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[...] Da minha inféncia, eu lembro dos sons noturnos: os grilos, 0s
passaros e 0s sapos. La estava a atmosfera das grandes planicies
dos pampas e a imensa vastiddo do céu cheio de estrelas. Eu
recordo alguns efeitos luminosos — o luar nos bananais ou no rio
Parana e os vaga-lumes — tudo isso se tornou parte da minha alma, e
todas [essas lembrancgas] reaparecem nas minhas composicées |[...].

— Alberto Ginastera



RESUMO

Este trabalho busca verificar a sintese estilistica ocorrida no Scherzo
da Sonata para violdo, Op. 47 (1976), de Alberto Ginastera, através da
comparagao com scherzi ginasterianos precedentes: Vivacissimo, do Primeiro
quarteto de cordas, Op. 20 (1948); Presto misterioso, da Sonata para piano No.
1, Op. 22 (1952); Presto magico, do Segundo quarteto de cordas, Op. 26
(1958); Scherzo fantastico, do Quinteto para piano, Op. 29 (1963); Fantastico,
do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (1973). Nessas obras € observada a
recorréncia de técnicas e materiais a partir de parametros harmoénico/melddicos
e ritmicos. Também s&o apresentadas, por motivo de contextualizacdo, uma
revisdo bibliografica da divisdo estilistica tradicional do opus ginasteriano e

uma analise da estrutura normativa (forma) do Scherzo, Op. 47.



RESUMEN

Este trabajo busca la verificaciéon de la presencia de una sintesis
estilistica en el Scherzo de la Sonata para guitarra, Op. 47 (1976), de Alberto
Ginastera, por medio de la comparacién con scherzi ginasterianos precedentes
a esta obra, siendo ellos: Vivacissimo, del Primer cuarteto de cuerdas, Op. 20
(1948); Presto misterioso, de la Sonata para piano No. 1, Op. 22 (1952); Presto
magico, del Segundo cuarteto de cuerdas, Op. 26 (1958); Scherzo fantastico,
del Quinteto para piano, Op. 29 (1963); Fantastico, del Tercero cuarteto de
cuerdas, Op. 40 (1973). En estas piezas se observaran la recurrencia de
técnicas y materiales partiendo de parametros harménico/melddicos y ritmicos.
Asi como son presentadas, por una contextualizacion necesaria, una revision
de la bibliografia acerca de la division estilistica tradicional del opus

ginasteriano y un analisis de la estructura normativa del Scherzo, Op. 47.



ABSTRACT

The purpose of this study is to discover the stylistic synthesis of the
Scherzo of the Sonata for Guitar, Op. 47 (1976), by Alberto Ginastera through
the comparison with Ginasterian scherzi written before this work, including:
Vivacissimo, of the First String Quartet, Op. 20 (1948); Presto misterioso, of the
Sonata for Piano No. 1, Op. 22 (1952); Presto magico, from the Second String
Quartet, Op. 26 (1958); Scherzo fantastico, from the Quintet for Piano, Op. 29
(1963); Fantastico, of the Third String Quartet, Op. 40 (1973). The recurrence of
materials and techniques within the harmonic/melodic and rhythmic parameters
are observed. A bibliographic review of the traditional style of the Ginasterian
opus is carried out, as well as an analysis of the structural form of the Scherzo,
Op. 47.
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INTRODUCAO

A Sonata para violdo, Op 47, de Alberto Ginastera (1916-1983) foi
encomendada pelo violonista brasileiro Carlos Barbosa-Lima em 1976 2 e
composta entre abril e outubro deste mesmo ano em Genebra. A obra,
estreada em novembro de 76, possui quatro movimentos: Esordio, Scherzo,
Canto, Finale; e € uma das Ultimas obras instrumentais de sua producao

musical.

No prefacio da Sonata, Op. 47 o compositor explica que "a
complexidade da tarefa inibiu [seu] impulso criativo, apesar do violao ser o
instrumento nacional do [seu] pais" (1984, prefacio), razdo pela qual compés
para violdo apenas no fim da vida. Essa complexidade, manifestada por
Ginastera, diz respeito a sua falta de familiaridade com os recursos e limites
violonisticos. Tal situagdo se repetiu diversas vezes no decorrer do século XX,
periodo em que varios compositores nao-violonistas, incentivados por
intérpretes, compuseram obras para violdo. Ele ainda observa sobre a tarefa

de compor para violao:

Eu estive por decénios traumatizado com a técnica violonistica que é
tao diferente de outros instrumentos de cordas. O caso do violdo tem
sido um problema para mim desde que tinha vinte anos, nessa época
eu conheci Andrés Segovia em Buenos Aires e ele me ofereceu sua

! Existem duas edi¢coes da Sonata para violdo, Op. 47, isso se deve ao fato da primeira edigdo
de 1981 ter sido posteriormente revisada em 1984. Resulta dessa revisdo algumas diferencas
no numero de compassos do Scherzo, deste modo, a edicdo utilizada nas analises desse
trabalho seré a de 1984.

2 A encomenda dessa peca por parte de Barbosa-Lima foi possivel gragcas a Robert Bialek, que
patrocinou este empreendimento para celebrar o 25° aniversario da Discount Record and Book
Shop, de propriedade deste ultimo (GINASTERA, 1984, prefacio da partitura).
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gentil amizade, recebi propostas para compor algumas pegas ou
concertos. [...] Nos ultimos meses estive estudando a teoria técnica e
principais possibilidades do instrumento e finalmente tomei coragem
de compor essa Sonata... uma obra acessivel, sendo a imagem da
musica de todo um continente, na qual o intérprete pode demonstrar
suas qualidades (GINASTERA apud STOVER, 1986, p. 20).

Apesar de Alberto Ginastera ter utilizado o violdo como meio para
sua musica apenas no fim de sua vida, este ja era explorado pelo compositor
como icone da musica folclorica argentina. Diversos trabalhos — Chase (1957),
Chase (1980), Wallace (1964), Stover (1986), Schwartz-Kates (2001), entre
outros — comentam a utilizacdo desde as primeiras obras do compositor de
elementos que remetem ao violdo. Ginastera criou uma simbologia prépria que
utiliza o violao como vértice de imagens musicais referentes a tradi¢cao cultural

by

sul-americana, principalmente remetendo a pampa (planicies que englobam

parte do Uruguai, da Argentina e do Brasil), e a puna °

(regido da pré-
cordilheira ao norte da Argentina). Deste modo, dois dos principais simbolos
explorados pelo compositor em suas obras estao diretamente ligados ao violao
como representante da cultura criolla 4, relativa & pampa e ao gaucho: o acorde

simbdlico e o malambo (SCHWARTZ-KATES, 2001, p. 876) °.

No prefacio da Sonata, Op. 47 Ginastera apresenta um texto que

descreve caracteristicas dos quatro movimentos da obra:

O primeiro movimento, Esordio, € um solene preludio, seguido por
uma cangao inspirada na musica quichua6 e que encontra a sua

® Como observa Richard Stover, referindo-se as representacdes ligadas a puna e ao pampa na
obra de Ginastera: “[...] A puna € um mundo tribal e indigena de picos cobertos de neve, de
lhamas e alpacas, de flautas quena e charangas, da vidala e do yaravi. A pampa é a cultura
gaucha do plano, de extensas planicies, de cavalos e do gado, do violao, do malambo e dos
rasgueos. Dois conceitos muito diferentes representando dois mundos distintos os quais estao
integrados em uma forma total” (1986, p. 20).

* A palavra criollo diz respeito aos individuos de ascendéncia européia nascidos nas coldnias
hispano-americanas. Deste modo, a cultura criolla refere-se a elementos culturais latino-
americanos provenientes da influencia européia.

® Acorde simbalico é o nome dado ao acorde de cordas soltas do viol3o: E-A-d-g-b-e' (CHASE,
1980, p. 388); e malambo é um duelo de danca originado no século XVI, executado por
homens e acompanhado pelo violao com musica ndo vocal (CHASE, 1957, p. 454). Ambos os
simbolismos atuam em questdes estruturais das composigdes, no caso, respectivamente,
harmonia/melodia e métrica/ritmo e serdo melhor estudados mais adiante neste trabalho.

¢ A palavra quichua é relativa a tribo indigena amerindia habitante do Peru e suas imediacbes
(Equador, Bolivia, Chile, Coldmbia, Argentina) conquistada pelos Incas nos primérdios da
expansao do império. O povo quichua existe até os dias de hoje, sendo o idioma quichua, um
dos principais do extinto império, a quarta lingua mais falada nas Américas atualmente.
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conclusdo numa repeticdo abreviada desses dois elementos. O
segundo movimento, Scherzo, que deve ser tocado “il piu presto
possibile”, € uma interpolagdo de sombra e luz, de ambientac¢des
noturnas e magicas, de contrastes dindmicos, dangas distantes, de
impressbes surreais, assim como eu ja havia usado em obras
anteriores. Logo ao fim, o tema de Sixtus Bekmesser aparece como
uma fantasmagoria. O terceiro movimento, Canto, ¢ lirico e rapsddico,
expressivo e exanime, como um poema de amor. Este é conectado
com o préximo movimento, Finale, um rapido e enérgico rondd que
relembra os ritmos fortes e intrépidos da musica dos pampas.
Combinagdes de “rasgueados” e “tamboras”, efeitos percussivos,
variados por outros elementos de cor metalica ou a ressonancia das
cordas, da uma tonalidade especial para esse abrupto e violento
movimento que, desse modo, ganha o aspecto geral de uma “toccata”
(GINASTERA, 1984, prefacio).

Neste excerto Ginastera relaciona o segundo movimento, Scherzo, a
obras anteriores, fato que despertou meu interesse ao iniciar o processo de
estudo para execugao da Sonata, Op. 47. A partir disso, comecei uma busca
por materiais bibliograficos e fonograficos que me permitiram presenciar a
coesao do opus ginasteriano como um todo. Com o auxilio desses referenciais
foi possivel perceber semelhancas nao s6 entre o segundo movimento e obras
anteriores, mas entre todos os movimentos, por sua vez, ligados e interligados

a producéao precedente do compositor. Como afirma Tabor:

[...] Apesar da presenga de numerosos procedimentos de vanguarda
na Sonata [para violdao, Op. 47], essa obra contém muitos elementos
que mostram uma notavel continuidade entre composicdes
[precedentes] ’. A continuidade é aparente em um largo nivel de tipos
de movimentos e num pequeno nivel de sonoridades e técnicas. Por
exemplo, essa obra compreende quatro movimentos altamente
unificados cujos tipos podem ser encontrados em toda a produgéo de
Ginastera [...] (1994, p. 21).

Alguns aspectos caracteristicos ligavam esses movimentos da
Sonata, Op. 47 as familias de movimentos que percorriam todo opus. Isso
relacionava essa sonata com obras precedentes através do compartilhamento
de tracos especificos, como carateres e gestos. Deste modo, podemos

encontrar quatro familias de movimentos na obra em questdo: os preludios
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ginasterianos, os scherzi ginasterianos, os lentos ginasterianos e as toccatas

ginasterianas. ®.

Apesar da coesao e unidade que a Sonata, Op. 47 apresenta em si,
foi necessario, neste trabalho, principalmente pelo escopo proposto, focalizar-
me em apenas um movimento arquetipico desta obra. Pela mesma razao,
também se resolveu restringir o estudo as obras em macro-forma-sonata para
camara e instrumentos solo do compositor que precedessem cronologicamente
a Sonata para violdo. Deste modo, optou-se pelos scherzi ° ginasterianos, 1)
por essa familia ser a mais identificada pela bibliografia; 2) pelas delimitacbes
recém feitas compreenderem, ainda assim, o primeiro movimento desse tipo na
obra do compositor; e, 3) por estarem presentes nesta familia inovagbes
significativas da obra de Ginastera (como o primeiro movimento que apresenta
uma seérie e o primeiro movimento inteiramente serial em toda a produc¢ao do
compositor). Segundo as delimitagdes descritas, resume-se a amostragem
estudada a cinco obras além do Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47 (1976):

» Vivacissimo, segundo movimento do Primeiro quarteto de
cordas, Op. 20 (1948);

» Presto misterioso, segundo movimento da Sonata para piano
No. 1, Op. 22 (1952);

* Presto magico, terceiro movimento do Segundo quarteto de
cordas, Op. 26 (1958);

» Scherzo fantastico, terceiro movimento do Quinteto para
piano, Op. 29 (1963);

" Tabor propde uma divisdo especifica da obra de Ginastera que sera apresentada no capitulo
de “Consideraces preliminares”. O texto originalmente comparava a obra a fases especificas
(como consta no excerto original, a comparacao se restringe a obras: “da terceira tendéncia
com obras do ultimo periodo e as primeiras pecas nacionalistas”). Entretanto, agora é
suficiente saber que a autora se refere as obras anteriores a Sonata para violgo.

® Esses nomes sao criagbes proéprias apenas para ilustrar as familias de movimentos
encontradas.

°A origem do scherzo como o0 movimento que substituia o minueto em pecas em macro-forma-
sonata encontrou suas primeiras aparigbes na obra de Haydn e sua consolidagdo com
Beethoven e seus sucessores. Em italiano a palavra scherzo significa “brincadeira” ou
“diversdo”, mas o carater humoristico aos poucos desapareceu, dando lugar a uma
expressividade quase sempre dramatica, ou mesmo tragica. Posteriormente o movimento foi
utilizado como uma pecga curta isolada durante o romantismo (BEAUSSANT apud MASSIN,
1997, p. 96).
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» Fantastico, segundo movimento do Terceiro quarteto de
cordas, Op. 40 (1973).

Baseados em Tabor (1994, p. 12) podemos tragar linhas gerais que
caracterizam esses scherzi, “um dos movimentos distintivos de Ginastera”
segundo essa autora. Assim, eles possuem “qualidades misteriosas alusivas”,
ja perceptiveis nos titulos das obras; ativadas através de um baixo nivel
dindmico geral com subitos crescendi e utilizagdo de efeitos instrumentais.
Também apresentam andamentos extremamente rapidos e métricas

compostas '°.

Para ilustrar a relagdo desses movimentos, apresentamos aqui
algumas identificagdes por parte da bibliografia no que diz respeito ao
reconhecimento da formagdo do arquétipo especifico scherzo na obra de
Ginastera. Wallace (1964) observa, em sua analise dos trinta primeiros opus do
compositor, quando se refere ao Vivacissimo, do Primeiro quarteto de cordas,
Op. 20, que “uma revisdo de obras anteriormente discutidas ira desvelar que,
antes do Primeiro quarteto de cordas, Ginastera nao havia escrito um
movimento comparavel a esse” (1964, p. 149). O mesmo autor afirma sobre o
Presto misterioso, da Sonata para piano No.1, Op. 22, que “a caracteristica de
scherzo do movimento como um todo pode ser ligada as qualidades similares
do movimento rapido do Primeiro quarteto de cordas” (1964, p. 165). Wallace
(1964), ao comparar o Presto magico, do Segundo quarteto de cordas, Op. 26,
com o Presto misterioso, da Sonata para piano, coloca que “[...] um efeito
similar é obtido nesse scherzo com seus dois trios” (WALLACE, 1964, p. 228).
Tabor relaciona o Scherzo fantastico, do Quinteto para piano, Op. 29, com
obras anteriores: “[...] esse tipo de movimento, o qual aparece primeiramente
no Primeiro quarteto de cordas em 1948 pode ser encontrado em quatro outras
composicdes que precedem o Quinteto para piano” (TABOR, 1994, p. 12).

No prefacio do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40, Ginastera afirma a

10 Apenas o Fantastico, Op. 40 ndo possui uma métrica composta, como veremos a seguir nas
analises deste trabalho.

" Na contagem da autora constam quatro scherzi antes do Op. 29 porque esta incluido o
Scherzo allucinante do Concerto para piano e orquestra No. 1, Op. 28. Este movimento, por
ndo se enquadrar na delimitacdo da amostragem proposta neste trabalho, ndo se faz aqui
presente.
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correspondéncia do Fantastico com o “tradicional scherzo” (1977, prefacio). No
prefacio da Sonata para violao, como ja visto, o compositor ao descrever o
Scherzo afirma ja ter usado seus elementos em obras anteriores. Desta forma,
todos os movimentos aqui estudados sdo identificados como scherzi

ginasterianos.

Com uma amostragem estabelecida podemos relaciona-la a idéia de
uma sintese de elementos anteriores, ocorrida no fim da vida do compositor.
Duas autoras, Tabor (1994) e Schwartz-Kates (2001), identificam uma sintese
nas ultimas obras de Ginastera, periodo no qual foi composta a Sonata para
violdo. Todavia, suas afirmacgdes se norteiam por elementos subjetivos, como a
presenca ou nao de influéncias do nacionalismo e as divisbes de periodos
propostas pelo compositor na década de 60. Na bibliografia ha criticas
contundentes a essa divisdo em periodos, recém comentada, e a subjetividade

das alegacgdes de Ginastera:

Quando Ginastera fala sobre suas composigdes, entretanto, ele
seguidamente o faz em termos ndo-técnicos ou subjetivos
(referéncias romantizadas sobre as influéncias dos pampas néo sao
incomuns), e apesar desses laivos darem uma perspectiva
interessante para suas obras, eles geralmente dizem muito pouco
sobre seus processos composicionais. [...] Ginastera também é
conhecido por reavaliar o que ele tinha dito anteriormente sobre sua
propria musica. Mais notavel ¢é a instancia onde ele
convenientemente — e um tanto arbitrariamente — delineou sua
musica como encaixando em trés periodos estilisticos: nacionalismo
objetivo, nacionalismo subjetivo, e neo-expressionismo (CAMPBELL,
1991, p. 1-2).

Dessa maneira, ndo é apresentado um estudo sobre o retorno de
elementos nessas ultimas obras com um enfoque analitico. A partir do estudo
do microcosmo propiciado por um movimento especifico e do isolamento da
amostragem, sera tracada, nesse trabalho, uma linha da trajetoria estilistica
dos scherzi de Ginastera até a Sonata para violdo. Por esses movimentos
possuirem elementos em comum torna-se mais clara a utilizagdo de materiais
e técnicas nos mesmos e como esta é feita. Deste modo, o presente estudo
pretende apresentar uma visdo mais objetiva da trajetéria e sintese dos scherzi

ginasterianos.
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Sendo assim, nortearemos o trabalho pela pergunta de pesquisa:
como se desenvolve, nos quesitos de técnicas e materiais utilizados pelo
compositor, a trajetoria estilistica e a sintese estilistica dos scherzi

ginasterianos no seu percurso até o Scherzo da Sonata para violdo, Op. 477
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REFERENCIAL TEORICO

Para alcangar os objetivos desse trabalho foi, primeiramente,
efetuada uma analise do Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47. A partir dessa
primeira analise foram encontrados elementos os quais, apds analises das
outras obras estudadas, foram comparados entre a amostragem. Este trabalho
apresentara, assim, algumas das recorréncias de técnicas e materiais mais
significativas encontradas entre as obras. Esses elementos serdo classificados
e comparados mediante analise de passagens do Scherzo, Op. 47 e das outras
obras estudadas. Maiores detalhes da metodologia utilizada serdo

apresentados na secéo introdutdria de cada capitulo.

O principal referencial tedrico deste trabalho Materials and
Techniques of Twentieth-Century Music (1999) de Stefan Kotska. Nesse livro o
autor apresenta elementos da musica do século XX através de classificagdes,
caracterizagdes e conceitos adotados na analise musical de obras desse
periodo. Por Ginastera ser um compositor completamente nas tendéncias
desenvolvidas no século XX, utilizando, assim, os materiais e técnicas
descritas por Kotska (1999), este referencial enquadra-se nas necessidades

deste trabalho.

A principal classificagdo aqui utilizada, baseada em Kotska, diz
respeito as progressdes harménicas e tonalidade. O autor afirma: “para a
maioria, ao menos nas primeiras décadas do século XX, musica ‘séria’ tem

sido ou neo-tonal ou atonal” (1999, p. 108), salientando que:

O final do século XIX e inicio do século XX assistiram o declinio do
sistema tonal, o qual tem sido um importante fator organizacional na
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musica desde o inicio do Barroco. No seu lugar veio ndo um sistema
novo, mas um estilhacamento, uma multiplicidade de solugdes para o
problema da progressao harmoénica e tonalidade. No nivel mais geral,
musica é ou tonal ou ndo-tonal (usualmente chamada de atonal), mas
varias abordagens podem ser tomadas em ambos 0s casos
(KOTSKA, 1999, p. 97).

Desta forma, o presente trabalho esta estruturado em dois grandes
capitulos de analise: “Sintese de materiais harmonico/melddicos” e “Sintese de
materiais ritmicos”. O primeiro capitulo estrutura-se basicamente nessa
classificagdo, baseada em Kotska (1999), da musica do século XX em neo-
tonalidade e atonalidade, assim como na categorizagcdo dos materiais
utilizados. Essa ultima categorizagcao sera igualmente utilizada no capitulo

seguinte sobre ritmo.

