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Resumo. Este trabalho propde uma analise de estratégias lineares no tema marcial da Sonata para
violino e piano, de Galina Ustvolskaya (1952), valendo-se de recursos do grafico em multiniveis
segundo uma abordagem neo-schenkeriana. O objetivo central constitui em investigar os elementos
estruturais e as relagdes contrapontisticas ndo ortodoxas que emergem da interacdo entre os
conjuntos utilizados em um dos momentos mais decisivos da sonata: a se¢do marcial. A partir dessa
abordagem, busca-se compreender com maior profundidade os procedimentos composicionais
empregados por Ustvolskaya para sua articulagéo entre o idiossincratico e o convencional. Objetiva-
se, ainda, identificar alguns dos recursos estruturais que permitiram a construgéo coesa dessa sonata,
gue se ancora na tradi¢do harménica, mas gera resultantes sonoras marcadas por forte dissonancia e
desafia as expectativas tradicionalmente associadas a forma sonata.

Palavras-chave. Galina Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, Contraponto linear,
Gréfico em multiniveis.

Linear Strategies in the Martial Theme of the Sonata for Violin and Piano, by Galina
Ustvolskaya

Abstract. This paper presents an analysis of linear strategies in the martial theme of Galina
Ustvolskaya’s Sonata for Violin and Piano (1952), utilizing multilevel graphing
techniques grounded in a neo-Schenkerian analytical approach. The central aim is to
investigate the structural elements and non-orthodox contrapuntal relationships that arise
from the interaction of pitch-class sets in one of the sonata’s most pivotal moments:
the martial section. Through this analytical perspective, the study seeks to deepen our
understanding of Ustvolskaya’s compositional procedures, particularly in her negotiation
between the idiosyncratic and the conventional. The research further aims to identify key
structural devices that enable the cohesive construction of a sonata which, although rooted
in harmonic tradition, yields dissonant sonic outcomes that challenge expectations
typically associated with the sonata form.

Keywords. Galina Ustvolskaya, Sonata for violin and piano, Linear counterpoint,
Multilevel graphs.
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A compositora russa Galina Ivanovna Ustvolskaya (1919-2006) nasceu em um periodo
historicamente turbulento, apenas dois anos ap6s a Revolu¢do Russa. No Conservatorio
Estadual de Leningrado, estudou com Dmitri Shostakovich e, posteriormente, lecionou no
Colégio de Musica Rimsky-Korsakov até se aposentar, em 1975 (Gladkova, 1999). Em sua
trajetdria artistica, nunca se comprometeu com a escrita de cantatas seculares ou com mdasica
programatica acessivel, tampouco utilizou material folclorico de maneira superficial. Portanto,
sua carreira foi marcada por tensdes com o aparato estatal e enfrentou formas sutis, porém
significativas, de censura e repressdo. Por outro lado, jamais foi oficialmente acusada de
formalismo, uma vez que sua obra nao era dodecafonica (Bokman, 2007).

As composicOes de Ustvolskaya permaneceram praticamente desconhecidas fora da
Unido Soviética até a queda do bloco socialista, por volta de 1991. Desde entdo, sua obra tem
despertado crescente interesse em pesquisas recentes e tem sido apresentada ocasionalmente
em salas de concerto no Ocidente e sendo caracterizada como sendo de intensidade extrema e

sonoridade austera.

A Sonata para violino e piano, de Galina Ustvolskaya

A Sonata para violino e piano (1952) de Galina Ustvolskaya € uma obra caracterizada
pelo atonalismo livre. Trata-se de uma obra extensa, organizada em um Gnico movimento, cuja
partitura da edicdo Hans Sikorski (2001) inclui 201 marcacdes de ensaio. A obra é estruturada
por conjuntos, que sdo apresentados em sua maioria até a marcacao de ensaio 15, permitindo
sua assimilacdo antes que seja iniciado o processo de interacdo entre eles ao longo da
composigdo. Esses conjuntos s&o distribuidos texturalmente em camadas compostas,
valorizando a exploracéao de diferentes timbres dos instrumentos.

