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Resumo: Parte deste artigo é fruto da minha pesquisa de mestrado realizada na Universidade
Federal da Bahia na qual investigo um conjunto de obras do compositor suico-brasileiro Ernst
Widmer (1927-1990). Neste artigo buscamos demonstrar um dos meios de favorecimento do
conjunto 3-7 (025) na obra Sol a partir de trés prismas analiticos: seu uso explicito, implicito e a
partir de suas transformagdes em outras classes de conjunto.

Palavras-chave: Ernst Widmer. Teoria pos-tonal. Teoria dos conjuntos.
The Use of the 3-7 (025) Trichord in the Work Sol by Ernst Widmer

Abstract: Part of this article is the result of my master's research at the Federal University of
Bahia, where | investigated a set of works by the Swiss-Brazilian composer Ernst Widmer
(1927-1990). In this article we try to demonstrate one of the means of favoring the set-class 3-7
(025) in his work Sol. We analyzed it through three points of view related to the usage of 3-7
that we noticed: the explicit and implicit usage and its transformations.
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Introducéo

Parte deste artigo é fruto da minha pesquisa de mestrado realizada na
Universidade Federal da Bahia na qual investigo um conjunto de obras do compositor suico-
brasileiro Ernst Widmer (1927-1990).

Nele buscamos demonstrar um dos meios de favorecimento do conjunto 3-7 (025)
na obra Sol, inserida em sua Suite Mirim (O eterno e o cotidiano), escrita em 1977, um
conjunto de miniaturas compostas para comemorar seu aniversario de cinquenta anos. A
realizacdo deste artigo foi motivada pelos estudos feitos por Lima (1999), no qual o autor,
inter alia, aponta o papel privilegiado dado por Widmer aos conjuntos 3-2 (013), 3-3 (014) e
3-7 (025) em mais de 30 de suas obras.

Para a apresentacdo desta andlise utilizaremos elementos da Teoria Pds-tonal.
Durante a realizagdo da mesma encontramos 3 formas principais de utilizagdo de membros da
classe de conjunto 3-7 (025) ao longo da obra: explicitamente, implicitamente e

transformados. Estas trés categorias de uso serdo discutidas nos itens seguintes.
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1. A classe de conjunto 3-7 (025) utilizada de maneira explicita

Consideramos como evidenciacdo explicita da classe de conjuntos 3-7 (025) a
ocorréncia de conjuntos de classes de notas pertencentes a ela que estdo no primeiro plano
textural da obra, geralmente horizontalizadas (melodicamente), e contiguas & maneira de
motivo de altura, podendo estar associadas ritmicamente formando certo tipo de unidade.

Este tipo de uso pode ser visto ja no inicio da peca (ver fig. 1). Um acorde de La
Maior é apresentado na méo direita do piano que é seguido pelas notas Si (11) e Ré (2) na
mé&o esquerda. O trecho pode ser compreendido simultaneamente por 3 vieses. O primeiro
corresponde ao uso de elementos da sintaxe tonal-modal (triades e/ou blocos de tercas) em
ambas as maos. O segundo se da através do processo de clusterificagdo, uma vez que ha a
formacdo do superconjunto composto pelas notas L&, Si, Do#, Ré e Mi, [9, 11, 1, 2, 4],
pertencente a classe de conjunto 5-23 (02357). Ja o terceiro viés - que eclode fora da escritura
a partir da escuta da obra e sucessdo dos eventos sonoros - se da pelas possibilidades de
identificacdo de uma espécie de tema, no qual 3 pontos de vista sdo possiveis. Destes, 2
correspondem & evidenciagdo de membros da classe de conjunto 3-7 (025): [9, 11, 2] e [4, 11,
2]. Portanto, horizontalizados, contiguos e associados ritmicamente®
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Fig. 1 - Dois membros de 3-7 (025) simultdnea e melodicamente apresentados.

Semelhante processo de saturagdo motivica a partir de membros de 3-7 (025)
acontece também no sétimo compasso (ver fig. 2). Nele, dois conjuntos de classes de notas

pertencentes a 3-7 (025) podem ser simultaneamente obtidos: [8, 5, 3] e [0, 5, 3].
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Fig. 2 - Saturagdo motivica de 3-7 (025) no compasso 7.

