4.7 ALGUNS ASPECTOS ABRANGENTES EM TERMOS DE PERCURSO COMPOSICIONAL

4.7.1 A  ESCOLHA  DE TÉTRADES NA OBRA DE WIDMER

Deixando por um momento a abordagem indutiva — onde os procedimentos de uma determinada peça oferecem o caminho para um entendimento do universo composicional como um todo —, faremos agora uma  incursão em outra direção, enfocando a utilização de tétrades nas composições de Widmer. 
A inspeção das tétrades utilizadas mostra com clareza uma série de relações com os tricordes preferenciais. O interesse imediato é observar os critérios de formação dessas tétrades, que desempenham um papel importante não apenas como agentes de segmentação de agregados, como também nas vicissitudes da superfície composicional e na lógica espacial que vai sendo tecida.

Suíte op. 6 – (0134), (0145)

Quinteto op. 12 -  (0134), (0235)

Bahia Concerto op. 17 -  (0125)

Partita op. 23 -  (0134), (0125) ; (0123), (0145), (0347) 

Bloco I op. 27 – (0123),(0125),(0126),(0127) / (0135)/(0145),(0147)/(0156), (0157) / (0167)

Ceremony after a fire raid op. 28 – (0123), (0347), (0145)

Ave Maria op. 33 – (0358), (0147), (0134)

Quinteto II op. 63 – (0145), (0167), (0145)

Prismas op. 70 – (0123), (0347), (0145)

Osmose op. 81 – (0135) (0124) (0134)

Eclosão op. 83 – (0135) (0235) 

Catálise op. 90 – (0135) (0124)

Trégua op. 93 – (0123), (0145), (0134), (0235)

Concerto op. 116 – (0235), (0136), (0358)

Sonata Monte Pascoal op. 122 –  (0235), (0136)

Uma Possível Resposta op. 169 – (0136), (0123), (0134), (0247), (0257), (0347),(0358)

Uma apreciação feita num conjunto de 30 obras do compositor, sem grandes pretensões de contabilidade apurada, nos oferece a seguinte lista de tétrades mais proeminentes — terminologia de Forte (1973) e Straus (1990):
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Das 29 possibilidades de formas primas de tétrades contabilizadas por Forte, apresentamos, na tabela acima, doze possibilidades utilizadas com freqüência notável.  As tétrades claramente derivadas de (014) —  4-3, 4-7 e 4-17 — ilustram três processos de montagem dos  tricordes, relacionados entre si. A inversão da tétrade é igual a si mesma, sinalizando a importância dos processos de simetria para Widmer. O que muda entre eles é o âmbito da montagem, uma terça maior, uma quarta e uma quinta. Em geral, as tétrades derivadas de (014) são mais freqüentes nas décadas de 50 e 60 do que na produção posterior.

As tétrades claramente derivadas de (025) — 4-10, 4-11, 4-13, 4-22 e 4-26 — aparecem desde o início da produção de Widmer, mas tornaram-se mais proeminentes ainda nas duas últimas décadas, seja pela aproximação do universo octatônico que comentaremos adiante, pela utilização constante de fragmentos escalares ricos em (025), pela possibilidade de construir séries totalmente segmentadas por (025), ou ainda pela freqüência de conjuntos (025) em material das culturas locais.

Os conjuntos 4-10 (0235)  e 4-11 (0135) podem ser encontrados em inúmeras peças, e coincidem com segmentos escalares comuns a formações diatônicas maiores ou menores. Podem ser vistos como produzidos pelo acréscimo de um elemento interno ao âmbito do tricorde (025). O 4-10 mantém o princípio da simetria através de inversão. O 4-11 foi especialmente explorado em idéias básicas de peças da década de 70, tal como Suave Mari Magno op. 97 (si-dó-ré-mi), Eclosão op. 83 (mi-fá-sol-lá e sua inversão sol-fá#-ré-mi) e Catálise op. 90, dando origem a um capítulo especial do processo de clusterificação de motivos, já discutido anteriormente. Em todas essas peças a tétrade (0135) progride para o pentacorde (01235). 

O conjunto 4-13 é um dos campeões da fase octatônica da maturidade, aparecendo em diversas composições na mesma localização (ré-dó#-si-sol#).  Veremos adiante, que além da proeminência que adquire na superfície das composições, trata-se da base da bifonia. O método de construção pode ser descrito como o acréscimo de uma elemento externo ao âmbito inicial de um (025, sol#-si-dó#).

Podemos estabelecer relações entre a montagem das tétrades derivadas de (014) e aquelas de (025). Dessa forma, o 4-3 [0134] pode ser considerado como equivalente a uma formação (0245) — por substituição de um elemento —, cuja forma prima é [0135], ou 4-11. O conjunto 4-17 (0347) e o 4-26 (0358) são claramente equivalentes quanto à valorização de uma simetria na estrutura — o semitom central do [0347] é um eixo onde se apoiam dois conjuntos [014], o mesmo ocorrendo com o intervalo de segunda, central ao [0358]. Os conjuntos    4-7 (0145) e 4-23 (0257), ilustram um acréscimo de elemento externo ao âmbito dos tricordes originais, relação idêntica à que se estabelece entre 4-13 (0136) e   4-4 (0125). O conjunto 4-4 possui a característica notável de combinar (014) e (025), numa mesma estrutura.

Mesmo sem qualquer preocupação com exatidões matemáticas, vamos percebendo a intricada rede de relações que o universo das alturas oferece aos ouvintes e analistas da música de Widmer, tecendo uma lógica que nasce de características dos próprios intervalos, cristaliza-se em tricordes preferenciais e aglutina-se em conjuntos cada vez mais complexos.

4.7.2  ORIGEM DO INTERESSE PELOS CONJUNTOS [014] E [025]

Dedicaremos essa seção a um olhar dirigido à questão da origem do interesse de Widmer pelos conjuntos preferenciais — (014) e (025) —, que acompanham-no por todo o percurso composicional, inclusive no período de elaboração das composições de orientação octatônica.  As evidências coletadas sobre a presença desses conjuntos preferenciais é tão significativa que somos levados a buscar as justificativas para tal procedimento. Uma linha de argumentação a ser considerada é a vinculação das primeiras obras de Widmer ao universo da tradição tonal. O início do Audiocomplemento para Antígona de Sófocles op. 4 [1951], escrito para um conjunto orquestral misto, e os procedimentos que daí são derivados, ilustram essa idéia: 

Ex. 75 

O acorde inicial da peça apresenta uma justaposição de duas tríades — [fá#  e lá, esta última com a sétima maior acrescentada sol#]. Colocando-se o conjunto no âmbito de uma oitava — [fá# - sol# - la - do - dó# - mi] — percebe-se facilmente a predominância de conjuntos do tipo (014), mostrando que as formações harmônicas identificadas na seção central da Suíte op. 6, eram já naquela altura um procedimento comum em  Widmer. Essa situação permite pensar a origem da preferência pelos conjuntos (014) e (025) como sendo o resultado de uma estratégia de transformação de material tonal. 

O conjunto resultante mostra a ambigüidade criada em torno das terças das tríades (sol# - lá; dó - dó#), ambigüidade essa que aponta para uma conjunção de características do modo maior e menor, impedindo que se façam claramente presentes, mas ao mesmo tempo colocando em jogo sonoridades que os evocam, e que podemos referir no âmbito do estudo da transição entre tonalidade e atonalidade às relações cromáticas entre mediantes, tertian harmonies (cf. Kostka 1990, p. 15). Aceitando-se tal interpretação, aceita-se Widmer como um compositor interessado em construir seu ninho composicional dentro do sistema que pretendia transformar. 

Um exemplo que reforça o argumento vem da obra Dos Muchachas op. 12 [1955], um interessante par de canções sobre poemas de Federico Garcia Lorca, que antecipa estratégias do Grafico de la Petenera op. 21 — Lima (1999). As duas canções são caracterizações musicais de duas personagens femininas (Lola e Amparo), e pretendem de saída centrar a dramaticidade em torno de uma atmosfera espanhola.

