Tres Piezas op. 6 de Alberto Ginastera (1916-1983): uma proposta dialdgica-
interpretativa

MODALIDADE: COMUNICACAO EM SIMPOSIO

SIMPOSIO: ST 4 - Ekphrasis, transcriaco e intertextualidade no repertério da musica de
concerto para piano

César Augusto Silva Batista
cesarasbh@gmail.com

Resumo A presente comunicagao tem como escopo apresentar uma analise interpretativa da obra Tres
Piezas op. 6 de Alberto Ginastera (1916-1983). Para viabilizar tal proposta, da teoria adota-se a teoria
do dialogismo de Mikhail Bakhtin, considerando o texto musical (partitura) como um texto passivel de
analise critica. Através desse enfoque, sera explorada a interacdo dindmica entre elementos musicais
como forma, harmonia, ritmo e timbre, destacando como esses componentes dialogam entre si para
criar significado e expressdo na obra de Ginastera. Além disso, serdo consideradas possiveis alusdes
ou influéncias de tematicas femininas na composicdo, contribuindo para uma compreensdao mais
abrangente da obra dentro do contexto cultural e social em que foi criada.
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Title: "Three Pieces Op. 6 by Alberto Ginastera (1916-1983): a dialogical-interpretative
approach™

Abstract: This presentation aims to provide an interpretative analysis of the work 'Tres Piezas op. 6'
by Alberto Ginastera (1916-1983). To facilitate this proposal, we will employ Mikhail Bakhtin's
dialogism theory, considering the musical score as a text open to critical analysis. Through this
approach, we will explore the dynamic interaction among musical elements such as form, harmony,
rhythm, and timbre, highlighting how these components dialogue with each other to create meaning
and expression in Ginastera's work. Additionally, we will examine possible allusions or influences of
feminine themes in the composition, contributing to a more comprehensive understanding of the piece
within its cultural and social context.
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1. Introducéo

Alberto Evaristo Ginastera foi um compositor argentino, nascido em Buenos Aires, no
ano de 1916. Segundo analise de contexto histérico, realizada pela pesquisadora Ana Raquel
Barbosa dos Reis Cunha, Ginastera nasce em uma época marcada por constantes
transformacges politicas em seu pais, o que contribuiu para a formacdo de um pensamento

politico proprio, de inclinagao “franco liberal e independente” e a presenga de reminiscéncias



do folclore nacional em sua masica, predominantemente nacionalista. Inclusive, pela postura
politica que assumia, foi destituido do cargo de diretor do Conservatorio de Musica e Artes
Cénicas — atualmente com o nome de Conservatorio Gilardo Gilardi de La Plata —, no interim
do ditador Juan Perén. Como consequéncia do clima de tensdo politica em seu pais, tomou a
decisdo de sair da Argentina e entdo usufruir da bolsa de estudos de Guggenheim, recebida
em 1942, realizando seus estudos nos Estados Unidos, no final de 1945 (Cunha, 2013). Foi
justamente durante sua estada fora da Argentina que Ginastera conheceu Aaron Copland
(1900-1990), compositor americano com quem estudou composicao e de quem guardou tracos
estilisticos, observados em sua masica a partir do encontro entre os dois compositores. Os trés
anos de sua permanéncia nos Estados Unidos impactaram profundamente a sua linguagem
musical, dividindo as obras compostas antes e depois de seu contato com Copland, em fases
de grande contraste composicional.

De acordo com Mary Ann Hanley, a obra de Ginastera para piano solo pode ser
compreendida dentro de trés periodos: o primeiro, entre 0s anos de 1937 e 1948, trata-se do
periodo marcado por sua inspiracdo em simbolos e ideias de tradicao folcldrica, dando lugar
ao que a autora nomeia por ‘“Nacionalismo Objetivo”; o segundo, entre os anos de 1948 e
1958, foi caracterizado pela manutencéo dos elementos folcléricos sob linguagem musical de
estética dodecafonica, politonal e serial, recebendo o nome de “Nacionalismo Subjetivo”; e,
por fim, o terceiro periodo, entre os anos de 1958 e 1983, quando Ginastera abraca o
serialismo como sua principal linguagem, abandonando os tracos de influéncia folclérica,
sobretudo no tocante a ritmica argentina, o que definiu sua Ultima fase composicional como
seu periodo “Neoexpressionista” (HANLEY, 1975).

Neste trabalho, lancaremos luz sobre o Nacionalismo Objetivo de Ginastera. Pertence
a esse periodo sua composi¢cdo Tres Piezas Para Piano Solo, Opus 6, obra a partir da qual
aqui propomos reflexbes e sugestbes interpretativas pelo latente potencial dialégico que
estabelece nas conexdes extramusicais evocadas em seus titulos, paisagens, ritmos
caracteristicos e fragmentos literarios.

