Capítulo 3 – Estratégias octatÔnicas: A SONATA MONTE PASCOAL  

3.1 INTRODUÇÃO

O que significa investigar as estratégias composicionais octatônicas utilizadas por Ernst Widmer?  Como já ficou claro a partir do enfoque inicial da Sonata Monte Pascoal op. 122, essas estratégias apontam para uma tendência de planejamento composicional, que aliás, não representa uma ruptura com as etapas anteriores da produção desse compositor — Lima (1999a, p. 294). Assume, na verdade, um caráter de ressignificação, tanto do trabalho com os conjuntos preferenciais como dos processos de montagem desses tricordes na direção do agregado. As escalas octatônicas, e o plural é plenamente justificado pela prática de Widmer, acabam por oferecer a complexidade do agregado, sem perder, no entanto, implicações de natureza tonal ou modal.

Acreditamos ser plenamente justificável desenvolver uma investigação sobre o verdadeiro encanto que se apoderou de Widmer com relação às possibilidades do universo octatônico, já que inúmeras peças desse período de maturidade — década de 80 — foram construídas a partir dessa centelha. Nesse sentido, nada mais indicado do que a Sonata Monte Pascoal op. 122, para piano solo, cujo desenho formal permitirá um melhor acompanhamento dos procedimentos utilizados. Antes de retomarmos a análise dessa peça porém, vale a pena apresentar algumas informações adicionais sobre as escalas octatônicas.

A utilização freqüente dessas escalas no século XX pode talvez ser atribuída à fartura de elementos tonais e não tonais presentes nessas formações. Compartilha com as escalas diatônicas tradicionais a combinação de tons e semitons, permitindo a elaboração de melodias e arpejos perfeitamente aceitáveis pelo ouvido mais tradicional. Contém oito tríades maiores ou menores, uma diversidade maior ainda do que a das escalas diatônicas. Por outro lado, as octatônicas enfatizam a presença do trítono, através da divisão da oitava em duas metades, sem abrir mão da divisão tradicional em quinta mais quarta; permitem ainda, uma série de possibilidades de transposição e inversão de seus segmentos, tendo em vista sua estrutura modular [ (1+2) (1+2) ... ] e uma opção farta de sonoridades potencialmente dissonantes, já que enriquecidas pela presença constante da segunda menor. A rigor, existem apenas três formatos distintos da escala (t0, t1 e t2):

Ex. 5

3.2 ELABORAÇÃO MOTÍVICA E DINÂMICA DO ESPAÇO ESTRUTURAL

Estudar o universo de estratégias octatônicas em Widmer não significa uma mera identificação de formações escalares no tecido musical. Trata-se de investigar a totalidade das articulações entre alturas, e trata-se ainda de revelar astúcias composicionais que utilizam a escala octatônica como uma ferramenta, adaptando-a às necessidades ditadas pela obra. Se retomamos a Sonata op. 122 como referência, podemos lembrar que o episódio das “terças furiosas”, comentado anteriormente, ilustra essa última afirmação. Logo atrás da montagem de duas escalas octatônicas simétricas em relação a uma nota central — fá — surge um conjunto complexo formado por terças, um octacorde: (sol-sib-ré-fá-lá), (dó-lá-fá#-ré-si). Esse octacorde não está explícito na formação escalar octatônica, nem no continuum formado pelas duas escalas simétricas. Ele exige uma derivação estrutural.

Ex. 6

Retornando à questão estrutural trazida pelas “terças furiosas”, vemos que a lógica imposta pelo octacorde é derivada da lógica da escala, as terças são obtidas “pulando” certos elementos do continuum escalar. Poderíamos falar de uma expansão do espaço estrutural, na medida em que o octacorde representa uma segunda lógica operacional com relação às alturas. As duas lógicas, a da escala e a das terças, se encontram a partir do c. 36 (primeiro movimento), dando origem a uma oposição entre linha melódica, que segue a escala, e acordes de acompanhamento, que seguem as terças.

O motivo inicial reúne, em embrião, os dois procedimentos operacionais:         

ré-dó#-si
mi-dó#-mi
ré-dó#-si.

Apresenta um fragmento escalar, e ao mesmo tempo uma sucessão de terças. Dessa forma, o plano estrutural expandido (continuum e octacorde em terças) pode ser considerado como produto de derivação do motivo.

Temos, portanto, que o trabalho motívico é de natureza abrangente, podendo ser entendido simultaneamente como fonte e como resultado das lógicas que a composição estabelece. O que estamos assinalando é da ordem de um diálogo entre formações escalares e formações motívicas. As formações escalares fornecem trilhos sobre os quais os motivos deslizam, sendo elas próprias compatíveis com a natureza dos motivos. 

O início da Sonata ilustra com clareza esse tipo de jogo. O gesto do c.4 (m.d) é claramente uma rearrumação do gesto inicial, a “primeira marola” da travessia — si-ré-dó#-ré. Os elementos novos, motívicos e escalares, são cuidadosamente introduzidos: mi e fá (superiores), sol# (inferior).  Cada tercina que conclui um segmento apresenta interesse especial: ré-dó#-si (c.4,5,6), dó#-si-sol# (c.7,8), si-ré-mi (c.9), mi-ré-si (c. 10), fá-sol-sib (c.11). 

As tercinas representam claramente a formação escalar (t2), e reforçam nossa interpretação da escala estrutural como tendo início em fá e não em ré, opção aparentemente mais natural, tendo em vista o motivo inicial. O fá é a nota mais “aguda” (c.10), e ao mesmo tempo a mais “grave” (c.11), em termos estruturais. 

3.3  UM DETALHE AMEAÇA A INTERPRETAÇÃO, QUE FAZER?

Já apresentamos anteriormente o problema de interpretação das “terças furiosas”, e com ele uma visão da exposição como um todo. Um pequeno detalhe, porém, passou despercebido. Pela lógica que expusemos, o dó agudo do c. 21 não faz sentido. A formação escalar (t2) não inclui dó. Ele aparece com toda a convicção, apoiado pela tercina (sol-sib-dó), que também é estranha. No entanto, tudo que antecede a esse dó se encaixa perfeitamente em nossa interpretação. Acrescente-se o fato de ser apresentado em fortissimo. O que pretende Widmer com esse aparente “deslize”?

A lógica que permite entender o dó do c. 21 é a lógica da apresentação de novidades nesta sonata. Elas surgem gradualmente, apoiadas por procedimentos já absorvidos como naturais. Ao mesmo tempo, elas criam uma espécie de gap  estrutural, que vai sendo preenchido posteriormente. Não custa perceber que o dó agudo retorna no c. 26, como elemento de destaque da segunda seção temática, e permanece em evidência através da repetição das quiálteras de cinco, c. 27-29. Sua aparição precoce no c. 21 seria, dessa forma, uma antecipação do papel que desempenhará posteriormente. 

Se aceitarmos essa interpretação, estaremos resolvendo apenas parcialmente o problema, já que a tercina sol-sib-dó não está incluída nem em (t2) nem em (t0), os dois formatos que organizam a exposição. Há duas maneiras de recompor a lógica utilizada. Podemos pensar na tercina fá-sol-sib, que caracteriza (t2) e que antecede o dó no c. 21. Nesse caso, apenas o dó seria o elemento estranho e novo. Ou então, pensarmos que a tercina sol-sib-dó antecipa o que vai ocorrer no Desenvolvimento, a partir da convocação de um terceiro formato octatônico (t1).

3.3 DESENVOLVENDO GRÁFICOS ESPECÍFICOS PARA O PROBLEMA OCTATÔNICO

Antes de um maior envolvimento com a próxima seção, acreditamos ser necessário tratar com um pouco mais de detalhe, a questão dos gráficos analíticos elaborados para dar conta das estratégias octatônicas. Trabalhamos com três níveis de complexidade. O primeiro é a simples apresentação da formação escalar, Ex. 7a. O segundo, a montagem do gráfico em continuum, que reúne um formato octatônico e sua inversão em torno de um eixo de simetria, tal como (t2)/(t0) no início da segunda seção temática da exposição, Ex. 7b. A multiplicidade de vizinhanças utilizadas por Widmer exige um outro nível de representação, que chamaremos de gráfico em X. 

Ex. 7

Trata-se de uma ferramenta que permite visualizar a interação entre formatos ascendentes e descendentes, originais e invertidos. Podemos fazer referência a quatro situações distintas, sempre tomando a nota central como ponto de partida: formato original ascendente (noroeste), original descendente (sudoeste) , formato invertido ascendente (nordeste), ou formato invertido descendente (sudeste). Os braços do lado esquerdo são do formato original, os do lado direito do formato invertido. 

O gráfico em X pode exibir como ramos laterais tanto a formação escalar completa como parte dela. O Ex. 7d mostra a importância da relação de trítono, fazendo com que cada um dos ramos ilustre um dos caminhos possíveis entre a nota à distância de trítono e o elemento central. Outro detalhe importante nesse gráfico é a descoberta da uniformidade dos bicordes alternados: oitava, trítono, uníssono, Ex. 7e. Esses bicordes, que são idênticos em cada área lateral do gráfico, fornecem uma base para conexões realizadas na superfície. Os gráficos em forma de X  podem ser montados a partir de notas que não o elemento tônico, até porque, a tonicidade é bastante fluida no universo octatônico.

3.5  DESENVOLVIMENTO, RECAPITULAÇÃO E “DISTÂNCIA TONAL”

Dito isso, passemos ao Desenvolvimento. O desafio composicional desta seção é o de sempre, promover um afastamento satisfatório com relação ao material inicial, propiciando o retorno subseqüente.  Widmer utiliza a estratégia clássica de iniciar o Desenvolvimento com o mesmo material do primeiro tema, só que agora numa textura imitativa. O afastamento é sutil, mas já no c. 53 encontramos material que não pode ser atribuído a nenhum dos dois formatos octatônicos envolvidos até o momento. Para entendê-lo, deve-se recorrer a um terceiro formato  (Ex. 6e), apresentado também de acordo com a conveniência da análise, ou seja, buscando clareza e fidelidade com o gesto que aparece na superfície.  Note-se como as figurações do c. 64 se encaixam perfeitamente, a m.d. originando-se da parte superior (formato invertido), e a m.e. do formato original. O formato original aparece de corpo inteiro na melodia a partir do c. 53 [dó-sib-lá-sol-fá#-mi-dó#-mib]. 

O terceiro formato octatônico, apresentado ao longo do Desenvolvimento, confirma o procedimento apontado com relação à segunda área temática da exposição. Em outras palavras, Widmer está mapeando a forma de acordo com as “distâncias” tonais permitidas pelo sistema das alturas, uma espécie de evocação dos princípios da tonalidade, e também um paralelismo com procedimentos similares dodecafônicos, onde determinados níveis transposicionais ou inversionais são tratados como áreas  — cf. Straus (1990). 

