caligrafia de Widmer é muita clara e não há rasuras.  

Os três catálogos levam o mesmo número de opus (op. 18) e data da composição 

(1959)10. O mesmo não ocorre com as obras dentro desse mesmo número de opus, a saber, 

opus 18a e opus 18b. Há uma discrepância na enumeração do catálogo da EWG e do 

catálogo da ABM. No catálogo da EWG, op. 18a está como uma redução do op. 18 para 

oboé e piano (1959) e op. 18b a segunda versão da Hommage à Igor Strawinsky (1962). 

No catálogo da ABM encontramos apenas o op. 18a como a segunda versão da 

																																																								
10 No final do manuscrito existe uma anotação à lápis: “Ernst Widmer, Porto Allegre [sic] 1960”. 
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Hommage à Igor Strawinsky (1962) e a redução para oboé e piano é mencionada no opus 

18, sem número especial de opus. No Catálogo de Obras do Ministério das Relações 

Exteriores (1977) a numeração de opus é idêntica ao catálogo da ABM, contudo não há 

menção à redução para oboé e piano. Com a finalidade de facilitar a identificação, optei 

por utilizar, neste trabalho, a numeração de opus do catálogo da EWG. 

A peça Hommage à Igor Strawinsky de 1962 (2. Fassung), dada como segunda 

versão pelo próprio compositor, é uma obra com instrumentação maior: oboé solo e 

orquestra – flauta (piccolo), corne-inglês, clarinete, clarinete baixo, fagote, cordas 8-8-6-

5-4, harpa. Foi estreada em Salvador em 24 de agosto de 1962 pela Orquestra Sinfônica 

da UFBA sob regência de Johannes Hoemberg, solista não mencionado (dados coletados 

do catálogo da ABM). Após examinar o material, pude averiguar que se trata de uma 

ampliação e orquestração do op. 18. No capítulo 2.8.2 serão realizados apontamentos 

sobre o opus 18b. A cópia utilizada do manuscrito tem 18 páginas e se encontra em bom 

estado, papel amarelado pelo tempo, com diversas anotações em caneta vermelha, azul e 

também a lápis. 

Utilizei também a redução para piano para dirimir dúvidas e realizar observações 

que porventura possam contribuir para a performance. O manuscrito tem cinco folhas 

duplas (dez páginas), com papel amarelado pelo tempo, mas muito legível, sem rasuras 

ou anotações. Conta com os movimentos I, II e IV. Fica uma incerteza quanto ao III 

movimento, devido a uma anotação do compositor ao fim do II movimento: attacca III.  

 Com a finalidade de posicionar a obra Hommages em seu contexto histórico e 

mesmo antes de iniciar a análise e apreciação da obra voltei-me às obras anteriores à 

composição da mesma. Ao todo, temos algumas obras nas quais o oboé aparece na 

formação de forma camerística ou solística. Não foi possível obter as partituras para uma 

investigação mais rigorosa. No catálogo suíço encontramos quatro obras sem número de 

opus (WoO): Quintettt für Streichquartett und Oboe WoO 17  (quinteto para oboé e 

quarteto de cordas) de 1951, e outras compostas no mesmo ano intituladas Früvollendete, 

com “Lenz” WoO 19, para octeto (flauta, oboé, fagote, violino, viola, violoncelo, 

contrabaixo e cravo), e Früvollendete Büchner WoO 21 (para oboé e quarteto de cordas), 

ambas as obras estreadas em 1951 e gravadas pela Rádio Zürich. Temos finalmente um 

Oratório de Santa Maria Egipcíaca WoO 33	 para vozes faladas e quatro instrumentos 
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(oboé – também corne-inglês, clarinete, contrabaixo e violão), de 1959, encomendada 

pela Escola de Teatro da Universidade da Bahia, com texto de Cecília Meireles. 

 Dentre as obras com número de opus, encontramos o Quintett für Bläser op.12, 

para flauta, oboé, clarineta, trompa e fagote, de 1954, encomendada pela Fundação Pró-

Argovia. Paulo Costa Lima (1999, p.205) realiza uma análise sucinta e ilustra os 

procedimentos composicionais, como o uso de um gesto inicial que será repetido, a 

utilização dos conjuntos referenciais (014) e (025) e sua relação com conjunto octatônico, 

assim como o uso de formação escalar derivada da octatônica. Também temos o Quolibet 

über 4 Schweizer Themen op. 14, de 1955, para flauta, oboé, clarinete, fagote, trompa e 

triângulo ad libitum. Segundo o catálogo EWG, essa obra foi dedicada ao Quinteto de 

Zurique e por ele estreado em 1957. Há também um outro quinteto de sopros, 30 

Variationen über “Im Argäu sind zwöi 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 (tímpano ad libitum), escrita em 1958, na qual Widmer também coloca o tímpano 

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 inclusão de células básicas e o uso de centricidade.  

 Por fim, a obra que sucede Hommages é a Partita für Oboe-solo op. 19, de 1960, 

dedicada a Georg Meerwein11. Widmer registra a composição e a estreia da peça em 1959, 

tendo esta última ocorrido em Madrid. Lima (1999, p.211-4) identifica um trabalho serial 

alternativo com alturas fixas e variação de durações, articulações, timbres e intensidade; 

forma de arco e interação com preenchimento melódico e fechamento formal, 

apresentando predominância do conjunto (014). 

 Uma obra em particular chamou-me a atenção no catálogo, apesar de não conter o 

oboé em sua formação: Vier Kanons für gleiche Stimmen nach Benediktbeurer Liedern 

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

																																																								
11 Georg Meerwein (1932-2016). Foi professor dos Seminários Livres de Música da UFBA de 1958 a 
1961. Tive a oportunidade de contactá-lo em 2015, quando sua saúde já estava bastante debilitada. Ele 
comentou que teve inúmeras possibilidades de trabalhar junto a Widmer, em apresentações e 
concertos de música de câmara, com ênfase em música contemporânea e com composição. Disse 
conhecer o opus 18 e mencionou-o como Concerto para oboé e cordas. Meerwein veio a falecer 
pouco depois da troca de correspondência, em 2016. 
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Hommage à Frank Martin (Floret silva undique), 2 - Hommage à Raoul Dufy (Exiit 

diluculo), 3 - Hommage à Béla Bartók (Ecce gratum et optanum), 4 - Hommage à Igor 

Strawinsky (Dulce solum natalis patriae). A obra é dedicada a Ernst Locher, com textos 

em latim da Carmina Burana e duração aproximada de 8'30". Apesar de contar com 

movimentos dedicados aos mesmos compositores que a obra aqui estudada, a duração é 

visivelmente mais curta que a do opus 18. Segundo Widmer esta obra foi a precursora de 

Hommages, como relatado pelo próprio compositor em sua entrevista à revista Arts et 

Musique (1961, p.4). A entrevista encontra-se transcrita no anexo D. 

 Com esse panorama de obras que circundam a composição do opus 18, podemos 

certamente afirmar que Widmer era um profundo conhecedor do instrumento e que muito 

provavelmente trabalhou juntamente com oboístas, visto que suas indicações sobre a 

técnica do instrumento são muito precisas. 

 

 

2.3 Metodologia 

 

 A obra que examinarei, Hommages op. 18, é apresentada no catálogo da EWG 

com a descrição dos movimentos da seguinte forma: I -Introduction, II - Canon à 6 voix, 

III - Canon à 3 voix, IV Canon à 3 et 5 voix. Contudo, a numeração de compassos entre a 

introdução (I) e a primeira Hommage à Frank Martin (II) é sequencial, o que demonstra 

uma conexão imposta pelo próprio compositor. A partir desta premissa considerei a obra 

com três movimentos, assim como nos concertos barrocos e clássicos, apesar da 

indicação. No decorrer da análise ficará mais clara a conexão da introdução com a 

primeira Hommage. Esse catálogo não faz referência específica aos títulos dos 

movimentos. 

Cada um dos três movimentos leva um título homenagenado os compositores 

Frank Martin, Béla Bartók e Igor Stravinsky. 

A investigação neste trabalho foi realizada utilizando a Teoria dos Conjuntos de 

Allen Forte (1973) e seu desdobramento com Joseph Straus (2013). Hommages tem uma 

linguagem não tonal e requer ferramentas analíticas diferentes das utilizadas para obras 

tonais. Com a ausência da funcionalidade triádico-tonal foi necessário buscar uma técnica 



	 49	

analítica que melhor pudesse extrair elementos estruturais e particularidades, o que a 

Teoria dos Conjuntos oferece. Essa técnica analítica proporciona um exame das simetrias 

ou a ausência delas, relações intervalares, relações de superconjunto e subconjunto, 

centricidade, etc. Todos os exemplos serão exibidos no módulo 12, ou simplesmente Mod 

12, com o intuito de facilitar a identificação e visualização dos eixos de simetria. A 

interpretação dos eixos de simetria possibilita uma confirmação, de ordem visual, dos 

resultados encontrados na partitura. Com isso a interpretação pauta-se nos eixos de 

simetria com o intuito de estruturar a performance. É importante notar que a música tem 

uma relação de ordem temporal, na qual eixos de simetria podem significar estruturas de 

segundo plano. Nesse caso, de acordo com a segmentação proposta, algumas resultantes 

não podem ser aplicadas na performance. Em determinados segmentos pode ocorrer de 

encontrarmos eixos de simetria que têm uma função estrutural para o compositor, mas 

que podem ter pouca relevância para a prática musical. Por essa razão procuramos agir 

prudentemente em relação aos resultados obtidos. A análise visa à compreensão da obra e 

de suas partes, auxiliando o intérprete a entender a unidade estrutural, além de provê-lo 

com elementos para a elaboração da interpretação. Anton Webern (1963, p.42) sustenta 

que “dentro da construção de uma obra, a unidade é algo certamente indispensável, se 

quisermos que exista um significado”. 

A cautela com a segmentação nesse tipo de análise deve ser grande. Hasty (1981, 

p.59), em seu artigo dedicado à segmentação da música pós-tonal, defende o seguinte: 
  
 

Segmentação é o processo de formação estrutural, a ação de 
estruturas produzindo articulações formais. Com a finalidade de 
delinear os conceitos de estrutura e de segmentação, focando sua 
íntima conexão, a segmentação pode ser entendida não como algo 
imposto por sobre a obra, mas ao contrário, como algo inerente à 
obra – algo a ser descoberto. 

 
 
 A prática motívica não foi abandonada dentro do atonalismo; pelo contrário, é 

um dos elementos melhor explorados, e com a técnica do dodecafonismo e sua nova 

organização dos doze tons, suas operações (original, retrógrado, inversão e retrógrado da 

inversão), ela proporcionou um olhar diferente, distante das leis que regiam o sistema 

tonal. Essas práticas motívicas (refiro-me aqui aos atos composicionais) são práticas da 
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arquitetura da obra e produzem transformações e conexões. A criação de transformações 

motívicas estabelece laços de coerência e de sinergia na trama musical, estabelecendo 

elementos de significação dos mais diversos, em que podemos perceber similaridades e 

simetrias e, segundo Lima (2015, p.141), também a ironia e o paradoxo. 

O esforço analítico empreendido a partir da teoria dos conjuntos, no caso, a 

identificação de conjuntos como unidades estruturais na obra, procura relacionar eventos 

ao longo dela, e investigando as simetrias nos provê com subsídios para produzir 

coerência na interpretação. A Teoria dos Conjuntos pode fornecer muitos gráficos e 

números, entretanto cabe ao intérprete/analista reconhecer nas simetrias e padrões 

motívicos quais tópicos permearão sua interpretação. Quanto a essa questão, Hanslick 

(2011, p.55), no final do século XIX, muito antes da elaboração da Teoria dos Conjuntos, 

argumenta: 

 
Muitos estetas consideram que o agrado produzido pelo regular e 
simétrico basta para explicar a fruição musical, quando, na 
realidade, nunca em tal consistiu o belo, e menos ainda o belo 
musical. O tema de pior gosto pode estar estruturado com uma 
simetria perfeita. “Simetria” é apenas um conceito de relação, e 
deixa em aberto a pergunta: “Que é o que aqui surge como 
simétrico? – poderá demonstrar-se precisamente nas piores 
composições a disposição regular de partículas insípidas e 
esmoídas. O sentido musical exige sempre novas formações 
simétricas.    

 

Uma das maiores preocupações do intérprete é alcançar um entendimento da obra, 

com o intuito de produzir uma interpretação que seja convincente e embasada em suas 

características intrínsecas. O respeito ao texto também deve ser uma preocupação do 

intérprete. Para isso ele deve se munir de todas as ferramentas e informações disponíveis 

para compor uma interpretação fidedigna. 

Após a análise e das questões interpretativas decorrentes dela realizo  

apontamentos sobre a redução para piano op. 18a, e na Hommage à Strawinsky também 

uma análise resumida do op. 18b. Todos os dados resultantes contribuiram para a 

interpretação e, consequentemente, para a criação de uma performance. 
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2.4 ANÁLISE DA OBRA E QUESTÕES INTERPRETATIVAS 

 

 

2.5 Introduction  

 

 

Antes de deter-me em detalhes do movimento gostaria de realizar observações 

importantes: a Introduction e a Hommage à Frank Martin estão conectadas. É possível 

observar isso pela continuidade na numeração de compassos realizada por Widmer e por 

haver um compasso de pausa entre os movimentos, assim como pela existência de duas 

barras simples ao final da introdução (não três barras como no final do movimento, no 

manuscrito). Por essa razão, cabe explorar conexões entre a introdução e a primeira 

Hommage.  

A introdução da obra de Widmer tem 75 compassos. A primeira seção vai do 

compasso 1 ao 11 e representa a exposição da ideia musical inicial, devidamente separada 

com uma vírgula de respiração em todas as vozes (Figura 2). 

Segundo Schoenberg (apud SIMMS, 1996, p.69-70), as funções do conjunto 

básico manifestam-se à 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 

continuação da Teoria Motívica:  
 

 Os motivos de uma peça tonal interagem com a harmonia e com 
as vozes condutoras. Na música não tonal, os motivos são 
essenciais na determinação das alturas da peça, porque não há 
nenhuma linguagem de alturas comum a todas as peças. 
 
 

O conjunto identificado em vermelho (Figura 2) é um nonacorde 9-9 

(01235678T), classificado nesta passagem como um superconjunto, e possui quatro 

subconjuntos que serão apontados. Pode-se perceber um primeiro motivo com as alturas 

Lá, Sol, Si, Si b executadas pelo oboé, tímpano, 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 será explorado ao longo da obra. Em 
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seguida o motivo 2 com as alturas Si, Dó, Ré, subconjunto 3-2 (013) executadas pelos 

primeiros violinos, em verde (Figura 2). 

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

 

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

 Os dois motivos, quando sobrepostos, apresentam uma invariância na nota Si e 

produzem um eixo de simetria que pode ser observado no Mod 12 (Figura 3). Essa 

invariância nos informa a importância da altura Si no segmento. A entrada do Si ocorre 

em fortissimo no quarto compasso, e imediatamente depois temos o conjunto 4-20, 

apresentado harmonicamente, ainda na mesma dinâmica. O conjunto 4-20, Dó, Mi, Sol, 

Si receberá na obra uma conotação de centro tonal em Dó, apesar de ser um acorde de 7ª 

aumentado. Essa abordagem ficará mais clara quando observarmos a análise da 

Hommage à Strawinsky, em que o uso do tetracorde é extensivo. Notemos que na 

elaboração da interpretação uma pausa maior deve ser executada após o fortissimo com o 

intuito de dar clareza à entrada do motivo 2 em piano.  



	 53	

Figura 3 – Motivos 1 e 2, invariância na altura Si e 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, Lá, Sib, temos uma relação 

intervalar de tom + semitom. Apreciando dessa maneira, o motivo 2 Si, Dó, Ré 

(semitom+tom) seria uma transposição com inversão dessas alturas, T9I. Widmer utiliza 

com predileção o conjunto (013) e podemos observar essa relação entre os dois motivos, 

que são construídos a partir dos intervalos de tom + semitom. 

 Widmer adiciona ao motivo 1 as alturas Dó, Mi, Fá, que são indicadas na cor 

laranja no primeiro Mod 12 (Figura 4). Desse acréscimo nasce um subconjunto maior, 

englobando o motivo 1  - Dó, Mi, Fá, Sol, Lá, 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 

 

 

Fonte: elaborada por este autor. 

 Nessa passagem o cuidado na interpretação deve ser em preservar a 

sonoridade do trítono Si, Fá no compasso 5. O trítono é apresentado pelas vozes extremas. 

Enquanto a altura Fá está sendo sustentada pelo violoncelo, o Si é concluído por tímpano 

juntamente com contrabaixo e imediatamente iniciada pelos violinos em uma região bem 

mais aguda. A conexão carece de cuidado para o acorde soar em ff, mas o efeito do 

trítono deve ser tímbrico, de uma troca da região grave para a aguda. Sob uma ótica tonal 

o trítono apresentado resolveria em Dó.  

O subconjunto 4-20 (0158), simétrico, com as alturas Dó, Mi, Sol, Si é 

apresentado nas cordas nos compassos 5-10 (Figura 2 em preto e sua representação, no 

segundo Mod 12 na Figura 4), e finalmente no compasso 11, a última altura, não 

comentada no segmento, Fá# é trazida (em vermelho na Figura 4). Com todas as nove 

alturas do segmento (Dó, Ré, Mi, Fá, Fá#, Sol, Lá, Si b, Si) notamos um eixo de simetria 

sobre a nota Ré, além do eixo de simetria no tetracorde 4-20 entre Si-Dó. Podemos 

atentar para a reiteração de Lá e Sol, no eixo de simetria em Ré, que são as duas 

primeiras notas da peça, demonstrado no último Mod 12 (Figura 4). Por meio da análise 

da Teoria dos Conjuntos podemos interpretar a coerência na arquitetura da ideia musical. 

Em uma declaração do próprio Widmer, coletada em razão da comemoração dos seus 60 

anos, ele diz receber instrução de seu professor Willy Burckhard para a construção de 
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melodias entre 7 e 9 notas (SCHUMACHER apud LIMA, 1999, p.209).  

Quanto à interpretação desse trecho, é necessário um cuidado especial na 

utilização do vibrato na linha do oboé. Para realçar o efeito pretendido, de contraste 

dinâmico entre o oboé em piano e o contrabaixo em ff, deve-se utilizar pouco ou nenhum 

vibrato na nota Lá e no sfp um pouco mais intensidade de vibrato, com o objetivo de não 

desaparecer com o ataque do tímpano e do contrabaixo. Falarei reiteradamente sobre o 

uso do vibrato no oboé, pois tornou-se prática do intérprete moderno o uso ininterrupto 

dessa técnica, que não é de forma alguma um componente do som, mas sim uma forma 

de enfatizar determinadas estruturas. O vibrato é uma forma de ornamentar e dar 

expressividade a um determinado contexto musical, por meio da variação da velocidade e 

amplitude. Não cabe aqui fazer uma explanação do uso do vibrato ao longo da história, 

todavia o tema foi abordado suscintamente no primeiro capítulo.  

A indicação de dinâmica realizada por Widmer é bem clara e o crescendo, no 

segundo motivo Si, Dó, Ré (compassos 8-11), realizado pelos primeiros violinos, deve 

preceder o crescendo das demais vozes. A razão desse procedimento é salientar a 

primeira exposição do motivo 2 (Si, Dó, Ré), que permeará toda a obra. Widmer realça 

esse motivo colocando tenuto na linha do violino I. Curiosamente, depois da nota Dó, o 

compositor coloca uma vírgula, o que pode parecer contraditório, mas se pensarmos o 

tenuto como um acento de ênfase, não existirá dúvida da intenção do compositor em 

relação a esse motivo. O equilíbrio entre as vozes é a chave para conseguir o efeito 

desejado, porém o respeito à dinâmica escrita deve preceder essa intenção. Além disso, 

uma centricidade em Ré pode ser constatada e podemos demonstrá-la na interpretação 

por meio da condução do motivo 2 para a nota Ré, como uma indagação e não repouso. 

Ao observar a arquitetura dessa introdução podemos notar os pontos de apoio nas alturas 

Si, em fortissimo, Dó fortissimo (4-20) e Ré, mf, última nota do segmento, vindo de um 

crescendo. O eixo de simetria em Ré coincide com a finalização do segmento. Com essa 

interpretação presenciamos uma macroestrutura com as alturas do motivo 2. Esse motivo 

será explorado ao longo dos movimentos, sendo o principal elemento estrutural da obra.   

Os próximos cinco compassos (12-16) são uma transição para a reexposição da 

ideia inicial. Nos três primeiros compassos (12-14) temos um conjunto 6z-49, simétrico, 
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com eixo em Dó; na sequência, o motivo 2 aparece transposto dois semitons acima - T2, 

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

 
Figura 5 – Compassos 12-14 - conjunto 6z-49, seu eixo de simetria e motivo 2 transposto

 

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

Nessa manifestação do motivo 2, observamos uma célula rítmica condensada de 

quatro semicolcheias seguidas por duas semínimas ligadas. Essa figuração rítmica de 

quatro semicolcheias, com as notas Si, Dó, será incorporada ao motivo 2 até o final da 

introdução. O oboé executa o motivo 2 com um ataque em forte seguido de decrescendo. 

Nesse momento, o motivo 2 é empregado como elemento de transição, utilizando o novo 

elemento rítmico. Deve ser dada grande importância à interpretação das semicolcheias, 

porque é a primeira vez que essa figuração rítmica é utilizada. Sugiro uma execução com 

rubato, dando ênfase à primeira semicolcheia, que apresenta um acento, e as seguintes 

declamadas, com pouco decrescendo. É aconselhável a utilização do vibrato na nota Mi e 

gradualmente diminuir a velocidade e amplitude do vibrato para então, após a cesura, 

atacar o Lá em pp. 

Na reexposição do material inicial percebemos algumas alterações rítmicas e um 

aumento do tamanho da seção, agora com 13 compassos. O compositor adiciona novas 

alturas e retrabalha as cordas. No final desta seção é onde Widmer empreende maiores 

mudanças. Podemos reparar dois conjuntos 4-20 (em vermelho) e um conjunto octatônico 

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

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

Os dois tetracordes 4-20 têm duas invariâncias (Si, Sol) e juntos apresentam 

diversas propriedades. O segundo conjunto é uma transposição T7 do primeiro conjunto; 

além disso, os dois conjuntos têm eixos simétricos próximos à nota Dó, no primeiro 

conjunto entre Si-Dó e no segundo entre Dó-Dó#. Se somarmos os dois eixos, 

perceberemos um terceiro eixo imaginário em Dó (tracejado na Figura 7). Outra 

propriedade é 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

 
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 coleção octatônica 8-28 (0134679T), 

perfeitamente simétrica, composta por quatro subconjuntos 3-3 (014). O primeiro 

subconjunto expõe as alturas Fá#, Ré#, Ré; o segundo Fá, Láb, Lá; o terceiro Si, Ré, Ré#, e 

o quarto Dó, Láb, Láb. Podemos notar diversas invariâncias nos tricordes e dois eixos de 

simetria, o primeiro entre Ré-Ré# e Lá-Láb e o segundo entre Si-Dó e Fá-Fá# (Figura 9). 

As duas últimas alturas (Si, Dó) são adicionadas somente na última colcheia, quando o 

acorde já está sendo sustentado, perfazendo o conjunto octatônico OCT 8-28 e 

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

 

 
 

Fonte: elaborada por este autor. 

Outra propriedade dessa coleção é 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 transposições T6 entre violino I e violoncelo e 

também entre violino II e viola. Nesse momento da obra, a presença do tricorde maior-

menor é muito explorada em todos os subconjuntos, apesar de a presença deste tricorde 

ser constatada, como subconjunto do motivo 1, desde o início da obra. A dualidade 

maior-menor não é explorada no âmbito da tonalidade, mas de maneira a produzir 

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

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

 

A criação desses conjuntos complexos dá origem ao que poderia 
ser denominado de “cluster motívico”, um cluster gerado 
motivicamente, ou seja, cuja justificativa de existência são as 
células melódicas e seu desenvolvimento. 

 

 

Lima atenta para a estratégia composicional de Widmer, que se vale da bifonia, 

que de uma forma genérica é o encontro de duas vozes. Entretanto, esta é um tipo de 

construção adotada por Widmer para enfrentar os desafios composicionais. Nesse modelo 

motívico, que confere unidade e plasticidade à estrutura, a voz inferior apresenta o 

retrógrado de uma transposição de trítono do motivo da voz superior (Figura 10). Para 

Lima a bifonia é uma espécie de entidade intermediária entre superfície e o plano das 

coleções e conjuntos. A bifonia estabelece-se como um hexacorde que pode dar origem a 

conjuntos mais complexos e formações escalares. Lima (2014, p.215-6) diz que “a 

bifonia não é uma técnica e sim uma encruzilhada”. 
 

  Figura 10 – Exemplo de bifonia utilizada por Widmer 

 

   
Fonte: Lima (2014, p.216). 

Nas seções que analisei, pude averiguar um tratamento que pode estar amparado 

nessa técnica composicional, uma vez que o trítono e o tricorde maior-menor estão 

sempre presentes. Segundo Nogueira (1997, p.91), a bifonia é empregada frequentemente 

em uma fase mais tardia, nos anos 1980. Apesar dessa afirmação, notamos que os 

princípios de organização do material (uso de trítono e terça maior-menor) estão 

presentes nessa obra e podem ser apreciados como embrião dessa futura construção 

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 música criada na transição do estilo romântico 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 é algo que 

deve motivar a atitude analítico-interpretativa (SALLES, 2015, p.176-87). Fato é que 

esse procedimento já estava sendo experimentado por compositores do período romântico, 

ainda que em um determinado âmbito tonal, mas também dentro da música dodecafônica. 

Webern, em seu Kammerkonzert op. 24 (1934), explora os tricordes do tipo maior-menor 

na construção da série explorando as operações dodecafônicas.  

A maneira como Widmer emprega o tricorde maior-menor geralmente revela, por 

meio da dinâmica e/ou articulação, o intuito do uso. No início da peça, no motivo 1, cria 

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

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

dissonante, um cluster. 
 

Figura 11 – Compassos 1-4 - motivo 1 

 
Fonte: Widmer (1959). 