Ex. 76

O procedimento utilizado reforça a análise que fizemos do op. 21 — Lima (1999) —, pois trata-se da recriação de um encadeamento harmônico tipicamente espanhol, envolvendo duas tríades separadas por distância de semitom, no caso, Solb e Fá. Com relação à questão da origem do favorecimento de (014) e (025), vemos mais uma vez  em funcionamento o mecanismo de estabelecer vizinhanças entre tríades que  se opõem, gerando neste caso uma profusão de conjuntos (014).

Procedimento semelhante pode ser identificado na cadência final do Côco op. 22, onde se percebe a justaposição de terças que representam tríades: [Fá - Mi], [Lab - mi], insinuando claramente um [014], tudo isso como preparação para o acorde final de Sib, que introduz, no conjunto anterior das fundamentais, a possibilidade de um (025). O gesto final é engastado em torno do fragmento melódico que inicia o tema da peça.

Ex. 77

A derivação do (025) deve ser imaginada em outro contexto que não o da conjunção de tríades separadas  por terça. É fácil conceber o (025) como resultado de transformações simples da tríade maior, por exemplo, tal como vai acontecer na peça Gira Estrela op.124, cuja idéia básica é a  tétrade (0247), uma tríade de Lá com uma segunda acrescentada, Lima (1999). O (025) aparece no retrógrado dessa tétrade, em forma invertida (035). Uma outra possibilidade é a manutenção da quinta da tríade, e o bloqueio da terça pela inserção de segunda e quarta acrescentadas, (0257). 

Duas inferências podem ser feitas neste ponto: a primeira é uma decorrência da utilização de conjuntos (tríades) adjacentes. Isto significa uma aproximação de conjuntos mais complexos, que geralmente ocupam uma região parcial do agregado, semelhantes a clusters completos ou incompletos. O complemento dessa inferência é o movimento composicional na direção da completude do agregado, algo que se manifesta claramente nas peças seriais, mas também nas octatônicas.

A segunda inferência relaciona-se a uma situação didática, relatada por Fernando Cerqueira, aluno da primeira turma de Widmer, sobre a composição-arranjo de uma de suas primeiras peças para o Madrigal da UFBA – Quando o vento dava, Lima (1999), qual seja, o interesse por bitonalidade e a boa acolhida de Widmer com relação a esse caminho, pedindo inclusive permissão para utilizá-lo no Ludus Brasiliensis. A peça trabalha com a ambigüidade entre as notas [fá# - fá] e [dó# - dó], apontando na mesma direção da clusterificação de segmentos escalares tradicionais.

4.8 EXISTE UM WIDMER PÓS-OCTATÔNICO? 

4.8.1 COSMOFONIA OP. 162 PARA VIOLONCELO SOLO

A peça constitui um bom exemplo de como as estratégias octatônicas foram absorvidas e incorporadas ao artesanato composicional widmeriano, após a fase de utilização mais direta. A princípio, as indicações de correlação entre a peça e o universo octatônico são evasivas e incompletas. Os gestos iniciais são claramente incompatíveis com qualquer um dos formatos:

c. 1 
dó-ré-mi-sol (0247)

c. 3
dó-ré-mib-mi-sol (02347)

Aos poucos vamos descobrindo a lógica motívica estrita que organiza os gestos da peça, qual seja, a intercombinação de células (013) e (025). O gesto inicial pode ser entendido como constituido por uma célula horizontal (dó-ré-mib, 013), e outra vertical (mi-sol-ré, 025). O gesto do c.5 projeta a célula (013) na formação de um conjunto complexo. Vale a pena observar o cuidado com a simetria interna:

Ex. 78

O acorde que interrompe esse gesto iniciado no c. 5, amplia a célula (025), acrescentando uma outra unidade: (025+025, 0358). O conjunto resultante remete às situações anteriores de evocação de formatos octatônicos, tal como no Concerto op. 116.

O exemplo abaixo acompanha a peça passo a passo, em termos de apresentação de novos gestos, demonstrando a adesão rigorosa por parte do compositor a essa diretriz de combinação de tricordes do tipo (013) ou (025). 

Ex. 79

Aos poucos, vamos percebendo indicações de proximidade com os formatos octatônicos, e também como a mistura de tricordes (013) e (025) acarreta a apresentação de segmentos escalares octatônicos. Alguns exemplos:

a) o hexacorde (fá-láb-sib, sol-mi-ré) presente  no final do quarto sistema, evoca (t2)

b) a bifonia (lá-dó-ré, voz superior, lá-sol#-fá#, voz inferior), quarto e quinto sistemas, evoca (t0), inclusive através do encadeamento implícito LábM/RéM

c) o hexacorde (dó-mib-fá, ré-si-lá) final do quinto sistema e início do sexto, evoca (t0)

d) a bifonia (ré-dó#-si, voz superior, ré-fá-sol, voz inferior), a tempo semínima=54, evoca (t2)

Essas situações composicionais acabam facilitando a percepção de que cada tricorde (013) ou (025) remete a um formato octatônico específico. Sendo assim, todos os gestos da peça seriam combinações de fragmentos escalares octatônicos. A idéia inicial (dó-ré-mib, 013 + mi-sol-ré, 025) remeteria a uma interação entre (t0) e (t2). No segundo gesto: (ré-dó#-si, t2), (sib-dó-lá, t1), (mi-fá-sol, t2), (sol#-fá#-lá, t0), e assim por diante.

A peça permite vislumbrar um Widmer que depois de inúmeras experiências com o universo octatônico acabou desenvolvendo uma maneira diferente de apresentá-lo, deformando-o por simplificação, por assim dizer. Trabalhando com pequenas células motívicas, que em geral não reproduzem o curso das coleções escalares, Widmer consegue algo bastante sutil: abandona as fórmulas mais corriqueiras, mantém o universo octatônico como referência sonora, mantém o interesse pelo conflito de vizinhanças agora elevado a procedimento estrutural, reinstaura técnicas bastante semelhantes às do serialismo temático (ou tematicismo serial) que marcaram várias etapas de seu desenvolvimento composicional — cf. Ceremony after a fire raid op. 28, Quinteto II op. 63 e Prismas op. 70, Lima (1999).  O resultado é que além da sensação de tonalidade flutuante, há agora a sensação de “octonalidade flutuante”. 

Merece destaque a idéia que acabamos de apresentar sobre a manutenção da ênfase sobre o conflito de vizinhanças. Trabalhando com pequenas células Widmer acaba potencializando esse efeito.  As construções melódicas da peça ilustram a observação. O gesto iniciado no c. 5 produz um hexacorde (012345), apresentado como [-1,-2, (-1), +2,-3], em equilíbrio com o outro hexacorde (012345), apresentado como [+1,+2, (+1), -2,+3], ou seja, em simetria absoluta. O conjunto resultante é quase o agregado. Com o mib do gesto inicial ficaria completo. 

Da mesma forma, no terceiro sistema: (lá-sib-láb-solb-fá-sol, 012345), apresentado através do contorno [+1,-2,(-2),-1,+2]. Novamente, o cuidado com a simetria, [+1,-2] versus [-1,+2]. O mesmo jogo acontece várias vezes em desenhos montados a partir de conjuntos (025). Exemplo: (dó-mib-fá, ré-si-lá, 023568), apresentado através do contorno [+3,+2, (-3), -3,-2]. Uma série de outras situações poderiam ser apresentadas nesta mesma direção.

A julgar pela Cosmofonia op. 162, existe sim um Widmer pós-octatônico, e ele parece bastante com o Widmer pré-octatônico, não apenas no sentido de que continua usando as estratégias do serialismo de pequenos motivos, mas também no sentido de conceber o cerne do fazer composicional como algo acima das estratégias ou técnicas utilizadas para concretizá-lo. Que isso nos sirva de lembrete para não exagerar na demarcação de determinadas técnicas ou soluções composicionais (tal como o universo octatônico), como característica distintiva do mestre suiço-baiano. Sua melhor característica distintiva é a abertura para quaisquer meios disponíveis de elaboração do pensamento musical.