Empregamos o termo “distância tonal” como uma referência à distância harmônica, medida em termos de quintas, e tão característica do sistema tonal e das formas que nele se desenvolveram. No caso do universo octatônico o termo tende a metáfora. A distância pode ser concebida em termos de diferenciação dos elementos, mas não em termos de atração tonal, ou seja, em termos de unidades de afastamento correspondentes a sucessivos encadeamentos de fundamentais à distância de quinta justa.

Vale a pena observar que a transição para o terceiro formato, c. 52-53, evoca o c. 21, aquele que paira sobre o modelo de interpretação aplicado à primeira seção da exposição, especialmente porque a nota dó não pertence à formação escalar utilizada naquele trecho. Além de confirmar nossa avaliação de que tratava-se de artimanha composicional para anunciar uma novidade, o detalhe também confirma que o compositor pensa em “áreas tonais” octatônicas, conectadas por transições adequadas. 

O terceiro formato octatônico não introduz novos elementos na direção do agregado. Os dois formatos anteriores já o fizeram. As notas fá#, lá, dó e mib, que não aparecem no início da exposição, surgem a partir do c. 24 (o dó sendo anunciado antes, como dissemos). Dó, lá e fá# ocupam posição de grande visibilidade a partir do c. 27. Já o mib é guardado cuidadosamente para o final da seção, dando uma cor diferenciada ao final da codetta.

Um detalhe do c. 42 merece comentário específico, porque revela uma conexão entre as escalas octatônicas e um tipo de procedimento para encadeamento de acordes que Widmer privilegia. A mão direita do c. 42 apresenta um encadeamento entre o que poderia ser considerado como duas tríades — Si e Fá —, relacionadas pela distância de trítono entre as fundamentais. A situação é mais sutil ainda, já que o bordão em ré, interfere no encadeamento, mas não chega a invalidar nossa observação. Como já foi apresentado anteriormente (Ex. 6c), as notas são facilmente localizáveis na parte superior do continuum. Trata-se de uma outra estratégia de “releitura” estrutural (a primeira apontada foi a lógica criada pelas terças): enquanto o mib progride ascendentemente no continuum para o fá, o si desce para o lá. Tudo isso é mais uma evidência da utilização de determinados segmentos escalares como “áreas octatônicas”, com as quais Widmer articula o discurso musical.

Mesmo sem o recurso da apresentação de novos elementos (classes-de-notas), o Desenvolvimento resolve o problema da diversificação através da ênfase concedida a alguns deles. Transita-se da ênfase sobre o conjunto si-dó#-ré-mi  para uma ênfase sobre o conjunto mi-fá#-sol-lá, a partir do c. 56-57. Esse tetracorde, apresentado através de uma textura que combina o motivo inicial da marola sob uma melodia em tercinas, c. 70-71, exerce uma função de re-aproximação do contexto inicial, lembrando inclusive as recapitulações de Schubert  (na subdominante). O jogo entre c. 75-84 é exatamente esse. O contexto inicial vai aparecendo através das notas longas, em contraste com as semicolcheias que prolongam o clima do Desenvolvimento.

Os compassos 65-67 evocam trecho similar da exposição (final da 2a seção temática). Já a seção c. 67-74 coloca-nos um problema interpretativo. O motivo dó#-si-lá, c. 68-69, que antecede a tétrade lá-sol-fá#-mi, não condiz com o formato octatônico simples, já que envolve uma seqüência de dois tons. A solução aparece a partir do material apresentado pela mão esquerda.

Ex. 8

O gráfico mostra como essas características aparentemente desviantes podem ser entendidas como derivadas do terceiro formato octatônico, ou de vizinhanças criadas por interações entre este e o primeiro formato. Vemos numa mesma unidade estrutural a tétrade fá-sol-láb-sib, c. 64, e a tétrade dó#-fá#-mi-fá#, c. 68-70. Podemos, dessa forma, imaginar o sol e o lá como continuação dessa tétrade, e o si como continuação da anterior. O c. 74 confirma a adequação da análise, através do envolvimento de dó, mib (ré#) e ré, facilmente identificáveis no diagrama.

A recapitulação envolve os três formatos octatônicos, realizando uma espécie de síntese. Inicialmente, apenas o primeiro deles, c. 85-94. A partir desse ponto também entra em cena o terceiro. As formações motívicas apresentadas pela mão esquerda são exclusivas desse formato. O c. 102 aparece como problema nesse contexto. Novamente, um encadeamento à distância de trítono, e outro à distância de quinta.

Ex. 9

Da mesma forma que no c. 90, temos aí uma combinação de elementos que não são contíguos no continuum escalar. O gráfico utiliza os dois primeiros formatos, e pode ser utilizado para explicar todo o trecho até o c. 110. Já a partir do c. 108, temos uma reapresentação de material do final da segunda seção temática da exposição, explicável pelo continuum (montagem linear dos dois primeiros formatos). A partir do c. 103 temos uma situação de relativa densidade tonal, com dois pentacordes distintos (apenas uma nota em comum, fá) trabalhados simultaneamente. O diagrama anterior dá conta da inserção do dó natural, única nota que não pertence a (t2). A oposição melódica (soprano/baixo) que aparece no c. 106 também encontra sua explicação no diagrama. O mib, único desvio de (t2), é a vizinhança de fá em (t0).

A partir do c. 115 e até o c. 120 temos outra vez uma incursão pelo terceiro formato (t1), facilmente acompanhada através do diagrama abaixo.  Os bicordes do trecho c. 117-118 confirmam a interpretação, podendo ser representados a partir de conexões entre as extremidades de (t1), progredindo para o centro, o que constitui uma outra releitura estrutural:

 (sol-sol), (lá-fá#), (síb-fá#), (dó-mi), (sib-lá), (dó-sol), (dó#-fá#), (ré#-mi)

Ex. 10

Mais uma vez, verificamos que as situações inicialmente consideradas como problemáticas vão aos pouco revelando-se como fronteiras do sistema octatônico apresentado até o momento, ilustrando novas formas de combinar os elementos. O gesto final é dedicado a uma reapresentação das terças furiosas, ligeiramente modificadas. O último acorde é formado pelas duas últimas notas da seqüência de terças e por um novo elemento, mi, que viria como continuidade da série de terças da mão esquerda (e também da direita, se a lógica for um pouco menos rigorosa) e que dá origem a uma tríade de Dó Maior, gerando uma espécie de non-sequitur bem humorado como encerramento do movimento.

3.6  ELABORAÇÃO MOTÍVICA E ESCOLHA DE TEXTURAS

O acompanhamento do trabalho motívico levou-nos a comentar de forma indireta a escolha de texturas. Uma breve reconsideração do tema nos leva a perceber que todo o primeiro movimento é construído em torno de uma textura básica, ou, se quisermos um pouco mais de rigor, em torno de dois tipos de textura. 

Senão vejamos: a junção do motivo melódico inicial versus acompanhamento motórico é o que pode ser considerado como motivo textural básico do movimento (tx a).  Mas esse tipo textural só é configurado a partir do c. 4. Antes disso, o que temos é uma variante de (tx a), onde o acompanhamento assume todo o espaço perceptivo, (tx a’). O mesmo acontecerá no trecho c. 12-13, e também adiante, na segunda seção temática, mais precisamente com o episódio das “terças furiosas”, c. 27-28, que são, na verdade, uma insurgência do acompanhamento, que se transforma em idéia principal, assumindo caráter arpejado. Uma outra linha de variação vem através da aceleração do acompanhamento, de semicolcheia para quiálteras de cinco, c. 24-26. 

Aquilo que pode ser considerado como textura diferenciada de (tx a) é o que acontece na codetta da exposição, c. 32 até a barra dupla. O impulso motórico cessa, e a textura criada é impulsionada por ataques de freqüência relativamente baixa (terças), envolvendo pontos extremos em termos de âmbito. É uma textura de orientação cordal, onde arpejos que conectam os pontos extremos dão origem a segmentos melódicos escalares (octatônicos). A textura cordal poderia ser entendida como derivada da textura inicial, por estagnação rítmica.

No Desenvolvimento encontramos (tx a’’), uma variante que surge da adoção do motivo inicial em desenho imitativo, com eliminação do acompanhamento motórico e uma tendência na direção da valorização de situações de pergunta e resposta. A textura cordal reaparece, c. 68-69 / 75 / 78-80 / 83, sendo utilizada para a reaproximação do contexto inicial. Verifica-se, portanto, que o planejamento textural é conseqüência direta do planejamento motívico.

Uma outra perspectiva dessa interação motívico-textural pode iluminar o entendimento do primeiro movimento. Trata-se do papel desempenhado pelo adensamento da textura, seja por intensificação rítmica ou por acréscimo de vozes. A exposição caminha como se fosse um grande crescendo em termos de adensamento. As terças furiosas representam um ponto de clímax. Na seção seguinte, codetta, Widmer trabalha com a ambigüidade da estagnação rítmica versus o preenchimento textural proporcionado pelos acordes arpejados. O adensamento caminha em paralelo ao planejamento dramático da peça. A dramaticidade dessa última seção depende justamente desse conflito, paira no ar. Tanto o raciocínio é válido, que na recapitulação as “terças furiosas” são evitadas onde normalmente apareceriam e guardadas para o final do movimento. A recapitulação repete a intensificação dramática, mantendo a textura cordal e sua ambigüidade como anti-clímax para o grand finale. 

   Este movimento da Sonata é de uma clareza invejável, e todos os gestos podem ser entendidos em termos do sistema motívico-escalar apresentado. Seu desenho clássico e sua aparente simplicidade de concepção revelam um compositor que não se permite gestos gratuitos, cada detalhe remetendo a um sistema decisório abrangente, sem perder, no entanto, o contato com a audibilidade — cf. Keller (1979) — e a fluência. Ela reforça nossa intuição de que, assim como nas melhores músicas, as melhores análises não precisam investir demasiado numa distinção rígida entre estrutura e superfícies. Quando é possível realmente sintonizar com a idéia geradora do compositor, essa distinção praticamente desaparece. A queixa relativamente comum entre músicos de orquestra sobre a fixação de Widmer em determinados fragmentos motívicos parece-me equivocada, a fixação não era nos fragmentos e sim no sistema que os produzia.

3.7 SEGMENTOS OCTATÔNICOS NO SEGUNDO E TERCEIRO MOVIMENTOS

O segundo movimento da Sonata recebe a denominação específica de “Monte Pascoal”, e segundo relato feito pelo próprio compositor, pretende abordar o avistamento propriamente dito. O último movimento, dançante, representaria a chegada em terra firme. Quanto ao segundo, pede-se ao intérprete um clima “nebuloso”, que predomina durante a primeira seção, c. 1-25, embora esta já caminhe para a explosão sonora que vai se materializar na seção seguinte, p.e. no c. 31 com os glissandi, e com a utilização de acordes em sforzatíssimo,  para os quais se sugere a indicação de “majestoso”.

