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RESUMO 

 

A pesquisa sobre a canção de câmara brasileira ainda está em seu início e a investigação 
sobre a parte pianística de tal gênero musical é ainda mais escassa. Sendo assim, o material 
disponível para auxiliar o pianista acompanhador na tomada de decisões interpretativas na 
performance de canções é quase inexistente. Sabendo da importância que o 
acompanhamento cancional adquiriu no Romantismo, o presente trabalho objetiva analisar 
o ciclo de canções Quatro Líricas (1938) de Francisco Mignone com poesia de Manuel 
Bandeira de modo a identificar o papel do piano, tendo como propósito a performance do 
mesmo. Após a análise musical das canções, utilizou-se uma abordagem interdisciplinar na 
tentativa metodológica de abarcar tanto poesia quanto música. Para tanto, através da 
identificação da relação texto-música, fundamentada no modelo proposto por Stein e 
Spillmann no livro Poetry into Song: performance and analysis of Lieder e da utilização 
dos conceitos literários de persona e modo de direcionamento, transpostos para a área 
musical por E. T. Cone e explicitados no livro The Composer’s voice, foram obtidas 
informações essenciais para ambos os intérpretes, cantor e pianista. Por meio de tal estudo 
pôde-se embasar as decisões interpretativas, especificadas nesse artigo em forma de 
sugestões, que nortearam a preparação e performance das canções Cantiga, O menino 
doente, Dentro da noite e D. Janaína. Esta é uma pesquisa de natureza qualitativa, onde os 
dados têm origem bibliográfica, documental e do próprio texto musical e poético. 
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ABSTRACT 

 

The research about the Brazilian art song is in its beginning and studies about the piano 
accompaniment are even scarcer. Thus, the available material to assist the accompanist in 
the process of preparing and performing Brazilian chamber song is almost nonexistent. 
Knowing the importance that the cancional accompaniment has acquired in the Romantic 
period, this paper aims to investigate the song cycle Quatro Líricas (1938) of Francisco 
Mignone with poetry of Manuel Bandeira, in order to identify the role of the piano in this 
work, offering suggestions to performing it. After the musical analysis of the songs, an 
interdisciplinary approach has been used in a methodological attempt to join poetry and 
music. The discussion about the relation between music and words was based in the studies 
of Stein and Spillman from the book Poetry into song: performance and analysis of Lieder. 
The literary concepts of persona and mode of address used in this article were the ones 
transposed to the musical grounds by E. T. Cone in the book The composer’s voice. 
Through this study it was possible to capture essential informations for both performers, the 
singer and the pianist, as well as to shape interpretative decisions, specified in this article as 
suggestions, which had guided the preparation and the performance of the songs Cantiga, O 
menino doente, Dentro da noite e D. Janaína. This is a research of qualitative nature, in 
which the data is bibliographical and documental, including the musical and poetical text. 
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II.  O menino doente 
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Ilka Jussara, clarineta 
Malú Mestrinho , mezzo-soprano 
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Mestre em Música. Orientadora: Profª Drª Lúcia Barrenechea. 



 

  

3

NOTAS DO PROGRAMA: 
 
As primeiras sonatas para piano e violoncelo de Beethoven são de grande valor histórico, 
pois pela primeira vez, o violoncelo recebia uma escrita de igual importância com o piano. 
A terceira, Sonata op.69 (1808) traz soluções composicionais, encontrada através da 
pesquisa nas sonatas anteriores, de sonoridade e equilíbrio entre os instrumentistas. É uma 
sonata formada por três movimentos em andamento rápido, tendo apenas um Adagio como 
introdução ao Allegro final. O primeiro movimento é escrito em forma sonata, com um 
caráter predominantemente lírico; o segundo, um Scherzo, em forma ABABA, exige grande 
energia rítmica sustentado por uma firme manutenção de andamento; concluindo a obra, o 
Adagio fornece um momento de introspecção antes do último Allegro, agora vivace, 
formalmente equilibrado e explorando o virtuosismo e expressividade de ambos os 
intérpretes. 
 