Prosseguindo com a análise dos compassos 29-32, o motivo 1 é reapresentado (Lá, 

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 é empreendido em todas 

vozes (Figura 12). As diversas alturas são 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 construção desses clusters tem 

um caráter motívico e aqui ele acontece imediatamente após o conjunto octatônico 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  
 

 
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 início temos o motivo 1 Lá, Sol, Si, Sib,	em que o Sib 

aparece somente depois do Si. (observar na Figura 11). Essa modificação acontece de 

início na appoggiatura do oboé, que deve atentar para a execução do acento na 

appoggiatura de Sib, pois está altura será imediatamente trazida pelos violinos; além 

disso, o sfp em Sol deve acontecer numa dinâmica superior, em virtude do crescendo, que 

já está sendo empreendido pelos violinos e violas. É recomendado o uso de vibrato após 

o sfp para salientar o crescendo e alcançar o ff. O grupo orquestral necessita se 

conscientizar de um crescendo por adição de vozes, ao mesmo tempo que executa um 

crescendo de intensidade. Esse crescendo deverá ser conduzido até o final da duração 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 reexposição do material inicial prossegue com a confirmação da nota Si no 

tímpano, violoncelos e contrabaixo, porém o tímpano apresenta uma dinâmica inversa do 

começo da peça, exibindo um crescendo. Widmer transforma o material inicial do motivo 

2, alterando a duração de notas, faz uso de divisi nas cordas e dinâmica forte (na 

introdução executada em piano). Estamos no decorrer de um processo intensificatório, 

que levará para a cadência do oboé. Nos compassos 39 a 41, antes da cadência do oboé, 

vemos o uso do motivo 2, com a incorporação 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 figuração rítmica do motivo 2, antecipando a segunda entrada e atrasando o acorde final. 

A percepção métrica é de dois compassos  !
!
  . 
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Figura 14 – Compassos 39-41 – Recorrência do motivo 2 

 
Fonte: Widmer (1959). 

A cadência do oboé inicia-se na segunda metade do compasso 41, com uma 

appoggiatura dupla Si-Dó para a nota Lá, seguida de um adensamento do motivo 1 e uso 

de appoggiaturas. Progressivamente são trazidos o Si e Sib nas appoggiaturas, as duas 

outras alturas do motivo 1, e ainda são acrescentados Fá# e Sol#. As primeiras alturas Si, 

Dó, appoggiatura e Lá formam um tricorde 3-2 (013), que como vimos faz parte dos 

conjuntos referenciais de Widmer. Seu uso permeia a primeira parte da cadência; as 

próximas incidências são Sol, Sib, Lá (compassos 43-44); Fá#, Sol, Lá (45) e novamente 

Sib, Sol, Lá (47). Nota-se, além do emprego do conjunto (013), o uso predominante das 

alturas Lá-Sol, do motivo 1, sendo trazidas com valores rítmicos maiores. Deve-se dar 
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ênfase as appoggiaturas, pois elas concedem maior destaque à insistente repetição do 

motivo 1 (Figura 15).   
 

Figura 15 – Compassos 41-55 – Cadência do oboé

 

 
Fonte: Widmer (1959). 

 

A cadência inicia em dinâmica forte e cesuras são indicadas na partitura. A 

primeira delas deve acontecer para preparar a embocadura, vindo de um forte para a 

execução do ataque em sfp da nota Sol. A segunda appoggiatura é precedida por uma 

pausa de semínima e não seria necessário indicar uma cesura, mas com a inclusão da 

cesura o compositor nos dá uma pista. O que o compositor pretende, no meu entender, é 

uma quebra do fluxo, propiciando ao intérprete uma maior liberdade na execução das 

appoggiaturas e dos acentos agógicos (segunda nota da ligadura mais curta e pequenas 

cesuras). Além disso, um grande fragmento é executado em pp, o que requer muito mais 

controle por parte do oboísta. A última ligadura, do compasso 47, leva um diminuendo e 

ritenuto, seguido de uma cesura antes do próximo segmento. O poco rubato, não 

apresenta mudança de andamento mas sim de caráter, Widmer atribui a esse trecho 
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Zögern, ou seja, hesitante, é necessário que o trecho anterior apresente um caráter 

contrastante, mais decidido. Essas diferenças podem ser produzidas de diversas maneiras, 

com mudanças de timbre e com a utilização do vibrato. Eu sugeriria que o trecho em 

pianissimo fosse executado com o mínimo de vibrato, talvez ausência completa, com 

exceção do acento sobre a nota Sol, que requer destaque. 

A segmentação da cadência 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 cromático 4-11 (0123) e um 

conjunto 4-23 (0257) simétrico (Figura 16). Apesar de conseguir resultados interessantes, 

bem como simetrias, esse tipo de segmentação não se mostrou satisfatória. 

 
Figura 16 – Compassos 48-49 – Conjuntos (0123), (0257) e eixos de simetria 

 

  
 

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

Em uma segunda tentativa de segmentação, foi constatado um uso intenso do 

cromatismo. Excluindo os conjuntos cromáticos, restaram conjuntos (025) (Figura 17) 

que, segundo Paulo Costa Lima (1999, p.194), são priorizados por Widmer em 

movimentos mais rápidos e eufóricos.  
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Figura 17 – Compassos 41-55 – Cadência do oboé, conjuntos cromáticos e 3-7 (025) 

 

 
 

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

Ainda não estando totalmente satisfeito com a segunda segmentação proposta, por 

conta da exclusão de duas alturas no compasso 51 (Si, Fá#), analisei esse compasso sob 

outra ótica e eis que surgiram diferentes formações de conjuntos, produzindo uma lógica 

de construção digna de menção. Segundo Simms (1993, p.115), 
 

Um modelo de estrutura musical fornece ao analista um aparelho 
teórico para explicar a organização de obras musicais específicas. 
Para que um modelo seja bem-sucedido, deve acomodar todos os 
fenômenos musicais pertinentes a ele. 

 

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

eixo de simetria entre Si-Sib e Mi-Fá (Figura 18). Atento às alturas excluídas, constatei 

que produzem um conjunto (0257) que foi exatamente o primeiro conjunto não cromático, 
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descartado na primeira tentativa de segmentação (Figura 16). Nesse contexto é muito 

interessante observar que a lógica Widmeriana preza a unidade quanto à escolha das 

alturas, tornando possível mais do que uma alternativa de segmentação. 

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

segmentação, em vermelho 
 

 
 

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

De uma maneira geral, a cadência de um concerto é o momento em que o solista 

pode demonstrar mais liberdade, mas em obras mais modernas esse contexto não se 

aplica inteiramente. Widmer delimita o campo de atuação do instrumento solista 

colocando indicações bastante precisas de articulação, dinâmica e inflexões de tempo 

(ritenuto, accelerando, poco rubato, allegro). Não obstante as restrições impostas, existe 

um campo de interpretação a explorar a partir dos resultados obtidos na análise da 

passagem. É interessante que os crescendi dos compassos 48, 49 e 50 foquem exatamente 

para os conjuntos (025) da segmentação proposta (o último conjunto, compasso 51, está 

dentro de um crescendo). Isso atesta a segmentação proposta e fornece ao intérprete 

maior credibilidade ao executar os conjuntos com maior destaque. Quanto ao poco rubato, 

acredito que podemos declamar mais o ápice dos crescendi e retornar ao tempo 

imediatamente, corroborando a evidenciar os conjuntos. 
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O final da cadência e retorno ao tempo primo leva a denominação marcato e 

deve-se executar o início com cautela, pois a região grave do instrumento, que 

sabidamente é muito sonora, pode suplantar a dinâmica da região aguda, invertendo o 

crescendo de troca de oitava e assim tornando fraca a transição para o tutti.  Aqui o 

vibrato precisa ser muito calculado, para que a execução reflita a premência do trecho. O 

vibrato deve acompanhar em intensidade a mudança da região grave para a aguda. 

O tutti orquestral dos compassos 56 a 62, que sucede a cadência, é análogo ao 

trecho anterior dela (compassos 35 a 41). Exatamente o mesmo material é utilizado nas 

cordas. Aqui a diferença está na utilização do tímpano reforçando a linha do baixo. Há 

ataques em sfp, no começo de cada uma das entradas do contrabaixo e um sf no final. O 

tímpano emancipa-se da linha do baixo na anacruse do compasso 62, respondendo ao 

motivo 2, executado pelas violas. É uma imitação bastante importante nesse contexto, 

uma vez que conduz ao forte orquestral na segunda metade do compasso 62. É necessário 

destacar que a utilização do tímpano é ad libitum nessa obra – todavia, nesse fragmento 

tem um papel independente e de importância na condução para a próxima seção. Os 

mesmos três acordes em sff são utilizados e violinos e violas conectam um 

prolongamento desse tutti. O oboé apresenta um trecho que é uníssono com a linha 

inferior do II violino, mas é uma passagem marcada como ad libitum. Eu executaria essa 

passagem para reforçar o tutti, pois é a última linha do oboé na introdução; porém, a 

execução é optativa. 

O próximo segmento, compassos 65-69, apresenta dois conjuntos octatônicos 

OCT 8-20 (01245789) e OCT 8-7 (01234589). O primeiro (compassos 65-67) apresenta 

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

Nessa seção, 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 é apresentado incompleto 

(somente as alturas Si-Dó em semicolcheias) nas cordas graves (violas e violoncelos em 

divisi), e posteriormente pelos primeiros violinos. Nessas duas aparições do motivo 2 a 

dinâmica, textura e timbre mudam, assim como a resposta a esse motivo. Na primeira vez 

o motivo é executado em ff e na segunda vez em forte apenas. 
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Figura 19 – Compassos 65-69 – Conjuntos octatônicos 8-20 e 8-7 e eixos de simetria 

 

                  
Fonte: Widmer (1959); elaborado por este autor. 
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No compasso 73 podemos verificar o retorno do motivo 2 incompleto (Si, Dó em 

semicolcheias), faltando a confirmação da nota Ré para completar o motivo (Figura 20). 

Diversamente disso, ouvimos uma nota pedal de Ré#, que atua no trecho como uma 

sensível superior, e os resultados da análise demonstram que é exatamente nessa nota que 

o eixo de simetria se apoia. O trecho final da introdução apresenta um conjunto 7z-37 

(0134578) com eixo de simetria em Ré#. 

 

Figura 20 – Conjunto 7z-37 e eixo de simetria - compassos 70-74 

 

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

Nos falta mencionar certa similaridade do desenho do motivo 2 com o começo do 

Concerto para oboé e orquestra de Richard Strauss AV 144, TrV 292 (1945), dedicado a 

Volkmar Andreae e Tonhalle Orchester Zürich e estreado pelos mesmos em 26-02-1946, 

tendo como solista Marcel Saillet. Uma curiosidade é que o concerto está em Ré 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 
 

 
Fonte: Strauss (1948). 

Para melhor entendimento dessa última seção da introdução, é necessário avançar 

ao início da primeira Hommage à Frank Martin, em que o oboé traz uma aumentação do 

motivo 2. Aqui a questão imposta no final da introdução é resolvida com a exibição do 

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

Figura 22 – Compassos 76-81 – Início da Hommage à Frank Martin 

 
Fonte: Widmer (1959).  
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Diversos conjuntos verificados apresentam simetrias e apontam algumas 

constantes. Dentre as simetrias recorrentes estão o Dó, Si e Ré, em ordem crescente de 

relevância, que fazem parte do motivo 2.  

 

 

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

 Introduction 

 

 A redução da parte orquestral foi realizada pelo próprio compositor e isso pode 

ser constatado pela caligrafia, apesar de não estar assinada nem datada. O manuscrito 

omite a Hommage à Bela Bartok: temos, portanto, o primeiro e terceiro movimentos, 

Introduction - Hommage à Frank Martin e a Hommage à Igor Strawinsky, 

respectivamente. 

 Na Introduction o compositor inicia a redução sem grandes concessões em 

relação ao original. Observamos linhas claras, duas a três vozes, e pouco contraponto, o 

que facilita a redução. No compasso 28 na obra original o material é complexo, com 

sonoridade densa pelo acréscimo de conjuntos 3-3 nas vozes dos violinos; já na redução, 

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

 
Figura 23 – Compassos 24-28 – Original com um conjunto octatônico 8-28. Redução com a condução a                 
duas vozes 
  

 
Fonte: Widmer (1959). 
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No compasso 47, na cadência do oboé, percebe-se uma articulação que difere do 

original. Na redução, não há ligadura conduzindo ao poco rubato (Figura 24). Ainda 

observamos a ausência da indicação hésitant, que na verdade é uma tradução para o 

francês do termo alemão zögernd. 

 
Figura 24 – Compassos 44-48 - Redução e original, cadência do oboé 

 

 
 
Fonte: Widmer (1959). 

 

 Na versão original, a partir do compasso 56, temos um grande tutti orchestral em 

fortissimo. Aqui Widmer simplificou a partitura e realizou harmonias menos densas. Há 

inclusão de um motivo melódico, com intervalos de oitava na nota Sol (mão direita do 

piano), nos compassos 61 e 62, em lugar da repetição de nota do tímpano (Figura 25). 

 

 

 

 

 

 

 

 



	 75	

Figura 25 – Compassos 61-62 – Redução e original 

 
Fonte: Widmer (1959). 

  

Como mencionado o compositor simplificou harmonicamente esse trecho 

orquestral e, na redução, realizou a condução a duas vozes. Frente ao original, ela perde 

em densidade harmônica, com sobreposições de segundas e colorido, além de dinâmica. 

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

   Figura 26 – Compassos 63-65 – Simplificação harmônica 

 
Fonte: Widmer (1959). 
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 No compasso 72, temos um conjunto 3-2, com as alturas Fá#, Mi, Sol, e depois 

um conjunto 4-4, Ré, Ré#, Mi, Sol no original, ou seja, um tricorde maior/menor. Na 

redução esse segmento é realizado com o uso do pedal; contudo, não é possível obter 

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

   Figura 27 – Compasso 70-73 – Simplificação harmônica 

  

                       

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

 

O compositor inicia a Hommage à Frank Martin mencionando no título que se 

trata de um cânone a seis vozes. O uso do cânone será explorado em todas as três 

Hommages de diferentes maneiras. Aqui os violinos são divididos em três vozes durante 

todo o movimento. Dessa maneira temos sete partes com a ausência do tímpano, que não 

aparece nessa Hommage. É interessante mencionar que o uso do contrabaixo está quase 

inteiramente conectado ao violoncelo, sendo utilizado como reforço ante as vozes mais 

agudas, com o propósito de obter um maior equilíbrio. Na Hommage à Martin, os 

violoncelos e contrabaixos não exibem o material temático do dux (sobre isso falarei 

oportunamente). 

Widmer praticamente não menciona Frank Martin em suas influências, a não ser 

na dedicatória dessa obra e na explicação que realiza na revista Arts et Musique da 

Jeunesse Musicales Suisses (Anexo D), mas podemos e devemos explorar a conexão de 

Widmer com a obra de Martin tendo como base suas trajetórias. Sabemos que Ernst 

Widmer iniciou a carreira em Aarau, sua cidade natal, como professor particular de canto 

e composição, regente de coro em duas igrejas e professor de canto coral no ginásio.  

 Frank Martin possui uma significativa produção voltada à área vocal e 

possivelmente Widmer tenha tido contato com suas obras. Martin teve uma formação 

mista: estudou com Josef Rheinberger e Joseph Lauber, este último aluno de Massenet, o 

que explica a mistura de estilos alemão e francês em seu desenvolvimento como 

compositor. Entretanto, foi a amizade com Ernest Ansermet que estimulou seu interesse 

por estilos mais avançados 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 Música de Câmara 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 própria linguagem musical, 

criando uma síntese das técnicas cromática e dodecafônica sem, contudo, abandonar o 

senso tonal, ou seja, as relações hierárquicas entre as notas. Foi diretor artístico da 

Technicum Moderne de Musique de 1933 a 1940. Depois da II Guerra Mundial, mudou-

se para a Holanda. Foi presidente da Associação Suíça de Músicos entre 1942 e 1946 e 
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lecionou de 1950 a 1957 na Escola Superior de Música de Colônia, na Alemanha (entre 

seus alunos estava Karlheinz Stockhausen). 

 Tomamos como plausível a hipótese de que Widmer tenha escutado a grande 

maioria dos trabalhos de Martin, e mesmo que isso não 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, é 

considerado um marco na trajetória de Frank Martin, no qual encontrou sua linguagem 

pessoal, que combina a técnica dodecafônica e a tonalidade e servirá como sua 

“assinatura” em trabalhos posteriores. Essa obra foi executada em 26-05-1943 pela 

Basler Kammerochester (BKO) sob a direção de Paul Sacher12 em Basel (uma lista 

completa de obras de Martin, Bartók e Stravinsky executadas pela BKO se encontra no 

Anexo E). Frank Martin incorpora o dodecafonismo não como uma doutrina, mas como 

um meio de escapar das restrições 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 Zürich (CMZ). Essa orquestra foi criada por 

Sacher em 1941 e permaneceu ativa até 1992. Foi realizado um levantamento de obras de 

Martin, juntamente com Bartók 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 dodecafônica por Martin, embora de uma forma 

totalmente diferente dos compositores da Segunda Escola Vienense. Uma linha de doze 

notas é aparente na abertura do primeiro movimento, embora Martin a trate como 

qualquer outro material temático ou motívico: ela aparece em várias transposições (todas 

																																																								
12 Paul Sacher (1906-1999) estudou regência com Felix Weingartner e musicologia na Universidade de 
Basel. Fundou a Orquestra de Câmara de Basel, o Coral de Câmara Basel e o Collegium Musicum Zürich. 
Foi membro do comitê da International Society for Contemporary Music (ISCM), posteriormente da Swiss 
Association of Musicians e membro do comitê administrativo do Ircam. Foi diretor da Schola Cantorum 
Basiliensis, voltada à música antiga. Criou a Paul Sacher Foundation em 1973, com o objetivo de tornar 
público um acervo de música contemporânea coletado ao longo da vida. Entre as coleções figuram obras de 
Stravinsky, Lutoslawski, Ligeti, Boulez, Webern, Maderna etc. Foi responsável pela encomenda de mais de 
duzentas obras que estreou com seus ensembles. 
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as doze, se declarações fragmentárias forem incluídas), mas nunca é usada na inversão, 

formas retrógradas ou de inversão retrógrada, e não estão presentes em todo o trabalho.  

A peça foi destinada ao chamado cravo “revival”, os grandes instrumentos do 

início do século XX, construídos na tradição do piano por fabricantes como Robert Goble 

e Pleyel. A composição da Petite symphonie concertante foi iniciada em 1944, mas foi 

colocada em espera porque Martin estava trabalhando no oratório In terra pax, 

encomendado pela Rádio de Genebra para execução no dia do armistício 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 oratório In terra 

pax, estreado em 7 de maio de 1945, em Genebra, pela Orchestre de la Suisse Romande, 

sob regência de Ernest Ansermet, transmitido pela Rádio de Genebra. Digo 

provavelmente, porque o fim da guerra representou um marco na vida do povo europeu e 

o fato de ser transmitida pelo rádio, um dos principais veículos de comunicação da época, 

corrobora essa hipótese. 

 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 são as obras e quando foram executadas (a documentação integral de 

execuções de obras de Frank Martin, recebida do arquivo da Tonhalle, está no Anexo H). 
  
Tabela 1 - Frank Martin - obras executadas na Tonhalle de Zurique no período entre 1940 - 1956 

 

FRANK MARTIN - Obras executadas na Tonhalle de Zurique 
Obra Regente Data Observações 
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 
e piano (1941) 

Erich Schmid 05-12-1950 solista A. Jannet, H. Andreae  

Sechs Monologue aus jedermann  (1944) Hans Rosbaud 19-06-1956 solista Elsa Cavelti 
5º Concerto Musica Viva 

Sinfonia Concertante (2ª versão) (1946) Volkmar Andreae 22-02-1949  

Concerto para 7 Instrumentos de sopro, 
Percussão e Orquestra de cordas (1949) 

Erich Schmid 26-02-1952 solistas da Tonhalle Orchester 

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 



	 80	

  A Hommage à Martin tem como andamento um adagio, em compasso binário 

( !
 ! 

), com q = 66. O dux é apresentado pelo oboé e tem uma extensão bastante longa de 16 

compassos e meio. As três primeiras alturas do oboé apresentam o motivo 2, observado 

anteriormente na introdução, apresentado em uma aumentação. O dux apresenta uma 

coleção de 11 alturas em que apenas a nota Mi é omitida (Figura 28). 

 
Figura 28– Compassos 76 a 92 – Dux, linha do oboé 

 
     

Fonte: Widmer (1959). 

 

 Widmer utiliza a região grave do instrumento que é bastante sonora e de difícil 

controle em dinâmica 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 início dessa Hommage. Trata-se do Concerto para 

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

orquestra executa uma introdução para o solista, com cordas, oboé e fagote, e a 

semelhança, inclusive no uso de notas, é evidente com os compassos 80-83 da Hommage 

(Figura 29). A partir dessa constatação, verifiquei na documentação da Basler 

Kammerorchester que a obra foi estreada em 24 de janeiro de 1952 pelo solista 

Hansheinz Schneeberger, sob a regência 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 transmissão radiofônica. 

 
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 I. O tipo de cânone usado é um round ou cânone circular, e 

as respostas se atêm estritamente as alturas inicialmente propostas, sem transposições. A 

segunda entrada do comes é apresentada pelos violinos II; a terceira, pelos violinos III. 

Fazendo uso da teoria dos conjuntos e sobrepondo as quatro entradas do material 

temático (uma vez que as entradas ocorrem com a periodicidade de quatro compassos), 

começamos a segmentação. Observemos um recorte do segmento citado retirado da 

partitura, correspondente à terceira entrada do comes (compassos 88-91, na Figura 30). 

Aqui temos um superconjunto 11-113, ou seja, todas as alturas com exceção da altura Mi. 

Segundo Salles (2009, p.151), a ausência de uma determinada altura indica uma 

polarização por exclusão. 
																																																								
13 Tabela de Solomon; os conjuntos de 11 alturas não fazem parte da tabela de Allen Forte. 
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Figura 30 – Compassos 88 a 91 – Segmentação e superconjuntos 11-1, subconjuntos 9-10 e octatônico 8-28 

 

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

 

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

composto pela intersecção 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 octatônico 8-28 

 

 
Fonte: elaborada por este autor. 
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Detemo-nos na composição do conjunto octatônico, que como mencionado é um 

dos conjuntos utilizados por Widmer. No conjunto octatônico encontramos os dois 

tricordes 3-2 (013) apresentados pelas linhas do violino I (Fá#, Sol#, Lá) e do violino III 

(Si, Dó, Ré). O tricorde apresentado pelo violino III é o motivo 2, apontado na introdução, 

enquanto o violino I é uma inversão do violino III transposto, T8I, ou seja, tem uma 

relação intervalar de semitom + tom, transposto e invertido. Essa visualização fica mais 

clara no Mod 12 (Figura 32). 

 
    Figura 32 – Conjuntos 3-2 relacionados por transposição e inversão 

 

                    
 
Fonte: elaborada por este autor. 

 A linha exposta pelo violino II traz o conjunto 4-3 (0134), com as alturas Dó X, 

Ré#, Mi#, Fá# [2,3,5,6] que além de reiterar [2,6], adiciona as duas últimas alturas 

faltantes [5,6] para inteirar o conjunto octatônico. No conjunto 4-3 podemos mapear a 

incidência 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 próprio conjunto. Os conjuntos 

3-2 nos interessam porque têm relação com o motivo 2. Na Figura 33 observamos o 

conjunto 3-2 [2,3,5], que é uma transposição T3 do motivo 2, e o outro conjunto 3-2 

[3,5,6] que é uma inversão do mesmo T5I, além dos dois conjuntos referenciais (014). 

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

Sol, Sib e será explorado posteriormente pelo oboé. 

 
          Figura 33 – Subconjuntos do conjunto 4-3 

 

 
Fonte: elaborada por este autor. 

 

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

(compasso 92), exibida pelas violas, há uma figuração diferente e somente após uma 

análise mais minuciosa notei tratar-se do 17º compasso da primeira exibição 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 

 
Fonte: Widmer (1959). 

 A técnica composicional de Widmer exibe um trabalho contrapontístico 

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

ele tenha trabalhado o cânone voz a voz, assim teríamos uma explicação plausível para o 

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

conjectura. Com quatro apresentações do material temático, 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 9ª maior. É interessante destacar que o 
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violino exibe a figura pontuada , e esta já é uma variação da figura original do oboé, 

na qual encontramos uma apojatura  para semínima. A utilização desse mecanismo 

composicional, que por causa do colorido obtido resulta em uma ruptura do discurso, faz-

me acreditar que a intenção do compositor é uma fuga do óbvio. Instaurada essa nuance, 

pode-se postular a existência de uma figura retórica – a cobra devorando a própria cauda, 

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

   Figura 35 – Representação de Ouroboros 
 

	
 
 
Fonte: Chevalier; Gheerbrant (2014, p.716) 
 
            
 A palavra Ouroboros, de origem grega, quer dizer “devorador de cauda”. Ela 

resulta da junção das palavras oura, que significa cauda, e boros, que significa comer ou 

devorar. A palavra tem várias acepções, tanto na mitologia quanto no esoterismo e 

também na alquimia. Esse símbolo pré-cristão apresenta uma grande quantidade de 

significados, simbolizando o ciclo da vida, o infinito, a mudança, o tempo, a evolução, a 

fecundação, o nascimento, a morte, a ressurreição, a criação, a destruição, a renovação, 

assim como o Ying e Yang. Muitas vezes, esse antigo símbolo está associado à criação 

do Universo. Aqui nos interessa o fato de esse símbolo encontrar-se na forma circular, 

assim como a forma empregada por Widmer, o cânone circular, um arquétipo 

representativo de movimentos ininterruptos e que pode também representar 

o infinito. Além disso, dentre outros significados atribuídos a Ouroboros, a serpente 
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mordendo a própria cauda pode manifestar uma ruptura, marcando uma mudança para 

um plano superior e simbolizando o eterno (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2014, 

p.716). 

 As modificações/transformações introduzidas por Widmer, a partir do final da 

apresentação do dux, acontecerão com mais frequência e serão discutidas conforme 

ocorrerem no texto musical. 

 A análise do próximo segmento (compassos 92-95) traz os mesmos conjuntos 

apontados anteriormente, assim como também o Mi, a última altura que não havia sido 

apresentada, exibida na linha do oboé. Para tornar mais clara a análise, 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 última altura ainda não ouvida, o Mi, e explora as alturas excluídas 

do conjunto octatônico 8-28, o tetracorde complementar Dó#, Mi, Sol, Sib, o conjunto 4-

28 (0369), perfeitamente simétrico. Esse conjunto é 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 

 
 

                                      
Fonte: Widmer, autor. 
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 Diferentemente da introdução, em que diversos conjuntos octatônicos foram 

apontados na análise como geradores de material, observamos aqui que as alturas 

excluídas têm um papel relevante, justamente quando o oboé, em princípio, se desprende 

do contexto do cânone. Atentemos para os quatro compassos e veremos uma vírgula, no 

último compasso depois de alcançar o Sib, a nota mais aguda. Essa vírgula delimita e foca 

o tetracorde diminuto 4-28. Apesar de existir uma pequena margem de atuação do 

intérprete, sem incorrer em uma descaracterização do texto musical, são as nuances da 

interpretação que trarão a construção do tetracorde diminuto à tona. A despeito de a linha 

ser independente e com um material novo ainda não explorado, ela complementa o 

conjunto octatônico. Além disso, observamos no superconjunto 11-1 um tratamento de 

polarização por exclusão, conferindo um papel importante à nota Mi, a última altura 

trazida; no entanto Widmer confirmará essa altura somente mais tarde com a entrada dos 

baixos. A interpretação deve ser criteriosa e deve criar interesse na linha construída 

ascendentemente Dó#, Mi, Sol, Sib. Todo o acompanhamento é realizado em pianissimo e 

o oboé, estando duas dinâmicas acima, pode realizar tranquilamente os crescendos e 

decrescendos. Não obstante, as descrições da partitura não contribuem para a construção 

da frase, são meramente um indício; 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 não 

muito vigoroso e o segundo mais intenso, sem desviar a atenção para a dinâmica proposta, 

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

criada no Mi colcheia, primeira aparição da nota, assim como o uso do vibrato no Mi 

mínima, que se encontra na cabeça do compasso, podendo ser trabalhado um vibrato em 

diminuendo.  