Outra possibilidade dentro da presenca explicita de membros da classe de
conjunto (025) é o que chamamos de hipersaturacdo motivica. Na figura 3, correspondente ao
compasso 17 da obra, podemos ver uma apresentacéo escalar de classes de notas através da
qual 5 conjuntos pertencentes a 3-7 encontram-se imbricados: [9, 6, 4], [6, 4, 1], [4, 1, 11] e
[1, 11, 8].

Hipersaturagao Motivica de 025 (3-7)
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Figura. 3 - Hipersaturagdo motivica de 3-7 (025), imbricacéo.

2. A classe de conjunto 3-7 (025) utilizada de maneira implicita

Muitas vezes membros da classe de conjunto 3-7 (025) ndo se fazem presentes de
maneira tdo clara como as demonstradas no item anterior, aparecendo em niveis mais

profundos ou menos 6bvios de estrutura.
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Um dos casos é o que pode ser visto na figura 4, compasso 9 da obra, no qual as
notas pertencentes ao conjunto membro de 3-7, [3, 1, 10], estdo associadas pela relagcdo de

contorno. Ele € formado a partir da nota inicial, da mais grave, e da nota final e mais aguda do

fragmento.
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Fig. 4 - Classes de notas de um membro de 3-7 (025) associadas por relagéo de contorno.

3. Transformacdes de membros da classe de conjunto 3-7 (025)

Durante a obra observamos também que, além do uso ostensivo, quer implicito ou
explicito, de membros de 3-7 (025), estes também foram utilizados como pontos de partida
para a construcdo de outras sonoridades. Dentro do ambito destas transformacdes destacamos
a transicdo entre conjuntos pertencentes a (025) e conjuntos a ele ndo equivalentes,
mas considerados “vizinhos”, tais como os das classes de conjunto 3-3 (014), 3-4 (015), 3-6
(024), 3-8 (026). Para tal, vamos elencar as ideias de Espa¢o de Encadeamento Parcimonioso
de Vozes para Classes de Conjuntos’ existente em Straus (2005). Este espaco é descrito pelo

autor da seguinte forma (p. 50):

“Dentro deste espago, cada classe de conjunto ocupa um determinado local (normalmente
definida por sua forma prima) e fica a uma distancia fixa das outras (com a distancia
mensurada pela quantidade de ajustes em semitom para transformar uma na outra). Dentro dele
se torna possivel interpretar progressdes harmonicas, incluindo as entre conjuntos pertencentes

a diferentes classes de conjun‘co.”3
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Na figura 5 apresentamos um excerto do espaco bidimensional relacionado as
classes de tricordes apresentado pelo autor, no qual estdo presentes somente as classes de
conjunto 3-3 (014), 3-4 (015), 3-6 (024), 3-8 (026) que se relacionam com 3-7 (025) em
momentos especificos da obra. A partir da classe de conjunto 3-7 (025) € possivel partir para
as demais parcimoniosamente, ou seja, com um desvio ou deslocamento minimo de somente
um semitom (+/- 1st). Portanto, membros de 025 podem transformar-se ou articular-se com
membros dessas classes de conjuntos periféricas como se estas fossem quase transposi¢oes ou
inversdes* dos mesmos, na qual somente uma das suas classes de notas (ou vozes) se desvia

da operagéo real.

Fig.5 - Espaco de encadeamento parcimonioso de vozes para classes de tricordes presentes em Sol, de Ernst
Widmer.

Tal como apontado, na figura 6 estdo presentes trechos em que membros de (025)
articulam-se com os das demais classes de conjunto supracitadas. No sistema do topo da
figura, que corresponde aos compassos 6 e 11, ha a transicdo entre conjuntos de classes de
notas pertencentes as classes de conjunto 3-4 (015), 3-7 (025), 3-8 (026), com retorno a 3-7
(025). O mesmo processo acontece nos compassos 13 a 16 - de 3-7 (025) para 3-6 (024) - e no
compasso 20 - de 3-7 (025) para 3-3 (014).
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c. 6-11(compassos 8-9 condensados no quarto compasso da figura)
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Fig. 6 - Transicéo parcimoniosa entre 3-7 (025) e classes “vizinhas”.