As duas sonatas para clarineta e piano, op.120, constituem as últimas obras para câmara de 
Brahms. O Allegro inicial da Sonata para Clarineta e Piano, op.120, n. 2, de caráter 
amabile, é escrito numa forma sonata expandida e não delineia uma clara divisão entre as 
partes, antes explora o colorido de ambos os instrumentos através de mudanças timbrísticas 
e harmônicas. Da mesma forma que Sonata op. 69 de Beethoven, tal obra não possui um 
movimento lento. O segundo movimento, o último Scherzo de Brahms, possui caráter 
apaixonado e heróico, que contrasta com a seção central, um Sostenuto mais cantabile e 
lírico. Segue-se o terceiro movimento, a última série de variações do compositor: na 
primeira variação o desenvolvimento contrapontístico evoca uma textura barroca; na 
segunda, o timbre escuro da clarineta na região médio-grave se justapõe aos arabescos do 
piano numa região mais aguda, criando e uma ambientação dolce, precisamente construído; 
uma clareza tipicamente clássica caracteriza a terceira variação; a quarta variação se 
distingue pela desconstrução rítmica e melódica do tema e exploração timbrística. A última 
variação extrapola os 14 compassos do tema, e se expande para um Piu tranqüillo 
terminando numa retomada do allegro numa escrita virtuosística e brilhante para clarineta e 
piano. Esta sonata possui uma versão alternativa, feita por Brahms, para viola. 
 
O ciclo Quatro Líricas (1938) pode ser considerado como um panorama das mais 
importantes influências musicais absorvidas por Francisco Mignone: em Cantiga, a escrita 
pianística impressionista traduz o sentimento de ambigüidade de sentimentos do narrador, 
sendo que o piano através de sua movimentação descendente parece sugerir que a persona 
vocal resolva seus problemas através da morte, temática constante em Manuel Bandeira; 
Em O menino doente Mignone demonstra todo o conhecimento dramático da composição 
de óperas e o piano cria uma ambientação diferenciada a cada seção, modificando o clima à 
medida que cada personagem, o narrador, a mãe e a santa, são introduzidas na poesia. As 
vozes da noite ecoam através da polifonia seresteira de Dentro da noite, sendo que cantor e 
pianista dividem a responsabilidade estrutural da peça e estabelecem uma estreita relação 
de antecipações e reafirmações melódicas. Encerrando o ciclo, D. Janaína, traz toda a 
força rítmica dos rituais religiosos africanos, sendo que Janaína, outra designação para 
Iemanjá, é representada pelo ostinato rítmico do piano, que vai ganhando espaço na canção 
e se tornando protagonista juntamente com o cantor. 
 
Notas de programa elaboradas por Gisele Pires de Oliveira. 
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1. Introdução 
 

A pesquisa sobre a canção erudita brasileira é um campo muito vasto, cuja 

investigação está ainda em seu começo. Recentes estudos como os de Carvalho (2001), 

Farid (1996), Castro (2001), Chaves e Nunes (2003) e Gonçalves (2004) apontam para uma 

área praticamente inexplorada e aberta aos mais diversos tipos de abordagens. 

Castro, Borghoff e Pádua (2003) detectam que 

 

publicações acadêmicas mais recentes sobre canção da câmara brasileira são 
escassas e muitas vezes de difícil acesso, sendo os bancos de dados disponíveis 
ainda deficientes. Além disto, são ainda restritos os cursos de pós-graduação em 
música no país e poucos os intérpretes, cantores e pianistas, que se especializam em 
música brasileira (p. 75). 

 

Sabe-se que “na área do acompanhamento de canções ao piano a referência literária 

é também escassa” (Ibid, p. 75). Octavio Maul (1977) salienta as diversas habilidades 

necessárias a um pianista no acompanhamento de instrumentos e de música vocal, dentre 

elas, a capacidade de produzir efeitos tímbricos e gerar várias intensidades sonoras, o 

conhecimento dos diferentes estilos musicais, e o equilíbrio sonoro diferenciado para o 

acompanhamento de variados tipos de instrumentos e vozes. O mesmo autor ressalta que a 

atuação do pianista no acompanhamento da música vocal é diferente da prática pianística 

na música instrumental. O texto poético deve ser compreendido e tal ação declamatória, 

através da música, influencia fortemente na interpretação da mesma. 