A analise do Scherzo que da suporte as afirmagdes contidas nesse
trabalho, foi norteada por alguns conceitos basicos como um exposto por John
White (1976) no livro The Analysis of Music. Esse autor afirma que para
compositores do século XX, “pontos de grande consonancia sao,
frequentemente, os pontos de maior repouso (cadéncias), e, esses pontos,
seguidamente definem os centros tonais” (1976, p. 112). Outros conceitos
fundamentais responsaveis pela analise sdo os de unidade temporal e
estrutura temporal propostos por Lawrence Ferrara em Philosophy and the
Analysis of Music (1991). Este autor nos traz essa nomenclatura utilizada para
evitar a rede de relagdes baseadas na tradicdo, as quais nos remetem palavras
como frase e periodo. Definigdes de frase e periodo, conforme White (1976),
por estarem alicercadas na tradicdo, fazem mencao a trechos musicais que
possuem sentido em si ou que sado delimitados por cadéncias. Por diversas
subdivisbes do Scherzo nao se enquadrarem em classificacbes tradicionais,

utilizou-se a referencia de Ferrara, na qual:

Uma unidade temporal é distinguivel por uma frase musical
caracterizada pelo fluir temporal do tempo musical através, a partir, e
para, notas, harmonias, texturas e ritmos essenciais. Unidades
temporais sdo os blocos constituintes para periodos maiores de
tempo musical, chamadas “estruturas temporais”. Unidades temporais
e estruturas temporais tém um inicio e fim identificavel em seu fluir
temporal (1991, p. 233).
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Na analise também foram utilizadas ferramentas da teoria analitica
de conjuntos de classes de notas (pitch class set theory) como apresentadas
por Joseph Strauss (2000). Para tornar o trabalho mais acessivel, s6 foram
mantidos na versao final alguns resquicios das ferramentas utilizadas. Assim,
faz-se presente a classificagcao de classes de notas, onde é feita a equivaléncia
de uma nota, desconsiderando sua altura; e dois conjuntos recorrentes na obra
[3-1] e [3-2] ', por estar implicito nesta classificacéo os intervalos do conjunto
e, por conseguinte, sua sonoridade basica. Apenas na analise de séries foi
utilizada também a nomenclatura proposta para classes de intervalos. Nesta,
um intervalo e sua inversdo sao considerados como pertencentes a uma

mesma classe identificada por um numeral arabico.

O presente trabalho, por tratar de um assunto especifico, mas com
muitos referenciais tedricos correlatos, possui um carater de revisao
bibliografica. Por isso, as analises feitas foram guiadas e apoiadas em estudos
anteriores feitos por diversos autores, tanto para condizer quanto para

contradizer suas colocacgoes.

Desse modo, a analise do Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47
(1976) também se apoiou em trabalhos de King (1992), Tabor (1994) e
Marcinizyn ' (1998). Para a analise e reflexdes a respeito do Vivacissimo do
Primeiro quarteto de cordas, Op. 20, utilizou-se o trabalho de Wallace (1948) e
Scarabino (1996). Este ultimo texto, por consistir em uma analise das técnicas
e estilo de Ginastera entre os anos de 1935-1954, também serviu como apoio a
colocagoes referentes ao Presto misterioso da Sonata para piano, Op. 22
(1952). Na analise do deste também foi utilizado como apoio os trabalhos de
Wallace (1964), Knafo (1994) e Campbell (1991). Colocacbes a respeito do
Presto magico do Segundo quarteto de cordas, Op. 26 (1958) basearam-se na

analise de Wallace (1964). A analise do Scherzo fantastico do Quinteto para

'2 Estes conjuntos, [3-1] e [3-2] sao respectivamente os conjuntos (0,1,2) e (0,1,3) segundo a
classificagéo e listagem de Allen Forte feita na década de sessenta. Nesta listagem o primeiro
namero (o 3 dos conjuntos [3-1] e [3-2]) diz respeito ao numero de notas existentes no
conjunto, ja o segundo numero, separado por um hifen, representa a posigdo destes conjuntos
na lista de conjuntos de Forte. Desta forma, referimo-nos ao primeiro e terceiro conjuntos de
trés notas da listagem de Forte (STRAUS, 2000).

3 As analises reducionistas de Marcinizyn (1998) também serviram de modelo para alguns
graficos do presente trabalho.
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piano, Op 29 (1963) guiou-se pela abordagem de Tabor (1994), e a do
Fantastico do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (1973) pelas colocagbes do

préprio Ginastera no prefacio dessa obra.
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1 CONSIDERAGOES PRELIMINARES

Em funcdo da contextualizagdo do conteudo do presente estudo,
dois assuntos serdo inicialmente apresentados: a exposi¢ao da periodizacao
da obra de Ginastera e os fatores que nos levaram a questiona-la, e a
apresentacao da forma do Scherzo da Sonata Op. 47. Desta maneira, este
capitulo divide-se, respectivamente, em dois sub-capitulos: “Periodizacdo da

obra de Ginastera” e “Estrutura normativa do Scherzo da Sonata, Op. 47”.

O primeiro inicia com a apresentagdo sucinta, através de uma
revisdo bibliografica, das principais correntes de pensamento sobre a divisdo
periddica da obra de Ginastera, das mais conciliatérias as mais excludentes.
No decorrer dessa etapa serdo apontados pontos de vista e argumentos
proprios e de autores reconhecidos pelos pares que questionam essa

periodizacdo tradicional.

Ja no segundo sub-capitulo, sera estipulada a estrutura normativa
aplicada no Scherzo e constatada apds a analise desse movimento. Segue um
didlogo com analises feitas anteriormente por outros autores, assim como sera

realizada a comparacgao entre a presente analise e aquelas.

1.1 Periodizagao da obra de Ginastera

A divisao da obra de Ginastera em trés periodos composicionais
(nacionalismo objetivo, nacionalismo subjetivo, neo-expressionismo), foi
delimitada pelo proprio Ginastera em 1967, numa entrevista concedida a Pola
Soarez Urtubey. Esta, por sua vez, faz parte da classificagao tradicional da sua

obra, e esta presente na maioria dos estudos sobre o compositor — como Tabor
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(1994), Shwartz-Kates (2001), Chase (1980), King (1992), Beasinski (1994),
entre outros. Essa divisao foi ainda reformulada por Michele Tabor (1994) e por

Débora Schwartz-Kates (2001), assim, constando de:

1.1.1 Nacionalismo objetivo

Neste periodo (1934-1947) o compositor refere-se diretamente ao
material folclorico de tradi¢do tonal (SCHWARTZ-KATES, 2001, p. 876). O

proprio Ginastera explica em sua delimitagao feita na década de sessenta:

O [primeiro periodo,] ‘objetivo’, engloba os elementos de carater
argentino apresentados de uma maneira direta e é nele que a
linguagem participa ainda de elementos melédicos da musica tonal. E
a época de Panambi [Op. 1, 1935-37], de Estancia [Op. 8, 1941] e
toda uma série de cangdes e de obras para piano [...] (GINASTERA
apud SCARABINO, 1996, p. 4).

Interpretando este comentario, Tabor observa que:

Porque os elementos nacionalistas deste grupo de obras eram téo
literais, Ginastera percebeu que eles eram objetivos e ndo incluiam
seus proprios sentimentos com relagdo ao nacionalismo. Entretanto,
mesmo durante este precoce periodo, quando a musica do
compositor era julgada como sendo tdo auténtica, a ponto de ser
considerado o principal porta-voz do nacionalismo em mdusica na
Argentina, suas obras ndo continham citagdes de materiais folcléricos
existentes (TABOR, 1992, p. 2).

1.1.2 Nacionalismo subjetivo

No nacionalismo subjetivo estendeu-se por uma década a partir de
1947 (SCHWARTZ-KATES, 2001, p. 876). Nele é utilizada uma simbologia

idealizada para formar um estilo originalmente argentino. Segundo Ginastera:

[..] A Pampeana No. 1 [Op. 16, 1947] marca o ponto culminante
deste periodo e €, por sua vez, a primeira obra que inicia a segunda
etapa. Poderia dizer que esta Pampeana para violino e piano é como
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um pivd no qual se manifestam materiais pertencentes as duas
épocas. No Primeiro quarteto de cordas [Op. 20, 1948], na Sonata
para piano [Op. 22, 1952], as Variagbes concertantes [Op. 23, 1953],
e nas Pampeanas No.1 e No. 2 [Op. 21 e 24, 1950 e 1954], o carater
argentino comeca a adquirir uma nova fisionomia e a linguagem
musical inicia sua evolugdo até a dodecafonia. Este seria o periodo
do nacionalismo subjetivo (GINASTERA apud SCARABINO, 1996, p.
4).

Entéo, para Tabor:

Esta segunda fase refere-se a presenga de ritmos e melodias
argentinas como alusbes ao nacionalismo, em contraste com sua
presenga evidente e 6bvia nas obras do primeiro periodo estilistico.
Porque o compositor estava a par das caracteristicas argentinas
nessas composi¢cées, mas ouvintes podem n&o estar similarmente
cientes delas, Ginastera considerou o nacionalismo exibido como
subjetivo (TABOR, 1992, p. 2).

Apesar da distincdo feita pelo compositor em duas fases
nacionalistas diferentes, Guillermo Scarabino, em sua analise das técnicas e
estilo das composi¢cdes de Ginastera escritas entre 1935-1954, assim,

englobando as duas fases ja expostas, afirma que:

[...] Ginastera agrupa esses anos sob o nacionalismo musical ainda
em duas fases: a ‘objetiva’ e a ‘subjetiva’. Aceitando esta distingéo
como valida, por té-la efetuado o préprio compositor, a mesma nao se
adverte com tanta clareza nas técnicas empregadas, onde ha certa
continuidade na apelagdo a recursos cuja utilizagcdo reiterada
configura o estilo (SCARABINO, 1996, p. 5).

Dessa forma, Scarabino alega que, factualmente, em questdes
puramente musicais, os periodos nacionalismo objetivo e subjetivo nao
apresentam diferenciagcdes técnicas e estilisticas claras. Também é
interessante notar que biograficamente Ginastera residiu nos Estados Unidos
de Dezembro de 1945 até Marco de 1947 com a assisténcia da Fundacao
Guggenheim. Sendo assim, a etapa do nacionalismo subjetivo inicia com um
fato marcante: o retorno do compositor a sua patria natal. A partir desses dois
fatores, pode-se supor que a questdo do nacionalismo na obra de Ginastera
esteja muito mais ligada a compreensdao da sua propria identidade como

compositor argentino do que a qualquer outro motivo.
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1.1.3 Neo-expressionismo

O neo-expressionismo, no qual o compositor combina
procedimentos de vanguarda e dodecafbnicos com expressionismo e
surrealismo, seria, antes de sua subsequiente reformulacéo por alguns tedricos,
o periodo a partir de 1958 (SCHWARTZ-KATES, 2001, p. 876). Segundo

Ginastera:

[...] Considero que a terceira etapa, a “neo-expressionista”, que se
inicia com o Segundo quarteto de cordas [Op. 26, 1958], se consolida
nos Concertos e no Quinteto [Op. 29, 1963], na Cantata para América
Mégica [Op. 27, 1960], em Bormazo [Op. 32, 1964] e Don Rodrigo
[Op. 31, 1963-64] (GINASTERA apud SCARABINO, 1996, p. 4).

E, segundo Tabor:

O termo do compositor para seu terceiro periodo criativo era neo-
expressionismo. Ele inicia com o Quarteto de cordas No. 2, Op. 26
(1958), sua primeira obra inteiramente dodecafbnica, e inclui o
restante de sua obra. De acordo com Ginastera, as composigdes
desse periodo ndo contém motivos ritmicos e melddicos derivados da
musica folclérica. Entretanto, elas exibem certas implicagdes que se
pode considerar que tenham uma esséncia argentina (TABOR, 1992,

p. 2).

Débora Schwartz-Kates justifica a reformulagdo do periodo neo-

expressionista e a inclusdo de um quarto periodo:

Embora o proprio Ginastera tenha formulado essa periodizagao, ele o
fez no final da década de 60, excluindo, assim, de sua consideragao
um grande numero de obras compostas posteriormente. Se
aceitarmos seu esquema sem revisdo, seu terceiro periodo
englobaria quase 30 obras compostas durante um periodo de 26
anos. Além disso, um exame minucioso do repertério revela que seu
ultimo periodo estd longe de ser monolitico. Comecando com a
Punefia No. 2 (1976), Ginastera aplicou complexas técnicas pos-
seriais para recriar o espirito das Américas como exemplificado nesta
heranca indigena coletiva. Todavia, é razoavel adicionar um quarto
periodo, “sintese final” (1976-83), para justificar essa mescla unica de
tradicéo e inovagdo (SCHWARTZ-KATES , 2001, p. 876).
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A partir de uma justificativa semelhante Michelle Tabor propde uma

subdivisdo da terceira fase, neo-expressionismo, em trés tendéncias:

Uma diregao explorada por Ginastera apdés 1957 compreende um
grupo de obras abstratas, que nao contém referéncias nacionalistas e
exibem poucos tragos tonais tradicionais. [...] A segunda [...] revela
uma abordagem unica dos ideais nacionalistas evocados em um
idioma contemporaneo. [...] Todavia, as composi¢cdes dentro desta
tendéncia constituem uma sintese do nacionalismo com técnicas de
vanguarda. [...] A terceira direcao contém muitos tragos nacionalistas,
como ritmos e melodias, mas a identificagdo deles com o
nacionalismo € menos O6bvia que nas obras que expressam um
'nacionalismo objetivo'. [...] Talvez essas obras sejam mais parecidas
com aquelas do segundo periodo do ‘'nacionalismo subjetivo'
(TABOR, 1994, p. 3-5).

O préprio compositor observou em Julho de 56, portanto dois anos
antes do inicio do chamado periodo neo-expressionista, que “[...] qualquer obra
de talento, como sempre ocorreu na histéria das artes, €, em ultima analise,
‘nacional’, mesmo esta ndo tendo iniciado como sendo ‘folclérica’l”
(GINASTERA apud CHASE, 1985, p. 83). Nesta citagdo o compositor
manifesta um ponto de vista diferente do até entdo apresentado com relacéo a
expressao de uma identidade nacional. Apesar de, segundo declaragdes de
Ginastera, sua produgcdo neo-expressionista estar relacionada a um “clima
expressionista, quase magico” (SUAREZ-URTUBEY, 1999-2002, p. 631), outra
interpretacdo do termo relaciona-o com um cambio da concepcgao de o que é

uma identidade nacional em musica.

Infere-se com a premissa “qualquer obra de talento €, em Uultima
analise, nacional” que, na realizagdo de uma “obra de talento”, o artista entra
em contato e representa em sua arte as imagens impostas pela época e
sociedade que o circundam. Essas imagens sao reflexos do meio onde o
artista esta inserido, o que propicia o aspecto “nacional” a sua arte. Assim, esta
implicita nesta afirmacédo a concepcédo do artista como um fruto do meio, e,
como tal, a liberdade artistica é restringida ao reflexo daquelas imagens

indiretamente impostas.

Ginastera, deste modo, parece ter assimilado, nessa etapa neo-
expressionista, a visdo de que estaria inerente e arraigado a qualquer ato

criativo seu a expressao de sua identidade nacional devido a sua propria
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existéncia como argentino. Pode-se afirmar, entdo, que, também no neo-
expressionismo ginasteriano, € mantida a esséncia de um carater nacional,
estando essa esséncia ligada a compreenséo da sua propria identidade como

compositor argentino, como nas fases precedentes.

1.1.4 Fluxo composicional

Alguns autores estudados — como Kuss (1986), Campbell (1991),
Scarabino (1996), entre outros — norteiam suas pesquisas por outra idéia
diferente da divisdo em periodos. Estes, por sua vez, apontam um fluxo

composicional continuo na obra de Ginastera.

Comecgou-se a questionar aquela divisdo em periodos a partir de
uma entrevista feita com o compositor pouco antes de sua morte, na qual o
proprio revisava aquela periodizacao anterior em fases. Na entrevista, quando
perguntado sobre os periodos composicionais delimitados na década de
sessenta, Ginastera respondeu: [...] eu creio que nao ha trés, mas dois. O
primeiro eu chamaria tonal e politonal. Entdo um segundo periodo onde eu usei
a atonalidade. Porém, no momento, eu estou evoluindo [E ] (GINASTERA apud
TAN, 1984, p. 7). Desta forma, no excerto, o0 compositor se atém pela primeira
vez as questdes técnicas sem fazer mengdo a elementos nacionalistas em
suas obras anteriores. Tendo em vista esta exclusdo de referencias ao
nacionalismo, quando distanciamento cronoldgico permitia um olhar mais nitido
do assunto, justifica-se a idéia da relagdo da representagdo nacionalista e
nacional de Ginastera com a compreensdo da sua propria identidade como

compositor argentino.

A partir desta revisdo feita pelo préprio compositor tornou-se
questionavel a delimitacdo da periodizacdo de sua obra como verdade
absoluta. Assim, autores como Malena Kuss nos oferecem a abordagem da

obra de Ginastera como um fluxo estilistico:

E também inadequado continuar dissociando a obra de Ginastera em
periodos estilisticos de caracteristicas rigidamente delineadas [...]
Mais objetivo e preciso é considerar as cinquenta e quatro
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composigdes que representam sua obra completa (1937-1983) como
uma busca ininterrupta de sintese das fontes folcloricas que forjam
sua linguagem e definem a identidade de sua cultura, e as técnicas
do século XX que Ginastera aprendeu a manipular com consumado
virtuosismo (1986, p. 10-11).

E Michelle Tabor, apesar de propor a divisdo da obra de Ginastera
nos periodos estilisticos tradicionais e defender uma redivisdo do ultimo

periodo, também admite que:

Muitas obras de Ginastera, mas n&o todas, compreendem uma
progressdo gradual de uma nitida manifestacdo do nacionalismo e
folclore argentino em uma estrutura tonal tradicional, para uma
expressdao mais “universal” que é apenas as vezes devotada a
alusdes ao nacionalismo (TABOR, 1994, p. 3).

Da mesma forma Pola Soarez Urtubey acrescenta:

O compositor reconheceu ao menos trés constantes fundamentais em
sua obra. Em primeiro lugar, a exaltacdo do lirismo [...]. O segundo
elemento se da através desse ritmo que emana das dancgas
masculinas folcloricas [...]. E o terceiro elemento que Ginastera
reconheceu como permanente em sua obra é um clima
expressionista, quase magico [...] (SOAREZ-URTUBEY, 1999-2002,
p. 631).

Grace Campbell resume o assunto com uma visdo semelhante a
apresentada anteriormente no neo-expressionismo ginasteriano. Assim,
também se infere na citagao seguinte a idéia do compositor como fruto do meio

e a expressao de sua identidade nacional como algo inerente a sua obra:

Como compositor Ginastera trabalhou para, e consumou, uma
sintese entre uma linguagem musical expressada através do uso de
idiomas contemporaneos e a voz de varias tradicbes musicais de sua
terra natal. Assim como sua identidade como um compositor
contemporaneo esta inextricavel a sua identidade como um
compositor ‘latino-americano’ (CAMPBELL, 1991, p. 2).

A partir do ponto de vista apresentado por esses autores, em uniao

as colocacgoes feitas no decorrer do texto, torna-se questionavel a divisdo da
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obra de Ginastera em periodos delimitados pela expressao nacionalista em sua
musica. Desta forma, cria-se um ambiente onde duas correntes de pensamento

possiveis convivem juntas.

Argumenta-se, entdo, uma analise da musica de Ginastera prezando
apenas os aspectos técnico/musicais, devido a subjetividade de algumas
colocagdes (revistas pelo préprio compositor quando distanciamento
cronoldgico permitia um olhar mais objetivo do assunto e revista por tedricos
que afirmam a nao adverténcia desses elementos numa analise das obras)
para, entao, a partir dessa, tirar conclusées menos influenciadas por elementos

preestabelecidos.

1.2 Estrutura normativa " do Scherzo da Sonata, Op. 47

Na opinidao de Ginastera “[...] o ritmo é um dos elementos da musica
e 0 que determina toda a estrutura da obra” (GINASTERA, apud SCARABINO,
1996, p. 96). A visdo exposta pelo compositor nesse excerto explica o fato de
se fazerem presentes em pontos de articulacdo estrutural do Scherzo
alteragdes ritmicas no fluxo métrico. A partir disso, chegamos a uma estrutura
normativa composta por duas segcées e uma Coda, sendo todas subdivididas

em duas subsegodes (Figura 1).

' Esse termo é proposto por John White (1976) para determinar “formas e unidades estruturais
da musica, as quais se tornaram parte de nossas terminologias musicais e analiticas através
de sua utilizagdo estilizada na histéria da musica ocidental” (p. 49).
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SUBSECOES ESTRUTURAS
TEMPORAIS

1) (c. 1-16)
Ponte (c. 17-19)

2% (c. 20-36)
Ponte (c. 37-42)

3% (c. 43-49)

Transi¢ao (c. 50-59)

1) (c. 60-77)

2%) (c. 78-87)

3% (c. 88-91)

92-104)

C(c.92-114) 104-114)
d 115-126)
(c. 92-141) (c. 115-141) 127-134)

_135-141)

142)
143-150)
151)

. 152-155)

b (. 60-91

€ (c. 142-150)

CODA c 142159

f . 151-155)

Figura 1 Tabela da forma do Scherzo, segundo movimento da
Sonata, Op. 47.