As Tres Piezas Para Piano Solo, de Ginastera, foram compostas no ano de 1940,
poucos anos antes de sua ida para os Estados Unidos e anterior & composi¢do de uma de suas
obras mais emblematicas, a suite Danzas Criollas (1946). Compdem seu Opus 6 as pecas:
Cuyana, Nortefia e Criolla. Segundo a pianista Minsil Choo, trata-se de dancas que
simbolizam trés diferentes figuras femininas da Argentina (2018, p.17), respectivamente: a
mulher de Cuyo, regido caracterizada pelo relevo montanhoso, vegetacdo escassa e clima

desertico, localizada no centro-oeste argentino, onde se encontram as provincias de Mendoza,



San Juan e San Luis; a mulher do Norte, regido caracterizada pelas grandes e coloridas
formagBes montanhosas, com vegetacdo compesta por cactos gigantes, entrecortadas por
longas rodovias e onde se encontra o0 segundo maior deserto de sal do mundo e as provincias
de Salta, Jujuy, Tucumén, Catamarca, Santiago del Estero e La Rioja; e a mulher Crioula,
termo utilizado para designar a mulher que tem como ascendéncias a mistura dos povos
espanhois, indigenas e africanos, mas também a musica presente nas provincias do Noroeste e
Centro argentino, assim como também nos arredores do Rio de la Plata e Rio de La Pampa
(CUNHA, 2013, p. 3).

Ao considerar possiveis evocagdes presentes na referida peca e, levando em conta,
também, caracteristicas especificas inerentes aos processos criativos e vivenciais constitutivos
da obra de Ginastera como um todo — a exemplo da incorporacdo em suas producgdes do
folclores argentino hibridizado a técnicas composicionais contemporaneas — nos valemos da
teoria do dialogismo aplicada a arte, defendida por Bakthin e seu Circulo, para estabelecer
uma analise critica da obra, compreendendo como esta pode estar associada as vivéncias e a

trajetdria biografica do compositor.

2. Arte e Dialogismo

Mikhail Bakhtin, tedrico russo do século XX, sustenta que as manifestacdes da
linguagem humana ocorrem a partir de enunciados organizados em tipos relativamente
estaveis aos quais denomina “géneros do discurso”. Segundo Bakhtin, os enunciados sao,
todos, por natureza, dialdgicos. Ou seja, s@o atravessados por outras vozes, a medida que sdo
também responsivos e responsaveis perante seu meio. Para o autor, “os enunciados ndo sao
indiferentes entre si nem se bastam cada um a si mesmos; uns conhecem 0s outros e se
refletem mutuamente uns nos outros. [...]. Cada enunciado € pleno de ecos e ressonancias de
outros enunciados com o0s quais estd ligado pela identidade da esfera de comunicacao
discursiva” (Bakthin, 2016, p. 57).

Assim como a comunicagdo humana, estabelecida por enunciados concretos
preenchidos em ideologias, respostas e dependentes das interacOes advindas da experiéncia
em sociedade, o funcionamento da arte também ocorre de forma intrinseca as dindmicas da
vida. No ensaio intitulado “Discurso na Vida, Discurso na Arte”, Bakhtin e Voloshinov

(1976) estabelecem a seguinte afirmacéo:

A arte, também, é imanentemente social; 0 meio social extra-artistico afetando de
fora a arte, encontra resposta direta e intrinseca dentro dela. Ndo se trata de um



elemento estranho afetando outro, mas de uma formacédo social, o estético, tal como
0 juridico ou o cognitivo, é apenas uma variedade do social.
(Voloshinov & Bakhtin, 1976, p.2-3)

Neste mesmo ensaio, enfatizam que a arte verdadeira surge quando os criadores
assumem responsabilidade pessoal, integrando suas experiéncias e reflexdes com o mundo ao
seu redor. “ndo se localiza nem no artefato nem na psique do criador e contemplador
considerados separadamente; ele contém todos esses trés fatores. o artistico € uma forma
especial de inter-relagdo entre criador e contemplador fixada em uma obra de arte”
(Voloshinov & Bakhtin, 1976, p.4).