Uma grande contribuição do Romantismo, percebida especialmente nas canções de 

Schubert e Schumann, foi a mudança no papel do acompanhamento nos Lieder. “Agora o 

piano não se limita mais a acompanhar o canto, porém é comentador psicológico e 

ambientador, às vezes descritivo, do texto” (Andrade, 1987, p. 137). Tal mudança 

representa um redimensionamento de postura interpretativa do pianista diante de tal 

repertório: 

A canção de câmara, como um todo é bastante difícil como execução, 
entendimento, realização. É um grande desafio para ambos os lados, o cantor e o 
pianista, especialmente considerando que o piano, de Schubert para frente, não se 
limita simplesmente a “acompanhar” com esquemas tonais acordais, mas é suporte 
de multifacetadas idéias e funções: psicológico, ambiente, dialogal, contrastante, 
dialético, irônico... (Achille Pichi Apud Porto, 2004, p. 41). 
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A especificidade do gênero musical “canção” e a crescente importância histórica do 

papel do acompanhamento tornam ainda mais necessário o aprofundamento da pesquisa 

sobre a canção de câmara brasileira. Após um breve levantamento foram encontrados 

significativos estudos sobre canções de Dinorá de Carvalho (Carvalho, 2001), as de 

Osvaldo Lacerda (Gonzaga, 1997) e sobre a canção Crepúsculo de Outono de Helza Camêu 

(Castro, 2001), nos quais alguns aspectos pianísticos foram observados. Tais pesquisas são 

apenas o começo de uma investigação já discutida por Mário de Andrade, Vasco Mariz e 

pesquisadores, tanto da área musical quanto da área literária. 

Observa-se que a maioria das canções de câmara escritas no Brasil nos séculos XIX 

e XX é dedicada à formação voz e piano, já solidificada no Romantismo. Sabendo que o 

pianista representa um papel significativo na performance de tal gênero musical, decidiu-se 

por pesquisar o gênero canção de uma maneira mais ampla, de forma a entender a relação 

entre piano e voz. Este trabalho tem como foco principal a parte pianística, porém, os 

subsídios interpretativos fornecidos serão também de grande valia para o cantor. 

A presente pesquisa investiga canções de Francisco Mignone, por ser um 

compositor que foi pianista solista, maestro, professor e “um acompanhador que cantores e 

violinistas disputavam a honra de ter ao piano como colaborador, pois o requinte de sua arte 

nesse terreno era incomparável” (Azevedo apud Mariz, 1997, p. 11). Ronaldo Miranda 

afirma que “Mignone é um mestre em música dramática - sabe contar uma estória em 

música...” (Miranda apud Andrade M. H., 1984, p. 112). O compositor paulista foi um dos 

compositores brasileiros que mais escreveu canções para voz e piano, aproximadamente 

220 (Mignone, 1997), e Manuel Bandeira foi o poeta brasileiro que mais teve seus poemas 

musicados pelo compositor paulista (Mariz, 1997). 

Segundo Oliveira (2003), Manuel Bandeira é o “mais musical de nossos poetas do 

século XX” (p. 22). No poema Evocação de Recife é patente a intenção musical no uso das 

duas formas “Capiberibe - Capibaribe”, explicitada por Bandeira (1990) em seu Itinerário 

de Passárgada: 

 
(...) a primeira vez com e, e a segunda com a, me dava a impressão de um acidente, 
como se a palavra fosse uma frase melódica dita na segunda vez com bemol na 
terceira nota. De igual modo, em Neologismo, o verso “Teadoro, Teodora” leva a 
mesma intenção, mais do que jogo verbal (p. 52). 
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O fato de Mignone explorar poemas variados de Bandeira em suas canções sugere 

um interesse particular do compositor pela temática poética e musicalidade dos versos do 

poeta, aspectos que poderiam ser determinantes na construção musical dessas obras. 

Portanto, para um maior aprofundamento das discussões e reflexões sobre os aspectos 

interpretativos e pianísticos das obras para canto e piano de Mignone, foram investigadas as 

canções Cantiga, O menino doente, Dentro da noite e D. Janaína, compostas em 1938 e 

reunidas pelo compositor sob o título de Quatro Líricas (1938). Tais canções foram 

escolhidas por se inserirem no contexto inicial (canções de Mignone com poesia de 

Bandeira) e por conter duas das canções originadoras do interesse dessa pesquisadora em 

descobrir o papel do piano nesse gênero musical (Cantiga e O menino doente). 