As articulagbes mais nitidas, presentes nos compassos 91 e 141,
apresentam fermatas, respectivamente cadenciando em Mi (Figura 2) e Fa
(Figura 3); a Coda finaliza o movimento em Mi (c. 153-155) (Figura 4). Além da
articulagao ritmica proporcionada pelas fermatas, a cadéncia da primeira se¢ao
(A) apresenta um compasso ternario composto (c. 90), antes da chegada em
Mi; e a cadéncia final, na Coda, apresenta um compasso 7/8, também antes da
nota final Mi. Chega-se, assim, a uma estrutura da obra organizada sobre a
polarizacdo das notas Mi-Fa-Mi.

naturale

Figura 2 Cadéncia da secao A do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47 (c. 89-91).
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Figura 3 Cadéncia da secao B do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47 (c. 135-141).
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Figura 4 Cadéncia final do Scherzo, segundo movimento da
Sonata para violdo, Op. 47 (c. 1-15).
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As subdivisbes das secdes A e B também estdo alicercadas em
alteracdes ritmicas e no repouso em uma classe de nota (pitch class)
especifica. No fim da primeira subsecao (a) da secdo A (Figura 5), ocorre a
polarizacdo de Ré e a articulagao ritmica propiciada pela troca para a métrica
ternaria composta (c. 49). O fim da segunda subsecgéo (b) coincide com o fim
da secdo A através da cadéncia em Mi e das articulacbes ritmicas
anteriormente expostas (c. 90-91) (Figura 2). A primeira subsecao (c) da secao
B polariza Sol (Figura 6), novamente em um compasso ternario composto (c.
114). Sua segunda subsecao (d) divide a articulagdo ritmica e a cadéncia em
Fa com o final da segunda secao (c. 140-141) (Figura 3). Além disso, todas as
subsecbes até entdo iniciam com a apresentacdo melddica ou harmdnica de
um dos principais materiais estruturais e tematicos do movimento: o conjunto

[3-1] . Na Coda as duas subsegdes iniciam com a exposigdo do acorde
16 17

simbolico através de citagbes do alaude de Sixtus Beckmesser ',

primeiramente em Mi e posteriormente em Sol#. A articulagdo entre elas fica a

1 Segundo Marcinizyn o conjunto [3-1], ou seja, “o tricorde {012} é [...] uma sonoridade
caracteristica que é ouvida harmonicamente e melodicamente em toda a extensdao do
movimento” (1998, p. 17).

'® Nomenclatura proposta por Gilbert Chase para referir-se ao acorde de cordas soltas do
violdo na obra de Ginastera (1957, p. 450).

" Como veremos mais adiante no trabalho esta secao ¢ feita sobre uma citacdo da épera
wagneriana Die Meistersinger von Niirnberg. Esta referencia ja é apontada por Ginastera na
prépria partitura com a indicagao “Sixtus Beckmesser esta vindo!” (GINASTERA, 1984, p. 7).
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cargo de uma passagem que, através de um efeito instrumental em registro
sobreagudo e sem notas definidas, marca, em sequéncia, os ritmos: binario
composto, de hemiola em seminimas e de hemiola em minimas (c. 147-150).
O fim da secéo fica a cargo da finalizagdo do movimento anteriormente exposta
(Figura 4).
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Figura 5 Movimento cadencial para polarizacdo de Ré (c. 43-
49).
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Figura 6 Movimento cadencial para polarizagéo de Sol (c. 104-
114).

Assim, a obra se estrutura sobre uma linguagem fragmentaria onde
eventos inesperados (principalmente a secdo aleatéria do compasso 88)
propiciam, por vezes, elementos de desconexao. Entretanto, sdo as passagens
recém descritas que promovem as articulagbes mais significativas, ou com

relevancia formal, do movimento.

As duas analises formais da obra estudadas para a realizacdo deste
trabalho — King (1992) e Marcinizyn (1998) — apresentam visdes diferentes com
respeito a este topico. Para King (1992, p. 28-29) o Scherzo possui uma forma

ternaria composta: se¢des A (c. 17-49), B (c. 50-91), C (c. 92-141), com uma
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introdugado (c. 1-16) e uma Coda (c. 142-155). Esse autor também propde

subdivisbes dessas estruturas em subsecgdes e frases.

Por outro lado, a presenga de uma introdugcdo é contestada por
Marcinizyn (1998). Este constata a recorréncia continua do material
harménico/melddico apresentado nos primeiros compassos do movimento (c.
1-16) tanto em larga quanto pequena escala (1998, p. 17). Isso, por sua vez,
cria uma regido onde ocorre a apresentagdo dos materiais desenvolvidos no
restante do movimento, o que impele a passagem uma fungao expositiva e nao
introdutéria. No restante, a forma final apresentada por Marcinizyn (1998) é
idéntica a de King (1992), com trés se¢des — A (c. 1-49), B (c. 50-91), C (c. 92-
141) — e uma Coda (c. 142-155) '®. Todavia, ao contrario de King (1992), a
analise desse autor observa a estrutura de alturas (pitch structure) do

9

movimento e, com poucas excecdes '°, ndo tenta definir segmentos menores

que as proprias secgoes.

Com excecao do posicionamento da Coda, o qual permanece o
mesmo, o0s elementos apresentados por Marcinizyn (1998) foram
reorganizados e reintitulados no presente trabalho. Além da diferente proposta
entre os dois trabalhos — pois, como anteriormente observado, Marcinizyn
busca a estrutura de alturas da obra e aqui € proposta uma analise mais
especifica — as divergéncias desta para aquela analise serdo justificadas a

sequir.

A articulacédo na forma proporcionada pela polarizagao de Ré (Figura
5, c. 49) é tao representativa quanto a polarizagdo de Sol (Figura 6, c. 114).
Marcinizyn sé reconhece a cadéncia em Ré, e, sobre a polarizacdo de Sol
afirma: “a chegada de Sol (c. 108-114) é ornamentada com o motivo Sol-Lab-
Fa# [...]” (p. 30). Como é possivel observar nas Figura 5 e Figura 6, a

“‘chegada” em Sol providencia um nivel de articulagdo da obra semelhante a de
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Ré pela recorréncia de ambas as notas por sete compassos. Na primeira, isto
ocorre através de um pedal em Ré (c. 43-49) e na segunda pela ornamentagao
da nota Sol (c. 104-114) assim como pela mudanga para a métrica ternaria
composta no repouso de ambas as notas (c. 49 e 114). Isso, por sua vez,
equipararia as duas polarizagdes em um mesmo nivel de articulacdo, o que
impossibilita a interferéncia de apenas uma delas no fluxo formal do Scherzo. A
partir deste ponto de vista, se a polarizagcao de Ré (c. 49) for considerada uma
articulagado formal, por conseguinte, a polarizacdo de Sol (c. 114) também

deveria o ser.

Igualmente, a articulagado formal propiciada pela polarizacdo em Mi
(c. 91) e em Fa (c. 141), é perceptivel desde uma primeira audicdo da peca.
Configuram, assim, cadéncias evidentes ou, melhor dizendo, pertencentes a
um outro nivel de articulagdo no fluxo formal do movimento, se comparadas
com as de Ré e Sol. Desta maneira, neste trabalho foi encontrada como
solugdo para esse tema a subdivisdo em niveis estruturais distintos. Essa
subdivisdo ndo equipara os quatro pontos de repouso e polarizagdo num
mesmo nivel de articulacdo do fluxo; todavia, reconhece os quatro pontos
como articulagdes do Scherzo. Assim, chega-se a estrutura formal apresentada
no quadro da Figura 1 e as caracteristicas dessa forma expostas anteriormente

no inicio deste capitulo.

Outra diferenca, mais especifica, diz respeito ao ponto de inicio da
passagem classificada no presente trabalho como segunda subsecao (b) de A,
e por Marcinizyn (1998) como segunda sec¢do. Marcinizyn indica o compasso
50 como o comego da passagem, entretanto, a passagem compreendida entre
os compassos 50-59 constitui uma movimentagao harménica continua (Figura
7). Primeiramente, a movimentagao ocorre através de um glissando que vai de

Dé# a Mi (c. 50-51), depois por arpejos constituidos sobre tétrades diminutas

18 Marcinizyn utiliza em sua andlise a primeira edi¢ao (1981) da Sonata para violdo, que possui,
por sua vez, algumas diferengas na contagem dos compassos em decorréncia do trecho apés
a secgao aleatdéria do compasso 88 ser apresentado em minimas pontuadas € ndo em
seminimas pontuadas. Assim, segundo a contagem de desse autor, o primeiro compasso do
primeiro sistema da pagina 6 da Sonata para violdo possui a numeragcédo 95 e ndo 92. Desta
forma, para que ocorra a compatibilidade com o texto aqui exposto foi necessaria a conversao
dos trechos para a contagem presente na edigéo corrigida da Sonata aqui utilizada (1984).

° Marcinizyn (1998) s6 aponta uma subdivisdo em frases no Scherzo nas estruturas
apresentadas nos compassos 130-137.
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apresentando duas vezes as doze classes de notas (c. 52-55), e por fim uma
sequéncia de dois compassos (c. 56-57) que é invertida e transposta nos dois
compassos seguintes (c. 58-59) (MARCINIZYN, 1998, p. 23-26). Devido a essa
movimentagdo harmdnica continua, o trecho entre os compassos 50-59 é
classificado nesta andlise como uma transicdo. A segunda subsecao (b) de A
inicia apenas no compasso 60, onde é apresentado um arpejo baseado no

conjunto [3-1] (c. 60-63) que é transposto mais duas vezes (c. 64-65 e 66-67).
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Figura 7 Transigao (c. 50-59).

A analise de John Marcinizyn busca relagdes entre “diferentes niveis
estruturais, de forma a ilustrar como materiais em pequena escala sdo também
expostos em grande escala” (MARCINIZYN, 1998, p. 2). Apesar das
divergéncias com aquela analise, relagdes sdo também encontradas na
estrutura formal do movimento proposta na presente analise, sendo possivel a
insercdo dessas relagcbes em proposicdes expostas pelo proprio Marcinizyn

(1998) no decorrer de seu estudo.

Segundo este prisma, uma larga movimentagao Mi-Fa-Mi, delineada
pelas cadéncias das sec¢des, seria uma macro representacao do semitom, que
caracteriza o intervalo basico de um dos principais materiais utilizados: o
conjunto [3-1] (MARCINIZYN, 1998, p. 17). Da mesma forma, trata-se de uma
relagdo de sensivel superior, tipica da cadéncia frigia; e, segundo Marcinizyn,
‘muitas das cadéncias de Ginastera no decorrer da Sonata sao frigias
(usualmente de Fa para Mi)” (1998, p. 22).
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De qualquer maneira, mesmo com todas as concessdes formais
permitidas no século XX, uma forma baseada em cadéncias nas alturas Mi-Fa-
Mi parece compor uma forma ternaria. Ao invés de alicercar-se numa macro-
estrutura baseada na cadéncia perfeita (I-V-I) como a forma ternaria tonal
tradicional o faz (KENNEDY, 1994, p. 262), a obra apresenta uma estrutura
composta por uma cadéncia frigia (i-1l-i). Stefan Kotska diz, sobre as formas na

musica do século XX:

Todas as estruturas e procedimentos formais encontrados na era
tonal sobreviveram no século XX. [..] No entanto para muitos
musicos algumas das formas antigas parecam estranhamente
desconfortaveis na roupagem do século XX. A razdo para isso pode
convenientemente repousar no enfraquecimento do sistema tonal em
praticamente toda a musica do século XX, ao ponto de sua total
vacancia em estilos atonais. [...] A forma ternaria, uma das estruturas
musicais mais basicas, foi, provavelmente, a que melhor suportou a
tempestade, por seu desenho — exposi¢cdo, contraste, retorno —
podendo ser aplicado a uma vasta variedade de estilos, do tonal ao
eletrénico (KOTSKA, 1999, p. 138).

Para esta estrutura harménica Mi-Fa-Mi fazer parte de uma forma
ternaria — forma utilizada nos scherzi da tradicdo ocidental (BEAUSSANT apud
MASSIN, 1997, p. 96) — a Coda deveria configurar uma secao da obra, porém,

segundo os paradigmas da analise musical ela configura uma secao aparte.

Formas ternarias, algumas vezes concluem com uma Coda. Uma
Coda é uma passagem além da estrutura béasica da forma, a qual
normalmente segue uma cadéncia, real ou implicita, na principal
tonalidade. Uma Coda serve para levar a pega a um final mais
completo e satisfatorio. Codas s&do proporcionais ao resto da obra.
Aquelas ligadas a simples formas ternarias sdo breves, mas néo é
incomum formas maiores terem Codas extensas, multiseccionais,
com desenvolvimentos (DALLIN, 1974, p. 269).

Contudo, no Scherzo da Sonata para violdo ha um retorno, na Coda,
ao mesmo centro tonal da primeira se¢ao, através de uma nova polarizagao da

nota Mi. Assim, apesar do papel dissoluto do contraste nesse movimento, “[da-
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se] ao ouvinte a sensacdo de retorno apds contraste, a esséncia da forma
ternaria” (KOTSKA, 1999, p. 140) %°.

% Uma estrutura normativa semelhante a essa (secdo A, secdo B e Coda) é encontrada no
Fantastico do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (1973). De acordo com Ginastera: “o
segundo movimento, Fantastico, € puramente instrumental e corresponde ao tradicional
Scherzo. Consiste em duas partes principais e uma Coda; as partes, por sua vez, estao
subdivididas em trés se¢oes: Introdugdo, Desenvolvimento e Primeira culminagéo, na primeira;
e Transigdo, Segunda culminagdo e Desinéncia, na segunda; uma sintese de todos os
movimentos anteriores na Coda” (GINASTERA, 1973, prefacio). Sendo esse o segundo
movimento da obra nao fica claro a que se refere o compositor quando fala em “todos os
movimentos anteriores”, se aos outros segmentos do quarteto ou as secdes e subsecbes do
Fantastico. De qualquer forma, fica clara a referéncia a uma “sintese” que configuraria em
ambos os casos um retorno; claramente munido de todas as concessoes formais do século XX
(KOTSKA, 1999, 138).
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2 SINTESE DE MATERIAIS HARMONICO/MELODICOS

Ap6s a andlise do Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47 foi
possivel separar os trechos da obra em dois grupos em relagdo a suas
progressdées harmoénicas e tonalidade. O primeiro grupo engloba aqueles
trechos que possuem um centro tonal pela polarizagdo de alguma nota, e, o
segundo grupo, os que nao possuem um centro tonal pela polarizagdo de
alguma nota. Pela classificacdo de Josef Kotska (1999, p. 97-112) podemos
denominar esses grupos como: atonal e neo-tonal.

Ambos os grupos se encaixam na defini¢cao feita por Ginastera no
fim da vida em etapas estilisticas de sua obra, uma tonal e politonal ?'
atonal (GINASTERA apud TAN, 1984, p. 7). As pecas compreendidas na

amostragem identificadas pela bibliografia como tonal e politonal sédo o

, e outra

Vivacissimo do Primeiro quarteto de cordas, Op. 20 (1948) e o Presto
misterioso da Sonata para piano No. 1, Op. 22 (1954). Assim como as
identificadas como atonais sdo o Presto magico do Segundo quarteto de
cordas, Op. 26 (1958); o Scherzo fantastico do Quinteto para piano, Op. 29
(1963) e o Fantastico do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (1973). Essas
obras apresentam abordagens distintas quanto a sua concretizagdo harmoénica,

seja neo-tonal ou atonal.

' Na definicdo de Kotska (1999) a politonalidade compreende um grupo harménico e tonal
distinto da neo-tonalidade. Entretanto, por Ginastera apresentar ambos os elementos em suas
obras neo-tonais, esses serao analisados no sub-capitulo “Neo-tonalidade”, e, quando se fizer
presente, a politonalidade sera indicada.
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Desta forma, neste capitulo sera apresentada a caracterizagao dos

dois grupos (atonal e neo-tonal %2

) e, posteriormente, sera realizada a analise
de trechos da Sonata para violao que os representem, identificando materiais e
técnicas empregadas na manipulagdo dos mesmos, ou seja, 0 vocabulario
utilizado pelo compositor. Ao fim dessa etapa serdo grifados os principais
materiais utilizados no Scherzo, Op. 47, cuja identificacdo foi possivel através

da analise.

Posteriormente, esses materiais serdo identificados nas outras obras
estudadas, onde sera analisada a utilizagdo desses materiais atraves dos
recursos técnicos empregados nessas obras. Desta maneira, tecer-se-a
paralelos entre essas obras e o Scherzo, Op. 47, assim como sera tracada a

movimentagao da linguagem do compositor entre as obras dessa amostragem.

2.1 Atonalidade

Josef Kotska propdée no excerto abaixo uma definicdo de

atonalidade:

Atonalidade foi um desenvolvimento ainda mais radical que as varias
formas de neo-tonalidade na musica do século XX. [...] Nesse
momento sera suficiente definir musica atonal como musica na qual o
ouvinte nao percebe centro tonal. Por essa ser uma definigcao
subjetiva, ouvintes ndo irdo sempre concordar se um exemplo
particular é tonal ou atonal [...] (KOTSKA, 1999, p. 106-107).

Em complemento o autor observa que

[...] Essa atonalidade é alcancada evitando-se os padrbées melddicos,
harmonicos e ritmicos convencionais que ajudam a estabelecer uma
tonalidade na musica tradicional. No seu lugar encontramos
dissonancias nao resolvidas, uma preponderancia de acordes com
intervalos mistos e colegbes de notas derivadas da escala cromatica
[...] (KOTSKA, 1999, p. 177).

22 Apesar de na obra de Ginastera as obras neo-tonais ocorrerem antes das atonais, o sub-
capitulo “Atonalidade” aparece antes no corpo deste trabalho por algumas das nomenclaturas
nele descritas serem necessarias também no sub-capitulo “Neo-tonalidade”. Principalmente as
referentes a conjuntos de classes de notas.
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Sao classificadas como passagens atonais do Scherzo da Sonata
para violdo, Op. 47 aquelas onde nao ha a polarizagdo de uma classe de nota
especifica, ou seja, ndo ha um centro tonal. Na efetivagcado desta atonalidade

Ginastera emprega alguns processos que serao vistos a seguir.

2.1.1 Vocabulario harménico/melédico aplicado nos contextos

atonais do Scherzo da Sonata para violao, Op. 47

E possivel analisar as passagens abaixo segundo duas formas de
estruturacdo atonais: em conjuntos® ou em séries (sendo, no caso do Scherzo,
a segunda relacionada a primeira, como veremos mais adiante). Previamente
se faz necessaria a distingdo entre conjuntos de classes de notas e séries.

Assim, Strauss (2000) delimita os conjuntos como:

[...] blocos de construgado basicos de muita musica poés-tonal. Um
conjunto de classes de notas é uma colegdo desordenada de classes
de notas. Trata-se de um motivo no qual muitas das caracteristicas
de identificacdo — registro, ritmo, ordem — foram evaporadas. O que
resta sdo simplesmente a identidade basica das classes de notas e
das classes de intervalos de uma idéia musical (2000, p. 30).

Da mesma forma, Strauss (2000) classifica como séries as

incidéncias ordenadas de conjuntos:

[...] Uma série € uma linha de classes de notas, ndo um conjunto. Um
conjunto de classes de notas retém sua identidade ndo importando
como suas classes de notas sdo ordenadas. Numa série, entretanto,
as classes de notas ocorrem numa ordem particular; a identidade da
série muda se a ordem da série muda. Uma série pode ter qualquer
comprimento, mas sem duvida o mais comum & uma série de todas

% Kotska justifica a utilizagdo de conjuntos na analise de musica do século XX. Para esse
autor, “[...] logo se tornou claro para os musicos que o tratamento das notas na musica atonal
requeria um novo vocabulario se a analise dessa musica pretendesse ser mais do que
descritiva. Era reconhecido que a musica atonal seguidamente alcangava certo grau de
unidade através da recorrente utilizagdo de um novo tipo de motivo. Este novo tipo de motivo
foi batizado de diversos nomes, incluindo célula, célula basica, conjunto, conjunto de notas,
conjunto de classes de notas e sonoridade referencial. 1sso poderia aparecer melodicamente,
harmonicamente ou como combinag¢éao dos dois. O conjunto pode também ser transposto e/ou
invertido [...], e suas alturas podem aparecer em qualquer ordem [...]” (1999, p. 178).
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as doze classes de notas. [...] A musica que usa tal série como sua
estrutura referencial base, é conhecida como dodecafénica (2000, p.
144).

Marcinizyn (1998) em sua analise da Sonata para violdo alega a
utilizacdo da teoria dos conjuntos, apesar deste autor ndo fazer mencao de
diversas ferramentas. Esta teoria, por sua vez, o auxilia na relacdo de
diferentes niveis estruturais em toda a obra. Assim, Marcinizyn chega a

algumas conclusodes a respeito do Scherzo:

[...] O Scherzo é estruturado sobre a expansao melddica do intervalo
de terca menor, tanto em um nivel local quanto global, e é
seguidamente expressado em um tricorde {013} ou {023} [conjunto [3-
2]]. O tricorde {012} [conjunto [3-1]] é também uma sonoridade
caracteristica que é ouvida harménica e melodicamente em toda a
extensdo do movimento [...] (MARCINIZYN, 1998, p. 17).

A incidéncia de ambos os conjuntos, [3-1] e [3-2], como material
harménico, melddico ou estrutural, assim como apontado por Marcinizyn 2*
(1998, p. 17), pode ser observada na estrutura temporal dos compassos 1-15
(Figura 8). Numa rapida analise dessa estrutura podemos observar que a peca
inicia com acordes (Ré#-Mi-Fa e Sol-Sol#-La), caracterizando incidéncias
verticais do conjunto [3-1] (c. 1-4). Esse mesmo material é utilizado como base
harmoénico/melddico nos compassos 5-6 (Sol#-La-Sib), que através de um
processo de expansao da linha melddica Sol#-Sib, apresentada no baixo que
pendula sobre um pedal em La (c. 5-6), faz uma abertura de um semitom
alcangando Sol-Sib (c. 7-8). Com esse processo de expansdo, alcanga-se,
através de uma derivagao, o segundo material harmoénico/melddico utilizado: o

conjunto [3-2].

24 Marcinizyn apresenta uma analise semelhante a esta no seu trabalho (1998, p. 18-19).
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Figura 8 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violdo,
Op. 47 (c. 1-15).

O material harménico/melédico dos compassos 9-10 constitui o
unico material ndo baseado nos conjuntos [3-1] e [3-2] nesta estrutura
temporal. Este material, baseado em acordes quartais 25, entretanto, liga-se ao
trecho anterior por uma incidéncia meldédica do conjunto [3-1]. Como € possivel
observar na abstracdo da Figura 9, as notas mais graves da melodia (c. 5-9)
apresentam as classes de notas Sol#, Sol e Fa#; configurando, assim, um

cromatismo como o conjunto [3-1].

