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RESUMO

A pesquisa sobre a cancéo de camara brasileira astd em seu inicio e a investigacédo
sobre a parte pianistica de tal género musicaldaanais escassa. Sendo assim, o material
disponivel para auxiliar o pianista acompanhadotonzgada de decisdes interpretativas na
performance de cancdes é quase inexistente. Sabeladoimportancia que o
acompanhamento cancional adquiriu no Romantisnpuesente trabalho objetiva analisar
o ciclo de cancbeQuatro Liricas(1938) de Francisco Mignone com poesia de Manuel
Bandeira de modo a identificar o papel do pianagddecomo propésito a performance do
mesmo. Apos a analise musical das cancdes, utiigauma abordagem interdisciplinar na
tentativa metodoldgica de abarcar tanto poesia tquamisica. Para tanto, através da
identificacdo da relacdo texto-musica, fundamentadamodelo proposto por Stein e
Spillmann no livroPoetry into Song: performance and analysis of Lieglela utilizacdo
dos conceitos literarios deersonae modo de direcionamento, transpostos para a area
musical por E. T. Cone e explicitados no livfhe Composer’s voiceforam obtidas
informagfes essenciais para ambos 0s intérpretegree pianista. Por meio de tal estudo
pode-se embasar as decisdes interpretativas, Bspeéas nesse artigo em forma de
sugestdes, que nortearam a preparacdo e perforndasceancbée€antiga O menino
doente Dentro da noitee D. JanainaEsta € uma pesquisa de natureza qualitativa, ande
dados tém origem bibliografica, documental e dgppodtexto musical e poético.



ABSTRACT

The research about the Brazilian art song is irbé@ginning and studies about the piano
accompaniment are even scarcer. Thus, the avaitablerial to assist the accompanist in
the process of preparing and performing Braziliaansber song is almost nonexistent.
Knowing the importance that the cancional accompant has acquired in the Romantic
period, this paper aims to investigate the sondec@uiatro Liricas(1938) of Francisco
Mignone with poetry of Manuel Bandeira, in orderidentify the role of the piano in this
work, offering suggestions to performing it. Aftdre musical analysis of the songs, an
interdisciplinary approach has been used in a ndelbgical attempt to join poetry and
music. The discussion about the relation betweesicrand words was based in the studies
of Stein and Spillman from the bo&loetry into song: performance and analysis of Liede
The literary concepts gbersonaand mode of address used in this article wereoties
transposed to the musical grounds by E. T. Conéghénbook The composer’'s voice
Through this study it was possible to capture d@ssdnformations for both performers, the
singer and the pianist, as well as to shape irg&pve decisions, specified in this article as
suggestions, which had guided the preparation lgeérformance of the sonGantigag O
menino doenteDentro da noitee D. Janaina This is a research of qualitative nature, in
which the data is bibliographical and documentatluding the musical and poetical text.
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PARTE A: PRODUCAO ARTISTICA

RECITAIS
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maior.
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[l Adéagio cantabile / Allegro vivace
Johannes Brahms (1833 — 1897) Sonata para clarineggiano, op. 120, no. 2, em
Mi b maior.

l. Allegro amabile

Il. Allegro apassionato

[l Andante com moto / Allegro
Francisco Mignone (1897 — 1986) Quatro Liricafl938)

l. Cantiga

Il. O menino doente

II. Dentro da noite

V. D. Janaina

Convidados:
Francisco Orru, violoncelo
Ilka Jussara, clarineta
Mall Mestrinho, mezzo-soprano

! Recital apresentado por Gisele Pires de OlivaedraCurso de Mestrado em Musica da Escola de

Mdsica e Artes Cénicas da Universidade Federalaas@omo requisito parcial para a obtengéo diotéte
Mestre em Musica. Orientadora: Prof2 Dr2 Llcia Bagchea.



NOTAS DO PROGRAMA:

As primeiras sonatas para piano e violoncelo dehBeen sdo de grande valor historico,
pois pela primeira vez, o violoncelo recebia umaiesde igual importancia com o piano.
A terceira, Sonata 0p.69(1808) traz solucbes composicionais, encontradavéd da
pesquisa nas sonatas anteriores, de sonoridadsli#mg entre os instrumentistas. E uma
sonata formada por trés movimentos em andamenigiordendo apenas uAdagiocomo
introducdo adAllegro final. O primeiro movimento € escrito em forma &@an com um
carater predominantemente lirico; o segundoSefhrerzpem forma ABABA, exige grande
energia ritmica sustentado por uma firme manutededandamento; concluindo a obra, o
Adagio fornece um momento de introspeccdo antes do Ul#hegro, agoravivace
formalmente equilibrado e explorando o virtuosismoexpressividade de ambos os
intérpretes.

As duas sonatas para clarineta e piano, op.12@tit@m as ultimas obras para camara de
Brahms. OAllegro inicial da Sonata para Clarineta e Piano, op.120, n.,2le carater
amabile é escrito numa forma sonata expandida e ndoeielima clara divisdo entre as
partes, antes explora o colorido de ambos os msintos através de mudancgas timbristicas
e harmoénicas. Da mesma forma que Sonata op. 6%®ehd/en, tal obra ndo possui um
movimento lento. O segundo movimento, o UltilBoherzode Brahms, possui carater
apaixonado e herdico, que contrasta com a secdmlcarm Sostenutamais cantabilee
lirico. Segue-se o terceiro movimento, a Ultimaiesée variagbes do compositor: na
primeira variacdo o desenvolvimento contrapontistavoca uma textura barroca; na
segunda, o timbre escuro da clarineta na regiddoaggdve se justapde aos arabescos do
piano numa regido mais aguda, criando e uma analgi@rdolce precisamente construido;
uma clareza tipicamente classica caracteriza @itarwvariagdo; a quarta variacdo se
distingue pela desconstrucao ritmica e melédicenm e exploracdo timbristica. A dltima
variagdo extrapola os 14 compassos do tema, e penéx para unPiu tranquillo
terminando numa retomada do allegro numa escritaogistica e brilhante para clarineta e
piano. Esta sonata possui uma versao alternaéita,for Brahms, para viola.

O ciclo Quatro Liricas (1938) pode ser considerado como um panorama das mais
importantes influéncias musicais absorvidas poné¢isgo Mignone: enCantiga, a escrita
pianistica impressionista traduz o sentimento dkigindade de sentimentos do narrador,
sendo que o piano através de sua movimentacaondieste parece sugerir qupersona
vocal resolva seus problemas através da morte titemgonstante em Manuel Bandeira,
Em O menino doenteMignone demonstra todo o conhecimento dramaticood@posicao

de Operas e 0 piano cria uma ambientacéo difedmeaada se¢cdo, modificando o clima a
medida que cada personagem, o narrador, a maargag sdo introduzidas na poesia. As
vozes da noite ecoam através da polifonia serasteentro da noite, sendo que cantor e
pianista dividem a responsabilidade estrutural eigape estabelecem uma estreita relacéo
de antecipacOes e reafirmacdes melddicas. Encerrangiclo, D. Janaing traz toda a
forca ritmica dos rituais religiosos africanos, dsemue Janaina, outra designacdo para
lemanja, € representada pelo ostinato ritmico dogique vai ganhando espaco na cancéo
e se tornando protagonista juntamente com o cantor.

Notas de programa elaboradas por Gisele Piresidei@l
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PARTE B: ARTIGO

QUATRO LIRICAS(1938) DE FRANCISCO MIGNONE COM TEXTO

DE MANUEL BANDEIRA:
MUSICA, POESIA E PERFORMANCE



1. Introducéo

7z

A pesquisa sobre a cancdo erudita brasileira € ampc muito vasto, cuja
investigacdo esta ainda em seu comeco. Recenteoestomo os de Carvalho (2001),
Farid (1996), Castro (2001), Chaves e Nunes (28@3pncalves (2004) apontam para uma
area praticamente inexplorada e aberta aos maissdw tipos de abordagens.

Castro, Borghoff e Padua (2003) detectam que

publicacbes académicas mais recentes sobre cargacArdara brasileira sdo

escassas e muitas vezes de dificil acesso, sendaness de dados disponiveis
ainda deficientes. Além disto, sdo ainda restritescursos de pés-graduacdo em
musica no pais e poucos os intérpretes, cant@Emistas, que se especializam em
musica brasileira (p. 75).

Sabe-se que “na area do acompanhamento de camcpesia a referéncia literaria
é também escassa” (lbid, p. 75). Octavio Maul ()95alienta as diversas habilidades
necessarias a um pianista no acompanhamento denesitos e de musica vocal, dentre
elas, a capacidade de produzir efeitos timbricggerar varias intensidades sonoras, o
conhecimento dos diferentes estilos musicais, guilibrio sonoro diferenciado para o
acompanhamento de variados tipos de instrumentoges. O mesmo autor ressalta que a
atuacdo do pianista no acompanhamento da musied &atiferente da pratica pianistica
na musica instrumental. O texto poético deve satpteendido e tal acdo declamatoria,
através da musica, influencia fortemente na in&tagéo da mesma.

Uma grande contribuicdo do Romantismo, percebigacsimente nas cancdes de
Schubert e Schumann, foi a mudanca no papel do@dmmento nokieder. “Agora o
piano ndo se limita mais a acompanhar o canto,npaécomentador psicologico e
ambientador, as vezes descritivo, do texto” (Andrati987, p. 137). Tal mudanca
representa um redimensionamento de postura intatipee do pianista diante de tal
repertorio:

A cancdo de camara, como um todo € bastante dificiho execucéo,
entendimento, realizacao. E um grande desafio gratsos os lados, o cantor e o
pianista, especialmente considerando que o pian&ctiubert para frente, ndo se
limita simplesmente a “acompanhar” com esquemaaigacordais, mas € suporte
de multifacetadas idéias e funcdes: psicolégicoyiante, dialogal, contrastante,
dialético, irbnico... (Achille Pichi Apud Porto, @0, p. 41).



A especificidade do género musical “can¢cdo” e aga@ete importancia historica do
papel do acompanhamento tornam ainda mais neaessaprofundamento da pesquisa
sobre a cancdo de camara brasileira. Ap6s um Hexamtamento foram encontrados
significativos estudos sobre cancdes de Dinora devdtho (Carvalho, 2001), as de
Osvaldo Lacerda (Gonzaga, 1997) e sobre a cabiggmisculo de Outonde Helza Caméu
(Castro, 2001), nos quais alguns aspectos piapgsfiicam observados. Tais pesquisas sao
apenas o comeco de uma investigacao ja discutiddaoo de Andrade, Vasco Mariz e
pesquisadores, tanto da area musical quanto détaréaa.

Observa-se que a maioria das cancdes de camaitagesorBrasil nos séculos XIX
e XX é dedicada a formacdo voz e piano, ja sotidifa no Romantismo. Sabendo que o
pianista representa um papel significativo na perémce de tal género musical, decidiu-se
por pesquisar 0 género cangdo de uma maneira maig,ade forma a entender a relagéo
entre piano e voz. Este trabalho tem como fococjpah a parte pianistica, porém, os
subsidios interpretativos fornecidos serdo tambégrande valia para o cantor.

A presente pesquisa investiga cancbes de Frandiéigmone, por ser um
compositor que foi pianista solista, maestro, @sde e “um acompanhador que cantores e
violinistas disputavam a honra de ter ao piano coataborador, pois o requinte de sua arte
nesse terreno era incomparavel” (Azevedo apud Ma@97, p. 11). Ronaldo Miranda
afirma que “Mignone € um mestre em musica dramatisabe contar uma estoria em
masica...” (Miranda apud Andrade M. H., 1984, p2)11D compositor paulista foi um dos
compositores brasileiros que mais escreveu cangé@esvoz e piano, aproximadamente
220 (Mignone, 1997), e Manuel Bandeira foi o pdetsileiro que mais teve seus poemas
musicados pelo compositor paulista (Mariz, 1997).

Segundo Oliveira (2003), Manuel Bandeira € o “nmaissical de nossos poetas do
século XX” (p. 22). No poemBvocacao de Recif& patente a intencdo musical no uso das
duas formas “Capiberibe - CapibaribeXplicitada por Bandeira (1990) em d&nerario

de Passargada

(...) a primeira vez comg e a segunda coa) me dava a impresséo de um acidente,
como se a palavra fosse uma frase meléddica diteeganda vez com bemol na
terceira nota. De igual modo, exeologismoo verso “Teadoro, Teodora” leva a
mesma inten¢do, mais do que jogo verbal (p. 52).



O fato de Mignone explorar poemas variados de Bem@en suas canc¢des sugere
um interesse particular do compositor pela temgi@satica e musicalidade dos versos do
poeta, aspectos que poderiam ser determinantesomstrigzdo musical dessas obras.
Portanto, para um maior aprofundamento das diseassoreflexdes sobre 0s aspectos
interpretativos e pianisticos das obras para aapiano de Mignone, foram investigadas as
cancbesCantigg O menino doenteDentro da noitee D. Janaina compostas em 1938 e
reunidas pelo compositor sob o titulo @eatro Liricas (1938). Tais canc¢des foram
escolhidas por se inserirem no contexto iniciain¢ée@s de Mignone com poesia de
Bandeira) e por conter duas das canc¢Oes originadlranteresse dessa pesquisadora em
descobrir o papel do piano nesse género musiealtigae O menino doenje

Partindo do pressuposto que “de todos os instrureemt piano € o melhor ator,
pois pode interpretar os papéis mais diferenteguffdus, 1987, p. 71), esta pesquisa teve
por objetivo investigar a escrita pianistica Qamtro Liricas(1938) de Francisco Mignone
com poesia de Manuel Bandeira, com o intuito dabestcer qual o papel desempenhado
pelo piano em cada cancdo. Tal investigacdo é teeza qualitativa, onde os dados
utilizados nesse estudo tém origem bibliografiegudnental e no proprio objeto em si, o
texto musical. A proposta desta pesquisa é, acientudbo, discutir o papel do piano na
cancdo, como gerador da ambientacdo e peca funtiEnpana a transposicdo do texto
poético em musica.

Nas recentes pesquisas sobre as relacdes entreanelsexto, como a de Lodato
(1999), é apontada a inexisténcia de uma metodoldgestabelecida para a andlise de
cancOes de forma abrangente e totalizadora, aliBrcagio s6 o texto, nem somente a
musica, mas a juncéo dos dois formantes da cancgdao.

Apés uma extensa anélise musical preliminar baseadaodelo proposto por Jan
Larue no livroGuidelines for style analysipercebeu-se que somente esta abordagem néo
daria conta do objetivo proposto, ou seja, a bpscalementos poéticos e draméticos que
servissem de guias para a criagdo das imagenscéesintanto do pianista quanto do
cantor, na performance das cancgoes.

Nesse sentido, como ponto de partida para fundamastdiscussoes a respeito das
Quatro Liricas foi utilizada uma combinacdo de abordagens dagerAs relacdes entre o

texto e a musica com objetivos interpretativosrfoabservados a luz dos estudos de Stein



e Spillman explicitados no livr®oetry into Song: Performance and AnalysisLadder
(1996). Para investigar os aspectos poéticos relsantes das cancdes foram usados os
conceitos, transpostos da Literatura para a mgic&dward T. Cone (1974), dRersona

e de Modo de Direcionamento e utilizados também Stein e Spillman (1996). Tais
conceitos se referem_a quarsta falandopersona,e para quenesta se falando, modo de
direcionamento. Considerando-se a idéia de quartdyra ndo é a verdade (...), a partitura
ndo é a pecga (...), a peca € o que vocé efetivantierttuz em som” (Baremboim e Said,
2003, p. 43), a utilizacdo dos conceitos pirsonae de modo de direcionamento na
investigacdo do papel do piano em cada canc@@udéro Liricas(1938) proporciona uma
abordagem globalizante na busca de subsidios ieoglijpara a fundamentacdo de sua
performance.

Na parte final deste trabalho sao discutidos dspecelativos a decisdes
interpretativas oriundas do estudo da relagcéo textsica, das conclusbes advindas da
utilizacdo dos conceitos deersonae modo de direcionamento, bem como da prépria
experiéncia de performance das cangfes, vivida ggsa pesquisadora. Em anexo
encontram-se 0sS poemas originais e as partitugitaldiadas do cicloQuatro Liricas
(1938), alem da transcricdo de entrevistas conasdiela Sra. Maria Josephina Mignone,
pianista e viiva do compositor, e pelo Sr. Embaixatasco Mariz, cantor e musicologo
brasileiro que organizou e escreveu o li@ncisco Mignone: o homem e a obeaA
cancao brasileiraentre outros.

Ao estabelecer as bases para esta investigagioy-se 0 estudo musical, poético,
das relagbes texto-musica e interpretativas de caigdo buscando explicitar os aspectos
caracteristicos de cada uma, o que as torna singolarelacdo as outras, e como tal
singularidade se reflete na performance do ciclmacam todo. Todos os resultados dessa
investigacao tém como meta a performance musigaef, a fundamentacao objetiva das
decisfes interpretativas na execucado musicalesro Liricas(1938). Com este estudo
espera-se contribuir para a investigacao maisns&tirada da cancéo de camara brasileira,
no sentido de oferecer material para o pesquisddoarea, sugerindo uma maneira
diferenciada de refletir sobre o processo integpinai da cancédo e fornecendo, desse modo,
subsidios para decisdes de performance do cadtmpinista.



2. O Compositor e o Poeta

Francisco Mignone (1897-1986), paulista filho ddiainos, comecgou seus estudos
musicais ao piano, porém desde cedo estudou tamiteuma e violoncelo. No
Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo,feseou em Flauta, Piano e
Composicdo. Como compositor, no inicio de suagadgirofissional, sob o pseudénimo de
Chico Bororo, escreveu tangos, maxixes, valsagrapecas populares (Kiefer, 1983, p.
12). Tal influéncia esteve presente durante todacaureira musical. Luiz Heitor Corréa de
Azevedo nos relata que o compositor, no fim de wig&g, “voltou a ser o que
despreocupadamente tinha sido nos seus primeiossd@nSao Paulo. Redescobriu o Brasil
das modinhas, das valsas, dos choros” (Mariz, 1991%).

Durante um periodo de nove anos (1920-1929) o dfigrestudou na Franca, na
Espanha e na Italia. Ao retornar definitivamente 1989, ja tinha 32 anos, “muito havia
aprendido e estava, portanto, com a cabeca fétafiZ, 1997, p. 31). Sua formacdo como
musico e compositor ja estava consolidada do pdeteista técnico, porém tal situacdo
ndo o impediu de sofrer uma grande influéncia dedlamseus amigos de juventude, Mario
de Andradd Tendo, a seu ver, conseguido “nada de pratico’Eneopa, Francisco
Mignone adere “aos postulados da Semana ModerrEO22 e, amparado na cordial e
espontanea amizade de Mério de Andrade” embrerdoo-5cipoal da missa nacionalista”
(Ibid, p. 45). Tal mudanca ndo se deu de uma neafésiil, pois “a conversédo de Mignone
a doutrina nacionalista musical teve wapproachintelectual muito mais sofisticado e
trabalhoso” (lbid, p. 31).

O compositor da¥alsas de Esquin@m entrevista adornal do Brasi] 17/04/1977,
declara: “Mario me mostrou a importancia do quessn, dizendo aquela célebre frase: ‘O
compositor brasileiro que ndo escreve musica kiesilé uma reverendissima besta™
(Mignone apud Mariz, 1997, p. 48). O escritor Mdacunaima apos ter ouvido alguns
trechos da 6per@ Contratador de Diamantg4922), j& havia mostrado sua desaprovacao

guanto a escrita tipicamente estrangeira e em fBma que

> Mario de Andrade estudou piano no Conservatériamatico Musical e era também cantor.

(Mignone, 1991, p. 3).



na masica italiana, Francisco Mignone serd maisnuma escola brilhante, rica,
numerosa, que ele ndo aumenta. Aqui ele sera uan iraprescindivel (...)O
Inocenté [Opera de 1927] pertence & Italia. A musica beasilfica na mesma,
antes e depois dessa Opera. E é por isso que emnsid¢aso de Francisco Mignone
bem doloroso (Andrade apud Kiefer, 1983, p. 17).

Mesmo reconhecendo a falta de brasilidade destaaopéario de Andrade
reconhece que “ninguém na América pensa sinfonioctamaelhor do que Mignone” (apud
Andrade, 1984, p. 112). Mesmo nas pecas para [galma referéncia a instrumentos
orquestrais € uma constante como, por exempld/asa que ndo é de esquiaandicacao
de “cantando como um violoncelo” (Andrade, 198472); emTemperandp“como o rufar
de tambores” (lbid, p. 21); erBeliscando Forte,“burlesco (fagote)” e “seco como
xilofone” (Ibid, p. 49 e 51).

A busca por uma escrita musical nacional era umastaate intengcdo do
compositor. Nal2. Fantasia para Piano e Orquest(h929), estreada em 1931, Mignone,
comprometido com as novas idéias nacionalistas,ecama explorar ritmos brasileiros
como o0 maxixe. Entretanto, tal exploragdo composali ndo era exclusiva: sua grande
influéncia italiana € explicitada pela Sra. Joseph¥lignone ao afirmar que “corria nas
veias dele o sangue italiano... Sempre na vida del@nte o tempo que eu convivi com
ele, 22 anos, sempre senti as tendéncias debn#ali.. Aquelas arias todas, até nas valsas a
gente sente...” (2005). Outra influéncia € obseavaok Martins ao afirmar que Mignone
sempre teve admiracdo por Debussy. O autor obspreao estilo do compositor era
“profundamente timbristico e este gosto pelo somsitado vem prioritariamente de
Debussy” (apud Mariz, 1997, p. 76). Tal admirag@mkém ¢é corroborada por Mario de
Andrade ao enfatizar uma “atracdo [de Mignone] erenmte por Debussy e Ravel” (apud
Mariz, 1997, p. 20).