No ensaio “Arte e Responsabilidade”, Mikhail Bakhtin sustenta a existéncia de um
compromisso estabelecido entre arte e vida, compromisso este que emerge da experiéncia
singular do sujeito criador. Para Bakhtin, o fazer artistico apartado da experiéncia criadora
culmina, pois, em uma arte mecénica e desprovida de uma unidade de sentido. Nesses termos,

afirma;

[...] O que garante o nexo interno entre os elementos do individuo? S6 a unidade da
responsabilidade. Pelo que vivenciei e compreendi na arte, devo responder com a
minha vida para que todo o vivenciado e compreendido nela ndo permanecam
inativos. [...] O poeta deve compreender que a sua poesia tem culpa pela prosa trivial
da vida, e ¢ bom que o homem da vida saiba que a sua falta de exigéncia e a falta de
seriedade das suas questBes vitais respondem pela esterilidade da arte. [...] Arte e
vida ndo sdo a mesma coisa, mas devem tornar-se algo singular em mim, na unidade
da minha responsabilidade (Bakthin, 2003, p. 1-2)

Sabemos que a arte proporciona a vida uma espécie de recontextualizacdo e
transformacéo da experiéncia. Nas palavras de Bakhtin (2003, p. 177): “O ato estético da luz
ao existir em um novo plano axioldégico do mundo”. Levando-se em conta que as producdes
artisticas se constituem como atos comunicativos singulares, pelos quais seus autores atuam
enguanto mediadores entre o conteldo propagado pela forma e seu publico (Voloshinov;
Bakhtin, 1976), buscamos nesta analise compreender como a leitura desses personagens
femininos converte-se em signos fundamentais a composicdo do discurso musical,
possibilitando a criagdo de imagens que, uma vez reverberadas em musica, atingem o ouvinte
colocando-o na posigdo de intérprete e co-criador, em seu imaginario, desta arte.

Sob este aspecto, afirma Faraco:

O autor-criador é, assim, quem d& forma ao conteido: ele ndo apenas registra
passivamente 0s eventos da vida (ele ndo é um estendgrafo desses eventos), mas, a
partir de uma certa posicdo axiol6gica, recorta-0s e reorganiza-os esteticamente. O
ato criativo envolve, desse modo, um complexo processo de transposicdes refratadas
da vida para a arte: primeiro, porque é um autor-criador e ndo o autor-pessoa que
compde o objeto estético (ha aqui, portanto, ja um deslocamento refratado, a medida
que o autor-criador é uma posicéo axioldgica conforme recortada pelo autor-pessoa);



e, segundo, porque a transposicdo-de planos da vida para a arte se d4 ndo por-meig
de uma isenta estenografia (o-que-seria impossivel, na concepgao bakhtiniana), mas
a partir de um certo viés valarativo (aquele consubstanciado no autor-criador).
(Faraco, 2005, p. 39)

Considerando, portanto, a trajetéria biografica de Ginastera e sua vivéncia como
autor-criador, apresentamos abaixo, nossa analise critico-dialogica a respeito da obra

previamente mencionada.

3. Tres Piezas para Piano, Op. 6, de Alberto Ginastera

As obras sdo dedicadas, cada uma, a trés pianistas argentinas de grande
reconhecimento nacional, respectivamente: Lia Cimaglia Espinosa, pianista, compositora e
pedagoga argentina, nascida em Buenos Aires, no ano de 1906, e falecida em 1998; Marisa
Regules, pianista argentina, nascida em Buenos Aires, no ano de 1920, e falecida em Nova
lorque (EUA), no ano de 1973; e Mercedes de Toro, pianista argentina com quem Ginastera
se casou um ano apds da composicdo de suas Tres Piezas para Piano, op. 6, permanecendo
casados entre 0s anos de 1941 e 1965.

3.1 Cuyana

Cuyana inicia-se em textura homofonica, tendo nos dois primeiros compassos o
acompanhamento da méo esquerda que introduz a melodia a se desenvolver a partir do
compasso 3, na mao direita do pianista. A escrita composicional segue os moldes do lied,
género de origem alema que explora as relagdes musicais entre a voz e 0 piano e que, segundo
Charles Rosen, esté entre as criagdes mais notaveis do periodo Romantico. O lied também
mantém fortes ligacbes com a poesia e a literatura cientifica da época e da época
imediatamente anterior (ROSEN, 1998, p. X).

No intuito de expressar o seu nacionalismo, Ginastera articula a associacdo entre
atmosfera Romantica, evocada pelos lieder, e as reminiscéncias melédicas do folclore
argentino, enquanto faz ouvir a presenca dos ritmos caracteristicos do gato e zamba — Figura

1 e 2 — eventualmente ao longo da peca (CHOO, 2018, p.19).