Na textura polifénica da Sonata para violino e piano, as vozes contrapontisticas se
chocam por meio de dissonéncias. Ustvolskaya trata o contraponto e a polifonia como um
desdobramento interno do material musical, corroborando uma viséo defendida por Schoenberg
(1975, p. 289): “contraponto significa ‘ponto de oposi¢do’ cuja combinacdo com o ponto

original € necessaria para que a ideia exista”.
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Trata-se, portanto, de uma ldgica de tensdes e contradi¢des internas ao tecido musical,
mais do que da consonancia ou resolucéo harménica. Boulez (2011, p. 131) leva essa ideia para
um extremo ainda mais abstrato ao propor “uma constelacao de acontecimentos que obedega a
um certo numero de critérios comuns, uma distribuicdo num tempo movel e descontinuo, que
segue uma densidade variavel, por um timbre ndo-homogéneo, de familias de estruturas em
evolugdo”.

A partir dessa ideia, Boulez propde que os organismos que compdem uma polifonia
possam se organizar de modo horizontal, vertical ou diagonal. Neste ultimo caso, organizam-
se enquanto estruturas distribuidas em camadas, com autonomia relativa e mutavel (Frigatti,
2012, p. 26). Essa descricao parece ecoar a escrita musical de Ustvolskaya, principalmente ao
mencionar a no¢do de familias de estruturas em evolucdo e a ndo-linearidade da articulacdo
polifénica.

Considerando esses aspectos, recorremos ao grafico em multiniveis (Cadwallader;
Gagné, 2011) para a andlise do primeiro tema da Sonata, sob o enfoque da anélise neo-
schenkeriana (Salzer, 1982). Por meio dos niveis graficos, identificamos alguns procedimentos
contrapontisticos e algumas notas estruturais, delineamos a conducdo de vozes e revelamos
alguns aspectos da construcdo textural da obra. Em uma proxima etapa, esses elementos serdo
parte de um processo de identificacdo de componentes estruturantes nas relagdes internas entre
0s conjuntos utilizados. Tais constatacdes podem oferecer indicios de estratégias
composicionais da forma da obra, intitulada sonata, em contextos atonais.

Os trechos selecionados para a analise em multiniveis sdo representativos da
construcdo formal da sonata. O primeiro fragmento corresponde as cinco primeiras marcagées
de ensaio (R1 a R5, sendo as quatro primeiras completas e a Gltima, incompleta), no qual
Ustvolskaya introduz os seis conjuntos que definem aquela que denominamos se¢éo marcial
da obra (Figura 1). Estes, por sua vez, dardo origem a maioria dos conjuntos utilizados na

subsequente secéo de lamento.
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Figura 1 — Secdo marcial da obra, organizada a partir de seis conjuntos. Ustvolskaya, Sonata para violino

e piano, R1-R5.
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Fonte: Ustvolskaya (2001, p. 3).
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E notavel como Ustvolskaya trabalha o contraponto utilizando conjuntos fixos como
blocos estruturais, possivelmente concebidos como células pré-composicionais destinadas a
organizar a macroestrutura da obra. Esses conjuntos (na Figura 1), portanto, ndo surgem de
maneira processual, mas sdo utilizados como matéria musical de base, sendo manipulados por
meio de transposi¢des e recombinacdes que originam um complexo entrelagamento de vozes

internas.

Analise em multiniveis do trecho marcial

Foreground. Na Figura 2, a primeira vista, podemos notar como o inicio da sonata
trabalha com uma textura composta, cujas camadas aglomeram algumas vozes, sendo a camada
do registro agudo e médio do piano a mais densamente elaborada. Suas aparentes duas vozes
dividem-se em quatro vozes distintas. Nesse sentido, esta textura polifénica local constitui uma
camada formativa da textura composta geral. Ja o violino e 0 baixo executam camadas com
uma textura monofénica cuja polifonia implicita é passivel de ser percebida, ou seja,
localmente, essas texturas monofénicas sdo formada por linhas melddicas polifonicas.