Partindo do pressuposto que “de todos os instrumentos, o piano é o melhor ator, 

pois pode interpretar os papéis mais diferentes” (Neuhaus, 1987, p. 71), esta pesquisa teve 

por objetivo investigar a escrita pianística nas Quatro Líricas (1938) de Francisco Mignone 

com poesia de Manuel Bandeira, com o intuito de estabelecer qual o papel desempenhado 

pelo piano em cada canção. Tal investigação é de natureza qualitativa, onde os dados 

utilizados nesse estudo têm origem bibliográfica, documental e no próprio objeto em si, o 

texto musical. A proposta desta pesquisa é, acima de tudo, discutir o papel do piano na 

canção, como gerador da ambientação e peça fundamental para a transposição do texto 

poético em música. 

Nas recentes pesquisas sobre as relações entre música e texto, como a de Lodato 

(1999), é apontada a inexistência de uma metodologia já estabelecida para a análise de 

canções de forma abrangente e totalizadora, abarcando não só o texto, nem somente a 

música, mas a junção dos dois formantes da canção.  

Após uma extensa análise musical preliminar baseada no modelo proposto por Jan 

Larue no livro Guidelines for style analysis, percebeu-se que somente esta abordagem não 

daria conta do objetivo proposto, ou seja, a busca por elementos poéticos e dramáticos que 

servissem de guias para a criação das imagens e funções, tanto do pianista quanto do 

cantor, na performance das canções.  

Nesse sentido, como ponto de partida para fundamentar as discussões a respeito das 

Quatro Líricas, foi utilizada uma combinação de abordagens diversas. As relações entre o 

texto e a música com objetivos interpretativos foram observados à luz dos estudos de Stein 
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e Spillman explicitados no livro Poetry into Song: Performance and Analysis of Lieder 

(1996). Para investigar os aspectos poéticos mais relevantes das canções foram usados os 

conceitos, transpostos da Literatura para a música por Edward T. Cone (1974), de Persona 

e de Modo de Direcionamento e utilizados também por Stein e Spillman (1996). Tais 

conceitos se referem a quem está falando, persona, e para quem está se falando, modo de 

direcionamento. Considerando-se a idéia de que “a partitura não é a verdade (...), a partitura 

não é a peça (...), a peça é o que você efetivamente traduz em som” (Baremboim e Said, 

2003, p. 43), a utilização dos conceitos de persona e de modo de direcionamento na 

investigação do papel do piano em cada canção de Quatro Líricas (1938) proporciona uma 

abordagem globalizante na busca de subsídios analíticos para a fundamentação de sua 

performance. 

 Na parte final deste trabalho são discutidos aspectos relativos a decisões 

interpretativas oriundas do estudo da relação texto-música, das conclusões advindas da 

utilização dos conceitos de persona e modo de direcionamento, bem como da própria 

experiência de performance das canções, vivida por essa pesquisadora. Em anexo 

encontram-se os poemas originais e as partituras digitalizadas do ciclo Quatro Líricas 

(1938), além da transcrição de entrevistas concedidas pela Sra. Maria Josephina Mignone, 

pianista e viúva do compositor, e pelo Sr. Embaixador Vasco Mariz, cantor e musicólogo 

brasileiro que organizou e escreveu o livro Francisco Mignone: o homem e a obra e A 

canção brasileira, entre outros. 

 Ao estabelecer as bases para esta investigação, seguiu-se o estudo musical, poético, 

das relações texto-música e interpretativas de cada canção buscando explicitar os aspectos 

característicos de cada uma, o que as torna singular em relação às outras, e como tal 

singularidade se reflete na performance do ciclo como um todo. Todos os resultados dessa 

investigação têm como meta a performance musical, ou seja, a fundamentação objetiva das 

decisões interpretativas na execução musical das Quatro Líricas (1938). Com este estudo 

espera-se contribuir para a investigação mais sistematizada da canção de câmara brasileira, 

no sentido de oferecer material para o pesquisador da área, sugerindo uma maneira 

diferenciada de refletir sobre o processo interpretativo da canção e fornecendo, desse modo, 

subsídios para decisões de performance do cantor e do pianista. 
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2. O Compositor e o Poeta 

 

Francisco Mignone (1897-1986), paulista filho de italianos, começou seus estudos 

musicais ao piano, porém desde cedo estudou também flauta e violoncelo. No 

Conservatório Dramático e Musical de São Paulo, se formou em Flauta, Piano e 

Composição. Como compositor, no início de sua prática profissional, sob o pseudônimo de 

Chico Bororó, escreveu tangos, maxixes, valsas e outras peças populares (Kiefer, 1983, p. 

