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Resumo: Discutimos uma diferenga importante entre as versdes gravada (feita pelo dedicatario da
obra) e editada da Sonata Ill de Manuel Ponce. Sdo feitas considerages de carater analitico,
formal e harménico para discutir essas diferencas. Mas, para além da andlise, referéncias
epistolares nos sugerem uma tomada de posi¢do para uma questdo que parecia se resumir a uma
opcdo entre duas possibilidades equivalentes. Nosso artigo sugere que uma delas representa a
versdo revisada e defende o uso da gravacdo como fonte primaria de pesquisa.

Palavras-chave: Manuel Ponce, Sonata Ill. Violdo. Interpretacdo musical. Método hermenéutico.
Historiografia.

The Sonata 111, by Manuel Ponce: the recording as researching source.

Abstract: We argue about two versions of Sonata I11, by Manuel Ponce. The recording (made by
Andrés Segovia to whom the piece is dedicated), and the edition presents some important
differences, considered here in analytical, harmonic and formals terms. Also references in letters
suggests that one of this versions is the revised by the composer. Our paper suggests that one of
them represents the final version, and claims the use of recording as primary source.

Keywords: Manuel Ponce, Sonata Ill. Guitar. Musical Interpretation. Hermeneutics.
Historiography.

1. O conhecimento sensivel como fonte de pesquisa em musica

A interpretacdo musical € marcada por um pré-conceito que emoldura a batalha
histérica “Teoria versus Pratica”, na qual a tradicdo do conhecimento racional, epistolar e
I6gico-formal clama para si o territério daquilo que pode ser lido como “conhecimento”. A
cumplicidade dessa moldura para com a tradi¢do judaico-cristd, da tabua da lei, para a qual o
texto — portanto, a investigacao tedrica — € portador da verdade, cumpre seu papel na vitdria
de Apolo sobre Dionisio, com a razdo, o espirito e a teoria preponderando sobre o corpo, 0
sensorial, e o afeto (no sentido de afetacdo, daquilo que nos atinge). Isto significa que o texto
prepondera sobre o fendmeno da percepgdo sensorial. Sendo a musica um fenédmeno sonoro
no qual a partitura cumpre a funcdo de um mapa, podemos fazer uma indagacéo tipicamente

hermenéutica: em que sentido se pode considerar uma interpretacdo como valida? A
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hermenéutica faz essa indagacao a partir daquilo que pode ser chamado, de fato, um texto.
Teoricamente, ela ndo poderia se referir a execu¢do de uma obra, mas meramente a sua
partitura. N&o é mais assim a partir de Gadamer (1900-2002).

Para ele, um dado histérico, um fendmeno social, uma concluséo acerca de um fato,
enfim, todos esses entes frutos da acdo humana sdo, como tais, textos a serem lidos e
disponiveis a compreensao interpretativa (GADAMER, 1960, p. 612). Assim, um texto é algo
a ser compreendido, mas a propria leitura desse texto também €. Uma partitura,
evidentemente, € um texto, mas uma interpretacdo dessa partitura também é. Ao fim da
elaboracdo da forma interpretativa ela se torna disponivel para uma compreensdo
historicamente construida e socialmente validada. I1sso afeta a pesquisa artistica, que precisa
compor suas formas em métodos e concepcBes, mas também em intuicdes e especulacdes
sensiveis, no rastro de um fazer. Assim, ao seguir a indicagdo formal hermenéutica
precisamos buscar, fora da partitura, outra nocao de realidade ontoldgica, para contemplar um
modo de conhecimento que atravesse a forma puramente textual. Em outras palavras,
precisamos expandir nossa nocdo de “compreensao”, para além do que, tradicionalmente
entendemos como “texto”. Esse € um modo como a filosofia hermenéutica pode contribuir
para a interpretacdo musical.