A versatilidade e dominio composicional adquirighedo compositor € declarado
pelo proprio Mignone, aos 82 anos:

6 Mignone reconhece gu2 Inocentendo tinha nada de brasileira e sé escreveu essa,dple tem

um argumento espanhol, por uma motivacdo amorasaapaixonei por uma escritora espanhola” (Mignone,
1991, p. 5).
! Para se ter uma idéia de amizade que unia Méridndirade e Francisco Mignone, Bandeira afirma
que para avaliar a falta que Mario de Andrade devefeito a Mignone “é preciso ter visto os dois
conversarem, discutirem, brigarem, como eu os vapartamento da Praia do Flamengo” (Bandeira apud
Mariz, 1997, p. 25).



Na idade a que cheguei, posso afirmar que sou senttono, de direito e fato, de
todos os processos de composicdo e decomposicaseqfezem e usam hoje e
amanha. Nada me assusta e aceito qualquer empreigadle que possa realizar
musica. (...) Posso escrever uma peca em dé nsaiordor nem pejo, assim como
elaborar conceitos de mausica tradicional, impredsia, expressionista,
dodecafbnica, serial, cromatica, atonal, bitonaljtgnal, e quica, se me der na
telha, de vanguarda com toques concretos, eletr®nicdesfazedores de
multiplicadas faixas sonoras. Tudo se pode readimaarte, desde que a obra traga
uma mensagem de beleza e deixe no ouvinte a vodeadaerer ouvir mais vezes
as obras (apud Mariz, 1997, p. 48).

Uma amostra de tamanha versatilidade serd postenmbe observada nas
ponderacdes sobre uatro Liricas(1938), assim como a influéncia j& mencionada de
Mério de Andrade, que o fez pesquisar melodiasneos brasileiros. Sendo muito ligado
aos grandes poetas da época, comeca, em 193Bzarst de textos de Carlos Drummond
de Andrade e Manuel Bandeira em suas cancoes.

Manuel Bandeira (1886-1968), poeta pernambucancreesu ensaios criticos,
trabalhos de historia literaria universal e nadiaém da famosa autobiografia literaria
Itinerario de PassargadaEm Sao Paulo, aos 18 anos (1904), contrai tulmseul
pulmonar. Abandona seus estudos e volta para ddRianeiro, onde ja morava desde 1890
e comecga uma “peregrinacao por cidades serranasusoa de casas de repouso e bom
clima para os pulmdes” (Fonseca, 2002, p. 110-W tlpenca lhe traz o senso da presenca
da morte, e esta se torna uma das teméaticas nmEg0otes em sua poesia.

Norma Goldstein (Apud Lopez, 1987) afirma querés primeiros livros de Manuel
Bandeira A Cinza das Horas, Carnaval, e Ritmo Dissojufariam parte da primeira fase
do poeta, relacionada & poesia parnasiana e peistehbRitmo Dissolutp de 1924,
aparece como obra de transi¢cdo porque “permaneaeuteristicas do primeiro conjunto -
penumbrista - e acentuam-se gradativamente osstragdernistas que dominam a poesia

de Bandeira apos 19307, analisa Goldstein (lbid,§). Tal afirmacéo € corroborada pelo

8 Caracteristica da poesia simbolista que giracematda estética da atenuacgdo: atenuacgéo psialdgic

(sentimentos de languidez, indeciséo, atitude coplgiva, ambiglidade); atenuagdo da captacdo sahso
(meia-luz: crepusculo ou penumbra, meio-tom: muimuinasalizacdo, movimentos suaves e lentos);
atenuacdo no plano da sintaxe funde-se com o sbmkntico; atenuacdo do ritmo, o que ja prepara o
caminho para o modernismo; atenuacdo da teméatice caiso de temas “banais”, ao invés dos temas
“nobres”, em direcdo a teméatica do cotidiano, fesdé na poesia modernista (Goldstein apud Lop&7, 12

9).



proprio escritor ao declarar: “a mim me pareceddstevidente que Ritmo Dissolutcé
um livro de transigc&o entre dois momentos da mpdesia”’ (Bandeira, 1990, p. 67).
E justamente neste livro de transigBamoDissolutg que esta o poema de uma das

Quatro Liricas O menino doenteéSobre esse poema, Moraes (1%#)na que

(...) em Ritmo Dissoluto, esse é um dos poemassgoemais representativos da
poética de Manuel Bandeira, aqueles que revelaggriaiimente a alma do poeta
diante dos fatos do mundo. (...) Neste poema admamlguns dos principais

motivos da poesia de Manuel Bandeira: a crianggemca, a mae, e as cantigas
gue sua memoria reteve (p. 102).

A partir de Libertinagem (1930), Manuel Bandeira entra definitivamente no
movimento Modernista Brasileiro. Seguem-se entétivoss Estrela da Manh¥ (1936)
Opus 10(1952) Lira dos cinquent'ano® Belo-Belg editadas enPoesias Completas
(1944) e Mafua do Malungd1948). Nota-se uma reviravolta na escrita poalizaautor
com o uso de humor e ironia sem perder a alma amaatg e solitaria que a cada instante
reconduz o poeta a nostaftfia

O escritor era “efetivo conhecedor da melhor ti&alida literatura portuguesa, (...)
literatura e artes do periodo colonial ou do romsam” além de ter exercido um “papel
significativo na divulgagéo da arte e da literatomadernas e na modificacdo da forma de
aprecia-las”. O poeta, que tocava violdo, era taminé amador de musica e artes plasticas
(Guimaraes, 1997, p. 7).

A musica, em especial, exerceu uma profunda atragé®andeira. “Nao ha nada
no mundo que eu goste mais do que de musica. §udoa musica € que conseguiria
exprimir-me completamente” (Bandeira, 1990, p. H9sa atracdo pode ser claramente
percebida em sua poesia. Franklin de Oliveira (apatideira, 1990) afirma que a
musicalidade da poesia de Bandeira “resulta daemduntrinseca da emocao poética: (...)
musica que comeca onde a palavra acaba” (p. 3e€no autor descreve dois tipos de
musicalidade na poesia banderiana: uma musicaliliaeete e recondita, que é a “mais
frequente em Bandeira” e outra mais audivel, comdBerimbauem que “0 verso, pela

vibracdo de suas células, atinge os limites daca(sira” (lbid).

Neste livro estéo os poem@antigae D. Janainacancao | e IV da®uatro Liricas(1938).
Dicionario de Literatura Brasileira, 1976, p. 85-



Oliveira ainda constata que

nenhum poeta brasileiro tem servido mais do qued&em a necessidade de
expressao artistica dos grandes compositores dirasil Villa-Lobos, Camargo

Guarnieri. Justamente porque descobrem a musidaliddente de Bandeira, nela
Nossos compositores sentem que podem inserir anssicalidade propriamente
musical (Ibid, p. 31).

Bandeira confirma suas inten¢cdes musicais declargoné “o texto ser& um como
gue baixo-numerado contendo em poténcia humerostxlias” (Bandeira, 1990, p. 69).
Tal interesse musical foi grandemente exploradavéas de parcerias com compositores.

As colaboracdes do poeta com os musicos ocorriantréde formas: ou estes
forneciam melodias para que Bandeira colocasseiz®s, ou 0S compositores escolhiam
poesias de textos ja publicados, ou encomendavaueta a poesia sobre um determinado
tema para uma obra intentada. Escrever o textoypasamelodia jA composta era tido pelo
escritor com algo de “amargar” pela necessidadmdbecer as dificuldades caracteristicas
vocais da disposicdo de algumas vogais em detedasnalturas. Compositores como
Villa-Lobos, Radamés Gnatalli e Francisco Mignooein alguns que lhe encomendaram
poesias para cancoes.

Mignone e o poeta desfrutavam de uma préxima areieathl fato fica claro em
algumas declaracdes de Bandeira sobre o composdorp a na palestra realizada no
Teatro Municipal de Rio de Janeiro, em 1955, pas@o do Festival Francisco Mignone:

amigo que tanto estimo, o musico que tanto adnird. Mignone deu a voz de
meia ddzia de meus poemas um timbre de eternidazlelgs ndo tinham; pos toda
a noite dentro da minha noite, igualou em doc¢urga amada naquele carinho em
minha testa, reduplicou as gracas e sortilégioslate Janaina, ungiu de grave
religiosidade, ele que se confessa nado-catdlictexto dasAlegrias de Nossa
Senhora(Bandeira apud Mariz, 1997, p. 23)

Em Correspondéncia Mario de Andrade e Manuel Band€wraes, 2001) as
citacdes a Francisco Mignone sédo de carater bertigam intimo, como o recebimento de
algum pagamento (p. 665), a leitura do libr€afé, de Mario de Andrade, na casa de
Mignone (p. 666), desenhos de Mignone enviados rhilnete de Bandeira, ou

simplesmente Bandeira comunicando que “Hoje votajacom Mignone” (p. 671). Tal

1 Nessa declaracdo Manuel Bandeira se refere adhsaguatro cangdes do ciclo que € objeto de
estudo do presente artigdentro da noitee D. Janaina



amizade foi amistosamente confirmada pela viGvéamone, Sra. Maria Josephina, ao

declarar que

(Bandeira) freqlentava a nossa casa, (...) jamarasco, tomava lanche conosco,
eu tive muito contato com Manuel Bandeira, ele wra figura encantadora. O

relacionamento com Mignone era 0 mais amigo posgvamais de afinidade, (...)

um grande poeta e um grande musico. O Mignone clamle de Mané, e ele

chama o Mignone de Chico. Era Chico e Mané! (Migndn.J., 2005).

Mério de Andrade observava com muita satisfac@ ajeorrente nacionalista ja
tinha envolvido os dois artistas e menciona a caigpo de ciclos de cancdes, em 1938,
por parte de Mignone, utilizando poemas de esestarodernos (Andrade, 1963).

Esse referido ano é exatamente o de composicanckboQuatro Liricas(1938),
objeto de estudo da presente pesquisa. Mignonexantgiatro poemas de Manuel
Bandeira,Cantigg O menino doenteDentro da noitee D. Janainae compde entdo
algumas das mais representativas obras do remedameristico cancional brasileiro. O
compositor utilizou, ao todo, treze poemas de Baadem cancdes que se encontram

listadas na Tabela 1.

Cancoes Editoras e data de publicacdo
A estrela Mangione, 1942.
Berimbau Impressora Moderna, 1942,
Cantiga Ricordi Brasileira, 1938
Dentro da noite Ricordi Brasileira, 1938.
Desafio Impressora Moderna, 1942.

Dona Janaina

Ricordi Brasileira, 1938.

Embolada de Brigadeiro

FBN/DIMAS (1998), 1943.

Imagem

Mangione, 1943.

O anjo da guarda

Manuscrito, 1942.

O menino doente

Ricordi Brasileira, 1938.

Outro improviso

Carlos Wehrs, 1943

Pousa a mao na minha testa

Impressora Moderna, 1942

Solau do desalmado

Impressora Moderna, 1943

Tabela 1: Cancdes de Francisco Mignone com texiMataiel Bandeira.




Todas estas cancgbOes foram compostas antes daaddea80, fase anterior as
experimentacdes e ao afastamento das tinturasnadisias. Com excecdo @& anjo da
guarda todas as cancdes ja foram editadas. A parcettia eompositor e poeta revelou-se
proficua e fluente, evidenciando uma afinidadestict significativa entre dois amigos que
nutriam uma admiracdo mutua. Aguatro Liricas (1938) de Francisco Mignone com
poesia de Manuel Bandeira representam um pequeiversm de composicdes bem
construidas e de grande substancia dramatico-nhusiague podera ser observado nas

analises que seguem.



3. Quatro Liricas(1938)

Francisco Mignone foi um dos compositores brasiteque mais escreveu cancgoes,

totalizando mais de 220 obras. Sobre elas o congpa@simenta:

Realmente eu tenho muita facilidade para escreaer yozes, porque, além de ter
trabalhado com vozes, dei também algumas aulasadéo.cEm Mildo fui
acompanhador de varias professoras de canto painargdinheiro. Eu estava muito
perto da maneira de ensinar, conhecia o canto, msssbilidades. Entdo quando
escrevo estou trabalhando bem, sei 0 que o camnt® faaer. Mesmo as cancdes,
talvez elas ndo sejam muito originais, mas queods#én escritas para canto, disso
eu tenho certeza (Mignone, 1991, p. 12).

Diferentemente de Camargo Guarnieri, outro contposnuito influenciado pelas
idéias nacionalistas de Mario de Andrade, “quaseetade de sua producgdo vocal [de
Mignone] tem textos em espanhol, em francés e ahanb” (L.H.Corréa apud Mariz,
1997, p. 15), pratica que nunca abandonou, talwgzspa vasta cultura e sua grande
facilidade de compor. Muitas destas cancOes eramorde entre as mais populares do
repertorio de canto erudito brasileiro, sendo quenhum cantor as ignora no Brasil. E no
estrangeiro muitos, de reputacdo internacionafazsm ouvir em seus concertos” (Ibid).
Mério de Andrade ressalta que

as cancdes de Francisco Mignone sdo de uma vodalidaa, e varias vezes tenho
ouvido de cantores a confissdo de serem elas easlbiasileiras que ndo exigem
esforcos falsos, hada compensadores musicalmeasel@icas que nao fatigam.
Desde 0 ano passado [1938] Francisco Mignone vetedieando a pdr em musica
pequenos ciclos de poemas dos nossos melhores poetiernos (Andrade, 1963,
p. 311).

Mignone comp6s auatro Liricas?, justamente no ano de 1938, utilizando quatro
poemas de Manuel Bandeira. Cada uma das quatréesmtem sua especificidade e uma
tematica diferente. Ef@antigavé-se o eu lirico do poeta absorto nas imagemsatce na
sua representacdo; ja efd menino doentepercebe-se a preocupacdo dramatica na

delineacdo de distintas personagens como 0 najraduée, a santa e 0 menino que nao

12 O titulo deQuatro Liricasé também utilizado pelo compositor em outras olpamtro Liricasde

1942, com outros versos também de Manuel Banddjaatro Liricas Brasileiragde 1950, com versos de
Gabriel de Lucena.



participa no didlogo, mas esté representado ng ceneancddentro da noitea escrita
musical seresteira descreve a paisagem do poemendi@ uma sensacdo de atmosfera
noturna; e, concluindo o ciclo, vé-se claramdhtdanainaao som de tambores e envolta
numa ambientacdo musical de inspiragéo ritualistiiceana.

Alguns aspectos, tanto musicais quanto poéticesngam asQuatro Liricas
(1938), ou seja, sado utilizados de maneira rectar@nponto de se constituirem em
elementos estruturais e determinantes na constrdedmada cancdo. Dentre os aspectos
musicais, destacam-se: 0 uso do 1° grau com furg@lominante; utilizacdo sistematica da
escrita de acordes na mao direita em 12 inversémpyego de harmonia quartal; o uso de
nota pedal; e a presenca de linha melddica descen@duando como terminagcdo ou
ligacdo entre periodos.

No que tange 0s aspectos poéticos, pode-se obsgueaem todas as cancdes
encontram-se figuras sobrenaturais do género famirem Cantiga aparece a Estrela
d’Alva'®, Rainha do Mar; er® menino doentaima santa que continua o ninar da mae; em
Dentro da noitea alma penada de uma crianca, e uma santa; B, damnaina’, o préprio
titulo j& é uma referéncia a lemanja, Rainha do. Mar

N&o se percebe, por parte do compositor, uma ppagéo na construcdo de temas
musicais que perpassem todas as cangfes no seataliar uma estruturagéo ciclica tipica
do estilo roméntico do século XIX. Porém, tais agpe acima relacionados demonstram
uma preocupacdo na selecdo dos elementos, tantccgso€omo musicais, para a
composicao dQuatro Liricas(1938) no sentido de unido de diferentes estilosicais e

poéticos.

13 Outra designacao de lemanja. Ver Camara Cas@idionario do Folclore BrasileiroEd. Global,

2000, 92. Ed.

14 Orixé& da religido afro-brasileira candomblé geermnifesta nas aguas. Também referida como
Inaé, Janaina, Princesa do Aroca, Princesa doRé&dmha do Arocd, Rainha do Mar e M&e d agua. Ver
Cémara Cascud®icionério do Folclore BrasileiroEd. Global, 2000, 92. Ed.



3.1. Relagéo texto-musica

A identificacdo das relagGes de analogias e figueado literarias quanto musicais
nas cancgdes, reclama uma conceituagcdo estética aobatureza mesma da mausica. No
artigo de llza Nogueira (2004) o modelo semidticlotado para o estudo das relacdes
texto-musica nas canc¢des de Oswaldo de Souza gpemat@a necessidade do entendimento
do “conteddo imaginativo, a natureza poética dowts musical” (p. 8) e a utilizacédo de
termos como “figuras de linguagens musicais” eretio metafords e metonimia$. Ja
no artigo de Marcos Nogueira (2003) vé-se nao woadagem semidtica, mas um enfoque
advindo da teoria literaria fundamentada princigaite nos estudos de W. Iser (1996)
sobre ficcdo e imaginacéo. Nos dois casos fica earecessidade de uma outra linguagem,
gue ndo a musical, para traducdo da experiénciacahugd metafora, segundo Marcos

Nogueira, se torna uma

tradutora indispensavel na experiéncia estética eomusica, um mecanismo
linglistico com o qual expressamos a producdo dagimario quando ativados
pelos recursos ficcionais dos sons (2003, p. 2).

Caznok (2003), provendo uma abordagem sinestésloaazer musical, corrobora
a colocacado ao afirmar que “sem duvida, em um r@pervocal a visdo cumpre um papel
guase tao significativo quanto o da audicdo. A Bmpresenca de um texto pode servir
como estimulo a imaginacdo visual e essa questémjévidente desde os madrigais do
renascimento” (p. 25).

Dessa forma, na enumeracdo de relagbes entre & poes musica naQuatro
Liricas (1938), imagens serdo evocadas e analogias ciatastraom base na investigacao
das constru¢des poéticas utilizadas e na abordagienpretativa sugerida por Stein e

Spillman. Aspectos relativos ao material compositias cancdes - dentre eles a melodia, o

15 “Uma comparacao abreviada, ou seja, da qualtseu& expressao ‘como’ ou similar” (Goldstein,

2003, p. 65).
16 “Emprego de um termo pelo outro, numa relacdooddem: causa efeito; sinal pela coisa
S|gn|f|cada continente pelo contelddo; possuidda peisa possuida” (Ibid, p. 66).

1 Sinestesia: “Do gregsyn reunido, a acao conjuntaafsthesis sensacéo, a sinestesia é definida
como a mistura espontanea de sensacdes. E considemafendmeno perceptivo pelo qual as equivaléncia
0S cruzamentos e as interagfes sensoriais se saqrefCaznok, 2003, p. 110).



ritmo e a harmonia - e todas as mudancas signifesatadvindas desse material serédo
abordadas e analogicamente relacionadas com o texto

Investigando aQuatro Liricas(1938) pdde-se notar que cada cangcado tem sen estil
musical bem definido: erGantiga,a escrita profundamente impressionista cria asralee
harmonia uma escrita diferenciada, uma pintura calsambientadora do texto e
individualizante do acompanhamento; ja ®menino doenteMignone explora todas suas
habilidades dramaticas, sendo ele mesmo um coropasit 6pera, mostrando diversas
personagens e criando uma ambientacdo ora sotrenapbrenaturaDentro da noitdraz
a tona toda a influéncia seresteira das famUsdsas de Esquingpor meio de uma base
harmonica relativamente simples (VII-I-V-I; 1I-I-YJ-e contracantos melédicos elaborados
gue perpassam as vozes instrumentais desenhandtram@a contrapontistica facilmente
identificavel com o género musical “chéro”; fechanal ciclo, toda a forga ritmica e de
carater ritualista das religides africanas ganhada m D. Janaina numa busca de
representacdo da figura de lemanja e suas avenamasosas. Seguir-se-a, entdo, a
identificacdo de analogias criadas entre a poesidahuel Bandeira e a leitura musical da
mesma por Francisco Mignone.

Cantiga se inicia com uma textura relativamente comples@n contraponto
formado entre a escrita homofénica das vozes eadem a figuragdo ritmica na voz

intermediaria, escrita que se repete no poslude 5.

Calmo(J = 88) _ _

Figura 1:Cantiga c. 1-3.



Certa tensdo ja € criada pela presenca de umaiaekitha sobre o ritmo constante
e inquieto do trémulo gerando uma dubiedade deagéas. Essa escrita escolhida por
Mignone para iniciar a cangcédo que evoca 0 mar, pedentendida como uma tentativa de
representar 0 movimento das ondas, o que € coaobgor Caznok (2003) ao afirmar que
na representacdo de aguas e ondas, trémulos, osindjuracdes com repetidos
movimentos ascendentes e descendentes sdo pronsmimaisicais comuns na historia da
musica ocidental (p. 99).