Figura 9 Abstracdo dos compassos 5-10 do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

No restante da estrutura temporal € apresentado o conjunto [3-2] em
movimentos melddicos ascendentes e descendentes, assim, “na segunda
metade dos compassos 11-14, o motivo Mi-Ré-D6# € uma inversao do motivo
Fa-Sol-Lab” (MARCINIZYN, 1998, p. 19). O trecho finaliza com uma articulagao

% «Acordes quartais e em quintas sdao mais comumente formados sobre intervalos perfeitos,
mas quartas aumentadas e quintas diminutas podem ser incluidas” (KOTSKA, 1999, p. 58)
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através de em um cluster ?° de alturas indefinidas em registro sobreagudo que

marca o ritmo binario composto (c. 14-15).

Desta maneira, basicamente dois conjuntos e suas derivagdes sao
utilizados nas secdes atonais do Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47. Trata-
se dos conjuntos [3-1] e [3-2], que podem, respectivamente, ser classificados
como o “ponto de partida da escala cromatica” (TOSAR, 1996, p. 55), ou seja,
0 menor conjunto cromatico, e 0 menor conjunto octaténico (STRAUSS, 2001,
p. 120). Ambos os conjuntos, quando em suas disposig¢des cordais, constituem
clusters por se basearem em intervalos de segundas maiores e/ou menores.

Segundo a classificagdo de Kotska:

[...] [Uma] possibilidade para a constru¢do de acordes sdo os acordes
em segundas, uma sonoridade construida de segundas maiores e
menores ou combinagdes dos dois. [...] Mais comumente, as notas de
um acorde em segundas sdo posicionadas adjacentes umas as
outras, um arranjo as vezes referido pelos termos “cluster’ e “tone
cluster” (1999, p. 61).

Como podemos acompanhar, no contexto do Scherzo, o conjunto [3-
2] é apresentado como uma derivagado do conjunto cromatico [3-1] por chegar-
se a ele através de uma expansao melddica. Desta forma, s&do relacionados os
dois conjuntos ([3-1] e [3-2]), sendo o conjunto [3-1] e o cluster baseado em
efeito instrumental de alturas indefinidas em registro sobreagudo (c. 14-15) os
materiais responsaveis pela sonoridade em cluster buscada pelo compositor
em trechos atonais do movimento. Essa recorréncia da apresentagao vertical
do conjunto [3-1] ocorre por este constituir o maior cluster cromatico em
disposicdo harmonica transponivel para diversas regides do violdo #’. Contudo,
podemos encontrar apenas trés outras reincidéncias verticais dessas duas
sonoridades em clusters em posicao fechada (consistindo nas apresentacdes

harménicas do conjunto [3-1] e do efeito sem altura definida que finaliza a

% Para essa classificagdo é utilizada a concepcado de que num cluster o “conjunto de notas
disponivel para a aplicagdo depende da fonte acustica utilizada” (MONDRUP, 1999-2006, p. 9).
2C;omo neste caso a fonte acustica € um efeito instrumental ndo temos um meio cromatico.

Para a execugao deste cluster em posigao fechada ao violdo é necessaria ao menos uma
corda solta, sendo as outras duas presas. Assim, € possivel a realizagao desse acorde em
diversas alturas do instrumento, mantendo sempre uma das notas em corda solta (com
excegado da quinta e sexta cordas), podendo estar esta em qualquer posi¢cao do acorde.
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mesma estrutura temporal), ocorrendo essas em trés outras estruturas

temporais atonais do movimento a seguir analisadas.

Numa reincidéncia (Figura 10, c. 127-130), ocorre a reapresentacéo
dos clusters do conjunto [3-1] através de um efeito instrumental com
caracteristicas percussivas ?® (c. 127-128), a repeticdo seguinte desse efeito
(Figura 10, c. 131-132) configura uma derivacdo variada desta exposicéo.

Como Marcinizyn observa:

As duas frases seguintes (c. 127-130 e 131-134) s&o também
similares motivicamente. A apresentagdo harménica de um tricorde
{012} [conjunto [3-1]] (D6#-Ré-Mib) no compasso 127 é transposta
uma sexta maior acima (La#-Si-D&) no compasso 128. Esse motivo, o
qual nao foi ouvido desde os primeiros quatro compassos deste
movimento, & adicionado nos dois primeiros compassos da frase
seguinte (c. 131-132) [...] (1998 p.32-33).

Figura 10 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 127-134).

Em outra reincidéncia ha a presencga do cluster baseado no efeito
instrumental sem altura definida na estrutura temporal dos compassos 143-150
(Figura 11). Como podemos notar, finaliza com o dito cluster mais uma vez
pontuando uma estrutura temporal, repetindo, assim, a fungao apresentada na

primeira estrutura temporal.

8 Na bula da partitura da Sonata para violdo, editada por Boosey & Hawkes (1984), explicas-se
o dito efeito como “Tambora, batendo nas cordas: com o polegar”. Entretanto, o efeito aplicado
por Ginastera intercala as referidas famboras com arpejos descendentes criando um efeito
baseado na combinacédo das duas técnicas. Autores como Beasinski (1994) relacionam esse
tipo de efeito a uma releitura da pratica instrumental de violonistas da musica folclérica
argentina.
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Figura 11 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 143-150).

Podemos presenciar a ultima das trés incidéncias da utilizagcdo da
sonoridade de cluster em posi¢ao fechada nos arpejos baseados no conjunto
[3-1] que formam a estrutura temporal que inicia a segunda subsecéao (b) de A
(c. 60-77), como um “longo e sinuoso movimento ascendente quase-cromatico”
(MARCINIZYN, 1998, p. 24). Vincent Persichetti observa a utilizacdo de

clusters em arpejos:

Um cluster ndo é sempre introduzido soando todas suas notas
simultaneamente. Quando as notas de um cluster sdo tocadas
consecutivamente elas sao efetivas se cada nota é mantida até que a
ultima entre. Essa versao do cluster em arpejo contribui para a
variedade de padrbes em segundas. Eles podem se desdobrar de
cima para baixo, de baixo para cima, ou do centro para as
extremidades. [...] Clusters podem ser quebrados (arpejos em
segundas), mas soarao como clusters apenas se uma harmonia em
clusters foi anteriormente estabelecida. Eles soardo como escalas se
os clusters quebrados nao forem claramente partes do contexto do
cluster (1961, p. 129 e 131).

Entretanto, ao que tudo indica devido as capacidades instrumentais
do violao, a partir do compasso 69, no sinal de finire legado, a passagem torna-
se um movimento escalar pela definigdo de Persichetti (1961). E possivel
observar que essa estrutura temporal (Figura 12) marca o retorno do material
baseado no conjunto [3-1] (c. 60), que nao era literalmente exposto desde a
primeira estrutura temporal da obra (Figura 8, c. 1-15, anteriormente
analisada). Esse conjunto € apresentado nos compassos 60-63, Mi-Fa-Fa#,
transposto para Ré#-Mi-Fa (c. 64-65) e novamente transposto para Mi#-Fa#-
Sol (c. 66-67) antes da continuacdo do movimento ascendente quase-

cromatico.
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Figura 12 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 60-77).

Pela andlise das fundamentais dos trés conjuntos em sua forma
prima podemos notar a organizagéo estrutural do inicio da passagem também
em um conjunto [3-1], Ré#-Mi-Mi# (Figura 13). A partir do compasso 68, inicia
um movimento ascendente que utiliza uma livre movimentacao de resultantes
cromaticas maiores que o conjunto [3-1], com quatro, cinco e até seis notas,
com eventuais utilizagcdes de intervalos de tom. Nos compassos 74 e 75 ocorre
uma nova estabilizagcdo no conjunto [3-1] antes de a movimentagdo chegar a
exposi¢cao das doze classes de notas num arpejo de estruturas originalmente
diaténicas (c. 78-79), o qual inicia a préxima unidade temporal. Assim, nesta
estrutura temporal ocorre a apresentacao das sonoridades em cluster como
estruturas fixas que sao expandidas de forma variada em direcdo a registros

mais agudos, porém, submetidas aos limites instrumentais do violao.

_________________________________________
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Figura 13 Abstragdo dos conjuntos empregados nos
compassos 60-77 do Scherzo, segundo movimento da Sonata
para violdo, Op. 47.
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Existem diversas passagens que expde as doze classes de notas,
ou seja, o total cromatico, no Scherzo. Algumas delas podem ser classificadas
como estruturadas sobre um processo serial, chegando-se, assim, a outra

forma de estruturacao das passagens atonais do movimento.

Ao contrario das passagens estruturadas sobre conjuntos recém
analisadas, as aqui chamadas de seriais claramente dispdem uma ordem
apresentada em alguma das formas basicas: prima, retrograda, invertida,
retrograda invertida. Entretanto, as incidéncias seriais no movimento se
resumem as passagens curtas, unidades temporais. Essa decorréncia diz
respeito a uma utilizagdo menos ortodoxa de processos seriais como a descrita

por Kotska:

Em geral, o serialismo como um movimento, como uma estética
composicional, morreu nos anos 1960, mas isso nao €& dizer que
musica serial ndo vem mais sendo escrita. Ao invés, técnicas seriais
juntaram-se com todas as outras técnicas, desde a atonalidade livre
ao neo-tonalismo e a harmonia tradicional, que os compositores
tinham a sua disposi¢do. Ndo é incomum, por exemplo, encontrar um
tema dodecafdnico suportado por harmonias nédo seriais neo-tonais
(1999, p. 275).

A série manipulada no Scherzo é formada por apresentagdes do
conjunto cromatico [3-1] em diversas disposi¢des motivicas, separadas por
tercas menores ou maiores. Esta série relaciona-se diretamente com a
estruturacdo anterior em conjuntos, porém, como veremos, sua apresentacao
em trechos distintos ocorre com todas suas doze classes de notas, mantendo

uma ordem interna.

A primeira ocorréncia da série ocorre na unidade estrutural que inicia
a secéao B (Figura 14). Com uma movimentagao melddica ascendente a série
exposta (c. 92-93) e, a seguir, na movimentagdo melddica descendente, é

apresentada sua inversao (c. 94-95).

natrale

Figura 14 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violéo,
Op. 47 (c. 92-95).
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A forma prima da série recorre transposta para Sib nos compassos
121-122 (Figura 15). Neste contexto, a série esta inserida na repeticao alterada
do padrao frasal dos quatro compassos anteriores sob o pretexto de uma

expanséao do conjunto [3-1].
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Figura 15 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 121-122).

Analisando-se a série aqui empregada podemos salientar como
caracteristica a simetria dentro de seus hexacordes. No primeiro hexacorde
quarta, quinta e sexta notas sdo uma inversdo transposta das primeiras trés
notas. Exatamente o mesmo processo € aplicado em seu segundo hexacorde
(Figura 16).

inversio inversiio

o Ea
D ) o eessoas '

P 2 | 2 | | 2 | 2
i Y - [ ] b ] _—
@! 1 [ -
'_j L — L |
Primeiro hexacorde Seoundo hexacorde

Figura 16 Abstracdo da série empregada no Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47 2,

Além das estruturagdes seriais, encontram-se também no Scherzo
interacdes nao-seriais das doze classes de notas *°. S6 acontece a exposicdo
de um trecho utilizando as doze classes de notas em um contexto onde ndo ha
a polarizagao de uma classe de nota especifica. Nao se trata de um contexto
atonal propriamente dito, mas sim da transi¢cao entre as duas subsecdes de A,

onde ocorre uma movimentacdo harmoénica continua que nao polariza

# Neste trabalho, apenas nas analises contidas nas ilustragbes de séries sera empregada a
nomenclatura de classes de intervalos como proposta pela teoria analitica de conjuntos de
classes de notas (STRAUSS, 2000, p. 9-10). Nesta teoria utiliza-se a mesma numeragéo
arabica para um intervalo e sua inversdo, chegando-se, assim, a seis classes intervalares
(unissono e oitava= 0; 2m e 7M=1; 2M e 7m= 2; 3m e 6M= 3; 3M e 6m=4; 4J e 5J=5; 4A e
5d= 6).

* pPara que se diferenciem mais nitidamente os elementos seriais anteriormente analisados e
estes a seguir apresentados, utilizar-se-a para os ultimos a nomenclatura “exposi¢céo das doze
classes de notas”.
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nenhuma classe de nota. Contudo, por nao polarizar nenhuma classe de nota a
passagem foi inserida neste capitulo do trabalho. Referimo-nos, assim, a
segunda unidade temporal da transicdo (comentada na analise formal do

capitulo de “consideragdes preliminares”) (Figura 17).

. série com as 12 classes de notas
séric com as 12 classes de notas
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Figura 17 Analise dos compassos 52-55 do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

Sao, nesta passagem, apresentados quatro arpejos de seis notas
formados por tétrades diminutas expondo duas vezes as doze classes de
notas, separando as duas exposi¢coes ha um intervalo de terca menor. Na
referida estrutura, a unido de duas tétrades subsequentes forma um total
octatdnico, o que outorga, também, uma sonoridade octatdnica & passagem®'.

O termo octatonica,

[...] assim como pentatbnica, € um nome genérico que, apesar disso,
passou a se referir a uma escala especifica. [...] Consiste na
alternancia entre segundas maiores e segundas menores, desta
maneira um outro nome para essa escala é escala de tom e semitom.
Ainda outro nome é o de escala diminuta que se refere ao fato de que
quaisquer dois acordes diminutos com sétima [tétrades diminutas]
nao enarmoénicos combinados produzem uma escala octaténica. Ha
apenas dois modos dessa escala, um iniciando com uma segunda
Maior e outro iniciando com uma segunda menor [Figura 18]
(KOTSKA, 1999, p. 31-32).

primeiro modo (2M) segundo modo (2m)
9 I Il
7 o s * . ebe *
o o #0® THET ezelle oH*

Figura 18 Primeiro e segundo modos octaténicos.

% Seria possivel a resolugdo de qualquer uma das tétrades do trecho em um acorde ou classe
de nota especifica, através de sua utilizagdo como o acorde de sétima diminuta. Entretanto,
pela ndo ocorréncia desse procedimento a passagem foi aqui classificada como atonal.
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Como podemos observar, Ginastera utiliza no vocabulario sonoro
empregado em contextos atonais no Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47
alguns elementos recorrentes. De um modo geral, podemos destacar como
materiais: as incidéncias seriais, as apresentacbes n&o-seriais das doze
classes de notas, os elementos octatbnicos, os clusters, as incidéncias

cromaticas e quase cromaticas nao-seriais.

2.1.2 Incidéncia do mesmo vocabulario harmoénico/melédico em

obras atonais precedentes

As obras da amostragem precedentes ao Scherzo da Sonata para
violdo, Op. 47 (1976) que se enquadram na classificacdo de atonalidade,
segundo a bibliografia e analises realizadas, s&o: o Presto magico do Segundo
quarteto de cordas, Op. 26 (1958), o Scherzo fantastico do Quinteto para
piano, Op. 29 (1963) e Fantastico do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40
(1973). As duas primeiras obras sao identificadas como seriais. Entretanto,
para tragar o trajeto da técnica serial na obra de Ginastera, precisamos nos
remeter a primeira incidéncia de uma série de doze sons. Esta, por sua vez,
ocorre numa pega neo-tonal, mais precisamente no Presto misterioso da
Sonata para piano No. 1, Op. 22, obra também incluida na amostragem deste

trabalho.

Nesse movimento, Presto misterioso, o compositor afirma utilizar
procedimentos dodecafonicos (GINASTERA apud CHASE, 1957, p. 451). No
entanto, apesar da afirmacao do compositor, nessa obra a série € tratada como
um tema que é recapitulado no seu decorrer, e ndo com procedimentos
dodecafénicos propriamente ditos % (KNAFO, 1994, p. 36). Esse fato mostra a
“adogédo gradual de praticas seriais” por Ginastera no decorrer de sua obra,

onde:

2 Entendemos como procedimentos dodecafbnicos aqueles utilizados na musica classificada
como dodecafbnica. Como observado anteriormente por Strauss, caracteriza essa musica a
utilizacdo da série como “estrutura referencial base” (2000, p. 144), sendo ela o principal objeto
de manipulagdes e transformagdes no decorrer da obra.
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[...] a Sonata para piano representa sua primeira utilizagao inteirica da
série; deve-se lembrar que ele n&o estava preso por procedimentos
na aplicagdo da série no Unico movimento em que ele a utilizou
[Presto misterioso] (WALLACE, 1964, p. 319).

Desta maneira, numa analise dessa série/tema exposta em oitavas
nos primeiros compassos da Sonata para piano No. 1 (Figura 19), podemos
observar que nela ha: 1) a reiteragdo da nota Ré a cada dois compassos, 2)
duas progressodes lineares cromaticas de terga menor ascendente implicitas
(Ré-Mib-Mi-Fa e Si-D6-Dé#-Ré), 3) a resolugao da sensivel DO6#-Ré para a
reiteracdo da série, 4) a nota Fa constituindo a sonoridade mais aguda, a qual
estd equidistante das duas reiteragcdes de Ré (SCARABINO, 1996, p. 15).

Conforme Scarabino (1996), esses elementos propiciam a polarizagao de Ré.
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Figura 19 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 1-2).

Com relagao a polarizagao de um centro numa série, Kotska afirma:

[...] Em geral, compositores evitam usar huma série combinacdes de
notas que possam recordar a musica tonal, tais como triades,
segmentos escalares e baixos tradicionais ou formulas melddicas. Se
o compositor escolher incluir tais padrées, como ocasionalmente
ocorre, deve-se tomar nota disso e de seu efeito na musica [...] (1999,
p. 202-203).

E evidente a constituicdo dessa série em duas metades onde ocorre
a inversdo do contorno melddico da primeira metade na segunda *. Ja sobre o

Presto magico do Segundo quarteto, Wallace (1964) observa que:

O Segundo quarteto de cordas é a primeira obra na qual Ginastera
adota inteiramente o serialismo [dodecafbnico]l. Os anos entre a

¥ Referimo-nos aqui a inversao do contorno melédico que confere a série uma inversao nao-
estrita, sendo apenas invertida a dire¢ao da melodia. Entretanto, é perceptivel essa relagao.
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Pampeana No. 3 e essa obra, nos quais nada produziu, foram,
aparentemente, um tempo de estudo das possibilidades da série
(1964, p. 219).

O autor tece um comentario sobre a manipulagdo serial em obras

de Ginastera compostas até 1964

No uso que Ginastera faz da série de doze sons, as séries sdo,
primeiramente, cuidadosamente planejadas para dar-lhe os saltos
melddicos e estruturas harménicas que deseja. Os segmentos da
série, por unidade, sdo usualmente relacionados por inversao,
retrogradacéo e outros recursos (WALLACE, 1964, p. 319).

Desta maneira, podemos notar que a série original do Segundo
quarteto, Op. 26 (Figura 20) é composta por dois hexacordes contrastantes, e
cada um, por sua vez, dividido em segmentos de trés notas. O segundo
segmento é a retrogradacéo da inverséo transposta do complemento intervalar
do primeiro segmento. Enquanto no segundo hexacorde, o segundo segmento

€ apenas a inversao transposta do primeiro segmento.
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Figura 20 Abstracédo da série utilizada no Presto magico,
terceiro movimento do Segundo quarteto de cordas, Op. 26.

Ja o material serial utilizado no Scherzo fantastico, Op. 29 pode ser
interpretado tanto como séries de doze notas (TABOR, 1994, p 8-12), quanto
como uma estrutura de seis notas (hexacordal). Uma analise das duas séries
identificadas por Tabor (1994) nessa obra mostra a construgdo hexacordal de
ambas (Figura 21 e Figura 22). Na primeira série 0 segundo hexacorde € uma
retrogradacgao da inversao do primeiro (Figura 21); na segunda série o segundo
hexacorde € uma inversdo do primeiro, sendo o primeiro hexacorde da
segunda série uma transposicdo do primeiro hexacorde da primeira série
(Figura 22). Desta maneira, as duas seéries sdo composi¢gdes de um mesmo

hexacorde através de transposigdes, inversdes ou retrogradagdes. Apesar
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dessa recorréncia hexacordal nas séries, Tabor (1994) nos apresenta a obra

como sendo apenas dodecafdnica.

retrogrado
da inversio
L

1 2 5 6 1 71 6 5 2

ﬁ =
/- -1 e = [ > |
| . ] il - r ) = Y
oty r 1 'J._‘L-_‘_
N : i
Primeiro hexacorde Segundo hexacorde

Figura 21 Abstragédo da primeira série empregada no Scherzo
fantastico, terceiro movimento do Quinteto para piano, O. 29.
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Figura 22 Abstragdo da segunda série empregada no Scherzo
fantastico, terceiro movimento do Quinteto para piano, O. 29.

Partindo da premissa anteriormente apontada por Wallace (1964, p.
319), a respeito da composi¢cdo de uma série, juntamente com o suporte das
analises realizadas nas séries empregadas nos trés movimentos com
contextos atonais (Presto magico, Op. 26; Scherzo fantastico, Op. 29; e
Scherzo, Op. 47), é possivel notar algumas constantes da construgdo serial
ginasteriana. Tais constantes, que ja se encontram em esséncia na série/tema
neo-tonal do Presto misterioso, Op. 22, constituem elementos comuns no
procedimento organizacional das séries dessas obras apenas perceptivel nas
suas analises. Trata-se da divisdo da série em duas metades (hexacordes),
que possuem relagcdes equilibradas de estruturagcdo simétrica (através de
inversdes, retrogradagdes e etc.) sobre formagbes tricordicas ou sobre os

proprios hexacordes **.