12). Tal influência esteve presente durante toda sua carreira musical. Luiz Heitor Corrêa de 

Azevedo nos relata que o compositor, no fim de sua vida, “voltou a ser o que 

despreocupadamente tinha sido nos seus primeiros anos de São Paulo. Redescobriu o Brasil 

das modinhas, das valsas, dos choros” (Mariz, 1997, p. 16). 

 Durante um período de nove anos (1920-1929) o Mignone estudou na França, na 

Espanha e na Itália. Ao retornar definitivamente em 1929, já tinha 32 anos, “muito havia 

aprendido e estava, portanto, com a cabeça feita” (Mariz, 1997, p. 31). Sua formação como 

músico e compositor já estava consolidada do ponto de vista técnico, porém tal situação 

não o impediu de sofrer uma grande influência de um dos seus amigos de juventude, Mário 

de Andrade5. Tendo, a seu ver, conseguido “nada de prático” na Europa, Francisco 

Mignone adere “aos postulados da Semana Moderna de 1922 e, amparado na cordial e 

espontânea amizade de Mário de Andrade” embrenhou-se no “cipoal da missa nacionalista” 

(Ibid, p. 45). Tal mudança não se deu de uma maneira fácil, pois “a conversão de Mignone 

à doutrina nacionalista musical teve um approach intelectual muito mais sofisticado e 

trabalhoso” (Ibid, p. 31). 

O compositor das Valsas de Esquina, em entrevista ao Jornal do Brasil, 17/04/1977, 

declara: “Mário me mostrou a importância do que é nosso, dizendo aquela célebre frase: ‘O 

compositor brasileiro que não escreve música brasileira é uma reverendíssima besta’” 

(Mignone apud Mariz, 1997, p. 48). O escritor de Macunaíma, após ter ouvido alguns 

trechos da ópera O Contratador de Diamantes (1922), já havia mostrado sua desaprovação 

quanto à escrita tipicamente estrangeira e em 1928 reafirma que 

                                                 
5  Mário de Andrade estudou piano no Conservatório Dramático Musical e era também cantor. 
(Mignone, 1991, p. 3). 
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na música italiana, Francisco Mignone será mais um, numa escola brilhante, rica, 
numerosa, que ele não aumenta. Aqui ele será um valor imprescindível (...). O 
Inocente6 [ópera de 1927] pertence à Itália. A música brasileira fica na mesma, 
antes e depois dessa ópera. E é por isso que considero o caso de Francisco Mignone 
bem doloroso (Andrade apud Kiefer, 1983, p. 17). 
 

Mesmo reconhecendo a falta de brasilidade desta ópera, Mário de Andrade7 

reconhece que “ninguém na América pensa sinfonicamente melhor do que Mignone” (apud 

Andrade, 1984, p. 112). Mesmo nas peças para piano solo a referência a instrumentos 

orquestrais é uma constante como, por exemplo, em Valsa que não é de esquina a indicação 

de “cantando como um violoncelo” (Andrade, 1984, p. 72); em Temperando, “como o rufar 

de tambores” (Ibid, p. 21); em Beliscando Forte, “burlesco (fagote)” e “seco como 

xilofone” (Ibid, p. 49 e 51). 

A busca por uma escrita musical nacional era uma constante intenção do 

compositor. Na 1ª. Fantasia para Piano e Orquestra (1929), estreada em 1931, Mignone, 

comprometido com as novas idéias nacionalistas, começa a explorar ritmos brasileiros 

como o maxixe. Entretanto, tal exploração composicional não era exclusiva: sua grande 

influência italiana é explicitada pela Sra. Josephina Mignone ao afirmar que “corria nas 

veias dele o sangue italiano... Sempre na vida dele, durante o tempo que eu convivi com 

ele, 22 anos, sempre senti as tendências dele italianas... Aquelas árias todas, até nas valsas a 

gente sente...” (2005). Outra influência é observada por Martins ao afirmar que Mignone 

sempre teve admiração por Debussy. O autor observa que o estilo do compositor era 

“profundamente timbrístico e este gosto pelo som inusitado vem prioritariamente de 

Debussy” (apud Mariz, 1997, p. 76). Tal admiração também é corroborada por Mário de 

Andrade ao enfatizar uma “atração [de Mignone] permanente por Debussy e Ravel” (apud 

Mariz, 1997, p. 20). 