A conexão entre os dois movimentos iniciais pode ser objeto de uma interpretação sutil. As duas séries de terças (furiosas) que finalizam o primeiro movimento produziriam se continuadas por mais um elemento o bicorde mi/mib. O primeiro elemento desse bicorde já aparece no acorde final do movimento. Eis que o segundo movimento começa justamente com esse bicorde.  

Esse bicorde vai aos poucos ser entendido como parte do formato octatônico (t1: mib,mi,solb,sol – asc. / mib,réb,dó,sib,sol – desc.), sobre o qual toda a seção inicial é construída, c. 1-13. A única nota que não pertence ao esquema é o fá. A segunda seção inicia em torno de (t1), mas progride gradualmente para (t2: sol,fá,mi,ré,dó#,si...). 

O final da segunda seção, c. 40-45, pode ser entendido a partir do diagrama abaixo, que reúne t0 e t2. O motivo sib-láb-fá-mi é claramente derivado de (t2) (ramo descendente), enquanto que ré-dó-lá-dó vem de (t0). O motivo da mão esquerda (si-dó#-mi-lá) também pode ser encontrado no diagrama.

Ex. 11

O terceiro movimento representa um desafio para o nosso modelo. As tentativas de pensar diretamente em termos de motivos melódicos revelam-se problemáticas. O trecho c. 1-5 apresenta a seqüência melódica (dó-sib-dó-sib-sol-fá). Nenhum dos três formatos possui todos esses elementos. Teria Widmer mudado a tal ponto as regras do jogo nesta conclusão da peça? Pouco provável, tendo em vista o alto grau de coerência que caracteriza suas escolhas composicionais. A sonoridade do movimento confirma a proximidade com o universo octatônico, e é através dos encadeamentos à distância de trítono, fartamente distribuídos neste movimento, que construiremos uma visão estrutural do mesmo.  Já abordamos anteriormente esse tipo de solução, que aparece na codetta da exposição do primeiro movimento, c. 42, ligando os acordes de Si e Fá. 

Neste movimento vemos que Widmer elevou o procedimento da condição de detalhe para a de espinha dorsal da organização das alturas. O trecho c. 1-18 apresenta três tipos de encadeamento construídos a partir da relação de trítono: Dó/Solb, c. 1-3, c. 6-8, c. 11-13; Sol/Réb, c. 4-5, c. 9-10; Mi/Sib, c. 17-18. 

Um estudo dos formatos octatônicos revela que o procedimento utilizado por Widmer pode ser duplicado em cada formato, ou seja, há duas relações de trítono possíveis através da operação realizada (os elementos que representam uma tríade progridem por movimento contrário na direção da outra). O gráfico abaixo ilustra essas possibilidades nos três formatos:

Ex. 12

Os três encadeamentos que caracterizam o trecho inicial, c. 1-18, não podem ser encontrados em apenas um formato. É preciso pensar numa união entre (t1) e (t2) para produzi-los. No gráfico seguinte, facilitamos a visualização dessas relações emparelhando os dois formatos:

Ex  13

O trecho seguinte, c. 19-53, é muito menos denso, permitindo que o espírito de vivace se instale com maior facilidade. É construído a partir de dois segmentos escalares de (t1) e (t2):

Ex. 14

Convém observar como as duas tétrades “recombinadas” permitem explicar as quartas e quintas que passam a ocupar a cena a partir do c. 36.  O gesto final da seção, c. 51-53, também pode ser derivado desses dois conjuntos.

A segunda parte do terceiro movimento inicia com uma retomada do procedimento utilizado no início, confirmando nossa análise. Temos agora um encadeamento principal entre Láb/Ré, c. 54-55, e uma tríade de Fá insinuada pelo último bicorde da mão esquerda no c. 55. Olhando para o mapa de relações de trítono propiciadas pelos formatos octatônicos, vemos que o par Láb/Ré aparece em (t0), que ainda dispõe do par Fá/Si. Essa constatação nos leva a imaginar o aparecimento de Si, como complemento do bicorde em Fá, algo que vai acontecer no c. 62 (embora a tríade de Ré na mão direita impeça uma afirmação muito clara do Si). Na seção conclusiva do movimento, c. 190-211, a relação Si/Fá aparece de forma explícita, c. 200-201.

Uma avaliação cuidadosa da segunda parte e seção conclusiva do movimento revela trinta segmentos claramente delineados, todos eles relacionáveis aos formatos octatônicos:

c. 54-46, c. 57-62
Encadeamento Trítono, tetracorde 0268

c. 63-67, c. 68-72, c. 73-77
Fragmento escalar de (t1)

c. 78-83
Fragmento escalar de (t1), acréscimo de fá

c. 84-91
Fragmento escalar de (t1), acréscimo de ré

c. 92-97, c. 98-103
Fragmento escalar de (t1)

c. 105-109
Fragmento escalar de (t1), acréscimo de sol#

c. 110-115
Fragmento escalar de (t1), acréscimo de fá e lá#

c. 116-123
Fragmento escalar de (t1), acréscimo de ré

As notas acrescentadas pertencem 
a (t2) e anunciam o que segue.

c. 124-129
Superposição de terças (t2), evoca “furiosas”

c. 130-135
Superposição de terças (t2 + t0)

c. 136-142,143-150,151-155
Clusterificações derivadas de (t1)

c. 156-160, c. 161-165, c. 166-170
Texturas em bifonia (t1)

c. 171-175, c. 176-179
Bifonia (ramo superior t1, inferior t2)

c. 180-183
Bifonia derivada de (t1)

c. 184-186, c. 187-189
Bifonia caminhando para relação de trítono, Eb/A, que ainda não havia aparecido

c. 190-194, c. 195-199, c.  200-204, 

c. 205-208, c. 209-211
Encadeamentos à distância de trítono, retomando textura do início: Dó/Solb, Si/Fá, Sol/Réb, Mi/Sib (todos os pares, usados num grand finale estrutural)

Em síntese, vemos que para dar conta do planejamento estrutural deste movimento precisamos reunir os três formatos, pinçando de cada um deles as relações de tríades com fundamentais à distância de trítono. Trata-se de uma nova forma de abordar o universo octatônico, retirando parte da ênfase das formações motívico-escalares que tanto marcaram o primeiro movimento. Para fazer frente à tendência inexorável de aumento da redundância do sistema, causada pelo aumento da exposição ao mesmo, Widmer concebe artimanhas composicionais que até poderiam ser descritas como funções aplicadas aos conjuntos originais. 

Uma série dessas transformações caminha na direção da diversificação de vizinhanças para uma determinada nota, convocando os outros formatos octatônicos (o que nos levou a diversificar os gráficos analíticos). Outra série envolve a criação de determinadas regras de transformação (p.e., elementos disjuntos unidos por relação de terça), e por último, essa estratégia do terceiro movimento, que associa fundamentais a uma distância de trítono. No plano das texturas, as clusterificações que aparecem no terceiro movimento, c. 136-150, mostram como o adensamento pode ser usado como função motívico-escalar. Aliás, a temática do adensamento merece maior atenção.

3.8 MAPEAMENTO DO MATERIAL MOTÍVICO-MELÓDICO, INTERAÇÃO COM O PLANEJAMENTO ESPACIAL E OUTROS PARÂMETROS.   

Depois de realizado o mapeamento das relações entre o material da superfície e o horizonte fornecido pelos formatos octatônicos, parece-nos apropriado uma inspeção dos três movimentos da Sonata, colocando em foco de maneira direta a elaboração motívica e a formação de conjuntos de classes de notas. Esperamos, dessa forma, atingir algum refinamento com relação ao entendimento mais abrangente fornecido pela investida inicial.

O exemplo abaixo apresenta uma coletânea de formatos motívicos utilizados no primeiro movimento da peça:

Ex. 15

No gráfico analítico dedicado a essa empreitada, colocamos lado a lado, registros da elaboração motívica em notação musical e em termos de nomenclatura de conjuntos. Algumas observações de interesse podem ser realizadas.

Tomemos inicialmente a exposição do primeiro movimento da Sonata. No início da exposição há uma vinculação bastante estreita entre o horizonte octatônico e as formas motívicas. Vale, mais do que nunca, a idéia expressa anteriormente de que os motivos tem a capacidade de “deslizar” sobre a escala octatônica.  O motivo inicial não poderia ser mais feliz como síntese prévia dos processos composicionais que tomarão corpo no movimento. Ele resume tudo a uma micro-estrutura que combina as distâncias de (1), (2) e (3). Segunda menor, maior e terça menor são aconchegadas entre as quatro semicolcheias para dar origem a esse ovo motívico. Nada melhor para exemplificar a orientação de organicidade pregada pelo próprio Widmer (1988,  p. 3).

A segunda forma motívica, já uma tétrade, c. 4, (0235),  acrescenta a esse núcleo-ovo inicial, um quarto elemento escalar. Há, todavia, uma mudança dinâmica que não pode ser esquecida. No motivo inicial o contorno estabelecido — [ -3, -1, +1 ] — revela uma orientação ascendente que se estabiliza em torno de ré.  Já na segunda forma, a orientação é descendente, de ré para si, e este, mal atingido, no ultimo tempo da quiáltera, dá lugar ao mi, abrindo um espaço de quarta justa entre o final da quiáltera e o próximo tempo forte. Este gap considerável tem um importante papel de desestabilização da micro estrutura inicial (no sentido de provocar movimento).

Em termos locais, c. 4-5, a desestabilização é compensada pelo retorno ao eixo em si, fechando uma espécie de arco. Mesmo assim, o detalhe da inclusão do ornamento que antecede o ré do c. 5 (um mi agudo e em sforzato) coloca sob suspeita (uma suspeita cheia de humor e de improbabilidade) o efeito tranquilizador do retorno descendente a si. Como se não bastasse, verifica-se que o mi desestabilizador (em termos melódico-harmônicos) ocupa a posição rítmica de eixo de simetria entre duas formas motívicas. Verifica-se que a inclusão do ornamento não é um gesto isolado, pelo contrário, dá origem a um processo de interferência com relação ao motivo principal. 

Esse tipo de micro análise revela um compositor preocupado simultaneamente com organicidade e relativização — Widmer (1988, p. 2) —, na medida em que a construção de estabilidade, retorno, coerência, dialogam, ou melhor ainda, se estruturam a partir do diálogo com a construção de desestabilização, movimento e dissolução.  Essa unidade de dois compassos, c. 4-5, será repetida duas vezes,   c. 6-7 e c. 8-9, gerando, logo após, por compressão, duas unidades independentes, c. 10 e c. 11. 