4.8.2   DE CANTO EM CANTO II – UMA POSSÍVEL RESPOSTA OP. 169

Mais de dez anos nos separam da noite de 17 de agosto de 1988, quando aconteceu a estréia desta peça no Teatro Castro Alves, em Salvador.  Das imagens bem vivas na memória,  talvez a mais forte seja a do próprio Widmer vestido de preto e usando colares característicos do culto afro-baiano no meio da celebração final que a peça previa, arrastando para o foyer do Teatro Castro Alves os músicos da Orquestra Sinfônica da Bahia, os membros do Afoxé Filhos de Gandhi que tomaram parte na peça e o próprio público, um tanto atônito pelo final tão eufórico e inesperado. Durante alguns minutos, esses três grupos circularam pelo foyer, mergulhados nas sonoridades tão distintas que haviam se encontrado na peça e que agora se dissolviam no meio de todos.  

O evento foi muito bem acolhido em termos de atenção da mídia, sendo contemplado até mesmo pelo noticiário nacional da Rede Globo. Os jornais locais não apenas anunciaram o evento como também ofereceram comentários sobre o mesmo. O de Hamilton Vieira, do jornal A Tarde  (19 ago. 1988), teve o curioso título de “Casamento frustrado”. Para o jornalista, um entusiasta da cultura afro-baiana, não chegou a haver casamento, mas apenas um encontro paralelo:

Se Widmer teve a intenção de fundir uma peça erudita com o ritmo do afoxé, não conseguiu de forma alguma.

Mostra-se decepcionado com as poucas vezes em que os dois grupos tocaram juntos, segundo ele:

... só mesmo no finalzinho da peça, quando fagotes e outros instrumentos comumente utilizados na música erudita ensaiam uma fusão do erudito com o ijexá, porém sem conseguir.

A matéria “Comentando”  da Tribuna da Bahia (26 ago. 1988) é um pouco mais densa, embora adote opinião semelhante: 

Não deixou de ser um espetáculo inusitado — mesmo sem conseguir seu intento — o concerto/encontro da Orquestra Sinfônica da Bahia e o Afoxé Filhos de Gandhi. Expectativa não faltava às pessoas que foram no Teatro Castro Alves semana passada para vislumbrar tão genial idéia, partida de Márcio Meirelles e Tuzé de Abreu, segundo o próprio Márcio (...)

Músicos da OSBA, espalhados por várias partes do Teatro, iniciaram evoluções sob o comando de um feliniano Widmer, regendo de frente para o público, em movimentos faraônicos... E eis que, de repente, irrompe na platéia o Afoxé Filhos de Gandhi, numa entrada apoteótica (...)

Nessa massa, já agindo de maneira instintiva, os poucos conscientes tentaram descobrir a tão sonhada e esperada junção. Em vão. Direção do TCA, membros da OSBA e platéia realizaram no foyer uma festa de congraçamento — de uma idéia que furou, mas deixou como saldo uma performance cênica pouco vista em palcos baianos. Demonstrando inclusive que o baiano gosta mesmo é de esculhambação.

Apenas o Jornal da Bahia (19 ago. 1988) reage positivamente ao evento, com a matéria “Uma resposta divina” :

Em meio aos imprevistos de uma estréia feita às pressas, com apenas 2 dias de ensaios, o brilho mágico que resultou de tudo não deixou dúvidas de que esta terra é universalmente musical. O mestre do Gandhi, Djalma Conceição, dava ordens vigorosas, apitava. Widmer, perfeito nas duas primeiras peças, emudecia a platéia com o som saído dos quatro cantos do teatro - ele espalhou músicos por vários pontos estratégicos —, uma harmonia esperada, mas que surpreendeu. O Filhos de Gandhi comprovou que é como uma divindade, sua música soou forte e clássica, provando que é possível disciplinar o espontâneo.
Poucas estréias de música erudita no Brasil tiveram o privilégio de gerar tantos comentários na imprensa, mostrando a riqueza do imaginário desencadeado pela proposta de um encontro entre dois grupos musicais tão distintos. Parece plausível admitir a existência de uma expectativa muito definida  do que deveria ser tal encontro. Sendo assim, vemos que as críticas ao evento surgem justamente da distância percebida entre o que foi proposto e o que se esperava. O mais curioso é que as matérias jornalísticas publicadas no próprio dia do evento (17 ago. 1988), tais como “Despedida em grande estilo” da Tribuna da Bahia, traziam uma antecipação criteriosa do que deveria acontecer:

Entusiasmado, Widmer considera a união da Orquestra com o afoxé um ‘encontro condigno e condizente de efeito multiplicador’.  (...) esta iniciativa tem também a preocupação de não fazer concessões de nenhum dos lados. Como explica o maestro e compositor: ‘Repudiamos a idéia de um afoxé sinfonizado ou de uma sinfônica afoxezada. É preciso respeitar o conteúdo, pois no fundo música é uma coisa só. Tal inclusividade nada ortodoxa corresponde ao atual estado da ciência e da arte que enfatiza a relatividade essencial das coisas materiais, espirituais e culturais’. Os elos de ligação entre os dois grupos serão a percussão e a saudação Ajaiô êêê, tocada conjuntamente no final da peça. [grifo nosso] (...) A idéia de fazer esta ‘Possível Resposta’ surgiu pela sugestão da própria ‘pergunta não respondida’ de Charles Ives (1874-1954). 

A peça de Charles Ives, que se tornou parte indispensável do repertório do século XX, trabalha com o retorno quase que inexorável de um fragmento melódico apresentado pelo trompete (a pergunta), que sobressai com relação a dois outros planos: o das cordas, que apresenta em longas sonoridades uma metáfora da imutabilidade das coisas, e o das madeiras, um conjunto de tentativas tipicamente humanas de responder à pergunta formulada, aparentemente sem sucesso, esbarrando na complexidade e abrangência do próprio universo.

Um pouco mais adiante, outro trecho essencial do artigo da Tribuna:

Há 32 anos radicado na Bahia, ele [Widmer] diz que sempre procurou o calor, a incerteza, e que deve ter nascido no país errado. [grifo nosso]

Essas mesmas colocações e outras ainda, aparecem na cuidadosa matéria de Lago Júnior, “Erudito e popular no mesmo palco”, para o Jornal A Tarde (17 ago. 1988):

A orquestra vai ficar dividida em três diferentes espaços cênicos (daí se chamar de Canto em Canto), tendo, ao centro, o grupo de percussão e o regente (que fica de frente para o público) e, nos dois lados do palco, o grupo de instrumentistas de madeira e percussão e os metais, também acompanhados de percussionistas. Por uma rampa central, construída especialmente para o evento, desfilarão 100 integrantes do ‘Filhos de Gandhi’ em seus trajes característicos e sua bateria de afoxé (...) Para o maestro, o opus 169 é melhor traduzido como uma combinação do que como uma composição. ‘Através do respeito mútuo, a sinfônica vai atuar mantendo suas características, como que engastando a atuação do Filhos de Gandhi.’ (...) Além da orquestra estar dividida em três cantos, o Filhos de Gandhi vai se posicionar de pé, e, por precaução, além da batuta, o maestro terá consigo um apito, para facilitar as intercalações e interações entre os dois grupos distintos. ‘Vai ser uma pororoca pacífica’, disse Ernst Widmer. [grifo nosso]

(...) ‘Não sei se existe a resposta a que Charles Ives se refere, mas talvez quem dê a resposta seja os Filhos de Gandhi’ , respondeu o maestro. [grifo nosso]

Pretendemos evidenciar o caráter de síntese que essa estréia adquire no percurso de Widmer, razão que justifica tomá-la como ponto de partida de nossa narrativa. Há uma série de questões significativas que se cruzam nesse evento, e cada uma delas pode ser examinada como se fosse uma linha atravessando a obra do compositor, revelando vários estágios diferenciados de abordagem. 