 Por meio da análise conseguimos apreciar estruturas da arquitetura widmeriana, o 

que ajuda a nos decidirmos por determinados aspectos da performance. Reconhecer a 

importância do tetracorde 4-28 contribui para formar a expressividade dessa linha de 

quatro compassos, assim como a importância atribuída à altura Mi, única altura ausente 

até o momento. A sua confirmação se dará na entrada dos violoncelos e contrabaixos 



	 88	

(compasso 100) evidenciando sua relevância e trazendo equilíbrio à estrutura. Essa 

passagem será comentada adiante. 

 Nos compassos 92-95, testemunhamos nas cordas os mesmos conjuntos 

apontados anteriormente na análise, e apesar da pequena modificação introduzida no 

primeiro compasso das violas, mencionada anteriormente, as alturas são as mesmas, 

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

 
Figura 37 – Compassos 92-95 – Segmentação das cordas – conjuntos 9-10 e octatônico 8-28 

 

 
Fonte: elaborada por este autor. 

 

Em relação às exposições do comes nota-se que as três primeiras entradas são 

apresentadas em sua completude, em oposição à quarta e à quinta entradas que 

apresentam diversas modificações. Dentre elas notamos a alteração do primeiro 

compasso e posteriormente o abandono do dux, a partir da segunda metade do 12º 

compasso, voz das violas (compasso 103). Esse abandono do material inicial é 

compensado com a inclusão de novos compostos motívicos, e acontece o mesmo com a 

quinta exibição do comes; dessa maneira a quarta e quinta exibições apresentam as 

mesmas modificações e nesse sentido obedecem às regras do cânone, mesmo que com 

uma derivação contrapontística do dux inicial. Nota-se que a quarta entrada (violas) 

introduz as modificações, que são acatadas posteriormente. A última entrada do comes 
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(quinta) perfaz as seis vozes do cânone, e aqui Widmer recorre novamente aos violinos I 

(compasso 96), quando a escolha mais natural seria o uso dos baixos. Qual a razão para 

não usar os baixos? Uma reflexão a esse respeito incitou-me a investigar mais o segmento. 

 Widmer trabalha esse movimento com as premissas do cânone, porém com seu 

estilo pessoal, transformando, modificando, derivando e construindo material novo a 

partir de fragmentos rítmicos ou melódicos derivados do dux. Como mencionado na 

introdução, observamos o modus operandi do compositor no tocante à transformação de 

conteúdos. É o caso do material exposto pelos violoncelos e contrabaixos, que realizam 

sua primeira entrada no compasso 100, aparentemente um material sem muita conexão 

com o conteúdo exibido até então. É muito revelador descobrir que esse material é um 

cânone retrógrado da linha do oboé, que fora iniciado no compasso 92 (metade do 

terceiro tempo). Com a entrada dos baixos realizando o cânone retrógrado, o que 

inicialmente era uma linha solista do oboé com acompanhamento do cânone passa a 

figurar como um cânone duplo. Essa utilização é fascinante, pois além de utilizar-se da 

forma do cânone, o compositor emprega mecanismos composicionais dos mais diversos 

no trabalho das vozes.  

 Os vários tipos de cânone (retrógrado, invertido, espiral etc.) são processos 

seculares, e Widmer, conhecedor da história 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 Paixão 

segundo São Mateus de Bach naquela época permaneceu em minha memória pelo resto 

da minha vida” (MARTIN apud LEETH, 2015, p.6). Também teria declarado ao pianista 

Paul Badura-Skoda:  

 
A maior influência na minha juventude veio de [Johann 
Sebastian] Bach. Eu adorava Bach. Como era impossível me 
tornar um sub-Bach um sub-Wagner [...], minha primeira música 
é estranhamente pós-romântica, o que não se esperaria de alguém 
que passou toda a sua juventude absorvido pela música de Bach. 
(BÖRKE, 2009, p.11) 

 

 Widmer reconhecia a influência de Bach na música de Martin, principalmente 

pelo uso do contraponto. O cânone 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 será utilizado 

posteriormente na Hommage a Bartók. Cabe especular se Widmer faz uma alusão ao 

Ricercare de Bach pois, nesse movimento, emprega um cânone a seis vozes... Arrisco 

dizer que os homenageados são quatro, sendo Bach reverenciado por meio do cânone em 

toda a obra e mais especificamente nas Hommages a Martin e, principalmente, a Bartók. 

Ainda podemos traçar um paralelo entre como Martin utiliza a técnica dodecafônica 

mesclando-a ao tonalismo e Widmer, que utiliza a hierarquia das doze notas com planos 

de simetria. 

 Na linha do cânone retrógrado, algumas pequenas modificações são realizadas 

para produzir o efeito esperado, como a supressão de notas para permitir a troca entre 

pizzicato e arco ou mesmo variações rítmicas como a sustentação de nota em vez de sua 

repetição. Esses procedimentos dão outro colorido à linha e podem ser observados na 

Figura 38.  

 
Figura 38 – Compassos 104-107 – Linha dos violoncelos e contrabaixos 

 

 
Fonte: Widmer (1959). 

Há também uma única alteração de nota, no compasso 109, pelos violoncelos e 

contrabaixos (analogamente à linha do oboé, compasso 94), em que a nota Mi, 

originalmente apresentada pelo oboé, é substituída por Ré no cânone retrógrado (Figura 

39). Considero essa alteração uma manipulação livre do conteúdo musical, uma vez que a 

nota Ré é grafada em duas claves diferentes – tenho plena convicção de que não se trata 

de um erro de cópia e sim de um ato deliberado do compositor. O cânone retrógrado é 

também conhecido pela sua forma latina canon cancrizans, outra alusão à Oferenda 

musical, na qual isso ocorre.  

Na Figura 40 contemplamos a linha original do oboé e seu retrógrado produzido 

pelos violoncelos e contrabaixos. 
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              Figura 39 – Compassos 94-109 – Alteração da nota Mi por Ré no cânone retrógrado 

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

Figura 40 – Compassos 92-111 – Recorte do cânone retrógrado realizado pelo oboé, violoncelos e 

contrabaixos 

             
 Fonte: Widmer (1959); elaborado por este autor. 
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Na Figura 41 explicito as diferenças rítmicas de diversos trechos do retrógrado 

frente à apresentação original. Para melhor observar as modificações empreendidas por 

Widmer, transcrevi a linha de violoncelos e contrabaixos para figurar lado a lado com a 

linha do oboé. O cânone retrógrado é exibido pelo oboé e pelos baixos, simultaneamente 

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

 
Figura 41 – Diferenças rítmicas, com uma transcrição dos baixos para melhor visualização 

 

 
Fonte: Widmer (1959); elaborado por este autor. 
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A reprodução do dux é interrompida pelas violas, a partir da segunda metade do 

compasso 103, onde um novo material é adicionado. Essa transformação empreendida 

durante o processo composicional, com a inclusão de três colcheias no final do compasso 

103 (Dó#, Mi, Lá), passará a integrar o discurso (Figura 42). O material com a 

incorporação das colcheias será exibido posteriormente mais quatro vezes, a saber, 

violino I, violino II, violino I e na última vez com os violinos I e II, porém com o Dó# 

enarmonizado. 

 
Figura 42 – Compassos 100-103 – Linha das violas 

 
 Fonte: Widmer (1959). 

   

 Observa-se que Widmer opera certa quantidade de variações ou modificações 

para adequar seu discurso. No capítulo “Reconstruindo os procedimentos didáticos” do 

livro de Lima (1999, p.150-3), no tópico “Variação”, observamos a menção de uma 

apostila preparada para o 13º Curso de Verão de Brasília de 1988. Nessa apostila, Lima 

observa que Widmer desiste do termo “variação” em favor do termo “modificação”. 

Enquanto o primeiro termo enfatiza a manutenção do modelo, o segundo dá ênfase ao ato 

transformador, ou seja, à presença do compositor. Em seguida Lima apresenta o exemplo 

da apostila intitulada Biotério musical – das modificações (Incisões), que apresenta a 

melodia do cancioneiro popular Terezinha de Jesus e 17 tipos de modificação, divididas 

em dois grupos: mecânicas, entre as quais as operações realizadas pelo dodecafonismo, e 

arbitrárias. 

 Fazendo uso de uma forma muito antiga, o cânone, ele produz uma obra que 

dialoga com o novo por meio da atonalidade. Essa estratégia de composição relaciona-se 

com Frank Martin, que, como explicado, em sua fase madura utiliza de uma maneira 

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

deixar a tonalidade, isto é, a hierarquia entre as notas.  
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 Tive a oportunidade de entrevistar Heinz Holliger, oboísta que estreou a obra em 

Zurique (11-01-1961). Na ocasião da entrevista, realizada em 2016, respondeu à minha 

pergunta sobre sua impressão da obra. Ele menciona que à época estava envolvido com 

uma linguagem mais experimental: “Como disse, era uma peça neoclássica 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 Sándor Veress, Passacaglia concertante para oboé e 

orquestra de cordas de 1961, também dedicada a ele)14. 

 A próxima modificação será apresentada novamente pelas violas, justamente 

quando o oboé sai de cena, no compasso 104. Trata-se de um pedal de síncopes sobre a 

nota Si que perdurará até o andante, compasso 107. O contraponto com a nota Si será 

sucessivamente exibido pelos violinos I, violinos II e por fim pelos violinos I. Novamente 

Widmer efetua uma alteração no dux, o que nos faz pensar sobre essas modificações, 

alterações, transformações como um procedimento. Conforme mencionado, as alterações 

promovidas no dux passam a incorporar o cânone. Na Figura 43 – observamos a 

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

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

92) 

 
Fonte: Widmer (1959). 

Ao final do compasso 107 há uma vírgula de respiração nas quatro vozes do 

cânone original (violinos I, II, III e violas), enquanto nos violoncelos e contrabaixos não 

há vírgula, em razão de estarem executando o cânone retrógrado. Essa cesura denota uma 

ruptura na exposição do cânone e pode ser percebida pela inserção de material novo. 

Existem alusões e transformações do material original que serão pormenorizadas. Essa 

ruptura demonstra, na verdade, o início de uma coda estrutural. Nela os compassos 108-
																																																								
14 Entrevista completa no Apêndice. 
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111 são repetidos quatro vezes até o fechamento do movimento. Cada repetição é 

paramentada com alterações, dobramento em oitavas e adição de vozes, que resultam em 

um adensamento da orquestração. 

 A primeira das diversas alterações implementadas pode ser percebida nos violinos 

III, na qual os quatro primeiros compassos do dux são repetidos; todavia, as alterações 

empreendidas pelo compositor tornam-se mais incisivas. O Sib é apresentado no lugar do 

Si natural, assim como uma alteração na estrutura rítmica do dux no segundo compasso, 

onde a entrada do Sib é retardada em uma semínima, criando uma alteração do acento 

métrico por meio da síncope criada (Figura 44). 

 
Figura 44 – Compassos 108-111 

 
 Fonte: Widmer (1959). 

    

 A segunda modificação aparece nas violas e o material tem uma indicação de 

expressão “en dehors” 15  (aspas do compositor). O material proveniente do dux é 

levemente modificado e enarmonizado, e assim tem relação com os compassos 80-83 da 

linha original do oboé (Figura 45). 

 

 

																																																								
15 Expressão definida pelo Grove Dictionary (2020) como com ênfase, enfatizada, proeminente, 
referindo-se a uma linha melódica que é necessário destacar. 
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Figura 45 – Enarmonização da linha das violas (compassos 108-111) e o original (compassos 80-83) 
 

         
             Fonte: Widmer (1959). 

 

 Esse material substitui a linha original e é incorporado ao discurso, sendo repetido 

quatro vezes. Esses quatro compassos serão exibidos pelos violinos I, violinos II e 

novamente os violinos I, atingindo o andante. Uma hipótese para a transformação do 

segmento original é a relação com o pedal em síncopes de Si, realizado pelos violinos I. 

Uma vez que o desenho original também tem síncopes, haveria um conflito com o pedal 

de Si. Isso me remeteu à terceira lei de Newton16, parafraseando, para toda modificação 

será necessária uma adequação. 

 A modificação mais patente, nesse trecho de quatro compassos, é a troca de vozes 

entre violas e violinos III.  

 Uma premência no discurso, em relação ao andamento, também é notada. No 

compasso 112 temos um accelerando que perdurará até o compasso 123, quando um 

grande rallentando conduz aos últimos três compassos da obra. Observa-se assim, na 

primeira vez que a linha de quatro compassos é exposta, a presença do final do cânone 

retrógrado executado pelos baixos (compassos 108 a 111). A partir da segunda vez temos 

a adição do oboé, imediatamente após a finalização do cânone retrógrado executado pelos 

baixos (compassos 112 com anacruse). A entrada do oboé acontece com a antecipação de 

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

(012345689T) com a ausência das alturas Fá e Lá# (Figura 46).  

																																																								
16 “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 III: A toda ação há sempre uma reação oposta e de igual intensidade: as ações mútuas 
de dois corpos um sobre o outro são sempre iguais e dirigidas em sentidos opostos. 
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Figura 46 – Conjunto 10-4 e eixo de simetria 

      
 
  Fonte: elaborada por este autor. 

   

 

 Além da já mencionada alteração de nota e ritmo, exibida primeiramente pelos 

violinos III (compasso 108), uma nova alteração no final da linha das violas é percebida 

(compasso 115). Um ritmo diferente da nota sustentada original é introduzido, uma 

mínima pontuada com semínima em sforzato ao final de um crescendo (Figura 47). 

 
Figura 47 – Compassos 112-115 – Alteração rítmica na linha das violas 

 

 
Fonte: Widmer (1959). 

 

Na terceira vez (compassos 116-119, Figura 48), temos a adição de violoncelos e 

contrabaixos dobrando as violas, enquanto o oboé 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 exibição, 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 

 

 
 
Fonte: Widmer (1959); elaborado por este autor 

 

Na quarta exibição atingimos o andante (compassos 120-123), onde existem 

diversas alterações rítmicas. Inicialmente o pedal de Si é substituído pela altura Ré, nos 

dois primeiros compassos, e posteriormente pela altura Sol#. Também as colcheias Dó#, 

Mi, Lá, ao final da linha de síncopes, executadas pelos violinos I, violinos II e oboé, são 

substituídas por tercinas de colcheias com as alturas Sol#, FáX, Sol#, Lá#, Si. Com isso se 

consegue um grande adensamento, que culminará nos três últimos compassos (Figura 49). 
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Figura 49 – Compassos 120-123 – Andante 

 

 
Fonte: Widmer (1959). 

Na linha dos violoncelos e contrabaixos, além da substituição da altura Si por Sib 

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

ainda mais substancial é realizada, com o uso de uma rítmica diferente, semínima e 

mínima ligada a colcheia pontuada em crescendo, criando uma síncope (Figura 50). 

 
Figura 50 – Compassos 120-123 – Recorte da linha dos violoncelos e contrabaixos com alteração rítmica 

 
Fonte: Widmer (1959). 
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A análise demonstra que nas três primeiras repetições temos a coleção inteira das 

doze alturas; já no Andante, temos duas alturas ausentes Dó# e Mi (Figura 51).  

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

 

     
 
Fonte: elaborada por este autor.  

Os três últimos compassos apresentam as notas Si e Dó repetidas três vezes e 

expostas em três oitavas descendentemente. Enquanto o contrabaixo exibe a nota Ré, nas 

outras vozes verificamos as alturas Mib, Láb, Lá e também Mi, trazido somente no último 

acorde pelos violinos III e violas, no fechamento do movimento (Figura 52). Podemos 

realizar a segmentação dos últimos três compassos desconsiderando o Mi e teremos um 

conjunto hexatônico simétrico 6-z13 (013467), com um eixo de simetria entre Si e Dó. 

Esse eixo de simetria foi bastante observado na introdução (Figura 53). 
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Figura 52 – Compassos finais 124-126  

 

 
Fonte: Widmer (1959). 

 

Figura 53 – Conjunto hexatônico 6-z13 

      
Fonte: elaborada por este autor. 
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 A nota Ré é reforçada pelos violinos II e III e ocasionalmente também pelas 

violas e violoncelos; assim temos o tricorde Si, Dó, Ré, conjunto 3-2 (013), que foi 

apontado na introdução (motivo 2) e tem uma relação estrutural dentro do movimento. 

Nossa percepção acústica tem uma tendência a perceber os extremos: as vozes agudas 

(oboé, violinos I e II) em que soam as notas Si e Dó em anteposição aos graves 

(violoncelos e contrabaixos) com a nota Ré. Temos assim dois aspectos a considerar: o 

motivo 2 em evidência e as duas quartas Láb-Mib e Mi-Lá.  

 Uma perspectiva diferente acerca do material exposto resultou após apurar a 

incidência de cada uma das alturas nesses últimos compassos. A nota Ré aparece 24 

vezes em cinco das sete vozes. Mib aparece doze vezes, seguido por Láb dez vezes. As 

notas Lá, Si e Dó aparecem nove vezes. Por último temos o Mi com somente duas 

aparições. Segundo essa ótica, o Ré tem o dobro de incidências do Mib, a segunda nota 

que mais aparece, e nossa percepção acústica aponta esse fato. As notas Si e Dó também 

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

 
Tabela 2 – Incidência das alturas nos três últimos compassos 

 

                            
 
Fonte: elaborada por este autor. 
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 A ocorrência dessas três alturas em relação à métrica é mais um aspecto a destacar. 

O movimento está em !
!
 ; a nota Si aparece como mínima na cabeça do compasso e em 

seguida o Dó em semínima duplamente pontuada, mas grafada em crescendo cada uma 

das vezes. O Ré, em dinâmica 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 ocorrência métrica das notas Si, Dó e Ré nas vozes extremas 
 
 

 
 

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

 

 

         
 Como mencionado por Lima (2014, p.215), nem sempre é fácil explicar o que é 

estrutura em música: “O desafio implica o reconhecimento de uma distância entre o que 

seria a superfície da música e planos abstratos de referência e de síntese a ela 

relacionados”. Em determinado momento, quando falamos de estrutura, deparamos 

também com o modelo schenkeriano, que procura construir diversos níveis de 

proximidade e distanciamento da superfície para evidenciar a estrutura. Neste trabalho 

procuro mostrar, por meio dos resultados da análise, 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 redução para piano: Hommages opus 18a -  

 Hommage à Frank Martin 

  

 Na redução Widmer curiosamente enarmoniza as notas do cânone. Na 

apresentação do dux, pelo oboé, podemos notar no último compasso as notas Ré#, Mi#, 

Fá#, Mi#  (Figura 55). Na segunda entrada do comes, o compositor enarmoniza o Mi# em 

Fá, compasso 94 (Figura 56). A partir dessa alteração, o comes passará a exibir essa 

enarmonização. Também é interessante notar que Widmer continua com a numeração dos 

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

faz anteriormente no opus 18. 

 
Figura 55 – Compassos 74-82 – Apresentação do dux pelo oboé  

 
Fonte: Widmer (1959). 

 

Figura 56 – Compassos 92-94 – Apresentação do comes com a enarmonização 

 
       Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor. 
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 Observamos algumas diferenças de articulação na mão esquerda do piano frente à 

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

 
Figura 57 – Compassos 100-103 – Linha dos contrabaixos e violoncelos e redução. Diferenças de 

articulação da redução 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, mão esquerda (Figura 58).  

 

Figura 58 – Redução. Diferenças de articulação. Compasso 105 

 

 
Fonte: Widmer (1959). 
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  Outra liberdade do compositor foi a enarmonização da mão direita, da linha do 

violino no compasso 107. As notas originais dos violinos I são Dó#, Mi, Lá e na redução 

estão enarmonizadas por Réb, Mi, Lá (Figura 59). A mesma enarmonização acontece nos 

compassos 111 e 115. É necessário ressaltar que essa enarmonização (Dó#- Réb) ocorre 

somente no compasso 119 do op.18. 

 
Figura 59 – Compassos 107 – Partitura original. Compasso 107, 111, 115 – Redução. Enarmonização 

       
     Fonte: Widmer (1959). 

  

2.7 Hommage à Béla Bartók 

 

 Bartók é o único 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 Bartók da escrita desta obra. Pode-se 

especular que Widmer tenha tocado obras de Bartók e dos outros dois compositores, uma 

hipótese plausível, já que começou aos 7 anos de idade a tocar piano (1934). Observemos 

que Bartók emigrou para os Estados Unidos em 1940, falecendo nesse país em 1945, no 

fim da II Guerra Mundial, e sua música já era muito presente nas salas de concerto da 

Europa.  

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

Celesta de Béla Bártok em Basel, em 1943. Widmer à época tinha 16 anos e cursava o  
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equivalente ao atual ensino médio, e podemos assegurar que não se tratava da estreia na 

data mencionada. O regente Paul Sacher, que encomendou a obra para o décimo 

aniversário da Orquestra de Câmara 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 março de 1938, apresentado no 

Stadttheater. Essas foram as duas únicas apresentações dessa orquestra com essa obra em 

toda sua existência17. Toda a história da orquestra está muito bem documentada em três 

livros lançados em 1952, 1977 e 1988 pela editora Atlantis Musikbuch Verlag de Zurique. 

No programa de estreia da obra de Bartók constavam mais duas obras encomendadas 

para essa ocasião: Rhapsodie, de Conrad Beck (Concertino nº2) para piano e orquestra de 

câmara (1936), com o solista Adrian Aeschbacher e Das ewige Brausen op. 46, de Willy 

Burkhard (futuro professor de composição de Widmer), para baixo e orquestra de câmara 

(1936), com o solista Felix Loeffel.  

 Uma hipótese é que tenha havido um equívoco 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 execução da obra em Zurique, em 23 de 

setembro de 1937, na Kleiner Tonhallesaal, pela Kammerorchester Zürich, sob a 

regência de Alexander Schaichet, e não necessariamente em Basel. Levando essa 

hipótese em consideração, Widmer estaria com 10 anos de idade e sob orientação de Otto 

Kuhn nesse período, quando teve contato com a música de Bartók. 

 Podemos conjecturar que Widmer tenha realmente ouvido Music for Strings, 

Percussion and Celesta de Bela Bártok em 1943, mas não em Basel e sim em Zurique, na 

Kleiner Tonhallesaal, pela Orquestra Collegium Musicum Zürich (CMZ), dirigida por 

Paul Sacher, como mencionado – essa foi a primeira execução 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 apresentações da obra 

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

																																																								
17	Toda a história da orquestra está muito bem documentada em três livros lançados em 1952, 1977 e 1988 
pela editora Atlantis Musikbuch Verlag de Zurique.	
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 Segundo Hunkenmöller (1983, p.152-4), Bartók analisou três vezes essa obra 

durante sua vida, e a Universal Edition publicou a segunda dessas análises em uma 

partitura de bolso em 1937. Essa informação é bastante pertinente porque Widmer pode 

ter tido acesso a essa publicação com a análise de Bartók. 

 Devemos pensar na situação da Europa perante a II Guerra Mundial de 1939-

1945: com certeza a neutralidade da Suíça propiciou certa continuidade da vida cultural e, 

consequentemente, a realização de um número maior de concertos do que em outros 

países diretamente afetados pela guerra. Para termos uma ideia da relativa normalidade 

em que a Suíça se encontrava, obtive dados de três orquestras de câmara importantes: a 

Orquestra de Câmara de Zurique (Kammerorchester Zürich), a primeira orquestra de 

câmara da Suíça, criada por Alexandre Schaichet em 1920, que encerrou as atividades em 

1943, a Orquestra de Câmara de Basel (Basler Kammerorchester – BKO)18, criada por 

Paul Sacher em 1926, que permaneceu ativa até 1987, e também a Orquestra Collegium 

Musicum Zürich, ativa de 1941 a 1992, também criada por Sacher. As orquestras foram 

responsáveis por fomentar a cultura local, por meio de encomendas a compositores suíços 

e também do cenário internacional. Considero importante mencionar quão efervescente 

era o ambiente dessas orquestras e a vida musical nessas cidades, pois influenciaram 

Ernst Widmer.  

 A Orquestra de Câmara de Zurique (não confundir com Zürcher 

Kammerorchester, criada em 1945) realizava, desde o início de suas atividades, três 

concertos anuais na sala da Tonhalle de Zurique, além de apresentações em diversas 

cidades, inclusive em Aarau (encontramos registros de concertos em Aarau desde 1923). 

A orquestra foi responsável por 51 estreias mundiais e 215 primeiras audições na Suíça 

em seus 23 anos de existência. 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 participação da programação musical da Exposição Nacional 

Suíça de 1939. Esse fato e a criação da nova orquestra por Paul Sacher acelerou a 

dissolução da orquestra em 1943. Entre obras de outros compositores, executou peças de 

																																																								
18 Atualmente existe a Kammerorchester Basel, fundada em 1999, proveniente da Serenata Basel, 
esta última 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 suíços como Willy Burkhard, Robert Blum, 

Paul Müller-Zürich e Albert Moeschinger. As obras que nos dizem respeito são as de 

Bartók, e entre elas figuram Drei Dorfszenen für vier Frauenstimmen und 

Kammerorchester em 1927 (primeira performance na Suíça), Musik für 

Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta em 1937 (Figura 60, programa), Divertimento 

für Streichorchester em 1939 e um programa especial todo dedicado a Bartók em 1941. 

 
Figura 60 – Programa de 23 de setembro de 1937, primeira execução da obra de Bartók em Zurique  

 

           
Fonte: Schaichet. 
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 Paul Sacher foi um grande incentivador da música do seu século e atuou em 

diversas frentes: como regente, como mecenas encomendando novas composições e 

como membro de comitês e instituições. A Orquestra de Câmara de Basel (BKO) fundada 

por Sacher realizava uma mescla de repertório antigo e contemporâneo, algo inovador 

para a época. Uma das principais preocupações de Sacher era prover a orquestra com um 

novo repertório, 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 percussão 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 Bartók (primeira encomenda de Paul Sacher), entre outras.  