Tabor (1994) faz uma analise serial do Scherzo fantastico do
Quinteto, Op. 29 e nao menciona a uma possivel organizagao da obra em

estruturas menores. A autora afirma que “a divisdo na musica de varias formas

% Lembramos que outros compositores ao utilizarem procedimentos dodecafénicos estruturam
suas séries também em conjuntos de quatro notas ou conjuntos desiguais, assim como,
utilizam por vezes procedimentos de interse¢do entre conjuntos (STRAUSS, 2000, p. 154-157).
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da série em hexacordes reflete a estrutura hexacordal da série” (TABOR, 1994,
p. 8). Assim, segundo a colocagéo da autora, e numa rapida analise da obra, &
possivel observar que a organizagdo das unidades temporais do Scherzo
fantastico, Op. 29 esta baseada na sua maioria em exposi¢coes hexacordais. Ja
na analise de Wallace, o que pode ser caracterizado como unidades temporais
do Presto magico do Segundo quarteto, Op 26, se alicercam em “um plano
utilizando cada forma da série sucessivamente” (WALLACE, 1964, p. 320).
Dessa maneira, pode-se notar que Ginastera organizava as unidades
temporais em exposicdo da série completa. Esse fato corrobora para a
conclusao de que a organizagdo das séries do Scherzo fantastico, Op. 29
alicerca-se em séries de seis notas (hexacordes). Assim, pode-se afirmar que
“a divisdo na musica de varias formas da série em hexacordes reflete a
estrutura hexacordal” da musica, e ndo apenas da série. Tabor também

observa que:

A flexibilidade no uso de séries reflete a atitude de Ginastera, na qual
técnicas composicionais sdo ferramentas projetadas para ajudar a
alcangar um objetivo muito mais importante, o da expressdo em
musica. Por exemplo, apenas partes do Movimento Ill [Scherzo
fantastico] sdo baseadas na série. As segbes baseadas na série sdo
precedidas e seguidas de passagens transicionais, nas quais a série
tanto se fragmenta gradualmente quanto reaparece (1994, p. 8) %,

A ambiguidade da série no Scherzo fantastico, Op. 29, e, por
conseguinte, da obra, como estrutura dodecafénica ou hexacordal, e a forma
maleavel como série é aplicada (TABOR, 1994, p. 8) mostra o gradual
distanciamento da obra de Ginastera de uma visao serial mais ortodoxa como
a do Presto magico, Op. 26. Isso demonstra o movimento continuo da
linguagem de Ginastera em direcdo a novas técnicas e formas de expresséo.
Assim, Ginastera “ultrapassou” sua etapa serial “de modo a orientar-se no

sentido de uma escrita mais ‘espacial’, recorrendo notadamente a agregados

% 330 necessarios dois comentarios a respeito desta citagdo. Primeiramente, é preciso
salientar que mesmo considerando que o movimento é constituido sobre hexacordes, e nao
séries de doze notas, a citagdo continua valida. Também, obras seriais anteriores ao Quinteto
para piano, Op, 29, que na amostragem desse trabalho sdo representadas pelo Presto magico
Op. 26, utilizam uma estrutura serial “onde a série pode ser tragcada em toda a partitura”
(WALLACE, 1964, p. 320).
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em blocos ou ‘cachos’ de notas (clusters)” (REVERDY apud MASSIN, 1997, p.
1046).

Nas obras atonais precedentes ao Fantastico do Terceiro quarteto
de cordas, Op. 40, presentes na amostragem estudada (Presto magico e
Scherzo fantastico), a incidéncia de clusters é rara e sempre decorrente de
exposicoes seriais cordais. Ja no Op. 40, Ginastera explica que: “[...] como em
todas minhas obras mais recentes, utilizei para o Terceiro quarteto de cordas
uma técnica que se baseia na interacao entre estruturas fixas e variaveis [...]”
(GINASTERA, 1973, prefacio). Sao recorrentes as formagdes de clusters nessa
obra onde uma estrutura cordal “fixa”, em cluster, migra de forma “variada” em
diregdo a um registro mais agudo. O processo assemelha-se ao “longo e
sinuoso movimento ascendente quase-cromatico” em arpejos analisado
anteriormente na estrutura temporal dos compassos 60-77 Scherzo da Sonata
para violao (Figura 12). Além disso, a sonoridade em clusters esta presente em
varios trechos do Scherzo, como analisado anteriormente, entretanto, de forma

reduzida devido as capacidades instrumentais do violao.

Exemplos no Fantastico do Terceiro quarteto, Op. 40 daqueles
clusters, em movimento gradual ascendente, alcancados por formacdes
cordais, sdo encontrados nas estruturas temporais dos compassos 94-122 e
169-192 *°. Na primeira, através de conjuntos cromaticos de sete ou oito notas
apresentados em tremolo pelos quatro instrumentos, faz-se um movimento
gradual cromatico ascendente. Assim como na segunda, onde se repete o
mesmo processo em estruturas fixas de oito a seis notas, por vezes com uma

nota que nao faz parte do total cromatico.

Também é possivel observar a incidéncia de clusters em registros
sobreagudos no Fantastico, Op. 40, que nos remetem aos efeitos utilizados no
Scherzo da Sonata para violdo, vistos anteriormente (Figura 8, c. 14-15 e
Figura 11, c. 147-150). No Terceiro quarteto esses clusters surgem nos efeitos
instrumentais baseados em tremolos e glissandi ativados por toda a formagao

cameristica na estrutura temporal dos compassos 136-147.

% Ambos os exemplos ndo estdo no corpo do texto por serem longos, com mais de vinte
compassos cada um.
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Além das ocorréncias de clusters verticais, ha, no Fantastico,
elementos cromaticos ou quase cromaticos horizontais como aqueles que
ocorrem a partir do sinal de finire legato da estrutura temporal dos compassos
60-77 do Scherzo da Sonata para violdo (Figura 12). Este procedimento é
evidenciado em trechos como o da Figura 23, onde violino I, viola e violoncelo
apresentam simultaneamente estruturas fixas distintas com caracteristicas

ritmicas e melddicas imutaveis no decorrer do trecho.

BN

Figura 23 Fantastico, segundo movimento do Terceiro quarteto
de cordas, Op. 40 (c. 40-48).

Desta maneira, a viola utiliza uma estrutura ritmica de quialteras de
sete notas com um padrdao melédico de cinco notas: Mib-Ré-Si-D6-Réb; o
segundo violino utiliza quialteras de trés notas, em estruturas melddicas de
quatro notas: Mi-Sol-Fa#-Fa; e o violoncelo utiliza quialteras de cinco notas em
estruturas melddicas de trés notas: Sol#-Sib-La. Torna-se evidente a formacao
cromatica de cada conjunto utilizado. A partir desta caracteristica, o trecho

promove uma exposicao das doze classes de notas, criando, assim, um bloco
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sonoro do total cromatico pelo acumulo de notas. Além da ndo mencéo de
Ginastera de qualquer ambito serial nesta obra, pode-se observar que, em
diversas outras estruturas fixas harmoénicas ou melddicas, a resultante

cromatica formada nao se relaciona pela ordem de seus elementos.

Nos compassos 165-168 (Figura 24), s&do apresentadas,
simultaneamente, em um padrdo escalar melddico-contrapontistico
ascendente, trés escalas octatonicas *’. Essas estruturas sdo expostas em
quialteras de seis semicolcheias no violino |, cujo padrdo escalar € repetido
sincronicamente por violino |, viola e violoncelo, respectivamente em quialteras
de cinco e quatro semicolcheias, e tercinas de colcheias. Assim, caracteriza-se
a utilizacao de elementos octatdnicos num contexto sem a polarizagdo de uma
classe de notas especifica, como nas constru¢cées em tétrades diminutas da
passagem dos compassos 52-55 (Figura 17) do Scherzo da Sonata para

violao, Op. 47.
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Figura 24 Fantastico, segundo movimento do Terceiro quarteto
de cordas, Op. 40 (c. 165-168).

2.2 Neo-tonalidade

Kotska refere-se a neo-tonalidade como a “musica que é tonal, mas
na qual o centro tonal €& estabelecido através de meios n&o-tradicionais”

(KOTSKA, 1999, p. 102). Dentre esses meios estdo “0 uso da reiteracao,



58

retorno, ponto pedal, ostinato, acento, disposi¢do formal, registro, e técnicas
similares para chamar a ateng¢ao do ouvinte para classes de notas particulares”
(KOTSKA, 1999, p. 101).

Ao analisarmos [...] exemplos neo-tonais, nés tentaremos categoriza-
los em um dos dois tipos: neo-tonalidade tercial e neo-tonalidade
nao-tercial. [..] Muitos exemplos serdo de um tipo misto,
apresentando caracteristicas dos dois (KOTSKA, 1999, p. 103).

Essa definicdo de neo-tonalidade proposta por Kotska, engloba
conceitos mais comuns como o da tonalidade expandida. Esta, por sua vez,
segundo Réti, “caracteriza um estado onde uma tonalidade basica permanece
predominante, apesar de varias figuragbes harménicas e melddicas, as quais
podem ter sido adicionadas” (1958, p. 67). Desta maneira, sdo classificadas
como passagens neo-tonais da Sonata para violdo, Op. 47 aquelas onde é
possivel discernir a polarizagcdo de uma classe de nota especifica, ou seja, um
centro. Tais polarizagdes ocorrem em diversas secdes da peca baseadas em

processos diferentes previstos na definicdo de Kotska.

2.2.1 Vocabulario harménico/melédico aplicado nos contextos

neo-tonais do Scherzo da Sonata para violao, Op. 47

Na estrutura temporal dos compassos 20-36 do Scherzo podemos
encontrar um exemplo de neo-tonalidade. O trecho é precedido por uma
incidéncia direta da escala octatdnica por meio de um movimento escalar
descendente. Desta maneira, parte-se de uma exposi¢ao dos conjuntos [3-1] e
[3-2] (c. 17), passa-se por disposi¢gdes do conjunto [3-2] (c. 18), e chega-se
numa disposicao ordenada desse ultimo conjunto de maneira a formar um
fragmento octatonico de seis notas (c. 19) (Figura 25). Esse gesto serve de

ponte entre a sonoridade atonal, analisavel em conjuntos, dos compassos

% Essas escalas estdo constituidas da seguinte forma: D6-Réb-Mib-Mi-Fa#-Sol-La-Sib (c. 165-
166), Do#-Ré-Mi-Fa-Sol-Lab-Sib-Si (c. 166-167), Ré-Mib-Fa-Fa#-Sol#-La-Si-Do6 (c. 167-168).
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precedentes, para a sonoridade octatdnica neo-tonal do trecho seguinte (c. 20-

28), ativada através de acordes formados sobre essa escala.

____________

___________________________

13-2] 1311 13-2] B2 B2 132

lragmenio oclaldnico de
seis notas

Figura 25 Analise dos compassos 17-19 do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

Kotska diz, sobre a escala octatbénica, que “[...] se ela tem uma
fraqueza, é sua construgao simétrica, uma caracteristica que compartilha com
a escala de tom inteiro, a qual pode tornar o estabelecimento de um centro
tonal mais dificil” (1999, p. 32). Nao se trata do caso da estrutura temporal dos
compassos 20-28, pois nela, através de unidades temporais cumulativas de
dois (c. 20-21), trés (c. 22-24) e quatro (c. 25-28) compassos, € apresentado
um padrao de resolugdo em Mi (Figura 26), centralizando essa nota, com a
utilizacdo de acordes derivados da escala octatbnica. A primeira unidade
temporal (c. 20-21) baseia-se na resolugdo do acorde-Barték 8 (c. 20) em uma

expansao melddica em Mi (c. 21).
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Figura 26 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 20-28).

Numa analise do acorde-Bartok (Figura 27), podemos perceber que

esse integra diversos conceitos. Trata-se de um acorde com caracteristicas

B A identificacdo do “acorde-Barték” na obra de Ginastera é apresentada por Pola Suarez-
Urtubey (2003). Esta autora baseia-se nas classificagées de Lendvai (1971) que, analisando a
obra de Bela Bartdk, identificou elementos batizados por ele como sonoridades Alpha. As
sonoridades Alpha promovem a sintese dos modos maior e menor pela utilizagdo simultanea
de 3M e 3m em relagado a partir da ténica, assim, referindo-se aos dois modos homoénimos
(maior e menor) como no caso do acorde-Bartok.
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tercio-quartais °, por conter os intervalos de terca e quarta. Possui

caracteristicas octaténicas por estar constituida sobre esta escala. Suas notas
organizam-se simetricamente, duas tergcas menores separadas por uma quarta
justa. Esse acorde pode ser nomeado acorde Maior/menor, “visto que pode ser
encarado como uma exposicdo de ambas as formas, maior e menor, de uma
unica triade” (SIMMS, 1986, p. 43).
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Figura 27 Formacgao do acorde-Bartok.

A resolugdo em Mi no contexto do Scherzo, Op. 47 ocorre pelo
acorde em questao apresentar as triades maior e menor de La (formando um
acorde Maior/menor de La). Isso constitui, por sua vez, uma relagdo de
resolucao plagal entre as fundamentais La e Mi, polarizando, desta forma, a

nota Mi.

A unidade temporal seguinte (c. 22-24) repete o acorde-Barték da
estrutura anterior, e, através de um processo de expansao mantendo o baixo
em DO#, alcanga um acorde de Si Maior com nona no baixo (c. 23). Esse
acorde promove uma resolucao perfeita em Mi pela relagdo de quinta entre
suas fundamentais. Uma vez que a inversdo utilizada apresenta a nona no
baixo, mantém-se a sonoridade tercio-quartal que vinha sendo explorada na

passagem.

A terceira unidade temporal da passagem repete os dois acordes
anteriormente apresentados, tétrade maior/menor e Si Maior com nona, e, por
um processo de expansao semelhante ao anterior, mantendo o pedal no baixo
Do6#, chega a uma acorde quartal octatdénico (Figura 28). Este acorde
apresenta caracteristicas quartais, por possuir intervalos de quarta justa e

tritono “°; octatdnicas, por estar também constituido sobre a escala octatonica;

¥ A nomenclatura tercio-quartal, aqui utilizada, é proposta por Scarabino (1996, p. 72)

0" Reiteramos que “acordes quartais e em quintas sdao mais comumente formados sobre
intervalos perfeitos, mas quartas aumentadas e quintas diminutas podem ser incluidas”
(KOTSKA, 1999, p. 58)
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e, simétricas, pelos dois tritonos estarem separados pela quarta justa. A
instabilidade causada pelos dois tritonos, a conducdo das vozes e a
recorréncia da resolucao em Mi nas estruturas anteriores promovem, mais uma
vez, o fechamento da estrutura através da resolugéo na expansao melddica de
Mi (c. 28).
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Figura 28 Formacao do acorde quartal octaténico.

Desta maneira, é criada uma area cuja coesao repousa em unidades
temporais que assimilam o material harménico anterior, agregam uma
expansao deste material, resolvem em Mi, e tem inicio uma nova unidade
temporal. Podemos observar a esquematizacdo deste processo no exemplo
abaixo (Figura 29).
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Figura 29 Analise dos compassos 17-19 do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

A unidade temporal seguinte (c. 29-36) (Figura 30) apresenta outras
caracteristicas da neo-tonalidade classificada por Kotska (1999). Nesse trecho
sdo aplicados policordes quartais que promovem a polarizacdo de Mi através
do pedal Si-Mi presente em toda a passagem (MARCINIZYN, 1998, p. 20).
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Figura 30 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violéo,
Op. 47 (c. 29-36).

Sobre policordes Kotska define que:

Um policorde combina dois ou mais acordes numa sonoridade mais
complexa, mas é crucial que o ouvinte seja capaz de perceber que
essas entidades harmoénicas distintas estdo sendo justapostas para
que o resultado seja realmente um policorde. [...] Na identificagao de
um policorde as sonoridades individuais que constituem o policorde
devem estar separadas de alguma forma como registro ou timbre. [...]
A Unica exigéncia para um policorde é de que o ouvinte seja capaz de
perceber os acordes como entidades separadas. Havera
inevitavelmente casos ambiguos, no entanto, onde um ouvinte escuta
um policorde e outro ouve simplesmente uma sonoridade complexa.
O uso de policordes ndo indica necessariamente que a passagem
seja politonal (1999, p. 65-66)

Durante toda a passagem da Sonata para violdo intervalos quartais
pendulam sobre o intervalo pedal Si-Mi. Nos compassos 29-30 sdo os
intervalos de quarta justa Do-Fa e La#-Ré#, e nos compassos 31-32 sao os
intervalos Fa-D6 e La-Ré. Nos compassos 29-32 o intervalo pedal e intervalos
harménicos que se movimentam sobre ele relacionam-se, em larga escala,
sobre uma estrutura formada pelos conjuntos [3-1] e [3-2] “1 Podemos notar
que os conjuntos formados tanto pelas notas mais graves quanto pelas mais
agudas dos policordes nos compassos 29-30, respectivamente La#-Si-Do6 e

Ré#-Mi-Fa, constituem um conjunto [3-1]. O mesmo procedimento nos

“! Trata-se de um procedimento de construgdo semelhante ao anteriormente empregado nos
compassos 5-8 (Figura 8), onde foi destacado o péndulo de duas notas sobre outra mantida
como pedal. Entretanto, la ndo se tratavam de policordes.
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compassos 31-32, que proporciona os conjuntos La-Si-Dé nas notas mais

graves e Ré-Mi-Fa nas notas agudas, constitui o conjunto [3-2] (Figura 31).

(c. 29-30) {c. 31-32)

Figura 31 Andlise dos compassos 29-32 do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

Todavia, as sonoridades dos conjuntos [3-1] e [3-2] ndo sao
perceptiveis, prevalecendo a sonoridade policordal, sendo esses dois
conjuntos apenas utilizados como meio de estruturagado do trecho. Apesar da
utilizagdo policordal ndo se trata de uma passagem politonal, pois é
centralizado o intervalo Si-Mi que sugere uma polarizagdo em Mi. A
estruturagdo do trecho sobre aqueles conjuntos corrobora com as afirmagdes
de Marcinizyn no que se refere as relacdes entre “diferentes niveis estruturais,
de forma a ilustrar como materiais em pequena escala sdo também expostos

em grande escala” (1998, p. 2).

No compasso 33 (Figura 30) cessa a movimentagdo em um intervalo
enarménico de quarta justa, Fa-La#, ainda com o intervalo pedal Si-Mi, até o
compasso 36, formando, assim, um policorde quartal instavel com dois tritonos
(Fa-Si e La#-Mi). A passagem é interrompida por uma ponte atonal com gestos
em glissando semelhantes aos utilizados nas cadéncias que finalizam as
secoes A e B. Perde-se, assim, a referéncia da classe de nota Mi para a qual a
unidade estrutural anterior apontava. Uma nova referéncia, a classe de nota
Ré, é apresentada na estrutura temporal dos compassos 43-49, a qual sera

analisada mais adiante.

Um procedimento semelhante ao acima descrito (c. 29-36) é
utilizado na unidade temporal dos compassos 96-104 (Figura 32), derivado da
recorréncia de materiais utilizados na primeira se¢do do movimento
(MARCINIZYN, 1998, p. 17). Nesse caso € mantido um intervalo pedal (Ré-Sol)
e outros dois intervalos pendulam sobre ele (c. 96-100). Como na passagem da

qual deriva, a sonoridade dos compassos da Figura 32 € policordal, sendo os
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conjuntos apenas utilizados como elemento organizacional. No compasso 101
inicia uma movimentacédo do intervalo pedal (Ré-Sol) até Réb-Fa. Esse ponto
também marca o inicio da utilizagdo de policordes terciais (c. 101) e tercio-

quartais (c. 102-104) no trecho.

fastiera

Figura 32 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 96-104).

A terceira estrutura temporal da primeira subsecao (a) da secéo A
(c. 43-49) apresenta a primeira estrutura polifénica propriamente dita da obra
(Figura 33). Trata-se de uma passagem divisivel em trés niveis melédicos em

que os dois mais agudos convergem para o pedal em Ré apresentado pelo

mais grave.
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Figura 33 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 43-49).

No nivel superior ocorrem trés incidéncias intercaladas de
fragmentos de cinco notas descendentes do modo frigio (MARCINIZYN, 1998,
p. 22), cujos centros variam. O primeiro € o modo frigio em Mi (c. 43-45), o
segundo em L& (c. 45-47), e o terceiro em Ré (c. 47-49) (Figura 34). Uma vez
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que os fragmentos relacionam-se com alguma escala centrada em Ré (no caso

a escala menor e a propria frigia), a passagem n&o possui caracteristicas

politonais.
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Figura 34 Andlise dos compassos 43-49 do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

No nivel central sdo dispostas apojaturas superiores separadas por
tergcas, com excegdo da separagdo de tom entre La e Sol (c. 45-46), que
quando agrupadas em conjuntos de trés notas apresentam quatro ocorréncias
do conjunto [3-2]. Todavia, a presenga desse conjunto n&o é perceptivel, sendo
utilizado apenas como elemento organizacional da passagem. No compasso
49, no qual finda a convergéncia das vozes, ocorre a expansdo melodica de Ré
por quatro oitavas, levando, assim, a primeira polarizagdo de uma classe de
nota especifica na obra. Desta maneira, toda a passagem consiste em uma

cadéncia de Ré através de recursos polifénicos de convergéncia melddica.

Outra incidéncia octatbnica ocorre na estrutura temporal dos
compassos 104-114. Trata-se de uma utilizagdo octatbnica neo-tonal pela
passagem também consistir no movimento cadencial para Sol que finaliza a

primeira subsecao (c) de B (Figura 35).
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Figura 35 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 104-114).