A versatilidade e domínio composicional adquiridos pelo compositor é declarado 

pelo próprio Mignone, aos 82 anos: 

                                                 
6  Mignone reconhece que O Inocente não tinha nada de brasileira e só escreveu essa ópera, que tem 
um argumento espanhol, por uma motivação amorosa: “me apaixonei por uma escritora espanhola” (Mignone, 
1991, p. 5). 
7  Para se ter uma idéia de amizade que unia Mário de Andrade e Francisco Mignone, Bandeira afirma 
que para avaliar a falta que Mário de Andrade deve ter feito a Mignone “é preciso ter visto os dois 
conversarem, discutirem, brigarem, como eu os vi no apartamento da Praia do Flamengo” (Bandeira apud 
Mariz, 1997, p. 25). 
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Na idade a que cheguei, posso afirmar que sou senhor e dono, de direito e fato, de 
todos os processos de composição e decomposição que se fazem e usam hoje e 
amanhã. Nada me assusta e aceito qualquer empreitada desde que possa realizar 
música. (...) Posso escrever uma peça em dó maior, sem dor nem pejo, assim como 
elaborar conceitos de música tradicional, impressionista, expressionista, 
dodecafônica, serial, cromática, atonal, bitonal, politonal, e quiçá, se me der na 
telha, de vanguarda com toques concretos, eletrônicos, desfazedores de 
multiplicadas faixas sonoras. Tudo se pode realizar em arte, desde que a obra traga 
uma mensagem de beleza e deixe no ouvinte a vontade de querer ouvir mais vezes 
as obras (apud Mariz, 1997, p. 48). 

 

Uma amostra de tamanha versatilidade será posteriormente observada nas 

ponderações sobre as Quatro Líricas (1938), assim como a influência já mencionada de 

Mário de Andrade, que o fez pesquisar melodias e ritmos brasileiros. Sendo muito ligado 

aos grandes poetas da época, começa, em 1938, a utilizar-se de textos de Carlos Drummond 

de Andrade e Manuel Bandeira em suas canções. 

Manuel Bandeira (1886-1968), poeta pernambucano, escreveu ensaios críticos, 

trabalhos de história literária universal e nacional além da famosa autobiografia literária 

Itinerário de Passárgada. Em São Paulo, aos 18 anos (1904), contrai tuberculose 

pulmonar. Abandona seus estudos e volta para o Rio de Janeiro, onde já morava desde 1890 

e começa uma “peregrinação por cidades serranas em busca de casas de repouso e bom 

clima para os pulmões” (Fonseca, 2002, p. 110-111). A doença lhe traz o senso da presença 

da morte, e esta se torna uma das temáticas mais constantes em sua poesia. 

 Norma Goldstein (Apud Lopez, 1987) afirma que os três primeiros livros de Manuel 

Bandeira (A Cinza das Horas, Carnaval, e Ritmo Dissoluto), fariam parte da primeira fase 

do poeta, relacionada à poesia parnasiana e penumbrista8. Ritmo Dissoluto, de 1924, 

aparece como obra de transição porque “permanecem características do primeiro conjunto - 

penumbrista - e acentuam-se gradativamente os traços modernistas que dominam a poesia 

de Bandeira após 1930”, analisa Goldstein (Ibid, p. 18). Tal afirmação é corroborada pelo 

                                                 
8  Característica da poesia simbolista que gira em torna da estética da atenuação: atenuação psicológica 
(sentimentos de languidez, indecisão, atitude contemplativa, ambigüidade); atenuação da captação sensorial 
(meia-luz: crepúsculo ou penumbra, meio-tom: murmúrio, nasalização, movimentos suaves e lentos); 
atenuação no plano da sintaxe funde-se com o nível semântico; atenuação do ritmo, o que já prepara o 
caminho para o modernismo; atenuação da temática com o uso de temas “banais”, ao invés dos temas 
“nobres”, em direção à temática do cotidiano, freqüente na poesia modernista (Goldstein apud Lopez, 1987, p. 
9). 
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próprio escritor ao declarar: “a mim me parece bastante evidente que o Ritmo Dissoluto é 

um livro de transição entre dois momentos da minha poesia” (Bandeira, 1990, p. 67). 