Porém, entendendo a introdugcdo e o posludio ndcos®m uma “coreografia’
musical do texto, mas como uma adi¢cédo de informagudi@ebe-se que o compaositor cria,
musicalmente, uma ambientacdo para 0 poema quecacina ser cantado apenas oito
compassos depois. Essa ambientacdo seria de gas@elogico, visto que os elementos
musicais acima descritos geram uma tensao intdnsgambém se relacionam ao estilo
poético de Manuel Bandeira ao procurar quebrar expactativa com palavras que deixam
davida sobre a primeira idéia colocada. Mignondaap falsa impresséo de tranquilidade
contida na poesia. O texto comeca com versos dpatente felizes: “Nas ondas da praia /
Nas ondas do mar / Quero ser feliz”. Porém, € pediela a ambiglidade de sentimentos de
paz/angustia, tranquilidade/inquietude no verso€i@Qume afogar”. Ora, quem quer se
afogar ndo vivencia exatamente uma sensacéo dglilidade e paz. A esse respeito,
Holanda (Apud Bandeira, 1990) afirma que

justamente a imagem do movimento da queda d’agiesobrevive longamente a

fase inicial, € a esse respeito caracteristica.difjumas ocasides, seu canto —
magoa da agua da fonte, agua do oceano, agua m®,paAgua do rio, agua da

chuva, agua cantante das nevadas - € apenas urpartdendocemente nostalgica
para o desencanto do poeta, e entdo pode torsauséfavel refrigério” (p. 16).

Através da dindmica epianissimg com a indicacdo dauito leve Mignone utiliza
recursos timbristicos de carater impressionista ocan “utilizagdo de varios planos
melddicos”, a “necessidade de se exprimir atrav@sntervalos ndo habituais como o
suceder de quartas e quintas ppi, € 0 uso de “blocos de acordes se movimentando
paralelamente, ou em sentido contrario, criandoalkimbristico especial” (Martins, 1982,
p. 43-46), para tentar transmitir a sutileza e gfidade de sentimentos. Apesar de

Mignone ter indicado a armadura de Mi menor, a @&rmmpmeca no modo dorico de mi e a



primeira polarizacdo que remete a uma ambientagé&d dcorre no c. 9, com o acorde Fa #
menor (Fig. 2).

Figura 2:Cantigac. 9.

A tensdo de elementos e@antiga ja surge desde a escolha do andamento e do
carater da cancao. Stein e Spillman observam gema® com versos curtos tendem a ser
mais vivido$® (p. 33). Entretanto, Mignone escolheu um andameabmo, sem figuras
ritmicas curtas na linha vocal para o poema eseritaedondilha menbt, tido como um
verso curto. Outro dado importante € que 0 comgositilizou recursos expressivos
musicais diferentes em cada estrofe, gerando askinante a peca, uma ambientagcéo
prépria para cada secao.

Na secao | (c. 9-12), com a entrada da voz, @tegerada pela harmonia e pelos
ritmos contrastantes da introducdo ja é imediaténestabelecida. A primeira estrofe
sugere a tonalidade de Fa # menor e a melodiavéaddizacao silabica. A linha melddica
do piano, cromatica e descendente (Fig. 4) secendantrasta com a vocal, de carater
ondulante (Fig. 3). A parte do piano néo se linaitdobrar a linha melddica e apresenta
uma nova melodia. Ambas possuem movimentacao démcEn porém a forma como

fazem esse movimento é diferenciada.

18

Ver poema completo no Anexo |.
19

Verso com cinco silabas poéticas.
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Figura 3:Cantiga c. 8-10.
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Figura 4:Cantiga c. 9-11.

O encadeamento harmdnico dos acordes de Si m(Ik#)92 Do# 92 (V) gera uma
tensdo, atraves também descendpque culmina com a palavra “afogar” (c. 12), n&ano
mais aguda da cancao e justamente na palavra qtrasta com a palavra chave anterior
“feliz” (Fig. 5).
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Figura 5:Cantiga c. 11-12.

A partir do comeco da segunda estrofe, secaa 13€l7) ocorre uma mudanca de
atmosfera significativa na musica.otescendados c. 11-12 acaba nupiano, 0 que gera
um anticlimax. A textura, antes com o trémulo iseese, muda para acordes

homorritmicos, e a tensdo criada até entdo € amgrida por uma pretensa calma ritmica



no acompanhamento ao surgir a pergunta: “Nas od@gsaia / Quem vem me beijar?”
(Fig. 6).
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Figura 6:Cantiga c. 13-14.

Tal pergunta é enfatizada ritmicamente das segumtmneiras: com o uso da maior
pausa, na parte do canto (c. 14-15), gerando upesss; pelo acorde do piano no c.15 que
durante a canc¢do é o de duracdo mais longa; e @S ornamentais de curta duragcédo que
sdo executadas apoés a indagacgdo, podendo repres@ndaa pergunta que acabou de ser
feita quanto como uma antecipacdo da respostaasm tentando ja evocar a localizagéo
da “estrela d’alva”. A resposta a pergunta feienéatizada com uma mudanca na escrita
pianistica: pode-se dizer que no c. 15 -17, pdatagira vez, Mignone utiliza uma escrita
idiomatica pianistica ao ndo evocar o timbre deagrmas, buscar através da utilizacdo do
pedal de sustentagcdo, uma abertura da ressonancimsttumento, explorando os
harmonicos do piano. Por cima dessa trama harménigee a linha vocal se desenha com

0 verso “Quero a estrela d’alva / Rainha do maig.(F).



15 —
O 4 — A \ | |
p - 7 N  ——  ——
} A — 7
ANIY4 I/ — \' b 5 | 4 | 4 | 1 VV
— /7 # ﬁ Que-roaes-tre - la d'al - va Ra-1-nha do mar
purep BT B2 — =y } \
L oy
ANIY4 O - —
J 8 =86
e
- \/’_\\\\
- © ©
<)+ e 0= e ——=—
Ho. Q\v’/ﬂo

Figura 7:Cantigac. 15-17.

Toda essa énfase dada musicalmente por Mignoda gestamente quando surge,
no poema, uma figura sobrenatural. A estrela d’algae Manuel Bandeira se refere € uma
das designacdes da figura mitica de lemanja, taaocrainha do mar. Pode-se também
entender as notas ornamentais de curta duragaol&docomo uma representacao da estrela
d’alva, por seu aspecto ascendente e de timbreadeli como citando uma estrela que
aparece.

Poeticamente, é de suma importancia a observacgordaacao para a criacdo do
ritmico dos versos. Stein e Spillman (1996) afirmane as “pontuacdes determinam o
tempo e a forma das linhas poéticas dentro dassfinazcais” (p. 34). Esta € a Unica estrofe
gue tem uma pontuacdo no 2° verso. Todas as @dtpgssuem pontuacdo no 4° e ultimo
verso. Pode-se observar que Mignone respeitouncdari® a pontuacdo da poesia de
Bandeira, pois uma interrogacdo quebra a fluénog quatro versos da 22 estrofe e tal
suspensao é reforcada na musica.

Na terceira e tltima estrofe, secéo lll (c. 18-pE)a primeira vez, a linha vocal ndo

assume contornos ondulantes, mas se caracterizaromelodia descendente e cromatica
(Fig. 8).
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Figura 8:Cantiga c. 18-19.



Segundo Goldstein (apud Lopez, 1987) a repeticdwedso inicial ndo significa
pura copia, mas sim uma “ampliacdo do sentidol4). Sendo assim, existe uma mudanca
musical importante feita por Francisco Mignone,tstando o inicio e o fim. O verso
“quero ser feliz” (c. 11) do inicio, devido as muadgas harmonicas e pelo movimento

ascendente da linha vocal, causa um sentimentordegidade, de prosseguimento (Fig.

9).
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Figura 9:Cantiga c.11-12.

Ja no verso “quero ser feliz’” do c. 18, a indeteapéo harmdnica causada pelo

encadeamento quartal, cromético e descendenteanaiga-pedal do baixo sugerem um

sentido de cansaco e resignacéao (Fig. 10).
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Figura 10:Cantiga c. 18-19.



A indicacdo de mudanca na temporalidadentdes devagare retard. refere-se a
perda de contato com a realidade por parte poad@rrcomo que se deixando levar pelo
acompanhamento, formado pela passagem crométiosghadAmelddica da méo esquerda no
c. 19 soa, nesse contexto, como uma confirmacatrada da linha vocal, denotando
consentimento e concordancia (Fig. 11).
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Essa € a unica estrofe em que o acompanhamenta idbdiramente a linha vocal.
Entretanto, observando-se o trecho sob outra pergpeo mais coerente seria dizer o
contrario, que a linha vocal estad dobrando o acahmgraento, pois, desde a entrada da voz,
0 piano vem delineando uma linha melddica desceéademgquanto a voz desenha uma
melodia ondulante.

Uma imagem possivel para a compreensao da amlidentaccancdo é a de que o
piano retrata o mar, evocando essa imagem na edbettu cancdo sendo que apos a
participacdo do cantor s6 resta novamente o manoga mencionado, uma repeticdo nao
€ mera retomada de algo, mas uma ampliacao ddisagit dessa informacgéo (Goldstein,
apud Lopez, 1987, p. 14); tem-se a sensacao de gaeador fica em suspenso, como que
flutuando numa sonoridade modal (Mi frigio) e seesolucdo do encadeamento dos
acordes, pois termina no Il grau desse modo. Sabgueé a morte é uma teméatica
constante da poesia de Manuel Bandeira, poderjgessar numa suspensdo da vida do
narrador, tanto como uma morte real ou como umatememretaforica, uma fuga da
realidade.

Caznok (2003) identifica que, sinestesicamente, ‘spns agudos sao
experimentados como claros, e os graves como eSqyrolll). Pode-se entender a parte

pianistica dessa cancdo como uma gradacdo de ustrgegaro para um registro escuro,



através de um movimento ondulante, caracterizandodirecionamento dgathos da
cancao para uma fuga da realidade ou visdo pessipdsa a resolucdo dos problemas que
supostamente seriam afogados no mar.

A peca entdo atinge seu ponto culminante gravevamsos “Quero ser feliz/ Nas
ondas do mar/ Quero esquecer tudo/ Quero descaftsar-21) onde se encontram as
notas mais graves da peca. Chega-se entdo ao mpargd'escuro” da cancdo, novamente

podendo sugerir o descanso da “morte” conotativdemotativa (Fig. 12).
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Figura 12Cantiga,c.17.
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Essa relacdo sinestésica de agudo/claro e grauegedcutilizada enCantiga de
maneira a dar sustentacdo a construcdo da atmesfereional do poema, sem, contudo,
interferir na dubiedade de sentido dos versos.

A temética da morte também se encontra @mmenino doenteNeste poema
“acham-se alguns dos principais motivos da poesiavdnuel Bandeira: a crianca, a
doenca, a mée, e as cantigas que sua memoria’réimaes 1962, p. 102). A entrada de
cada uma dessas tematicas na cancao € retratalfignone de uma maneira especifica e
precisa, pois a relacdo daquele que compde comto p@ético é feita de escolhas de
elementos musicais que 0 compositor pensa sereman@fguados aquele tema ou poesia.

Na cancdoO menino doenteMignone escolheu como sonoridade inicial para o
texto o modo locrio de sol bemol. Persichetti (198533) afirma que os modos, como

objeto de trabalho do compositor, podem ser ordenpdr suas caracteristicas tensionais.

O maior nimero de bemdéis que pode ser aplicadoaaastala modal em um tom
particular produzird o modo mais “sombrio”, o LécriTirando bemdis (e entéo,
acrescentando sustenidos) na ordem diatbnica détuescse produzird uma
ordenagdo dos modos do ‘mais sombrio’ ao ‘maishénile’. O modo dorico € o
ponto médio e fixa a norma (p. 33). Trad. Gisete$?i2005.



Fundamentado nessa afirmacédo, pode-se estabeleecédo entre o modo Idcrio,
tido como o mais sombrio, e a escolha do mesmadvigmone e inferir que o compositor
tenha escolhido essa escala justamente para caarbgéntacdo necessaria para a estoria
dramética contida no poema. O modo locrio é raréenetilizado, e como a poesia fala de
um menino doente, tal escolha pode refletir a bpscaim ambiente de tristeza como, por
exemplo, um quarto num ambiente sombrio ou de pbraum

Na secédo | (c. 1-7), o piano comega com 0 queode phamar de motivo (c. 1)
formado por um intervalo de terca maior descend@fite 13). Tal desenho melddico é
recorrente e evoca cantigas de ninar, referindameggoema que mostra a mae embalando o

menino e tentando fazé-lo dorflirDaqui em diante tal desenho melédico seré referid
como motivo do nin&r.
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Figura 13:0 menino doentec. 1.

A linha melddica desenhada na fala do narradot-{®), através de notas repetidas
se baseia fortemente na fala, num estilo recitapads o narrador esta introduzindo o
contexto do drama que se desenrolara ao longordd@edFig. 14). O acompanhamento da
apoio ao recitativo vocal mediante quintas paralglze se movimentam ondulatoriamente
podendo retratar o embalar do menino pela mée. &eande pode considerar tais quintas
paralelas como uma referéncia a escrita musicah gaaifonica do Séc. 1X, organum
paralelo Mignone, deste modo, antecipa 0 aparecimento dapagem sobrenatural, uma
santa, na cancao, através de tal referéncia masrietigiosidade (Fig. 15).
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20 O intervalo de 32 descendente ou descendenteité mtilizado em cang¢fes de ninar (Lullaby,

Dorme neném...).
A Tal motivo também aparece €@nmenino doenteom o intervalo de 42 ou de 22.



Figura 14:0 menino doentec. 3-6.
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Figura 15:0 menino doente. 4-6.

Na sec¢édo Il (c. 8-12), com a entrada da mée, adieeke transforma assumindo
contornos mais desenhados e aumento das distameiaslares. O modo se modifica para

jonico (sol b maior) Tal escrita enfatiza o car&grocional da cancdo maternal e de sua

relacdo com o menino (Fig. 16).
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Figura 16:0 menino doentec. 8-9.

A parte do piano e a linha vocal retornam novamantmotivo do ninar. Quando a
mae fala “Dorme... Dorme...” (c. 10-11) tal palagranusicada com o motivo do ninar que
até entdo soO havia sido feito pelo piano. Um acetigpensivo, inconcluso, é utilizado no
c. 12 para denotar o adormecimento da mae integpndwm sua fala. O sono da méae

também é retratado pela direcdo descendente dartielodica (Fig. 17).
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Figura 17:0 menino doentec. 10-12.

A regido tanto do piano quanto da voz é modificadaecéo Ill (c. 13-15) para a
entrada do narrador e o desenho descendente taénbamtido, fazendo ainda referéncia a
sonoléncia e o adormecer da mae. O acompanham&ardamante volta as quintas paralelas
e apenas sustenta o recitativo do narrador (Fig. 18
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Figura 18:0 menino doentec. 13-15.

No comeco da secdo IV (c. 16-21) um novo tom éleistty Ré M. E como se a
mudanca tonal trouxesse a luz, contrastando desssafcom a escuriddo do locrio,

(bemdis). O ritmo da parte do piano sofre um adees#o e a escrita do acompanhamento



remete ao som de cordasEsse trecho narrativo é acompanhado por acqrdesm, desta
vez, com figuras de menor duracéo (colcheias) e a&@miculacdo erstaccatodurante a
apresentacdo da santa. A intencdo de cordas, alavéscrita, € utilizada para marcar uma
diferenca no acontecimento a seguir: o aspectcst@lala sanfd. O procedimento de
mudanca de ritmo, andamento e carater enfatizadecasobrenatural desse evento (Fig.
19).
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Figura 19:0 menino doente. 16.

Na Secdo V (c. 22-27), volta a cantiga de ninapa, conseguinte, seu motivo
melddico, que embal@ menino doenteContinuando a cantiga que a méae nao terminou, a
santa entoa “Dorme, meu benzinho...” (c. 25), alaya “benzinho”, que aparece somente
essa vez na peca, € musicada com o maior intemreldédico da cancdo, uma 72 maior,
descendente (Fig. 20). Tal diferenciacéo podersendida como uma énfase a tal palavra,
porém, talvez sua maior importancia residgpodamentoindicado entre as duas notas do
intervalo. E possivel pensar esse interyaidato, um tanto sombrio, emp, simbolizando

a possivel morte da crianca.
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Figura 20:0 menino doente. 24-25.

2 Como se fossem golpes decididos e curtos comio deearco, fazendo com que este ricocheteie

levemente nas cordas.
= NaPaix&do segundo S. Mateds J.S.Bach a orquestra circunda as aparigdesste €om um
“halo” ou auréola, por meio dwaipede cordas. (Caznok, 2003, p.88).



Nos c. 26 e 27, Mignone introduz na escrita do giama nova idéia, ainda nao
utilizada na cancdo: um arpejo em tercinas de sdchieias que conduzem a uma terca de
longa duracédo (Fig.21). Essa escrita pode semida como um cliché composicional
para dar o sentido de finaliza¢do da peca, oupdtopde vista metaférico, ser considerada
como a confirmagéo da idéia de morte delineadalpdia vocal no compasso anterior (c.

25), de que realmente houve um descanso da criamcdescanso final.
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Figura 21:0 menino doente. 25-26.

Ja emDentro da noiteMignone escolheu uma escrita musical evocativeetlesta,
musica tocada pelos chorées da primeira parte ddes&X?*, podendo-se perceber a clara
intencdo de reproduzir a escrita violonistica ndepdo piano. Essa representacdo musical
se deve tanto ao verso “Sinto no meu violao vibreotno a relacdo entre o clima noturno
do poema e a préatica das antigas serenatas pedo3esh A textura contrapontistica do
acompanhamento sugere uma representacéo das figfadess no poema, como a santa e a
infanta mortas que nao falam explicitamente, ma&s de alguma forma, estao presentes na
cancao.

2 “Com o surgimento da chamada mdusica dos chomesoldo, juntamente com o cavaquinho,

formou uma base ritmico-harménica que recebia bstam flauta, clarinete e outros; e 0s contraigtas,
inicialmente bombardino, trombone e um outro insgnto hoje em desuso, o oficleide. (...) O quarteto
formado por dois violGes, flauta e cavaquinho surgituralmente da busca de um melhor equilibristami
entre o volume da flauta e um cavaquinho, instriosemue atuam do médio para o agudo, com as
frequiéncias médias e graves do violdo” (Cazes,,12987).



Na primeira estrofe (c. 20) a terminagdo ascerddat linha vocal no verso “E
espalha névoas ao luar” (c. 12) pode relacion@esea acdo de espalhar tal nebulosidade
para o alto, em direcéo a lua (Fig. 22). Ja nalcelcomo se a lua estivesse devolvendo a

névoa em forma de magia e encanto através dadegaglde colcheia em movimento
descendente escritas no piano (Fig.23).
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Figura 22:Dentro da noitec. 11-12.
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Figura 23:Dentro da noitec. 13-14.

No final da Secéo IlI, c. 27, encontra-se grandt®e satervalar em comparagdo ao
gue havia sendo feito e, assim como @mmenino doentegambém com direcionamento
descendente e com indicagdo de portamento (FigN&4¥amente, tal procedimento sugere

0 ambiente sombrio e fantasmagorico que até emtavaimplicito e que na secao Il se
tornara totalmente explicito.
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Figura 24:Dentro da noitec. 27-28.

A secdo lll ja comeca se referindo a “alma pergalama infanta” e, logo apds, ha
uma voz, de origem indeterminada, que supliceetrisnte a solucar. Mignone representa
esse estranho acontecimento com uma escrita igotdmstranha em relacdo a que estava
sendo construida anteriormente: a linha vocal eeldia na regido de tenor do piano
estabelecem uma dissonancia através do interval@?dpossivelmente representando o
estranhamento causado pelo aparecimento de unsizaig@lima da infanta) que comeca a
vibrar no violao do narrador (Fig. 25).
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Figura 25:Dentro da noitec. 29-31.

Ao se referir entdo a uma voz ouvida naquele amwiaoturno, a linha vocal
desenha curtos motivos melddicos entrecortadopausas (c. 36-39), com uma indicacao
de andamento “animando muito”, como que represdotan solucos tristes e desesperados

de alguém, ndo explicitado pelo texto, a suplitgw,aambém ndo € mencionado (Fig. 26).
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Figura 26:Dentro da noite¢. 36-39.

A cancéo termina com uma reducao do andamentsegdesenvolveu nos c. 37-38,
e, como que perdendo as forcas apos a suplica ¢riss solugos, o narrador vai voltando a
si. Novamente, como e@ menino doenteha uma repeticdo do verso inicial, “dentro da
noite”, porém agora com uma modificacdo de sentidojto mais misterioso que da
primeira vez, pois toda uma carga emocional e diaenda cancao ja modificou esse verso
da poesiaDentro da noitgarece terminar mais sombria do que comegouVoai® piano
se encontram rapidamente no mesmo registro (ccdf)p se o narrador e as personagens

do poema, a santa e a infanta, por um pequenoniastjuase se encontrassem ou se
tornassem um so (Fig. 27).
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Figura 27:Dentro da noitec. 40-42.



A utilizacdo poética de figuras sobrenaturais quelsserva erentro da noite2 o
tema para a construcéo do textdddelanaina “Janaina” é uma palavra de origem africana
e tal designacgéo fornece inspiracdo para Frandfgonone compor uma cangcao com um
forte elemento ritmico, com efeitos pianisticoscpsesivos e linha vocal calcada nos
aspecto declamatdrio da fala.

Na introducéo pianistica a referéncia a percuss@ves da escrita sincopada e de
notas repetidas da melodia, também de carater gsvol ja cria a ambientacdo para a

escrita poética que se seguira (Fig. 28).
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Figura 28:D. Janainac. 1-3.