O octatonismo ocorre na movimentagdo harmonico/melddica

ascendente em duas vozes, separadas uma da outra por um intervalo de
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sétima maior, dos compassos 104-108. A linha de cada voz é formada por trés
tétrades diminutas expondo as doze classes de notas (Figura 36). Através da
unido das duas tétrades das duas vozes ocorre o total octatbnico conforme

previsto anteriormente por Kotska (1999, p. 32).

E utilizada, entdo, a intercalacdo de formacdes que isoladamente
compde material diatdbnico como pretexto para a exposicdo das doze classes
de notas numa sonoridade octaténica. A movimentagéo finda na nota Sol (c.
108) que é ornamentada por mais sete compassos com conjuntos [3-1], sendo
essa nota o centro dos conjuntos (Fa#-Sol-Lab). Assim, ocorre a cadéncia em

Sol, finalizando esta subsecao (c de B) (Figura 36).

. escala octaténica
escala octatbnica — ——— )
escala oclatonica " t¢irade diminuta ',_“l“_‘u_j\'_dllinillj‘l_ .
érade diminuta - " ___——— —— ' [3-1]

. 1étrade diminua
tétrade diminuta

Figura 36 Andlise dos compassos 104-114 do Scherzo,
segundo movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

Como a passagem acima, ha outra ocorréncia das doze classes de
notas no Scherzo num contexto neo-tonal. Trata-se do gesto que inicia a
segunda estrutura temporal da secdo B (Figura 37) *?. A passagem constitui
um gesto cadencial descendente encontrado anteriormente em outra obra
estudada *. Contudo, no Scherzo o gesto ndo apresenta a polarizagdo de uma
classe de nota devido a interrupgao desta polarizagao por uma percussao. Pela
semelhanca entre os dois gestos esperar-se-ia que a nota polarizada estivesse
no lugar do efeito percussivo, expectativa que nédo se confirma causando a
interrupcado do gesto por um evento inusitado. Deste modo, € apresentado um
padrao melddico em arpejo descendente com as doze classes de notas em

estruturas que isoladamente compdem material diatdnico, separadas por
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semitom, respectivamente: triade diminuta, triade menor, triade maior e triade

diminuta.
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Figura 37 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47(c. 78-80).

Através da releitura de uma passagem do inicio de Den Tag seh’ich
erscheinen (conhecida como “serenata de Beckmesser) — sexta cena do
segundo ato da épera wagneriana Die Meistersinger von Niirnberg — feita por
Ginastera, outra incidéncia neo-tonal ocorre na Coda da Sonata para violdo
(Figura 38). Para King:

O uso econdmico de materiais feito por Ginastera é enfatizado pela
fungdo dupla do material programatico e motivico. O motivo de
Beckmesser coincide engenhosamente com o acorde de cordas
soltas do viol&o e as figuras associadas a ele (1992, p. 42).

Deste modo, a passagem inicia e utiliza em sua maior parte o
acorde formado pela afinacdo das cordas soltas do violdo: Mi-Si-Sol-Ré-La-M.i.
Quando King (1992) refere-se as “figuras associadas”, diz respeito a
simbologia contida nesse acorde, batizado, na obra de Ginastera, como acorde
simbolico por Gilbert Chase (1957, p. 450). Sobre a simbologia desse acorde

Chase afirma:

[...] em um periodo de aproximadamente vinte anos, o acorde natural
do violdo, instrumento arquetipico da musica folclérica criolla
argentina, simbolo do gaucho e da pampa, reaparece na musica de
Ginastera; em formatos que abrangem desde citagbes literais a

42 Marcinizyn observa a relagdo entre esse trecho e aquele dos compassos 53-57, como um
sendo a permutagdo do mesmo contexto tricordal do outro (1998, p. 26).

“A relacdo desse gesto com um contexto neo-tonal deriva da similaridade direta dele com um
gesto cadencial do Presto misterioso da Sonata para piano No.1, Op. 22. Ambos os gestos
serdo comparado mais adiante neste trabalho no sub-capitulo “Incidéncia do mesmo
vocabulario em obras precedentes”.
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metamorfoses completas; e desde alusoes incidentais a complexas
integragdes estruturais (1957, p. 454)
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Figura 38 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violéo,
Op. 47 (c. 142)

Além de sua representatividade, numa analise do acorde simbdlico
podemos observar: um acorde com caracteristicas quartais, ja que quatro de
seus cinco intervalos formam quartas justas; caracteristicas terciais, por estar
presente nele a triade de Mim (Mi-Sol-Si), com a tonica (Mi) reforgada por sua
dupla ocorréncia; e caracteristicas pentatonicas, por se encontrar nele uma

forma reordenada da escala pentatdnica (Mi-Sol-La-Si-Ré) *°.

A passagem (Figura 38) apresenta o acorde simbdlico como centro
tonal através de sua relagdo de semitom com o Fa (c. 141), nota polarizada no
fim da sec¢éo anterior, que funciona como uma sensivel superior resolvendo em
Mi no inicio da Coda. Tém-se, assim, uma relagéo frigia entre as duas notas.
Isto corrobora para o estabelecimento desse acorde como centro tonal e a

permanéncia nele através da ornamentagao em arpejos.

A seguir, ocorre um arpejo ascendente que compreende os acordes
de Ré maior em segunda inversdao (La-Ré-Fa#), La menor em estado

fundamental (La&-Do6-Mi) e, como observa Marcinizyn (1998, p. 34) uma

* Salientamos que o acorde simbdlico, munido de toda essa significacdo atribuida pelo
compositor e tedricos, ja se encontra na obra de Ginastera desde seus primeiros opus, vide a
C|tagao de Chase que data de 1957.

® Wallace, entre outros, aponta a procedéncia quartal e triadica do acorde simbdlico (1964, p.
181), enquanto Schwartz-Kates indica a presenca da escala pentatbnica menor na sua
formacdo e a relagdo desta com a musica folclérica argentina (2001, p.876), também
sustentada por Campbell (1991, p. 13).
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ornamentagao de um fragmento frigio na linha melddica superior (Mi-Ré-D6-Si)
(Figura 39).
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Figura 39 Andlise de trecho do compasso 142 do Scherzo,
segundo movimento da Sonata para violdo, Op. 47.

ApOs isso é apresentado um acorde de Fa sustenido meio diminuto
em primeira inversdao, que promove uma resolucao plagal (ii-i) em Mi menor,
presente no acorde simbdlico que é novamente arpejado. O acorde simbdlico é
reapresentado, porém isoladamente, na estrutura temporal do compasso 151

em Sol# (Figura 40)
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Figura 40 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violéo,
Op. 47 (c. 151).

Nas cadéncias do fim das secdes, apresentadas no capitulo anterior,
a incidéncia neo-tonal se faz clara pela polarizacdo de uma classe de nota
especifica ao fim do gesto. Nas duas primeiras, respectivamente em Mi (Figura
41, c. 89-91) e em Fa (Figura 42, c. 135-141), é utilizado um processo
cadencial nao-ortodoxo baseado numa larga movimentagcdo em glissandi
(adida de tremolo na segunda cadéncia mencionada). Apds a desorientagao
causada por esse gesto é apresentada uma classe de nota especifica como
uma solugéo consonante da passagem. Na segunda cadéncia, em Fa (c. 135-
141), também ¢é apresentada a relagéo frigia de sensivel superior, Fa#-Fa (c.
140-141), que recorre na cadéncia final em Mi (Figura 43) com um fragmento
frigio de quatro notas, La-Sol-Fa-Mi (c. 152-153) (MARCINIZYN, 1998, p. 33-
36).
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Figura 41 Cadéncia da seg¢éao A do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47 (c. 89-91).

Figura 42 Cadéncia da secao B do Scherzo, segundo
movimento da Sonata para violdo, Op. 47 (c. 135-141).
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Figura 43 Cadéncia final do Scherzo, segundo movimento da
Sonata para violéo, Op. 47 (c. 1-15).

Desta forma, alguns materiais e processos se destacam na criagao
de um contexto neo-tonal no Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47. A
utilizacdo de exposicdes das doze classes de notas, elementos modais e
formacgdes octatdnicas, como o acorde-Bartok. Sendo este ultimo, assim como
0 acorde simbolico, também um exemplo do vocabulario baseado em
formacgdes policordais, as quais podemos classificar como: terciais, quartais e

mistas (tercio-quartais).

2.2.2 Incidéncia do mesmo vocabulario harmoénico/melédico em

obras neo-tonais precedentes

As obras da amostragem precedentes ao Scherzo da Sonata para

violdo, Op. 47 (1976) que se enquadram na classificacdo de neo-tonalidade,



71

segundo a bibliografia e analises feitas, sdo o Vivacissimo do Primeiro quarteto
de cordas, Op. 20 (1948) e o Presto misterioso da Sonata para piano No. 1
(1954). Para Scarabino o Primeiro quarteto de cordas, Op. 20, em relagéo a
obras anteriores, “[...] €, possivelmente, a obra do periodo que mais avanga na
aplicagao de operagdes associadas a técnica dodecafénica [...]" (1996, p. 90).
Apesar de autor fazer essa afirmacdo baseado numa analise do primeiro
movimento da obra, ele se refere ao Primeiro quarteto como um todo e os
elementos encontrados — como tratamento do material cromatico, falsas

46

relagbes harmoénicas e utilizagdo de simultaneidades — também estéo

massivamente presentes no Vivacissimo. Da mesma forma, a utilizacdo de
séries tematicas (ou seja, motivos fixos recorrentes que sio objeto de
transformacdes utilizando recursos simétricos) se faz presente nos dois

movimentos. Assim, Scarabino conclui que o Primeiro quarteto, Op. 20:

[...] € uma mostra da evolugédo operada em Ginastera com relagao a
manipulagdo do cromatismo e as operagdes derivadas do uso de
técnicas associadas com o dodecafonismo. Assim mesmo, a
aplicagédo dessas técnicas se realiza como um recurso de ampliagao
dos meios tonais, mais que como meio de evaséo do valor teleologico
do centro tonal como fim ultimo, resolugédo e repouso definitivo das
tensdes e conflitos da estrutura (1996, p. 95-96)

Elementos semelhantes sdo encontrados na Sonata para piano, Op.

22. Como ja observado anteriormente,

Enquanto o primeiro movimento da [Sonata para piano, Op. 22]
explora a politonalidade, o segundo [Presto misterioso] investiga
procedimentos seriais — entretanto, ndo de uma maneira estrita. A
série utilizada é tratada como um tema e ndo como um fator estrutural
limitante. Harmonias quartais e acordes terciais sdo empregados em
conjunto a essa (WALLACE, 1964, p. 165)

Assim, no Presto misterioso do Op. 22, encontra-se um gesto

semelhante aquele apresentado nos compassos 78-80 da Sonata para violdo,

6 Veremos uma definicdo dessas simultaneidades mais adiante sob o termo “contraponto
linear” proposto por Kotska (1999, p. 101).
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que na Sonata para piano No. 1 promove um movimento cadencial *’

apoés as
exposicoes da série/tema de doze sons. Esse gesto, que consiste num
movimento melddico descendente na méo direita, € reiterado finalizando
diversas exposicdes tematicas *, cadenciando em Réb (c. 15-17), em Ré (c.
28-30), em SibM (c. 76-78), em Solb (c. 131-132) e é interrompido nos
compassos 143-144. Aqui, ao invés de formacdes isoladamente diaténicas,
como na Sonata para violdo, Op. 47, o gesto é formado, em geral, por acordes
quartais de trés notas separados por semitons. As doze classes de notas sao
apresentadas em uma de suas apari¢ées (Figura 44); nas outras aparecem
onze classes de notas (c. 15-16 e 131-132) e um padrdo de seis notas que é
repetido uma oitava abaixo (c. 76-77 e 143-144). Porém, o gesto mantém sua

identidade e sua fungéo cadencial em todas as exposicoes.
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Figura 44 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 28-30).

Como vimos anteriormente, o acorde-Bartok € baseado na
contraposicdo bimodal através da triade bimodal maior/menor, e, como
observa Scarabino: “o cromatismo vertical mais elementar no estilo
ginasteriano [de 1935 até 1954] provém do uso da triade bimodal maior-menor”
(1996, p. 136). O acorde-Bartok, em sua formagado original, pode ser
encontrado no vocabulario empregado nos compasso 76-79 do Primeiro
quarteto de cordas (Figura 45) com uma funcao de resolugdo semelhante a

empregada na Sonata para violéo.

Nesse caso, trata-se de um acorde maior/menor de D6 (atingido no
segundo tempos de colcheias dos primeiros trés compassos da Figura 45) que

resolve em Réb Maior. Aqui, ao contrario do movimento plagal utilizado na

" Faz-se referéncia a “cadéncias” por ser essa a nomenclatura apresentada por Knafo (1994)
em sua analise da Sonata para piano No. 1, Op. 22.
“8 A sérieftema de doze sons ¢ reiterada diversas vezes devido a forma rondé da obra
(KNAFO, 1994, p. 38), mas pela simetria e recorréncia dos materiais nessa forma ela pode
também ser classificada como uma forma em arco.
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Sonata para violdo, a resolucédo se da pela condugao das vozes criando uma
resolucao inesperada de D6 Maior/menor para Réb Maior. Assim, Mi e Sol de

D6 Maior/menor conduzem para o Fa de Réb Maior, e D6 e Mib conduzem

para Réb.
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Figura 45 Vivacissimo, segundo movimento Primeiro quarteto
de cordas, Op. 20 (c. 76-79).

Contudo, nos movimentos expostos neste trabalho, € pequena a
recorréncia do acorde-Bartok e de elementos octatbnicos em contextos neo-
tonais se comparado a outros movimentos das obras em questao e outras

cronologicamente proximas. Segundo Pola Suarez-Urtubey:

O uso do acorde-Bartok se apresenta relativamente cedo na
produgdo de Ginastera. Caracterizado por sua estrutura em espelho
[...], aparece em varias obras do nosso autor, como, por exemplo, nas
duas primeiras sonatas para piano (SUAREZ-URTUBEY, 2003, p.
10).

No que diz respeito a procedéncia de relagdes octatdnicas,
Campbell, em sua analise do primeiro movimento da Sonata para piano No. 1,
observa que este “é baseado numa estrutura simétrica global, por ser
construido sobre uma escala octatonica com interagdes modais” (CAMPBELL,
1991, p. 30).

Sobre a incidéncia modal, Scarabino observa que, dentre os modos
heptafonos utilizados por Ginastera na sua obra composta no periodo entre
1935-1954 (periodo que compreende o Primeiro quarteto e a Sonata para

piano No. 1) destacam-se “os trés modos com terca menor e quinta justa sobre
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a ténica: ddrico, frigio e edlio” (SCARABINO, 1996, p. 32). Esse autor também
observa que nas melodias “é, as vezes, dificil determinar sua real derivagéo a

partir de um modo definido, devido a sua curta longitude [...]” (idem).

Algo semelhante a esta ultima observacdo de Scarabino, uma
presenga modal fragmentaria, ocorre no Vivacissimo do Primeiro quarteto de
cordas. No trecho abaixo sao expostos por todos os instrumentos do quarteto
padrdes escalares baseados em fragmentos frigios de seis notas com centros

distintos, com a excegao apenas do fragmento do compasso 63 no violino I.
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Figura 46 Vivacissimo, segundo movimento Primeiro quarteto
de cordas, Op. 20 (c. 59-65).

Como visto na analise dos trechos do Scherzo da Sonata para
violdo, a utilizagado modal, principalmente do modo frigio, ocorre também em
fragmentos (Figura 33, c. 43-48; e Figura 38). Entretanto, a sonoridade do
trecho da Figura 46 nao caracteriza um modo frigio pela simultaneidade das
ocorréncias. Kotska explica que “...] o termo ‘contraponto linear é
seguidamente usado para musica dessa sorte, onde 0 método composicional &

evidentemente e extremamente linear” (1999, p. 101).
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Na referida analise de Scarabino (1996), também ¢é afirmado que
‘em seu vocabulario harménico, Ginastera recorre igualmente a acordes
integrados por intervalos de terca, tanto quanto aqueles formados por quartas.
[...]I” (1996, p. 136). Exemplo disso é o trecho abaixo do Presto misterioso da
Sonata para piano, Op. 22 (Figura 47). Nessa seg¢ao da obra, além do
acompanhamento basicamente quartal promovido pela mao esquerda,
podemos observar a utilizagdo tanto de intervalos quartais quanto terciais na
linha melddica da mao direita. Um procedimento semelhante ocorre na primeira
exposicdo desse material nos compassos 48-57 da mesma obra. Assim,
promove-se uma equivaléncia na utilizagcao de acordes quartais e terciais, ou

uma igual recorréncia a ambas as sortes.
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Figura 47 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 145-155).

Essa igual recorréncia tanto a acordes quartais quanto terciais pode
ser observada em alguns trechos do Scherzo da Sonata, Op. 47 (Figura 26 e
Figura 32). Esses trechos do Scherzo, em unido aquele dos compassos 29-36
(Figura 30), também exemplificam outra ocorréncia identificada por Scarabino
nas obras de Ginastera de1935-1954:

Policordes integrados por unidades terciais e quartais, em suas
diversas possibilidades combinatérias, sado parte habitual do
vocabulario harménico de Ginastera.[...] Em policordes, Ginastera
explora todas as possibilidades, desde policordes cujos membros
estdo entre si numa relagao totalmente diatbnica [...] e aqueles cujos
membros estdo em uma relacdo totalmente cromatica [...]
(SCARABINO, 1996, p. 136-137).
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Assim, nas obras dessa época estudadas no presente trabalho
(Vivacissimo, Op. 20 e Presto misterioso, Op. 22), a citacdo acima pode ser
ilustrada com os exemplos das Figura 48 e Figura 49. No primeiro é exposto
um policorde tercial cujos membros relacionam-se tanto cromatica quanto
diatonicamente. A relagédo diatonica fica a cargo da triade de Sol Maior em
primeira inversdo do ultimo terco de ambos os compassos, e o D6 menor,
sugestionado através da terca menor D6-Mib, no centro do policorde. A relagao
cromatica € promovida pela contraposicdo desses dois acordes com o Dé#
menor (D6#-Mi-Sol#) que inicia os dois compassos (SCARABINO, 1996, p. 68).
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Figura 48 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 115-116).

A Figura 49 apresenta uma formagéao policordal na viola e violoncelo
que acompanha a melodia exposta em intervalos quartais e terciais pelos dois
violinos. O policorde dos instrumentos mais graves contrapde dois acordes
quartais: um formado por quintas sobrepostas sobre D6, e o outro com uma
quarta e um tritono sobrepostos sobre Mib. Assim, cria-se uma relacao
cromatica entre os dois membros do policorde (SCARABINO, 1996, p. 80).
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Figura 49 Vivacissimo, segundo movimento Primeiro quarteto
de cordas, Op. 20 (c. 134-142).
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O acorde simbdlico esta presente em duas ocasides no Presto

misterioso da Sonata para piano, Op. 22, mantendo a transposig¢ao original em

Mi em ambas. Na Figura 50 o acorde simbdlico € apresentado como resolucao

do policorde tercial Dob-Mib-Sol-Sib (que contém a triade aumentada de Dob

[Si] e a triade maior de Mib) e da movimentagdo melddica quartal ascendente
Sib-Fa-Dob (c. 107-108) e Mi-Si-Fa (c. 111-112). Isso ocorre principalmente

pela relagdo cromatica entre Mib Maior, do policorde tercial, e Mi menor,

contido no acorde simbolico.
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Figura 50 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 107-114).

E, como no Scherzo da Sonata para violdo, no fim do Presto
misterioso (Figura 51), mais especificamente na Coda *°, é exposto o acorde
simbdlico. Este é arpejado pela mao esquerda e auxilia o padrdo apresentado
pela mé&o direita na cadéncia final em Ré. Dessa maneira, numa espécie de
cadéncia plagal, chega-se a um acorde quartal de Ré através do acorde de Mi

menor intrinseco ao acorde simbdlico,.
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Figura 51 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 183-189).

9 Wallace identifica os compassos 183-192 como uma Coda do Presto misterioso (1964, p.
167 e 169).
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2.3 Outros recursos de linguagem utilizados

2.3.1 Aleatoriedade

Kotska nao faz distingao entre aleatoriedade e indeterminagao em

musica e, para esse autor,

Aleatoriedade na execugdo pode ir desde o mais insignificante
detalhe até todo o formato de uma pega. Por outro lado, ha obras nas
quais os elementos indeterminados podem ser tdo sem importancia
que quaisquer duas performances da pega serao muito similares; por
outro lado existem pegas que sao totalmente improvisadas e irdo
variar enormemente de uma execugao para a outra. Os elementos da
composi¢cdo que podem ser deixados ao executante incluem os
seguintes: meio (instrumentagdo), expressdo (dindmicas, etc.),
duragéo (ritmo e tempo), altura, forma. Na pratica, essas categorias
normalmente aparecem em combinagdo (KOTSKA, 1999, p. 282-
283).