 Sacher foi um músico inquieto e posteriormente criaria o Collegium Musicum 

Zürich (CMZ), orquestra que permaneceu ativa de 1941 a 1992.	 A criação dessa 

orquestra ampliou o leque de atuação de Sacher, executando com ela o repertório da 

Orquestra de Basel em Zurique e cidades adjacentes. Grande parte desse repertório foi 

encomendada por Sacher para a BKO, porém novas obras também foram especificamente 

encomendadas e estreadas pelo Collegium Musicum Zürich. Entre elas há obras de 

Luciano Berio, Harrison Birtwistle, Willy Burkhard, Henri Duttilleux, Jean Françaix, 

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 Bartók, composto em 1943, estreou em 1º de 

dezembro de 1944, no Symphony Hall em Boston, com Sergei Koussevizsky regendo a 

Boston Symphony Orchestra. Seguiram-se performances em Nova Iorque em 1945, a 

primeira performance cruzando o Atlântico ocorreu na Grã-Bretanha, sob a batuta de 

Malcolm Sargent, com a Liverpool Philharmonic Orchestra em 1945. Foi apresentada 

posteriormente em território continental europeu, pela Société Philarmonique de Bruxelas 

em 1946 e novamente na Grã-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 

peça 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 cópia do 

histórico de apresentações da obra, um documento que menciona o Concerto para 

orquestra de Bela Bartók e confirma que, de fato, a obra foi executada pela primeira vez 

em Zurique, em 22 de outubro de 1946, sob regência de Robert Friedrich Denzler (Figura 

61). Posteriormente aconteceram dois concertos (27 e 28 de março de 1947) com a Basel 

Kammerorchester sob a regência de Sacher, na Musiksaal em Basel. Essa foi a primeira 

audição da obra na cidade e única ocasião em que a orquestra executou o Concerto para 

orquestra de Bela Bartók até Widmer deixar a Europa. (Anexo 04).  

 
Figura 61 – Informativo das execuções pela Tonhalle Orchester do Concerto para orquestra de Bela Bartók 
 

 
 
Fonte: Arquivo Tonhalle Gesellschaft. 

 

 Outra orquestra que merece ser mencionada é a Sinfonieorchester Basel, à época 

conhecida por Basler Sinfonie-Orchester. Ela executou diversas primeiras audições na 

cidade de Basel entre elas estão, de Béla Bartók, o 2º Concerto para violino (executado 

em 1947) e o 3º Concerto para piano (executado em 1947). O Concerto para Orquestra de 

Bartók foi realizado em 1953 com essa orquestra sob a regência de Hans Münch19. O 

																																																								
19  A Sinfonieorchester Basel é resultado da fusão entre a Basler Sinfonie-Orchester e a Radio-
Sinfonieorchester Basel in 1997. Hans Münch substituiu Felix Weingartner  e manteve o posto de regente 
titular de 1935 a 1966.  A orquestra foi responsável por diversas primeiras audições 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). 

 Após uma breve descrição de performances de algumas obras de Bartók 

retornamos às Hommages. Nesse movimento de caráter rítmico e com a indicação vivace, 

Widmer utiliza novamente o cânone, mas com uma estrutura mais elaborada. Inicia o 

movimento com um cânone a três vozes, dá continuidade com outro cânone a três vozes 

em que inclui o solista, altera o andamento para mais lento, adota um cânone a quatro 

vozes, introduz uma cadência do solista e finalmente retoma o material do dux inicial 

num cânone a três vozes. Após a recapitulação, abandona o rigor do cânone para 

trabalhar livremente, ora com imitação, ora contrapontisticamente, utilizando-se de uma 

gama de materiais expostos anteriormente. 

 A Hommage à Bartók leva a denominação vivace, com q = 144 e, entre 

parênteses, Widmer indica Canon à 3 voix. É o movimento mais longo e mais elaborado 

da obra, com 290 compassos (é interessante que na redução para oboé e piano esse 

movimento é omitido). O movimento inicia com dois compassos de introdução em que o 

tímpano ataca a nota Si em rulo, conduzindo com um glissando a um Mi; esse glissando é 

reforçado com a entrada, no segundo compasso, de violoncelos e contrabaixos em 

uníssono. Curiosamente, o tímpano é o instrumento que o compositor determinou como 

não essencial, ou seja, ad libitum. No entanto, apesar de o instrumento aparecer na 

maioria das vezes como reforço de um determinado acontecimento musical, como 

apontado anteriormente, aqui se percebe uma emancipação do acontecimento musical. 

Esse é um desses cenários de autonomia, pois introduz a nota que acabou de soar no final 

do segundo movimento. Widmer cria, no meu entender, uma ressonância do 

acontecimento musical anterior, ou seja, a altura Si dos três últimos compassos e também 

o Mi, última altura adicionada. O tímpano, que esteve notadamente ausente na Hommage 

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

																																																																																																																																																																					
parênteses ano da execução) - entre elas a Petrushka de Stravinsky (1939), a Sinfonia em Mi bemol maior 
de Hindemith (1944) e o Concerto para piano (1964), a 1ª Sinfonia de Martinú (1945) e o Concerto para 
oboé (1966), a Sinfonia da Requiem de Britten (1946) , 5ª Sinfonia de Shostakovich (1947), 1º e 2º 
Concertos para violino de Prokofiev (1939, 1947), Sinfonia Litúrgica de Honegger (1951) e Quatro canções 
de Berg (1953). 
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Bahia concerto op. 17 para piano, cinco instrumentos de sopro, cordas e tímpano ad 

libitum escrita em 1958, Widmer também designa o tímpano como instrumento opcional. 

 As duas alturas Si e Mi formarão a sonoridade dos seis primeiros compassos. O 

dux começa no terceiro compasso com os violinos I na nota Mi. A nota Fá# é adicionada 

no sétimo compasso, quando temos a entrada do comes, e assim obtemos a sonoridade de 

duas 5as justas sobrepostas. Apesar de o primeiro intervalo do tímpano e dos baixos ser de 

4ª justa, os acordes de violas e posteriormente de violoncelos estabelecem os intervalos 

de 5ª justa. A altura Fá# é uma altura muito importante e recorrente nesse movimento: 

está presente do início ao fim e provê 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 – Representação do conjunto 3-9 e eixo de simetria em Si 

 

                                                
Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor. 
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 O conjunto 3-9 será reiterado ao longo do movimento. Com o progresso do dux 

outras alturas serão 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 à entrada do segundo comes, 

os violinos I saem da figuração rítmica e instituem a primeira melodia de caráter húngaro 

com diversos acentos em marcato. A melodia usa uma escala pentatônica Fá#, Sol, Lá, 

Lá#, Si (semitom, tom, semitom, semitom). O conjunto pentatônico da melodia é um 5-3 

(01245), chamado de pentacorde 2ª menor-maior por Solomon. O pentatonismo é muito 

presente nas canções húngaras e uma de suas principais características. Bartók, 

considerado o pai da etnomusicologia, publicou diversos livros sobre a música húngara e 

aspectos do folclore húngaro, e um desses aspectos apontados é a grande quantidade de 

melodias populares que utilizam a escala pentatônica. A seguir, temos o fragmento de um 

manuscrito de Bartók transcrevendo melodias húngaras que apresentam escalas 

pentatônicas (Figura 64). 

 
Figura 63 – Manuscrito de Bela Bartók apresentando transcrições de melodias húngaras 

 

 
Fonte: Bartók, Hungarian Folk-song Transcriptions. 
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 A melodia exibe semelhança com a música camponesa rústica, devido ao seu 

ritmo sincopado, em que os acordes arpejados em contratempo (pizzicato) dão um caráter 

de czarda, e também ao fato de estar em compasso binário, uma das características desse 

tipo de música. É possível que o contato de Widmer com a música húngara tenha 

ocorrido por meio de audições de obras características, estilizadas, como Coppélia (1870), 

de Léo Delibes, e até mesmo com danças de salão adaptadas das czardas, muito populares 

na Europa.  

 A seção A tem 52 compassos e é interrompida por uma respiração, com uma 

fermata, ao atingir o meno mosso. Efetivamente, o primeiro dux tem cinquenta compassos 

com um caráter muito rítmico, visto que temos dois compassos de introdução. 

Inicialmente uma única nota é exposta, nos quatro primeiros compassos, alterando-a em 

seguida por um intervalo de 2ª maior acima. Acentos, síncopes, acordes arpejados no 

contratempo e a indicação ma energico auxiliam na caraterização rítmica, juntamente 

com a participação do tímpano. Diferentemente da Hommage à Martin, aqui o dux exibe, 

nos primeiros compassos, um cânone acompanhado, cujo acompanhamento é 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 tímpano produz outro contraponto rítmico 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 três vozes em cânone (violinos I, violinos II e 

violas). Apesar da entrada dos violoncelos na anacruse do compasso 39, eles não 

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 octatônico 8-20 (01245789). Esse conjunto possui diversos 

subconjuntos e nos interessa o fato de ele apresentar quatro subconjuntos 3-9 

relacionados no começo 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 octatônico e eixo de simetria 

 

 

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

 

 Observando o dux vemos a utilização de materiais diferentes com a seguinte 

construção: 4+4+4+4+5+4+4+4+4+4+4+5. O movimento apresenta uma forma livre 

ABCA'; analisarei cada uma das seções em profundidade no decorrer do texto. 

 O cânone se desenvolve e, à maneira da czardas, vai ficando cada vez mais denso 

e virtuoso. Widmer trabalha de uma maneira estilizada e com uma abordagem própria, 

mas utilizando parâmetros reconhecíveis, por exemplo, o lento-rápido ao longo do 

movimento.  

 Uma das características que podem ser elencadas na escrita de Widmer é o uso do 

cromatismo nesse movimento. Esse cromatismo está presente também em obras de 

Bartók e é organizado de diferentes maneiras. Segundo Antokoletz (1984, p.69), 

 
Na música de Bartók, os ciclos de intervalos e segmentos 
simétricos deles derivados têm importante função na estrutura em 
larga escala. De  modo a demonstrar suas funções e inter-relações 
dentro da música, as propriedades das coleções simétricas de 
alturas devem ser definidas de antemão. Qualquer coleção de 



	 117	

duas notas é simétrica, pois duas notas são equidistantes de um 
eixo imaginário qualquer. Se juntarmos uma segunda díade à 
primeira, com as notas da segunda díade equidistantes do mesmo 
eixo de simetria, resulta uma simetria de quatro notas.  
 

 A música de Bartók 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 Bartók” (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 Bartók”. Antokoletz, 

grande estudioso de Bartók, aplicou os conceitos de células X, Y, Z e descobriu-as em 

outras obras. 

 A partir do compasso 24 há 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 cromático com as alturas Lá, Si, Sib, Dó, [9,10,11,0] é apresentado no violino 

I, compassos 24 e 25 (Figura 65). Essa linha será retrogradada no próximo compasso 

(compasso 26) obtendo um palíndromo. Coincidência ou não, essa célula X apresenta as 

mesmas notas do motivo BACH (Sib, Lá, Dó, Si) da Arte da fuga BWV 1080 de J. S. 

Bach, utilizado por um grande número de compositores. Segundo o catálogo da exibição 

Bach trezentos anos foram listadas 409 obras de 330 compositores que se utilizaram do 

motivo BACH (PRINZ; DORFMÜLLER; KÜSTER, 1985, p.389-419). Aqui o tema 

BACH não aparece em sua ordem correta e talvez a escolha das alturas tenha ocorrido 

como uma alusão. Adiante, observamos uma transposição da célula X, no compasso 27, 

em que temos Láb, Sib, Lá, Sol (transposto T10) (Figura 65). 

 
Figura 65 – Compassos 24-27 – Linha do violino 

 
Fonte: Widmer (1959). 
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 Descreverei brevemente as ocorrências dessa célula X e suas transposições em 

relação à primeira apresentação. Nos compassos 28 e 29 temos as mesmas alturas do 

conjunto inicial Lá, Sib, Dó, Si; no compasso 30, Dó#, Ré, Dó, Mib (transposto T3); no 

compasso 31, Mi,  Fá#,  Fá, Sol (transposto T7); nos compassos 32 e 33 encontramos Lá, 

Sol,  Fá#, Láb	(transposto T9); nos compassos 33 e 34, Sol, Fá,  Fá#, Sol# (transposto T9); 

no compasso 34, FáX, Sol#, Lá, Lá# (transposto T10) ou Sol#, Lá, Si, Lá# (transposto T11) 

(Figura 66).  

 
Figura 66 – Compassos 28-34 – Linha do violino  

 
Fonte: Widmer (1959). 

 

 Continuando no compasso 35, temos Si, Dó#, Ré, Dó (transposto T2). Os 

próximos compassos, 36 a 37, apresentam as mesmas alturas do compasso 35. O 

compasso 38 exibe Dó#, Ré, Mib, Mi (transposto T4); compasso 39, Fá, Solb, Sol, Láb 

(transposto T8); por fim o compasso 40 permite duas interpretações: FáX, Sol#, Lá, Lá# 

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

 
Figura 67 – Compassos 35-40 – Linha do violino  

 
Fonte: Widmer (1959). 
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 Em todo o trecho (compassos 24 a 40) encontramos oito transposições do 

conjunto original Lá, Si, Sib, Dó, [9,10,11,0]. É possível, por meio do procedimento da 

imbricação, obtermos outras transposições, pela investigação de cunho composicional; 

entretanto, esse não é o foco deste trabalho. 

 No compasso 41 inicia uma longa linha de caráter brilhante, que atinge a altura 

Sol com uma escala ascendente. A escala ascendente produz um conjunto 9-10 com eixo 

de simetria em Fá# (Figura 68). A nota de chegada Sol é retratada em síncopes pelas três 

vozes, e elas comporão o acompanhamento do meno mosso. 

 

Figura 68 – Compassos 41-44. Conjunto 9-10 e eixo de simetria  em Fá#  

 
 

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

 

 Apesar de encontrarmos simetria nesse conjunto, pode-se interpretá-lo de maneira 

diferente, como um conjunto octatônico com a adição de Fá#. Isso proporciona 

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

reinterpretar esse segmento em relação ao próximo, meno mosso, em que o oboé 
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propriamente inicia sua participação na Hommage com a nota Fá#, paramentada com uma 

appoggiatura de Sol, que, como examinado, é a nota de início da escala. 

 No meno mosso (compasso 53 a 56) fica evidente a ruptura com o material 

anterior; além disso, é nesse momento que o oboé realiza sua primeira entrada. Essa 

seção, nomeada B, vai do compasso 53 ao compasso 88. Assim como no início, o 

compositor propõe um cânone com acompanhamento em isorritmo realizado em síncopes 

pelas cordas. A seção começa com o meno mosso e imediatamente retorna ao andamento 

inicial alcançado 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 é a nota mais grave da linha do oboé (Figura 70). Como há um 

acompanhamento em Sol, é interessante conduzir o fraseado em direção a essa nota, pois 

dessa maneira obteremos um fraseado (Sol appoggiatura) Fá#, Sib, Sol, que caminha para 

a metade da frase e retorna ao Sol. Como o compositor trabalha com a dualidade 

maior/menor desde a introdução, na qual observamos os tricordes 3-3 (3ª maior/menor), 

seria interessante realçar essa relação nesse segmento; além disso o final da seção B 

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

  
Figura 69 – Compassos 53-56 – Meno mosso 

 
Fonte: Widmer (1959) 
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Figura 70 – Conjunto 10-2 e eixo de simetria 

                                             
Fonte: elaborada por este autor. 

 

 O cânone a três vozes prossegue com o oboé apresentando o dux, com duração de 

28 compassos. As respostas obedecem ao padrão de quatro compassos, com a sucessão 

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

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

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

para o cânone, apesar de este último 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 

                                                 

  
Fonte: Widmer (1959). 
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 A partir do compasso 72 nota-se uma insistência na altura Fá, manifestada por 

acentos na linha do oboé de caráter bastante virtuoso (Figura 72). 

 
Figura 72 – Compassos 72-88 – Recorte da partitura com a linha do oboé e violino I e adição do violino II 

 

          

 
Fonte: Widmer (1959); elaborado pelo autor. 

 

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

também o Ré e por último o Lá, culminando em um acorde sustentado de Ré 

maior/menor, conjunto 4-17 (0347). A justaposição das tríades maior e menor é um 

procedimento caro a Bartók (NOGUEIRA, 1997, p.93). 

 No que diz respeito à articulação, deve-se procurar realizá-la com precisão: há 

acentos no primeiro e segundo tempos, porém eles possuem articulação 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 atenção a 

essas diferenças e procurar reproduzi-las. Não obstante, deve-se analisar o tetracorde que 
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encerra o segmento. Ele possui dois subconjuntos 3-3 (014) 3ª 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 

 

 
 

Fonte: elaborada por este autor. 

 

Na seção C, calmo ed espressivo, o compositor elabora ainda mais, compondo um 

canon à 4 voix. Nessa seção, de 46 compassos de duração (compasso 89-135), observa-se 

uma mudança de caráter. Apesar de conservar a métrica binária, observa-se uma troca de 

um binário simples para um composto. Entretanto, uma vez que o metrônomo é mantido 

(q = 144), o pulso é três vezes mais lento. Essa seção é, no meu entender, aquela em que 

o compositor faz referência mais direta a Bartók. Se considerarmos o apreço de Widmer 

pelo compositor húngaro e por sua obra Music for Strings, Percussion and Celesta, 

conseguimos traçar um paralelo interessante. A obra de Bartók inicia com violas, faz uso 

da fuga e inicia em andante tranquilo, enquanto na Hommages à Bartok Widmer inicia 

com violas, faz uso do cânone e o andamento é calmo col expressivo. É interessante 

mencionar que tanto a fuga de Bartók quanto o cânone de Widmer são peças escritas a 

quatro vozes. 
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 As violas iniciam esse cânone e as entradas do comes são realizadas com sete 

compassos de intervalo, o que é bastante incomum. A primeira entrada do comes é 

realizada pelo oboé, e assim como em outros momentos, Widmer se utiliza de 

articulações diferentes para o oboé e para as cordas. Na entrada da viola temos a anacruse 

de semicolcheia Ré separada do Fá subsequente, e na linha do oboé ela se encontra ligada 

ao compasso seguinte. Outras diferenças de articulação são percebidas na viola em 

relação ao oboé, ou seja, enquanto na viola temos as colcheias Dó#-Ré ligadas e Mi 

separado (compasso 91), no oboé todas são 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 notação da articulação. No oboé quase sempre o 

tratamento é mais legato, o que reforça o caráter expressivo e calmo.  

 
Figura 74 – Articulações diferentes entre oboe e viola 

             

 
 Fonte: Widmer (1959). 

  

 Na anacruse do compasso 104, Widmer realiza a próxima entrada do comes, com 

os violoncelos em divisi, violoncelo solo e demais tutti inicialmente permanecendo em 

silêncio. A terceira entrada do comes é realizada pelos violinos I, na anacruse do 

compasso 111. Para aqueles que se valem do manuscrito, é interessante alertar que nele 

encontramos uma numeração equivocada, feita pelo próprio compositor, que pulou um 

sistema e com isso quatro compassos não 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 numeração 

 

             
Fonte: Widmer (1959). 

 

 O dux dessa seção tem a duração de 29 compassos (compassos 89-117). É 

intrigante e ao mesmo tempo fascinante perceber algumas intervenções do compositor. 

Em primeiro lugar, o dux é distribuído por diversas vozes, e esse procedimento não fora 

adotado até o momento, proporcionando um colorido tímbrico ímpar a essa seção (Figura 
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76). As violas iniciam e prosseguem até o compasso 107, quando os violoncelos tutti 

assumem a linha. No compasso 110 as violas reassumem novamente até o compasso 112, 

passando para os violinos II, que então se incumbem da linha das violas, levando-a até o 

final. Em segundo lugar, somente o oboé realiza o comes na íntegra, respondendo 

integralmente o dux (foi pela observação dessa linha que remontamos o dux). Em terceiro 

lugar, o cânone é 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 distribuído nas violas, violoncelo e violinos II 

  

 
 

Fonte: Widmer (1959); elaborado por este autor. 
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 No compasso 128, o cânone é suspenso por um acorde sustentado pelas cordas 

que será resolvido no compasso 132 (Figura 77). A cadência do oboé serve como 

elemento de transição para o retorno do tempo I no compasso 136, e Widmer inicia 

utilizando um conjunto cromático Mi, Fá, Fá#, Sol (célula X), posteriormente 

adicionando as outras alturas, com a exceção do Ré, formando um conjunto 11-1. Pela 

utilização realizada no movimento, podemos argumentar que Widmer poderia ter 

identificado a célula X na obra de Bartók, não exatamente com essa nomenclatura, mas 

como um tetracorde cromático. 

 
Figura 77 – Compassos 128-132 – Recorte da partitura e representação no Mod12 do acorde das cordas e  

 sua resolução 

 
 

                   
 
Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor. 
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 Ao final da cadência, apenas violas e violoncelos sustentam Láb, enquanto o oboé 

sustenta o Lá natural resolvendo no Sol. Segundo a análise, o Láb sustentado pelas cordas 

está no mesmo eixo do Ré, única altura ausente no trecho (Figura 78). Julgo significativo 

mencionar que Widmer coloca a indicação de cadenza somente no compasso 131; 

contudo, considero o início dela desde a sustentação do acorde pelas cordas (compasso 

128), em que notamos a estagnação do acompanhamento. 

 
Figura 78 – Compassos 127-133 – Cadência com conjunto 11 -1 (0123456789T) 

        

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

      Em relação à interpretação, tenho dois pontos a salientar. Em primeiro lugar, o 

compositor atribui valores maiores ( h. e h ) a Fá# e Fá respectivamente, em forte. 
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Posteriormente as três primeiras notas são reapresentadas em valores iguais (q) com 

acentos no Mi e Sol, em pianissimo. Essas são exatamente as notas que não foram 

realçadas anteriormente. Por essa razão, eu consideraria começar em tempo como 

indicado e, na entrada do pianissimo, continuar com um tempo mais rubato, realizando 

uma transição para o più lento. Em segundo, o più lento inicia em semicolcheias, porém 

com accelerando, nas quais a atuação do intérprete deve ser cautelosa, criando 

expectativa. É necessário iniciar as semicolcheias vagarosamente, quase no mesmo 

andamento das semínimas anteriores (x = q) – assim nos permitimos tempo para realizar 

o accelerando proposto e alcançar o tempo I. As alturas são, na sequência que aparecem 

no texto, Mi, Fá#, Sol, Fá, inicialmente introduzidas em dinâmica forte e imediatamente 

em eco em pianissimo. Deve-se atentar para o desenho da linha, em que a distribuição 

gráfica em relação ao pulso não é necessariamente um indicador preciso que colabora 

para a interpretação dela. A execução do trecho de semicolcheias deve contemplar o 

início no Mi, evitando a todo custo a acentuação da escrita, que enfatizaria normalmente 

o Fá, uma vez que esta nota está na cabeça do desenho de quatro semicolcheias. Widmer 

indica a repetição da figura de semicolcheias, dando liberdade ao intérprete para repetir 

quantas vezes achar necessário, mediante a indicação ad libitum, para assim produzir o 

crescendo e accelerando necessários antes de prosseguir para o ápice da cadência.  

 O tempo I retorna no compasso 136, com a recapitulação da seção A modificada, 

por essa razão nomeei-o como A'. O material utilizado, levemente modificado e 

ornamentado, é novamente um cânone, entretanto a três vozes, como no princípio do 

movimento (não há indicação na partitura para o cânone a três vozes). Na reapresentação, 

o oboé apresenta o dux (originalmente eram os violinos I) acompanhado do tímpano em 

contratempos. Uma execução sem o tímpano é difícil de conceber porque, mais uma vez, 

o tímpano tem um papel de destaque. No retorno do tempo I o tímpano tem um papel 

fundamental e não meramente de reforço. A ele é designada a parte motora desse retorno, 

embora a dinâmica atribuída a ele seja ppp, e sem o material dos contratempos o oboé 

não conseguiria produzir toda a efervescência e o caráter enérgico requerido pelo 

compositor (Figura 79). 
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Figura 79 – Compassos 136-145 

 
 

Fonte: Widmer (1959). 

 Uma das questões que mais me inquietaram foi o uso do tímpano em Hommages. 

O uso de tímpanos na obra tem atuação solista e sua ausência realmente faria falta. De 

certo modo, entendo que o compositor procurou facilitar a execução da obra, haja vista 

que a obra é para solista e orquestra de cordas. Muitas orquestras de cordas, 

principalmente em pequenas localidades, não têm acesso ao instrumento de percussão, o 

que poderia inviabilizar a execução caso o instrumento constasse como indispensável 

dentro da instrumentação. 

 Por que então o compositor considera o instrumento como não obrigatório na 

execução? Por que imputou partes importantes e independentes? Minha resposta está 

vínculada ao uso do instrumento que os homenageados fazem em suas obras, 

particularmente Bartók. Börke (2009, p.4) nos alerta sobre Martin: “A instrumentação de 

muitas obras orquestrais revela preferências pela flauta e saxofone, bem como pelos 

tímpanos. O instrumento favorito de Martin, no entanto, como resultado de sua devoção à 

harmonia, era o piano”. Apesar de o tímpano não estar presente na Hommage à Martin, 

vimos anteriormente que a introdução e a Hommage a ele dedicada estão conectadas no 

mesmo movimento, criando um arco. Da mesma maneira, ao ouvir Music for Strings, 

Percussion and Celesta de Bartók, devemos nos recordar da atuação do tímpano na peça 

e quanto Widmer dizia admirar o compositor. Colocadas essas considerações, acredito 

que a sonoridade do tímpano estava muito presente na mente de Widmer quando da 

criação de Hommages. 
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 A Hommage à Bela Bartók apresenta uma forma livre por seção 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 seções, pois apresenta partes identificáveis. Temos a seção 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 – Seções do movimento Hommage à Béla Bartók 

 

       
Fonte: elaborada por este autor. 

É interessante o fato de o compositor utilizar na recapitulação o Thema Regium de 

Friedrich der Grosse (Frederico II da Prússia), transposto uma 2ª 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  
 

 
 

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 Prússia (também 

chamado Frederico, o Grande). A obra é uma coleção de cânones e fugas e outras peças, 

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 

Bach 
 

 
 
Fonte: Bach. 
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 Widmer coloca no contrabaixo uma nota de rodapé com os dizeres: “Thème de 

Frédéric le Grand. Il ne faut absolument pas que ce thème ressorte, n'étant ici qu'un 

renfort de l'Obois”20. A frase traduzida seria: “Tema de Frederico, o Grande. Este tema 

não deve ser destacado de forma alguma, sendo aqui apenas um reforço do oboé”. 

Curiosamente, o tema completo é exibido na voz do contrabaixo e apenas parcialmente 

no oboé. O compositor faz referência antecipadamente ao tema na linha do violino I, 

introduzindo as cinco primeiras notas do tema, com rítmica diferente (compasso 172) 

(Figura 82).  
 