Na secéo I, durante os compassos 6-8, ocorre urdanga significativa de registro,
visto que neste trecho se da a entrada do narrBdde-se notar uma gradacdo poética
acerca da personagem principal da poesia, D. Janidi primeira estrofe ela é descrita
como uma sereia, o que lhe da uma natureza mili@hpersonagem sobrenatural é
conhecida por atrair os havegantes com seu caat@ siencantado. Esse carater pode ser
percebido musicalmente pela mudanca de registropinno dando mais leveza ao
acompanhamento, agora sem acordes na regido gomwmeajotas cromaticas de forte apelo

coloristico (Fig. 29).
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Figura 29:D. Janainac. 6-7



A secéo Il (c. 9-15) comecga com o retorno do owdipercussivo, na regido grave
do piano e com melodia de notas repetidas, commteriidio para a préxima estrofe do
poemaNessa parte do poema Janaina € uma princesa. Noeaawerre uma mudanca de

registro pianistico (Fig. 30), dessa vez numa regiais proxima do ostinato, e a harmonia

se torna mais tradicional (1 -1V —11 -V — ).
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Figura 30:D. Janainac. 13-14.

Como princesa a personagem tem “muitos amoresgreimeracao de seus amores
pela linha vocal € acompanhada de uma linha meléskcundaria no acompanhamento

gue confirma a afirmacéao (Fig. 31).
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Figura 31:D. Janainac. 16-18.

Na enumerac¢éo do ultimo dos amores de D. Jaraiireha vocal, que tinha citado

os amores de D. Janaina repetindo a mesma meéiidia €m colcheias, muda para uma



frase acéfala e com semicolcheias, dando mais nemwore énfase ao nome “Sarav®’
Uma mudanca também se observa na linha melddicpiadm, pois esta delineia uma

melodia descendente como que repetindo o nomeVv&at4Fig. 32):
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Figura 32:D. Janainac. 19-20.

Na secao IV (c. 22-32), o narrador agora desclemaina como Rainha do mar, e
pela primeira vez o ostinato da introducdo, quergpatido entre as estrofes, é executado
junto com o narrador, dando mais forca e caratenafivo a frase musical de movimento

descendente, como que concluindo a gradacio SelRgincesa — Rainha (Fig. 33).
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Figura 33:D. Janainac. 22-23.

25
26

Expressao que significa “Salve!”, usada nos cudfos-brasileiros.

Na partitura editada pela G. Ricordi & Cia., bdi#ts — Mildo, c. 19, esta palavra estd com um
pequeno erro de digitagdo: “Salava”. No poema imaige no manuscrito de Francisco Mignone da mesma
musica, com arranjo para 3 vozes e na tonalidad®édgaior, bem como na partitura digitalizada daexm

I, a palavra esta corretamente escrita: “Sarava”.



O narrador volta a descrever Janaina como umegsdne ao dizer “Dai-me licenca
pra eu também brincar no vosso reinado” tém-se, peinos, duas relagdes com a musica:
a primeira € 0 ostinato que continua caracterizaattaveés da escrita com forte intencéo
percussiva, um carater festivo ao poema, se relfetianto a juventude da princesa quanto
ao provavel folguedo que existe em seu reino; arglgy é que a linha melddica escrita em
graus disjuntos estabelece um contraste ao que \eehdesenhando na linha vocal até
entdo, como uma tentativa de dar um aspecto desdivede uma dangca com saltos e pulos
(Fig. 34).
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Figura 34:D. Janainac. 26-29.

O poema original de Manuel Bandeira termina agorém Francisco Mignone
escolheu repetir o verso “Sarava, Sarava” maiswezes. Tal escolha pode dever-se a

busca, consciente ou inconsciente, de um equilérte as partes. Observando apenas a



disposicdo do poema na cancdo, conforme a Tabedar@lacdo de proporgdo entre as
estrofes é exata:

Poema- D. Janaina N°. de compasso Proporcionalidade
Estrofe | 1-12 1/3
Estrofe II 13-24 1/3
Estrofe Il
Estrofe IV 25-36 1/3

Tabela 2: Disposi¢cdo do poema na carig@ianaina

Entretanto, relacionando a forma da cancéo ao ao@a parte A (c. 1-21), o
compositor utilizou duas das quatro estrofes denagenais um verso da terceira estrofe. A
primeira vista pode parecer coerente, visto ques dua metade das quatro estrofes do
poema. Porém, as duas primeiras estrofes possuaerd@® enquanto as estrofes Ill e IV,
juntas, possuem 8 versos. Observando que na pavigrfone usa ainda mais um verso da
estrofe 1ll, a parte B possuiria apenas 7 versas® que o compositor teria entdo apenas
os dois ultimos versos da terceira estrofe (“Daillzan/ Rainha do Mar”) e a quarta estrofe.
Em virtude disso, 0 mecanismo que 0 compositor eggar para construir uma cancao
mais equilibrada do ponto de vista formal, foi ordpetir, como j& mencionado, o verso
“Sarava, Sarava” trés vezes e ainda acrescentar Coda para o piano com cinco
compassos. Desta forma, a relacéo de proporcé® anpartes se equilibra um pouco mais,

como pode ser observado na Tabela 3:

Cancac - D. Janaina Proporcionalidade
Parte A 21 compassos (2/3)
Parte B + Coda 15 compassos. (1/3)

Tabela 3: Relacdo de proporcéo entre as partesngd@aD. Janaina

3.2. Aspectos poéticos



3.2.1. Conceito dé’ersona

O conceito deersonatem origem no dominio da Literatura e se preoaga a
guestdo de quem esta falando numa obra de ficca. \ESA0 sugere que 0 poeta sempre
assume um papel -personapoética - mesmo quando esta falando de si mesmsmil na
prosa, ndo é o autor que fala com o leitor diretdepenas sugersona Edward T. Cone

(1974) transpds o conceito gersonapara a muasica:

[...] o que eu quero sugerir é algo mais fundanteqtee toda musica, como toda a

literatura, é dramética; que toda composicao é denkaracao dependente do ato de
personificacdo que é o dever (obrigacao) do inééeppu intérpretes deixar claro (p.

5). Trad. Gisele Pires, 2005.

Para essa transposicdo o autor comeca pesquisamdsiea vocal, pois vé nesse
género “composicdes nas quais as palavras podesaigienas pistas sobre as intengdes do
compositor” (1974, p. 5), definindo cancéo de admo uma “cancdo na qual o poema (em
gualquer lingua) € musicado para uma linha voaatigamente composta, unida com um
completo desenvolvimento do acompanhamento instrtatigibid).

Cone entéo identifica o cantor conp@rsonavocal, ou protagonista huma cancao.
O cantor também carrega o conteldo poético, oy aej@z do poeta. Porém, faz-se
necessario pontuar que o poema é apenas um dosngdsnma cancdo. O compositor nao
usa “o poema” e sim “uma leitura do poema, istauréa performance especifica, pois
mesmo uma leitura silenciosa é um tipo de perfoomaf..) O que ouvimos numa cancao,
entdo, ndo é personado poeta, mas a do compositor” (ibid, p. 19).

O compositor lida entdo com a complp&asonamusical, com os dois elementos, a
letra e o instrumento; ele administra tanto asvyatacomo a musica. “As palavras, por
assim dizer, se tornaram parte da mensagem do sitopaeclaracdo de sua propria voz.
De certo modo, ele comp®s seu proprio texto” (ipidl8),0 que faz do compositor um re-
criador e re-leitor da mensagem contida no textpakia.

Para a compreensao do papel do pianoQuesgro Liricasde Francisco Mignone
com texto de Manuel Bandeira, se faz necessarimtendimento da participacdo do

acompanhamento em uma cancdo. Segundo Cone (1@6dmpanhamento é um desses



elementos constituintes deersonamusical. O autor denomina de cancédo simples uma
“cancédo totalmente sem acompanhamento ou com umpattamento ‘simples’, ou seja,
um acompanhamento que ndo tem individualidaded(lpi 58-59). Nesse caso, a parte
instrumental por sua caracteristica de total defrarcid, ndo deveria ser chamada de
personae poderia ser tocada pelo préprio cantor sem igejaos papéis dramaticos da
cancdo, ou seja, personas do cantor e do piadstedo tocada por um instrumentista,
“esse acompanhador, se sensivel, fard seu melhaniaimizar sua prépria presenca e
criar o efeito de sozinho, ‘simples’ intérpreteBifl). Assim sendo, a performance de uma
cancdo supostamente seria percebida como dotaadta &6 intérprete, ou melhor, cantor e
pianista fundidos numa g&rsona

A auséncia de umpersonaindependente na parte pianistica pode ser mais bem
percebida ao observar-se a can@amenino doentegD acompanhamento ndo assume uma
novapersonana maior parte da cancao. Porém, ele esta longerdésto como um simples
apoio harménico, visto que o mesmo fornece todambientacdo necesséaria para o
desenrolar do poema draméatico e estabelece unerfdeacdo texto-musica. A parte do
piano esta, praticamente durante a cancao ingiberdinada a linha do canto e ao poema.
O acompanhamento esta submisso as emocdes e desctgpersonado cantor.

Uma vez que essas partes sdo primordialmente fuisioajudando o cantor a
achar o tom e permitindo a ele (cantor) descans# eada estrofe, elas devem ser
consideradas como natural extensdo da parte vGcaie( 1974, p. 58-59) Trad.
Gisele Pires, 2005.

A transformacdo do acompanhamento de ambientadbgrdinado totalmente a
poesia, em umpersonaindependente ndo se concretiza @menino doentéNa secao |
(c. 1-7), mesmo desenhando o motivo do ninar, €k fazendo apenas a ambientacdo do
poema, servindo de apoio harmdénico e na maior platesezes dobra a nota cantada pela

personavocal (Fig. 35).
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Figura 35:0 menino doentec. 1-3.

O piano nos c. 4-7 continua dobrando algumas ri#tdmha vocal e dando suporte
harmonico (Fig. 36):
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Figura 36:0 menino doentec. 4-6.

Na secdo Il (c. 8-12), mesmo com a linha vocal as®loncontornos mais
melddicos, entantabile o piano continua dando o suporte harménico eatmlar algumas
notas (Fig. 37):

cantando
z [ '73“\ (J:J)I | //_ﬁ?

o —_———
jDodé -1, vai-te em - bo|-ral "Dei-xa o meu fi-lhi- nho.

P AN o P > w— \
Ld (2] I I
RGESES g~ Z
—_— )
=
I | | | |
o = ()] 1 = &

[ BN 7=

ﬂfkbr_—m v L o

— b = ~ —©o

—
¢

Figura 37:0 menino doentec. 8-9.



Na secédo Il (c. 13-15), o piano da a primeiraanpéra o cantor na mudanca de
harmonia, e segue apoiando a linha vocal (Fig. 38):
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Figura 38:0 menino doentec. 13-15.

Quando ocorre a mudanca de figuracao ritmica, eg@ios IV (c. 16-21), o
acompanhamento prové mais movimento a cangaoexemdoético, porém ainda continua
totalmente subordinado gersonavocal, dobrando a maior parte das notas cantadas,
criando uma ambientacao celestial, reproduzindono de cordas, ao introduzirpgrsona
da santa (Fig. 39).
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Figura 39:0 menino doentec. 16-18.

Quando na secédo V (c. 22-27), a santa canta a aneantiga da mae, “na mesma
voz dela”, o piano volta ao acompanhamento doadndei peca, reforcando a similaridade
entre a acdo da mée e da santa (Fig. 40).
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Figura 40:0 menino doentec. 22-23.

No entanto, nos c. 26-27, observa-se que 0 acdmpanto se separa da linha
vocal pela primeira vez na can¢do. Pode-se dizerepse € o unico trecho em que o
acompanhamento realmente adiciona uma nova inféwopadiferente da do cantor, e
assume umaersonadistinta. Este trecho pode ser analisado como i imgoortante do
ponto de vista comunicativo do acompanhamento, popsanista assume uma nova e
inusitadgpersona a do compositor.

Sabe-se que Francisco Mignone e Manuel Bandeim araigos proximds, e
certamente 0 musico conhecia a importancia da ieanda morte na obra do poeta ou
tenha percebido esta intencdo na poesia do amagesd-importante notar que Francisco
Mignone poderia ter repetido o motivo do ninarizdéilo no acompanhamento do c. 1
(mesmo verso), dando a sensacdo que apoOs a cdatiganta 0 menino apenas dorme
tranquilo. Entretanto, o glissando descendenteodacembinado com o arpejo ascendente
do piano fornece subsidios para inferir que o mesucumbe a doenca, e imediatamente
ascende com a santa ao céu. Outro elemento queratifitear tal idéia € a indicacdo de
pedal no Ultimo compasso, um tanto inesperada,gstés ao invés de sustentar o sol bemol
grave dando a base harmoénica do acorde, sustesnasap terca final, novamente dando a

impresséao de leveza e ascensao, de estar “nd-ay”" 4(Q).

2 Ver Moraes, Marcos AntdnidCorrespondéncia de Mario de Andrade e Manuel Baadeé&o

Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2001.
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Figura 41:0 menino doente. 24-27.

A diferenciacdo entre @ersonado cantor e a do pianista é claramente identifiead
pode ser examinada e@antiga. O piano, na primeira cancdo Qaatro Liricas(1938)
possui um papel fundamental na ambientacdo do fgxédico, pois evoca imagens do
mesmo, expde o estado psicolégico do protagonisa ®rna independente garsona
vocal. O acompanhamento nessa cancao ndo aperasyreda O texto ao representar
através de melodias ondulantes o movimento maritmas sim recria e amplia o sentido
do poema. A versao de Mignone nao cria uma musibaesviente ao texto, ndo procura
“coreografa-lo. A visdo musical de Mignone € a destruir um terreno musical para a
recriagcado do poema” (Campos, 1995, p. 158).

A parte pianistica possui melodias, ritmos e umaiantacdo que pode ser
entendida como o retrato do estado psicologico wolico, ampliando, assim, por
consequéncia, o sentido da poesia exposta g@onavocal. Durante a introducédo, a
ambientacdo através da tensdo ritmica e da harmon@& uma atmosfera peculiar ja
individualizando o acompanhamento e retratandondlitm interno entre paz/tranquilidade

e tensdo/angustia identificado parsonavocal (Fig. 42).
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Méario de Andrade (1991) comenta que nesse poenséeexin “contraste entre a
coreografia do ritmo e o valor psicolégico do texjae nada tem propriamente de alegre.
Ou milhor (sic): hd no poema como que uma aleg&esperada, ndo amarga, mas acida,
criada num ser desiludido ja, mas pouco dispostth@ar por causa disto” (p. 75).
Justamente por esse fatqpeasonainstrumental nessa cancdo desempenha varios papéis
de criar uma imagem musical do ambiente que o poewtga; retratar a situacao
psicolégica dgersonavocal e, enquanto o protagonista estd expondosssisnentos, a
personainstrumental, através da escrita pianistica, tdataespostas ou sugeriparsona
vocal uma possivel solugéo para a situagéo colocada

Stein e Spillman (1996) afirmam que, pelo fato da do acompanhamento ndo
“falar” diretamente como o texto poetico,

a personado acompanhamento pode projetar um numero de soaspectos da
poesia. Por exemplo, o acompanhamento pode desdlaenastas sussurrantes ou
um redemoinho de vento, projetando o ambiente goé qual gersonavocal
“fala”; ou 0 acompanhamento pode representar aicdagsicolégica daersona
vocal, usando linhas musicais ascendentes pamartima énfase emocional ou
espiritual, ou poderosos acordes para delinear oomsternacdo do amante
desesperado. Aersonainstrumental também pode assumir um papel no mundo
poético dicotdmico, por exemplo, o pianista podggtar o ‘mundo real’ do qual o
poeta/cantor foge para um ‘mundo de fantasias’u)o acompanhamento pode
retratar a consciéncia do poeta ou subconsciergesquopfe a parte do poeta
representado pefgersonavocal” (1996, p. 30). Trad. Gisele Pires, 2005.

Em todas as estrofes, mesmo com a mudanca textar@icompanhamento, é
repetido um movimento descendente na escrita fpieaisO gesto musical melddico

descendente, pela énfase através da repetica@nséotma numa informacéo importante



gue patenteia a independéncia parsona instrumental da linha vocal. Uma outra

possibilidade de interpretacdo seria entender dug@o descendente da linha melddica
como demonstracdo de uma idéia recorrente na rdangedpria persona poética e a cangao
seria 0 conflito entre o visivel do narrador, ojase mar com suas linhas ondulantes e o
seu estado psicoldgico de pensamentos de morte.

Assim como na escrita musical @emenino doentpode-se identificar a tentativa
da retratacdo da morte em concordancia a uma d&ditas mais recorrentes na poesia
banderiana, enCantigatambém se pode assumir queeasonado pianista, ao desenhar
constantemente uma linha melddica descendente, ¢envencer gersonavocal de uma
das possiveis solucdes para incertezas e angdstiegrador.

A primeira cancdo dQuatro Liricastermina com o piano apenas, repetindo parte
da introducdo com o final modificado. personado acompanhamento que durante a
cancao sugere a morte no mar, no final patentadedinicdo de uma possivel tomada de

decisdo por parte daersonavocal através de um encadeamento harménico inmerdm
(Fig. 43).
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Figura 43:Cantigg c. 26-27.

Em Dentro da noite 0 acompanhamento pianistico também assumepamsona
distinta, o papel de violeiro fazendo, através ukss/ozes instrumentais, comentarios ora

respondendo personavocal (Fig.44), ora sendo respondido por ela 45y.
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Figura 45:Dentro da noitec. 18-20.

As melodias desenhadas pelo piano podem tambémesespar vozes das

personagens que no poema sao citadas, mas na@mositivamente uma “fala” como a

santa e a alma da crianca.
A compreensédo da interagdo entrpeasonainstrumental e a vocal € um aspecto

fundamental no entendimento da construcdo esttdarneca.
Quando o acompanhamento se vincula tdo proximaméat@arte vocal (...)

dobrando a voz e entdo continuando a linha quandozaesta em siléncio, ele
ativamente contribui para o discurso total da can@one, 1974, p. 12). Trad.

Gisele Pires, 2005.

A linha condutora da introducao, e que perpas$a aocancao, € uma construcao de

sons descendentes formada por todas as notas aa esc Mi b menor, distribuidas
alternadamente nas partes da voz e do piano, agidog desse modo, a interacdo entre as

personagFig.46).
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Figura 46:Dentro da noitec. 13-20 (cont.).

A personado acompanhamento ora repete o que foi cantadg@erdonavocal, ora
antecipa o que vai ser cantado, e essa relacaceigetatda a cancédo até o c. 36 onde, a
partir de entdo, voz e acompanhamento se unemirdivichdo s6 a mesnpersona,mas

também as mesmas notas (Fig.47).
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Figura 47:Dentro da noitec. 36-39.

Em D. Janaina a parte pianistica assume upgsonague representa toda a carga

ritmica das masicas ritualisticas africanas. Mdedndrade nota que

nas feiticarias de origem imediatamente africangye predomina é a violéncia do

ritmo rebatido. Um pequeno motivo ritmico é repetigntenas de vezes, de forma
a provocar a obsessdo. Tornam-se assim as peeasirtente carater coreogréfico.

E geralmente sdo mesmo acompanhadas de dancas{1933

Tal procedimento é observado na introducao, tremimoque O piano evoca 0S
instrumentos percussivos usados em rituais retigiaéricanos. Porém@ersonado piano
nao é totalmente independentepgasonado cantor visto que se modifica com a entrada do
narrador (c. 6). E interessante notar que mesmoaomudanca de registro ao retratar D.
Janaina — sereia, evocando uma ambientacdo engaotaitihno continua, basicamente, o
mesmo, como que personapianistica tivesse sido seduzida pelo ser sohrelatia
personavocal, sem, no entanto, perder sua caracteristigial (Figura 48 e 49):
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Figura 48:D. Janainac. 1-2.
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Figura 49:D. Janainac. 6-7.

Depois da passagem da “sereiafesisonado piano volta ao seu “estado” normal,
repetindo o que foi executado na introducdo, queosea agora, um interlidio. Tal

interlidio pode ser imaginado como uma passagemsfigarratoria de D. Janaina - sereia
em D. Janaina — princesa (Fig. 50).
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Figura 50:D. Janainac. 9-10.

Na segunda estrofe da cancdo (c. 13-20), da mésme que na primeira, a
personado acompanhamento se adapta ao novo estado da pnstagosmgora uma

princesa, através novamente da mudanca de reqistralessa vez ndo é tdo contrastante



visto que, da regido medio-grave do piapassa para a regido média. Essa adaptacdo da
personado piano é igualmente caracterizada pela manutetie&ua singularidade ritmica

(Fig. 51):

13 —_— — — > T
H | mp _ P N b NN N
P A V2 = \- T N A N V\; N N\
VA | I I | I ) I L4 b/ U; 1 \A‘ | | I ;
J vV Vyvvv 14 vl vV VvV VV
Do-na Ja-na-i-na Prin-ce-sa do mar Do-na Ja-na-{-na Tem mui-tos a-
4 = i i — —— = i i = T —
Grrve—2 S e e e e —wrg 3 3
o > - s — > { ﬁ
V4 _ »P _ ey
S U S A N S A
Y o o — Y e o — i . » — Y-
FYh—m— z A 2 7 —p
AT I | 74 | I ¥ I I I I
P I i 4 27—
T %f’ T §/' §f. | ¥ §/z
13
L) 3 ) | S JJg g 43 ) |

Figura 51:D. Janainac. 13-14.