No trecho do compasso 88 do Scherzo da Sonata para violdo, Op.
47 (1976) (Figura 52), Ginastera observa em uma nota de rodapé: “muito
rapida, mas descontinua improvisagao sul ponticello na primeira, segunda e
terceira cordas proximo a boca do instrumento” (GINASTERA, 1984, p. 5). Isso
é feito através de um efeito instrumental que significa “um grupo indeterminado
de sons em alturas sobreagudas” (GINASTERA, 1984, bula de simbolos). Essa
compde a Unica passagem representativa na sonata inteira. E interessante
notar que a estrutura temporal precedente (c. 78-87), por assemelhar-se a um
improviso escrito, prepara a caracteristica inesperada desta passagem
aleatdria. Assim como a chegada num registro sobreagudo € encaminhada

através do gesto em glissando do compasso 87.

penticelio

simide
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Figura 52 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violéo,
Op. 47 (c. 88).
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Ginastera ja havia recorrido a passagens aleatorias anteriormente
em seus scherzi. Trata-se do trecho dos compassos 148-154 do Fantastico do
Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (1973) (Figura 53). Na partitura o autor
descreve, de forma semelhante ao Scherzo, Op. 47, o efeito aleatdrio
desejado: “Glissando descendente e descontinuo sobre as quatro cordas” e
“tremolo em sforzato curto, indeterminado e descontinuo sul ponticello”
(GINASTERA, 1973, p. 12). E clara a relagdo de ambos os trechos com a idéia
de indeterminacdo e descontinuidade, assim, como a timbrica sul ponticello

indicada.
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Figura 53 Fantastico, segundo movimento do Terceiro quarteto
de cordas, Op. 40 (c. 148-154).
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3 SINTESE DE MATERIAIS RITMICOS

Kotska afirma que:

Um dos varios fatores que distinguem a musica do século XX daquela
da era tonal é a preocupagao com o ritmo. Apesar de o ritmo ser um
elemento importante na musica tonal, talvez por vias que ainda
continuam nao completamente entendidas, o ritmo superficial da
maioria das pegas tonais € relativamente nitido e facil de
compreender, tanto € que em analises dessas pecgas normalmente se
faz pouca ou nenhuma mencao da dimenséo ritmica. Em contraste,
em muitas composi¢des do século XX o foco esta igualmente no ritmo
e nas notas, e o ritmo superficial € frequentemente variado e
complexo (KOTSKA, 1999, p. 113).

Desta maneira, para acompanhar as mudancas ritmicas ocorridas
nos scherzi ginasterianos sera primeiramente apresentada uma secao de
contextualizagédo que expde a origem dos elementos ritmicos iniciais desses
movimentos a partir das dancgas folcléricas argentinas. Posteriormente sera
realizada a analise de trechos da Sonata para violdo que representem as
diversas abordagens ritmicas presentes no movimento, identificando o
vocabulario ritmico utilizado pelo compositor nesta obra. Assim, ao fim dessa
etapa serdo grifados os principais materiais ritmicos utilizados no Scherzo, Op.

47, cuja identificacao foi possivel através da analise.

Posteriormente, esses materiais serdo analisados e identificados
nas outras obras estudadas. Desta maneira, tecer-se-a paralelos entre essas
obras e o Scherzo, Op. 47, assim como sera tragada a movimentacdo da
linguagem ritmica do compositor entre as obras dessa amostragem. Ao fim

sera apresentada uma analise do gesto final desses scherzi pela sua
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semelhancga e através da representagdo desse gesto como um microcosmo da

dissociagao ritmica nesses movimentos.

3.1 Derivagao dos materiais ritmicos nos scherzi ginasterianos

Nos scherzi ginasterianos 0s elementos ritmicos apresentam-se
inicialmente ligados ao que o compositor se referia como remetente as “dangas
masculinas folcléricas” (SOAREZ-URTUBEY, 1999-2002, p. 631). Trata-se,
basicamente, de um ritmo obstinado que apresenta o intruncamento da métrica
50y

binaria composta com a ternaria simples (hemiola criando um ritmo por

vezes ambiguo tipico de diversas dancas folcléricas argentinas °! (Figura 54).

e [ [

Figura 54-Hemiola

A utilizacdo desse ritmo de forma vigorosa e com pulso marcado
remete as dangas argentinas de descendéncia criolla, que incluem malambo e
o gato, entre outros. O malambo é “um género coreografico competitivo no qual
o gaucho afirmava sua forga e virilidade através do desafio de seu oponente
com incremento vigoroso de passos dangantes” (SCHWARTZ-KATES, 2001, p.
876). Assim, pela alusdo ao gaucho na imagem criada, € comum referir-se ao
malambo como o ritmo que adquire a representatividade simbdlica da cultura
criolla, da qual fazem parte o gaucho e a pampa, na obra ginasteriana. Gilbert

Chase resume o assunto:

Musicalmente, o malambo consiste num padrdo métrico basico de
seis unidades por compasso, em meétrica 6/8, em um andamento
razoavelmente rapido (Ginastera normalmente escreve seus
movimentos em malambo consideravelmente mais rapidos que o
andamento tradicional; ele nunca esta interessado em interpretagoes
literais — 0 que poderia ser o objetivo disso, de qualquer forma, numa
danca que ja estd extinta na tradicdo folclérica? — mas ainda com a

% A hemiola é um “[...] procedimento ritmico [que] consiste na inser¢gdo de duas notas num
tempo de trés ou trés no tempo de duas [...]" (KENNEDY, 1994, p. 324).

A contraposi¢ao entre as duas métricas encontra-se em dangas em diversos andamentos.
No norte da Argentina temos a zamba, a cueca nortefia, o gato nortefio, o malambo, a
chacarera, a vidala, o bailecito. No sul a huella e o triunfo. No litoral o chamamé.
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idéia da danga: sua energia, mogao controlada, forga viril e impacto
emocional cumulativo) (1957, p. 455).

Na obra de Ginastera, a cria uma ambiguidade ritmica polimétrica
tipica dos ritmos folcléricos argentinos, onde a resultante € o encontro das

duas métricas *2. Kotska observa que:

O equivalente métrico da politonalidade é a polimétrica, o uso
simultdneo de dois ou mais signos de compasso auralmente
distinguiveis. Existem trés possibilidades polimétricas: o mesmo signo
de compasso, mas deslocado [...]; diferentes signos, com barras de
compasso coincidentes [...]; e signos diferentes, com barras de
compasso ndo coincidentes. [...] Lembre-se que em cada caso nés
estamos nos referindo ao efeito aural, ndo necessariamente a
notacao real (1999, p. 119).

Desta maneira, dentre as alteragcbes que mantém o fluxo ritmico do
movimento, a sincope mostra-se como a mais comum em movimentos em
compasso composto, no opus ginasteriano. Assim, diversas sincopes utilizadas

sédo a forma de ativacéo de estruturas em hemiola. Kotska classifica sincopes:

Sincope é um termo usado para um evento ritmico, assim como um
acento que ocorre num momento inesperado, assim como quando um
evento ritmico deixa de ocorrer quando esperado. [...] A sincope, que
segue qualquer tipo de padrao perceptivel, pode indicar que algum
outro artificio ritmico esta sendo usado. [...] Mesmo quando a sincope
ndo segue um padrdo, um ouvinte pode ouvi-la como uma troca de
métrica enquanto outro a ouve como uma sincope numa mesma
métrica. Isso nos tras a uma das principais dificuldades da analise
ritmica: a necessidade de reconhecer o que ¢é percebido é
seguidamente diferente do que é escrito (1999, p. 114).

*2 No acompanhamento destas dancgas ao violdo (os chamados rasguidos) essa ambiguidade
da resultante ritmica fica a cargo da utilizacédo de efeitos percussivos (chasquido e apague) na
quarta colcheia num ritmo que claramente agrupa as colcheias duas a duas, podendo também
subdividi-las. Deste modo, contrapdem-se as duas métricas (3/4 e 6/8) através da marcacéo de
um ritmo binario composto, pelos efeitos percussivos, dentro de um padrao ritmico ternario
simples (BURUCUA e PENA, 2001).
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3.1.1 Vocabulario ritmico aplicado na Sonata para violao, Op. 47

Basinski observa que:

O Scherzo apresenta pela primeira vez [na Sonata, Op. 47] a energia
ritmica das dangas masculinas dos gauchos; a armadura de
compasso 6/8 e os ritmos motdricos séo tipicos da musica violonistica
criolla (1994, p. 23).

O Scherzo da Sonata, Op. 47 (1976) apresenta uma métrica binaria
composta (6/8) quase ininterrupta com basicamente uma ou duas marcagdes
por compasso, em minima pontuada ou duas seminimas pontuadas. Essas
marcacdes sao efetivadas, por vezes dentro de um fluxo em colcheias, pelas
acentuacdes derivadas de acordes, dissonancias, ligados mecanicos, assim
como pelo contorno meldédico empregado. Entretanto, sdo apresentadas
alteragdes nesse ritmo continuo em pontos especificos da obra. Algumas
dessas promovem quebras, enquanto outras mantém o fluxo ritmico motérico

caracteristico do movimento.

Podemos encontrar no Scherzo, Op. 47 hemiolas formadas por
seminimas que subdividem o compasso binario composto (6/8) em um ternario
simples (3/4). Assim, polimetricamente, pertencem ao segundo caso descrito
por Kotska, onde diferentes signos de compasso apresentam-se com barras de
compasso coincidentes (KOTSKA, 1999, p. 119). Essas hemiolas sdo expostas

de duas maneiras diferentes: implicita ou explicitamente.

A divisdo implicita ocorre quando ha a configuragdo de um padrao
gue une as colcheias duas a duas dentro de um contexto binario composto.
Isto pode ser observado nos compassos 21 e 24 (Figura 55) onde a resolugao
em Mi é propiciada por um gesto de quatro oitavas que apresenta um padrao
melddico agrupando as colcheias de duas a duas. Esse elemento fica mais
claro no compasso 24, onde é apresentada uma seminima que completa os
dois ultimos tempos de colcheia. O elemento implicito fica mais nitido pela

contraposi¢ao das duas primeiras resolugdes da hemiola em Mi com a seguinte
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(c. 28), onde a hemiola ndo ocorre e € apresentado um padrdo melddico que

agrupa as colcheias em grupos de trés.
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Figura 55 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 20-28).

Na unidade temporal seguinte, dos compassos 29-36 (Figura 56),
podemos presenciar outra ocorréncia implicita de uma hemiola através do
padrao de rasgueo. Este padrdo agrupa as colcheias de duas em duas, pelo
contorno ascendente e descendente indicado para o rasgueo na partitura (c.
29-34).

Figura 56 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violéo,
Op. 47 (c. 29-36).

Na estrutura temporal dos compassos 115-126 (Figura 57) é
exemplificada a obtengao implicita da hemiola através da contraposicdo de
colcheias em dois niveis melodicos, promovida pelo movimento ascendente em
tercas (c. 117-118). Na mesma estrutura temporal € encontrada uma exposicao
explicita de hemiolas (c. 119-120).
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Figura 57 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violéo,
Op. 47 (c. 115-126).

Essa estrutura temporal (Figura 57) apresenta um padrao frasal (c.
115-120) que é repetido de forma variada (c. 121-126). Pode-se, também,
interpretar as seminimas dos compassos 119-120 como elementos implicitos
de uma hemiola em minimas, justificando a margem para interpretacbes de
elementos ritmicos prevista por Kotska (1999, p. 114). Isso se deve a utilizagao
na repeticdo alterada dos compassos 119-120, que ocorre nos compassos
125-126, de uma quialtera de 5 para 3, mostrando a alteragdo da passagem
como trés minimas em dois compassos 6/8. Apenas mais um grupo de
quidlteras € encontrado no Scherzo (c. 86); este apresenta 5 semicolcheias no

tempo de 4, no segundo tempo do compasso.

A partir daquela interpretacdo de uma hemiola em minimas (c. 119-
120), chegamos a um segundo tipo de hemiola presente no Scherzo. Esta
promove a divisdo de dois compassos binarios compostos em trés tempos de
minima, ou seja, uma espécie de hemiola em minima. Uma outra exposi¢cao
implicita, todavia, neste caso, mais clara, da hemiola em minimas se faz na
movimentagdo melddica em quatro colcheias (Sol-La-Lab-Sib) contraposta a
subdivisdo ritmica binaria composta em trés colcheias dos dois primeiros
compassos da Figura 58. Ambas as sortes de hemiolas, em seminimas e
minimas, podem ser encontradas de forma explicita entre os compassos 147-
150 da mesma estrutura temporal (Figura 58). Neste exemplo também é

possivel perceber a derivagao dos elementos a partir da sincope.
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Figura 58 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 143-150).

No gesto cadencial dos compassos 104-107 (Figura 59) é
apresentada uma estrutura ritmica em hemiola implicita, derivada da
contraposi¢cao entre os dois registros distintos, semelhante a anteriormente
observada dos compassos 117-118. Contudo, o gesto com um contorno
ascendente quebrado em dois arpejos, devido aos limites violonisticos,
apresenta um deslocamento ritmico de uma colcheia em detrimento do acorde

que finaliza a unidade temporal anterior (c. 96-104).
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Figura 59 Scherzo, segundo movimento da Sonata para violao,
Op. 47 (c. 104-114).

Como visto na andlise formal do capitulo de consideragdes
preliminares, ha trés mudancgas de signo de compasso no Scherzo. Todas se
encontram ligadas a articulagées formais do movimento. Sobre essa variagao

no signo de compasso, diz Kotska:

Mesmo que a mudanga de um signo de compasso para outro no
curso de um movimento ndo seja um artificio exclusivo do século
vinte, este procedimento certamente € um dos que encontrou maior
utilizagao no século vinte que na era tonal. Termos para essa técnica
incluem mudangas de métricas, métricas mistas, métricas variaveis e
multimétrica. Mudangas de métricas podem ser impelidas por trocas
de acentos ou sincopes, ou podem ser explicitamente notadas pelo
compositor (1999, p. 116)
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Assim, ha duas mudangas para o signo ternario composto (9/8),
respectivamente nos compassos 49 e 114, e uma mudanga para o signo
composto 7/8 (c. 152). Da mesma forma, as fermatas encontradas (c. 91 e 141)

marcam articulagdes de secoes.

O Scherzo apresenta ainda trés secbes sem métrica estabelecida.

Desta forma,

Nés reconhecemos o pulso e o tipo de métrica de uma passagem
pela audigdo da forma como se divide o pulso e a maneira como se
agrupa o pulso em grandes unidades. No momento em que nos
familiarizamos com artificios tais como trocas de métrica e métricas
ndo-tradicionais, estamos habilitados a identifica-los também
auralmente. Apesar disso algumas musicas parecem nao exibir uma
organizacdo métrica perceptivel, um estilo ao qual nos referiremos
como amétrico (KOTSKA, 1999, p. 122) %

No Scherzo da Sonata para violdo, a primeira passagem amétrica
encontra-se na passagem aleatéria do compasso 88. Nesta, ndo ha barras de
compasso ou signo de compasso, apenas € indicada sua duragcdo de 6
segundos. A descontinuidade da improvisagéo da passagem, indicada na nota
de rodapé presente no trecho, configura o contexto amétrico da passagem,

pois

[...] Nem toda a musica escrita sem um signo de compasso é

ameétrica. [...] Musica sem barras de compasso pode ser métrica ou
nao, dependendo da intencdo do compositor e da interpretagao do
ouvinte. [...] Muitas técnicas desenvolvidas depois de 1960 resultam

em efeitos amétricos, seguidamente envolvendo algum grau de
improvisagao [...] (KOTSKA, 1999, p.124).

Assim, as outras duas passagens sem signo de compasso, que se
encontram na Coda, sob a indicagdo de senza tempo (c. 142 e 151), ndo
configuram um elemento amétrico propriamente dito. Em ambas as passagens

a auséncia de signos de compasso e 0 senza tempo buscam representar um

°% Kotska ainda observa que: “Alguns autores utilizam o termo ‘aritmico’ para a musica na qual
os padrbes ritmicos e organizacdo métrica ndo sdo perceptiveis. Mas se aceitarmos uma
definicdo bastante generalizada de ritmo como compreendendo ‘todos os aspectos do
movimento musical quando organizados no tempo’, entdo musica ndo pode ser aritmica, mas
apenas amétrica” (1999, p. 123).
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carater “fantasmagérico” (como indicado pelo compositor no prefacio da obra)

ligado as citacbes wagnerianas e apresentagdes do acorde simbdlico.

Resumindo, as alteragdes no ritmo binario composto (6/8) do
Scherzo da Sonata, Op. 47 sao propiciadas por: hemiolas (em seminimas e
minimas), deslocamentos ritmicos, trocas para a métrica ternaria composta
(9/8) e para a métrica 7/8, fermatas, assim como passagens sem signo de

compasso e amétricas.

3.1.2 Incidéncia do mesmo vocabulario ritmico em obras

precedentes

Scarabino identifica o “malambo de origem” como “ainda
reconhecivel’ no Vivacissimo do Primeiro quarteto de cordas, Op. 20 e no
Presto misterioso da Sonata para piano No. 1, Op. 22. Nessas obras “[...] se
faz evidente uma maior elaboracéo ritmica a partir da manipulagdo métrica,
com cambios de compasso que mantém, n&o obstante, a pulsagdo de colcheia
inalterada” (1996, p. 98). Wallace e Tabor, afirmam a inexisténcia de recursos
de elementos ritmicos derivados do folclore, respectivamente, no Presto
magico do Segundo quarteto de cordas, Op. 26 e no Scherzo fantastico do
Quinteto para piano, Op. 29, apesar de ambos os movimentos apresentarem
caracteristicas semelhantes as obras anteriores. Ja no Fantastico do Terceiro

quarteto de cordas, a métrica binaria composta nao se faz presente.

De qualquer forma, os recursos ritmicos explorados por Ginastera
no Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47, movimento identificado por Tabor
como proveniente do malambo (1994, p. 13), sdo os mesmos explorados nos
scherzi precedentes. Assim, podemos encontrar elementos sincopados desde
o Vivacissimo, sendo que Scarabino afirma sobre as obras do periodo de 1935-
1954:

[..] Ritmos inscritos nos metros 6/8, 3/4 e 6/8=3/4, com suas
justaposicdes e superposi¢cdes, nos tempi vivazes, sdo mais comuns
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que outros inscritos em metros binarios simples. [...] As bases
ritmicas de trés colcheias e de trés seminimas constituem a matéria
prima basica para as combinagbes ritmicas mais caracteristicas do
estilo, onde se manifesta uma forte preferéncia pelas marcacdes
téticas, mais da metade do total dos utilizados (1996, p. 137).

Através desse excerto, o autor afirma a existéncia daqueles
elementos em hemiolas através de sincopes nas obras da época, sendo esses
elementos largamente encontrados nos dois scherzi compostos entre 1935-
1954 (Vivacissimo e Presto misterioso). Também, os elementos polimétricos,
encontrados em esséncia no Scherzo, Op. 47, estdo explicitamente expostos
em trechos como o dos compassos 134-142 (Figura 49 **). No Presto
misterioso podemos encontrar o elemento sincopado das hemiolas em
minimas contraposto ao compasso binario composto (c. 99-100) numa textura

polimétrica (Figura 60).
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Figura 60 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 97-104).

Os dois tipos de hemiolas (em seminimas e minimas) também
ocorrem no trecho do Trio | do Presto magico do Segundo quarteto (Figura 61).
Neste solo do violino |, ambas as sortes de hemiolas aparecem separadas (c.

89-90 e 91) e mescladas (c. 93-94) respectivamente.

*A figura ndo seré repetida devido a suas proporgoes.
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Figura 61 Presto magico, terceiro movimento do Segundo
quarteto de cordas, Op. 26 (c. 87-96).

Deslocamentos ritmicos sao constantes nos scherzi desde o Op. 20.
Todavia, € interessante notar a recorréncia de um gesto semelhante ao dos
compassos 104-107 do Scherzo da Sonata para violdo (Figura 59), tanto no
Presto misterioso da Sonata para piano, Op. 22, quanto no Scherzo fantastico
do Quinteto, Op. 29. No Presto misterioso (Figura 62), assim como na Sonata
para violao, o gesto é deslocado uma colcheia em detrimento da finalizagao do
trecho anterior. Nesse contexto, entretanto, o gesto ndo apresenta uma ritmica
implicita em hemiolas, mas promove igualmente um movimento cadencial (em

La) que finaliza uma sec¢ao.

- --------- -~
e
[ * L *
2 el A
: E . > -.-.II::'- ;’-‘-:;'u
- 1 — [ T T ——
T ; i
. [ |-—-... —— ‘ﬂ"
.- o — ;%
- - "
| = Ty 5
Sgh‘a- P e e ‘{j‘."b{b}.'F@:.-"-_.-}
T g, *® g g *w - g
5] o (@ . ¥ ——— bt
Y &

Figura 62 Presto misterioso, segundo movimento da Sonata
para piano No. 1, Op. 22 (c. 44-47).
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No Scherzo fantastico (Figura 63) ocorre o0 mesmo: o gesto,
apresentado pelo piano, inicia deslocado uma colcheia. Entretanto, nesse caso,
aparece em semicolcheias, uma vez que o movimento esta escrito em 6/16.
Também ocorre a polarizagdo de uma classe de nota especifica (Sol#) por sua
recorréncia tanto no piano quanto no violino I, a partir do segundo tempo de

semicolcheia.

141 vibwato normr,

-a stl pont.
™ 16 = = Y42
o 4
I"!.hﬂ'ﬂfr’) HOm. e
9 " sul pont.
(!'h ls = LJ e g.
\.j' T
VIBFCHE) T, -1
o sutll pont. '.
B 33 Aa
1 sul pont.
— - =
E= EeaE | ——— =
H - r r Gy 1
— o — e r 8&2}
=
; CRr ;] — | .\'1‘ il i ﬁl’ = im I F =
Il - el AT e _
= = —_ = fhf,p
=== Je | B — =
R D S
E = I
& it

Figura 63 Scherzo fantastico, terceiro movimento do Quinteto
para piano, Op. 29 (c. 141-145).

As trocas de signo de compasso sO se fazem presentes no
Vivacissimo do Primeiro quarteto de cordas e no Presto misterioso da Sonata,
Op. 22. Na primeira obra ha dois cambios para a métrica binaria composta (c.
11-14 e 172), e na segunda, ha apenas um cambio de dois compassos (c. 115-
116, Figura 48). Como na Sonata para violdo, as trocas de signo estao
relacionadas a pontos com relevancia estrutural. No quarteto, ocorrem na

ponte antes da repeticido do material tematico base (c. 11-14) e antes da
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reexposicdo da parte A (c. 172)*°. Na Sonata para piano é delimitado o retorno
do material tematico apds a secdo mais contrastante do movimento . Todavia,
trocas para signos compostos mais complexos, como o 7/8 da Sonata para

violdo, ndo sao encontrados anteriormente nos scherzi.