A questão cultural, por exemplo. Ao examinar o percurso de Widmer, percebemos que o relacionamento com a diversidade cultural representou, antes de mais nada, uma questão de sobrevivência; absorver a perspectiva dos trópicos, construir a partir dela. Esse é um tema constante de sua ocupação composicional, que ganha contorno definido no Brasil a partir da obra Divertimento III - Coco  op. 22 [1961],  antecedendo, inclusive, seu envolvimento formal com o ensino de Composição [1963], em substituição a Koellreutter.  No entanto, a questão cultural não paira sozinha como tema da Possível Resposta. A convocação do Filhos de Gandhi  teve o cuidado de preparar o terreno, para que, ao invés de um monólogo, surgisse um verdadeiro diálogo entre duas questões emblemáticas. Da mesma forma que a orquestra sinfônica ‘engasta’ o afoxé, a questão  filosófica aludida por Ives — a questão não respondida —, abraça a questão cultural. Na matéria da Tribuna da Bahia (17 ago. 1988), Widmer pinta a situação com cores teatrais:

...a orquestra, em vários cantos do recinto, tentará, de canto em canto, fazer surgir o encanto cuja magia poderá desvendar o enigma da esfinge voraz.

A montagem desse diálogo entre as duas questões é uma solução extremamente original e perfeitamente consciente. Trata-se da “inclusividade nada ortodoxa”, mencionada em outro trecho dessa mesma matéria. O resultado se reveste de uma ironia e de um humor tipicamente widmerianos. Fazer responder ao enigma de Ives com a fanfarra anárquica que abre alas para o afoxé provoca um rejuvenescimento nos dois pólos da estrutura. A questão filosófico-metafísica perde sua redoma de inevitabilidade (e de eurocentrismo), quando confrontada com uma perspectiva estrangeira, quase bárbara, diríamos (no caso, a afro-baiana). No outro pólo, acontece o contrário. O determinismo de uma tradição cultural — muito bem representado pelo furor dos clarins — esbarra com um universo que o transcende. Esse cenário dramático alinha-se com a declaração de amor à incerteza, com a adoção do aforismo  “a verdade é uma só: são muitas”  (tomado de um poema de Antônio Brasileiro)  e traduz-se de maneira fidedigna através do sintagma ‘pororoca pacífica’. 

Não é difícil derivar dessa estrutura uma série de vetores temáticos que se reúnem como componentes da síntese que desejamos evidenciar. Discutindo a estréia dessa Possível Resposta, vemos, por exemplo, que o esforço de descrição do conjunto de procedimentos pedagógicos utilizados por Widmer ultrapassa o âmbito da sala de aula, da mesma forma que constatamos, em cada entrevista realizada com os ex-alunos, um alinhamento da própria vivência de sala de aula com a prática da composição, apontando na direção do ‘mundo lá fora’ e alicerçando-se numa cumplicidade irresistível. Tentando entender o fenômeno do crescimento composicional da Bahia durante a década de 60, Widmer escreve na Introdução ao Boletim n. 4 do GCB (S/d, p. 5):

Temos perfeita consciência de que somente numa constelação criador-intérprete, ou seja, escola-extensão com os imprescindíveis conjuntos: orquestra, coros, etc., tal como ela existe na Universidade da Bahia, tornou-se possível este fenômeno, carece portanto articular constelações parecidas nos grandes centros.

Há, portanto, boas razões para supormos existirem relações orgânicas entre o processo de ensino/aprendizagem e a produção composicional. Recuperando elementos da teoria composicional de Widmer, através da análise de suas composições e de seus textos, estaremos abrindo caminhos para o mapeamento da relação entre a própria teoria e a pedagogia.

Ora, a síntese realizada pela Possível Resposta é parte de uma outra síntese mais abrangente que caracteriza esse período de maturidade em Widmer e, evidentemente, não consegue reunir todos os seus elementos. Ao chamá-la de ‘combinação’, mais do que ‘composição’, o próprio Widmer está nos alertando para a relativa escassez de desenvolvimento na obra. Não seria esse portanto o melhor caminho para abordá-la.  

Consideramos sintomática a preocupação declarada de “não fazer concessões de nenhum dos lados”. Essa preocupação só faz sentido vindo de alguém que pensa  estar na iminência de fazê-las, e deseje intensamente não dissolver seus estimados princípios. No entanto, era necessário buscar uma sintonia com o grande público, e Widmer sentia isso na pele. O ufanismo da década de 60 trazia uma espécie de convicção de que o futuro pertencia às idéias nutridas pela vanguarda. Na década de 80, esse discurso ficou caduco de vez. O artigo Travos e Favos (1985) traz essa marca, sem dúvida alguma. Widmer carregava uma boa dose de desapontamento por não ver sua música receber o reconhecimento que merecia.  

É nesse contexto que surge a idéia do Filhos de Gandhi, embalada pela gestão criativa de Márcio Meirelles à frente do Teatro Castro Alves. Mas esse era um terreno muito pouco trilhado anteriormente. Talvez porisso, a dose de cuidados tenha sido um pouco maior do que a realmente necessária, levando aos comentários críticos já mencionados anteriormente. Encaixa-se na mesma linha o convite posterior, que não chegou a atender, de compor uma música comemorativa dos 700 anos da Liga Helvética (Suíça), cuja execução seria televisionada para toda a Europa.

O que importa, realmente, é que a problemática se impunha, e que a estréia da Possível Resposta pode ser entendida como uma espécie de aula sobre o tema, uma aula pública, onde também os próprios profissionais da mídia se transformam em atores do processo. A ‘pororoca pacífica’ não é simplesmente a construção de um  diálogo entre, digamos, Descartes e Xangô — metafísica e arquétipo —, mas também a dramatização desse diálogo para o grande público.  

Essa Possível Resposta nos predispõe a pensar sobre as vinculações filosóficas inerentes ao ato de compor, sobre as relações entre o erudito e o popular - não deve passar despercebida a dedicatória da peça a Gilberto Gil -, sobre o conceito de vanguarda e a produção do novo, sobre a ‘justaposição de universos distintos’, sobre o resgate da energia do teatro musical e do happening tão em voga nas décadas de 60 e 70, e sobre o papel da técnica de variação que faz a pergunta emitida pelo trompete em Ives reverberar na peça. 

Talvez, mais relevante ainda do que enumerar esses vetores temáticos seja perceber que a ‘pororoca pacífica’, que acontece na peça, acontece também no percurso de Widmer; a peça apenas a evoca. Compondo a Possível Resposta, Widmer estaria fabricando uma espécie de representação de sua própria travessia. Essa pororoca maior, inerente ao percurso, funciona como uma espécie de matriz que acolhe todos os componentes mencionados, relacionando-os de maneira muito estreita.

Dessa forma, podemos acompanhar como o desejo de produzir algo novo ganha uma refração toda especial na superfície de nossa herança cultural múltipla, gerando a agudeza de consciência cultural com a qual nos deparamos no op. 169. O impulso na direção de uma sintonia maior com o grande público passa a ser portanto uma decorrência lógica desse caminhar, já anunciado em diversas situações anteriores, tais como a aproximação da música de Caymmi, ou mesmo a inscrição um tanto inesperada para um concurso na década de 60 com um baião intitulado Eta Ferro!. Em 1969, numa entrevista ao Jornal do Brasil (22 fev. 1969) ao comentar o papel massificador da propaganda, e a falta de critérios para a difusão cultural, Widmer observa que 

...infelizmente ninguém se propôs ainda de vender com tais métodos música clássica, antiga e (por que não?) contemporânea. Penso que, se for apresentada de maneira bastante cosmética, o sucesso comercial não faltará.

A idéia da aproximação existia, portanto, em semente, há muito tempo. Widmer deve ter assistido com grande interesse a aproximação improvável, imprevisível mesmo, que ocorreu entre a figura de Smetak e os meios de divulgação, a partir da década de 70. 