Ao comecar a enumeracdo dos amores de D. Jamafniano desenha uma linha
melddica em concordancia com a linha vocal, regetias mesmas notas, com mesmo

movimento descendente e mantendo o mesmo ostitraioa (Fig. 52):
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Figura 52:D. Janainac. 16-18.



E importante ressaltar que em momento algum o aaphgmento perde sua
peculiaridade ritmic4, e tal observacéo se torna de extrema relevaacRane B (c. 22-
32), segmento em que a parte referente a introdiecdo5) e interlidio (c. 9-12) se torna
efetivamente um ostinato que sera repetido inimp¢aimente até o fim da cancao.

Pode-se pensar que mersonado acompanhamento estd sendo seduzida pela
personavocal, pois ela sempre se modifica de acordo coenognarrador fala. Entretanto,
essa € a ironia dramatica qupesisonado pianista retrata. O papel de D. Janaina, lemanja
ser que vai tomando espaco sobre a cancao, egiarteado acompanhamento. Pode-se
pensar que a protagonista vai, através da parpgato, como que usando uma técnica de
convencimento ao concordar em se adaptar a imageno garrador cria e modifica sobre
ela mesma durante o poema. Tal figura mitica, I¢gmae personifica para se aproximar do
narrador ao se incorporar primeiro em uma seraiaseguida, uma princesa, logo apoés, em
uma rainha, e por fim, o préprio narrador.

Na performance de cancéo, tanto o cantor quant@rosfa devem ter uma idéia
clara de ambos os papéis desempenhados, comprdendeimmteracdo estreita entre

personavocal e instrumentaCone (1974) salienta que

Uma performance de sucesso em musica de camange ewjtenho sustentado
como um modelo para a melhor performance de mieicageral, depende da
familiaridade com a partitura inteira por partecaela participante (p. 136). Trad.
Gisele Pires, 2005.

Dessa forma, o entendimento ndo sé da personainmsttal, mas também da
persona vocal, se afigura fundamental para a hiessabsidios performaticos de tal género
musical. Em cada cancdo uatro Liricas o cantor, assim como 0 pianista, assume
persona diferenciadas. EmCantiga, a persona vocal narra na primeira pessoa,
estabelecendo uma proximidade com o espectad@mJda menino doentey cantor é o
narrador que representa trés personagens diferentearrador, a mae e a sdnteEm
Dentro da noiteapersonavocal ndo é claramente identificada, em virtudg@mprio estilo

de escrita poética escolhida por Manuel Bandeirstcoido para causar estranhamento e

28 Os compassos 20-21 sdo uma excecao, trechmoode uma pequena ponte para transicéo e volta

do ostinato ritmico.
Esse tipo de poesia propicia algumas discussasionadas a performance que serdo abordadas
posteriormente em Decisdes Interpretativas.



indefinicdo. Na ultima canc¢éo do ciclo, Janaina a personavocal ndo esta inserida na
narragdo que se desenrola. Ela é um narrador gqoneceodistanciado, apenas descrevendo
as peripécias da D.Janaina e na quarta estrofevedve na estoria, dialogando com a
protagonista, mesmo que esta ndo se pronuncieiaplente no poema.

Em Cantiga, a narrativa na primeira pessoa da ao texto umedagpem pessoal,
permitindo a platéia ter acesso aos pensamentonsatos e crencas do narrador assim
gue sdo expostos. Tpkersonaesta envolta em pensamentos e emocgdes contradit®ri
pode-se perceber certo cansago e resignacao attawessos como “Quero me afogar”,
“Quero esquecer tudo” e “Quero descansar”. Na siayestrofe, através da pergunta “Nas
ondas da praia / Quem vem me beijar?” a presengandprotagonista se faz necessaria,
seja ele uma pessoa, ou ho caso, um ser sobrdndarderceira estrofe € como se a
personavocal se permitisse levar pelas ondas do marseptadas pelo acompanhamento.
Porém, ndo se pode afirmar que aceitou a sugestaerchinar definitivamente seus
conflitos entrando completamente no mar, pois acdantermina harmonicamente
indefinida e irresoluta.

Em O menino doentey cantor assume personado narrador numa relagdo um
pouco mais complexa. Para clarear a relacdo estadbel pelapersonavocal com os
personagens da cancdo pode-se fazer um paralela explicacdo de Cone (1974) acerca
do Lied Erlkdnig, de Schubert. Para exemplificar algumas maneieakerdtal poesia (no
caso, deGoethg, Cone levanta a seguinte questdo: “Como nés sabe&ue 0 poema
inteiro ndo € para ser lido por apenas uma vop, madrador, que representa o diadlogo das
trés personagens?” Tal consideracdo se aplZzarenino doentgois 0 poema poderia ser
lido, pelo menos, de quatro formas:

a. Um voz: narrador, representando as duas persesiage (M, SY°

b. Duas vozes: interlocutor e 0 que responde, irg@apdo as personagens - |, R

(M, S);
c. Trés vozes: narrador e as personagens mesmalsl-e[$;

d. Quatro vozes: interlocutor, o que responde eeesopagens — |, R, M €35,

30 N: narrador; M: méde; S: santa,; I: interlocutor,oRjue responde.

3 A primeira e a Ultima frase poderiam ser lidas, gxemplo, pelo que responde e o interlocutoafari
a narragao propriamente dita, ou o contrario.



Mignone, assim como Schubert, escolheu a primgpgio, ou seja, o narrador
representa as personagens. Tal afirmacéo é coaddpelo fato de ndo haver na partitura
gualquer indicacdo de que outros cantores estatsanibém participando da cancéo,
explicitando, de tal modo, que o compositor idealizjue apenas um cantor, como um
narrador, personificasse todas as personagensetizep@ méae e a santa).

Uma total indefinicdo dpersonavocal se delineia e@entro da noiteNao se pode
afirmar quem concretamente éparsonavocal, pois o0 proprio estilo de escrita poética
simbolista escolhida por Manuel Bandeira objetigasar estranhamento e imprecisédo. As
informacdes decorrentes do texto sugerem que @dwritalvez toque um violdo, e que
conhece fatos que a platéia desconhece como aesarit€fanta que morreram. Porém nao
se sabe 0 que tal personagem estaria fazendoloeabdade ou “se de fato ele esta nela”
(Thompson, 1990).

Durante toda a Secéo I, observando a pessoa yveésk que o narrador néo fala
nenhuma vez de si mesmo, apenas descreve a paistgeds de figuras de linguagem e
cita uma terceira pessoa, a santa (c. 15-16). MacSH, persiste o distanciamento do
narrador ao continuar simplesmente descrevendo na. cEntretanto, desta vez, o
distanciamento é diminuido pela pergunta “De ondié \‘ernura tanta?”, pois o
procedimento poético de fazer perguntas é utilizsta “representar a presenca do ouvinte
gue é, em tese, a caracteristica basica da lingladaf (Regis, 1986, p. 21). Outro
procedimento que prefigura o leitor ou, no casplageia, utilizado por Manuel Bandeira é
“aquele em que o eu lirico interrompe a sequénoip@hsamento para se dirigir a um
receptor que ele finge ter presente ao ato mesmesddta” (Ibid). Tal artificio é
encontrado no c. 34, quando o narrador se dirigeeity e diz “Ouve...”. E somente na
Secéo lll que o narrador, oyarsonado cantor, extravasa o eu lirico, demonstranda pel
primeira e Unica vez, claramente, suas sensac@axlad daquele ambiente: “Sinto no meu
violdo vibrar / A alma penada de uma infanta..én¢do, concluindo o poema o narrador
novamente se volta para a descricdo do ambiensersaincaptado naquela situagao.

A personavocal emD. Janainaassume um papel de narrador que descreve de
modo distanciado a figura mitica que comeca sud@gguéas como sereia. A linha de canto,
com notas repetidas e um salto ascendente e deégsiendente no fim de frase, possui

caréater fortemente recitativo, evocando a aspexfald (Fig. 53).
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Figura 53:D. Janainac. 6-7.

Apdés a caracterizacdo de lemanja como sereianegsd, a exposicdo dos amores
de D. Janaina assume uma melodia formada por g@njsntos ao invés das notas
repetidas das frases anteriores distinguindo estas®s dos anteriores. Tragtenberg (1999)
ressalta a diferenciagdo mélica tida como femimnamasculina e utiliza a terminologia
criada por Ernest Toch (1887-1967), compositor pearo e cinema, de melodia
harmonica, que seria masculina, e melodia ndo-haoabdfeminina. A melodia masculina
utiliza “um material melédico simples e de altaidigBio. Ou seja, usa sons pertencentes ao
material harménico basico nos tempos fortes outaadns, deixando os sons estranhos e
de passagem para as partes ndo acentuadas do (petid4). Os intervalos reforcam a
triade harmbnica e “a linha melédica assume curgasmeétricas, com angulos
pronunciados expondo claramente pontos de apoiadicel’ (Ibid).

Essa construcdo melddica na linha vocal pode mesnérada até o c. 15. Ja no
compasso 16 o aspecto anguloso da melodia se\wdissobs graus conjuntos ddo um
aspecto maisantabileo que evoca o carater emocional dos amores dagomsta (Fig.
54). Tal mudanc¢a na melodia a tornaria mais ferajnoois ela passa a ser construida por
intervalos melddicos diatbnicos e cromaticos. Adirmelddica feminina “possui grande

elasticidade, capaz de expressar variagoes sstimatzes expressivas” (Ibid).
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Figura 54:D. Janainac. 16-18.

A primeira frase melddica da persona vocal qumitex na tdnica € quando o
narrador chega ao final da gradacéo sereia — paneeainha (Figura 55).
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Figura 55:D. Janainac. 22-23.

O narrador, que até entdo mantinha uma narraistangiada, agora se expressa de
uma forma bastante pessoal, pedindo licenca panhéta brincar nesse reino do qual
Janaina é soberana. Essa mudanca por pamperdanavocal confirma a idéia de que
lemanja é, de fato, simbolizada pelo ostinato déndo piano, pois a partir do instante em
gue o narrador afirma que D. Janaina € rainha do enbatuque retratado no piano nao
cessa mais. E como se ela tivesse conseguido quguia, reinar absoluta com a submiss&o
de todos. Até mesmo a forma com que a cancao t@ymepetindo a interjeicdo “sarava”

denota o aspecto de suditoprsonavocal na Gltima daQuatro Liricas

3.2.2.Modo de Direcionamento

A identificacdo do modo de direcionamento se eefeguem g@ersonafala, tendo
influéncia direta na interpretacdo de uma cancas. Elliot (apud Cone, 1974, p. 1)
identifica trés formas de poesia: 0 poeta falarmltsigo mesmo (como em muitas poesias
liricas), se dirigindo a audiéncia (como numa e&éb épica), e assumindo o papel de uma
personagem (como numa peca). Stein e Spillman [1&88&am que tanto a linha vocal
guanto a parte instrumental projetaersonasque estao “se comunicando com alguém ou
algo” (p. 93). Os autores levantam questdes quendeser feitas pelos intérpretes e que
serdo consideradas na investigacd®@datro Liricas tais como: “Para quempersonado
cantor esta cantando garsonado pianista esta tocando? O modo de direcionantanto
dapersonavocal quanto d@ersonainstrumental € mudado durante a cancao?” (p.M7).
tomada de deciséo, tanto sobre o modo de direciemanguanto dagersonagielineadas
na cancédo, “tem tremenda implicagcdo para o pidniptas ele “representara figuracdes
musicais diferentemente dependendo se elas satesipgrtes da cena poética geral ou se

elas assumem o papel personaseparadas” (Ibid).



NasQuatro Liricas(1938) tém-se diferenciados tipos de modo de idinacnento.
Em Cantiga a personapoética narra 0 poema na primeira pessoa e talhesse reflete no
modo de direcionamento. Esse tipo poesia consstgindo T.S. Elliot (apud Cone, 1974),
no poeta falando consigo mesmo ou para uma audiéNoi caso da primeira cangdo do
presente ciclo, o direcionamento do texto esta4 medéEionado com a primeira opcao, ou
seja, 0 narrador falando consigo mesmo. Isso far® quando, na segunda estrofe, é feita
uma pergunta “Nas ondas da praia / Quem vem marBgiJal pergunta € direcionada a
ele mesmo, pois quem responde a essa indagagapr@io narrador. Nesse tipo de
poesia, lirica, em que o narrador esta “pensadecnalta”, o publico apenas observa o0s
sentimentos e colocacdes qersona poética, no caso, o cantor. JA& o modo de
direcionamento daersonado pianista € duplo: ela faz a ambientacdo do popana a
audiéncia e se dirige @ersonado cantor, sugerindo a submersao no mar comouigEm|
das possiveis angustias e problemas do protagonNta final da cang¢do o
acompanhamento deixa de se dirigir parsona vocal e se direciona ao publico
estabelecendo a davida acerca da acdo do narsadeste realmente aceitou ou ndo a idéia
sugerida pelo piano desde o inicio da peca.

Um modo de direcionamento mais complexo pode bsergado enD menino
doente. O pianista, por nao assumir unm@ersona diferente, partilha o modo de
direcionamento com o cantor durante toda a caragéseja, gpersonado narrador que se
dirige a platéia; logo em seguida personifica a pde, por sua vez, se dirige tanto ao
menino (“Dorme... Dorme... meu...”) quanto a doe(if2odoi, vai-se embora! Deixa o
meu filhinho”) e também personifica a santa. Aospaificar a santa, uma relagdo mais

intricada ocorre: a santa também personifica, ag@aa mesma cantiga e da mesma voz, a

figura da mée, cuja cantiga de ninar se dirige iavhgnte, a0 menino que esta doente
(Quadro 1).

Narrador
personifica:

Santa
personifica:




Da mesma forma que na investigacagpdesonaem Dentro da noite percebe-se
uma indefinicho advindo da técnica poética simbmlido estranhamento também na
explicitagdo do modo de direcionamentopgisonavocal. Thompson (1989) afirma que
em Dentro da noite Bandeira faz uma demonstracdo magistral de duasicéée
poeticamente utilizadas para causar estranhamenttretencdo de informacdo” e a
“insinuacgéo frustrada” (p. 179). Ele proporciona comec¢o com os elementos especificos
da cena: uma noite no vale e em algum lugar hadsmagua. O narrador segura e, talvez,
toca um violdo. Mas o resto é mistério. Nado se amscnada sobre o narrador. Nao se sabe
0 que ele esta fazendo nessa cena, ou “se dddateté nela” (Ibid). A descri¢cdo s6 parece
terminar no fim do poema. Duas insinuacdes fruagadalcam o sentimento de mistério.
A primeira, na primeira estrofe, refere-se a umatssanorta: “Morreu pecando alguma
santa...” A insinuacdo € inserida, como entre gas&s, na descricao, contudo, como se o
poeta estivesse falando para nos sobre algo fanaitianarrador e ao ouvinte (platéia).
“Realmente, uma sensacdo de estdria ndo contadegudb doenca ela foi acometida?
Como ela morreu? Tudo isso aconteceu no vale? Ewanto recente? Uma lenda? De
fato, os detalhes ndo sdo nunca preenchidos” (Ibid)dltima estrofe, ha alusdo a outra
estéria: “A alma penada de uma infanta / Que defino mal de amar...”. A mesma
guestdo poderia ser perguntada aqui, porém, oaganenhum evento do poema fornece
alguma informac&o. E como se a pessoa a quem adoase dirige deveria saber a qué o
poeta esta se referindo, e a audiéncia se vé anmaltaura de mistério na descricdo. O
leitor é deixado com a sensacdo, que Mignone trachem, de incbmodo e desconforto
por algo que ele deveria saber, mas ndo sabe, maoressim, pressente que o ignorado €
algo que ele deve temer.

Mesmo com tamanha imprecisdo,parsonado acompanhamento dialoga e se
conduz, basicamente,pgersonavocal. O direcionamento dos contracantos melddiess
secOes | e Il, juntamente com o estabelecimenttiss®nancia com a linha vocal na secéo
lll, estdo intimamente ligados com o poema e compeesonaassumida pelo cantor.
Diferentemente do que acontece @mmenino doente emCantiga, 0 compositor néao

intenta acrescentar informacdes privilegiadas mmmganhamento pianistico as quais a



personavocal ndo tem acesso claro.p&rsonainstrumental esta totalmente envolvida e
inserida no cenario criado pelo poema.

Aceitando a idéia de que o piano representa leinarguas metamorfoses &n
Janaina a personainstrumental se dirige especificamentg@e&rsonavocal, pois 0 seu
objetivo é convencé-la e incorpora-la, o que, de, facorre. J4 @ersonavocal, durante
toda parte A parece se dirigir a audiéncia contaméstoria de D. Janaina sem perceber a
presenca sobrenatural da mesma. Durante a camp@op grocesso de aproximacao de
lemanja do narrador chega-se ao ponto em que eaeckra rainha e 0 modo de
direcionamento se modifica. Agora o narrador degeira prépria lemanja e pede
autorizacdo para a danca brincante no reinado rsatoral daquela que ele imaginava
como sereia e princesa.

A busca pelo modo de direcionamento adequado emwad das canc¢des adiciona
um elemento a mais na gama variada de aspectosem smnsiderados quando da
performance musical deste ciclo. Tal preocupacde der observada tanto pelo pianista
guanto pelo cantor e o desenvolvimento da percegesses aspectos adiciona objetividade

e clareza na determinacdo dos papéis de cada umtéigeetes na performance de cancao.

4. Sugestdes Interpretativas

O processo de preparacdo de uma obra musical damdindrsos tipos de
habilidades perceptivas e técnico-musicais. Pare(E@84) reflete sobre a obra de arte em
geral e chama a atencéo para a grande distanciexcgie entre uma partitura e a execucao

publica da mesma, sendo responsabilidade do ietérpr

chamar o texto a vida e atuar a sua realidadendrigi tirar a obra da sua aparente
imobilidade para devolver-lhe a pulsacéo; fazer cum aguele conjunto de sons,



de vozes, de gestos que o intérprete realaa propria obra na sua realidade
plena e completa (p. 155).

7

Esta questdo também ¢é discutida por Cone (1968)oamular a seguinte

ponderacgao:

Mais cedo ou mais tarde toda discussdo acerca aldepras de performance
musical parece suscitar a questdo sobre a intagdieideal: existe tal coisa? Uma
performance perfeita de uma composicdo permanet® @oideal, devendo ser
almejada por todos? Isso pode ser considerado deirda para qualquer

composicao? (p. 32) Trad. Gisele Pires, 2005.

Cone salienta que toda performance é feita de less@ que durante a fase de
decisbes “algo é ganho, mas também algo é perddB5), sendo que cabe ao intérprete
“decidir o que é importante e fazer isso o maisocfaossivel” (p. 34). O autor evidencia
gue mesmo nao existindo uma performance “perfedljumas sdo mais aceitaveis que
outras, porque o entendimento da obra mostra “quessrelacdes implicitas nessa peca
serdo enfatizadas, feitas explicitas” (p. 34).

O objetivo do presente tépico é exatamente exaticit escolha das relagbes
consideradas, no contexto dessa investigacdo, im@isrtantes para a compreensao e
performance de cada uma dasatro Liricas(1938) Sabendo que “(...) a interpretacéo é
mdltipla, e esta sua multiplicidade tem certamenteer ndo s6é com a inexauribilidade da
obra, mas também com a diversidade das pessoa@resamvas, dos intérpretes”
(Pareyson, 1984, p. 171), serdo enumeradas sugdstégpretativas baseadas na andlise
musical efetuada, na relacdo texto-musica, nosettmscinvestigados dpersonae modo
de direcionamento, na tentativa de “des-cobrigaidade sonora da notacdo simbdlica das
partituras d&uatro Liricas(1938).

Antes de explicitar as sugestdes aconselhadasgparterpretacdo especifica de
cada uma daQuatro Liricas algumas consideracdes serdo colocadas de fomala gsto
serem aspectos que devem ser abordados em todascdes. Com relacédo a performance

vocal, D. Josephina Mignone deixou muito claro hlignone

era muito exigente, muito exigente, do texto... @agessoas cantassem e que se
entendessem as palavras. Eu vi ele dando aulaoparantores e ele queria que
ficasse tudo muito claro porque ele dizia “Se aioalipopular as pessoas cantam e
vocé consegue entender tudo, o texto, por que &andEissica nao é assim? Elas



ficam preocupadas com a voz, com a técnica vodakeuidam da silabag&o!” Isso
ele fazia muita questéo: as palavras tinham quergendidas. (Mignone, 2005).

Mariz também ressalta que Mignone “dava muita indoxia a diccdo do intérprete
do texto poético e exigia que ele cantasse no agwmt@ammarcado por ele na partitura e
tentasse obter os efeitos nela previstos” (200&)d8 assim, na busca de tornar o texto nao
s6 inteligivel como também expressivo, o0 cantorepoafletir sobre decisdes tais como
guais silabas tém as notas mais longas, quaissifatam enfatizadas através de mudanca
no registro (mais aguda ou mais grave), quaisaslaloentuadas (tbnicas) foram colocadas
em tempos fracos, e qual o efeito dramético demondanca no ritmo.