Percebe-se também (na Figura 2) a presenca de paralelismos motivicos, padrdes
intervalares lineares, prolongamentos, desdobramentos (unfoldings), trocas de vozes, mudangas
de registro e movimentos para uma voz interna. Esses elementos evidenciam o grau de
complexidade e sofisticacdo do trabalho contrapontistico de Ustvolskaya, que, apesar de
empregar técnicas composicionais com raizes tradicionais, consegue integra-las de maneira

inovadora a um contexto de atonalismo e alta dissonancia.

Figura 2 — Nivel (a), foreground da se¢do marcial. Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, R1-R5.
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Fonte: Elaboragéo propria.




’ l " ) ANANAAY UVINTVINILOUDODV VM
?ﬂﬁUANPPOM
] DAS MARGEN$ AO CENTRO:
MUSICA E DiREiTOS HUMANOS

06 A 10 DE OUTUBRO DE 2025 | CAMPO GRANDE - MS

Um paralelismo torna-se evidente no foreground (Figura 2) desde o inicio do excerto,
com o salto de quarta justa (4J) ocorrendo repetidamente e sendo distribuido entre as vozes,
sobretudo nas vozes executadas pelo violino e pelo baixo. No violino, a 4) é sempre
descendente (Lab-Mib), enquanto no baixo é ascendente (Si-Mi), configurando um movimento
contrario entre as vozes extremas e alinhando-se, nesse particular, a preceitos contrapontisticos.
Esse intervalo de 4J se associa frequentemente a alguma nota estrutural, o que potencializa sua
relevancia estrutural.

Outro intervalo recorrente, embora de menor peso estrutural, é a terca menor (3m), como
ocorre no movimento Solb-Mib-Solb, destacado por ligaduras sélidas ao inicio da obra. Esse
movimento acontece algumas vezes no registro médio e ganha uma fungdo expressiva
proeminente na secdo de lamento. Porém, como a 3m ocorre em vozes internas e tem menor
forca reiterativa em comparacéo ao salto de 4J, esse intervalo ndo é considerado estrutural na
secdo marcial.

Curiosamente, a voz executada pelo violino, cumpre a fungdo de duplo pedal logo nos
primeiros minutos de obra, subvertendo expectativas convencionais. Esta linha funciona como
uma espeécie de ostinato baseado no intervalo de 4J, que caracteriza as se¢cGes marciais da obra,
enquanto as demais vozes formam camadas que se movem em uma relacgdo figura-fundo sob
este ostinato. Nele, podemos observar que a nota Lab exerce uma funcdo mais estruturante do
que que a nota Mib, que com ela forma a 4J. Ainda que o salto esteja presente, a voz de soprano
esta sempre conduzindo para Lab, conferindo-lhe a funcao de centro estrutural e de estabilidade,
a semelhanca do papel exercido pelo baixo em estruturas tonais tradicionais.

A linha do baixo, por sua vez, mais elaborada, também se organiza em torno do salto de
4), formando o movimento contrério ja& mencionado. Ainda assim, podemos perceber
claramente que a progresséo linear desenvolvida gira em torno da nota Sit , tornando esta nota
0 centro estrutural da linha do baixo. 1sso é visivel nos niveis graficos pela constante retencéo
de Sit . A linha do baixo é prolongada melodicamente, pois, neste trecho da sonata, o baixo
ndo exerce a funcdo de estabelecer uma harmonia, mas atua como mais uma camada
hierarquicamente igualitaria em relacdo as demais. Movimentos lineares associativos (Straus,
1987, p. 7-8) ocorrem por meio da combinacdo do salto de 4J com graus conjuntos e