Queremos apontar para o fato de que esse mi da segunda forma motívica ocupa o lugar de uma espécie de epicentro composicional. A metáfora pretende sinalizar o grau de interação entre o nível da elaboração motívica e uma série de outros domínios composicionais, tais como o planejamento espacial ou as questões rítmicas — que numa visão abrangente podem incluir da hipermétrica ao estudo das formas.

Que espécie de agrupamento hipermétrico é cultivado pelo início dessa expansão? Mesmo reconhecendo a tendência de agrupamento dos compassos em pares, percebemos que é necessário uma decisão sobre que pares deverão ser agrupados. Por um lado, ouvimos o c. 2 como complemento do c. 1. Nesta direção, o c. 3 é o início de um segundo par, e o c. 4 seu complemento. O mi do  c. 5 seria, nesta linha de raciocínio, o início tético do compasso e também do nível arquitetônico superior, o par:

(1+2) (3+4) (5+6) (7+8) (9+10+11) (12+13) (14+15)

Embora essa forma de audição seja bastante legítima, a partir das indicações proporcionadas pelo início, somos levados a uma outra segmentação pela própria natureza do motivo (c. 4-5), e pela força das repetições deste. Neste caso, haveria uma recomposição retrospectiva da segmentação:



 (1+2) (3+4)

      (4+5) (6+7) (8+9) (10+11) (12+13)

(14+15)

Tudo isso gira em torno da plasmação das duas formas motívicas em torno do mi, criando a estabilidade do arco que desestimula a outra interpretação auditiva, aquela que coloca o motivo numa relação “fora de fase” com o agrupamento hipermétrico.

A fresta de desestabilização criada pelo mi — cuja inclusão representa a primeira transformação do tricorde inicial, ré-dó#-si —reúne, dessa forma, processos distintos. O jogo de estabilização/desestabilização, surpresa e humor, os associa numa mesma empreitada composicional. 

A terceira forma motívica, também uma tétrade, (0136), e das mais características do universo octatônico, pode ser entendida como uma espécie de reação simétrica ao movimento proposto pela segunda. O salto ascendente para o mi vai compensado pela descida até sol#. A manutenção do ornamento, mi5,  agora aplicado ao segundo tempo do compasso, de forma a manter a surpresa, reforça a necessidade auditiva da compensação descendente.

Seguindo a mesma lógica, o próximo formato motívico, c. 9 (0235), tem orientação ascendente de retorno ao mi, agora ornamentado — o ornamento confirma, dessa forma, seu papel de duplo do mi. No c. 10, a devida compensação, formato descendente e tétrade (0136). No c. 11, formato ascendente e tétrade (0136). Completa-se uma macro-unidade. Além da orientação interna dos formatos motívicos, a alternância de registros funciona também como agente de interação entre elaboração motívica e desenho composicional.

A expansão do núcleo inicial (si-ré-dó#) acontece através da inclusão da seguinte cadeia: mi, sol#, fá, sol, sib. O primeiro formato octatônico da peça (t2) está completo. O fá é introduzido como vizinho superior de mi, no c. 10. No compasso seguinte, c. 11, o inverso acontece, o mi é apresentado como vizinho inferior de fá.

O processo de fechamento da formação escalar octatônica relativiza a tendência cêntrica de si (si menor, ou dórico, no caso). O primeiro agente dessa relativização é o nosso mi, do c. 5. Depois dele, o fá desempenha papel importante, e finalmente o sib, que embora agudíssimo é o agente mais importante para a desestabilização dessa interpretação auditiva. Também aí, o mi pode ser encarado como iniciador do processo. Ao final, deparamos com a seguinte disposição espacial dos elementos:

Ex. 16

Vemos que há um desenho simétrico em ação. O eixo de simetria pode ser pensado como separando mi e ré (em termos imaginários), ou então (em termos sonoros) como constituído por ambos. A oposição que o sib encarna com relação à tendência cêntrica do si, pode levar a pensar na possibilidade de centricidade em sol (sol menor).

Um balanço dessas estratégias composicionais aponta para a existência de uma combinação estreita entre os domínios rítmico, melódico-harmônico e espacial, apresentados como facetas distintas da elaboração motívica, ou seja, facetas distintas de uma idéia composicional básica, ou Grundgestalt, nos termos de Epstein (1979).

A disposição espacial feita através de duas tétrades (0136) em oitavas distintas, confere transparência à sonoridade total, poupando o ouvido da aspereza das várias segundas menores que surgiriam, caso as tétrades ocupassem uma mesma oitava (esse efeito será reservado para outro trecho da peça).

Outra observação importante é sobre a relação entre (013), (0235) e (0136), conjuntos estruturantes do trecho. As duas tétrades podem ser entendidas como variantes de (013), terça menor mais segunda maior ou terça menor mais terça menor. Posteriormente, faremos um balanço de tétrades preferenciais no discurso musical de Widmer.

A direção de relativização iniciada nesta primeira macro-unidade continua como fio composicional a partir do c. 12. O que permaneceu intocado até então? O acompanhamento motórico. O domínio da intensidade é convocado para traçar um paralelismo entre os trechos c. 12-13 e c. 1-2. Mas o c. 13 traz uma novidade significativa. Ao invés da célula (013), o c. 13 projeta o 0235 no acompanhamento. 

O último bastião da estabilidade em torno de si cede lugar à tétrade (si-dó#-ré-mi). Qual o agente da mudança? Vemos que o nosso mi do c. 5 continua repercutindo. Mais adiante, no c. 23, o si cederá lugar a sib, continuando o processo. A seqüência de transformações continua com a adoção da quiáltera de 5, a partir do c. 24.

O novo acompanhamento apresenta a moldura adequada para uma reapresentação do tema. Neste trecho, a alternância de registros — centro versus região grave —, cumpre um papel de diversificação importante, atendendo a expectativas de novas sonoridades. O acompanhamento sobe uma oitava para permitir esse diálogo.

No c. 21, o agudíssimo tem função cadencial (em paralelo ao c. 11). Já tratamos anteriormente do papel anunciador (em termos estruturais) desse compasso, mais especificamente o papel inovador do dó. O trabalho espacial acrescenta elementos de timbre, tão característico do piano, ao cadinho composicional. 

Novamente, os dois compassos iniciais são invocados como agentes de segmentação. Introduz-se o sib e a quiáltera de cinco. A substituição de si por sib é um evento que merece um pouco mais de atenção. Em termos de conjuntos, o que acontece é uma substituição de (0235) por (0236), algo bastante natural como interação entre (0235) e (0136). Assiste-se, no nível do acompanhamento, a uma expansão gradual: (013), (0235), (0236). O próximo compasso, c. 24, acrescenta mais um elemento à cadeia, o pentacorde (01347), segmento escalar de (t2). 

O sib acaba veiculando, em termos do que aconteceu até o momento, uma ruptura com o tecido das relações de centricidade em torno do si, causada pelo preenchimento “natural”  do espaço melódico. O terreno está pronto para a dobra estrutural que acontece na segunda seção temática, com a inversão de (t2).

Como já vimos, a dobra estrutural envolve a montagem dos formatos (t2) e (t0), num continuum centrado em fá, implicando novos elementos de altura. O que não havíamos observado anteriormente, é que esse desenho simétrico representa uma continuidade com relação à montagem das duas tétrades (0136). A idéia de uma expansão espacial, já identificada no trato com os formatos motívicos, ganha, dessa forma, um paralelismo em termos estruturais.

A novidade motívica trazida pelo c. 25-26 é o formato (0146), fá#-sol#-si-dó, apresentado de forma ascendente, em contraste com o primeiro tema, e ecoando uma prática do classicismo. O formato é muito próximo do (0136) e rapidamente nele transformar-se-ia caso a nota lá (presente no compasso anterior) substituísse o sol#. A rigor, devemos pensar no trecho c. 24-26 como uma unidade, acrescentando os elementos fá e lá à tétrade (0146) e o sol grave ao pentacorde (01347) do acompanhamento. O resultado é a montagem de uma oposição entre dois hexacordes: (013469) na parte inferior, versus (013467) na superior.

As “terças furiosas” também podem ser encaradas como uma oposição entre dois conjuntos, os pentacordes (01358) na parte inferior e o (02358) na superior. Os números confirmam tanto a construção de paralelismos como o processo de expansão montado a partir de (013) via (0235) e (0136).

Mais ainda, vemos que as “terças furiosas” mantêm o espírito de valorização da simetria, uma diretiz composicional que conecta o plano superficial ao estrutural, através de várias estratégias.

Ex. 17

Encarada como bifonia (montagem motívica a duas vozes, ferramenta composicional a ser abordada em maior detalhe adiante), as “terças furiosas” combinam uma estratégia espacial radical de convergência dos extremos para o centro, com a utilização de uma paleta diversificada de classes intervalares. O resultado dessas escolhas sobre a sonoridade do trecho é inquestionável, fixando seu significado especial, e sua vocação de clímax dramático.

Na verdade, no plano estrutural, a simetria veiculada pelo trecho das ‘terças furiosas” é ainda mais importante:

Ex. 18

A terça do c. 29 é uma continuação da lógica da seção anterior. Mi e sol são continuações previsíveis em termos de montagem de terças superpostas, tanto da mão direita quanto da esquerda. Neste sentido, antecipam o acorde final da peça.

Uma última observação sobre a ruptura causada pelo sib, c. 23. O si é afastado da cena e perde sua condição de vizinhança de dó#, alvo do movimento descendente (ré-dó#-si), mas reaparece no c. 26 como vizinhança de dó, que aliás, representa a novidade mais proeminente desta seção, em termos de elementos das alturas (anunciada no c. 21). Não seria exagero apontar para a importância da polarização entre si e sib como focos melódicos, separando (e unindo) o material da mão esquerda e direita, a partir do c. 25. A possibilidade desta oposição ser ampliada na direção da oposição entre focos de centricidade apoiados em si menor e sol menor existe, e os acordes utilizados pelas “terças furiosas” confirmam-na. Estamos no âmbito da flutuação tonal que os formatos octatônicos propiciam.

O trecho c. 30-31 introduz duas tétrades em formato (0135). Seria difícil entendê-lo sem a identificação do pentacorde (01358), característico da mão esquerda na seção das “terças furiosas”. O tetracorde (0135) não é natural do formato octatônico. Os seis elementos reunidos formam um cluster entre ré e lá. Não é difícil rearrumar os elementos do cluster, mostrando afinidades com as possibilidades octatônicas. Parece mais natural, todavia, entendê-los como continuidade do seguinte desenho de derivação:



(013) (0235) (0136) (0236) (0146) (01346) (01358) (0135) ...

Já observamos o caráter de ruminação pós-clímax que a codetta constrói,        c. 32-43, quando tratamos do planejamento textural do movimento. A inspeção das formas motívicas e da disposição espacial que as emoldura, reforça esse argumento.