Outro aspecto importante a ser considerado na eeaeQuatro Liricas(1938) é
gue, tanto pianista quanto cantor devem buscagueza e a beleza sonora. D. Maria
Josephina Mignone (2005) afirma que Mignone serdi@ia que “a coisa mais importante
do intérprete € o som”. José Eduardo Martins tamiadimma que Mignone tinha
“determinada volUpia pelo timbre” (apud Mariz, 1997 69). A interpretacdo de uma obra
por meio da exploracdo sonora de qualidade, ceemmn o carater da peca, era uma
preocupacdo constante de Mignone.

Heinrich Neuhaus (1987), ratificando este enfogleéine a musica como “a arte do
som” (p. 63). Esta asseveracao encontra ressongautieular enCantiga.Campos (1995)
afirma que na primeira cancao do ciclo “a harmaraa caracteristicas do impressionismo
como a sobreposicdo de acordes, acordes alterhdospnia cromética e sonoridade
esmaecida” (p. 151). Um dos grandes desafios pguiargsta nesta cancao € justamente
conseguir um timbre que possa criar o ambientaudeedade do texto.

O clima gerado na introducdo € de extrema impodéapara a figuracdo do
ambiente poético da canc¢do. J& na introducdo dilmguientre as vozes externas e o
trémulo da voz interna deve ser buscado. Ao mesm@d, as notas extremas do acorde,
tanto da méo direita quanto da esquerda, devetm#madas de modo a delinear a melodia
ondulante que retrata o mar. personavocal se insere numa atmosfera cuidadosamente
criada pelo piano através do equilibrio entre adugéo melddica das vozes externas e o
movimento ritmico da voz interna que deve ser etaeleu'muito levé, de acordo com a

indicacdo do compositor, e sem perder a tensdal@graela harmonia. Na parte final da



introducéo, c. 7-8, o pianista deve “cantar” a elalesenhada na regido de tenor, na mao

esquerda, de forma a responder a melodia na métadios c. 6-7 (Fig. 56).
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Figura 56:Cantigg c. 6-8.

Com a entrada do cantor, o piano mantém a somlajdealcando a melodia
descendente da méao esquerda. Trés palavras narpreagofe podem ser salientadas pelo
cantor: “onda”, nos c. 9 e 10, por ser a Unicarmi@ possui uma escrita silabica; “feliz” (c.
11), e “afogar” (c. 12), que sao palavras-chavesenéecho por resumirem a contradigdo
em gue gersonavocal se encontra. ApGs o crescendo do c. 114 Mtérpretes podem
preparar @ subito do c. 13 segurando ligeiramente o temptereira pulsacédo do c. 12,
deixando clara a intencdo da mudanca de atitudegpfrase interrogativa que se seguira. O
cantor pode dar a impressao de que vinha aumengandiocidade dos pensamentos sobre
sua situacdo de desiluséo e, subitamente, pensa owtna idéia, a interrogagéo que é feita
nos c. 13-14. O pianista deve timbrar as notasreagedos acordes nos c. 13-15, para
delinear novamente a linha descendent@elsonainstrumental e salientar as notas do
piano que formam uma interseccdo com a linha vocal.

No comeco da segunda estrofe, c. 13, a indicac@oddge ser coerente com o tipo
de voz do cantor que esta interpretando, equildacom ocrescendoanterior para
conseguir o efeito esperado. Pode-se pensar empuisacdo binaria no c. 13, para
intensificar a referéncia ao movimento de ondasedto, e voltar a quaternaria no c. 14,
explorando a articulacdo das palavras da pergu@terh vem me beijar?”. Nas notas
agudas ornamentais do piano, no c. 15, buscar agueitclaro de cada nota, imaginando,
por exemplo, o cintilar de estrelas. Em relacémldal vocal, uma opcdo € que o cantor ja
comece a conduzirmais devagana frase “ratha do mar’ e executar um decrescendo na

nota final para criar uma suspensao e uma sendagderda de contato com a realidade por



parte de supersona O pianista deve tentar ouvir, no c. 15, o acalgl@otas longas até o
fim e s6 corta-lo apods a silaba “mar” do cantorgnd7, tocando as notas graves de direcédo
descendente do c. 17 de forma pesante, ja comia déégueda que vird nos proOXimos
compassos.

A indicagdoresvalandodo c. 18 se refere a toda terceira estrofe, @ sel8-21, e
deve ser executada com o braco bem relaxado, bgasadhotas, realmente “escorregando”
de um acorde a outro. Nos c. 20 e 21, os intépnetelem expandir cada vez mais o
tempo, seguindo cetardandg como que se o narrador estivesse realmente afamdio a
realidade, acrescido de um sentimento de canseegignacao. E recomendavel ndo perder
a tensado cromatica descendente da melodia mediargerticulacdo eregatg mantendo
os dedos proximos as teclas, e ouvindo atentanuawie mudanca de acorde. Tedato
também deve ser executado pelo cantor, sendo trip@de explorar a tensdo cromatica
entre as notas, pensando a afinacao de cada umaréeima da outra.

A sonoridade inicial volta a ser evocada, lembramquae tanto na introducéo quanto
nesse posludio, o piano evoca a imagem do marafumassim, uma moldura sonora para
o poema. Nos c. 25 e 26, devido ao intervalo denwecer, para muitos, de dificil
execucdo de forma harmdnica, optou-se por tocéplejado, antecipando a nota grave do
baixo, ficando a nota superior da mao esquerda o o acorde da méo direita. A Ultima
nota, si 3, c. 27, foi indicada para ser execupsda mao esquerda, sobrepondo-se a direita
nesse instante, mantendo o pedal de sustentag@twdoi Essa ultima nota fica como o
narrador, suspensa ou flutuando no “mar” sononm#oio pela ressonancia dos harmonicos
das notas executadas.

Neste momento, cabe observar que, se a introdwg@oCantigg forma uma
moldura para o texto poético, de uma forma gerallémcio € a moldura da musica (Cone,
1968, p. 17). Nesse sentido, a passagem de umacc@aca a outra ei@uatro Liricas
deve ser considerada como aspecto importante fampance dessas obras como um ciclo.
Podem-se considerar inUmeras questfes relativateaaspecto, dentre elas: apds qual
espaco de tempo se deve comecar a cancao seganigja cancdo, de alguma forma, ja
propicia uma preparacdo para a proxima; se elasupos ambientacdo complementar; se

Sao contrastantes ou nao.



O clima final deixado porCantiga € um patamar sonorpp, com riqueza de
ressonancia harménica da caixa pianistica e corsantido de suspenséo, de indefinigéo,
com uma indicacdo de tempo extra, ou seja, umaatarmo acorde final. Sugere-se ouvir
tal acorde até um consideravel decréscimo de stegdu e s6 entdo desativar o pedal de
sustentag&o do piano.

O menino doentetem como aspecto fundamental de sua performance a
complexidade de lidar com uma cancdo que posstésfocaracteristicas dramaticas
condensadas em apenas 27 compassos. A capacidadmtéipretes em explorar a
sonoridade de seu instrumento e a habilidade ddanol tempo de acordo com o efeito
dramético intencionado se mostram essenciais pargamicidade da segunda cancdo do
presente ciclo. Apés a conclusao da primeira @aatro Liricas(1938), aproveitando o
siléncio que a sonoridade final impbe, é recomeeldgue os performers se preparem
imaginando, a sonoridade que sera necessaria pamebintacdo dramatica da segunda
cancdo, mudando mentalmente a imagem a ser calesipara essa cancdo. A indicacao
Lento ndo deve ser entendida como arrastado, visto sigeesa um procedimento que
Mignone n&o apoiava

Desde o primeiro compasso 0 pianista deve pensae spe tipo de sonoridade
seria adequado para o motivo do ninar que servimtdelucdo para o cantor e para a
criacdo de ambiente terno e delicado da cancadon@ate da sonoridade, juntamente com
o da dindmica, deve ser pesquisado seguindo asagigis feitas pelo compositor.
Francisco Mignone deixou instrugdes especificasraégpretes em relagdo a quao forte ou
guao suave ela deve soar. As indicacdes de dinamEgermeiam a musica sappp,e

ppp.Todos oxrescendog diminuendoslevem ser pensados a partir deste patamar sonoro.

Sobre esse assunto Jurema Imbraésio (2001) regsalta

projecdo do volume sonoro varia em cada sala deseptacdo, em virtude do
tamanho e da acustica do local, obrigando solistzoenpanhador a se reajustarem
em termos de sonoridade. (...) Se os sons foremreduzidos, ainda que em
piang, eles se projetardo até o fundo da sala (p. 138).

32 “A coisa que ele [Mignone] mais detestava erdroas cancdes dele em andamento lento,

arrastado... Ele tinha horror dessas cantorasantavam lento, arrastando, aquilo que nunca maisaae...
Ele achava que nessa coisa de andamentos muibs leaitde o interesse musical, e é verdade” (Mignone
2005).



Dessa forma, o intervalo de quinta que forma umabpetlrante a primeira
declamacédo do narrador necessita ser produzidopcofundidade, ou seja, utilizando o
peso braco de forma controlada, de modo a abasx@ctas totalmente para que soe nitido,
porémpiano.

Uma vez que quase todo o acompanhamento da c@&negorito em acordes, 0
pianista deve realcar os extremos, timbrando agsnqiie seriam do soprano e baixo de
cada acorde. No c. 9 sugere-se “ouvir’ também assnimternas da mao esquerda por
executarem um movimento diferenciado que cria uneatac suspensao por seu

direcionamento ascendente (Fig. 57).
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Figura 57:0 menino doente. 9.

Na primeira parte, o cantor tem um estilo vogatlato, caracterizado por notas
repetidas e movimentagdo em graus conjuntos; sigepantar com uma intencdo de
suspense, pois, esta primeira narragdo é uma urgfiodoara a estéria que vai se desenrolar.
Apenas nos c. 1-2, trecho em que o pianista dalim@notivo do ninar e para nao se perder
o efeito de ninar de tal tema melddico, o cantmedeanter o andamento do pianista. Nos
c. 3-5, o cantor conduz a cancdo, uma vez quedestaevendo a cena e 0 pianista deve
espera-lo nas indicacdes de respiracdo e na r@citigs palavras. Atencdo deve ser dada
ao fato das respiracbes estarem indicadas atravdgyatiuras e cesuras devidamente
grafadas. E aconselhavel que a respiracdo noeaFeita num tempo habil para que ndo
fiqgue muito longa, de modo a ndo perder a linhgudetas paralelas construida na parte do
acompanhamento “Um dos ingredientes necessariasupaa performance de sucesso (...)

€ encontrar o tempo que permitira que o cantoriregpnfortavelmente sem destruir a



coesado musical” (Stein e Spillman, 1996, p. 77)cBiacddO menino doentas frases sao
curtas e Mignone, pensando na fala, distribui asgme dispde as ligaduras de modo que
as respiragdes acontegam naturalmente.

Importante se faz que o tempo entre as mudancpsrdenagens se dé de maneira
coerente para que fiquem claras. Quando o nartaduima a primeira secao, tanto pianista
como cantor devem fazer a cesura indicada paraamarmudanca de personagem (Fig.
58).
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Figura 58:0 menino doente. 7.

Quando o cantor esta personificando a mée, a @vE dssumir mais dogura
seguindo a indicacamantandoe o acompanhamento, voltando ao motivo de ninaké&o
movimento do acalentar materno. O cantor podergati@ énfase que foi criada através de
uma mudanga no registro nas silabas tiog-e “Dei-xa”. Nesses versos, a linha vocal
atinge a nota mais aguda até entdo, num Mi b 4ym@i0 de um salto de 52 J, também o
maior intervalo cantado desde o inicio da canc&ta Escrita passa a idéia de que a mée

ndo apenas pede, mas também suplica (Fig. 59).

"Do-d6 -1, vai-te em - bo-ral "Dei-xa o meu fi-lhi-nho.

Figura 59:0 menino doentec. 8-9.



Retratando o adormecer da mae, o tempo tambémasga gbela indicacdo de
retard, e o cantor pode demonstrar, vocalmente, essa erdvigor. A sonoridade mais
terna, produzida pelegatg com os dedos em constante contato com as teolasataque
sem tensdo muscular no acorde do c.12, é interdang@la cesura e pelo ataque um pouco
mais incisivo executado pelo pianista, ainda mafdem patamar deiana. E como se a
propria platéia estivesse sendo acalentada e asseiser lembrada que a cantiga da mée
apenas faz parte da estoria que o narrador edt@ncion ndo é a cancao.

No retorno do narrador (c. 13), cabe ao pianisteiaina mudanca deersona
fazendo a cesura na barra dupla e tornando presauai@ desforzatoescrito enpianoPara
a entrada nesse compasso, uma cesura sonora @mybeessara melhor a mudanca de
personagem e enfatizara o centro estrutural do @asm o adormecer da madg.cantor
volta ao estilo maiparlato e o acompanhamento funciona como suporte harméseoalo
gue o pianista precisa esperar a declamacédo dorcddtcomenda-se que O pianista
execute uma cesura completa com o pedal de susienfzara enfatizar a mudanca
tematica do narrador, que estava falando sobreea enagora, passa a discorrer sobre a
santa (c. 15-16).

A introducéo feita pelo narrador descrevendo aadatida personagem da santa (c.
16-21) é musicada com uma mudanca de andamenindécacdoPouco mais movidds
responsabilidade do pianista o estabelecimento age modificacdes e a criagdo da
sonoridade que ambientara essa nova sec¢do. Otpian@mpanhador pode realcar a nota-
pedal ré, nos c. 16-18, criando uma tensdo erdomstancia dessa repeticdo e as mudancgas
harmoénicas que se desenvolvem sobre tal nota. Méridndrade afirmava que “ninguém
na Ameérica pensa sinfonicamente melhor do que Migh¢pud M. H. Andrade, 1984, p.
112). Pensando nisso, os staccatos com ligadusas tiecho podem ser tocados pensando
em se imitar violinos e violas, buscando criar umbi&nte celestial na introducéo da
personagem da santa.

Nos c. 18-19, o cantor deve estar atento & emdaawta dé 4 nos versos “Na
mesma cantiga” e “Na mesma voz dela”, pois na praneez é sustenido e na segunda,
bequadro. No c. 19 é aconselhavel enfatizar a rgzanessa cancdo em que o baixo do
piano delineia um movimento melddico. Este desesiifatiza o verso “Na mesma voz

dela” e o cantor pode dar um aspecto declamadowsuis ao articular este verso



enfatizando o carater sobre-humano do referidotevélo verso “Se debruca e canta”, ao
executar opoucoretard, é necesséario estar atento para que cada arfioutdg cantor
coincida com os acordes do piano. Como 0 cantsup@penas notas longas no c. 21, o
pianista € quem conduz mallentandq podendo ser executado com wiminuendo e
considerando sempre a capacidade de controle de aantor. No fim do compasso, o
pianista pode criar um suspense para que 0 caohoeae a cantiga da santa deixando o
acorde soando por aproximadamente o tempo de ulohe@ dorall. que vinha sendo
executado.

Uma sugestdo de sonoridade para o glissando finahdtiga da santa € o cantor
tentar emitir um timbre como que “fantasmagorico”imaginar, naquele instante, a morte
da crianca. A frase final do narrador, nos c. 26-@3ve ser cantada com um timbre
diferente daquele do primeiro verso. Assumindoégaide que o menino morre, de fato, ao
final da cancdo, uma sonoridade mais escura padgilseada para concluir a cancgao.

Apés todo o clima de doenca e morte de uma criant@ menino doenteem que
todos os detalhes do fato foram poética e musicdabneroporcionados a audiéncia,
recomenda-se fazer um contraste sonoro de amlpanéeo comeco da terceira cangao.
Mesmo sabendo que existe também a tematica donsdbral, da morte e de uma crianga,
a escrita musical da segunda cancao nao se redatéiorestreitamente com a terceira como
se da entr€antigae O menino doentdPortanto, recomenda-se uma espera maior para dar
inicio a Dentro da noite pois intérpretes e platéia precisam de tempo garmansportar
para outro ambiente.

A evocacgdo pianistica do estilo “chéro” traz umma@dfera seresteira, um clima
mais amistoso na abertura Bentro da noite cancdo na qual o pianista deve buscar a
sonoridade de um violdo, através de um ataque dlada nota. Na tentativa de dar um
direcionamento mais objetivo a introducao podeesesar em subdividi-la em quatro frases
de dois compassos, sendo que a cada duas fragdes é5-8) se completa um periodo. Tal
conducdo ja determina a movimentacdo melddica ddeoge que estrutura a cancao.

Durante toda a cancao, pianista e cantor devenuse aidadosamente, pois suas
linhas melddicas interagem estabelecendo um diadoge si. Como um dos papéis do
piano emDentro da noiteé representar as vozes implicitas do poema, dspaapode

imaginar que suas linhas melddicas, secao | edsyem os versos do poema, tendo, de tal



modo, um apoio imagético rmantabiledas mesmas. Uma opc¢ao para tal intencéo pode ser
dessa forma explicitada (Fig. 60 e 61):
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Figura 60:Dentroda Noite, c. 9-12.
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Figura 61:Dentro da noitec. 15-21.
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Figura 61:Dentro da noitec.15-21 (cont.).

Por seu carater seresteiro, essa cancdo podetesgreétada sem rigor de pulsacao,
sendo possivel explorar gsbatos de acordo com a melodia e o texto poético. Tal
liberdade métrica é exemplificada nos c. 9-10 htneem que se tem a opcao de aproveitar a
escrita da linha melddica para sustentar um pousmn@o na silabaDentro” e, logo em
seguida, dar um pouco de mais movimento ateida“canta”, sendo que o pianista pode

executar a mesma agogica (Fig. 62).
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Figura 62:Dentro da noitec. 9-10.



Sugere-se ao cantor fazer uma pequena variacaddtiod, escurecendo um pouco
a voz ao cantar o verso “Morreu pecando algumaasdnt 15-16), enfatizando, dessa
forma, o estranhamento causado por tal colocag@odficando o clima contemplativo
gue até entdo havia sido construido.

Tanto pianista quanto cantor devem explorar addsluras da linha melddica, nos
c. 17-19 e 25-26, ligando bem cada nota a outréinda-as sem perder a nogcdo do todo
(Fig. 63).

[ p———5———

Ay

I 1Y N A N
N Y IR ) N

M T i

& |
i

Mo
Eg
]

A 4-gua ndo pa-ra de cho

OO - [7]

o A - [ore® L
b [V I 11
v =T [

el

Figura 63:Dentro da noite¢. 17-19.

Ambos os intérpretes devem estar atentos a mudigaompasso no inicio da
secao Il, passando de 4/4 para 3/2, e imediatamente. 22, retornando ao quaternario.
Esta mudanga gera uma sensacdo que pode remetEzmerte ao que o0 verso descreve,
como se o0 tempo estivesse sendo alargado engahetwanto se espalha.

A indicagdo dedpaixonadono inicio da secéo lll ja denota uma mudanca deea
entre a indicacao inicisbaudoso e expressivBE nessa secdo que o narrador expde, pela
primeira vez, suas impressdes pessoais sobre cemimbjue vinha descrevendo, e a
sensacao de uma alma penada vibrando dentro deotiw pede uma intensidade musical
gue deve levar os intérpretes a pensar numa execngs enfatica, explorando a tenséo
gue este fato carrega. Esta tensdo é criada pekondincia do intervalo de nona
estabelecido entre a linha vocal e a melodia eadeaupelo piano na mao esquerda, na
regido referente ao tenor. No caso do uso de umaasculina, tal dissonancia, nesse caso
uma 22 M, ficard mais evidente. No caso da caneécantada por uma voz feminina,
recomenda-se que o pianista timbre cuidadosamentetas do primeiro tempo de cada
uma dos c. 29-32 e que a cantora esteja atent@aaucaa delas para que as alturas sonoras

se complementem, gerando a dissonéncia, e a iateleg@stranhamento fique explicitada.



Nos compassos 35-42, da mesma forma que nas skgddls sugere-se que 0
pianista pense que suas linhas melddicas repeteamtegipam os versos da linha vocal
cantando mentalmente, por exemplo, essas duas opleddistribuicdo dos versos (Fig.
64):
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Figura 64:Dentro da noitec. 35-42.

Aconselha-se executar todos os intervalos maiogee uma oitava do
acompanhamento, escritos para mao esquerda, to@numa grave antes do tempo
estipulado, como umapoggiatura fazendo a nota mais aguda manter a melodia que ve
sendo delineada no tempo real em que esta escrita.



Aproveitando a dinamica eme o clima de mistério que foi deixado fentro da
noite, & aconselhavel seguir a indicacaopdeorém com um caratéegre que comeca a
tltima cancédo do presente ciclo, remetendo a figer&Janaina que, nesse caso, chega
discretamente e vai se tornando mais e mais peederdnte a cancgao.

Como o carater d®. Janainaé bem contrastante das anteriores, recomenda-se
esperar um tempo um pouco maior que o dado nagéanentre as trés primeiras cangoes.
Porém, o ambiente mais soturno e de suspense depadentro da noitendo deve ser
totalmente quebrado visto que a introducéo da guarncdo dQuatro Liricascomeca em
pianoe possui essencialmente um carater sobrenattaatasioso.