 É justamente neste livro de transição, Ritmo Dissoluto, que está o poema de uma das 

Quatro Líricas, O menino doente. Sobre esse poema, Moraes (1962) afirma que 

 

(...) em Ritmo Dissoluto, esse é um dos poemas que são mais representativos da 
poética de Manuel Bandeira, aqueles que revelam integralmente a alma do poeta 
diante dos fatos do mundo. (...) Neste poema acham-se alguns dos principais 
motivos da poesia de Manuel Bandeira: a criança, a doença, a mãe, e as cantigas 
que sua memória reteve (p. 102). 

 

A partir de Libertinagem (1930), Manuel Bandeira entra definitivamente no 

movimento Modernista Brasileiro. Seguem-se então os livros Estrela da Manhã9 (1936), 

Opus 10 (1952), Lira dos cinquent’anos e Belo-Belo, editadas em Poesias Completas 

(1944) e Mafuá do Malungo (1948). Nota-se uma reviravolta na escrita poética do autor 

com o uso de humor e ironia sem perder a alma amargurada e solitária que a cada instante 

reconduz o poeta à nostalgia10. 

O escritor era “efetivo conhecedor da melhor tradição da literatura portuguesa, (...) 

literatura e artes do período colonial ou do romantismo” além de ter exercido um “papel 

significativo na divulgação da arte e da literatura modernas e na modificação da forma de 

apreciá-las”. O poeta, que tocava violão, era também um amador de música e artes plásticas 

(Guimarães, 1997, p. 7). 

A música, em especial, exerceu uma profunda atração em Bandeira. “Não há nada 

no mundo que eu goste mais do que de música. Sinto que na música é que conseguiria 

exprimir-me completamente” (Bandeira, 1990, p. 51). Essa atração pode ser claramente 

percebida em sua poesia. Franklin de Oliveira (apud Bandeira, 1990) afirma que a 

musicalidade da poesia de Bandeira “resulta da natureza intrínseca da emoção poética: (...) 

música que começa onde a palavra acaba” (p. 31). O mesmo autor descreve dois tipos de 

musicalidade na poesia banderiana: uma musicalidade latente e recôndita, que é a “mais 

freqüente em Bandeira” e outra mais audível, como em Berimbau em que “o verso, pela 

vibração de suas células, atinge os limites da música pura” (Ibid). 

                                                 
9  Neste livro estão os poemas Cantiga e D. Janaína, canção I e IV das Quatro Líricas (1938). 
10  Dicionário de Literatura Brasileira, 1976, p. 85-86. 
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Oliveira ainda constata que 

 

nenhum poeta brasileiro tem servido mais do que Bandeira à necessidade de 
expressão artística dos grandes compositores brasileiros: Villa-Lobos, Camargo 
Guarnieri. Justamente porque descobrem a musicalidade latente de Bandeira, nela 
nossos compositores sentem que podem inserir a sua musicalidade propriamente 
musical (Ibid, p. 31). 
 

Bandeira confirma suas intenções musicais declarando que “o texto será um como 

que baixo-numerado contendo em potência numerosas melodias” (Bandeira, 1990, p. 69). 

Tal interesse musical foi grandemente explorado através de parcerias com compositores. 

As colaborações do poeta com os músicos ocorriam de três formas: ou estes 

forneciam melodias para que Bandeira colocasse os versos, ou os compositores escolhiam 

poesias de textos já publicados, ou encomendavam ao poeta a poesia sobre um determinado 

tema para uma obra intentada. Escrever o texto para uma melodia já composta era tido pelo 

escritor com algo de “amargar” pela necessidade de conhecer as dificuldades características 

vocais da disposição de algumas vogais em determinadas alturas. Compositores como 

Villa-Lobos, Radamés Gnatalli e Francisco Mignone foram alguns que lhe encomendaram 

poesias para canções. 