Figura 1 - Compassos 6 a 8 de Cuyana, de Ginastera
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Figura 2 - Compassos 39 a 41 de Cuyana, de Ginastera
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Talvez a presenca dos ritmos caracteristicos da Argentina seja mais perceptivel aos
ouvidos treinados de seus compatriotas, no sentido de identificar elementos nacionais, ja que
a sincopa presente ali seja uma heranca compartilhada dos batuques afrodescendentes e
octogonos comum a todos os paises latino-americanos (SANDRONI, 2001, p.29). Apesar
disso, acreditamos que deve ser ressaltado, contrapondo ao carater melodioso e constante da
escrita utilizada por Ginastera.

Por fim, a revisdo bibliografica de estudos sobre a obra revela um campo pouco
explorado quanto ao dialogismo entre a musica, paisagens geogréaficas e a figura humana tao
marcantes da regido de Cuyo. Por isso, recorremos a narrativa anteriormente desenvolvida,
explorando as conexdes artisticas sob a Gtica das reflexfes bakthinianas, e sugerimos nossa
particular interpretacéo.

A regido de Cuyo revela paisagens desérticas, com interferéncia de rios que rasgam a
imensiddo das altas planicies argentinas e irrigam as remotas cidades de suas margens. E
nesse sentido imaginamos a masica, quase como um roteiro cinematografico.

Seu inicio — Figura 3 — poderia entdo ser associado as paisagens de Cuyo, tendo na
méo direita a representacdo das montanhas e picos nevados; e no desenho musical da méo
esquerda, os canais fluviais expressos em sua fluidez, direcdo clara e ritmo constante de

semicolcheias em arpejos e escalas cromaticas — 15 primeiros compassos.

Figura 3 - Compassos 1 a 5 de Cuyana, de Ginastera

Allegretto (4. = 96)
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A figura humana seria entdo representada. 7
5 —, por seu carater pouco melddico e, em analogia ao idiomatismo instrumental, de percussao
ou mesmo o sapateado e palmas caracteristico da musica espanhola, que anunciam a cena
festiva que pouco a pouco se aproxima, a qual interpretamos seu inicio a partir do compasso

16, no qual a ritmica € mais explorada em ambas as maos, criando contraste musical e
estabelecendo se¢Oes distintas por contraste.

Figura 4: compasso 12 de Cuyana, de Ginastera
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Figura 5 - Compassos 24 e 25 de Cuyana, de Ginastera
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Fonte: Edi¢des Ricordi

E por fim, temos a representacdo do violdo nos acordes arpejados, como observamos
no inicio do compasso 24 ilustrado na Figura 5 acima. Aqui, acreditamos que Ginastera esteja
retratando o nacionalismo de sua mdsica a partir do simulacro do tocar do viol&o e, ao evocar
a figura do “gaticho” (CHOO, 2018, p.10), tem no idiomatismo violonistico a base de sua

narrativa dialdgica por estabelecer conexdes entre 0 som a um suposto simbolo da Argentina.

3.2 Nortefia

A peca central da coletdnea Op. 6, de Ginastera, estabelece contraste com as outras
duas por seu carater intimo, calmo e, sobretudo, por seu andamento Lento. Ao mesmo tempo,

aproxima-se de Cuyana por sua textura homofdnica — melodia acompanhada —, com



semelhante carater introdutério da médo esquerda que convida ao canto a dupla de vozes em

intervalo de tercas paralelas na méo direita, a partir do compasso 5 (Figura 6).

Figura 6 - Compassos 1 a 6 de Nortefia, de Ginastera
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O dialogismo aqui é estabelecido a partir dos elementos de escrita composicional
presente na mao esquerda, apresentando-se como simulacros do tambor nativo da Argentina,
de nome Caja, presente em cang¢des pentatdnicas; mas também na mao direita, pela utilizacédo
do sistema pentatdnico de notas a moda popularmente cantada no norte da Argentina (CHOO,
2018, p. 24).

A peca, de estrutura formal simples — ABA’ —, propfe marcante contraste de
intensidade e volume sonoro entre as secOes, que em nossa proposta de desvelamento de
representacfes extramusicais propomos um dialogismo entre a misica e possiveis paisagens e
manifestacdes sociais argentinas equivalentes. Nesse sentido, interpretamos que as se¢fes A e
A’ — inicial e final —, ainda na qualidade de representacfes do canto e acompanhamento
populares, sejam possiveis representacdes das paisagens caracteristicas do norte argentino.
Aqui, entendemos, como na fotografia de um filme, as cenas que mostram a solitude dos
desertos e a imensiddo das planicies e rodovias que se perdem no horizonte. O contraste entre
as secOes se daria quando, em B, sugerimos a fotografia de uma paisagem marcada pela
verticalidade da representacdo dos cactos gigantes e formagcbes montanhosas de colorido

Unico caracteristicos dessa regido.
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3.3 Criolla

Fechando o ciclo de dancas, Criolla

reminiscéncias do malambo, género de danca argentina marcado pela percussdo do sapateado.
O malambo tem sua origem no Pampas argentino, mas que, posteriormente, se espalhou pelas
regides do sul e norte da Argentina (PLESCH, 2018). Aqui, parece que o dialogismo com as
representacfes extramusicais € estabelecido quanto as manifestacGes sociais do folclore
argentino.