Ao integrar a analise de registros fonograficos como fontes de pesquisa, a performance
formula esse problema. Na Sonata Ill, de Manuel Ponce, temos um caso interessante em que
o registro fonogréfico original (feito por Segovia em 1929 e repetido em 1955) desata varios
nos formais da versao editada, através da oportunidade de consideracdo de uma enorme — e
pouco discutida, quando sequer notada — diferenca na reapresentacdo do segundo tema.
Pertinente para esse debate é um comentario feito por Angelo Gilardino, de 1988, sobre esta
sonata, ja que estamos discutindo uma tomada de posi¢cdo para com uma obra com larga

historia que consagra a versdo editada:

Tenho ciéncia de certos héabitos, mas por outro lado, a interpretagdo musical ndo é
um cliché imutavel cujo destino é a repeticdo ao infinito de si mesma. Se assim
fosse, ndo se trataria de uma arte, se ndo de um servico, uma feia e humilhante
profissdo, regida pela lei suprema do “se fez sempre assim”. Além disso, 0 meu
trabalho aqui ndo é o de impor-lhes uma nova interpretacdo, mas o de propor-lhes
um procedimento: cabe a cada um de vocés, na sua propria consciéncia de artista
decidir o que se deve fazer (GILARDINO, 1988, traducédo de G. Chiavacci).

O método hermenéutico € um procedimento de constante revisdo metodoldgica, a
partir do qual se constroem leituras, e ndo a prescricdo de um proceder. A hermenéutica

constitui um importante apoio metodoldgico para a interpretagdo musical. Se Gilardino néo
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menciona explicitamente essa nova forma de pensamento, € porque ela esta integrada na
operacionalidade poética interpretativa.

O ponto que consideramos central é o uso de uma gravacdo como fonte primaria.
Passo pequeno na direcdo da consideracdo do conhecimento sensivel que subverte a
autoridade do texto e inverte a proeminéncia pretendida da tradicdo baseada na escrita, em
favor daquilo que pode ser percebido “de ouvido”, isto é, através do conhecimento sensivel.
Claro que ndo se trata aqui de negar a tradicdo textual da fonte escrita — toda a analise se vale

de um aparato teorico textual —, mas de complementé-la.

1. Dados historicos gerais

Manuel Maria Ponce nasceu em 8 de dezembro de 1882, e faleceu em 24 de abril de
1948. Mudou-se para Bologna em 1904, com 22 anos, para levar adiante seus estudos de
piano. Na Alemanha foi um dos alunos de Martin Krause (1853-1918). Viveu também em
Cuba, entre 1915 e 1917. De volta a sua terra, assumiu um posto no Conservatério Nacional
do México, onde atuou como critico musical e professor. Em 1925, embarca para Paris, em
uma viagem de aperfeicoamento com Paul Dukas (1865-1935) na Ecole Normale de Musique.
Essa estadia rendeu muitas obras sinfonicas e importantes obras para violdo, com as quais
selou sua colaboracdo com Andrés Segovia. Em 1932, Ponce retorna para o México.

A relacdo com a grande tradicdo de intérpretes e compositores europeus do romantismo
reforcou seu interesse em construir uma péatria musical independente. Um tom geral
nacionalista, ja explorado na antiga Europa, dominava o espirito do tempo nos levantes
culturais das col6nias libertas na América. Cerca de 80 anos depois do nacionalismo europeu,
a elite intelectual e artistica latino-americana comeca a juntar os elementos da bagagem
cultural popular massacrada pelo colonialismo, aquilo que essa mesma elite chamava de “alta
cultura”. Assim foi também o caminho de Ponce, que viu na composi¢do uma forma de
construcdo dessa independéncia cultural em relacdo a Europa. Ele operava também com a
mausica popular e fazia com que gestos ritmicos e melddicos desta se fizessem presentes em
suas pecas, assumindo e desenvolvendo seu auto-reconhecimento como compositor ativista,
comprometido com a identidade nacional mexicana. Foi bem-sucedido nisto ndo s6 como
compositor e critico, mas também atuando como organizador de concertos e promotor de
intercAmbios dentro da América Latina. Uma das cancGes mais populares em seu pais,
Estrelita, é de sua lavra, e isto é um reflexo da importancia de sua obra para o imaginario da