cromatismos que retornam a nota Sih .
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Na segunda ocorréncia de Si como nota estruturante na linha do baixo, Ustvolskaya
realiza também um desdobramento de uma nova voz por meio do acoplamento da nota Mik
(Figura 2), ou seja, “uma mudanca de registro em uma voz que conecta dois ou mais registros
(oitavas) distantes” (Gerling; Barros, 2020, p. 4). Ha, ainda, um aspecto curioso na linha do
baixo em relacdo a nota Rél preenchida com haste, que aparece precedida por um movimento
de bordadura realizado com a nota DG4 . A escolha dessa nota Réi como semiestrutural,
especificamente, justifica-se por sua funcéo articuladora, uma vez que nela acontece a eliséo de
dois conjuntos (Figura 3), ha o estabelecimento de uma 3m em relacdo a Sit , e a repeticdo

desse intervalo nas vozes internas reforca a nogao de coeséo.

Figura 3 — Elisdo de conjuntos. Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, R1.

Fonte: Ustvolskaya (2001, p. 3), com destaque de elaboracéo prépria.

Middleground. O nivel (b) do gréfico em multiviveis (Figura 4) evidencia com nitidez
as estratégias formativas da camada intermediaria, a mais elaborada da secdo de lamento. E

nessa textura polifénica a quatro vozes que se concentra a maioria das técnicas de

prolongamento melddico mencionadas acima.

Figura 4 — Nivel (b), middleground da se¢do marcial. Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, R1-R5.
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Fonte: Elaboracao propria.
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Comecando por padrdes intervalares lineares, observa-se a presenca de um movimento
tipico de bordadura na voz interna superior — por exemplo, Fat -Solb-Fah a partir da primeira
nota estruturante. Outro padrdo intervalar recorrente é o de 3m, que funciona também como
uma espécie de bordadura ao retornar a nota de origem. Assim, é possivel considerar que o
movimento de bordadura funciona como um trago identificador da camada intermediaria. Por
outro lado, esse padrdo frequentemente decorre de um processo de desdobramento melddico
(unfolding), indicado pela barra transversal em Mib4-Lab3-Mib4 e L&b4-DAb5-L4&b5. Na
segunda ocorréncia, ainda ha uma sobreposicdo de longo alcance, realizada por meio de um
salto de décima menor (ou 3m composta) entre Lab e DAb, assim ultrapassando a voz superior
e realizando uma mudanca de registro.

Ustvolskaya realiza um procedimento surpreendente quando se trata de troca de vozes,
ao manter uma mesma nota por meio da transferéncia entre as vozes, gerando a sensacdo de
continuidade. Esse procedimento chega a sugerir a emergéncia de uma nova voz interna, em
que as notas Gb-Gbb-Ab (destacados por linhas transversais na Figura 4) ressoam como
elementos articuladores.

A complexidade do trecho escolhido é tamanha que demandou a elaboracao de mais um

nivel do middleground (Figura 5):

Figura 5 — Nivel (c), middleground, da se¢do marcial. Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, R1-R5.
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Fonte: Elaboragao propria.

No middleground de nivel (c) (Figura 5), observe-se a presenca das notas Lab e Mib,
tanto na linha do violino como estabelecendo um movimento de bordadura em relagéo a Lé-

Mi, no pentagrama intermediario. Estruturalmente, o excerto tem Si e Lab como notas
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estruturais, além disso, no ostinato do violino, h4 a nota Mib. Enarmonizando essas notas, 0
resultado serd L&b, Dob e Mib, ou seja, uma triade de L&b menor. Contudo, ndo é possivel
determinar um centro tonal em L&b, uma vez que Ustvolskaya carrega sua composi¢do com
tantas dissonancias, que na perspectiva de ouvinte fica dificil reconhecer algum centro tonal. A
profusdo de dissonancias descaracteriza qualquer centro tonal que o ostinato de Lab e Mib no
violino possa sugerir.

O movimento de bordadura aparece evidenciado como recurso recorrente (Figura 5) no
mecanismo de progressao linear, como € o caso de Lab-Solb-Lab no pentagrama intermediério,
além dos supracitados Solb-Mib-Solb e La-Mi, Lab-Mib, L&-Mi. Este tltimo movimento talvez
seja a revelacdo mais interessante do nivel (c) (Figura 5), uma vez que configuram bordaduras
que envolvem notas estruturais.