Figura 82 – Compassos 172-174 – Violino I 
        

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

 

 Toda a seção desde o tempo I é trabalhada livremente com imitações, que 

inicialmente poderiam caracterizar o cânone a três vozes do início do movimento; 

contudo, por diversas vezes ele é abandonado depois da segunda ou terceira entrada do 

comes. No caso do fragmento do Thema Regium, o material é trabalhado inicialmente 

como um novo cânone a três vozes, sendo apresentado inicialmente pelos violinos I 

(Figura 83). Esse novo dux teria 32 compassos de duração (compassos 172-203), 

coincidindo com o término da exibição do tema pelo contrabaixo, mas após a terceira 

entrada ele é abandonado. É necessário salientar que as entradas do comes deste novo dux 

sofrem alterações e modificações já na primeira resposta à apresentação do compasso 175 

do dux. 

																																																								
20 Widmer utiliza uma grafia do francês 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 

 

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

 

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

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

realizado pelo oboé, o violino I inicia uma progressão descendente de colcheias, que é 

incorpada, a cada quatro compassos, com a adição de outra voz pela imitação e que 

desembocará no compasso 205 em um ff. Examinemos essa linha atentamente (Figura 84). 
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Figura 84 – Compassos 187-205 – Progressão das cordas 
 

 
 

Fonte: Fonte: Widmer (1959). 
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 Primeiramente vamos tratar do contorno melódico-rítmico. Esse trecho tem oito 

compassos (188-195) e é exibido duas vezes; na segunda vez são adicionados dois 

compassos. Nele observamos um desenho melódico inicial eee+eee+ee e mais oito 

agrupamentos de eee em seguida. Na verdade, as colcheias são subdivididas em 

semicolcheias, porém optei por representá-las desse modo, uma vez que o movimento 

melódico é realizado por colcheias. Estão agrupadas tanto em relação ao contorno 

melódico quanto em relação à articulação. Os trechos são análogos em relação à 

acentuação: na primeira exibição 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 rítmico 

 
 
Fonte: elaborada por este autor. 

 

A partir do compasso 196, o oboé começa a se libertar do pedal de Si, 

estabelecendo o Dó# no compasso 201, exatamente onde violoncelos exibem, pela 

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

insistentemente utilizadas até um grande uníssono das cordas, com as três alturas em 

colcheias descendentes em ff, que irrompem em uma grande pausa de dois compassos. 

Após introduzir esse tricorde, Widmer retrabalha novamente a seção A, iniciando com 

esse mesmo conjunto do início, agora transposto T9. Como mencionado anteriormente, 

toda a recapitulação é manipulada de diversas maneiras, seja com o cânone, seja com 

imitação, fugato, tratamento rapsódico, contrapontístico etc. (Figura 86). 
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Figura 86 – Eixo de simetria do tricorde 3-9 (027) 

                         

 
  Fonte: elaborada por este autor. 

 Assim como no começo do movimento, tímpano, violoncelo e contrabaixo se 

unem para reexpor a ideia rítmica inicial e executam um pedal sobre Ré#. O tímpano 

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

posteriormente Dó# são adicionadas melodicamente pelos violoncelos e contrabaixos (em 

divisi) em um intervalo de quatro compassos em imitação. No compasso 216, as três 

alturas perfazem o tricorde 3-9 (027), que é uma transposição T9, do tricorde inicial Mi-

Fá#-Si (Figura 87). Exatamente nesse compasso os contrabaixos iniciam arpejos de Ré# e 

Sol# em semínimas, em pizzicato.  

 Percorremos três entradas em imitação e nesse segundo momento, no compasso 

220, os contrabaixos adicionam a altura Fá# no acorde arpejado em pizzicato. A altura Fá# 

é realizada também pelos violoncelos e em seguida a altura Si é acrescentada, no 

compasso 224. Notadamente observamos, a partir do compasso 220, a construção de 

acordes arpejados, em pizzicato, nos violoncelos e contrabaixos, que perdurarão até sua 

dissolução no compasso 243. Esses acordes funcionarão como um campo harmônico para 

cordas agudas e oboé. Os acordes começam em semínimas e rapidamente passam a 

intercalar tempo e contratempo. Realizei a análise desses acordes e existe uma construção 

de relações muito meticulosa. 
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Figura 87 – Compassos 206-227 – Recapitulação com cânone a três vozes 

 

 
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 relação ao 

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

contemplaríamos uma transposição T2 em relação a ele (Figura 88). 
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Figura 88 – Conjuntos 3-9 dos contrabaixos e violoncelo  

 

 
    
Fonte: elaborada por este autor.   

   Com a evolução da obra e adição da altura Si forma-se um pentacorde 5-35, que é 

alternado em sua disposição rítmica 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). Não 

menos importante é evidenciar que o tetracorde 4-23 é a soma dos dois tricordes 3-9 

anteriores, com duas invariâncias, Dó# e Sol#. O conjunto 4-23 contêm dois subconjuntos 

3-9 e também dois subconjuntos 3-7. No tetracorde 4-23 temos dois subconjuntos 3-7 

(025) que são [1,3,6] [3,6,8] e que estão em uma relação de inversão T9I. É significativo 

registrar que o conjunto (025) faz parte dos conjuntos referenciais de Widmer, como 

apontado na introdução. O Si que não está presente no conjunto 4-23 pode ser obtido pela 

operação de inversão com as duas invariâncias [6,8]. De qualquer ponto de vista que 

analisemos existe uma coerência marcante na arquitetura widmeriana. É interessante 

notar que o mesmo tipo de construção seja adotado, utilizando acordes arpejados que no 

início eram realizados pelas violas e aqui são apresentados pelos violoncelos e 

contrabaixos. O pentacorde 5-35 também pode ter uma interpretação diferente. Como as 

alturas foram sucessivamente apresentadas, temos uma construção em 4ª justas 

sobrepostas Ré#-Sol#-Dó#-Fá#-Si. 
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Figura 89 – Conjuntos 5-35 e 4-23, apresentados no tempo e contratempo respectivamente 

 

    
      

Fonte: elaborada por este autor. 

 Após os violoncelos cessarem os acordes no compasso 239, os violinos I iniciam 

um pedal em Sol, em síncope. Posteriormente, nos compassos 244 a 251, um pedal em Lá 

e Sol com violinos I e II passa a ser ouvido, exatamente quando os contrabaixos cessam 

os acordes. Todo esse processo é interrompido por uma fermata sobre a barra final do 

compasso 251, quando atingimos o lento (compasso 252), de doze compassos de duração. 

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

do oboé tem origem nos compassos 11 a 14, transposto uma terça maior acima, e é 

exposto duas vezes. O acompanhamento mescla síncopes com elementos apresentados 

anteriormente. Um stringendo utiliza fragmentos do material exposto e conduz 

novamente ao tempo I. Nele são trabalhados o desenvolvimento de células rítmicas e 

fragmentos do material anteriormente utilizado. Um grande pedal de Fá no oboé com 

cinco compassos de duração culmina em um ff, na segunda metade do compasso 283, na 

qual um grande uníssono soa em todos os instrumentos. Durante os últimos compassos 

ouvimos praticamente um uníssono em todas as vozes e caminhamos para a conclusão do 

movimento, na qual um Fá# é ouvido, também em uníssono. Após a análise do trecho, a 

partir do compasso 280, em que a altura Fá é estabelecida pelo oboé, encontramos uma 

simetria nesse final que confirma a altura Fá# (Figura 90).  
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Figura 90 – Compassos 276-286 da partitura e conjunto 9-10 com eixo de simetria em  Fá# 

 

 
 

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

Widmer, profundo conhecedor das possibilidades técnicas do oboé, instrui o 

instrumentista na execução das appoggiaturas dos compassos 284-286. Por meio de uma 

nota de rodapé, indica a realização do staccato – kiti, kiti, que nada mais é que a 

utilização do staccato duplo começando pela consoante k. O staccato duplo no oboé é 

produzido utilizando um artifício de golpe de língua, no qual inicialmente o ataque é 

produzido pela consoante k no fundo da língua sem atingir a palheta, e em seguida com 

um ataque de língua t 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 caráter rítmico da música húngara, rico em 

diversidade de acentos e ritmos, além de glissandos nas cordas e o uso, em determinados 

momentos, de escalas pentatônicas, como na introdução do movimento. O compositor 

não especifica a interpretação dos glissandos; contudo, eu procuraria executá-los como 

descrito na obra Music for Strings Percussion and Celesta de Bartók. Na página da 

instrumentação da partitura da obra, Bartók faz observações gerais em relação a alguns 

aspectos da execução, e entre eles faz referência à realização dos glissandos (item 1 de 

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

glissandos glissandos marcados com   etc. nas cordas, assim como nos tímpanos, 

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

glissando uniforme durante o valor da primeira nota”.  

 
Figura 91 – Notas da obra Music for Strings Percussion and Celesta de Béla Bartók 

 

 
Fonte: Bartók. 



	 143	

Widmer se inspira nas peculiaridades da música húngara, faz referência às raízes 

etnológicas e, apropriando-se delas, realiza essa homenagem a Bartók. 

 

 

2.8 Hommage à Igor Strawinsky 

 

 A obra de Igor Stravinsky está dividida em três fases estilísticas ou períodos 

criativos conhecidos como russo, neoclássico e serial. Ele obteve fama instantânea com 

os balés L'Oiseau de Feu (O pássaro de fogo, 1910), Petruschka (1911) e Le Sacre du 

printemps (A sagração da primavera, 1913), estreados em Paris pela companhia Ballet 

Russes, de Sergei Diaghilev. Essas obras do período russo do compositor foram um 

marco em sua carreira, principalmente a Sagração da primavera, que causou grande 

escândalo na sociedade da época. Logo após essa fase russa inicial, marcada pela 

influência do mestre Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908), do uso de temática do 

folclore russo e da utilização de uma grande massa orquestral, voltou-se ao 

neoclassicismo na década de 1920. As obras desse período 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 composição de doze tons criado por 

Arnold Schoenberg.  

 Depois do sucesso da estreia de L'Oiseau de Feu em Paris (1910), Stravinsky 

decidiu morar na Suíça, onde viveu por dez anos, e essa circunstância pode ter 

contribuído para que Widmer usufruísse de um contato maior com suas obras. É 

importante mencionar que a família Stravinsky dividia a residência entre sua casa em 

Ustilug na Rússia (atual Ucrânia), onde passava os verões, e no Lago de Genebra, na 

Suíça, onde passava os invernos. Muitas obras de Stravinsky foram escritas na Suíça, mas 

nem todas foram estreadas no país, uma vez que Paris era o centro cultural europeu na 

virada do século. Stravinsky morou sempre próximo 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, lá permanecendo até 1920. Foi 
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então para a França, vivendo inicialmente em Carantec e depois, a convite de Coco 

Chanel, mudou-se com a família para sua Villa Bel Respiro in Garches, nos subúrbios de 

Paris, enquanto procurava uma residência permanente. Antes da eclosão da I Guerra 

Mundial, ele conseguiu realizar uma última viagem a Ustilug, onde coletou pertences 

pessoais e material para composições. A guerra e a subsequente Revolução Russa em 

1917 tornaram impossível que Stravinsky retornasse à sua terra natal.  

 Nos dez anos que viveu na Suíça, escreveu os balés Petrushka, Le Sacre du 

printemps, Les Noces; as óperas Le Rossignol, Renard e também L'Histoire du soldat, 

drama encenado e dançado, entre outras obras. Muitas obras de câmara ou de formação 

reduzida foram produzidas, principalmente devido às condições precárias de ensembles e 

orquestras, decorrentes da guerra. Enquanto compunha L'Histoire du soldat, Stravinsky 

aproximou-se do filantropo suíço Werner Reinhart para obter ajuda financeira. Ele 

concordou em patrociná-lo e, em grande parte, financiou a estreia da obra, que aconteceu 

no Théâtre de Lausanne em 28 de setembro de 1918, sob a regência de Ernest Ansermet 

(Figura 92). Em agradecimento, Stravinsky dedicou a obra a Reinhart e presenteou-o com 

o 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 música de câmara em 1919, que incluíam um conjunto de cinco 

números de L'Histoire du soldat, arranjados para clarinete, violino e piano, o que foi um 

aceno para o próprio 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 suíte 

completa (para sete instrumentos) se tornar amplamente conhecida. Em gratidão a 

Reinhart, Stravinsky dedicou-lhe também as Três peças para clarinete, estreadas no 

mesmo concerto.  

 
Figura 93  – Programa de concerto de câmara com estreia da Petite suite de L'Histoire du soldat, entre 

outras obras 
 

                                   
                       Fonte: Stravinsky e Craft (1979, p.173). 
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 O mecenato praticado por Werner Reinhart foi muito extenso e ocupou uma 

posição de destaque na promoção da cena musical europeia21. Reinhart não tinha a 

mesma visibilidade pública de Paul Sacher, mas seu mecenato era visto como reservado, 

cuja extrema reticência, discrição e modéstia são frequentemente mencionadas nas fontes 

da época22.  

 Não há um consenso, entre estudiosos do assunto, sobre em que momento 

Stravinsky adotou a estética neoclássica, mas o próprio compositor afirma: “Pulcinella 

foi minha descoberta do passado, a revelação através da qual foram possíveis todas as 

minhas últimas obras” (STRAVINSKY; CRAFT, 1959, p.138). A estreia de Pulcinella 

pelos Ballets Russes em Paris, em 15 de maio de 1920, marca o início da fase neoclássica 

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 residência em Paris e somente deixará 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 função também do início da II Guerra Mundial. 

 As obras mais relevantes do período neoclássico de Stravinsky, em ordem 

cronológica, são as seguintes: Pulcinella (1920), Sinfonia para instrumentos de sopro 

(1920), Mavra (1922), Octeto para sopros (1923), Concerto para piano e sopros (1923), 

Serenata em Lá (1925), Apollon musagète (1928), Capriccio para piano e orquestra 

(1929), Sinfonia dos salmos (1930), Concerto para violino em Ré (1931), 

Perséphone (1933), Sinfonia em Dó (1940), Sinfonia em 3 movimentos (1945), Ebony 

Concerto (1945), Orpheus (1947) e The Rake's Progress (1951), considerada sua última 

obra neoclássica.  

Na década de 1950, Stravinsky começou a usar técnicas de composição serial e 

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

																																																								
21	Werner Reinhart financiou Rainer Maria Rilke, seu protégé, e vários compositores que lhe dedicaram 
uma série de peças, 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 (Variações para orquestra op.30, de 1940), Richard 
Strauss (Sonatine nº 2 “Fröhliche Werkstatt”) e Frank Martin (Canon à 8 voix a Reinhart), para citar 
apenas alguns.	
22	Uma parceria firmada entre a Universidade de Zurique e o Musikkollegium Winterthur está atualmente 
catalogando um acervo de cerca de 30 mil correspondências trocadas entre Werner Reinhart e uma grande 
quantidade de artistas, pintores, músicos, regentes e compositores com quem ele se relacionava.	
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técnica dodecafônica de Schoenberg, o que o levou ao último grande desenvolvimento 

estilístico (GLASS, 1998, p.1). Ele experimentou pela primeira vez técnicas seriais, não 

dodecafônicas, em obras vocais e de câmara em pequena escala, como a Cantata (1952), 

o Septet (1953) e Três canções de Shakespeare (1953). A primeira de suas composições 

totalmente baseada em tais técnicas é 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 peça a conter um movimento inteiramente serial. 

Encerro aqui o levantamento de obras de Stravinsky que precedem a composição de 

Hommages com as quais Widmer pode ter tido contato. Trata-se tão somente de um 

levantamento baseado na parcela da produção mais representativa do compositor, sendo 

impossível obter uma informação precisa a respeito de quais obras podem, na verdade, ter 

chegado ao conhecimento de Widmer. Durante o período da II Guerra Mundial, seu 

contato com a obra de Stravinsky foi restrito, atendo-se muito provavelmente a obras 

executadas dentro da Suíça. O panorama aqui apresentado visa emoldurar as influências 

recebidas de Stravinsky e não traçar um perfil estilístico do compositor russo.  

Uma das tarefas mais difíceis foi apontar quais obras de Stravinsky podem ter 

influenciado Widmer em geral, e quais especificamente podem apresentar uma relação 

com Hommages. Após pesquisar as orquestras de Basel e Zurique e seus repertórios ficou 

clara a presença de obras de Stravinsky em suas programações. Não foi possível 

encontrar um documento que comprove as transmissões radiofônicas da época, mas 

obtive, junto aos arquivos da Tonhalle Gesellschaft de Zurique, uma série de documentos 

com as apresentações realizadas naquela sala de concertos: por meio de pesquisa nos 

arquivos da instituição, consegui precisar quais obras foram realizadas naquela cidade 

entre os anos 1940 e 1956. A seguir encontra-se uma lista cronológica das obras e suas 

respectivas apresentações. Essa lista contempla obras executadas na sala da Tonhalle, 

sejam pela Tonhalle Orchester ou por orquestras ou ensembles convidados e obras 

executadas na série de música de câmara (Tabela 4)23. 

 

 

 

																																																								
23 A íntegra 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 Observações 
Fireworks op.4 (1908) Erich Schmid 10/01/1950  

Petrushka (1911) Ernest Ansermet 18/05/1948 solista Robert 
Casadesus 

Hans Rosbaud 19/06/1952 solista Rudolf am 
Bach 

Le Sacre du Printemps (1913) Hans Rosbaud 28/06/1955 Südwestfunk 
Orchester  

Chant du rossignol - Poème symphonique 
(1917) Hans Rosbaud 13/02/1951  

The Firebird Suite (L'Oiseau du Feu) (1919) 

 
 
Erich Schmid 

09/10/1951 

 

16/09/1952 
12/01/1953 
29/06/1954 

Hans Rosbaud 13/12/1955 

Concertino for String Quartet (1920) Nuovo Quarteto 
Italiano 12/12/1946  

Pulcinella - Suite (1920) Hans Rosbaud 25/05/1954   
Symphony for Wind Instruments (1920) Erich Schmid 06/01/1955   

Capriccio para Piano e Orquestra (1929)  Ernest Ansermet 18/05/1948 solista Soulima 
Stravinsky 

Hans Rosband 19/01/1954 solista Monique 
Haas 

Violin Concerto in D Dur (1931) Edmond de Stoutz 01/06/1948 solista Rudolf 
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   

Symphony in 3 Movements (1945) 
Ernest Ansermet 18/05/1948  

Hans Rosbaud 05/01/1956 2. Concerto - 
Musica Viva 

Ebony Concerto  (1945) Kurt Edelhagen 28/06/1955 Jazz Kapelle Kurt 
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 à Igor Strawinsky é o mais curto dos movimentos, com apenas 45 

compassos. Apresenta uma fórmula de compasso nada usual !"!  ( 
!
! ), um compasso 
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ternário composto, e devo confessar certa estranheza com a inclusão da fórmula de 

compasso !! em parênteses, porque Widmer em nenhum momento utiliza uma subdivisão 

binária do tempo, com exceção de uma quiáltera 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 exibição da quiáltera de quatro 

 

   
 Fonte: Widmer (1959). 

 O movimento leva a denominação largo com q. = 88 e a indicação canon à 3 et 5 

voix entre parênteses. Oboé, violinos, violas, violoncelos e contrabaixo somam as cinco 

vozes, e nesse movimento Widmer omite o tímpano. O cânone será explorado somente 

pelos violinos, violas e violoncelos; o oboé inicia sua participação somente na Coda. Os 

contrabaixos emolduram o movimento, apresentando um ostinato no início no e fim dele.  

Previamente, na Hommage à Frank Martin, o compositor havia utilizado divisi a 

tre nos violinos apenas, mas neste movimento vai além, empregando a divisão em três 

nos violinos, violas e violoncelos. A exibição do cânone a três vozes acontece sempre no 

naipe, à exceção dos compassos 24-30 que antecedem a Coda, em que é distribuído nos 

três grupos de instrumentos (violinos, violas e violoncelos). A Coda desse movimento 

não se refere ao componente estrutural do movimento, mas sim à totalidade da obra. O 

início da Coda é indicado no compasso 31, retoma o basso ostinato inicial, levando-o até 

o fim do movimento, e é conectado à seção anterior com um trêmulo em Ré# pelas violas. 

Na Coda somente os violinos apresentam o cânone. 

 Os contrabaixos iniciam o movimento com um ostinato expondo as notas Si, Dó, 

Fá, Láb, Réb, um pentacorde 5-z38 (01258). As violas expõem um cânone a três vozes no 

terceiro compasso, com cinco compassos de duração, e agregam mais três alturas Ré, Mi 

e Lá, que então completam um conjunto octatônico 8-12 (01345679) (Figura 95).  
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Figura 95 – Compassos 1-8 – Recorte da partitura, ostinato dos contrabaixos, entrada das violas com 
cânone. Segmentação inicial 

 

 
 

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

As violas exibem três invariâncias em relação 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 octatônico 8-12 com o mesmo eixo de simetria do hexacorde 6-8 (Figura 96). 

Visualizamos dessa maneira uma consistência estrutural desse primeiro segmento. 
 

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

 

    
 
Fonte: elaborada por este autor. 

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

apresentado descendentemente na partitura (da primeira para a terceira voz). Em 



	 151	

princípio, essa escolha do compositor não altera em nada o resultado acústico, pelo fato 

de os mesmos instrumentos executarem a mesma linha, na mesma tessitura. Todavia, esse 

aspecto será posteriormente explorado de maneira diversa, e oportunamente comentarei 

sobre esse procedimento. 

 Uma das características mais observadas na música de Stravinsky é o trabalho 

rítmico, principalmente por meio da troca contínua de fórmulas de compasso, criando 

acentuações métricas diversas. Além da utilização de fórmulas de compasso diferentes, 

há, em um grande número de exemplos, um deslocamento da condução melódica dentro 

do compasso, que produz outros tipos de acentuação métrica. Segundo o compositor 

Philip Glass, “[...] o emprego da métrica irregular, como na partitura de O pássaro de 

fogo, faz uso de um compasso de sete tempos para criar um efeito espontâneo e fluido” 

(SIMEONE, GLASS, CRAFT, 1999, p.1). Segundo Glass, o impulso rítmico 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, é outra 

característica em sua produção, por exemplo, na obra L'Histoire du soldat (linha do 

piano: ostinato síncrono com a métrica) (Figura 97) e também na Symphony of psalms 

(tímpanos, harpa e piano: ostinato assíncrono com a métrica) (Figura 98).  

 Widmer utiliza o ostinato pela primeira vez em Hommages à Strawinsky: como é 

empregado no baixo, constitui um basso ostinato. É uma referência ao uso da técnica por 

Stravinsky, mas também um paralelo com a música de Bach. É de conhecimento geral 

que Stravinsky (1959, p.150) tinha grande admiração por Bach. Ele mencionou em suas 

memórias: “A concisão e a clareza das Invenções [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 próprias composições”. Esse basso 

ostinato de cinco notas é exibido quatro vezes, e depois o compositor insere três alturas, 

Solb, Láb e Sib, sendo que Láb já ocorrera antes. A nota mais grave dessa linha é o Solb, 

que, observada pela teoria dos conjuntos, está no eixo de Dó. Esse ostinato será 

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 

                       
    Fonte: Stravinsky (1924). 

Figura 98 – Recorte da partitura Symphony of psalms, 3º movimento, número 22 de ensaio, com uso do 
ostinato, realizado por tímpanos, harpa e piano 

 

                                 
    Fonte: Stravinsky (1930). 
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 Outro aspecto a considerar é o que Phillip Glass (1998, p.1) chamou de offbeat 

rhythmic drive, que podemos traduzir como um pulso rítmico desconexo [da métrica], ou 

seja, uma determinada fórmula de compasso, seja ela qual for, exibe certa acentuação 

métrica, e qualquer desvio de escrita altera o metrum. É o caso do ostinato dos 

contrabaixos que produz um metrum que difere da fórmula de compasso utilizada, em 

que cada repetição do basso ostinato inicia em um determinado ponto do compasso, 

gerando um compasso quinário. Assim como na Symphony of Psalms, é um ostinato 

assíncrono. 

 No começo do movimento Widmer não inclui acentos na nota Si do ostinato, o 

que ocorrerá mais tarde na Coda; mesmo assim, o fato de a nota inicial ser a mais grave 

corrobora a constituição do agrupamento de cinco notas, propiciando naturalmente um 

acento métrico ou thesis. A partir desse ponto de vista, a fórmula de compasso que 

ouvimos é !"!  ! Todavia, essa é uma percepção auditiva inicial e ao longo do movimento 

mudará. O entendimento de acento métrico pode ser discutível no início da linha das 

violas (compasso 3) devido às três entradas consecutivas em intervalo de h. do cânone, 

fazerem uso de notas sustentadas. A percepção acústica é de uma polirritmia do cânone 

em relação ao ostinato. Quanto à interpretação dessa introdução, não seria apropriada 

uma acentuação no início de cada compasso na linha dos baixos, e dessa maneira a 

ausência de um acento tético produziria automaticamente o desenho quinário, visto que a 

nota mais grave é o Si. Outra preocupação na interpretação do ostinato deve ser o 

fraseado das cinco notas, evitando uma estrutura neutra. Eu sugeriria um fraseado em 

arco em razão de termos um grande intervalo de nona e depois um decaimento do 

contorno melódico. Iniciaria com um pequeno crescendo (de fraseado) até a nota Dó e 

consequente diminuendo para a nota Réb (Figura 99). Obviamente isso não está notado 

na partitura, e essa atribuição é legada ao intérprete. Como discutimos na primeira parte 

deste trabalho, apesar de constatarmos uma evolução da notação musical ao longo da 

história, ainda não é possível demonstrar, pelo uso da grafia, todas as nuances necessárias 

a uma interpretação acurada. 
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Figura 99 – Compassos 1-4 – Fraseado proposto para o ostinato (em vermelho) 

 

 
 
Fonte: Widmer, elaborada por este autor. 

 As entradas do cânone das violas acontecem com um intervalo de h. , ou seja, 

com uma unidade de tempo de defasagem entre as entradas, e aqui é necessário deliberar 

qual interpretação seria a mais indicada. Como o cânone inicia com uma nota longa e as 

entradas são em uníssono, temos duas possibilidades a considerar. A primeira é realizar 

um pequeno acento em cada entrada proporcionando ao ouvinte distingui-las. A segunda 

opção de interpretação seria não executar nenhum acento, assim ouviríamos um 

crescendo por adição e somente com a mudança de notas no segundo compasso 

identificaríamos as três vozes (Figura 100). Particularmente sou adepto da primeira 

alternativa, que produz uma maior tensão na entrada do cânone e um pequeno crescendo 

que contribui para o fraseado do segmento. Além disso, quando temos uma sala de 

concerto “viva”, isto é, com acústica reverberante, é necessário articular com mais 

inteligibilidade. 
 