Diferente da articulagategatq predominantemente executada nas trés primeiras
cancdes d&uatro Liricas(1938), emD. Janainao aspecto percussivo do piano se faz
essencialRobert Thompson (apud Stefani, 2002) salienta guparformance da musica
religiosa africana, instrumentos de altura defimmlamente s&o utilizados sozinhos, sendo,
geralmente, executados em conjunto com instrumel@@ons indefinidos e “tocados com
tendéncia percussiva em vez de maneiras suavemaall (p. 135). Esta € a principal
caracteristica do ataque das notas no piano nasgaa O pianista € o0 responsavel pela
manutencdo do andamento, mantendo-o estavel e, fsereo que, para tanto, pode
acentuar levemente o primeiro tempo de cada compass

Na introducdo, € aconselhdvel seguir a indicacdodié@mica p, pois esta
sonoridade inicial, com a melodia interna da mauesia delineada, as outras notas do
acorde percutidas juntamente com o timbre geraltés p@tas produzidas pelo impacto dos
dedos nas teclas na melodia da méo direita, cria ambientacdo de mistério. Esse
ambiente inicial e a mudanca de registro no c.r@rgeum carater mais ludico e magico a
representacdo de Janaina — sereia. Tal mudancagdg#ra deve ser treinada para a
automatizacdo do reflexo de deslocamento das miéasés de uma consciéncia do
movimento necessario para a terminacao do c. fnegmdo c. 6.

O cantor pode enfatizar a palavra “sereia” (c. 6pmncesa’ (c. 13) com uma
articulacéo clara, aproveitando a quialtera e agde aumento ja escritos, explicitando,
dessa forma, a gradacéo poética que se desenwmpaema.

As notas da méo esquerda com articulanaecato(c. 6-8 e 13-14) sdo executadas

com as maos sobrepostas e aconselha-se toca-las w@dm esquerda por baixo da direita.



Sugere-se executar aescendandicado no c. 8 somente no terceiro tempo forméce
uma variacdo dinamica que culmina feote do c. 9, seguido ddecrescendoja escrito,
pela indicacad-mf-p.

Nos c. 16-18, indica-se que as notas sbda mao esquerda sejam tocadas ora com
a esquerda por cimaqprg, ora com a esquerda por baixo da dires@it(), cantando a

linha melodica do piano que repete a linha vocg. @5).
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Figura 65:D. Janainac. 16-18.

Mesmo néo estando indicado, sugere-se que 0 caxdoute untrescenda cada
enumeracdo dos amores de D. Janaina para enfaiz@-Merso “E S. Sarava” (c.19) deve
ser cantado com voz plena. Caso o cantor escolhatas agudas do c. 20, o pianista deve
estar atento a articulacdo das silabas, pois @rcpotle tomar um pouco mais de tempo
para enfatizar a palavra “Sarava”. O acompanhaéeee dnanter o carater ritmico também
na ponte de ligacdo do c.21, mantendo um ataqueispree claro das diferentes
articulacbesstaccatos marcatose legatos Concluindo a gradacédo poética, o cantor deve
realcar a palavra “rainha”, no c. 22, cantando coma intencao afirmativa e concludente.

Nos versos “Dai-me licenca/ Pra eu também brindarAosso reinado” o cantor
deve demonstrar ter consciéncia da mudanca ddaesogal de graus conjuntos e notas
repetidas até entdo para graus disjuntos, com nit@acéo brincante. Outra opcao é cantar

com uma intencdo maliciosa, talvez com uma expoe$séal, dando uma conotacéo



sexual e de duplo sentido & permissdo que o narpadi@ para “brincar no reinado” de D.
Janaina.

Uma das caracteristicas da musica ritualistidasafa que Mignone incorporou na
escrita de pecas para piano de inspiracdo afresé de um “andamento constante e grande
acelerando final, acompanhado de grande cresce(dodrade, 1984, p. 131). E é
exatamente esse tipo de escrita pianistica quecemtea no final d®. Janaina Durante o
afrettandocomcrescendonos c. 32-35, aconselha-se que o cantor seguw&domga até o
fim da execuc¢éo do ostinato pianistico no c. 3bsligestdo se baseia na declaracdo de D.
Maria Josephina de que Mignone ndo gostava quandantor acabava e ficava sé o
pianista. O compositor gostava quando a muasicanesa num “clima de alegria... Porque
€ horrivel: o cantor acaba e fica o pianista..dl decisdo também aumenta o impacto do
affretandocomcrescendppois 0 cantor pode atacar a nota longa, sol 4,. 132, n&do tao
forte, para conseguir produzir wrescendgunto com o pianista.

O dltimo compasso deve ser tocado apOs a devidsapaara criar um contraste
com todo movimento musical de um “batuque” incetsaue ocorre desde o inicio da
cancao, e dar um sentido de fim segurando um piampo e enfatizando os dois Ultimos
acordes. A finalizacdo deve ser convincente, damddempo maior a pausa de seminima
do ultimo compasso e marcado bem cada um dos clwides finais, pois nesse caso, nao é
s6 a conclusdo dbB. Janainaque esta sendo moldada, e sim, a de todo o Qukdro

Liricas (1938).



5. Concluséao

Diversos estudiosos do género cancdo apontam assid@de de pesquisas
dedicadas a questdes interpretativas desse tipordposicdo. A forma de investigar tal
género, de modo a fornecer dados suficientememeeiges com um objeto de natureza
interdisciplinar, ainda € um processo em desenwv@mio, pois 0 material para orientar
metodoldgica e performaticamente os investigadem@s intérpretes € escasso. Na tentativa
de englobar elementos da complexa relacdo de umea aimposta a partir de duas
linguagens diferentes, a presente pesquisa utiBeode um enfoque interdisciplinar,
averiguando que aspectos poéticos e musicais miopam bases adequadas para decisdes
de natureza interpretativa do repertorio canciamastigado, dentre eles: o conceito de
persona quem esta falando numa obra poética, o modo @eidihamento, a quem a
personase dirige, bem como a relacéo entre o texto miusioaexto literario.

Sabendo que uma cancéo pode ter elementos drasdéiaima Opera, condensados
em poucos minutos, procurou-se identificar os gapgésempenhados pelo cantor e pelo
pianista na performance de cancdo. Para ta@t@tro Liricas (1938) de Francisco
Mignone com texto de Manuel Bandeira se mostrouobfeto de estudo apropriado por
possuir uma escrita dramatica, musical e poeticeam@mplexa, de modo a dar subsidios
para a investigacdo das funcdes que pianista ercaesempenham na performance
musical de cancéo.

Os poemas de Manuel Bandeira foram os mais wdzgor Mignone em suas
cancdes, 0 que pode ser considerado consequén@#eamesmo evidéncia da estreita
amizade que compositor e escritor mantinham. Aléntatlaproximacéo afetiva a escolha
dos poemas de Manuel Bandeira por Mignone podeandima afinidade com a tematica e
musicalidade exploradas na poética do escritorgneibncano. Mesmo nao sendo um ciclo
de cancdes no sentido Romantico do séc. XIX, estgusto de liricas pode ser assim
considerado por possuir aspectos poéticos e msisiodficadores como a presenca de uma
figura sobrenatural do género feminino, estandgwad de lemanja presente na abertura e
no fechamento do ciclo, emprego de harmonia quartaliso de nota-pedal. Observou-se
gue varias das principais tematicas poéticas dit@sestdo presentes no ciclo de cangdes

abordado, tais como a doenca, a morte, 0 aspebtersdural e a musica. Da mesma



forma, constatou-se qu@uatro Liricas(1938) resume algumas das influéncias musicais
mais importantes que Mignone absorveu: o Impressiom francés em &htigg a Opera
italiana emO menino doentea Seresta brasileira eMentro da noite e a musica de
inspiracao Afro-brasileira na cancBoJanaina

O pianista correpetidor deve possuir diversas tuaoies e competéncias, incluindo
a de preparador musical, fornecendo e discutindoipmrte interpretativo da peca a ser
executada. Dessa forma, o pianista € parte esbenoe cancdo e a percepcao do papel
gue o acompanhamento pianistico desempenha seraafifyundamental para um
entendimento global da obra a ser interpretadacdhpanhamento numa cancao € capaz
de criar ambientacbes apropriadas e evocar imagemes podem ou nao estar em
conformidade com o texto poético, ilustrando-o, kemplo-o ou até mesmo contradizendo
seu conteudo. A discussdo sobre a relagcdo text@ajsntamente com a utilizacdo do
conceito depersonae a identificagdo do modo de direcionamento ampi@ompreensao
da obra investigada, gerando informacdes que peamitconstatar que, em cada uma das
cancdes de&uatro Liricas(1938), o piano possui um papel diferenciado. Ac@gcao
dessa distincdo € de suma importancia ndo sé ppafamance, mas também para o
trabalho do pianista acompanhador na preparacéepaotorio.

Em Cantiga o piano retrata 0 que esta oculto na fala do darrao aspecto
psicolégico de incerteza, desilusdo e contradic&osdntimentos daersona vocal,
sugerindo através do movimento descendente de Isues melddicas, uma possivel
solucdo para seus problemas, a morte no mar. Aedatie de sensacdes e pensamentos é
ratificada durante a cancéo e explicitada, ao filmamesma, pelo piano, deixando a platéia
em duvida se o narrador aceita ou ndo a sugest@erslanado acompanhamento. A busca
da sutileza timbristica, gerada pela escrita ingioessta, pode definir a performance dessa
cancdo e ambos os intérpretes devem explorar aidade para conseguir traduzir o
carater ambiguo da cancéo.

O menino doentalemonstra a habilidade dramatica na representdeawarias
personagens, tanto de Manuel Bandeira como de iBcandignone. O compositor
escreveu varias operas e sua ‘“veia italiana” feo ale elogios e criticas (inclusive do
préprio compositor) durante sua vida. A presencealias personagens na segunda cancao

do ciclo investigado traz desafios de performara@ @ cantor e o pianista. Verificou-se



gue tal peca terd uma interpretacdo mais coerense ananter em mente a idéia de que a
personavocal € o narrador e este € quem conta a estérgomificando as outras duas
personagens do poema, a mée e a santa. O piansugé@rbe dramatico a cada mudanca de
acontecimento narrada pgbersonavocal e somente no final adiciona uma informacéo
nova, acrescentada por Mignone: um arpejo ascemdernninando numa terca, sem a
utilizacdo do pedal de sustentacdo para as notas.fiTal informacédo, juntamente com
outros dados poéticos e musicais, permitiu infguie 0 menino doente morre ao final da
cancao, fornecendo uma idéia mais global da pegarando subsidios concretos para a
tomada de decisdes interpretativas. O pianistdaague dividindo a mesnpgrsonacom o
cantor, é responsavel por mudancas significativ@sambientacdo do drama que se
desenrola, ajudando o cantor a mudar o modo deia@mento e modificando o clima de
cada secao.

Em Dentro da noiteo estranhamento causado pela escrita poéticaadtiipor
Bandeira proveu uma ambientacdo musical seresteide varias vozes puderam ser
ouvidas, tanto da@ersonavocal quanto das personagens apenas citadas sia [coeno a
santa e a infanta. Novamente, o pianista desempeémhpapel diferente do das cancdes
anteriores visto que personainstrumental da espaco as vozes que ecoam no rambie
noturno em que o narrador supostamente esta inséidensacao de ignorancia de fatos
importantes omitidos pelpersonapoética cria uma ambientacdo familiar, ressalfzela
escrita musical seresteira, mas ao mesmo temponou® pela falta de dados no texto
poético para o entendimento do que esta havendquadro pintado pelo cantor. A
interacdo entre gmersonasse mostrou particularmente especial nessa capg@opianista
e cantor sdo ambos responsaveis pela linha de detasndentes que estruturam a melodia
e a forma da peca. Essa estreita relacdo enperagsnascria um dialogo musical em que
cantor e pianista antecipam ou respondem um ao.outr

Uma interessante relacdo de convencimento e incGp@o entre gersonavocal e
instrumental se delineou na investigacao da Ultaracdo deQuatro Liricas(1938).
Diferentemente da sonoridade pianistica estabaecas cancdes anteriores, &n
Janainao piano é explorado de maneira percussiva pomnassupapel de uma figura
mitica religiosa africana, lemanja, que surpreetedeante, vai se metamorfoseando na

intencédo de se incorporar parsonavocal. Observou-se queersonainstrumental



consegue seu objetivo ao final da cancédo, o gue diaro com a exclamagéo de
“Sarava” dgpersonavocal. Mesmo sabendo que o cantor € o protagamistea cangao,
nesse caso, o acompanhamento desempenha um papel d& coadjuvante que
posteriormente se transforma na protagonista poo & incorporacdo ngersona
vocal. Na ultima cancdo d@uatro Liricaso piano se torna protagonista junto com o
canto.

A partir de tais discussOes, verificou-se a impuit da reflexdo sobre a
interpretacdo cancional baseada em elementos peé&timusicais, e a necessidade de uma
base imagética na constru¢do da concepcao intatipegttendo como ponto de partida o
aspecto dramatico dos papéis desempenhados peistpia pelo cantor.

Ao investigar asQuatro Liricas (1938), com fundamentacdo na explicitacdo da
relacdo texto-musica e na aplicacdo do conceitpeisonae modo de direcionamento,
mostrou-se que, no estudo de um objeto multimbata utilizacdo de uma abordagem
interdisciplinar consegue abarcar seus elementos significativos. Sendo a cangdo um
objeto desta natureza, um objeto em que duas midiassica e poesia - se encontram,
pode-se, num segundo momento, utilizar a metodmlagiicada nessa pesquisa para a
busca de subsidios interpretativos nas outras pawedes de Francisco Mignone com
poesia de Manuel Bandeira, com o intuito de cordiria consisténcia de procedimentos
adotados pelo compositor no tratamento dado aoseel®s constituintes desse género e
consequente impacto de tal tratamento na perforenasical dessas obras.

Espera-se que esta investigacdo possa contrieumaheira significativa para o
aprofundamento e consolidacdo de pesquisas nae&peifica em questdo, propondo,
dessa forma, uma opcdo de abordagem globalizamtée gpperformance da cancdo de

camara brasileira.
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ANEXO |

Poemas Originais:

Cantiga, O menino doente, Dentro da na@te. Janaina.



CANTIGA(1936)°

NAS ONDAS da praia
Nas ondas do mar
Quero ser feliz

Quero me afogar.

Nas ondas da praia
Quem vem me beijar?
Quero a estrela-d’alva

Rainha do mar.

Quero ser feliz
Nas ondas do mar
Quero esquecer tudo

Quero descansar.

3 Bandeira, 1990, p. 230.



O MENINO DOENTH1924%*

O MENINO dorme.
Para que o0 menino
Durma sossegado,
Sentada a seu lado

A maezinha canta:

_ “Doddi, vai-te embora!
“Deixa o meu filhinho.

“Dorme... dorme... meu...”

Morta de fadiga

Ela adormeceu.

Entdo, no ombro dela,
Em vulto de santa,
Na mesma cantiga,
Na mesma voz dela,

Se debruca e canta:

__“Dorme, meu amor.

“Dorme, meu benzinho...”

E o menino dorme.

3 Bandeira, 1990, p. 181.



DENTRO DA NOITE1917}°

DENTRO DA NOITE a vida canta
E esgarca névoas ao luar...
Fosco minguante o vale encanta.
Morreu pecando alguma santa...

A 4gua nao péra de chorar.

Ha um amavio esparso no ar...
Donde vira ternura tanta?...
Paira um sossego singular

Dentro da noite...

Sinto no meu violao vibrar
A alma penada de uma infanta
Que definhou do mal de amar...
Ouve... Dir-se-ia uma garganta
Suplice, triste, a solucar

Dentro da noite...

35 Bandeira, 1990, p. 133.



D. JANAINA

Sereia do mar

D. Janaina

De maillot encarnado
D. Janaina

Vai se banhar.

D. Janaina

Princesa do mar

D. Janaina

Tem muitos amores
E o rei do Congo

E o rei de Aloanda

E o sultdo-dos-matos
E S. Sarava!

Sarava sarava
D. Janaina

Rainha do mar!

D. Janaina

Princesa do mar
Dai-me licenca

Pra eu também brincar

No vosso reinado.

3 Bandeira, 1990, p. 235.

D. JANAINA(1936°



ANEXO 1l

Partituras Digitalizadas:

Cantiga, O menino doente, Dentro da na@te. Janaina.
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ANEXO Il

Entrevistas: Sra. Josephina Mignone e
Sr.Embaixador Vasco Mariz



Entrevista & Sra. Maria Josephina Mignone: Rio de dneiro, 20 de Julho de 2005.

Primeiramente, a senhora autoriza que essa entretds seja publicada em trabalho
académico?

Claro, com o maior prazer. Eu acho que quanto rdaiglgar a obra do Francisco
Mignone, mais feliz eu me sinto em colaborar.

1. Qual o relacionamento de Francisco Mignone e Mael Bandeira?

Olha, eu conheci o Manuel Bandeira (...) Ele chegfnequentar aqui, por que eu me casei
com Mignone em 64, fui a segunda esposa, mas giedaei o Manuel Bandeira. Ele
freqlientava a nossa casa, ele ia la, jantava contwsnava lanche conosco, eu tive muito
contato com Manuel Bandeira, ele era uma figuramtaclora. O relacionamento com
Mignone era 0 mais amigo possivel, o mais de afded sabe... Um grande poeta e um
grande musico. Eu tive uma impressado maravilhosgara o Manuel Bandeira era de uma
simplicidade, parecia uma crianga... Muito simpleé3.Mignone chamava ele de Manég, e
ele chama o Mignone de Chico. Era Chico e Mané!

2. Quando comecou a amizade entre Francisco Mignoree Manuel Bandeira? Eles
discutiam sobre poesia e musica?

Olha, eu ndo posso dar uma resposta, assim mutty perque como eu estou dizendo a
Vvocé, 0 meu casamento foi em 64, ele ja trabalbaraManuel Bandeira... Mas eu tenho a
impressao, pelo que eu tenho lido, as entrevistasconcertos que Manuel Bandeira
frequientava, que era uma amizade muito ankgales discutiam sobre as cancde&?es
nao discutiam, eles conversavam. Por exemplo, egueh a estar presente quando o
Mignone fez duas épera®, Chalagae O Sargento de Milicigse 0 Manuel Bandeira ia a
nossa casa, ouvia as cantoras cantarem, sabeghe@uei a presenciar tudo isso... Entdo
ele realmente sugeria muitas coisas pro Mignonelo@s conversavam muitoQue tipo

de coisa Manuel Bandeira sugeria®Bobre a interpretacdo, os dois conversavam muito.
Sobre a musica?Claro! E assim como o Manuel, teve o Mario de Addrague eu nao
conheci, que também teve uma grande influéncisesmiddignone. Vocé ja leu a entrevista
dele para o Museu da Imagem e do Som? E um depimirdarmaior importancia: ele conta
desde quando ele era crianca até... Tudo contadelgomesmo.

3. Manuel Bandeira ouviu todas as quatro cang¢des? genhora tem conhecimento de
algum comentério feito por Manuel Bandeira sobre asanc¢fes?

Claro que ele ouviu! Imagina se ele ndo ouviu! @Mdne escreveu isso, naturalmente, ele
ainda estava VvivoE ele compunha e mostrava pro Bandeira®sso ndo foi da minha
época, quando eu me casei com ele as quatro caacéestiam. Mas eu posso fazer um
comentario que vocé ja vai deduzir tudo isso aar@o Mignone escreveu as doze Valsas
de Esquina, que foram dedicadas a varios amigdéarmuel Bandeira quando viu que o
nome dele ndo estava entre os homenageados f@pWignone, sé eu que ndo ganhei
uma valsa!”, ai, ele disse assim: “Vocé ndo peateepperar!”. Ai, ndo demorou muito ele
escreveu as doze Valsas-Choro, todas dedicadasa@zeMBandeira.



4. Porque Mignone achava que o tempo que passou Baropa (1920-1929) “n&o deu
em nada”?

Onde foi que vocé leu issd® livro do Mariz... Vocé deveria ter perguntado a ele, porque
se ele fez esse comentario ele deve saber respanvd&é. Eu na verdade ndo posso falar
uma coisa que na verdade eu nao sei. Vocé pergpraoele Perguntei, e ele disse que
foi por que Mignone queria ficar na Europa como umcompositor de Opera e seguir a
carreira na Europa, s6 que |4 tinham muitos composires de Opera, e até por
influéncia de Mario de Andrade, ele voltou pra fazeuma musica nacional...Eu ndo

sei bem se é porque 14 tinha muitos compositorégpdr... Eu acho que talvez a tendéncia
dele era voltar para o Brasil pra estar com a fapjka curtir o seu pais, e por influéncia
do Mério de Andrade ele foi levado para a musicaamalista. Porque na verdade ele era
filho de italianos, entdo corria nas veias deleangse italiano... Sempre na vida dele,
durante o tempo que eu convivi com ele, 22 anogipee senti as tendéncias dele
italianas... Aquelas arias todas... Até nas vaggente sente...

5. Qual era a maior preocupacao de Mignone ao eseer cangdes? Existia algum tipo

de preparagéo para compo6-las?Qual?