identidade mexicana.
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Sua primeira sonata para violdo, a Sonata Mexicana, faz amplo uso dessas tematicas
ritmicas estruturais populares de seu pais. A Segunda Sonata aparentemente se perdeu sem ser
gravada. Ja a Sonata Ill, tem mais presenca no repertério, em uma faceta do compositor
diferente da que chamaremos de “compositor-intérprete”. Ponce tinha uma enorme facilidade
de camuflar seu estilo e compés, a pedidos de Segovia, homenagens, pastiches e parodias
musicais. Além da Sonata Mexicana, que entra em uma estética nacionalista, ele disfarca seu
estilo duas Suites, uma ao estilo de S. L. Weiss (1685-1751) e outra ao estilo de A. Scarlatti
(1660-1725). As sonatas ao estilo de Sor (1778-1839), e de Schubert (1797-1828),
respectivamente, quarta e quinta, s&o mais homenagens que pastiches, apresentadas com a
autoria verdadeira nos programas de Segovia. A sexta, conhecida como Sonatina Meridional,
€ uma encomenda estrita para uma necessidade quase publicitaria de uma peca de carater em
estilo espanhol. O pedido perpassa cartas abrangendo varios anos, como nesta de dezembro de
1929:

Aprovecha la ocasion de hacer algo espafiol: cada vez que toco los dos o tres
preludios que escribiste de “aire” espafiol, me da rabia que no quieras hacerme una
obra larga en este estilo, para darle em la cabeza a Turina, Torroba, y hasta mismo
Falla de hoy. Tu no podes imaginarte lo que me alegraria de tocar em Madrid y em
Barcelona algo tuyo en este sentido, ademas de todas las demas cosas (IDEM, p.
53).

A despeito dessa comparacdo elogiosa, Ponce parecia ter seus planos com a masica
nacionalista de seu préprio pais. Basta ouvir a sua Mazurka Mexicana, para piano, € nos
inteiramos de seu estilo, mais multifacetado e atraente do que a influéncia segoviana requeria.
Ponce comprovou sua competéncia na Sonata Il e sua boa vontade nas duas sonatas
seguintes. Mostrou-se flexivel e diversificado, orientado por um sentido equilibrado de forma
e dono de uma enorme sofisticacdo harménica, apesar da abordagem neoclassica na forma e
nos temas, e atendeu as encomendas de maneira obediente. Mas a Sonata 111 se manteve como
um ponto culminante de seu estilo, com a insisténcia de Segovia em modela-lo ainda nédo téo
contundente. No fim da carreira, pecas para violdo como Trépico (escrita fora da influéncia
segoviana), confirmam o estilo geral da Sonata 111 como algo caracteristico do estilo central

de Ponce.

1.2 A obra: analise e contexto a luz das referéncias epistolares.

A Sonata Il data de 1927, durante os produtivos anos de sua estadia em Paris. E uma obra
bastante diferente de outras dedicadas a Segovia. Nesta terceira abordagem da forma sonata

para o instrumento, sua visao do violdo é madura. Ponce escreve algo profundamente pessoal
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e intimista, uma peca que apresenta dificuldades para concertos com inten¢des bombasticas e
efeitos extravagantes. E uma de suas obras mais sofisticadas, com um complexo plano tonal
baseado em relagcdes de mediante, e ligas estruturais internas muito sutis entre os temas dos
trés movimentos. Pode ser considerada uma obra influenciada pela leitura francesa da tradicéo
de unidade motivica alema, que foi absorvida pelo trabalho de Cesar Franck (1822-1890). O
estilo estrito, a abordagem de formas ciclicas, em que toda uma obra seccionada se baseia nos
mesmos elementos motivicos é uma ideia de raiz brahmsiana, que foi muito praticada por
Franck. As ideias gerais deste grande mestre francés foram, por sua vez, devidamente
assimiladas pela escola de Paul Dukas, com quem Ponce seguia seu curso de especializacdo
no momento da composicao da obra. Aqui estamos proximos de um olhar latino-americano
para uma determinada tradi¢do do centro-norte da Europa.

A Andrés Segovia

SONATA III
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Figura 1, tema principal do primeiro movimento
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Figura 2: Tema principal do terceiro movimento. O primeiro compasso tem o0 mesmo contorno melddico do

segundo compasso do primeiro tema (ver figura 1).
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Figura 4, segunda copla do terceiro movimento (terceiro compasso da figura em diante), feita a base do tema

secundario do movimento anterior (ver figura 3).