Figura 100 – Compassos 3-7 – Interpretação proposta para a linha das violas 

 
 

Fonte: Widmer, elaborada por este autor. 

 Percebe-se que Widmer, em relação aos outros movimentos, notou uma 

quantidade visivelmente menor de dinâmicas, e é possível constatar isso nos longos 

segmentos sem nenhuma indicação de variação dinâmica. O mesmo ocorre com a 
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articulação, que é trabalhada comedidamente nesse movimento. Queria Widmer uma 

música plana sem contornos dinâmicos? Uma música em planos ou camadas? As 

respostas podem ter relação com a postura de Stravinsky em relação à interpretação de 

sua obra. Como mencionado na primeira parte deste trabalho, ele instruía seus intérpretes 

a “executar” a obra e não “interpretar” a sua música, almejando um distanciamento da 

interpretação “romantizada”. A interpretação aqui proposta da obra de Widmer procura 

levar em consideração diversos aspectos – formais, estruturais, harmônicos, de 

articulação e fraseado –, elencados por meio da análise da partitura, que produzam 

coerência musical. 

 A maneira como Widmer trabalha a questão rítmica nesse movimento foge da 

obviedade em relação ao tratamento dado por Stravinsky. Widmer não faz nenhuma troca 

de fórmula de compasso, comum em todas as fases composicionais de Stravinsky. No 

entanto, observamos alterações métricas e, às vezes, ausência de um metrum constante, 

obtidas por meio do cânone e também do contorno melódico utilizado.  

 No neoclassicismo praticado por Stravinsky presenciamos composições baseadas 

em centros tonais. O emprego de sobreposição de acordes tonais cria uma sonoridade não 

tonal em sua música, assim como o uso da ambiguidade tonal maior/menor. Esse paralelo 

é encontrado nessa obra e particularmente nesse movimento, em que as linhas do cânone, 

isoladas, são muito agradáveis. Diria que boa parcela delas pode ser explicada tonalmente. 

A maneira pela qual Widmer utiliza o cânone faz com que a sobreposição, criada pelas 

entradas do comes, crie uma sonoridade não tonal à maneira de Stravinsky. Outra 

característica que pode ser associada à escrita de Stravinsky é o conceito de estratificação, 

ou seja, a construção da música em camadas ou áreas justapostas no tempo (CONE, 1962, 

p.19). Se pensarmos o cânone empregado por Widmer, nesse movimento, como 

defasagens temporais do discurso musical, observamos reminiscências com a construção 

em camadas do compositor russo.  

 As entradas dos cânones se sobrepõem, criando blocos harmônicos complexos 

que se entrelaçam produzindo sonoridades mais densas. A segunda entrada acontece nos 

violinos que exibem um conjunto 4-20 (Figura101), um tetracorde simétrico Dó, Mi, Sol, 

Si – um Dó maior com 7ª maior. Esse conjunto aparece na introdução exatamente com as 

mesmas alturas, porém com contorno melódico diferente (Figura 102). Ele será utilizado 
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como conjunto referencial no movimento. Por esta constatação podemos vislumbrar a 

unidade na arquitetura na obra: a prospecção dos diversos trechos traz à tona elementos 

que alicerçam segmentos, seções, movimentos e concede unidade à obra. 

 
Figura 101 – Compassos 8-11 – Violinos I, II, III, conjunto 4-20 

 
 

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

Figura 102 – Compassos 1-11 – Introdução, primeiro movimento e conjunto 4-20 com eixo de simetria  

  

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

 Depois de analisar esses elementos da introdução, creio ser interessante ponderar 

sobre o ostinato inicial, principalmente depois de encontrar o conjunto 4-20 com Dó, Mi, 

Sol, Si – um Dó maior com 7ª maior que é um conjunto simétrico. Procurei a conexão 

com o ostinato realizado pelos contrabaixos, expondo as notas Si, Dó, Fá, Láb , Réb, um 

pentacorde 5-z38 (01258). Se levarmos em conta o centro tonal Dó e analisarmos o 

ostinato, podemos considerar essas alturas sob uma ótica tonal. Uma possibilidade de 

interpretação do ostinato seria uma abordagem a partir do trítono Si- Fá que resolve pela 
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condução de vozes em Dó-Mi, notas presentes nos violinos no conjunto 4-20. O que 

encontramos é um acorde de dominante, com alteração descendente da 5ª e da 9ª, que 

seria Sol, Si, Réb, Fá, Láb. Suprimindo-se a fundamental desse acorde e colocando-o em 

sua segunda inversão, obtemos o acorde denominado sub V, ou seja, substituto do V, com 

as notas Ré b, Fá, Lá b , Si, as mesmas notas do ostinato, considerando a exclusão do Dó, 

para o qual esse acorde resolve (Figura 103a). Obviamente não temos a constituição de 

acordes no ostinato e sim uma linha melódica, mas existe um motivo para a escolha das 

alturas, e a análise tem o propósito de detectar as estruturas, conectá-las e assim prover 

subsídios para a interpretação. Ainda podemos explicar de maneira diferente algumas 

notas do ostinato, sendo que todas têm relação com o centro tonal Dó. Chegamos à 

conclusão de que todas as notas podem ser explicadas tanto no modo maior quanto no 

menor. Em Dó menor, o acorde de Réb, Fá, Láb pode ser entendido como subdominante 

antirrelativa (Sa) e também como um acorde de sexta napolitana S6>. O acorde de 

subdominante menor em Dó maior gera Réb, Fá, Láb, que é um acorde de subdominante 

antirrelativa maior (ºSa) e que também pode ser lido como um acorde de sexta napolitana 

ºS6>. Além dessa interpretação, podemos olhar para o intervalo de 6ª aumentada (6+), as 

notas Réb  e Si, e desenvolver outra relação tonal. Segundo Kostka, Payne e (Almén, 

2013, p.371), “uma maneira de enfatizar uma nota é alcançá-la por semitom, seja 

ascendente ou descendentemente”. Partindo de um intervalo harmônico de 6ª aumentada 

Réb  e Si temos uma dupla sensível, conduzindo por meio tom para a resolução (Figura 

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

Figura 103 – Acorde Sub V (Exemplo a) e 6ª aumentada com condução de vozes (Exemplo b) 

    

Fonte: elaborada por este autor. 
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A procura por uma explicação tonal desse segmento é decorrente das características da 

apresentação do material dessa introdução em relação aos centros tonais. O intento não é 

realizar uma análise harmônica da música de Widmer, com a finalidade de explicar 

tonalmente o movimento, mesmo porque isso não seria plausível (não temos formações 

de acordes que sustentem esse tipo de análise). Widmer não escreveu pensando em 

tonalidade, mas sim em centros tonais. A tonalidade é utilizada como referência ao 

neoclassicismo e consequentemente à obra de Stravinsky. 

 Depois do levantamento realizado sobre a obra de Igor Stravinsky, datas de 

composição das obras, respectivas estreias e locais onde se realizaram, deparei com uma 

obra em particular que demonstrou ter uma relação mais estreita com a Hommage a ele 

dedicada: é a Sinfonia em Dó (1940) executada em 12 e 13 de maio de 1953, pela 

Tonhalle Orchester, sob a regência de Hans Rosbaud24. Widmer, então com 26 anos, 

havia terminado seu estudo musical superior e já atuava profissionalmente. Como 

sabemos, a obra de Stravinsky suscitou grande fascínio em muitos jovens músicos na 

Europa, mas a Sinfonia em Dó guarda algumas particularidades em relação à Hommage. 

A Sinfonia em Dó foi escrita entre 1938 e 1940, logo após o compositor ter 

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

Stravinsky conduzindo a Chicago Symphony Orchestra em 7 de novembro 1940, como 

parte das festividades da comemoração de 50º aniversário da fundação da Orquestra 

Sinfônica de Chicago. A Sinfonia em Dó foi executada pela Tonhalle Orchester em maio 

de 1953, e podemos especular que Widmer pode tê-la escutado nessa ocasião. A sinfonia 

guarda certos elementos que apresentam semelhanças com o material usado por Widmer. 

A entrada dos violinos na obra de Widmer utiliza as alturas Dó, Mi, Sol, Si, como 

mencionado, e podemos encontrar relação com o material do primeiro movimento da 

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

 

 

 

																																																								
24 Hans Rosbaud (1895-1962): nativo de Graz, Áustria. Foi regente titular de importantes orquestras, entre 
elas, Hessischer Rundfunk Orchester-Frankfurt, Orquestre Philharmonique de Strassbourg, München 
Rundfunk Orchester, Münchener Philharmoniker, Südwestfunk Orchester Baden-Baden e Tonhalle 
Orchester. Foi responsável por inúmeras estreias de obras de compositores do século XX. 
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Figura 104 – Compassos 1-4 – Recorte da partitura da Sinfonia em Dó de Igor Stravinsky (1940) 

 

 
Fonte: Stravinsky (1976). 

 As alturas utilizadas por Stravinsky são Si, Dó e Sol no antecedente e Ré, Mi, Si 

no consequente, e comporão a linha do oboé mais adiante (Figura 105). 
 

Figura 105 – Recorte da partitura da Sinfonia em Dó de Igor Stravinsky (1940), número 5 de ensaio, 
entrada da melodia do oboé 

 

 
 
Fonte: Stravinsky (1976). 
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 A linha do oboé, na Sinfonia em Dó de Stravinsky, exibe as mesmas alturas do 

conjunto 4-20, Si, Dó, Sol, Mi. Não podemos ignorar a semelhança, comparando as duas 

linhas, dos violinos em Widmer e do oboé em Stravinsky (Figura 106). Acima de tudo, 

Stravinsky não estabelece com uma cadência a tonalidade de Dó maior ou menor, mas 

utiliza-se de um centro tonal Dó. O mesmo procedimento é realizado por Widmer, que se 

utiliza do conjunto 4-20 como simetria, para onde a música converge. Nesse sentido, 

temos uma estruturação 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 Dó de Igor Stravinsky (1940) e entrada dos violinos 

da Hommages de Ernst Widmer (1959). Comparação das linhas, com as semelhanças destacadas nos 
quadros 

 

 
Fonte: Stravinsky(1976); Widmer(1959); elaborada por este autor. 

 Se na escrita da música tonal a direcionalidade se concretiza pela conexão dos 

segmentos sonoros por meio da funcionalidade tonal, o mesmo não ocorre com a música 

não tonal. Segundo Vazzoler (2008, p.41), em um discurso musical delineado por 

descontinuidades e contrastes, como a música de Stravinsky, a estruturação a partir de 

centros tonais traz unidade ao discurso musical. Essa ótica é confirmada por Stravinsky, 

quando diz que “um sistema de centros tonais ou polares só nos é dado com o objetivo de 

alcançar uma certa ordem – o que significa, para ser mais preciso, forma, a forma que é o 
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cume do esforço criativo”. Em sua Poética musical em seis lições, Stravinsky (1996, 

p.42) discorre sobre o ato de compor.  

 

Compor, para mim, é pôr em determinada ordem certo número 
desses sons de acordo com as relações de intervalo. Essa 
atividade leva à procura de um centro para o qual a série de sons 
implicada em meu esforço possa convergir. Assim, dado um 
determinado centro, terei que encontrar uma combinação que 
convirja para ele. Se, por outro lado, uma combinação ainda não 
orientada surgiu, terei de determinar o centro para o qual ela 
deveria conduzir. A descoberta deste centro é que me sugere a 
solução do problema.  
 

 A obra de Widmer apresenta grande estruturação, percebida nos eixos de simetria, 

que convergem para um centro tonal e auxiliam a criação de uma hierarquia na escrita, 

gerando unidade na obra e, nesse sentido, alinhando-se ao pensamento de Stravinsky. 

Partindo do reconhecimento da importância do conjunto 4-20 como conjunto que traz 

unidade ao movimento, encontramos o mesmo tipo de relação com a Sinfonia em Dó, ou 

seja, a utilização de um centro tonal e elementos que legitimam essa hierarquia. Como 

exemplo, citamos o início do movimento com as alturas Si e Dó, a entrada das violas com 

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

o acorde de Dó com sétima maior dos violinos. A semelhança com a linha do oboé da 

Sinfonia em Dó salienta o que foi explorado preliminarmente na análise (Figura 107). 
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Figura 107 – Compassos 1-8 – Incidências de um centro tonal em Dó 

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

 A segunda parte da linha dos violinos, após a apresentação do Dó 7+, denota uma 

harmonia de Dó menor, e esse tipo de procedimento é equiparável à Sinfonia em Dó de 

Stravinsky: o uso da dualidade maior/menor. Uma pausa interrompe o fluxo e violinos 

realizam uma semicadência em mf (a maior dinâmica até o momento), distribuída 

descendentemente em oitavas, do violino I ao III. Essa interpretação é melódica e não se 

apoia no modelo de montagem de acordes verticais. Claramente podemos ouvir Lá, Dó, 

Sol, e as outras notas são utilizadas como ornamentos à linha. Também não é claro se 

cadencia em Dó maior ou menor. Nota-se pela primeira vez a utilização de tessituras 

diferentes dentro de um mesmo naipe e claramente abre-se espaço para a percepção de 

um enriquecimento textural (Figura 108). 
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Figura 108 – Compassos 11-17 – Linha dos violinos e semicadência  

	

 
Fonte: Widmer(1959). 

 

 Na próxima entrada o compositor recorre novamente às violas (compasso 16), 

utilizando o mesmo conjunto 4-20 dos violinos, com as mesmas alturas Dó, Mi, Sol, Si, 

um Dó com 7ª maior, e emoldura o Dó menor anteriormente apresentado. A obra de 

Widmer não é tonal, mas faz referências à tonalidade, apresentando características do 

neoclassisismo. Talvez se trate da maior referência a Stravinsky, uma vez que esse foi o 

período do qual Widmer mais teve a oportunidade de vivenciar sua obra. O cânone atua 

criando sonoridades não tonais, apesar de conseguirmos traçar relações dentro da 

tonalidade. Esse procedimento se aproxima da técnica de estratificação de Stravinsky. 

 Os violoncelos se conectam com a linha das violas e recapitulam a entrada dos 

violinos, ainda que com certo número de modificações. Iniciam no compasso 18, na 

segunda metade do segundo tempo, com a altura Ré, e depois agregam Si, Mi, Sol e Dó. 

Como podemos constatar, repetem o conjunto 4-20 das violas adicionando a altura Ré, 

um pentacorde 5-27 (01358) (Figura 109) – curiosamente, a mesma coleção que inicia e 

encerra a Sinfonia em Dó de Stravinsky. 
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Figura 109 – Conjunto inicial dos violoncelos 5-27 e último acorde da Sinfonia em Dó de Stravinsky 
 

   
 

Fonte: Stravinsky (1976); elaborada por este autor. 

 

Além da altura Ré, também a altura Lá é adicionada e podemos reparar que o eixo 

de simetria do conjunto 4-20 não se altera com a adição das duas alturas, resultando em 

um conjunto hexatônico 6-32 (Figura 110).  
 

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

 

    
 

Fonte: elaborada por este autor. 
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 Adiante, os violoncelos agregam mais alturas Fá# e Sib, e assim 

consecutivamente Fá, Mib, Réb, Láb, completando as doze alturas no compasso 22, 

segundo tempo (Figura 111). O uso de todas as doze alturas traz a completude, mas 

também a estagnação, e esse tipo de procedimento atua como uma diluição da 

polarização, anulando um determinado centro tonal.  
 

Figura 111 – Compassos 18-23 – Linha dos violoncelos 

 
 
Fonte: Widmer (1959). 

  

Os violoncelos recapitulam a linha dos violinos de forma concisa, apresentando 

modificações, mas mesmo assim é possível identificar grande semelhança com o material 

anterior (Figura 112). 

Figura 112 – Comparação entre as linhas dos violinos e recapitulação pelos violoncelos 

 

Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor. 
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 No compasso 24 percebe-se, na partitura, um momento de maior densidade na 

orquestração, mesmo sem a presença de contrabaixos e oboé. Ao final da linha de 

violoncelos encontramos novamente a semicadência I-V, recordando os compassos 15 e 

16. Dessa vez, ela é distribuída entre os violoncelos, violas e violinos. Atentemos à 

Figura 113: a partir desse momento o cânone aparece em outra disposição, ou seja, da 

voz mais grave para a mais aguda, exatamente o oposto do que observado anteriormente. 

A voz mais grave, nesse segmento, é reforçada com a participação de todos os três grupos 

de violoncelos e dobramento de violas. Além de maior exploração de timbres, observa-se 

também uma ampliação da tessitura, o acréscimo de diferentes nuances, como um maior 

peso nos graves, a adição de crescendo e decrescendo na linha Lá, Sib, Lá em todos os 

instrumentos e abandono do acento inicial sobre a nota Lá.  

 

Figura 113 – Compassos 24-26 – Semicadência e quinta entrada do cânone  

  

Fonte: Widmer (1959). 
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 Imediatamente após a semicadência, todo o grupo apresenta o cânone, em mf, 

distribuído de forma diferente de até então, com violinos I e II, cada um com uma voz do 

cânone e violas juntamente com violoncelos com a terceira voz. Examinando a partitura, 

os violoncelos são utilizados para complementar a maior extensão nos graves, que as 

violas não conseguem reproduzir. Toda a seção culmina em um tetracorde 4-20 

transposto T4 de Dó, Mi, Sol, Si, em forte, e tem um caráter cadencial, fechando a seção 

antes do início da Coda (Figura 114).  

Figura 114 – Compassos 29-30 – conjunto 4-20 cadencial 

 

Fonte: Widmer (1959). 

 

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

atingir a Coda. Ele inicia na região grave com o ostinato dos contrabaixos em h.  , as 

violas exibem notas sustentadas e depois apresentam também h. Os violinos atacam com 

movimento de q. , com apenas uma ocorrência de e e terminam a linha na semicadência, 

na qual observamos todas as figuras rítmicas apresentadas e duas x ao final. Violas 
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apresentam o conjunto 4-20 com q. ( ) q e se conectam com os violoncelos que 

recapitulam os violinos com q. e adicionam e com mais frequência. Na quinta entrada 

temos um maior adensamento com movimentos de e e x até o compasso 29, quando toda 

a movimentação ocorre inicialmente em h.  e no compasso 30 em q. , antes de atingir a 

Coda. Também nesse momento observa-se a maior dinâmica do movimento. Após a 

descrição do acontecimento rítmico da seção, podemos visualizar no Quadro 1 a seguir o 

adensamento provocado pela sucessão de valores rítmicos cada vez menores, por meio 

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

Quadro 1 – Utilização rítmica em relação as entradas do cânone 

 

Fonte: elaborada por este autor. 

 Nessas cinco entradas também observamos um determinado contorno melódico 

que vai da tessitura grave para a aguda, retorna para o grave e finaliza a primeira seção, 

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 Gráfico 1 

demonstra o contorno melódico da seção e respectivos trechos da partitura. Na Figura 

115 descriminamos as ocorrências musicais: o ostinato, as entradas do cânone e a 

estrutura cadencial. 

 

 



	 169	

Gráfico 1 – Gráfico da evolução da tessitura no movimento em relação às entradas do cânone 

 

Fonte: elaborada por este autor. 

Figura 115 – Exemplo das entradas do movimento com as respectivas entradas do ostinato inicial e do 
cânone 

 

 

Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor. 
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 A Coda inicia no compasso 31, com violas realizando uma conexão com o evento 

precedente, reproduzindo um trêmulo em Ré# , em pp. Contrabaixos realizam o ostinato 

em pp, em pizzicato, como no início, com a adição de violoncelos, porém começando no 

segundo tempo e com acento no Si todas as vezes. Esse ostinato estará presente em toda a 

Coda e findará no antepenúltimo compasso. Após refletir sobre o ostinato e seu emprego 

na obra, encontrei outra vertente a ser explorada, que são os subconjuntos. Resolvi 

explorar os subconjuntos e deparei justamente com o conjunto 4-20 com as alturas Dó, 

Fá, Láb, Réb. Sob essa ótica o movimento inicia e finda com o conjunto 4-20 (Figura 116). 

  

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

 

Fonte: Widmer, elaborada por este autor. 

As violas sustentam notas de até dois compassos de duração sempre em trêmulo e 

intercalado por pausas. É exatamente na Coda que o oboé inicia sua participação no 

movimento com uma linha sempre ampla com pequena movimentação no penúltimo 

compasso. Os violinos realizam um cânone a três vozes, iniciando no segundo compasso 

da Coda. O cânone, nesse momento do movimento, funciona como um acompanhamento 

à linha do oboé, produzindo um ritmo praticamente constante que será repetido e 

ampliado mais quatro vezes até o final. A rítmica utilizada pelos violinos tem sua origem 
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retirada de uma apresentação anterior, localizada no compasso 26 (Figura 117a), mas tem 

uma similaridade rítmica com o compasso 11, do qual pode ter sido originada (Figura 

117b). 

Figura 117 – Células rítmicas da linha do violino compassos 26 (exemplo a) e 11 (exemplo b)        

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

 Os violinos exibem uma linha nos compassos 32 e 33 que será reiterada mais três 

vezes. Dentro desse gesto melódico encontramos a célula rítmica  que o 

compositor utilizará três vezes na primeira ocorrência. Na segunda ocorrência ela vem 

precedida de colcheia e é repetida quatro vezes. A terceira exibição do gesto melódico 

exibe seis células rítmicas e adota a anacruse da segunda ocorrência. Na quarta e última 

vez notam-se algumas modificações, por exemplo, quatro repetições da célula rítmica. A 

segunda apresenta uma subdivisão: no lugar da colcheia, duas semicolcheias, , e 

no final apresenta praticamente uma inversão rítmica, , sucedida por mais duas 

semínimas pontuadas, intercaladas por pausas. 

Depois de comentar o aspecto rítmico do cânone, voltaremos a atenção ao aspecto 

harmônico. Como comentado, todo o movimento faz referência à fase neoclássica de 

Stravinsky, e Widmer não procurou utilizar coleções octatônicas, tão 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 música. Straus 

(2013, p.105) comenta que “quando os compositores do século XX criam uma sonoridade 

tonal, eles geralmente o fazem usando meios não tonais”, e continua: “porque uma peça 

não é tonal [...] não significa que ela não possa ter notas ou classe de notas como centro”. 

Widmer manipula o conteúdo harmônico de maneira livre, com sobreposição de 
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camadas. É possível identificar a escrita tonal nas linhas melódicas, porém o cânone e a 

composição por camadas não permite estabelecer a tonalidade – pelo contrário, evita-a. A 

sobreposição de camadas cria uma sonoridade densa e não tonal. Evito o termo “atonal”, 

porque Widmer utiliza centros tonais. O intuito deste trabalho não é analisar cada um dos 

acordes, mas observar detalhes da arquitetura da estrutura com a finalidade de contribuir 

na edificação de uma performance. Analisarei pormenorizadamente cada entrada do gesto 

melódico do cânone. 

 Nesse movimento existe uma predileção por um determinado acorde, que é o 

acorde maior com 7ª alterada ascendentemente, mais especificamente o tetracorde 4-20 

(0158) Dó, Mi, Sol, Si. É necessário explicar que o acorde se manifesta de forma 

melódica na grande maioria das exibições (em alguns momentos, vislumbramos sua 

construção vertical pela condução das vozes do cânone). Notamos sua primeira 

apresentação 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 cânone dos violinos 

sendo apresentado nos compassos 32-33 (transposto T8); novamente nos violinos, na sua 

apresentação 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 está presente na 

introdução de Hommages, o que traz uma grande unidade à obra. Observemos as 

incidências do conjunto 4-20 (Figura 118). 

 Nos compassos 32 e 33, os violinos realizam uma linha de dois compassos de 

duração em que encontramos as alturas Láb, Dó, Mib, Sol, um conjunto 4-20, que é uma 

transposição T8 de Dó, Mi, Sol, Si e que poderia também ser identificada 

harmonicamente como um acorde de Láb com 7ª, dentro de um campo tonal de Dó 

menor. A linha do oboé apresenta um Dó menor, Dó, Mib, Sol, e portanto temos três 

 invariâncias. Também podemos notar a enarmonização das violas que sustentam 

um Ré#, da transição da seção anterior, que será substituído por Mib na última colcheia 

do violino III (Figura 119).  
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Figura 118 – Incidências do conjunto 4-20 

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

Figura 119 –  Compassos 31-33          

 

Fonte: Widmer, elaborada por este autor. 



	 174	

 A segunda exposição do gesto melódico, compassos 34-36, conta com uma 

alteração na terceira exposição do cânone, devido ao limite da tessitura do violino e 

também a uma alteração de nota, Láb em vez de Sib (assinalado em vermelho na Figura 

120). Widmer optou por silenciar a entrada do violino III, excluindo a primeira célula 

rítmica. Além do tetracorde 4-20 Dó, Mi, Sol, Si do compasso 35, nota-se o trítono Fá-Si 

que antecede esse compasso nos violinos I, violas, violoncelos, contrabaixos e oboé. 

Observamos a nota Si nas duas extremidades da tessitura e o Fá nas vozes intermediárias. 

Esse Si coexistirá com o Sib introduzido pelos violinos. O oboé, com suas notas 

sustentadas, apresenta um Sol com 7ª, sem 5ª (Sol, Si, Fá). Ilustraremos na Figura 120.  

Figura 120 – Compassos 34-36 

 

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 próxima linha com um Fá (compasso 36), reproduzindo 

novamente o trítono com os baixos (com Si). Após esse início, o oboé apresenta o 4-20 

referencial, com as alturas Dó, Mi, Sol, Si, sempre com uma linha ampla, com notas 
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sustentadas sob um grande arco. Violinos exibem a célula rítmica  seis vezes nesse 

segmento. Pela terceira vez o conjunto referencial 4-20 é 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 Ré resultam em mais um 

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

Figura 121 – Compassos 37-39 – conjuntos 4-20 

 

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

 A quarta apresentação do gesto melódico apresenta uma série de alterações, 

principalmente de caráter rítmico, que foram previamente comentadas. O gesto dos 

violinos inicia com um tricorde 3-3 (014) tríade maior/menor com as alturas Sol, Sib, Si, e 

incorporará outras alturas, entre as quais as que comporão o acorde final, Dó#, Ré e Mi 

(Figura 122). Mais adiante, no compasso 42, encontramos um conjunto 6-z37 que 

apresenta as alturas Si, Dó, Dó#, Ré, Ré# do último acorde e adiciona o Sol, com eixo de 

simetria em Sol-Dó#, exatamente o mesmo eixo de simetria final (Figura 123). 
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Figura 122 – Compassos 41-43 – conjunto 6-z37  

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

Figura 123 – Compasso 42 – Conjunto 6-z37 

 

Fonte: elaborada por este autor. 