A sensação de desanuviamento causada pelo c. 32 deve-se ao retorno à sonoridade do motivo inicial (0235), ao retorno a uma configuração espacial semelhante ao início da peça (ocupação dos extremos, agudo e grave), assim como ao esfriamento da intensidade (agora pp), e ainda à paralisia rítmica (já comentada).

Refletindo sobre os quatro primeiros compassos, percebemos que o desanuviamento pretende ser retorno ao contexto inicial, mas também uma remontagem sintética do que ocorreu:

Ex. 19

O gesto (a + b) alude certamente à montagem simétrica descrita com relação à primeira parte da exposição. Todos os elementos apresentados pertencem a (t2), e o único elemento ausente de (t2) é o sol#. O aparecimento da célula ‘c’ muda totalmente a leitura do trecho, evocando de forma explícita o c. 24. A combinação de (fá-sol-lá-sib) dá origem ao (0135), tétrade que representa a diferença com relação ao contexto inicial, e que introduz a inversão de (t2) e as “terças furiosas”.

Desanuviamento e evocação dramática e estrutural parecem ser características da codetta, que inicia fazendo uma síntese da oposição entre as duas regiões temáticas. Outro aspecto importante, a simetria de cada detalhe utilizado no trecho c. 32-35:


(si-ré, agudo) / (dó#-mi, grave);  fá-sib-sol (agudo)


(si-ré, grave ) / (dó#-mi, agudo); sib-sol-lá (grave)

Em termos relativos, temos portanto a seguinte  cadeia: agudo, grave, agudo / grave, agudo, grave. Mais uma vez, desenho espacial e motívico tecem uma mesma trama.

Se a sutileza desses quatro compassos iniciais deixa alguma dúvida sobre o caráter evocativo da codetta, o mesmo não pode ser dito do c. 36. Temos aí a reinstalação da oposição (e conflito) entre sib e si (presentes no baixo e soprano do acorde), confirmando nossa avaliação anterior sobre a importância dessa ‘falsa relação’ na trama temática.

O si, na verdade, é o agente de uma ambigüidade estrutural. No âmbito da oposição com sib ele surge como vizinhança de dó e de lá. No contexto inicial ele aparece como vizinhança de dó# e de sib. Esse, aliás, é o “assunto” melódico-dramático que vai dominar a codetta. Através da polissemia de significado do si, a codetta recompõe as possibilidades exploradas durante a exposição, e vai adiante, anunciando caminhos que só serão concretizados adiante.

Senão vejamos: o si do c. 32 é claramente o do contexto inicial; já no c. 36 ele aparece como oposição a sib, com vizinhança inferior em lá. O que acontecerá com ele, para onde progredirá? Essa é a questão que anima o trecho c. 36-38. No c. 39, o sib é apoiado pelo sol (no baixo), reforçando nossa análise, e o si finalmente toma a decisão de caminhar para o dó#.

Aparentemente teríamos a confirmação do contexto do motivo inicial (si-dó#-ré). O que acontece, no entanto, é bem mais sutil. As três notas apresentadas no c. 40 configuram três possibilidades distintas de resolução do dó#:

a) si-dó#-mib – Solução inesperada, cria uma seqüência de dois tons (2+2) inexistente no formato octatônico. Segmentando-se a música a partir do mib (como fizemos anteriormente), vemos que todas as notas subseqüentes fazem parte de uma mesma região escalar, o que não explica sua relação com dó#. Talvez, neste ponto, sirva de consolo a constatação de procedimento semelhante no último compasso do segundo movimento:

Ex.  20

E a ênfase subseqüente nesse tipo de progressão melódica (tema do terceiro movimento):

Ex. 21 

Ou seja, a progressão dó#-mib poderia ter função cadencial, anunciando uma inclinação melódico-estrutural futura:

b) si-dó#-dó - A segunda possibilidade é a própria caracterização do conflito colocado sobre a nota si. Os dois ramos do continuum são evocados.

c) si-dó#-ré - A terceira possibilidade é a do retorno ao motivo básico (impossível a essa altura, mas retomado logo a seguir pela repetição da exposição).

A primeira possibilidade acaba sendo a predominante, através da confirmação que o gesto cadencial (mib => fá; si => lá) faz da progressão melódica por tom. Dentro do segmento escalar octatônico (lá-si-dó-ré-mib-fá, 013579, c. 40-43), o compositor recorta a tétrade (0268) e uma implicação de encadeamento harmônico à distância de trítono, fazendo ecoar essa novidade radical dentro do conjunto de estratégias apresentadas até o momento.

A conclusão dessa macro unidade que é a exposição, suscita algumas questões interpretativas de longo alcance, mesmo que uma resposta inteligível não apareça neste ponto do nosso trajeto. É que a sensação de fechamento causada pela análise da exposição, permitirá contextualizar com maior clareza alguns dos problemas com os quais nos defrontamos.

3.9  IMPLICAÇÕES TONAIS

Num nível mais imediato, surge a necessidade de relacionar o “mundo octatônico” que Widmer está criando com a realidade sensorial da tradição tonal, o que significa repensar as relações harmônicas estabelecidas na peça, levando em conta as implicações tonais criadas pelos gestos octatônicos. De forma mais abrangente, parece-nos oportuno colocar a questão da relação entre estrutura e superfície em Widmer, tendo como referência os “feitos musicais” desta exposição, e como guia as soluções interpretativas que temos desenvolvido.

Quanto à primeira questão, é necessário observar que o cenário disposto pelos formatos octatônicos não representa uma abolição das expectativas tonais. Muito pelo contrário, há, na verdade, uma grande área de interseção entre as formações escalares típicas da tonalidade e o formato octatônico. O desvio com relação à tonalidade acontece, em parte, por um excesso de implicações e possibilidades de centricidade, embora falte a tais possibilidades a clareza de foco tão preciosa à tonalidade.

O mesmo raciocínio é válido para muitos contextos seriais, sendo a centricidade um tema relativamente freqüente nos textos didáticos mais recentes sobre teoria dos conjuntos e serialismo — cf. Straus (1989). Aliás, desde o início da utilização de técnicas dodecafônicas, as instruções especificamente voltadas para o bloqueio das implicações tonais mais óbvias tem ocupado espaço relevante, e às vezes, de forma ingênua, já que o conjunto de relações de altura que pode ser considerado como parte da tonalidade é bem mais complexo e diversificado do que algumas daquelas prescrições pode levar a supor. 

Retornando à interface entre os dois ambientes tonais (sentido amplo), vale a pena conferir o tratamento diferenciado concedido aos mecanismos de resolução harmônica (trítono e dominante) pelas escalas maiores e pelas octatônicas. Nas escalas maiores, apenas um trítono se faz presente, reduzindo o foco cêntrico de maneira drástica, se comparadas com as octatônicas que apresentam quatro possibilidades distintas. 

Na tonalidade, o mecanismo típico de resolução envolve um trítono e uma relação de quinta entre fundamentais. Apesar da riqueza de trítonos, as escalas octatônicas não oferecem a possibilidade de resolução conjunta (trítono mais relação de quinta). Na verdade, enquanto todos os elementos da escala maior (com exceção da sensível) estão relacionados por quinta ascendente e descendente com algum outro elemento da escala, na formação octatônica cada elemento só mantém um tipo de relação de quinta (ascendente ou descendente). Dos quatro trítonos presentes numa octatônica, apenas dois contam com a fundamental que aceitaria sua resolução. Nessas condições, podemos assinalar os seguintes mecanismos “desviantes” de resolução na exposição da Sonata, apontando para si menor e sol menor como desempenhando um certo papel de centricidade. As possibilidades de resolução para sol# menor e mi menor também existem, mas não chegam a produzir evidências no texto musical.

Ex. 22

Como resultado dessa disposição de elementos, a moeda comum do encadeamento por quinta fica seriamente prejudicada no ambiente octatônico. A diminuição da mobilidade harmônica implica um aumento de estaticidade. A ocorrência freqüente de tríades diminutas aponta para a montagem de terças como uma tendência natural do sistema (e não exclusiva de Widmer).

Além do que já vimos, como deveríamos ou poderíamos entender a exposição desta Sonata em termos tonais? Por todas as diferenças entre o universo octatônico e o tonal, sabemos que a pergunta representa uma espécie de deformação da construção realizada. Mesmo assim, merece ser feita, já que as expectativas tonais são parte do próprio processo auditivo. Avaliaremos, a seguir, algumas implicações de centricidade.

Já enumeramos uma série de indicações que apontam para si como centro tonal (sentido amplo) do contexto inicial, mas não avaliamos os argumentos contrários. Não há, por exemplo, qualquer resolução cadencial clara em direção a si. O elemento fá# nem pertence a (t2), e o sib que poderia ser tratado como sensível, relaciona-se com fá e sol (fá-sol-sib), alimentando outras implicações. Não havendo quinta relacionável como dominante à fundamental si, observa-se uma fluidez muito grande da terça si-ré.  Imagina-se que a mesma tendência afete todas as outras terças apresentadas.

Seria a terça (si-ré) parte da tríade diminuta (sol#-si-ré, c. 7)? Seria parte de um acorde invertido de sétima, responsável pela coloração mixolídica (mi-sol#-si-ré,  c. 7-9)? Seria parte da tríade diminuta (si-ré-fá, c. 10)? Ou seria parte de uma tríade menor com sétima e nona (dó#-mi-sol#-si-ré-fá), absorvendo  praticamente todas as terças do contexto inicial (com exceção do sol-sib, e de mi-sol)? Neste caso, todo o início flutuaria como parte desse hexacorde, não havendo propriamente movimento harmônico, já que inexiste movimento cadencial na direção de dó#. 

A observação poderia ser estendida a toda a exposição. As terças adquirem uma certa autonomia com a fluidez que a ausência da quinta acarreta. Toda a seção poderia ser resumida como uma flutuação de terças, tal como a codetta materializa:

Ex. 23

Essa hipótese desperta interesse porque revela um paralelismo até então velado para nossa análise. As “terças furiosas” apresentariam duas versões desse pentacorde. Uma, sobre si (si-ré-fá#-lá-dó, transposta do original por t10). A outra, ligeiramente modificada (sol-sib-ré-fá-lá, a última terça sendo maior e não menor).

Embora essa afinidade seja interessante, tal como a identificação de dó# menor com sétima e nona como sonoridade importante no contexto inicial, a explicação não dá conta de nenhum movimento harmônico, envolvendo afastamento e retorno, ou seja, algum tipo de resolução. A reunião de elementos num conjunto de terças superpostas que denominamos “acorde” , não é validada pelos mecanismos do sistema. Ou seja, um acorde não é apenas a reunião de elementos, e sim a reunião de expectativas em torno desses elementos, justamente as expectativa geradas pelas possibilidades de resolução. Não havendo expectativas muito definidas, o tecido de formação dos acordes fica mais e mais elástico. De quantas formas poderíamos agrupar os elementos do contexto inicial em estruturas de terças superpostas?