A peça De Canto em Canto II – Uma Possível Resposta op. 169 afigura-se, portanto,  como um interessante ponto de partida para a indução de premissas composicionais utilizadas por Widmer no campo motívico-melódico, pois trata-se de obra do período de maturidade — o que significa que as estratégias identificadas apresentarão uma probabilidade considerável de rastreamento da produção anterior —, e que utiliza um fragmento melódico conhecido  como ponto de apoio e ignição.

Neste momento, interessa-nos a estratégia composicional adotada no início da peça com relação ao tema de Ives. Widmer se engajou em oferecer várias terminações distintas para repetições do motivo-pergunta de Ives — substituindo a última nota do motivo —, experimentando, dessa forma, diversas rupturas com relação ao contexto original. Percebe-se que esse processo conecta-se diretamente ao núcleo composicional da peça, ou seja, à possibilidade impossível de encaminhar uma resposta (vide partitura em anexo).

O que existe de notável neste procedimento é que, além da responsabilidade de iniciar a série de elaborações composicionais que caracterizarão a peça, ele se espalha em vários outros contextos, engendra novas texturas que desembocam finalmente na irrupção dos Filhos de Gandhi, algo que, em última análise, pode ser entendido como uma super amplificação do procedimento em miniatura do início da peça. Widmer conecta, dessa forma, a estrutura motívica com a estrutura dramática, ou então, numa perspectiva mais generosa, ele simplesmente reconhece que não há qualquer diferença entre as duas. 

Além disso, o procedimento também nos coloca na linha da geração de humor, na medida em que a resposta é buscada dentro da própria pergunta, e na proporção direta da sensação de tateamento que as diversas possibilidades de terminação oferecem, nenhuma delas ganhando consistência como solução minimamente definitiva.

Ex. 80

Uma das dificuldades inerentes à análise motívico-temática na música contemporânea é a separação daquilo que foi concebido como motivo gerador, de suas derivações. Muitas vezes essa linha de separação não é nada clara, e o próprio conceito de Grundgestalt admite como estrutura de referência um cacho de relações motívicas, uma totalidade, como me parece ser o caso da estratégia composicional de Schönberg na peça Drei Klavierstück für Piano op. 11,  especialmente a n. 1 — Cf Lima (1993). No caso de Uma Possível Resposta op. 169, temos a oportunidade de acompanhar o compositor cruzando a linha de separação entre a idéia geradora e suas derivações, já que o estímulo inicial é a pergunta melódico-metafísica de Ives.  

O processo de elencar terminações distintas para o motivo gerador tem dupla face. Por um lado, é o resultado de uma leitura das características internas ao motivo. Por outro, é o plano inicial de ação do próprio Widmer. Só temos acesso à primeira — a leitura analítico-composicional que Widmer faz do fragmento absorvido de Ives —, a partir da segunda. É muito importante observar que, além da melodia propriamente dita, Widmer absorve o seu acorde de base, uma tríade de Sol, apresentada como uma espécie de firmamento sonoro para a pergunta a ser enunciada. O que está sendo colocado em jogo é da ordem de uma relação entre duas coleções sonoras.

O motivo da pergunta em Ives é todo construído a partir de vizinhanças da tríade de Sol:  sib (vizinho inferior de si), réb e mi (vizinhos inferior e superior de ré), mib (vizinho superior de ré), dó (vizinho superior de si). Há uma coloração harmônica característica desse atrito entre a tríade e as ‘notas estranhas’, que apesar de não pertencerem à tríade, estão muito próximas de seus elementos constituintes. Não há, porém, vizinhanças da nota fundamental, sol. 

As novas possibilidades de terminação oferecidas por Widmer a partir do bloco 3 da peça, parecem utilizar o mesmo critério, apenas ampliando-o para incluir a nota fundamental. Senão vejamos: fá (oboé 1, vizinho inferior de sol), láb (fagote  2, vizinho superior de sol),  lá (oboé 2, vizinho superior de sol), fá# (clarineta 2, vizinho inferior de sol), réb (flauta 1, vizinho inferior de ré), sib (flauta 2, vizinho inferior de si). 

Temos aí um exemplo inegável de construção lógica espacial. A lógica de Widmer pretende aninhar a lógica que identifica em Ives. Se Ives toma como firmamento a tríade de Sol  e o sistema de expectativas a que ela remete — a tonalidade — construindo a pergunta dissonante-metafísica a partir  de vizinhanças da tríade, Widmer apenas amplia o âmbito do gesto composicional, empurrando a coleção inicial de oito elementos (sol, si, ré, sib, réb, mi, mib, dó) na direção do agregado, através a inclusão de mais quatro notas (fá, láb, lá, fá#). 

As categorias de ‘preenchimento espacial’ e ‘jogo de rupturas’ estão claramente representadas no trecho em tela. As rupturas podem ser entendidas tanto com relação às distorções do motivo original de Ives, quanto em relação à ultrapassagem do conjunto original de oito elementos (tríade + pentacorde), na direção do agregado. Como sabemos através da teoria pós-tonal — Straus (1990) — todo conjunto complementar (0134, fá,fá#,láb,la) possui características intervalares semelhantes àquele que complementa, no caso, o octacorde inicial.

Mas, observando em detalhe a lógica que Widmer traça, vemos que três dessas notas complementares surgem em conexão com o mib (última nota mantida do motivo-pergunta). O láb é atingido por quarta ascendente, o lá por trítono descendente e o fá por segunda ascendente. É a mesma lógica que conecta o sib da pergunta aos elementos correspondentes (mi e mib). Transpondo a pergunta para mib, vemos que os intervalos fá#-lá e fá-láb, substituem os originais, réb-mi e mi-dó#,  mostrando a relevância espacial (transposicional e até mesmo simétrica) do conjunto complementar. Várias das características colocadas em evidência pelo procedimento composicional que caracteriza o bloco 3 permanecem relevantes durante toda a peça.

O jogo de substituição da última nota da pergunta de Ives é o passo inicial para uma seqüência de procedimentos motívico-melódicos que animará a peça como um todo, e, além disso, engendra uma lógica específica. O resultado é a textura polifônica com pulsação irregular que caracteriza o bloco 3. Outros pontos importantes da peça merecem observação, dentro da perspectiva de busca de procedimentos motívico-temáticos ao longo do percurso. 

Ex. 81

O gráfico apresenta 8 situações analíticas. A primeira delas, denominada A, é justamente o bloco inicial de apresentação da pergunta, com seu acompanhamento. As alturas foram numeradas de 1 a 8, cinco delas constituindo a pergunta, e as três outras a tríade de Sol.  A situação B, uma textura polifônica preenchida por formações motívicas derivadas diretamente da pergunta, ilustra como o octacorde inicial, 8-3, caminha para se tornar agregado, através da inclusão de seu complemento, (0134) 4-3, constituído pelas notas fá, láb, lá e fá#, que aparecem como substitutas da última nota das perguntas. Essas, por sua vez, ganharam numeração de 9 a 12. 

Dessa forma, estabelecemos uma contagem de doze elementos entre o bloco 1 e 3. Esses números serão utilizados nas situações analíticas posteriores como uma forma de apresentar relações com o contexto inicial. Há, todavia, uma segunda série de números, abaixo da primeira, que mostra como os elementos 9,10,11 e 12, podem ser entendidos como 2,3,4 e 5, de uma pergunta transposta (t5), iniciando em mib. O agregado se apresenta, dessa forma, como uma construção derivada da própria pergunta.

Ainda na situação B, vemos que o gesto do trompete, no bloco 3, pode ser decodificado em termos da numeração original (contagem de doze elementos): 5,2,8,1,5,1. Trata-se do conjunto (0123), uma terça menor preenchida cromaticamente, sendo dois elementos pertencentes à tríade (si, re) e dois à pergunta (dó e réb).

Na situação C vemos o motivo de três notas que caracteriza o início da pergunta receber um tratamento de bifonia. Os conjuntos utilizados para acompanhar o (036) inicial são: (016, mib, láb, ré), (025, mib, fá, láb ou sol, sib, dó), e (012, mib, mi, ré), todos eles, perfeitamente relacionáveis à situação A, como subconjuntos do octacorde 8-3.