A correspondéncia de Segovia com Ponce, infelizmente, é unilateral. Sobraram as cartas
do primeiro para o segundo, mas poucas do segundo para 0 primeiro, j& que nas muitas
mudancas de residéncia do violonista espanhol perderam-se varios documentos (o manuscrito
ndo editado da Sonata n. 2 € um exemplo). Apoiador do regime de Franco, Segovia teve sua
casa invadida na Espanha, ocasionando seu exilio no Uruguai, em 1937. Em uma das cartas
enderecadas a Ponce, datada de 20 de julho de 1927, enviada de Thorens, na Suica (doravante

chamada de Carta de Thorens), lemos:

Estoy e plena revision de tus obras. La Sonata 111 esta lista. He aceptado el final que
tiene el | tempo, posto que el otro no viene, y me he encarifiado con él. Creo que no
es preciso cambiarlo, sobre todo porque, como este tiempo no lo tocar é nunca solo,
sino enlazado, tras una pequefia pausa, al el andante, no necesita un final rotundo,
sino un punto y aparte Unicamente. Toda ella resulta muy bella, y es obra de
consideracion para la guitarra, el artista y el musico. Vuelvo a darte gracias de todo
corazon. (IDEM IBDEM, p. 10-11. Negrito nosso).

A menc¢do ao final do primeiro movimento é exatamente o ponto fundamental da

diferenca entre a edicdo e a gravacdo. Embora Segovia fale apenas de uma elisdo do primeiro
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com o segundo movimento, a gravacao que ele faria em 1929 sugere que havia uma fonte com
diferencas importantes em relacdo a que foi mandada para a edi¢éo, logo ap6s 10 de agosto de
1927 (ALCAZAR, p. 14).

1.1 Andlise do esquema tonal da obra e justificativa da escolha pela op¢ao gravada
Ponce parte estritamente da forma sonata. Mas interessa aqui um procedimento

modulatorio por relacdo de mediante, que tem grande importancia na obra como um todo,

assim como na questdo da diferenca encontrada na gravagao de Segovia:

Figura 5, compassos 15-28.

A secdo acima leva a um caminho de Fa maior até D6 menor (15 a 19), passando por Si
bemol menor e Sol maior com quinta diminuta, ouvido como dominante. Uma passagem para
Do sustenido alterna o baixo com a nota L4, ressaltando a relagcdo de mediante (comp. 22).
Também em relacdo de tercas é o tema de passagem de 25-26, cujas notas-pivd no centro do
acorde sdao emolduradas pelo baixo e soprano trocando intervalos de nona menor e sétima
maior. Esse acorde, repetido em seminimas, aparece em 4 diferentes transposi¢fes ao longo
da peca, 0 que mostra seu potencial modulatério, sendo também a entidade harmdnica que
estagna o ritmo da obra nos dois compassos que anunciam o segundo tema. Para esclarecer a
relacdo deste acorde com a tonalidade do segundo tema, Gilardino propde o seguinte
encadeamento, no qual se ressalta 0 soprano como nota piv6. A nota mais aguda desse acorde
(La) constitui a ténica da tonalidade de destino, e é por meio desse pivd harménico (que
poderia ser qualquer uma das notas desse acorde) que Ponce atinge a tonalidade do segundo

tema:
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Gilardino.

Figura 6: Compassos 39 a 42, em proposta de encadeamento alternativo com fins analiticos, por

No entanto, 0 compasso 138, na reapresentacdo, a edicdo mostra outra relacdo tonal.
Aqui, a nota aguda (F& sustenido) é a terca maior da tonalidade de destino, que precisa

abandonar esse grau modal por um cromatismo, para permanecer no modo menor:
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Fig. 7: Compasso 138-143

N&o hé& relagdo de pivd harménico nas pontas do acorde. O baixo sugere uma fraca
relacdo de subdominante (Sol-Ré€) e a tonica (Ré) da reapresentacdo do segundo tema precisa

ser aceita a partir de um cromatismo Ré sustenido, Ré. A passagem na gravacao de Segovia

propde algo inteiramente diverso:

pitt franguillo

Fig. 8: Compassos 141 e ss. Versdo gravada da reapresentacdo do segundo tema, anotada a partir da
gravagao pelo autor (a digitalizagdo é de Caua Canilha).
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Aqui, a relacdo cromatica aparece no baixo, levando para a fundamental Fa sustenido
menor. A nota aguda do acorde de preparacdo é a propria tonica da nova tonalidade de
reapresentagédo, confirmando a relagdo usada nos compassos 14-15 (ver figura 5), na qual o
inicio do segundo tema é atingido por um salto de quarta descendente. Além de uma
modulacdo obtida com um pivé mais forte, na nota principal da tonalidade de destino, esta
versdo apresenta um tensionamento cromatico com a descida de um semitom do acorde
inteiro levando, por enarmonia, para La menor, em seguida para Mi menor, D6 sustenido
menor e, finalmente, La maior com nona (Si), nota esta que serd a sexta acrescentada no
acorde final de Ré maior. Ou seja, até atingirmos a ténica em modo maior no compasso 147, a
relacdo de mediante é reforcada, oferecendo um resumo estrutural do plano tonal do
movimento todo, no curto espaco da reapresentacao do seu segundo tema.

Gilardino comenta essa passagem:

Deve-se notar que, além de tudo, o tom de ré menor € atingido (na versdo editada)
pagando-se o preco de uma falsa relacdo (entre fa sustenido e f& natural) (...). Tendo
em vista que a versdo publicada é essa, € melhor que nos atenhamos a ela, mas néo
ha nenhum motivo para hostilizar a outra, que tem uma sua razdo de ser
(GILARDINO, 1988).

Provavelmente, o que faz Gilardino pender para a versdo impressa é a cultura da
primazia do texto que discutimos acima, e que pode ser rediscutida a luz das referéncias
epistolares, relativizando a autoridade da versdo editada. Como dissemos, ndo se trata de

reduzir a autoridade da partitura, mas de complementa-la.

2. Consideracdes finais

Nossa analise sugere que a versdo registrada na gravacdo € muito mais rica. Ela tem
ainda a vantagem de trabalhar com a regido grave do violdo, muito mais sonora e opulenta,
contribuindo para o carater geral cantabile e austero da peca. E, no entanto, evidente que
nossa argumentacdo ndo € conclusiva, o que é esperado para uma consideracdo de duas
opcoes disponiveis, sendo necessario, até por honestidade da postura hermenéutica, defender
a opcao pela versdo editada. Mas a carta de Segovia deixa claro que, em 1927, houve um final
para a obra com a qual ele teve que se contentar, sendo que a edi¢do aconteceu em questdo de
dias depois, na pressa do momento. Segovia informa a Ponce da edi¢do da Sonata Il vinte
dias depois dos comentérios na carta de Thorens, de 20/07/1927, em uma missiva datada de
10/08/1927 (ALCAZAR, pp. 10-14). Consideremos que houve tempo para que os dois artistas
discutissem essa diferenca. Se a edicdo de fato ocorreu com certa pressa, € compreensivel que

uma revisdo tenha escapado a ela, mas ndo a gravacao, que ocorreu dois longos anos depois,
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conforme carta de 20/02/1929 (IDEM, p. 44). A conclusdo 6bvia é de que a versdo gravada é
a que apresenta o final “otro que no viene”, mencionado na carta de Thorens. Acrescente-se a
ISSO que uma segunda gravacdo que Segovia realizou da Sonata 111 em fevereiro de 1955, sete
anos apds a morte de Ponce, mantem a versdo de 1929, e teremos um argumento consistente
de que a gravacgdo segoviana pode ser considerada uma verséo revisada e final da obra.

Sem uma edicdo corrigida pelo autor da Sonata I1l, ndo dispomos de outro elemento
além do ouvido para acessarmos 0 que poderia ser uma fonte primaria. Outras pequenas
alteragGes chamam a atencdo, mais funcionais do que estruturais, sem as implicacdes formais
discutidas aqui. Essas alteracGes poderdo ser tratadas em outra ocasido. Para o propdésito do
presente artigo, esperamos ter deixado clara uma situacdo em que um registro fonografico
pode e deve ser considerado como uma versdo revisada e uma fonte priméaria, quando
confrontado com fontes historiogréficas e abordagens analiticas.

Agradecemos a Giovani Chivacci, pela traducdo do italiano do artigo de Angelo
Gilardino, feita especialmente para este trabalho e pela edicdo do segundo tema por Caud
Canilha.
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