A pergunta exige uma inspeção detalhada das possibilidades de superposição de terças e formação de acordes no universo octatônico. Tomando (t2) como referência, temos as seguintes possibilidades: 

Bicordes:

si - ré (implicação de si menor, ocorre que o fá# inexiste em t2; outra implicação,  Sol Maior)

dó# - mi (implicação de dó# menor ou Lá Maior)

dó# - mi# (implicação de Dó# Maior, ou de sib menor, enarmonicamente)

ré - fá (mesmo modelo que si, implicação de ré menor, que não pode ir muito adiante já que o lá inexiste na escala; implicação da tríade maior com fundamental uma terça maior abaixo de ré, Sib) 

mi - sol  / mi - sol# (mesmo modelo que dó#; implicação de mi menor ou Mi maior, e mais remotamente de Dó Maior ou dó# menor)

fá - láb (fá menor, Réb Maior)

sol - sib (sol menor, Mib maior)

sol - si (Sol Maior,  mi menor)

sol# - si (Sol# menor, Mi Maior)

sib - réb (sib menor, Solb Maior)

sib - ré (Sib Maior, sol menor)

Sendo a escala octatônica totalmente simétrica, observamos que as possibilidades de implicação tonal variam com o tipo de grau tomado como gerador das terças. Se ele é atingido ascendentemente por semitom (tal como si, ré, fá e sol#) temos uma espécie de configuração, se é atingido por tom (dó#, mi, sol, sib), outra. 

Do ponto de vista da formação de bicordes e das implicações que estes suscitam, verificamos que todos os graus da escala podem gerar centricidade. Alguns bicordes geram implicações de centricidade em torno de elementos que não estão presentes na escala, o que os torna menos prováveis como centros tonais.  

No próximo nível de superposição (formação de tríades), temos o seguinte:

si - ré – fá

dó# - mi - sol 

dó# - mi - sol# 

dó# - mi# - sol# 
(diminuta)

(diminuta)

(menor)

(Maior)

ré - fá - láb 

mi - sol - sib 

mi - sol - si 

mi - sol# - si 
(diminuta)

(diminuta)

(menor)

(Maior)

Esses quatro graus já permitem verificar o padrão. Apenas os graus de dó#, mi, sol e sib conseguem erigir acordes perfeitos maiores ou menores. Do ponto de vista da presença de tríades, esses graus permitem a criação de implicações de centricidade em  C#, c#, E, e, G, g, Bb e bb.  Não custa observar, que cada formato octatônico coloca à disposição oito tríades (maiores e menores), totalizando as vinte e quatro possibilidades. 

Com relação à formação de conjuntos mais complexos (sempre obtidos por superposição de terças), verificamos que os graus atingidos ascendentemente por semitom dão origem a um único acorde de sétima diminuta (si-ré-fá-láb); não surgem pentacordes ou hexacordes desses graus. Já aqueles atingidos ascendentemente por tom dão origem a conjuntos mais complexos. 

Octacorde:    dó# - mi - sol - sib - ré - fá - sol# - si 

Heptacorde:  dó# - mi - sol - si - ré - fá - sol#

Hexacordes: dó# - mi - sol# - si - ré - fá;   dó# - mi - sol - si - ré - fá

Pentacordes: dó# - mi - sol# - si - ré;   dó# - mi - sol - si - ré

Essas possibilidades aparecem em todos os graus atingidos ascendentemente por tom. O octacorde inclui todos os elementos da escala, e é resultante do encontro de dois acordes de sétima diminuta, separados por uma terça maior. Apenas um dos hexacordes e um dos pentacordes surge a partir de uma tríade menor, todos os outros se apoiam em tríades diminutas. O hexacorde pode ser pensado como uma tríade menor com 7a, 9a, e 11a. Em termos de (t2), verificamos, dessa forma, a possibilidade de unificação dos elementos da escala a partir de tríades menores em dó#, mi, sol e sib.

Depois desse mapeamento de possibilidades, podemos retornar à avaliação de implicações tonais na exposição da Sonata. A flutuação tonal causada pela presença de terças diversas fica, a partir desse mapeamento, muito melhor caracterizada.  A ênfase sobre (si-ré)  é bastante clara logo no início,  mas os meios de fixação de si como centro tonal são tíbios. A tríade de dó# menor com 7a, 9a e 11a  unifica quase todos os elementos, mas deixa de fora o bicorde (sol-sib) e não se estabelece como centro através de nenhuma resolução harmônica. 

 Por tudo isso, somos levados a retomar a idéia de uma oposição entre si menor e sol menor (materializada na oposição entre as notas si e sib, e no uso dos trítonos mi-sib e fá-si), que talvez fique melhor caracterizada em termos de uma relação entre regiões da escala octatônica (tetracorde si-dó#-ré-mi, versus o tetracorde fá-sol-sol#-sib). Essa relação ficará melhor caracterizada a partir da segunda região temática, correspondendo aos acordes enunciados pela mão direita e esquerda na seção das “furiosas”.  A possibilidade de acrescentar um fá# ao bicorde (si-ré), e de utilização do trítono (fá#-dó), só existe a partir da ativação do formato (t0). A formação do continuum (t2 + t0) vai permitir que essa implicação floresça. Vale a pena observar o trecho c. 24-27 do ponto de vista do papel cadencial que adquire, tanto em relação a si menor como em relação a sol menor:

Ex. 24

3.10  O CONCEITO DE ESTRUTURA EM WIDMER

A análise da exposição já nos permite perguntar pelo conceito de estrutura em Widmer. Claro está que os três formatos escalares octatônicos constituem um horizonte de possibilidades (tal como em Bartok ou Stravinsky), que, muitas vezes, aparecem ativos na superfície. Talvez  o que melhor caracterize Widmer seja a decisão de dinamizar esse horizonte estrutural através de procedimentos de composição de novas estruturas. 

Já acompanhamos uma série de procedimentos dessa natureza, que retiram dos formatos octatônicos outros níveis de referência, intercombinando-os e instaurando uma lógica inusitada de utilização dos elementos assim dispostos. Isso significa que a idéia de estrutura em Widmer é de natureza plástica, suscitando escolhas composicionais. Os princípios composicionais de organicidade e relativização poderiam ser aplicados aos procedimentos de montagem estrutural. 

Não há propriamente novidades motívicas no Desenvolvimento ou na Recapitulação da Sonata. O material utilizado é rigorosamente o mesmo da exposição. Já assinalamos o aparecimento do terceiro formato octatônico (t1), a partir do c. 53.  Apresentamos adiante, alguns eventos e montagens motívicas que merecem atenção interpretativa, especialmente uma série de interações entre vozes, refletindo as prioridades motívico-temáticas.

Ex. 25

Essas formações a duas vozes mostram o cuidado e coerência no tratamento do movimento de vozes.  Podem também ser encontradas em outros movimentos, p. e.,  III/c. 171. As situações a, b, e, f  são derivadas de formas motívicas básicas —embora a situação (e) envolva o (0135) que é conjunto derivado. A situação (c) é típica dos encadeamentos com fundamentais à distância de trítono (Lá bemol / Ré), uma possibilidade das mais freqüentes no sistema octatônico, e recurso fundamental para o terceiro movimento da peça. A situação (d) apresenta uma interação entre dois segmentos escalares octatônicos em movimento contrário.

3.11 QUESTÕES DE ARTICULAÇÃO 

O Desenvolvimento nos traz a possibilidade de comentar uma dimensão composicional importante em Widmer, e que ainda não mereceu consideração. Trata-se do cuidado com a articulação expressiva das alturas. Há nesta seção da Sonata uma oposição clara entre staccato e legato que nos chama a atenção para o investimento nessa polaridade desde o início da peça.

A partir do c. 52 vemos surgir da atmosfera de pianíssimo staccato uma variante em legato do motivo inicial:

Ex. 26

Existiriam precedentes desta oposição entre staccato e legato na Exposição do movimento? Uma reavaliação da seção inicial, predominantemente em staccato, nos leva a perceber que os ornamentos da idéia melódica, os quais exercem função desestabilizadora, também introduzem a idéia de contraste legato/ staccato.  Quando a distância entre a nota de enfeite e a nota real aumenta, esse contraste fica ainda mais claro.

Na apresentação da segunda área temática, c. 24, a ligadura já aparece como elemento “normativo” e não como oposição a uma articulação do todo. O acompanhamento também recebe ligadura pela primeira vez e o fragmento melódico ascendente, c. 25-26, se apoia diretamente sobre a articulação das notas, duas a duas. 

Na verdade, em oposição à seção inicial, toda a segunda seção temática é construída em torno da valorização da ligadura como sonoridade. Assim é com as ‘terças furiosas”, e com o trecho c. 30-32. A codetta, que em muitos sentidos é um retorno, uma evocação do material inicial, não interrompe a prioridade das ligaduras, de forma que o seu charme de evocar sem apresentar explicitamente o material do início, depende em boa parte do fato de não retomar o staccato, deixando a “novidade” para o início do Desenvolvimento.

Há um terceiro elemento em jogo que pode ser considerado como origem da série bifurcada de eventos ligados ou em staccato. Trata-se do motivo inicial (si-re-dó#-ré, c. 1). A região em que é apresentado favorece a ligação entre as notas. O ritmo favorece a separação, o staccato. Dessa duplicidade potencial, Widmer constrói as oposições e contrastes mencionados.  Vale a pena observar ainda, a importância da sonoridade ligada como caracterização do final do Desenvolvimento e preparação da Recapitulação, que inicia no c. 85.

3.12 RETOMANDO O MAPEAMENTO MOTÍVICO

Retornando ao acompanhamento das articulações estruturais das alturas, vemos que, com relação à Recapitulação, devemos observar como algumas adaptações do material utilizado dão lugar a uma dinâmica composicional específica . O terceiro formato (t1) substitui o que teria sido a reapresentação do tema na primeira seção temática da exposição, a partir do c. 94. Ele é introduzido por material alusivo à transição  t2 ( t0  (que não acontece novamente neste ponto), sem a transformação de si em si bemol, tal como acontece no c. 23.  

A reapresentação do tema baseado em (t1) não conduz a uma seção equivalente às “terças furiosas”, que são guardadas para intensificar o final do movimento. Mesmo assim, há um processo de construção de clímax até a reapresentação da codetta.  