A situação D é uma melodia que se espalha por nove compassos, c. 8-17, e que impulsiona a dinâmica da peça na direção do trabalho de elaboração temática. Podemos acompanhar pelo gráfico o desenho estrutural da melodia, que envolve duas tétrades (0136), organizadas em torno da nota lá, que funciona como eixo de simetria. A relação dessas tétrades com o pentacorde (01346), forma prima da pergunta, é evidente. 

A situação E traz a tétrade (0136) diretamente para o plano de superfície, através do gesto característico das ‘Evocações’, mostrando como o diálogo entre os dois planos é constante. Esse motivo é facilmente localizado na pergunta — elementos 1,2,4,3 — e integra características de (025), (016) e (013). 

Logo adiante, na mesma seção, vemos o motivo dar origem a uma bifonia — E1 — exatamente como em peças anteriores de Widmer tais como Ígnis op. 101 ou as Quatro Estações do Sonho op. 129. O trabalho com a bifonia coloca em movimento uma articulação entre o campo melódico e o harmônico, fazendo de ambos tributários do trabalho motívico. A bifonia em questão insinua uma relação harmônica entre dó, fá e solb — (016)  — e também entre si, fá e solb — (016) de novo. 

A situação F apresenta um contorno melódico que aparece repetidamente durante a peça. A novidade é o âmbito de quinta justa, que pode ser entendido como resultado de uma montagem entre dois tricordes (025, mib-fá,láb e fá,láb, sib), dando origem à tétrade 0257.

A situação G traz o motivo da pergunta e uma continuação deste até um novo formato de agregado. O procedimento de substituição da última nota da pergunta é evocado. O que deveria ser ré, aparece como réb. Como entender essa deformação? O gráfico apresenta um caminho de explicação através da referência a dois níveis de transposição — (t2) e (t3). A operação (t2) explica perfeitamente o começo do gesto, mas esbarra em dificuldade com relação à continuação. A totalidade do gesto fica melhor entendida em termos de (t3). Os grupos sublinhados mostram a relativa fidelidade ao modelo do primeiro agregado.

A situação H é um formato melódico que pode ser entendido como derivado da situação F. Essa melodia vai desempenhar um papel importante daí em diante. A tétrade 4-26 (0358), e o pentacorde 5-35 (02479), sustentam o formato — 1,5,4,6, 9 —, e o contorno que evoca características do contexto inicial.

A última situação enfocada, é na verdade uma citação de uma melodia de Gilberto Gil, feita especialmente para os Filhos de Gandhi. A melodia está construída sobre a tétrade (0357, forma prima 0247), cujo formato pode ser encontrado no contexto inicial, a partir dos elementos 1,2,4,9. Tudo indica, portanto, que Widmer tenha caminhado com o trabalho de elaboração motívica na direção desse ponto de chegada. É como se tivesse filtrado gradualmente as características do contexto inicial, enfatizando a direção de aproximação desta melodia, que aliás, cumpre outra função importantíssima, a aproximação do universo rítmico afro-baiano, através do ijexá. Essa melodia representa o ponto de encontro entre o formato melódico herdado da pergunta de Ives e a novidade rítmica  — e filosófica, que parece  dizer que a pergunta metafísica permite uma resposta através da dança e não através da apreensão racional, tão almejada pelo Ocidente.

Uma síntese da inspeção analítica realizada aponta na direção das seguintes questões ou vetores temáticos: 

1. Ao invocar uma referência (a pergunta de Ives), Widmer desenvolve um olhar analítico sobre a mesma, e a partir desse olhar, uma lógica de expansão daquilo que identificou como lógica interna do fragmento absorvido. 

2. Decorre daí que a referência ocorre tanto em termos fenomênicos, a partir dos eventos musicais absorvidos, como em termos relacionais, produzindo novos objetos. 

3. A lógica interna do fragmento remete a um cacho de relações e formatos, que recebem atenção diferenciada ao longo da peça. 

4. Constata-se a presença de processos de adensamento, onde a lógica inicial é reproduzida para invocar novos elementos em direção à totalidade do agregado, assim como processos de filtragem, onde apenas algumas relações e formatos são mantidos. 

4.9 UMA SÍNTESE SOBRE CONJUNTOS PRIORITÁRIOS E FORMAÇÕES MOTÍVICAS NO UNIVERSO OCTATÔNICO.

Disposição dos conjuntos como formatos motívicos, por ordem de aparecimento:

Tabela de formatos motívicos no repertório octatônico

Localização – opus / movimento / compasso(s)

Localização
Conjunto

Localização
Conjunto

Derivados de 6


Derivados de 5


122.1.7
6a
0136

122.1.4
5a
0235

122.1.23
6b
0236

122.1.24
5b
0135

122.1.25
6c
0146

122.1.21
5c
0257

122.1.27
6d
036

122.1.24
5d
01347

122.1.48
6e
0268

122.1.27
5e
01358

122.1.68
6f
0246

122.1.27
5f
02358*

122.1.107
6g
01346*

122.1.37
5g
037

122.1.155
6h
0147

122.1.39
5h
013578

122.2.8
6i
012346*

122.1.63
5i
02357

122.3.37
6j
0156

122.2.37
5j
0247





122.2.9
5k
027

Localização
Conjunto
   Outros
Localização
Conjunto

Derivados de 6

(1),(2),(3),(4)
Derivados de 5


116.1.3
6a
0136

116.1.1
5a
0235

116.1.39
6b
0236

116.1.8
5c
0257

116.1.41
6f
0246

116.1.2
5j
0247

116.1.75
6k
013467*
0134 c.7 / 42
116.1.3
5f
02358*

116.1.86
6l
013467T*
0123 c. 44
116.1.6
5l
0358**




01234 c.4-5
116.1.6
5m
02356*




Agregado




Localização
Conjunto

Localização
Conjunto

Derivados de 6


Derivados de 5


129.H.2
6m
012456

129.H.1
5f
02358

129.H.7
6n
02368

129.H.3
5c
0257


6o
01345679
Comp 0236
129.H.3
5n
02479

129.H.12
6j
0156

129.H.13
5o
012358

129.H.14
6p
013469

129.H.17
5a
0235

129.H.16
6q
013679


5i
02357

129.H.26
6e
0268





129.H.26
6a
0136
 0134, c. 




129.H. 
6g
01346






6r
01347





Localização
Conjunto

Localização
Conjunto

Derivados de 6


Derivados de 5


127.1.1
6a
0136

127.1.2
5a
0235

127.1.
6g
01346*

127.1
5p
023568*


6s
0134679


5q
0258






5r
0125

















































Disposição dos conjuntos por número de elementos (tricordes, tetracordes, pentacordes, hexacordes e heptacordes)

Sonata op. 122

Tri
Tetra 
Penta (5)
Hexa
Hepta

013
0235-5a
01346-6g
013578


025
0136-6a
01347-5d
012346


027
0135-5b
01358-5e



036
0257-5c
02358-5f




0247-5j
02357-5i




0236-6b





0146-6c





0268-6e





0246-6f





0147-6h





0156-6j




Concerto op. 116

Tri
Tetra 
Penta (5)
Hexa
Hepta

013
0235-5a
02358
013467
013467T

025
0136-6a
02356



027
0358





0257





0247





0236





0246





0268





0156




4 Estações op. 129

Tri
Tetra 
Penta (5)
Hexa
Hepta

013
0235-5a




025
0136-6a




027









































Duo op. 127

Tri
Tetra 
Penta (5)
Hexa
Hepta

013
0235-5a




025
0136-6a














































A arrumação desses dados permite visualizar, ao mesmo tempo, a presença constante de determinados conjuntos-motivos básicos no universo octatônico — (0235) e (0136) sendo paradigmas —, e a particularização de certas soluções motívicas, que estarão envolvidas com a construção de características distintivas de cada peça. É o caso específico do (0358) no Concerto op. 116,  e do (0135) e seu derivado (01358) na Sonata op. 122. 