Sobre isso, observamos o afeto humano, na representacdo do sentimento de amor,
expresso através da primeira e Unica evocacao literaria que marca a secao central de Criolla.
E é a partir do compasso 88, secdo central de carater onirico, menos ritmada e mais

melodiosa, que percebemos o contraste com a se¢éo inicial da peca (Figura 7).

Figura 7 - Compassos 82 a 95 de Criolla, de Ginastera
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Como sugestdo evocativa, Ginastera agrega a epigrafe que se propde a inspirar o
intérprete na busca pelo carater triste e, a0 mesmo tempo, apaixonado: “Dicen que los rios
crecen/ cuando acaba de llover/ asi crecen mis amores/ cuando no te puedo ver”. A estrofe
faz parte de um Gato, género caracteristico do folclore argentino que ganhou forca no século
XX. Segundo o linguista e antropdlogo americano Munro Sterling Edmonson, a presenga do
Gato trata-se de uma danca de origem espanhola, mas que, no século XX, se tornou popular
em varias regibes argentinas (EDMONSON, 1966, p.76). Em seu livro Favorite Spanish



Folksongs: Traditional Songs from Spain and Latin America, encontramos a integra do
poema de onde foi extraido o trecho utilizado por Ginastera em sua Criolla, abaixo ilustrado
na Figura 8:

Figura 8 - Partitura de Cuando Yo Me Muera
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Observamos que se trata de um Gato da provincia de Tucuman e, apesar da letra em
comum com Criolla, é cantada a partir de uma melodia completamente diferente da criada por
Ginastera. Contudo, propomos na Figura 9 abaixo a escuta do trecho literario, epigrafado a

partir dos compassos 88 de Criolla, utilizando a melodia da composicdo de Ginastera.

Figura 9 - Exemplificagdo do possivel letramento da melodia referente aos compassos 88 a 95 de Criolla, da

suite Tres Piezas Para Piano Solo, op. 6, de Alberto Ginastera

si crecenmis a - mo-res cuando no te pue-do  ver

Fonte: edicdo nossa



Por isso, como sugestdo final propemos evocar ndo apenas a semantica das palavras,
mas também a sonoridade e ritmica da palavrafalada, tendo a notagdo grafica da partitura —
ritmo, pulsacdo e apoios de compasso — como referéncias ndo absolutas. Isso se da por nossa
experiéncia pessoal, como pianista e performer, mas também por acreditar que se trate de uma
valiosa ferramenta expressiva que nos aproxime mais do folclérico evocado por Ginastera em

suas 3 dancas populares da Argentina.

4, Consideracdes Finais:

A andlise de Tres Piezas para Piano Solo, op. 6, de Alberto Ginastera, revela tragos de
um pensamento nacionalista marcado por elementos do folclore argentino e particularidades
ritmicas inspiradas em dancas populares. Outras interferéncias, sobretudo a partir da musica
de tradicdo escrita europeia, foram observadas, como, por exemplo, o carater do Lied, género
no qual a melodia — ou a voz do cantor — é evidenciada na mao direita do pianista, enquanto
sua méao esquerda se ocupa por seu acompanhamento musical.

Para além dessas evidéncias, tivemos ainda a oportunidade de desvelar conexdes
extramusicais no dialogismo com as paisagens caracteristicas de cada regido enunciada nos
titulos das pecas. E, por serem essas pistas que nos inspiraram profundamente em nossas
construcOes interpretativas, ao compartilhd-las, acreditamos contribuir com modulacGes
artisticas igualmente positivas nas futuras performances dessa obra.

Por fim, chamamos a atencdo para questdes ligadas a feminilidade da obra,
acreditando no potencial do estudo desse assunto e como sugestdo para trabalhos a serem
desenvolvidos futuramente, sobretudo porque séo aspectos que colocam, de alguma forma, a
figura da mulher como protagonista de um discurso musical, por suas dedicatorias as pianistas
de grande importancia no cenéario musical argentino, mas também pelas evocacfes em seus

titulos.
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