A Coda inicia a partir do c. 107 e confirma o caráter de síntese e evocação da codetta da exposição. Diferentemente desta, o formato (t1) é incluído como parte do material evocado. As “terças furiosas” que finalizam o movimento agora veiculam tríades maiores como pontos de apoio: Sib com 7a e 9a (mão esquerda) em lugar do sol menor, e Sol com 7a e 9a, em lugar do si menor. As sonoridades das tríades maiores conduzem a um final mais convincente, lembrando uma ampliação deformada dos finais barrocos. 

Uma boa parte do contraste estabelecido pelo início do segundo movimento é de natureza espacial. Os espaços abertos, os planos registrais distintos, o clímax e mobilidade quase excessiva das “terças furiosas”, tudo isso dá lugar, abruptamente, a uma atmosfera nebulosa que se concentra na segunda menor do c. 1. Apresentamos no exemplo abaixo, as principais formas motívicas do segundo movimento.

Se, por um lado, o contraste é marcante, por outro temos um paralelismo inegável. Widmer escolhe um formato de âmbito o mais estreito possível e ainda assim relacionável ao tricorde (013), dando início a um processo de expansão da célula motívica inicial. A díade (01) que inicia o segundo movimento é parte da célula básica (013), que por sinal vai ser atingida no c. 7, através a seguinte seqüência : (01), (012), (01), (013), (0123). 

A expansão continua até atingir a verticalização do formato (t1) acrescido da nota fá, que garante o clima nebuloso do cluster inicial. A última nota da seção A, o lá gravíssimo da mão esquerda, completa o octacorde. 

Ex. 27

Esse exemplo mostra como o espaçamento do octacorde obedece a um critério de progressiva proximidade entre os elementos. Sobre uma base construída a partir do tricorde (025), ou da tétrade (0135), é que a faixa sonora do cluster é instalada. Esse tipo de espaçamento reforça o processo melódico de construção de nebulosidade. O último elemento, gravíssimo, acentua essa disposição dilatada na base e comprimida na parte superior. Há, em toda a seção A, um investimento em imobilidade (ou pouca mobilidade), prenunciando a agitação da seção C.

O planejamento da forma também acentua a importância dessa dinâmica composicional:



A  A  B  A  B  C  A  B  C  D

Há uma intensificação progressiva, mediatizada pelo ressurgimento da seção A e do clima nebuloso. A seção C mimetiza o avistamento, ou a euforia causada por ele. Essa disposição dinâmica exige transições e retransições tanto para fazer ressurgir a nebulosidade como para avançar na direção do clímax. No caso do retorno ao cluster inicial, aparecem como técnicas de retransição:

a) a suspensão rítmica do c. 13 e o lá gravíssimo;

b) o dó# que turva o conjunto sol-fá-mi-ré-si, no c. 25;

c) o tetracorde (0134) no c. 43, acompanhado pela figuração grave do baixo e em pianíssimo decrescendo.

Na verdade, esses gestos tem dupla face, envolvendo-se também com a intensificação. O lá gravíssimo do c. 13 faz substrato para os gestos ascendentes (inquietos) do início da seção B. O dó# do c. 25 transita celeremente para a explosão do trecho c. 30-35.

Engastado no final da seção B, o gesto em martellato sobressai como algo diferenciado (em termos texturais) de todo o resto da peça. Ele emoldura o retorno ao cluster inicial e também os acordes arpejados que iniciam a seção C. Antes de interpretá-lo, parece-nos aconselhável retomar o início do movimento, perguntando pelas razões da inclusão do fá no octacorde verticalizado (t1). 

Ora, o formato octatônico não contem clusters, o fá representa, nesse sentido, o mínimo de distorção para atingir a sonoridade nebulosa. Por essa ótica, apenas um detalhe colorístico. Mas eis que ele reaparece no terceiro compasso da seção B (lá-dó-mib-fá), acompanhado de um segmento escalar de (t0). Só em (t0) o fá estabelece mib como vizinhança. 

Esse gesto ressignifica o c. 3 do início do movimento, mostrando que assim como em outras situações (p.e., c. 21 da exposição do primeiro movimento), o elemento estranho poderia estar anunciando alternativas a serem perseguidas posteriormente. O início da seção B oscila, dessa forma, entre (t1) e (t0), que aparece com o fá e permanece com a díade (dó-ré), no c. 18-20.

O c. 29 confirma a importância temática do (012) inicial, c. 3. Novamente, as vizinhanças de fá vão entrar em foco. Neste caso, fá aparece como vizinhança legítima de mi, no formato (t2) que domina a seção C. O fá# é a “dissonância”  estrutural. Sua presença acaba permitindo entender a escolha de lá no trecho c. 37-45. O gesto ascendente da mão esquerda apresenta a seqüência melódica (si-dó#-mi-lá), que só faz sentido se pensarmos no segmento escalar (mi-fá#-sol-lá), pertencente a (t1), como vetor de interação com (t2).

O motivo arpejado  [si - (dó#) - ré - mi - fá - sol] , derivado de (t2), deveria continuar descendentemente com as notas (sib - láb - sol - fá). A partir do c. 35, vemos que o lá surge como alternativa, e todo o resto da seção C gira em torno dessa ambigüidade. Outro indício é o dó do c. 42. A presença de (lá-dó-réb-mi-fá#-sol) assegura a presença de (t1).

O motivo inicial do segundo movimento só faz sentido completo na repetição pós B. Aí percebemos que o fá não é gratuito, e que está envolvido por três contextos distintos:

a) fá - mi - ré - sol - fá - mi - ré - (dó#), c. 22-25, ênfase em (0235);

b) fá - fáb - mib,  (012), c. 3;

c) fá - mib - ré - dó, (0235) de (t0).

Nada disso teria consistência se o gesto martellato não assumisse importância, e se não surgisse justamente a partir do fá. O que deseja o compositor ao reduzir tudo a uma iteração em uníssono? Acresce que tal iteração reproduz em transposição (vetor t3) o motivo inicial básico (ré - dó# - si - mi ( fá - mi - ré - sol, 0235). Vemos, dessa forma, que o elemento fá conduz a conseqüências significativas.

Do ponto de vista “programático”, a levar em conta opiniões que atribuem a esse motivo uma origem indígena, kamaiurá — Nogueira (1997, p. 91-92) — teríamos, imediatamente antes do “avistamento”, um elemento que simbolizaria a cultura local, pré-descobrimento.

Dessa forma, resumindo o que acontece em C, vemos que toda a primeira parte é uma elaboração do motivo inicial, com interpolações em glissando, e que a segunda parte, a partir do c. 37, também elabora o mesmo motivo, agora iniciando de baixo para cima (de si até fá e sol). A fricção entre (t2) e (t1) cria uma atmosfera em torno de lá como centro tonal.

Ex. 28

As formas motívicas que caracterizam o início do terceiro movimento são diferenciadas com relação ao todo da Sonata. O trecho c. 1-5 apresenta uma montagem de dois conjuntos (0257) na mão direita e variantes do formato (0268) na mão esquerda. São formatos que favorecem a sonoridade de segunda maior, e que surgiram como elaborações do discurso musical da exposição do primeiro movimento, ou seja, como situações “anômalas”, aparentemente desconectadas da lógica dominante, que depois passam a ressignificar essa lógica, ampliando seus domínios. 

O conjunto (0257) é o conjunto que caracteriza o já tão comentado c. 21 do primeiro movimento. Ele não é natural no formato octatônico. Reaparece rapidamente na seção B do segundo movimento e desempenha papel importante no terceiro. 

Da mesma forma, o conjunto (0268) é aquele que caracteriza o último gesto da codetta da exposição do primeiro movimento, c. 42, e agora, no terceiro, povoa toda a seção inicial. A interpretação desse trecho, em termos dos formatos octatônicos, já foi apresentada. A segunda seção, que tem início no c. 19, retorna aos conjuntos (0136) e (0235), tão característicos do contexto inicial da peça e dos formatos octatônicos.

Não há grandes novidades no restante do movimento. O miolo da segunda seção, c. 54-189, dedica-se a um jogo com fragmentos escalares, e com a inclusão periódica de um elemento estranho ao mesmo. É o caso do fá do c. 81, e do ré do c. 91. Esse elemento estranho muda a leitura do que lhe antecede, implementando a sensação de um fragmento distinto (p.e., mi - fá# - sol - lá, t1 versus mi - fá - sol, t2). 

Todo esse jogo evoca a forma motívica básica, mantendo-a em evidência através das rupturas que vão acontecendo. A partir do c. 123 a brincadeira muda para o empilhamento de terças, evocando o caminho realizado no primeiro movimento. 

Ex. 29

3.13 UMA VISÃO SINTÉTICA

Uma vez realizado o percurso da inspeção analítica do trabalho motívico-melódico da Sonata op. 122, sob várias perspectivas, parece-nos adequado proceder a uma síntese. Os exemplos que seguem, recortam de toda a Sonata, formatos relacionados a âmbitos diversificados, classificados em termos de classes intervalares. As classes intervalares (5) e (6) são aquelas mais profícuas no que se refere a derivações motívicas. Esse procedimento demonstra a unidade explícita ou implícita em eventos os mais diversos da peça.

Se tomamos a marola inicial (si - dó# - ré, 013) como idéia básica da peça, podemos observar que a terça menor assim delineada, funciona como substrato motívico para um grande número de variantes, seja pelo acréscimo de uma segunda maior, expandindo o âmbito para uma quarta justa, ou pela montagem de  mais uma terça menor, atingindo, dessa forma, o âmbito de trítono. De um lado, o tetracorde (0235), do outro, o (0136), ambos contribuindo para a plasmação de sentidos diversos, unificados pela característica comum da terça menor, e do semitom, que não pode ser esquecido. 

Ex. 30

Identificamos, pelo menos, onze formatos distintos montados em torno de estratégias que valorizam o trítono:

6a
( (0136)

6b
( (0236)

6c
( (0146)

6d
( (036)

6e
( (0268)

6f
( (0246)

6g
( (01346)

6h
( (012346)

61
( (0167)

6j
( (0156)

6k
( (0147)

Cada um desses formatos pode dar origem a variantes internas obtidas pela diferenciação de contorno, ou por transposição. Por exemplo, o tetracorde (0136) aparece nos seguintes desenhos:

6a
( [ -1, -2, -3 ] t 0, iniciando em ré; t 3, I / c. 10; t 8, c. 54; t 5, c. 60,     t 11, II / c. 8 -10; t 5, III / c. 63.

6a1 
( [+1, +2, +3], c. 11.

6a2
( [ +3, +2, +1], III / c. 19 - 21.

O contorno [ -1, -2, -3 ] é largamente favorecido, através de transposições. O formato 6a1 é sua inversão e 6a2 o retrógrado da inversão. A tétrade (0136) fornece um lastro de regularidades, as quais se espalham por toda a peça.