 Ao observarmos a linha do oboé no compasso 42 temos uma sensação de 

cadência tonal V-I. Dois pormenores contribuem para que essa impressão se confirme: a 

sustentação da nota Dó, 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 

Dó (Figura 122).  A análise de todo o último gesto dos violinos resulta em um conjunto 
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9-2 (012345679). Não totalmente contente com essa abordagem, analisei o mesmo 

segmento novamente com a adição das últimas três notas do ostinato, Solb, Lab, Si♮  notei 

inicialmente a reiteração da altura Si e, como consequência da adição das outras duas 

alturas, um eixo de simetria, fruto do resultado da constituição de outro conjunto que 

substituiu o anterior. Esse conjunto 11-1 (0123456789T) apresenta todas as alturas, com 

exceção do Fá, que possui um eixo de simetria convergindo para Si, exatamente a altura 

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

Figura 124 – Compassos 41-43 – Conjunto 11-1 

 

Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor. 
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 A análise do segmento propiciou um entendimento sobre a alteração do Sib do 

ostinato comentado no início e que aqui aparece resolvido em Si♮ . O motivo dessa 

alteração, segundo meu entendimento, é que com essa mudança, o eixo de simetria reitera 

a altura Si. Considerando o Dó como centro tonal e conforme a análise até aqui 

apresentada, o Si apresentado pelos baixos seria a sensível.  

 Widmer opera estruturando e relacionando materiais em diversos níveis. A última 

apresentação do cânone dos violinos, compassos 41-43, é uma variação, ou melhor, 

utilizando a nomenclatura de Widmer, uma modificação da linha inicial das violas. A 

Figura 125 demonstra a correspondência das linhas. Com esse procedimento mais um 

material atua na unidade do movimento. 

Figura 125 – Correspondência das linhas dos violinos e das violas com a apresentação inicial do cânone 

 

 

 

Fonte: Widmer, elaborada por este autor. 

 O oboé conduz o movimento ao final, com a anacruse do compasso 44, um Sib. 

Apresenta a altura Dó, ornamentada com as notas Sib e Mib�e reapresenta o motivo 2 

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

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

(Figura 126). 
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Figura 126 – Compassos 43-45 – motivo 2, conjunto 3-2 (013), apresentado melódica e harmonicamente 

 

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

 O conjunto encontrado no segmento final é composto pelas alturas Sib, Si, Dó, Ré, 

Mib, apresentadas pelo oboé, e Dó#, Mi, executadas pelas cordas, que somadas produzem 

um conjunto cromático 7-1 (0123456) com eixo de simetria sobre Dó# (Figura 127).  
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Figura 127 – Compassos 43-45 – Conjunto 7-1 e eixo de simetria

 

 

                   

Fonte: Widmer 91959); elaborada por este autor. 

 Ao realizarmos uma sobreposição dos últimos dois eixos de simetria, 

encontraremos um eixo imaginário sobre Dó. Tal procedimento já foi executado na 

introdução com o mesmo resultado, inclusive originando um eixo sobre a altura Dó 

(Figura 07, p.55). O exemplo a seguir elucida esse procedimento (Figura 128). 
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Figura 128 – Sobreposição dos últimos dois eixos de simetria resultando em um eixo imaginário 

          

 

Fonte: elaborada por este autor. 

 

 A interpretação da Coda tem diversas nuances que devem ser observadas. A 

dinâmica geral é piano (pianissimo para violas, violoncelos e contrabaixos). Não há 

mudanças de dinâmica até o fim da peça, com exceção do ataque do acorde final, em que 

há um sfpp. O oboé lidera com a instrução espressivo ma piano e isso proporciona ao 

oboísta uma margem de cantabile ao interpretar as linhas. Widmer escreve essa linha 

final em uma tessitura média-aguda (Lá 4 até Dó 6) com grandes intervalos para o oboé 

(que devem ser executados com um grande legato e hegemonia sonora). A linha tem uma 

característica marcante: é toda escrita em síncopes. Widmer anota tenutos sobre as notas 

com um grande legato até o compasso 38 e depois somente legato. Deve-se executá-la 

articulando muito suavemente as notas, procurando realizar o fraseado proposto, o que é 

complicado obter, principalmente nos intervalos de 7ª, 8ª e 9ª. O uso do vibrato deve 

proporcionar a expressão realçando intervalos dissonantes, mas sem abusar da dinâmica. 

O vibrato também pode ser utilizado para intensificar a mudança de tessitura, mas deve-

se atentar para a dinâmica piano. O contorno das linhas sugere os crescendi e 

diminuendos agógicos (Figura 129). 
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Figura 129 – Compassos 33-45 – Sugestão de interpretação da linha do oboé, entre parênteses, em 

vermelho  

 

 

Fonte: Widmer (1959); elaborada por este autor. 
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 Na última linha é interessante realçar o Sib e também o primeiro Mib. Essas duas 

notas são anacrúsicas e devem levar ao repouso, o que pode ser realizado com acentos 

sutis em decrescendo para o Dó. O último Mib 6, que antecede o sforzato, é uma nota 

relativamente aguda, contudo de fácil controle dinâmico, indicada na partitura com uma 

ligadura em parênteses. Ela pode ser realizada com um pequeno sostenuto e dinâmica 

tênue, antecedendo o acorde das cordas que leva ao final, assim criando uma expectativa 

maior em relação ao sforzato. O motivo 2 já é naturalmente realçado pela quiáltera, mas 

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

 

 2.8.1 Apontamentos sobre a redução para piano: Hommages opus 18a -   

 Hommage à Igor Strawinsky 

 

 Na redução do movimento dedicado a Stravinsky perdemos completamente a 

percepção do cânone e escutamos muito mais os encadeamentos. Todas as notas são 

produzidas, mas sem a riqueza e diversidade dos timbres. Há somente uma observação 

pontual acerca da nota Láb, anacruse do violino III compasso 35, no original: na redução, 

Widmer também utiliza o Láb, o que me leva a crer que se valeu do original para realizar 

a redução (Figura 130). 

 
Figura 130 – Compassos 34-36 – Redução 

 
Fonte: Widmer (1959). 
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 2.8.2 Sobre a segunda versão - Hommage à Igor Strawinsky op. 18b (2.Fassung) 
 

 A Hommage à Igor Strawinsky op. 18b, 2. Fassung (2ª versão), para oboé e 

pequena orquestra, de 1962, é uma ampliação do último movimento de Hommages. 

Trata-se de uma orquestração do movimento homônimo com a inclusão de nove 

compassos, apresentando material inédito. Temos a adição de sete compassos ao início do 

movimento e de mais dois compassos ao final da obra, totalizando 54 compassos. A 

instrumentação utilizada é composta por uma flauta, um corne-inglês, um clarinete, um 

fagote, uma trompa, um trompete, harpa e cordas (violinos I e II, violas e contrabaixo).  

 A versão original escrita dois anos antes (opus 18) tem um caráter mais plácido, 

em decorrência do movimento que a antecede, a Hommage à Bela Bartok, enquanto a 

segunda versão é mais brilhante: a linha do oboé é retrabalhada, conferindo-lhe um status 

mais solista, e dessa maneira o instrumento não fica confinado a uma única linha lírica ao 

final da obra.  

 A peça inicia com oboé sustentando um Mi 5 e a orquestra ataca um acorde secco, 

no segundo compasso, com as notas Dó# e Mi, as mesmas que encerram o opus 18. 

Depois desse acorde, o oboé realiza uma cadência de três compassos de duração. No 

terceiro compasso o oboé ataca um Mi 6, em forte, a caminho de um Dó#, que é 

precedido de uma appoggiatura de Ré# . Exatamente esse desenho melódico encerrará a 

obra. Mais uma vez observamos a busca por unidade na composição de Widmer, 

utilizando uma célula que conectará início e fim (Figura 131). 

Figura 131 – Compassos 1-3 – Linha do oboé 

 

Fonte: Widmer (1962). 

 

 No compasso 5, entradas consecutivas de clarinete, trompete, trompa, harpa e 

cordas, juntamente com o oboé, 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 é que a alternância entre nota real e nota em harmônico –

executado sobre a nota Sol# em semicolcheias. É interessante notar que Widmer utiliza a 

técnica expandida nesta versão, procedimento que não emprega no opus 18. A harpa 

executa efeito semelhante com a alternância de cordas, grafado como Láb e Sol#, e realiza 

um glissando para o sétimo compasso, atingindo o Ré 6. A mesma nota é atingida pelo 

oboé com uma quiáltera de quatro antecedendo o Ré 6. As alturas utilizadas nessa 

quiáltera são Sol# ligado do bisbigliando anterior, Ré e Mi. No sétimo compasso o oboé 

executa as alturas Ré, Dó e Si, com Ré mínima pontuada, Dó mínima pontuada ligada a 

uma quiáltera de quatro com as alturas Dó, Si, Dó, Si. Esse compasso é exatamente o 

retrógrado do motivo 2 do final, executado em outra oitava e com um intervalo de 9ª 

entre Si e Dó (Figura 132).  

Figura132 – Compassos 6-7 – Linha do oboé com motivo 2 retrogradado 

 

Fonte: Widmer (1962). 

 

 As cordas atacam um acorde no terceiro tempo, em pizzicato, com as mesmas 

alturas anteriores, ou seja, Dó, Dó#, Mi, Fá#, o conjunto 4-z15. Nesse acorde é preciso 

que a harpa sustente as alturas Dó, Réb, Si presentes no glissando, além da nota Ré. A 

partir desse momento, Widmer realiza uma orquestração do original, realizando algumas 

pequenas intervenções, sobre as quais discorrerei pormenorizadamente. 

 O primeiro exemplo de alterações frente ao original é a linha criada para a harpa 

nos compassos 16-18, 20-21, 25-28. Exemplo das ocorrências (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 parênteses) há uma modificação textural na qual 

contrabaixos realizam divisi (trêmulo e pizzicato), como previamente notado no 

compasso 8, acompanhados por acordes da harpa (na versão 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 cânone é exibido com as três entradas equidistantes, 

diferentemente do original, em que a terceira voz é obrigada a entrar tardiamente por 

motivo da tessitura. Nessa versão as duas primeiras notas da terceira entrada, linha das 

violas, são as mesmas sem alterações. Podemos notar que Widmer conserva a mesma 

alteração da terceira nota do cânone, de Sib para Láb, linha das violas (Figura 135). 

Figura 135 – Compassos 41-43 – Cânone dos violinos e viola, entradas equidistantes  

 

Fonte: Widmer (1962). 

 Outra diferença em relação à partitura original é o uso de tenuto na linha do oboé. 

No opus 18, o compositor cessa a notação no compasso 38, e aqui os tenuti prosseguem 

mais quatro compassos (compasso 49 do opus 18b), o que no meu entender faz mais 

sentido, pois a linha preserva o mesmo caráter (Figura 136). 

Figura 136 – Compassos 46-49 – Linha do oboé demonstrando a continuidade dos tenuti 

 

Fonte: Widmer (1962). 
 

 Até o compasso 51, a segunda versão retratou fielmente o conteúdo original, com 

as ressalvas assinaladas. A partir desse ponto há a inclusão de um novo material. A linha 

do oboé é um pouco dilatada no compasso 51, com a sustentação do Dó no segundo 

tempo e retardando o ataque do Mib 6 em uma mínima pontuada (Figura 137). 
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Figura 137 – Compassos 49-51 – Linha do oboé 

 

Fonte: Widmer (1962). 

 

 Apesar da dilatação rítmica da linha, as cordas atacam em sincronia com a 

quiáltera 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 versão original, violoncelos e contrabaixos atacam Dó 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 cadência final (Figura 139). 

 

Figura 139 – Compassos 52-54 – Linha do oboé com a reiteração do motivo 2 

 

Fonte: Widmer (1962). 

 

 A orquestra ataca um acorde secco, no terceiro tempo do compasso 53, com as 

alturas Ré, Ré#, Mi, Fá#, Sol#, um conjunto 5-9 (01246). Após breve diálogo com a 

orquestra, ouvimos novamente um acorde da orquestra na nota mais aguda do oboé, um 

Mi 6 em fortíssimo, Dó, Dó#, Ré#, Mi, Fá#, Si, um conjunto 6-z11 (012457). O oboé sai 

do Mi em ff e finaliza com um Dó#, antecedido por uma appoggiatura de Ré#, a mesma 

condução melódica do início. Um ataque curto finaliza a obra, com a díade Dó# e Mi, 

executada por todos os instrumentos da orquestra. Essas mesmas alturas são executadas 

pelas cordas no opus 18; o Ré entoado pelo oboé na versão original não aparece, 

substituído por um Dó# 6. 
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CONCLUSÃO 

 

 A obra Hommages pertence à fase europeia de composição de Ernst Widmer, 

apesar de ter sido composta quando já habitava solo brasileiro. Acredito que sua 

concepção, ou pelo menos um primeiro esboço, ainda em fase de elaboração, seja fruto 

de seu caminho profissional anterior à vinda ao Brasil. O próprio compositor menciona 

que a ideia para essa obra estava presente em 1957. 

 Hommages possui uma escrita não tonal, mas utiliza a centricidade para organizar 

o material musical. Dentro da tonalidade percebemos os parâmetros que regem a música 

tonal, e essa informação então assimilada flui para a performance de forma cognitiva. O 

treinamento do músico se dá, via de regra, dentro da tonalidade – como consequência, a 

interpretação do repertório tonal está mais próxima da linguagem absorvida por anos de 

estudo e prática. As obras criadas em linguagem não tonal necessitam outra organização 

de entendimento e escuta. Uma abordagem dessa literatura deve ser precedida de uma 

investigação consciente e profunda. A elaboração da performance deveria, do meu ponto 

de vista, partir sempre de um processo analítico que permita a identificação de elementos 

estruturais e o entendimento da obra. É um processo metódico que tem por finalidade 

elencar os parâmetros musicais que nortearam sua criação.  

A música de Ernst Widmer é coesa, tanto que os elementos apontados 

inicialmente na análise, realizados na introdução, permearam todos os movimentos, 

proporcionando uma grande unidade estrutural e demonstrando clareza em sua edificação. 

Uma declaração de Klaus Huber, colega de Widmer e também aluno de Willy Burkhard, 

corrobora a organização encontrada na obra. Huber (apud MOHR, 1957, p.148) relembra 

os ensinamentos de seu mestre de composição: “[...] Um dos aspectos mais importantes 

de seu ensino de composição era a busca por equilíbrio, uma confluência entre os 

elementos lineares e os elementos harmônicos”.  

 Formalizar em um texto a metodologia de construção de uma performance é 

sempre um procedimento complexo, resultado da soma de muitos fatores, de informações 

coletadas ao longo de um determinado período de tempo e também por meio de um 

processo empírico com o qual o intérprete constantemente se defronta. Procurei retratar 

aspectos que possam contribuir para a compreensão do texto musical: suas características, 
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fraseologia, estrutura e influências, entre outros, principalmente por tratar-se de uma obra 

que provavelmente não tenha sido executada nos últimos sessenta anos e encontra-se 

esquecida, além de não haver uma gravação comercial, somente a gravação do arquivo da 

Rádio Zürich e que ainda se encontra sob direito autoral. 

 O maior desafio encontrado foi averiguar as influências que o compositor afirma 

ter recebido dos homenageados, pois a dedicatória não trazia informações suficientes que 

pudessem esclarecer quais seriam. Consegui, de certa forma, delimitar as influências, e 

em alguns casos obtive êxito em relacioná-las com o texto musical. A busca de 

características na música de cada um dos homenageados e a identificação de seus 

respectivos estilos evidenciaram detalhes que ajudaram a compor uma performance.  

 O trabalho não pretende ser uma análise dos procedimentos composicionais de 

Ernst Widmer, mas devemos lembrar que em um contexto não tonal, a exploração 

musical deve ser minuciosa, para não incorrermos nos erros de uma interpretação 

superficial. Utilizei a metodologia da teoria pós-tonal por ser mais adequada para 

descrever os contextos e relações harmônicas dessa obra. Apesar de utilizar a 

terminologia pós-tonal, é muito improvável que Widmer pensasse nesses termos, mesmo 

porque essa abordagem analítica foi elaborada e disseminou-se a partir da publicação de 

um artigo de Allen Forte em 1964.  

 Realizei um trabalho de identificação dos diversos elementos da estrutura, de 

forma tal que fosse possível organizá-los, compreendê-los, relacioná-los e assim 

determinar a expressividade do discurso musical. Pelo uso da Teoria dos Conjuntos 

obtive resultados que propiciaram uma assimilação do conteúdo 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 é um processo gradual, em que o 

intérprete deve valer-se de sua inteligência emocional, memória lógica, auditiva, 

sinestésica e visual de maneira a transmitir com propriedade o conteúdo musical. O 

aprendizado da linguagem composicional de Widmer auxiliou a elaborar a performance 

de Hommages. As inflexões exigidas pelo compositor devem ser seguidas por meio de 

um estudo minucioso da estrutura da obra, proporcionando fluidez às linhas. A expressão 
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pretendida para uma determinada linha deve ser resultado de um intenso processo de 

ressignificação. 

 Não creio existirem diferenças significativas na maneira de tocar o repertório 

clássico-romântico frente ao moderno. Devemos, sim, necessariamente estar atentos à 

construção da performance com um olhar acurado em relação à produção da época e suas 

características, além do uso de ferramentas adequadas à linguagem da obra, com o intuito 

de obter um resultado coerente. A vivência do intérprete é fundamental na escolha de 

elementos para conceber uma performance. E foi nesse campo da atuação específica que 

procurei oferecer alternativas que auxiliassem os intérpretes a solucionar problemas 

inerentes ao texto musical. Uma boa execução deve ser resultante da assimilação da 

análise dos elementos contidos na partitura, em que contrastes de dinâmica, acentuação, 

progressões rítmicas, nuances tímbricas e diferentes articulações devem ser exploradas. A 

liberdade do intérprete se dá na escolha das soluções que melhor traduzam a partitura. 

Uma interpretação que se pretende fidedigna deverá obrigatoriamente observar o texto e 

suas influências. 

 No processo de análise optei por separar a introdução da primeira Hommage: 

Apesar de o compositor separar em quatro partes - introdução e mais três Hommages, a 

obra está dividida em três movimentos, como evidenciado, com a introdução conectada à 

primeira Hommage. Realizei uma verificação meticulosa, com o propósito de apontar o 

maior número possível de detalhes da estrutura da obra, para então poder relacioná-los 

posteriormente com os outros movimentos. Ao entender a introdução como uma exibição 

de material a ser desenvolvido ao longo da obra, nos moldes das aberturas operísticas, 

encontrei fragmentos, motivos, células rítmicas e melódicas que foram trabalhados no 

decorrer dos movimentos  

 Em relação à organização das alturas, foram detectados determinados conjuntos 

que constituem a ideia básica da obra, e alguns deles formam motivos que servem à sua 

estruturação. Segundo Ilza Nogueira (1997, p.164), são princípios da técnica widmeriana, 

na qual a ideia temática 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 construídos a partir dos conjuntos 3-3 

(014) e 3-7 (025)  
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 A análise da introdução revelou como motivo o tricorde 3-2 (013) Si, Dó, Ré, que 

permeia e traz unidade à obra. O trabalho motívico está presente ao longo de toda a 

introdução, com a apresentação dos motivos 1 e 2 de maneira equilibrada; no entanto, o 

motivo 2 serve de ligação para a primeira Hommage. Além dos motivos mencionados, 

observamos também o tetracorde 4-20 com as alturas Dó, Mi, Sol, Si, que será 

reintroduzido como elemento unificador no último movimento. O oboé tem uma 

participação ativa na introdução e o compositor dedica-lhe uma cadência relativamente 

longa, com a utilização do motivo 1 no início e motivo 2, incompleto, ao final. As 

possibilidades de interpretação foram exploradas por meio dos resultados da análise. 

 Na Hommage à Frank Martin observamos o uso do cânone que, como 

procedimento, será utilizado nas três Hommages. É interessante um relato de Widmer 

acerca de uma obra muito posterior, mas que dá indícios sobre sua forma de estruturação. 

Ele comenta na página de apresentação da partitura do Duo op.127 para violino e piano: 

“Embora baseados no mesmo material temático, cada um dos três movimentos possui seu 

próprio clima, sua própria textura” (WIDMER apud NOGUEIRA, 1997, p.57) Aqui 

notamos uma preocupação em demonstrar técnicas do processo composicional derivativo, 

no qual uma ideia musical orienta toda a estruturação musical. Podemos entender que 

isso ocorre também nessa obra, pelas evidências que encontramos. Uma análise que 

pretenda explicar o processo composicional de Widmer deve se debruçar sobre o 

conjunto de sua obra, a fim de contextualizar todas as ocorrências desse processo, o que 

não é o foco deste trabalho. A análise aqui realizada tem o propósito de alicerçar a 

performance.  

 A Hommage à Frank Martin tem um foco no contraponto do qual Widmer se 

apossou e por meio do cânone retratou o homenageado. O oboé começa nesse movimento 

em um registro particularmente grave: executá-lo em pp é uma tarefa no mínimo difícil e 

requer um bom domínio do instrumentista e uma palheta adequada. A exploração da 

tessitura grave do instrumento em pianissimo, no meu entender, almeja uma sonoridade 

escura, que irá gradualmente alcançar a região aguda do instrumento, muito mais 

luminosa, em uma alusão a ascensão espiritual muito presente na obra de Martin. Durante 

o movimento, Widmer explora praticamente a tessitura inteira do oboé, alcançando o Solb 
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6 em passagens de grande lirismo. O movimento encerra com três intervalos Si-Dó em 

oitavas descendentes, intercalados por ataques de Ré, que confirmam o motivo 2. 

 A Hommage à Bela Bartok é o mais longo de todos movimentos e também o mais 

elaborado. Na redução para piano esse movimento é omitido, seguramente pela 

complexidade das linhas. Para a orquestra de cordas, e também para o oboé, é o 

movimento mais virtuosístico e requer, sem dúvida, 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. É necessário saber que o Sol 6 

era considerado o extremo do instrumento até a metade do século XX; a partir desse 

momento, compositores, juntamente com oboístas, ampliaram a tessitura do instrumento 

(hoje a região acima do Sol 6, chamada de altissimo range, vai até Dó 7). O movimento 

apresenta muitas mudanças de andamento que coincidem com eixos de simetria 

estruturais da obra. Em síntese, 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 Fá# (que está sobre o mesmo 

eixo de Dó); na cadência existe uma polarização por ausência em Ré; na seção A', uma 

transposição do conjunto inicial 3-9 tem eixo de simetria em Sol# (que está sobre o 

mesmo eixo de Ré); no próximo segmento temos um eixo em Dó# e no uníssono final 

um eixo sobre Fá#, como vimos o mesmo eixo de Dó. Revelando todos os eixos em 

seguida, vimos como Widmer estrutura a obra em função do motivo 2, as alturas Si, Dó, 

Ré. Naturalmente é possível perguntar sobre o eixo em Dó#, e a explicação para esse 

evento é uma condução cromática descendente Ré, Dó#, Dó.  

 O que isso tem de significativo na performance? Precisamos entender que 

mediante a ausência da hierarquia das funções tonais, os centros tonais – ou centricidade 

– agem como centros tonicizantes para os quais a música converge, e portanto os 

resultados obtidos por meio do processo de análise são extremamente relevantes. Sem 

relacionarmos esses resultados, não idealizaremos um discurso musical fluente. 

 O movimento dedicado a Stravinsky é o mais curto de todos, mas não por isso 

menos interessante. A Hommage à Igor Strawinsky apresenta um contexto harmônico um 

pouco diferente das anteriores. Obviamente a relação harmônica, no sentido tradicional, 
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não é aqui explorada. Pudemos conectar eventos pela harmonia funcional, porém não 

exatamente por meio da análise vertical de acordes. As linhas são entrelaçadas pelas 

entradas consecutivas do cânone e “sujam” os acordes, em uma espécie de defasagem 

temporal. Minha opção foi investigar o movimento sob duas óticas distintas: por um lado, 

utilizando a harmonia funcional, procurei delinear alguns eventos nos quais existia uma 

relação tonal; por outro, utilizei a teoria pós-tonal para explicar todas as demais 

ocorrências. Consegui com isso vislumbrar uma relação com o neoclassicismo de 

Stravinsky, período que Widmer vivenciou.  

Novamente os eixos de simetria nos orientam para a construção do fraseado e da 

direcionalidade. O parentesco com a Sinfonia em Dó não pode ser ignorado, uma vez que 

células melódicas e acordes estão presentes ao longo do movimento. Mas, mesmo assim, 

o tratamento dado a elas é distinto. O movimento exibe linhas melódicas que podem ser 

quase inteiramente explicadas tonalmente, mas o cânone “desfoca” essas linhas, criando 

uma sonoridade não tonal. O movimento apresenta um ostinato no início e fim 

emoldurando o movimento, cujas notas iniciais são Si e Dó. Violas se juntam e obtemos 

um conjunto simétrico, mas a relação é muito mais tonal do que por eixos de simetria. 

Encontramos um conjunto 4-20, idêntico ao do início da obra, com as alturas Dó, Mi, Sol, 

Si, um conjunto simétrico e atua como um centro tonal em Dó. A utilização 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 recapitulação dos acontecimentos harmônicos do movimento. O conjunto 4-20 

mais uma vez está presente em toda a Coda, com a presença do centro tonal em Dó. Toda 

a interpretação desse movimento está pautada pela uniformidade. Widmer recorre a 

poucos crescendi e diminuendos e a dinâmica geral é um pp, com uma única aparição de 

forte antecedendo a Coda. Para obter o efeito desejado pelo compositor deve-se utilizar 

um fraseado sutil, que não ultrapasse a dinâmica proposta. 

 Um grande arco estrutural pode ser desenhado ao longo da obra com uma 

centricidade em Dó. Partindo da introdução, temos a apresentação do superconjunto 9-9 

com eixo de simetria em Ré, um subconjunto simétrico 4-20 com as alturas Dó, Mi, Sol, 

Si e o motivo 2, Si, Dó, Ré. Também na introdução temos uma grande quantidade de 
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eixos de simetria em Dó e também em Si. A Hommage à Frank Martin inicia e termina 

com o motivo 2. A Hommage à Béla Bartók inicia com a nota Si, exibe um tricorde (027) 

com eixo de simetria em Si e ainda na primeira seção um eixo sobre Fá# (que está no 

mesmo eixo de Dó). Na cadência temos uma polarização por ausência em Ré e ao final 

do movimento um uníssono em Fá#, com eixo de simetria também em Dó. A Hommage à 

Igor Strawinsky inicia com as notas Si, Dó e apresenta uma centricidade em Dó, pelo uso 

do conjunto 4-20, Dó, Mi, Sol, Si, assim como uma relação tonal cadencial em Dó. A 

Coda exibe simultaneamente o ostinato e o conjunto 4-20 e encerra com a recapitulação 

do motivo 2, Si, Dó, Ré, e um acorde suspensivo com o tricorde (013) com eixo 

imaginário em Dó. 