4.10 ESTRATÉGIAS RÍTMICAS NO UNIVERSO OCTATÔNICO

Uma das melhores mentes do século XX, o psicólogo e epistemólogo Jean Piaget, não concebia o final do processo de investigação como sendo constituído por apresentação de respostas. Para ele, a investigação bem sucedida implicava na abertura de novas questões, reiniciando o processo. Esta, portanto, a justificativa de tocarmos na questão das estratégias rítmicas associadas ao universo octatônico.

A julgar pelo cuidado e sutileza dos procedimentos de decisão composicional utilizados por Widmer quanto ao domínio das alturas, parece extremamente improvável o cultivo de atitude contrária com relação ao domínio rítmico. No entanto, não se trata de questão simples, até porque a definição do que seria o domínio do rítmico é complicada em si mesmo. Os fenômenos rítmicos são mais relacionais que fenomênicos. Nesse sentido, não há como solá-lo dos outros domínios, ou seja, toda análise de questões relacionadas às alturas, p. e., já traria embutida um olhar com relação ao ritmo.

Por essa linha de raciocínio, verificamos que o acompanhamento da formação e transformação motívica envolve uma série de escolhas rítmicas, sem as quais a seqüência de alturas dificilmente poderia adquirir visibilidade (ou melhor, audibilidade), e autonomia com relação ao contexto de onde surge. 

Uma avaliação preliminar dessa interface sugere pelo menos três linhas de desenvolvimento:

a) Escolhas rítmicas associadas à construção de transformações e de elaborações motívico-melódicas; processos derivados dessas escolhas.

b) Identificação de padrões de transformação rítmica ao longo da peça

c) Identificação de planejamento estrutural rítmico

A primeira linha pode ser ilustrada através da evocaçào do tema do Concerto op. 116:

Ex. 82

(tema do Concerto op. 116)

De forma genérica, o tema remete ao trabalho artesanal de montagem de idéias motívico-melódicas em torno de acentos bem definidos, buscando uma identidade distintiva para as idéias apresentadas. Essa atitude composicional acompanha Widmer durante toda sua obra, mas adquire coloração especial no “período octatônico”.  As idéias temáticas de Morfose II, Morfose III e de Eclosão são motivos ritmicamente bem delineados, construidos em torno de acentos definidos, mas acontecem no âmbito de peças que investem na sonoridade longa como parâmetro composicional textural da peça. Os motivos são delineados contra esse pano de fundo das sonoridades longas. Esse é mais um aspecto do que caracterizamos anteriormente como faixa-motívica. 

Já no “período octatônico”  desaparece a ênfase sobre a sonoridade longa, e os motivos precisam sobreviver em outras texturas, geralmente de orientação homofônica, não muito distintas das texturas herdadas da tradição clássica-romântica. As responsabilidades colocadas sobre os motivos, em termos de mobilidade e de continuidade são completamente distintas daquelas do período de ênfase sobre a sonoridade longa.

Retornando ao tema do Concerto op. 116, observamos a existência de três pontos de acentuação métrica, que são os tempos iniciais dos três primeiros compassos. O motivo (013, mib-ré-dó), através do mib, ocupa o primeiro ponto de acentuação, mas gera um impulso de acentuação na direção do fá que ocupa o final do compasso.  Este é prolongado, por cima do segundo acento métrico através de ligadura. No segundo compasso, o mesmo motivo é deslocado um tempo, e realiza em consonância com a métrica, o seu potencial de anacrusi para o fá.

O resultado de todo esse micro-drama é a potencialização do terceiro ponto métrico (início do c. 3) como lugar de resolução desses pequenos conflitos. E aí, o que faz Widmer? Ele opta pela sutileza de dar simultaneamente ao fá e ao mib esse lugar de destaque, satisfazendo expectativas aparentemente incongruentes. Essa decisão cria um movimento de tensão entre o primeiro e o último tempo de cada compasso, que continua atuando ao longo da seção temática — verificar que o c. 7 amplifica o fenômeno com a apresentação do si natural no último tempo do compasso —, e que também reverbera em todas as reaparições da idéia temática. 

Com isso, estamos sinalizando uma área vastíssima de inspeção e especulação analíticas, na interface entre estratégias rítmicas e estratégias motívico-melódicas. Vale a pena observar que essa decisão rítmica expõe um “contraponto”  bastante rico com o domínio das alturas, onde a busca de ambiguidade entre o claro e o velado é significativa, já tendo seido  comentada anteriormente, através do registro da importância do conflito de vizinhanças.

Uma segunda linha de desenvolvimento tomaria a direção da avaliação das transformações rítmicas impostas ao próprio material temático. Tal é o caso do segundo movimento do Duo op. 27, que ajusta as notas do tema inicial a um ritmo que apresenta as mesmas proporções do famoso toque do candomblé baiano, o Alujá de Xangô — Cf. Lima (1996). A transformação é feita de tal forma que pode soar ao mesmo tempo como referência fro-baiana ou como referência a Bartok. 

A utilização de alusões “externas” para essas transformações seria uma categoria especial do amplo leque de transformações envolvidas na atividade composicional de Widmer. Veja-se, por exemplo, o terceiro movimento do próprio Concerto op. 116, onde o tema é “energizado” ritmicamente. Podemos falar em utilização de referências nesse caso? É claro que o estilo rítmico envolvido lembra procedimentos rítmicos característicos das culturas brasileiras, mas chega a ser uma referência específica?

Uma terceira linha de investigação buscaria as situações de planejamento abrangente, onde o domínio do rítmico remetesse a uma perspectiva pré-composicional de elaboração. Tal é o caso das Quatro Estações do Sonho op. 129 – Outono, que de forma sutil, apresenta um plano de construção baseado em quatro níveis distintos de proporções rítmicas, derivadas do tema inicial da peça. 

4.11  REFLETINDO SOBRE ESTRATÉGIAS OCTATÔNICAS E IDENTIDADE COMPOSICIONAL

O compositor do século XX convive (ou talvez fosse melhor já utilizar o verbo no passado, conviveu) com um pressuposto subjacente a sua criação artística, herdado de várias fontes, uma delas o próprio paradigma da vanguarda, Arnold Schönberg, qual seja, a importância e necessidade irrecorríveis de criar novos sistemas composicionais, dentro dos quais as composições possam reencontrar a autonomia informacional perdida com o “desgaste” do sistema tonal.

A constatação dá origem a inferências contraditórias. Por um lado, caminha-se na direção de promover cada peça a “manifesto de inauguração” de um novo sistema;  por outro, mantém-se a vinculação com a tradição e com o sistema tonal como modelo de referência — a ser seguido ou evitado, ressignificado ou abolido, pouco importa. O próprio Schönberg já foi acusado de tradicionalista justamente por causa disso — apud Kerman (1987, p.121). Como pano de fundo dessa questão, o relacionamento entre teoria e prática composicionais, Kerman (1967, p. 132):

Por outro lado, a afirmação inequívoca de que a ‘invenção de sistemas musicais é, em si mesma, parte do processo criativo’— que Boretz atribui a Babbitt — não foi bem recebida por críticos ou por todos os teóricos-compositores, mesmo em Princeton. Essa afirmação é tão fundamental quanto audaciosa. ‘Talvez seja apenas um fenômeno ligado à arte moderna o fato de que, quando chegamos ao ponto de nos interessarmos por ela, seja necessário que nos interessemos pelos problemas envolvidos na sua criação’, escreveu Stanley Cavell numa longa, sutil e cética meditação sobre esse problema.

Pensando no percurso composicional de Widmer, verificamos que esse impulso para a criação ou mesmo adoção de novos sistemas sempre esteve presente, mas nunca desvinculado do desejo de absorver aspectos da tradição ocidental, seja como relativização da tendência “absolutista” inerente aos novos sistemas, seja pelo envolvimento profundo com as músicas do passado.