A presenca da nota Ré na linha do baixo estabelecendo um movimento de terca menor
com a nota Si fica evidenciado neste nivel grafico (Figura 5), assim como o desdobramento
Mib-Solb. Este tltimo tera um significado estruturante mais adiante na obra, como germe do
segundo tema da sonata, o tema de lamento. Esta conexdo sugere uma forma de antecipacao
estrutural baseada em células intervalares, superando o recurso tonal de motivos tematicos
explicitos.

Background. O background de nivel (d) (Figura 6) acomodado em dois pentagramas
revela com precisdo os elementos estruturais do excerto. A linha do baixo mantém a
centralidade na nota Si, tendo a quarta justa Si-Mi como intervalo estruturante — intervalo este
reforcado por sua contrapartida em movimento contrario, Lab-Mib. A voz superior delineia um
movimento descendente interrompido e reiterado a partir da nota Fa, sendo cromatico na

primeira instancia e atingindo a terga maior F&-Réb na segunda instancia.

Figura 6 — Nivel (d), middleground, da secdo marcial. Ustvolskaya, Sonata para violino e piano, R1-R5.
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O background do fragmento selecionado (Figura 6) apresenta uma estrutura concisa e
altamente integrada. No entanto, para a obra de Ustvolskaya é relevante considerar os
intervalares associativos (Straus, 1987, p. 7-8) como elementos estruturantes, em vez de focar
exclusivamente em centralidades isoladas. Nesse sentido, o intervalo de 4J e 0s movimentos de
bordadura que se estendem até o intervalo de 3m assumem uma funcéo identitaria. No ambito
extramusical, a 4J vincula-se tradicionalmente a ideia de solidez e rigidez (Ratner, 1980, p. 18),
condizente e participe do carater marcial da secéo.

Consideracao finais

A anélise em multiniveis revelou-se uma estratégia particularmente eficaz para o
desvelamento das relagBes contrapontisticas que emergem das interacbes entre 0s conjuntos
introduzidos no inicio da obra. Tal abordagem permitiu identificar técnicas composicionais
recorrentes, embora por vezes veladas sob a superficie sonora, como paralelismo maotivico,
padrdes intervalares lineares, prolongamentos, desdobramentos (unfoldings), trocas de vozes,
mudancas de registro e deslocamentos para vozes internas. Sobretudo os desdobramentos e as
trocas de vozes evidenciaram a notavel habilidade de Galina Ustvolskaya em explorar a
linearidade de maneira sofisticada, criativa e estruturalmente significativa.

A abordagem permitiu, ainda, que emergissem o0s elementos estruturantes da se¢éo que
expOe o tema principal da sonata, determinante para o seu estabelecimento formal. Desde o
primeiro nivel analitico, torna-se evidente a importancia estrutural dos intervalos de quarta justa
(4J) e terca menor (3m) para a organizacao interna desse momento da obra.

Uma analise estrutural de outras passagens, igualmente relevantes, podera fornecer
subsidios para um contraste critico entre esta obra e os principios formais tradicionais da forma
sonata. Tal contraste permitird vislumbrar algumas estratégias composicionais empregadas por
Usvolskaya, para subverter convencgdes estabelecidas, sem que estas estejam completamente
ausentes. Uma compreensdo mais aprofundada desses elementos tensionados, ocultados e
transformados tende a ampliar a capacidade de apreciacdo da obra por parte do ouvinte,

intensificando seu interesse, uma vez que o leva a repensar suas expectativas formais.
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Analises da Sonata para violino e piano corroboram, portanto, com as recorrentes
descri¢bes atribuidas @ musica de Galina Ustvolskaya: intricada, densa e veemente, um
amalgama singular de técnicas arcaicas e modernas, por meio do qual a compositora estabeleceu

uma linguagem musical prépria e inconfundivel.
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