Eu vou te contar uma coisa muito interessante @gé ya vai ver: a coisa que ele mais
detestava era ouvir as cancdes dele em andamentp derastado... Ele tinha horror dessas
cantoras que cantavam lento, arrastando, aquilomgoea mais acabava... Entdo o qué que
ele fazia: colocava os andamentos bem mais rapdogiue quando elas cantassem nao
arrastassem. O pior pra ele era isso: essa a@dast&fe achava que nessa coisa de
andamentos muito lentos perde o interesse musicalerdade. E verdade, o publico néo
gosta, fica entediante... Ele tinha um temperamassim muito vibrante, muito alegre, a
tendéncia dele era pra correr, ndo para arraBtado os andamentos escritos nas
partituras... N&o, o que eu td dizendo € que o que escrito fgato, mas a preocupacao
dele era que as pessoas ndo arrastassem a musjczodgreendeu? A personalidade dele
era de um musico muito cheio de vida. Vocé ouvalsica dele vocé vé. Seria interessante
acrescentar, ndo sei se vocé pergunta isso argaiefo qué que ele gostava mais, mas eu
ja posso acrescentar a vocé o seguinte: 0 que atwizava muito era o som. A
preocupacdo dele muito era pelo som. Ele semprdiziee “A coisa mais importante do
intérprete é o som”. E se € do piano, eu acreditorgp canto também € a voz, porque o
principal é a voz, a técnica vem depois, o carggirepara depois pra cantar. Agora se ele
nasce sem voz, ai € complicado... Como € que vaaséor? A mesma coisa na masica: se
nao tem talento, ndo ha quem possa botar denfpestma o talento, isso ndo ter.essa
preocupacéo dele com o som, no caso das canc¢oemyvasligada como a ambientacao
do texto... Sim, quer dizer, 0 musico procurar a beleza do gmogurar tirar o melhor
partido do som, seja cantor, seja pianista, s&jaeofor, € 0 som, por que eu acho que a
mensagem do intérprete para o publico é essae s&eldesperta uma mensagem de beleza
0 publico né&o vai aplaudir, ndo vai. Isso que érstilidade, € a musicalidade, € o talento.

6. Qual era a maior preocupacao de Mignone ao intpreta-las? Entdo seria o som?
Vocé esta se referindo ao canto ou a pighmtterpretar as cancoes dele.Eu acho que
todos os grandes compositores, agora falando denado geral, grandes criadores, eles
deixam tudo escritos na partitura. Basta que aopeske, procure descobrir 0 que é que
eles querem dizer: t4 tudo ali na partitura. Vos&iga Chopin, vocé estuda Schumann,
vocé estuda Verdi, ta tudo ali, é s6 a pessoa ellpaocurar fazer o que o compositor pede.



Eu acho que essa é a maior obrigacao do intérfErtéo ele fazia questdo de que tudo
gue ele havia escrito fosse executaddClaro, naturalmente, eu acho que o intérprete nao
tem o direito de adulterar, de alterar o textu. estou perguntando isso porque eu li que
uma vez ele estava dando aula para um aluno de coogicéao, e o aluno estava regendo
uma composicao para orquestra de Mignone, e num tcho que havia um fortissimo,
Mignone pediu para todo mundo fazer pianissimo, e aluno falou “Mas maestro, o
senhor mesmo escreveu fortissimo!” E ele responde€iMas fica tdo bonito em
pianissimo!”... Vocé vé que ele mudava... E teve muitas vezesgqpgra j estava pronta
pra ser levada e ele ainda alterava.... Mas issoend sO ele, 0s grandes compositores
também... Mas, entdo como é que vocé enxerga essa relacae quintérprete tem que
seguir a partitura, mas mesmo assim o compositor &gzes pode mudar.Mas ai vai 0
bom gosto do intérprete. Eu acho que isso ai tumlba@m gosto do intérprete, porque se ele
€ um musico seério, ele ndo vai fazer coisa de nuatog Ele pode dar sua contribuicéo
dentro do estilo do compositor, procurando semprbekeza, procurando levar uma
mensagem de beleza, eu penso assim...

7. F. Mignone tinha alguma dessas can¢des como piteth?

N&o creio... Essa pergunta da predileta eu acredseguinte: eu acho que o compositor, 0
criador, € como um pai, uma mae com seus filhos2 acha que um pai ou uma méae gosta
mais de um filho ou de outro filho? As criacbes samo filhos, e depende de cada uma,
do clima que ele fez, que ele criou... Nao temifgtd.. E € uma variedade tdo grande, a
obra dele, que se for pensar nisso vocé ndao vagacte uma conclusédo, por que é uma
variedade incrivel, ele n&o ficou s ali numa coéda variou muito: musica humoristica,
musica dodecafonica, musica atonal...

8. Que tipo de voz ele mais gostava: leve, robustaperistica, popular? Preferia voz
masculina ou feminina?

Que eu saiba, ndo. Eu acho que ele procurava warestimbre bonito..Tinha algum
cantor que ele gostava muito da vozlRo tempo que eu convivi com ele, que como eu lIhe
disse eu ainda alcancei duas Operas, ele tinha mairacdo pelo Paulo Forte, o tenor que
fez o papel principal d&Chalagae do Sargento de Miliciasa Gldria Queiroz. Todos
agueles cantores a quem ele colocou nas Operashewgue eram as vozes preferidas dele.
Agora no passado ele acompanhou até o Caruso! gente ele preparou... Entdo é
dificil, sabe... Agora, ele era muito exigente,itmexigente, do texto... Que as pessoas
cantassem e que se entendessem as palavras. [Eudaneo aulas para os cantores e ele
gueria que ficasse tudo muito claro porque eleadifie a musica popular as pessoas
cantam e vocé consegue entender tudo, o text@uysoa musica classica ndo é assim? Elas
ficam preocupadas com a voz, com a técnica voamseuidam da silabacéo!” Isso ele
fazia muita questado: as palavras tinham que sendilas.

9. Na musica vocal ele dava liberdade ao intérpretpara fazer adaptacdes técnicas
(como de vocalizacdo ou de prosdédia) para uma melhadaptacdo do texto?

Eu acho que néo, porque eu acho que como ele danhato a parte vocal, ele teve uma
experiéncia fantastica pela vida toda, como é gkee pederia aceitar que alguém
modificasse? Ele mesmo, naturalmente, faria a adapt E ele fez... Transcricoe&.ele
mexia também na parte técnica do cantor, de falarabre respiracdo sobre impostacgéo,
além de informacdes interpretativas e musicaisEle conversava muito com os cantores,



agora eu nao posso me aprofundar muito nessa padee eu nédo tenho conhecimento.
Eu acho um terreno muito perigoso...

10. Fale um pouco sobre a criacdo de cada cancaoxidfe alguma curiosidade e
peculiaridades que envolvem aQuatro Liricas?

Eu acho que vocé poderia entrevistar até algumatoresd que cantaram com ele, por
exemplo, a Gloria Queiroz, que até gravou commke seria uma boa autoridade pra falar
iSso pra vocé, porque ela trabalhava na nossa@asegle, que eu via. Agora eu ndo sendo
cantora, como € que eu vou te dizer isso? Conwayea ela porque ela gravou, ela
trabalhou com ele, ela foi a solista das Operas.

11. De modo geral como Mignone pensava a musica att Como encarava a relagcéao
texto-musica?

Eu acho que isso era téo intuitivo da parte deke eu acho que ele nem pensava: ele
sentava e escrevia. Ele nem ia ao piano... Eu r@el® ir ao piano..Entdo ndo tinha
esbocos..Que nada! Nao tinha nada disso, era definitiv®sehtava e escrevia como uma
carta, iSSO eu posso assegurar a vocé. As opeessisti e eu sO cheguei a conhecer alguns
trechos quando os cantores iam |4 em casa que elg&ia ao piano e mostrava. Ele
escrevia toda a Opera completa, sem ir ao pianm, mm®a nota se ouvia. Um dia eu
perguntei pra ele como é que ele conseguia escoavarpartitura de opera assim, direto,
sem nem conferir: “Quando vocé escreve uma caité pega a gramatica? Vocé ja sabe
todas as regras, vocé senta e escreve. A mesnaaetpisu sei todos 0s sons na cabeca, eu
sento e escrevo”. Eu ndo ouvia ele ir ao pianogestzevia direto na partitura. Tudo, de
Opera, de sinfonia, direto. A Unica coisa que egl@iescrever foi quando ele comecou a
escrever 0s arranjos a dois pianos pra tocar coquigau ficava tocando ai ele ia pro outro
piano e comecgava a improvisar, e eu pedia: “Ahsaaso papel isso! Tao bonito! Escreva,
escreva!” Ai entdo ele ia. Fora disso, nBoé uma caracteristica dele esse aspecto
improvisatorio... Meu Deus, a improvisa¢do estava no sangue detekd&itava e fazia
musica & maneira de Beethoven, a maneira de ldsataneira de Schumann, a maneira
de... Na hora, na hora! Qualquer musica que vodé&sge ele tinha essa facilidade. Uma
coisa genial mesmo. Ele foi um génio, sem duvida.

12. Como ele idealizava a parte do piano na escritée can¢cbes? Qual a relacdo que
fazia entre a escrita pianistica e o texto?

Eu acho que ndo tinha: ele sentava e escrevia, eandsse a voc&le repetia a poesia...
N&o! Ele sentava e escrevia. Isso eu tenho cegiezara assim.

13. Como ele orientava os pianistas a tocarem suzencdes?

Eu nunca vi ele orientar ninguém porque ele erggtande acompanhador. Ele nem dizia
gue era acompanhador, ele dizia que era colabor@dpiano nas can¢cées ndo é um piano
de acompanhamento, jamais; o piano é dificilimad&né um piano colaborador; tem tanta
importancia quanto o que esta cantando. Pode skmoyiviola... Eu considero, as vezes,

até mais dificil pra pessoa t4 junto com o solistra mim ndo é acompanhador, é
colaborador, é igual. O piano tem tanta importagcianto o canto porque da forma que o
Mignone escreve a gente sente a criatividade: mopido € a repeticdo do que ta cantando,
ndo &, € outra coisa completamente diferente. $& wavir, por exemplo, tmprovisq

VOCé Vé que 0 piano é outra coisa. Até fica difiod cantor apoiar no piano porgque o piano



ndo tem nada haver, é completamente diferentefid dcompanhar... Aquel@ vento e a
chuva dificilima, que fica tocando o piano como se &8s solista de um concerto, e 0
cantor € completamente diferente... Nao é facd,.n&eralmente vocé ouve aquela cancdo
gue o piano tem aquela harmonia do canto, maseandel é assim, ndo. Uma das coisas
gue eu observava muito quando ele acompanhavantzes, e eu acho que dificiimente
alguém pode acompanhar como ele acompanhou, egedaéncia que ele tinha. Ele viveu
em Mildo, acompanhava aqueles cantores todos...nthea... Por exemplo, o cantor
acabava a parte dele e ainda tinha o piano tocaldoapressava o piano pra nao ficar
tocando e o cantor ficar la parado, esperando mopaabar. Ele apressava, ele acelerava
pra acabar pra ter aquele... Sabe... Aquele cliemalegria... Porque é horrivel: o cantor
acaba e fica o pianista... Horrivel isso!

14. Quais eram as qualidades que F. Mignone maislgazava num pianista?

O som. O som. Ele sempre me dizia, ele me ensimanz coisa, e ele sempre me falava
do som, que a coisa mais importante num intérgFedequalidade do som. Ele contava
sempre pra mim que ele conversou com grandes e@npesnos Estados Unidos,

empresarios de grandes pianistas, e perguntou @aapa um tinha um caché: Horowitz
tinha um caché, o Arrau tinha um caché, o RubinsteD que qué diferenciava. Entdo os
empresarios sempre diziam: “O publico paga prarauwi som, a beleza do som”. E isso. E
€ mesmo. Nao € a correria, ndo é o barulho, é q éombeleza do som. Os grandes
musicos, o qué que vocé ouve? E a beleza queiralesdo piano, o som que sai do piano.
Tem que cuidar muito disso.

15. Qual experiéncia emocional a senhora sugerirger comunicada em cada uma das
cangfes d&uatro Liricas?

Eu acho que tem que estar atento ao que ele esciigvéudo ali. Eu acho que Villa-Lobos
disse muito bem: “As obras séo cartas deixadasqoetpositor’. S&o cartas. Tem que ver
0 que esta escrito la. Se é uma mausica alegreyswédnusica dramatica, se € uma musica
romantica, tem que obedecer ao que o compositoPdizexemplo, se vocé pensar trechos
de 6peras, por exempl®, Chalacg tem coisas humoristicas; ele ndo pode fazer wisa c
romantica na hora que tem um episédio humorisiicdo 0 que vocé pergunta aqui, a
experiéncia emocional, de acordo com o que espamigura. Essa € minha opinido.

16. Como grande intérprete da obra de Francisco Migpne, que conselhos séo
importantes na interpretagdo pianistica, tanto dasancdes como em sua obra para
piano em geral?

Em primeiro lugar isso que eu acabei de falarpteita atencdo com a partitura, ler, olhar.
N&o s6 Mignone, como todos os grandes compositirggmssado que deixaram sua obra.
As pessoas tém que estar atentas para o que d&tadm ali, porque esta tudo ali, & so
olhar: os andamentos, o clima... Eu acho que oetlomgjue eu posso dar é esse. E sempre
procurar tirar partido de, digamos assim, de umasagem de beleza, procurar passar uma
mensagem de beleza, que o publico sinta o questalzendo, porque se ele esta tocando,
ele tem que passar pro publico o que ele esténgentndo é isso? Se ele ndo passar nada, o
publico ndo vai sentir nada. Estd nas maos deke.oBra do Mignone € tao facil de ser
comunicada porque € tao bonita, ndo tem, assires eess agressivos... Entdo é uma coisa
gue (...) basta que faca o melhor possivel. Nast&arnunca: até n&alsas de Esquinale

ndo gostava delas arrastadas. Ele dizia que mataodpkras, por exemplo, ele dizia que



Opera é teatro. Se 0s textos arrastam, morre, e@@dontais significado. Tem que ter
movimento, movimento, vida. Ele entdo cortava muilaita coisa dos textos ele cortava
pra néo ficar arrastando aquela conversa que ra@mmaa mais. O roteirista que escrevia o
texto, por exemplo, eu me lembro do Melo Nobregvacarrasado quando ele cortava uma
frase, cortava alguma coisa. Ele cortava justameata ndo entediar... Mas, sem duavida,
acho que vocé esta de parabéns por ter escolhiMamone para fazer o seu trabalho
porque é uma personalidade t&o rica, tdo fantagbesso dizer isso a vocé ndo com
vaidade, mas com orgulho mesmo porque eu via algtade dele e isso tudo dentro de
uma figura mais simples que vocé puder imaginae. j&Bl nasceu musicdeu mesma
comecei a me interessar por Francisco Mignone atrég dasValsas de Esquina E
agora asValsas de Esquinastdo sendo editadas no Japdo. J4 estdo senddasdit
impressas, a qualguer momento eu vou receber.dEaisyai ser uma coisa fantastica
porque vocé ja imaginou, lancar para os Estadoslddni E isso tudo foi revisado por
mim, acrescentei tudo o que ele me ensinouMadsas de Esquina Tudo isso eu passei
pra eles la no Japéo, entdo vai ser uma edica@msa, porque ele sempre alterava muito,
né, a grafia musical dele. No final da vida ele mwdhuita coisa e me passava isso e eu
corrigi tudo isso eu corrigi. Ele passava oralmentambém na partitura que eu estava
estudando, e eu agora, com essa edicdo que vaicsdapao, vai sair com tudo o que eu
aprendi.

Muito obrigada.



Entrevista ao Sr. Vasco Mariz, recebida via-mail: 20 de junho de 2005, 17h14min.

1. Qual o relacionamento de Francisco Mignone e Mael Bandeira?

Eram grandes amigos. Recordo-me que encontrei alddanvarias vezes em casa do
Mignone nos anos quarenta e cingqlienta e tambéni josites em casa de Luiz Heitor
Correa de Azevedo, o grande music6logo do momento.

2. Quando comecou a amizade entre Mignone e Band&h Eles discutiam sobre poesia

e musica?

Eles devem ter ficado amigos nos anos trinta, degpoé o Mignone voltou da Europa e
veio morar no Rio de Janeiro. Eles discutiam bastaabre a interpretacdo das cancgdes.
Lembro que o Bandeira sabia musica e tocava vimd&tante bem.

3. Manuel Bandeira ouviu todas as quatro can¢cdes®E algum comentario?
O Bandeira ouviu varias vezes as cancodes, que er@mpretadas com frequéncia em
concertos. Ele gostava especialment®dstro da noitee deD.Janaina

4. Porque Mignone achava que o tempo que passou Baropa (1920-1929) “ndo deu
em nada’?

Ele esperava fixar-se na Europa e |a teve difidddde conseguir trabalho permanente,
devido & competicdo de outros bons artistas jogeenw ele. Em S&o Paulo, e depois no
Rio de Janeiro, ele tinha muitos amigos que o @jg@m a voltar a viver no Brasil e lhe
arranjaram colocacao.

5. Todas as cancfes deuatro Liricasforam editadas em 1938. Este também foi 0 ano
de composigao?

N&o posso precisar. Ele tinha boas relagfes coeatit@res de musica de seu tempo. Por
isso acho que as canc¢des devem ter sido publipadas depois de compostas.

6. Qual era a maior preocupacao de Mignone ao eswer canc¢des? Existia algum tipo

de preparacao para compoé-las? Qual?

Mignone tinha verdadeiro complexo em relacdo a &parsua tendéncia de compor de
maneira operistica. Ao escrever uma cancdo bnasidé temia que saisse a maneira de
aria de 6pera, como a velha cangdma Adorada Recordo-me que, certa vez em casa de
Luiz Heitor, o Mignone tocava alguma peca sua rmmgiquando, de repente, ele deu um
murro no teclado, dizendo: “Esta minha musica é poraaria!” Ao escrever uma cancao,
ele disse-me que sempre lia em voz alta o textbiqoogarias vezes até que a melodia
saltava espontaneamente do poema, e Mignone avaretgperfeicoava.

7. Qual era a maior preocupacao de Mignone ao intpreta-las?
Dava muita importancia a diccdo do intérprete atotpoético e exigia que ele cantasse no
andamento marcado por ele na partitura e tentddseas efeitos nela previstos.

8. Francisco Mignone tinha alguma cancao dessas comredileta?
Ele gostava muito dBentro da noitemas consideravidgesta nas Igrejasomo sua cancao
mais bem realizada.



9. Mignone tinha algum cantor em mente ao compor da uma dessas canc¢des?

Mignone teve varios intérpretes prediletos, suwvessénte, e escrevia pensando na
tessitura e no timbre da voz. Eu fui um deles erogeeriodo e ele escreveu varias cancbes
para a minha voz. Eu fiz aalidicdo e gravei em disco LP da empresa Sinter 356 1
varias dessas cancoes.

10. Que tipo de voz ele mais gostava: leve, robustgperistica, popular? Preferia voz
masculina ou feminina?
Tudo dependia do texto da cancéo e do género daanes

11. Na musica vocal ele dava liberdade ao intérpretpara fazer adaptagfes técnicas
(como de vocalizacdo ou de prosédia) para uma melhadaptacdo ao texto?

N&o dava liberdade ao cantor e exigia que se tasgeio estilo do género, o andamento, a
diccdo e os aspectos fonéticos do poema.

12. Fale um pouco sobre a criacdo de cada cancaoxidfe alguma curiosidade e
peculiaridades que envolvem aQuatro Liricas?
Confesso que ndo me recordo de nada.

13. De modo geral, como Mignone pensava a musicacat? Como encarava a relacao
texto-musica?

Ele tinha muito prazer em escrever musica vocali@ ontribuicdo nesse setor sO €
comparavel, na masica brasileira, a Camargo Guarr@s dois foram os melhores
compositores de cancdo da época. Hoje em dia, sen@swaldo Lacerda tem quase a
mesma importancia. Tinha o maior respeito pelootexprocurava expressa-lo da melhor
maneira possivel.

14. Visto que o “I Congresso da Lingua Nacional Caada” ocorreu em 1938 e as
cangfes acima referidas também foram compostas nesano, tal encontro influenciou
Mignone de alguma maneira? Elas foram realmente estas depois do congresso?

Seu grande amigo Mario de Andrade sempre o crdigmlo mau manejo da fonética na
sua musica vocal na primeira etapa de sua obrardeasitor. Creio que a partir de 1938
ele passou a dar maior atencdo as recomendacd@sngpesso e cuidar da fonética. Nao
sei se as 4 Liricas foram escritas antes ou dejpa@ongresso.

15. Como ele idealizava a parte do piano na escritée can¢cfes? Qual a relacdo que
fazia entre a escrita pianistica e o texto?

Como grande pianista e excelente acompanhadodagke muito relevo a parte pianistica
da cancdo. No entanto, sempre procurava o equiléntre a linha melddica e a riqueza do
acompanhamento.

16. Como ele orientava os pianistas a tocarem suzencoes?

Exigia que os acompanhadores ndo dessem excesivo A parte do piano em prejuizo
do cantor. Ele julgava que o pianista acompanhadoré um solista e deve sempre se
submeter ao destaque do cantor.



17. Quais eram as qualidades que Francisco Mignomeais valorizava num pianista?
Ele detestava os pianistas que querem competitoccentor.

18. No livro Vida Musical o Sr. narra uma cena em que Mignone diz que o onéaria
como acompanhador e ndo como professor de canto. tipo de orientacdes eram
essas?

Ele, como acompanhador de suas proprias canc@egoséava de interferir na parte vocal,
isto é, na maneira da emisséo de voz, pois julgaedsso era da competéncia do professor
de canto do intérprete.

19. Em sua opinido, qual experiéncia emocional dave ser comunicada em cada uma
das canc¢des d®uatro Liricas?

As canc¢des sdo bem diferentes umas das outrasisspogle julgava que cada uma delas
deveria ser interpretada de acordo com o0 seu génetexto poético.

20. Sinta-se a vontade para acrescentar qualquerformacdo que o senhor acha que
sera importante para esta pesquisa. Muito Obrigada.