As estratégias seriais são uma constante na produção widmeriana, embora tal constatação não seja freqüente. É inclusive compreensível que a atenção recaia mais facilmente sobre o atrativo das interações, do ecletismo — pesquisa tímbrica, textural e de intensidade, sotaque regionalista, veio referencialista, tradição tonal —, mas não podemos deixar de observar que todo esse edifício está apoiado em procedimentos seriais ou motívico-seriais.  Não custa repetir que falar de serialismo em  Widmer é paralelo ou implica em falar de tematicismo e serialismo motívico, algo que se manifesta de forma constante no caminhar dos pequenos motivos até o agregado ou conjunto complexo que dele se aproxime.

Podemos começar  por uma questão pontual, um exemplo retirado da Ópera da Liberdade, op. 172 (1989). Trata-se de tema derivado do moteto Crux, do Pe. Nunes Garcia, que aparece a certa altura da peça, na seção O Povo e Tiradentes, c. 185:

Ex. 83

 (Ópera da Liberdade, do livro, 75)

A construção tem vários aspectos semelhantes a experiências anteriores de Widmer, podendo ser descrita como uma estrutura segmentada em tétrades, na qual a primeira e a terceira são o conjunto [0123] e a intermediária o conjunto [0156]. Utilizar uma tétrade como início e fim do agregado, em torno de um conjunto contrastante, não é novidade. Digno de nota é que trata-se de uma série de todos os intervalos, e que ela se desenrola como um ciclo, do semitom à sétima maior, e de volta ao ponto de origem. 

 O exemplo pode ser  utilizado para caracterizar a atitude de movimento na direção do agregado, mas ao mesmo tempo a recusa em ceder à rigidez de operações dodecafônicas. A série implica um processo no espaço e o processo vai atribuindo significado aos elementos intervenientes.

Tomando esses processos de aproximação do agregado como objeto de atenção, podemos registrar na obra de Widmer a segmentação feita por tricordes (Ignis, op. 102), segmentação por tetracordes (Ceremony after a fire raid op. 28, Partita II – Louré op. 23, Bloco I op. 27, Prismas op. 70), a simetria como critério para segmentação (Quinteto II op. 63), ciclo de transformações contínuas entre segmentos (Trégua op. 93-b), cânone serial dodecafônico estrito (Bloco I op. 27), abordagem do agregado como totalidade inicial da qual vão sendo delineados alguns contornos específicos (Sinopse op. 64), agregado atingido por sucessão de terças (Vértice op. 112), apresentação melódica do agregado em duas metades (Cosmofonia II op.162), e finalmente, a abordagem do agregado através da interação de formatos octatônicos (Concerto op. 116).

Ex. 84

(Ex. 76 do livro)

Essa linha de desenvolvimentos internos à obra de Widmer pode ser invocada como parâmetro de referência e contextualização do esforço realizado na direção da construção de organizações octatônicas. A escolha do universo octatônico surge como etapa posterior à maioria das experiências motívico-seriais, e não pretende abdicar das oportunidades oferecidas por esses caminhos composicionais. Widmer descobre que as estratégias octatônicas poderiam absorver uma grande parte dos recursos desenvolvidos nessas empreitadas anteriores. 

Estamos, portanto, defendendo a idéia de que os procedimentos motívico-seriais constituem um dos vetores formativos do universo octatônico widmeriano. Outras duas interfaces seriam o diálogo com uma série de implicações “tradicionais”  — tonais, modais, hexatônicas e pentatônicas —, e a possibilidade, daí decorrente, de intercâmbio entre composicão e tradições étnicas (doravante referida simplesmente como diálogo entre composição e etnomusicologia). A elaboração do “mundo octatônico” também não impede, pelo contrário, até mesmo estimula, a manutenção da aliança com os recursos de indeterminação e os gestos colorísticos.  

O resultado da riqueza de interfaces constitui uma deliciosa contradição. A possibilidade de relativizar as coisas, inclusive os sistemas de referência, cortejada desde o início da produção composicional e reforçada pela máxima do Grupo de Compositores da Bahia (1967) — “Estamos em princípio contra todo e qualquer princípio declarado”—, ocorria geralmente através da hibridização de procedimentos. Com o desenvolvimento da “solução octatônica” a hibridização passa a estar embutida no próprio sistema, garantindo uma coerência e unicidade inquestionáveis, sem abrir mão de ambiguidade, paradoxo e de sutilezas consideráveis.

As construções octatônicas facilitam o diálogo a ser entabulado com contextos culturais brasileiros, especialmente os nordestinos. Um pequeno detalhe nos dá a dimensão dessa proximidade:

(t1):
  

dó - dó# - ré# - mi - fá# - sol - lá - sib - dó

lídio / mixolídio:

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

mixolídio


dó         (ré)    -  mi  -  fá - sol - lá - sib - dó

A mera substituição da díade (dó#-ré#) por ré, ou a simples omissão desses elementos, transforma um formato octatônico em um formato modal, típico de muitos contextos nordestinos. 

Em peças como o Trio op. 144 para clarineta, cello e piano (1984), ou em Brasiliana op. 166, trio para flauta, cello e cravo (1988), pode-se acompanhar o trabalho de ressignificação de materiais absorvidos de culturas locais, numa perspectiva de “octatonização”.  No Trio op. 144 a melodia é gradualmente conduzida a contextos harmônicos derivados diretamente de formatos octatônicos, gerando inclusive bifonias (c. 49).  A peça sobrevive ainda da enorme distância entre o contexto original da melodia — canto comunitário em situação de desespero e quase calamidade — e o universo camerístico da formação instrumental escolhida. A riqueza de conflito de vizinhanças oferecida pela própria melodia original é também uma interface importante de conexão com as estratégias octatônicas.

O  “gesto”  estrutural de transformação de (t1) em lídio/mixolídio, e a referência ao Trio op. 144 são importantes para entender a posição estética buscada por Widmer. Nada de purismos exagerados; não são as raízes em si que interessam, nem a tradição ou a vanguarda em si mesmas. Todo o interesse está colocado na possibilidade de relativização e de diálogos entre esses universos. Alguns vão ouvir o resultado desses experimentos como “folclore estilizado”, outros como vanguarda desencantada, ou seja, um retrocesso. O próprio Widmer (1985) registra e comenta um comentário crítico sobre sua música, feito por um colega compositor — “alhos com bugalhos”.  

Essas reflexões nos conduzem a uma questão central: quem avalia o fazer composicional? A pergunta remete a círculos os mais diversos de interação entre o poietico e o estésico que incluem, a reação mais imediata do público de concertos, a mídia, a reação à mídia, o prestígio ou desprestígio inter-pares, a recuperação de elementos da teoria composicional e a atenção abangente da musicologia, as ressignificações engendradas (ou não) pela posteridade, um caso específico sendo o esquecimento puro e simples.

Cada uma dessas instâncias envolve avaliação e graus diferenciados de deformação do fenômeno apreciado, o que significa que a avaliação do fazer composicional nunca é atividade neutra, completamente cientifizável ou definitiva. Em outras palavras, quem avalia, interpreta.

Nossa investigação acompanhou a plasmação progressiva das estratégias octatônicas em algo que poderia ser descrito como um sistema norteador de escolhas composicionais, estabelecendo um lastro de características comuns sobre o qual traços idiossincráticos podiam ganhar contorno e projeção. Pensando na relação entre esse feito e a avaliação do fazer composicional, precisamos reconhecer que o nível mais básico dessa avaliação foi omitido em nossa lista de instâncias envolvidas no processo. Trata-se da avaliação e pré-avaliação feitas pelo próprio compositor. Elas norteiam o fio do processo composicional, fazendo com que obras anteriores forneçam subsídios para os caminhos a serem seguidos.

Com isso, estamos afirmando que o desenvolvimento das estratégias octatônicas atendia a um juízo avaliativo de Widmer, com relação às possibilidades de criação enfrentadas nas fases anteriores.  O processe de auto-avaliação coexiste com a construção de identidade composicional. Algo relevante e diferenciado foi conseguido através desse caminho, algo que não havia antes, e que certamente pode ser encontrado na flexibilidade permitida pela organização octatônica, absorvendo incertezas e oferecendo interfaces com universos os mais distintos. 
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