Na figura 7, a transicdo entre conjuntos presentes no primeiro sistema da figura 6 é
expandida. O primeiro conjunto, [11, 7, 6], e 0 segundo, [8, 5, 3], ambos ndo equivalentes, estdo
relacionados por uma transposicdo difusa do tipo To com desvio de um +1 st (um semitom ascendente)
em uma de suas vozes. A transicdo do segundo para o terceiro conjunto, [1, 3, 7], se da através da
transposicdo difusa T10 com desvio de semitons -1. Ja do terceiro para o quarto conjunto, [7, 10, 0], a

operacao difusa é 111 com desvio ou deslocamento de +1 semitom.
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Fig. 7 - Operagdes difusas e respectivos desvios nos “encadeamentos” dos conjuntos dos compassos 6 a 11.

Consideracoes finais

Conforme dito na introducao, o que motivou a realizagdo desta analise foi a predilecao de
Ernst Widmer pelos tricordes 3-2(013) 3-3 (014) 3-7 (025) em suas obras, fato apontado por Lima
(1999). Tratando-se deste ultimo tricorde, tal predilecdo foi ratificada nesta obra Sol pelo que foi
brevemente apresentado nos itens 1 ao 3. Concordando com Lima (1999), percebemos que o tricorde
3-7 (025) serve como uma “ferramenta de igni¢do composicional” (p. 194), onde tudo ¢é
“absolutamente relacionavel a presen¢a dos conjuntos preferenciais [...], apontando para logicas
abrangentes e de longa duragdo ” (p. 269). Percebemos também que Widmer langa méao de técnicas
diversas relacionadas & Teoria Pds-tonal, das quais nos chama a atencéo a que foi apresentada no item
3 e que estava comegando a ser publicamente difundida através de livros e artigos aos derredores do
periodo em que o compositor elaborou sua obra (1977)°.

Infelizmente ndo conseguimos trazer aqui outras técnicas que foram utilizadas junto e de
maneira interpenetrada a esta diversificada exploragdo de (025), tal como o constante uso de
elementos da sintaxe (as ja4 comentadas triades e blocos de tercas) e semantica tonal®. Tal fato
demonstra que, apesar de curta (somente 22 compassos), Sol € uma fiel representagdo do alto grau de

maturidade e dominio técnico do compositor no periodo.
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Notas

L A terceira possibilidade de associacdo ritmica de classes de notas evidencia um outro membro das classe de
conjuntos apontadas por Lima (1999) como preferenciais do compositor, o conjunto [1, 11, 2], pertencente a 3-2
(013).

2 “parsimonious Voice-Leading Space for Set-classes”.

3 “within this space, each set-class occupies a determinate location (normally defined by its prime form) and
lies a fixed distance from the others (with distance measured by the amount of semitonal adjustment required to
transform one into the other). Within this space, it becomes possible to interpret atonal harmonic progressions,
including progressions among sets belonging to different set-classes .

OperagBes como as descritas sdo chamadas de difusas (“fuzzy”).
> Straus (2013) aponta, como referéncias para o tépico relacionado a encadeamentos pds-tonais presente em seu
livro, escritos de David Lewin, um dos principais expoentes que trataram do tema, datados da década de 1980.
Este é o periodo de publicacdo de escritos correlatos que também prevalece nas fontes por ele utilizadas em seu
artigo de 2005.

Comentarios feitos por Lima (1999, p. 218) acerca de Antigona, de Ernst Widmer apontam uma situacéo
composicional semelhante no que tange ao uso de elementos do tonalismo em concomitincia ao elementos “pos-
tonais” aqui apresentados: “o acorde inicial da peca apresenta uma justaposicdo de duas triades — [Fa# e L4,
esta Ultima com a sétima maior acrescentada Sol#]. Colocando-se o conjunto no &mbito de uma oitava — [Fa# -
Sol# - L& — D6 - D6# - Mi] — percebe-se facilmente a predominéncia de conjuntos do tipo [014], mostrando que
as formagdes harmonicas identificadas na se¢do central da Suite op. 6, eram j& naquela altura um procedimento
comum em Widmer. Essa situacdo permite pensar a origem da preferéncia pelos conjuntos [014] e [025] como
sendo o resultado de uma estratégia de transformacdo de material tonal. O conjunto resultante mostra a
ambiguidade criada em torno das tergas das triades (Sol# - L4; D6 - Dd#), ambiguidade essa que aponta para
uma conjuncao de caracteristicas do modo maior e menor, impedindo que se fagam claramente presentes, mas ao
mesmo tempo colocando em jogo sonoridades que os evocam, e que podemos referir no Ambito do estudo da
transi¢do entre tonalidade e atonalidade as relagdes cromaticas entre mediantes”.