A recorréncia de fermatas s6 é encontrada, dentre os scherzi, nos
compassos 192, 193, 194, 208, 213 e 221 do Fantastico do Terceiro quarteto
de cordas, Op. 40. As fermatas encontram-se sobre pausas em compassos,
assim marcando siléncios, ou sobre notas a serem sustentadas. A fermata do
compasso 193 delimita o inicio da Coda (c. 194-121) °” e a do compasso 121, a

sustentacao das notas que finalizam o movimento.

Ritmos em quialteras s&o largamente encontrados apenas no
Fantastico, Op. 40. Neste movimento sao utilizadas quialteras de 3, 5, 6 e 7
semicolcheias no lugar de quatro; 5 fusas no lugar de quatro, ou 9 e 10 fusas
no lugar de oito, assim como tercinas de colcheia e semicolcheias. Nas pecgas
que antecedem o Fantastico, s6 € encontrada a presenga de bicinas em
métrica simples marcando o compasso composto, Presto magico, Op. 26 (c. 95

da Figura 61) e no Scherzo fantastico, Op. 29.

Pela “descontinuidade” indicada na partitura, pode-se classificar as
passagens aleatérias do Scherzo (Figura 52) e do Fantastico (Figura 53) como
amétricas, apesar da passagem aleatoria do Fantastico estar inscrita num
compasso 1/4. E interessante notar que esse movimento do Terceiro quarteto
de cordas, Op. 40 nao possui se¢des com caracteristicas ritmicas propriamente
ditas e, como reflexo disso, apresenta em toda sua extensdo, barras de

compasso pontilhadas.

®® O Vivacissimo esta estruturado sobre uma forma “ternaria continua composta”

(SCARABINO, 1996, p. 126) num processo de variagdo em desenvolvimento, cujas secdes
foram identificadas, apds uma analise, como: A (c. 1-93), B (c. 94-172), A’ (c. 173-208) e Coda
gg 209-235).

Segundo Knafo “a légica harménica neste movimento suporta um forte desenho

arquiteténico da forma rondd” (1994, p. 38). Entretanto, a autora divide o movimento em “trés
grandes seg¢des intituladas [pela prépria autora] como primeira segao (c. 1-77), segao
contrastante (c. 78-116), e segao principal como fechamento (c. 167)” (1994, p. 38).
" A andlise realizada no Fantastico baseou-se na afirmagao de Ginastera de que essa obra:
“[...] consiste em duas partes principais e uma Coda; as partes, por sua vez, estdo subdivididas
em trés secgodes: Introducio, Desenvolvimento e Primeira culminagao, na primeira; e Transigao,
Segunda culminagdo e Desinéncia, na segunda; uma sintese de todos os movimentos
anteriores na Coda” (GINASTERA, 1973, prefacio). Deste modo, foi identificado que a coda
inicia no compasso 194 com a fermata.
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Entretanto, dentre os scherzi anteriores ao Op. 47, apenas no
Fantastico, Op. 40 sao encontradas passagens sem signo de compasso. Uma
ocorre a partir do compasso 58, onde é indicada a repeticdo ndo mensurada
(non misurato) de um padrado determinado. A outra estd no compasso 194,
passagem em que € apontada apenas a duragédo estimada de 20 segundos.
Apesar da falta de exatiddo nos aspectos ritmicos de ambas as passagens,
elas ndo configuram elementos amétricos propriamente ditos, da mesma forma

que nos trechos senza tempo (c. 142 e 151) do Scherzo da Sonata para viol&o.

3.2 Dissolugao ritmica no microcosmo do gesto final dos

scherzi

Um microcosmo da dissolugdo ritmica ocorrida na amostragem
estudada e sua subsequente sintese pode ser observada no gesto dos scherzi
ginasterianos. Assim, serdo apresentadas abaixo as caracteristicas ritmicas
gerais de cada movimento estudado juntamente com uma rapida analise com o

enfoque ritmico de seus gestos conclusivos.

No Primeiro quarteto de cordas, Op. 20 (1948), o Vivacissimo possui
caracteristicas ritmicas claras, principalmente através da marcacdo de sua
meétrica binaria composta. Sao utilizadas algumas alteragcbes como
acentuagdes e cambios para a métrica 9/8 (c. 11-14 e 172). Porém, apesar
dessas alteracdes, sua caracteristica ritmica € mantida. Nesta obra, Ginastera
mantém essas caracteristicas ritmicas no gesto final. Este consiste em cinco
colcheias, na viola, preenchendo o compasso binario composto a partir do
contratempo, que finaliza na marcacado do ritmo binario composto através de
uma colcheia no primeiro tempo dos proximos trés compassos, tocadas em

pizzicatto pelo violoncelo sobre a mesma nota grave (Figura 64).
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Figura 64 Gesto final do Vivacissimo, segundo movimento do
Primeiro quarteto de cordas, Op. 20 (c. 267-270).

O Presto misterioso da Sonata para piano No. 1, Op. 22 (1952)
também possui caracteristicas ritmicas marcadas, a exce¢cao da sua secao
central (c. 78-116), classificada por Knafo como “se¢édo impressionista” (1994,
p. 38). Esta se apresenta mais fluida, sem o ritmo marcado do restante da
obra, através de “‘uma figura de ostinato na méao direita acompanhada por
acordes arpejados largamente espagados na mao esquerda” %8 (KNAFO, 1994,
p. 38). Assim, com a excegcdo de algumas acentuacdes decorrentes de
sincopes e da troca para métrica ternaria composta dos compassos 115 e 116,
o movimento mantém a métrica 6/8 do inicio ao fim. O gesto final do
movimento, dessa forma, mantém as caracteristicas ritmicas antes
apresentadas no Vivacisimo, com algumas poucas alteragdes na sua
apresentacdo. Assim, o primeiro tempo do compasso binario composto
preenche com colcheias apenas o ultimo tempo de seminima pontuada antes
de chegar a marcagdo em colcheias nos trés ultimos compassos através da

repeticdo da mesma nota na regido grave (Figura 66).

%% Nessa sec¢ao, sao os acordes da mao esquerda que sdo acompanhados pelo ostinato da
mao direita. Ao que tudo indica, Knafo utilizou uma figura de expressdo sem se preocupar com
a nomenclatura técnica.
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Figura 65 Gesto final do Presto misterioso, segundo
movimento da Sonata para piano No. 1, Op. 22 (c. 189-192).

Wallace, em sua analise do Presto magico, afirma que:

O movimento é escrito em métrica 6/8. A métrica é tratada de uma
maneira européia mais que de maneira latino-americana na maioria
de sua extensdo. Por exemplo, ha uma falta do sabor das dancgas
folcléricas nas sincopes empregadas, exceto no fim do Trio Il. [...] Na
passagem de transi¢c&o [do fim do Trio ll] (comegando no compasso
229), Ginastera relembra-nos que é um compositor argentino e néo
europeu, utilizando o sistema dodecafbnico, pois ele insere alguns
compassos de dedilhado em pizzicato em ritmo de malambo — mas
usando acordes que empregam todos os doze tons cromaticos em
cada compasso (1964, p. 235 e 238).

Apesar dessa alegacao feita por Wallace, o que é perceptivel no
Presto magico sao caracteristicas ritmicas muito semelhantes aos dois scherzi
anteriores (Vivacissimo e Presto misterioso). A métrica binaria composta
mantém-se em todo seu curso, com apenas alguns pontos especificos onde
nao se faz tdo presente, principalmente no Trio |/ (c. 60-120), pelas notas
longas e o carater cantado pedido pelo compositor, e pelas sincopes descritas
por Wallace. Assim, as afirmagdes perante a procedéncia “européia” ou
“argentina” do ritmo estdo apoiadas muito mais numa interpretacéo do analista
do que em fatos, talvez sob influéncia das divisdes em periodos proposta por
Ginastera na época®®. De qualquer maneira, o gesto final apresentado no
Presto misterioso do Segundo quarteto de cordas, Op. 26 (1958) é idéntico

ritmicamente ao que finaliza o Vivacissimo do Primeiro quarteto, Op. 20.
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Podemos cogitar que tal retorno esteja ligado ao fato dessa obra apresentar a

concretizagdo do meio atonal na obra de Ginastera °°.
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Figura 66 Gesto final do Presto magico, terceiro movimento do
Segundo quarteto de cordas, Op. 26 (c. 232-235).

Com relagdo ao Scherzo fantastico do Quinteto para piano, Op. 29
(1963) Michele Tabor afirma que:

Em obras como o primeiro Quarteto de cordas e a Sonata para violao
esse tipo de movimento tem conotagdes nacionalistas porque ele
reclama os ritmos e carater das dangas vigorosas da regido dos
pampas, como o malambo. Entretanto, em obras como o Quinteto
para piano e o Concerto para piano No. 2, as caracteristicas ritmicas
continuam as mesmas, mas seus contextos impossibilitam qualquer
alusdo ao nacionalismo. Uma comparagao destes movimentos ilustra
a habilidade de Ginastera de transformar um tipo de movimento com
clara conotacdo nacionalista em um movimento que preserve as
mesmas caracteristicas superficiais, mas cuja expressao é totalmente
abstrata (1994, p. 13).

Como Wallace (1964), Tabor (1994) ndo apresenta maiores detalhes
do por que do movimento impossibilitar “qualquer alusdo ao nacionalismo”. Isso

nos leva a crer que sua afirmacgéo também é decorrente de uma influéncia da

% Essa divisdo em periodos proposta por Ginastera encontra-se no primeiro capitulo,
Consideragbes preliminares, desse trabalho. Pelo que foi possivel averiguar nesta pesquisa
essa divisdo so foi publicada em uma entrevista concedida pelo compositor a Pola Suarez-
Urtubey para sua publicacdo intitulada Alberto Ginastera de 1967. Mesmo sendo de 1964, ou
seja, ou seja, trés anos antes da publicacdo de Urtubey, Wallace pode ter tido acesso a essa
periodizacéo, ou aos pensamentos que a originaram. Podemos especular que esse autor pode
ter obtido essa informagao de outras formas, como através da correspondéncia com Ginastera
referenciada na bibliografia de seu trabalho, por exemplo.

0 Como ja observado neste trabalho, trata-se da primeira obra inteiramente dodecafbnica de
Ginastera.
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periodizacdo anteriormente exposta. Como a propria autora observa,
factualmente, nesse movimento em 6/16 as “caracteristicas ritmicas continuam
as mesmas” de obras como Primeiro quarteto de cordas. O que pode ser
percebido como diferenca no Scherzo fantastico € que nele: as secdes com
carater ritmico sdo, em geral, mais fragmentarias; as sincopes descritas por
Wallace a respeito do Segundo quarteto, Op. 26 tornam-se mais comuns; sao
apresentadas as primeiras quialteras em seus scherzi; e ocorrem diversos
trechos com um ritmo mais flutuante (principalmente nos compassos 110-130 e
145-174). O gesto final inicia com o violoncelo no contratempo (onde estavam
soando violinos e viola) preenchendo o restante do compasso com
semicolcheias, chegando ao primeiro tempo do compasso seguinte na regiao
grave do piano. Assim, o gesto é interrompido, nao repetindo a métrica binaria

composta por mais dois compassos.
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Figura 67 Gesto final do Scherzo fantastico, terceiro
movimento do Quinteto para piano, Op. 29 (c. 217-219).

O Fantastico do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (1973) nao
possui ritmo marcado em suas sec¢des, nao utiliza a métrica binaria composta
(esta escrito em 1/4), possui diversas quialteras e tipos distintos e suas barras
de compasso sao pontilhadas em toda a sua extensao e varias mudancas de
andamento (tempo). O resultado dessa dissociagao ritmica esta presente no

seu compasso final onde, ao invés do preenchimento do compasso composto
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em contratempo, € apresentada uma quialtera de sete semicolcheias pelo
violoncelo. O primeiro tempo do ultimo compasso é omitido (pausa) no
violoncelo, chegando-se, assim, no reflexo da ressonancia de violinos e viola

até o nada (niente!).
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Figura 68 Gesto final do Fantastico, segundo movimento do
Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (218-221).

No Scherzo da Sonata para violdao, Op. 47 (1976), cujas
caracteristicas ritmicas ja foram descritas, ha um retorno de caracteristicas
anteriores do gesto final em unido com elementos adquiridos na dissociagao do
mesmo. O compasso 7/8 pode ser diretamente relacionado com a quialtera de
semicolcheias do Fantastico, porém mantendo o padrao de cinco colcheias que
acabam numa nota grave do compasso seguinte, como nos outros movimentos
estudados. Também é claro o retorno da marcacao do ritmo binario composto
nos compassos seguintes sob a indicagdo pulsando, que, por sua vez,
descreve um carater ritmico que segue pulsando no gesto final, carater esse

dissociado e sintetizado na evolugao dos scherzi ginasterianos.
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Figura 69 Gesto final do Scherzo, segundo movimento da
Sonata para violéo, Op. 47 (c. 152-155).
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CONCLUSAO

Este trabalho, por se concentrar em uma familia especifica de
movimentos do opus ginasteriano e acompanhar seu desenvolvimento através
do tempo, permitiu-nos presenciar o tratamento dado pelo compositor a
elementos utilizados em etapas cronoldgicas distintas. Com a exposigdo de
analises comparativas, auxiliadas por referenciais tedricos, por vezes com um
carater de revisao bibliografica, podemos observar que elementos empregados
por Ginastera em scherzi precedentes foram reutilizados no Scherzo da Sonata
para violdo. Da mesma forma, foi possivel observar a gradualidade da trajetéria
da metamorfose estilistica dos scherzi ginasterianos através do tempo. Assim,
através da metodologia empregada, ilustrou-se como materiais e técnicas
desenvolvidos em diversas tendéncias da musica do século XX foram

explorados por Ginastera nas obras estudadas.

No quesito harménico/meldédico podemos presenciar, assim, um
afastamento da tonalidade no Vivacissimo do Primeiro quarteto de cordas, Op.
20 (1948), sendo, segundo Scarabino, “[...] possivelmente, a obra do periodo
que mais avanga na aplicacdo de operagdes associadas a técnica
dodecafénica [...]” (SCARABINO, 1996, p. 90). Segue a esta a primeira
incidéncia de uma série de doze sons na obra de Ginastera (WALLACE, 1964,
p. 319), apresentada no Presto misterioso da Sonata para piano No. 1, Op. 22
(1954). Entretanto, essa incidéncia é tratada no decorrer do movimento como
um tema e ndao como uma série. Chega-se, entao, ao primeiro movimento onde
ha inteiramente a adogao do serialismo, o Presto magico do Segundo quarteto
de cordas, Op. 26 (1958). A obra seguinte, o Scherzo fantastico do Quinteto

para piano, Op. 29 (1963), apresenta uma manipulagcdo serial ambigua, de
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séries de doze ou seis sons, e diversas passagens onde as séries nao se
fazem presentes. No fechamento dessa amostragem encontra-se o Fantastico
do Terceiro quarteto de cordas, Op. 40 (1973), movimento no qual € alegada,
pelo compositor a utilizacdo de “[...] uma técnica que se baseia na interagao
entre estruturas fixas e variaveis [...]" (GINASTERA, 1973, prefacio),
mostrando, assim, a busca por outras formas de organizagao atonal que néo a
serial. Por fim, sdo encontrados claros resquicios desses elementos no

Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47 (1976), pela sintese ocorrida.

Ja no quesito ritmico, foi possivel acompanhar uma gradual
dissociagcao de um ritmo binario composto marcado e constante apresentado
de forma inteirica no Vivacissimo do Primeiro quarteto de cordas, Op. 20
(1948). Segue a esta uma obra com as mesmas caracteristicas, mas com uma
flutuacdo ritmica maior na seg¢ao central, Presto misterioso da Sonata para
piano No. 1, Op. 22 (1954). Depois, o Presto magico do Segundo quarteto de
cordas, Op. 26 (1958), apresenta através do cantabile do Trio | um trecho
maior com flutuagdo ritmica. Na obra seguinte, o Scherzo fantastico do
Quinteto para piano, Op. 29 (1963), temos uma recorréncia praticamente
igualitaria as passagens com ritmo marcado e com caracteristicas ritmicas
flutuantes. Chega-se, assim, ao Fantastico do Terceiro quarteto de cordas, Op.
40 (1973), obra constituida, quase em sua totalidade, sem resquicios de
caracterisiticas ritmicas marcadas. Concluindo esse trajeto encontra-se a
sintese no Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47 (1976), no qual retorna o
fluxo ritmico anterior, porém, com as concessdes adquiridas na dissociacido do

mesmo.

Desta maneira, observa-se que elementos neo-tonais e atonais,
outrora ocorrentes em obras separadas cronologicamente, convivem em
secoes distintas da mesma obra no Scherzo da Sonata para violdo, Op. 47.
Assim como elementos ritmicos, como as caracteristicas ritmicas provenientes
do malambo, nitidamente presentes nas primeiras obras, retornam no Scherzo.
Porém, desta vez, munidos de alteragbes ritmicas desenvolvidas
posteriormente pelo compositor no afastamento da danga original. Através do

convivio, na mesma obra, de técnicas e materiais utilizados anteriormente em
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obras distintas, ou seja, separados cronologicamente, € caracterizada a

ocorréncia de uma sintese estilistica no Scherzo, Op. 47.

Nessa trajetéria a unica divisdao nitida ocorre no momento da
completa adocdo de elementos e formas de organizacdo atonais em
contraposicao as obras neo-tonais anteriores. Através dessa constatacao
torna-se verdadeira a alegacgao feita por Ginastera na qual, ao fim da vida,
quando distanciamento cronoldgico permitia um olhar mais objetivo do assunto,
o compositor afirmava sobre sua obra: “[...] eu creio que nao ha trés [periodos
composicionais], mas dois. O primeiro eu chamaria tonal e politonal. Entdo um
segundo periodo onde eu usei a atonalidade. Porém, no momento, eu estou
evoluindo [E ] (GINASTERA apud TAN, 1984, p. 7). Essa evoluco, observada

pelo compositor, foi vista neste estudo sob a perspectiva de uma sintese.

A partir da analise foi possivel perceber um fio condutor que é
transformado nessa trajetoria. No caso dos scherzi ginasterianos, esse fio esta
relacionado a busca pela expressao de uma atmosfera fantastica, presente em
todas as obras, cuja transformacao se da pelos meios empregados para ativa-
la. Da mesma forma, os questionamentos e colocacdes presentes na revisao
bibliografica (capitulo de Consideragdes preliminares — Periodizagédo da obra
de Ginastera) desenham uma metamorfose conceitual nas alegagdes do
compositor. Essa metamorfose pode ser relacionada a sua propria percepgcao
da questao da identidade nacional no opus ginasteriano, avaliada e reavaliada

por toda sua vida.

Desta maneira, faz-se presente uma mudanga conceitual sobre o
expressar-se argentino latino-americano, que migra de uma referéncia a
elementos folcléricos para uma dissociacdo quase total dos mesmos, e um
retorno, numa sintese final, ao convivio de ambos. Devido a manutencéo de
elementos essenciais, é possivel compreender a expressao de uma identidade
nacional (ou até continental, como afirmava o compositor nas suas ultimas
obras) na obra de Ginastera como algo além do puramente ornamental, nao

sendo restringido a recorréncias ritmicas e citagdes de acordes.

Com os elementos levantados neste trabalho e a percepcédo de uma

sintese estilistica dos materiais e técnicas empregados no Scherzo podemos,
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igualmente, aceitar como verdadeiras as colocagdes de Tabor (1994) e
Schwartz-Kates (2001). Assim, aceitamos a idéia de uma sintese referente a
expressao da identidade nacional do compositor na Sonata para violédo, Op. 47.
Isso também delega um papel de sintese dos scherzi ginasterianos as
colocagdes do compositor sobre as representagdes expressas no Scherzo, Op.
47, por Ginastera abordar caracterisiticas que sdo compartilhadas, em geral,

pelas seis obras. Assim, os scherzi ginasterianos:

[...] que deve[m] ser tocado[s] “il piu presto possibile”, [sdo] uma
interpolacdo de sombra e luz, de ambienta¢cdes noturnas e mégicas,
de contrastes dindmicos, dancas distantes, de impressdes surreais
[...] (GINASTERA, 1984, prefacio).

Nao coincidentemente, porém com certa licenca poética, é possivel
relacionar as caracteristicas desse excerto a imagens idilicas expostas pelo
proprio compositor, que representam sua preocupagdo com O que suas
musicas expressam e evocam. Faz-se evidente a similaridade da citagao
seguinte com o excerto do prefacio da Sonata para violao recém visto, talvez,
deste modo, remontando a uma sintese da atmosfera subjetiva por tras dos

scherzi ginasterianos:

Da minha infancia, eu lembro dos sons noturnos: os grilos, os
passaros e 0s sapos. La estava a atmosfera das grandes planicies
dos pampas e a imensa vastiddo do céu cheio de estrelas. Eu
recordo alguns efeitos luminosos — o luar nos bananais ou no rio
Parana e os vaga-lumes — tudo isso se tornou parte da minha alma, e
todas [essas lembrangas] reaparecem nas minhas composigoes.
[TAN, 1984, p. 6].
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ANEXOS (PARTITURAS)

As partituras das obras aqui estudadas sao encontradas somente na
versao impressa desse trabalho disponibilizada na biblioteca do Instituto de
Artes da UFRGS e da P6s-Graduagao em Musica da UFRGS.
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