 A comparação realizada ao fim de cada um dos movimentos, com as duas versões 

op. 18a e op. 18b, auxiliou a delinear alguns aspectos da composição e confirmar 

algumas dúvidas em relação ao texto original. A segunda versão de Hommage à 

Strawinsky, de 1962, pode esclarecer principalmente uma passagem no compasso 35 do 

op. 18, em que a terceira entrada dos violinos exibe uma alteração do cânone. Cheguei a 

supor que se tratava de um erro, mas ambas as versões (18a e 18b) retratam o Láb. 

 Apesar de contar com valiosas informações, obtidas junto ao arquivo da 

Sociedade Tonhalle de Zurique, ainda há muito a ser desvendado, explorado, analisado e 

discutido sobre a obra de Ernst Widmer. Esta pesquisa não pretende oferecer uma única 

interpretação da obra, mas sim uma visão particular e um ponto de partida que estimule e 

instigue novas indagações. 
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APÊNDICE 

Entrevista com Heinz Holliger 

 
  
The interview was given on 06/01/2016, during the rehearsal interval of Elliott 
Carter's Oboe Concerto with the São 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, I am principal oboist at the Orchestra of the Municipal Theater of 
São 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, I remember - Hommages. 
 
A.F. - In my research I 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. I remember another work by Widmer the Partita for solo 
Oboe. I played it only once. I 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. - I only played it once.  
 
A.F. - I see. 
 
H. H. - Widmer was a friend of Koellreutter, and my friend Georg was in Bahia at that 
time. I mean Georg Meerwein ... 
 
A.F. - Yes, he was teaching there, too. 
 
H.H. - Georg brought a lot of Brazilian music to me. I 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. - I think I played from the score, I remember the dedication well. There is a 
Widmer Society in Switzerland. 
 
A.F. - Yes, the Ernst Widmer Gesellschaft (EWG), but I don’t know if it is active. I 
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 I said, it was a neoclassical piece and I 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 Sándor 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. I 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. - I 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, I really like the Villa-Lobos Trio (1921), a little less the Duo! (1957). 
There is the Sextuor mystique [smile, with approval] (Sexteto Místico, 1917). I 
attended a concert in Paris and saw Villa-Lobos conducting his work "Erosão". A 
proud man who was always smoking his cigar. I was at the Villa-Lobos Museum in 
Rio and was amazed by his calligraphy of the Cello Concert (there are two concerts). 
I 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, seção de Zurique 
Internationalen Gesellschaft für Neue Musik I.G.N.M. (Menção a E.Widmer na p.10). 
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Anexo B - Jornais da estreia da obra Hommages op.18 de Ernst Widmer. 
Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Die Weltwoche, Zurique de 06-01-1961. 
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Die Tat de 14-01-1961. 
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Neue Zürcher Zeitung, Morgenausgabe de 14-01-1961. 
 
 

	
	
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



	 225	

Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Volksrecht, Zurique de 17-01-1961. 
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Tagesanzeiger de 17-01-1961. 
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Neue Zürcher Nachrichten de 17-01-1961. 
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Zürichsee-Zeitung, Stäfa de 19-01-1961. 
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Zürcher Woche de 20-01-1961. 
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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 Brückenbauer de 20-01-1961. 
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Sobre o concerto de estreia em Zurique em 11-01-1961, mencionado no jornal: 
Der Landbote, Winterthur 11-02-1961 
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Anexo C - Documentos, jornais e programas da turnê. 
 
Lista de serviços da Orquestra de Câmara de Zurique. Com a estreia, gravação e doze 
concertos com as respectivas cidades. 
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Jornal Coopération 14 de janeiro de 1961, datas da turnê e locais. 
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Jornal Coopération 14 de janeiro de 1961, com o programa da turnê e os solistas. 
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Jornal Coopération 14 de janeiro de 1961 - Sobre Ernst Widmer e sua obra. 
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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 Rhône de 19-01-1961. 
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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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Sobre o concerto em Sierre de 16-01-1961, mencionado no jornal: 
La Patrie Valesienne 20-01-1961. 
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Programa do concerto em Sion dia 17 de janeiro de 1961. 
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Sobre o concerto em Sion de 17-01-1961, mencionado no jornal: 
Le Courrier - Genève 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 Rhône, Sion de 20-01-1961. 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 



	 245	

Programa do concerto em Bex dia 18 de janeiro de 1961. 
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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 Rhône - Sion de 24-01-1961 
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Sobre o concerto em Bex de 18-01-1961, mencionado no jornal: 
Journal de Bex de 24-01-1961 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



	 248	

 
Programa do concerto em Payerne dia 19 de janeiro de 1961. 
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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. 
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
L'Impartial, Chaux-de-Fonds de 05 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 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. 
 

 
 

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
Thurgauer Zeitung, Frauenfeld de 21-01-1961 
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
L'Impartial, Chaux-de-Fonds de 21-01-1961 
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
Nouvelliste du Rhône - Sion de 21-01-1961 
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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, Genève de 22 de janeiro de 1961. 
 

 
 

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
Neue Zürcher 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.	
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
La Liberté , Fribourg de 23 de janeiro de 1961. 

 

 
 
Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
Le Courrier, Genève de 23 de janeiro de 1961. 
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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 
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Sobre o conceto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
Tribune de Lausanne de 24 de janeiro de 1961 
 

 
 

Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
Feuille d'Avis de Vevey de 24 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 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, Zürich de 25 de janeiro de 1961. 
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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. 
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Sobre o concerto em Le Locle de 20-01-1961, mencionado no jornal: 
Voix Ouvrière, Genève de 28 de janeiro de 1961. 
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Programa do concerto em Moutier dia 22 de janeiro de 1961. 
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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. 
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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. 
 

 
 

Sobre o concerto em Moutier de 22-01-1961, mencionado no jornal: 
Journal du Jura, Bienne de 23 de janeiro de 1961. 
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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. 
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Programa do concerto em Delémont dia 23 de janeiro. Troca de correspondência. 
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Troca de correspondência 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. 
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Programa do concerto em Porrentruy dia 24 de janeiro. Troca de correspondência. 
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Sobre o concerto em Porrentruy de 24-01-1961, mencionado no jornal: 
Le Pays de 25 de janeiro de 1961.  
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Sobre o concerto em Porrentruy de 24-01-1961, mencionado no jornal: 
Le Jura de 28 de janeiro de 1961. 
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Sobre o concerto em Porrentruy de 24-01-1961, mencionado no jornal: 
Le Pays de 01 de fevereiro de 1961. 
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Programa do concerto em Neuchatel dia 25-01-1961. 
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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. 
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Programa do concerto em Lugano dia 26-01-1961. 
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Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal: 
Die Südschweiz, Locarno de 17 de janeiro de 1961. 
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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. 
 

 
 
 



	 288	

Sobre o concerto em Lugano de 26-01-1961, mencionado no jornal: 
Azione, Lugano de 19 de janeiro de 1961. 
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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. 
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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. 
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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 Libertá, Bellinzona de 28 de janeiro de 1961. 
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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. 
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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 
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Anexo D - Revista Arts et Musique No. 30, Janeiro de 1961 - Órgão oficial da Jeunesse 
Musicales Suisses.	
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Tradução do autor do artigo da revista Arts et Musique 

Hommages à Frank Martin, Béla Bartók et Igor Strawinsky (pág.4) 

Prêmio Hugo de Senger do Concurso Nacional de Composição da JMS 1960 

 

 Sem dúvida, não há e nunca houve criadores que não tivessem seus pais 

espirituais. Para mim, além do meu mester Willy Burkhard, foram na ordem Frank 

Martin, Béla Bartók e Igor Stravinsky, que me fizeram descobrir novos mundos da 

música. É um sinal de deferência e agradecimanto a esses três grandes mestres que a 

seguinte pequena obra para oboé solo, orquestra de cordas e tímpanos representa.  

 Não me desviei das influências de estilo de propósito. Foi aí que vi como é difícil 

harmonizar três linguagens musicais tão diferentes e tão individuais. Quase 

necessariamente Stravinsky, que conhece todos os estilos, venceu. Do mesmo modo, 

guarneci a peça com uma introdução que visa estabelecer uma ponte entre os dois 

movimentos do centro e o epílogo.  

 Pode ser interesssante saber o seguinte sobre o fluxo formal. Após a breve 

introdução ao Moderato, que acabei de mencionar, o oboé inicia a Hommage à Martin: 

Adagio, cânone a quatro vozes, com um cânone retrógrado entre o oboé e os baixos. A 

frase termina com um accelerando, permitindo que o tom de Si seja percebido como 

dominante. 

 A Hommage à Béla Bartók começa sem interrupção: Vivace, uma espécie de 

dança em cânone a três vozes, com um trio, cânone a quatro vozes e reprise prolongada. 

A Hommage à Strawinsky: Largo, cânone a três vozes, com uma intervenção livre do 

oboé e dos baixos que constituem o epílogo. As frases são unidas por um motivo temático 

de três notas apresentadas gradualmente ascendente ou descendentemente. 

 

A origem de Hommages 

 

Desde 1957, tive a ideia dessa obra. Em 1959, concebi de forma rudimentar: quatro 

cânones para vozes iguais, segundo os textos de "Carmina Burana". No início de 1960, 

dei-lhe a forma orquestral que acabei de mencionar. Sem dúvida não foi um trabalho fácil 

para mim, mesmo que há 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 criação muito individualista, muito voltado para si mesmo passou e que 

quanto mais uma obra é impessoal, mais ela será capaz de se expressar com certeza as 

forças espirituais de nosso tempo.  

 

Generalidades sobre os processos de trabalho 

 

Nem é preciso dizer que cada um de nós deve naturalmente lutar pessoalmente para 

encontrar novos processos criativos, mas parece-me sobretudo decisivo que quanto mais 

nos afastamos das "escolas" e dos padrões bem estabelecidos, mais fácil é permanecer 

fiel a si mesmo. Seja pelo caminho romântico, isto é: inspiração como ponto de partida, 

consciência como controle, ou o caminho oposto, isto é: consciência como ponto de 

partida e inspiração (acaso?) como controle. 

 

Ernst Widmer  

 

Trechos traduzidos pelo autor da página 5 

Hommages d'Ernst Widmer 

 

Ao atribuir um segundo prêmio à obra Hommages de Ernst Widmer, o júri do concurso 

nacional de composição "Prêmio Maurice Sandoz" terá tido o mérito de dar a conhecer 

um compositor cujo nome e obra eram pouco conhecidos do mundo musical suíço. Estou 

muito contente porque sem dúvida E. Widmer é um músico cuja evolução será fascinante 

acompanhar.  

Roger Dami (1961, p.5) 

 

Ernst Widmer é um jovem compositor que terá que resolver a difícil tarefa da escolha e 

acima de tudo o não menos difícil problema da fidelidade a seu temperamento. A 

maestria que demonstra em Hommages, a autenticidade do que oferece, parecem-me 

uma garantia segura de uma evolução que será fascinante seguir. 

Victor Desarzens (1961, p.5) 
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Anexo E - Basler Kammerorchester (BKO ), Orquestra de Câmara de Basel, Regente 
Paul Sacher. Concertos realizados de 1937-1956, com ênfase nos compositores Martin, 
Bartók e Stravinsky. 
	
	
*   primeira audição em Basel 
** estreia 
	
Data	 Compositor	 Obra/Ano	de	composição	 Observações	 Local	
21-01-1937	 Béla Bartók Musik für Saiteninstrumente, 

Schlagzeug und Celesta 
(1936)**(Music for Strings, 
Percussion and Celesta)	

	 Alter	
Konzertsaal	

27-03-1937	 Béla Bartók Musik für Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta (1936)	

	 Stadttheater	

11-06-1940	 Béla Bartók	 Divertimento	für	Streichorchester	
(1939)**	

	 Neuer	
Casino-	Saal	
(NCS)	

29-01-1941	 Frank	Martin	 Kammeroratorium	"	Le	Vin	
Herbé"	für	12	gemischte	Stimmen,	
sieben	Streichinstrumente	und	
Klavier	(1941)*	

M.	Grandmann-
Lüscher,	E.	
Liebmann,	M.	
Vaterlaus,	D.	
Wyss,	M.	Zangger,	
M.	Zingg,	M.	Frick,	
E.	Haefliger,	E.	
Reiter,	K.	Wagner,	
A.	Stern,	E.	Zürrer,	
E.	Squarise	

NCS	

28-11-1941	 Frank Martin Ballade für Flöte, Streichorchester 
und Klavier (1939)** - nova 
instrumentação (1941) 

Joseph Bopp - 
flauta 
Valerie Kägi -
piano 

NCS	

28-11-1941	 Igor Stravinsky Dumbarton Oaks (1938) - Konzert 
in Es für Kammerorchester 

	 NCS	

12-03-1942	 Frank Martin "Das	Mädchen	von	Aschenbrödel"	
(1941)	**Ballet	in	drei	Akten	von	
Marie-Eve	Kreis	

repetido	em	14-
03-1942	

Stadttheater	

05-02-1943	 Igor Stravinsky Psalmensinfonie	für	Chor	und	
Orchester	(1930)	(Symphony	of	
Psalms)	

Ensaio	geral	
aberto	em	04-02-
1943	

Musiksaal	

26-05-1943	 Frank	Martin	 Kammeroratorium	"	Le	Vin	
Herbé"	für	12	gemischte	Stimmen,	
sieben	Streichinstrumente	und	
Klavier	(1941)*	

M.	Grandmann-
Lüscher,	M.	
Amstadt,	M.	
Vaterlaus,	D.	
Wyss,	M.	Zangger,	
M.	Zingg,	M.	Frick,	
E.	Haefliger,	E.	
Reiter,		f.	
Etzensperger,	E.	
Baur,	M.	
Christmann,	E.	
Zürrer,	E.	
Squarise	

NCS	
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11-02-1944	 Igor Stravinsky	 Apollon musagète für 
Streichorchester (1928)	

	 Musiksaal	

09-02-1945	 Frank Martin "Der Cornet" für Alt und 
Kammerorchester(1943) sobre 
poemas de Rainer Maria Rilke 

contralto	Elsa	
Cavelti	

Musiksaal	

08-06-1945	 Igor Stravinsky	 Apollon musagète für 
Streichorchester (1928)	

	 Musiksaal	

08-06-1945	 Igor Stravinsky "Les Noces" (Russische 
Bauernhochzeit) für Soli, Chor, 4 
Klaviere und Schlagzeug (1923) 

	 Musiksaal	

15-02-1946	 Igor Stravinsky Danses concertantes für 
Kammerorchester (1942)* 

	 Musiksaal	

10-05-1946	 Frank	Martin	 "In	Terra	Pax"	oratorio	breve	für	
Soli,	2	Chöre	und	Orchester	
(1944)	*	

Ensaio	geral	
aberto	em	09-05-
1946	

Musiksaal	

21-01-1947	 Igor Stravinsky	 Concerto	in	d	für	Streichorchester	
(1946)**	

20º	aniversário	da	
BKO	

Musiksaal	

28-03-1947	 Béla	Bartók	 Konzert	für	Orchester	(1943)*	 Ensaio	geral	
aberto	em	27-03-
1946	

Musiksaal	

28-05-1947	 Frank	Martin	 "Der Cornet" für Alt und 
Kammerorchester(1943) sobre 
poemas de Rainer Maria Rilke	

contralto	Elsa	
Cavelti	

Musiksaal	

06-02-1948	 Frank Martin Petite Symphonie Concertante für 
Harfe, Cembalo, Klavier und zwei 
Streichorchester (1945)* 

solistas:	Erna	
Niemann	-harpa,	
Valerie	Kägi	-
cravo,	Karl	Engel	-	
piano	

Musiksaal	

26-05-1950	 Igor Stravinsky	 Melodrama	"Persephone"	für	
Sprechstimme,	Tenor,	Chor	und	
Orchester	(1934)	

tenor	Ernst	
Haefliger,	
Sprechstimme	
Eléonore	hirt	
Mädchenchor	des	
Mädchengymnasi
ums	

Musiksaal	

08-12-1950	 Frank Martin	 Concerto	für	7	Blasinstrumente,	
Pauken,	Schlagzeug	und	
Streichorchester	(1949)*	

solistas:	J.	Bopp,	A.	
Gold,	O.	
Mengassini,	H.	
Bouchet,	H.	
Aeschliemann,	P.	
Del	Vescovo,	E.	
Rudin,	F.	
Schiesser		

Musiksaal	

01-06-1951	 Béla	Bartók	 "Herzog	Blaubarts	Burg"	(1911)*	
Oper	in	einen	Akt	von	Béla	Balázs	

Ensaio	geral	
aberto	em	31-05-
1951	

Musiksaal	

25-01-1952	 Frank	Martin	 Konzert	für	Violine	(1951)**	
(obra	encomendada	pela	
Sociedade	Pro	Helvetia	e	dedicado	
a	Paul	Sacher	e	a	BKO)	

Hansheinz	
Schneeberger	-	
violino	
Ensaio	geral	
aberto	em	24-01-
1951	-	Concerto	
comemorativo	de	
25	anos	de	

Musiksaal	
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existência	
30-05-1952	 Igor Stravinsky	 Messe	für	gemischte	Chor	und	

doppeltes	Bläser-Quintett	(1948)*	
	 Martinskirch

e	Basel	
29-01-1954	 Béla Bartók	 Suite	Nr.2	für	Orchester,	op.4	

(1907,	neue	Fassung	1943)*	
	 Musiksaal	

21-01-1955	 Béla Bartók Konzert	für	Viola	und	Orchester,	
op.	postum	(1945)*	

William	Primrose	
-	viola	

Musiksaal	

21-01-1955	 Igor Stravinsky	 Symphony	in	three	movements	
(1945)*	

	 Musiksaal	

09-12-1955	 Igor Stravinsky	 Cantata für Sopran, Tenor, 
Frauenchor und kleines 
Instrumentalensemble (1952)* 
	

soprano	Sylvia	
Gähwiller,	tenor	
Hugues	Cuénod	
Ensaio	geral	
aberto	em	08-12-
1955	

Musiksaal	

02-03-1956	 Frank	Martin	 Rythmes	für	Orchester	(1926)*	 Ensaio	geral	
aberto	em	01-03-
1956	

Musiksaal	

02-03-1956	 Igor Stravinsky	 Ebony	Concerto	für	Jazz-Band	
(1945)*	

Ensaio	geral	
aberto	em	01-03-
1956	
Jazzkapelle	Kurt	
Edelhagen	

Musiksaal	

23-11-1956	 Frank	Martin	 Etudes	pour	orchestre	à	cordes	
(1956)**	

	 Musiksaal	

	
	
Rádio	difusão	
02-10-1940	 Béla Bartók	 Divertimento für Streichorchester 

(1939)	
transmissão	pela	
rádio	

Studio	Basel	
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Anexo F - Collegium Musicum Zürich (CMZ), regente Paul Sacher. Concertos realizados 
de 1942-1956, com ênfase nos compositores Martin, Bartók e Stravinsky. 
 
 
  * primeira audição em Zurique 
** estreia 
 
 
Data Compositor Obra Observações Local 
26-04-1942 Igor Stravinsky Dumbarton Oaks 

(1938)- Konzert in Es 
für Kammerorchester 

 Zurique 
Kleiner 
Tonhallesaal 
(KTS) 

22-11-1942 Frank Martin Ballade für Flöte, 
Streichorchester und 
Klavier (1939)* 

solista Joseph 
Bopp 

Zurique KTS 

15-01-1943 Béla Bartók Musik für 
Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta 
(1936) 

 Zurique KTS 

23-03-1943 Igor Stravinsky Apollon musagète für 
Streichorchester (1928) 

 Zurique KTS 

14-05-1945 Frank Martin Der Cornet für Alt und 
Kammerorchester(1943) 
sobre poemas de Rainer 
Maria Rilke* 

contralto Elsa 
Cavelti 
 

Zurique 
Grosser 
Tonhallesaal 
(GTS) 

17-05-1946 Frank Martin Petite Symphonie 
Concertante für Harfe, 
Cembalo, Klavier und 
zwei Streichorchester 
(1945)** 

solistas: 
Corinna 
Blaser-harpa, 
Hans 
Andreae-
cravo, Rudolf 
am Bach - 
piano -  

Zurique KTS 

17-05-1946 Igor Stravinsky Danses concertantes für 
Kammerorchester 
(1942)* 

 Zurique KTS 

15-11-1946 Igor Stravinsky Apollon musagète für 
Streichorchester (1928) 

 Zurique KTS 

14-02-1947 Béla Bartók Divertimento für 
Streichorchester (1939) 

 Zurique KTS 

21-05-1947 Frank Martin Petite Symphonie 
Concertante für Harfe, 
Cembalo, Klavier und 
zwei Streichorchester 
(1945) 

solistas: 
Corinna 
Blaser-harpa, 
Hans 
Andreae-

Aarau - 
Grosser Saal 
des Saalbaus 
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cravo, Rudolf 
am Bach - 
piano 

19-03-1948 Igor Stravinsky Concerto in d für 
Streichorchester (1946)*  

 Zurique KTS 

06-05-1949 Frank Martin Petite Symphonie 
Concertante für Harfe, 
Cembalo, Klavier und 
zwei Streichorchester 
(1945) 

solistas: 
Corinna 
Blaser-harpa, 
Hans 
Andreae-
cravo, Rudolf 
am Bach - 
piano 

Zurique KTS 

25-01-1950 Igor Stravinsky Pulcinella Suite (1919)  Zurique KTS 
05-05-1950 Béla Bartók Musik für 

Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta 
(1936) 

 Zurique KTS 

12-05-1950 Béla Bartók Musik für 
Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta 
(1936) 

 Aarau -Grosser 
Saal des 
Saalbaus 

17-11-1950 Frank Martin Ballade für Violoncello 
und kleines Orchester 
(1949)** 

solista August 
Wenziger 

Zurique KTS 

02-03-1951 Béla Bartók Rumänische Volkstänze 
für Streichorchester 
(1915) 
Sonate für Violine-Solo 
(1944) 
Divertimento für 
Streichorchester (1939) 

violino: 
Hansheinz 
Schneeberger 

Zurique KTS 

09-05-1952 Igor Stravinsky Apollon musagète für 
Streichorchester (1928) 
neue Fassung 1947 

 Zurique KTS 

30-01-1953 Igor Stravinsky Concerto in d für 
Streichorchester (1946) 

 Zurique KTS 

06-03-1953 Frank Martin Konzert für Cembalo 
und kleines Orchester 
(1952)* 

solista 
Isabelle Nef 

Zurique KTS 

12-03-1954 Frank Martin Der Cornet für Alt und 
Kammerorchester(1943) 
sobre poemas de Rainer 
Maria Rilke 

contralto Elsa 
Cavelti 
 

Zurique GTS 

03-12-1954 Igor Stravinsky Cantata für Sopran, 
Tenor, Frauenchor und 

soprano Grace 
Hoffman, 

Zurique KTS 
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kleines 
Instrumentalensemble 
(1952)* 
Podbljudnyja - Vier 
russische Bauerlieder 
Pribautki (1914)* 
Pulcinella Suite (1919) 

tenor Hugues 
Cuénod, 
membros do 
Aarau 
Kammerchor, 
regente  Ernst 
Locher 

 
 
Gravações para a Rádio 
 
Data Compositor Obra Observações Local 
06-05-1950 
07-05-1950 
08-05-1950 

Béla Bartók Musik für 
Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta 
(1936) 

Gravação para 
a British 
Broadcasting 
Corporation 

Studio Zürich 

06-05-1950 
07-05-1950 
08-05-1950 

Frank Martin Petite Symphonie 
Concertante für Harfe, 
Cembalo, Klavier und 
zwei Streichorchester 
(1945) 

Gravação para 
a British 
Broadcasting 
Corporation 

Studio Zürich 

18-11-1950 
19-11-1950 
20-11-1950 

Frank Martin Ballade für Violoncello 
und kleines Orchester 
(1949) 

Gravação para 
a British 
Broadcasting 
Corporation 
August 
Wenzinger - 
violoncelo 

Studio Zürich 

05-09-1954 Frank Martin Ballade für Flöte, 
Streichorchester und 
Klavier (1939) 

Transmissão 
pela British 
Broadcasting 
Corporation 
André Jaunet-
flauta, Hans 
Andreae-piano 

Studio 
Delaware 
Road, Maida 
Vale 
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Anexo G - Arquivo Tonhalle Gesellschaft - obras executadas de Frank Martin 

 

 



	 310	

 



	 311	

	
	
	
	
	
	
	



	 312	

	
	



	 313	

	
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



	 314	

Anexo H - Arquivo Tonhalle Gesellschaft - obras executadas de Igor Stravinsky 
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Anexo I - Ernst Widmer - Hommages op.18 para oboé, cordas e tímpanos ad libitum. 
Edição realizada pelo autor segundo manuscrito da Bibliothek und Archiv Aargau – 
Kantonsbibliothek.		

	



	 324	

	
	
	



	 325	

	
	
	



	 326	

	
	
	



	 327	

	
	
	



	 328	

	
	
	



	 329	

	
	
	



	 330	

	
	
	



	 331	

	
	
	



	 332	

	
	
	



	 333	

	



	 334	

	



	 335	

	



	 336	

	



	 337	

	
	
	



	 338	

	



	 339	

	
	



	 340	

	



	 341	

	



	 342	

	



	 343	

	
	



	 344	

	



	 345	

	



	 346	

	
	



	 347	

	



	 348	

	



	 349	

	
	



	 350	

	
	



	 351	

	
	



	 352	

	



	 353	

	



	 354	

	
	



	 355	

	
	



	 356	

	
	



	 357	

	



	 358	

	
	



	 359	

	
	



	 360	

	



	 361	

	



	 362	

	



	 363	

	
	
	
	
	
	
	
	
	



	 364	

	



	 365	

	
	
	



	 366	

	
	
	



	 367	

	



	 368	

	
	



	 369	

	



	 370	

	
 



	 371	

Anexo J - Vídeo e Gravação.  

O vídeo do concerto na Franzözische Kirche em Le Locle com a Orquestra de Câmara de 

Zurique, Edmond de Stoutz e Heinz Holliger é proveniente da "Schweizer 

Filmwochenschau". Esse vídeo era um informativo exibido no cinema, antes dos filmes 

anterior a era da televisão, aos moldes do Canal 100, que havia em nossos cinemas 

antigamente. Nesse vídeo podemos ouvir um fragmento da Hommage à Béla Bartók e 

também observar a premiação de Ernst Widmer após o concerto, que também está 

descrita em alguns artigos de jornais na Anexo C. 

A gravação de áudio gentilmente cedida pela Schweizer Radio SRF2 é para ilustrar 

exclusivamente este trabalho acadêmico, sendo portanto proibida a divulgação total ou 

parcial do conteúdo em qualquer meio/mídia, sujeito a sanções da lei de direitos autorais. 

Informações da gravação do arquivo da Rádio Zürich. 
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      Obrigado. Alexandre Fontainha Ficarelli 