TABELA – Formatos e contornos derivados da classe intervalar (6) 

Compasso
Formato
Conjunto
Contorno e observações

1o mov.




c. 7 e c.10
6a
(0136)
 [-1,-2,-3] t(0); t(3)

c. 11
6a1
(0136)
 [ +1, +2, +3 ]

c. 23
6b
(0236)
 [+3, +1, +2]

c. 25-26
6c
(0146)
 [ +2, =3, +1 ]

c. 27
6d
(036)
 [ -3, -3 ]; subconjunto de (02358)

c. 48
6e
(0268)
 [ +2, -2 ] ; encadeamento

c. 54
6a
(0136)
 [-1, -2, -3 ] t(8)

c. 60
6aa
(0136)
 [-1, -2, -3 ] t (5)

c. 68-70
6f
(0246)
 [-2, -2, -2]

c. 93
6g
(01346)
 [-1,-2,-1,-2]

c. 102
6e
(0268)
 [+2, -2] ; encadeamento

c. 107
6g1
(01346)
 [+3, +2, -3, +4]

2o mov.




c. 8-10
6a
(0136)
 [-1,-2,-3] t(11)

c. 8
6h
(012346)
 A partir do réb, inclui (01346), 6g1

c. 14
6b
(0236)
 [+3,+1,+2]

c. 23-24
6a
(0136)
 [-1,-2,-3] t(3)

c. 37-39
6g2
(01346)
 [+2,+1,+2,+1]

c. 48
6g3
(01346)
 2 vozes superiores; encadeamento

c. 49
6c1
(0146)
 2 vozes superiores; encadeamento

3o mov.




c. 1
6e
(0268)
 (4) [ +2; -2]; encadeamento

c. 4
6e
(0268)
 Idem

c. 16
6e
(0268)
 (0268 + 0268), desenho invertido

c. 19
6a2
(0136)
 [+3, +2, +1 ]

c. 37
6i
(0167)
 (7) [-1; +1]

c. 37
6j
(0156)
 (sol-ré-mib-láb)

c. 54-62
6e
(0268)
 2 vozes superiores

c. 63
6at(5)
(0136)
 [-1,-2,-3] t(5)

c. 155
6k
(0147)
 [+3; -1]

c. 184
6e
(0268)
 Encadeamento

Além da identificação de regularidades ao longo da peça, esse tratamento analítico permite visualizar um processo de diferenciação motívica. É assim que entendemos a tétrade (0236), 6b, que aparece de forma marcante a partir do c. 23 da exposição do primeiro movimento. Podemos imaginá-la como uma profícua interface entre os desenvolvimentos motívicos coordenados pela classe intervalar (5), cujo protagonista principal é a tétrade (0235) e esses sob a influência do trítono. A tétrade (0236) pode ser entendida como uma interação entre (0136) e (0235). O contexto c. 22 - 23 confirma essa interpretação.

A tétrade (0236) reaparece em posição proeminente no segundo movimento,  c. 14, iniciando a seção B (e não mais como fórmula de acompanhamento subitamente valorizada por uma alteração cromática). O formato 6d, (036), também pode ser entendido nesta série de derivação. No entanto, a tríade diminuta, apresentada de forma direta, isto é, sem ornamentações melódicas, é pouco freqüente na peça.

O diagrama seguinte registra algumas conexões entre oito formatos derivados de trítono:

Ex. 31






(013)






(0136)




(0236)



(0146)

(012346)







(01346) -----( (0235)

(036)             (0246)


(0147)



(0268)



O diagrama reflete até certo ponto o processo de derivação da peça. A tétrade (0268) é pouco freqüente no primeiro movimento, uma derivação remota de (0136). Uma outra forma de descrever a relação entre (0136) e (0268) seria a operação multiplicação. Apenas o último elemento resistiria a essa explicação. A tétrade (0268) assume papel preponderante no terceiro movimento, dando legitimidade à narrativa que o coloca como ponto de maior afastamento motívico de (013, idéia básica), através de (0136). Estamos lidando com um mecanismo semelhante ao da distância harmônica, no sistema tonal.

O mesmo raciocínio nos leva a entender a especificidade motívica do início do segundo movimento, local quase exclusivo do tricorde (012) e da tétrade (0123), que acabam dando origem ao hexacorde (012346), quando o réb entra em cena no c. 8, e ao heptacorde  (0123467), quando o dó aparece, no mesmo compasso. É assim que Widmer estabelece o diálogo entre forma e elaboração motívica. Das 29 tétrades básicas (formas primas), capazes de dar origem a todas as outras, 15 possuem trítono. Com a presente análise tivemos a oportunidade de ilustrar oito desses formatos numa rede de conexões com a idéia básica.

Em sincronia com as estratégias de derivação montadas a partir do trítono, uma série de transformações ocorre tomando (0235) como ponto de partida, este, por sua vez, já um derivado de (013). O exemplo seguinte identifica doze formatos distintos:

Ex. 32

5a
       ( (0235)

5b        ( (0135)

5c
       ( (0257)

5d
       ( (01347)

5e 
       ( (01358)

5f
       ( (02358)

5g
       ( (037)

5h
       ( (013578)

5i
       ( (02357)

5j
       ( (0247)

5k
       ( (02357)

5l
       ( (027)

O formato 5a é, de longe, o mais recorrente. A tétrade (0235) aparece emoldurada por cinco contornos distintos:

5a              ( [ -1, -2, +5 ]

5a1       ( [ -2, +3, +2 ]

5a2       ( [ +2, +1, +2 ]

5a3       ( [ +3, -2, -3 ]

5a4       ( [ -2, -1, -2 ]

5a5       ( [ +3, -1, +3 ]

Aparecem também em várias transposições: 5at3, 5a1t5, 5a1t8, 5a2t5, 5a2t6, 5a2t8, 5a4t5.

Não custa lembrar que a tétrade (0235) é presença constante nas escalas octatônicas, alternando com a tétrade (0134). Curiosamente, esta última tétrade quase não aparece em funções de importância motívica, ou melhor, não como tétrade. Aparece, sim, como parte de conjuntos maiores, tais como o pentacorde (01347).  No exemplo abaixo ilustramos uma transformação de (0235) em (01347), através de duas etapas (0134) e (01346), um processo que a peça ratifica. Além disso, representamos as relações entre os formatos dessa “área motívica” através do diagrama abaixo. Nele, vemos que o pentacorde (01347) estabelece conexões com a rede criada a partir de (0136)

 :
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(0235)













 (0136)






    (01347) ---------  (01346) 

(0257)

(02357)
 (0135)   



(0146)

(0236)

(0247)

(02358)
 (01358)

(027)  (013578)

                                            (037)

TABELA – Formatos e contornos derivados da classe intervalar (5) 

Compasso

CompassoCompasso
 Formato
 Conjunto
Contorno e observações

 1o mov.




 c. 4


 5a
 (0235)
 [ -1, -2, -3 ] t (0); t (3)



 c. 9
 5a1
 (0235)
 [ +1, +2, +3 ]

 c. 13
 5a2
 (0235)
 [ +3, +1, +2 ]

 c. 21
 5c
 (0257)
 [ +2, +3, +2 ]

 c. 24
 5b1 e 5d
 (0135) e (01347)
 [ -7, -3, +2 ] e [ +3, +1, +2, +1 ]

 c. 27
 5e e 5f
 (01358) e (02358)
 [ +3, +4, +3, +4 ] e [ -3, -3, -4, -3 ]

 c. 30
 5b e 5b1
 (0135) e (0135)
 [ +1, +2, +2 ] e [ -1, -2, -2 ]

 c. 32
 5a3 e 5e
 (0235) e (025)
 [ +3, -2, -2 ] e [ -7, -3 ]

 c. 37
 5g
 (037)
 [ +4, +3 ]

 c. 39
 5h
 (013578)
 [ +3, +4, +3, +4, +3, +3 ]

 c. 52-53
 5a1 e 5a
 (0235) e (0235)
 [ -1, -2, +5 ] 

 c. 61
 5a1t(5)
 (0235)
 [ -2, +3, +2 ]

 c. 62
 5a1t(8)
 (0235)
 [ -2, +3, +2 ]

 c. 63
 5a2t(6) e t(8)
 (0235)
 [ +2, +1, +2 ]

 c. 63
 5i
 (02357)
 [ +2, +2, +1, +2 ]

 c. 76
 5a2t(5)
 (0235)
 [ +2, +1, +2 ]

 c. 103
 5i1
 (02357)
 [ -2, -2, -1, -2 ]

 c. 117
 5j
 (0247)
 [ +2, +3, +5 ]

 2o mov.




 c. 8
 5e1
 (025)
 [ +2, -3 ] *

 c. 9
 5k e 5l
 (02357) e (027)
 [ -2, -5 ] *

 c. 15
 5b
 (025)
 [ +3, +2 ]

 c. 22
 5at3
 (0235)
 [ -1, -2, +5 ]

 c. 37
 5a2
 (0235)
 [ +2, -1, -2 ]

 c. 37
 5j 
 (0247)
 [ +2, +3, +5 ]

 c. 40
 5a4
 (0235)
 [ -2,  -1, -2 ] 

 c. 46
 5e3
 (025)


 3o mov.


 * não estrito

 c. 1-5
 5c1
 (0257)
 [ -2, -3, -2 ]

 c. 35
 5a4t(5)
 (0235) 
 [ -2, -1, -2 ]

 c. 37
 5c
 (0257)
 ( 5 ); ( 5 ) [ +2, +2 ]

 c. 73-77
 5a5
 (0235)
 [ +3, -1, +3 ]

 c. 124
 5f
 (02358)
 

Na verdade, o investimento na oposição entre (0235) e (0136) ecoa a oposição estrutural oferecida pela formação escalar, entre (0235) e (0134). A tétrade (0136) representa todos os fragmentos escalares que iniciam em segunda menor, ao passo que a tétrade (0235) representa os que iniciam em segunda maior. Essa constatação é importante porque mostra como Widmer conseguiu embutir em seus procedimentos composicionais, características do material utilizado. 

Uma das linhas de derivação da tétrade (0235) aponta para a tétrade (0257), que caracteriza o desvio apresentado pelo c. 21 do primeiro movimento e que reaparece nos outros dois movimentos. A afinidade entre as classes intervalares (5) e (7) permite com facilidade a enunciação da quinta justa em outros formatos derivados de (0235), tais como (0247), (027) e (02357). Como já sabemos, as ‘terças furiosas” são responsáveis pelos pentacordes (02358) e (01358). O primeiro desses, raparece no final do terceiro movimento em fortíssimo.

Um resumo dos conjuntos preferenciais que assumem papel proeminente ao longo da peça, seria aproximadamente o seguinte:

((013)

(  (0235)

( (0135)




((025)



(  (0136) 

( (0236)

( (0268)








( (0146)




((014)

· (0123) 

SONATA op. 122, ‘Monte Pascoal’, para piano solo.
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