Mignone e o poeta desfrutavam de uma próxima amizade e tal fato fica claro em 

algumas declarações de Bandeira sobre o compositor, como a na palestra realizada no 

Teatro Municipal de Rio de Janeiro, em 1955, por ocasião do Festival Francisco Mignone: 

 
amigo que tanto estimo, o músico que tanto admiro. (...) Mignone deu à voz de 
meia dúzia de meus poemas um timbre de eternidade que eles não tinham; pôs toda 
a noite dentro da minha noite, igualou em doçura a mão amada naquele carinho em 
minha testa, reduplicou as graças e sortilégios de dona Janaína, ungiu de grave 
religiosidade, ele que se confessa não-católico, o texto das Alegrias de Nossa 
Senhora (Bandeira apud Mariz, 1997, p. 23) 11. 
 

Em Correspondência Mário de Andrade e Manuel Bandeira (Moraes, 2001) as 

citações a Francisco Mignone são de caráter bem familiar e íntimo, como o recebimento de 

algum pagamento (p. 665), a leitura do libreto Café, de Mário de Andrade, na casa de 

Mignone (p. 666), desenhos de Mignone enviados num bilhete de Bandeira, ou 

simplesmente Bandeira comunicando que “Hoje vou jantar com Mignone” (p. 671). Tal 

                                                 
11  Nessa declaração Manuel Bandeira se refere a duas das quatro canções do ciclo que é objeto de 
estudo do presente artigo: Dentro da noite e D. Janaína. 
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amizade foi amistosamente confirmada pela viúva de Mignone, Sra. Maria Josephina, ao 

declarar que 

 
(Bandeira) freqüentava a nossa casa, (...) jantava conosco, tomava lanche conosco, 
eu tive muito contato com Manuel Bandeira, ele era uma figura encantadora. O 
relacionamento com Mignone era o mais amigo possível, o mais de afinidade, (...) 
um grande poeta e um grande músico. O Mignone chamava ele de Mané, e ele 
chama o Mignone de Chico. Era Chico e Mané! (Mignone, M.J., 2005). 
 

 Mário de Andrade observava com muita satisfação que a corrente nacionalista já 

tinha envolvido os dois artistas e menciona a composição de ciclos de canções, em 1938, 

por parte de Mignone, utilizando poemas de escritores modernos (Andrade, 1963). 

 Esse referido ano é exatamente o de composição do ciclo Quatro Líricas (1938), 

objeto de estudo da presente pesquisa. Mignone enfeixa quatro poemas de Manuel 

Bandeira, Cantiga, O menino doente, Dentro da noite e D. Janaína e compõe então 

algumas das mais representativas obras do repertório camerístico cancional brasileiro. O 

compositor utilizou, ao todo, treze poemas de Bandeira em canções que se encontram 

listadas na Tabela 1. 

 

Canções Editoras e data de publicação 
A estrela  Mangione, 1942. 
Berimbau Impressora Moderna, 1942. 
Cantiga Ricordi Brasileira, 1938 
Dentro da noite Ricordi Brasileira, 1938. 
Desafio Impressora Moderna, 1942. 
Dona Janaína 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 mão na minha testa Impressora Moderna, 1942 
Solau do desalmado Impressora Moderna, 1943 

 

Tabela 1: Canções de Francisco Mignone com texto de Manuel Bandeira. 
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 Todas estas canções foram compostas antes da década de 50, fase anterior às 

experimentações e ao afastamento das tinturas nacionalistas. Com exceção de O anjo da 

guarda, todas as canções já foram editadas. A parceria entre compositor e poeta revelou-se 

profícua e fluente, evidenciando uma afinidade artística significativa entre dois amigos que 

nutriam uma admiração mútua. As Quatro Líricas (1938) de Francisco Mignone com 

poesia de Manuel Bandeira representam um pequeno universo de composições bem 

construídas e de grande substância dramático-musical, o que poderá ser observado nas 

análises que seguem. 
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3. Quatro Líricas (1938) 

 

 Francisco Mignone foi um dos compositores brasileiros que mais escreveu canções, 

totalizando mais de 220 obras. Sobre elas o compositor comenta: 

 

Realmente eu tenho muita facilidade para escrever para vozes, porque, além de ter 
trabalhado com vozes, dei também algumas aulas de canto. Em Milão fui 
acompanhador de várias professoras de canto para ganhar dinheiro. Eu estava muito 
perto da maneira de ensinar, conhecia o canto, suas possibilidades. Então quando 
escrevo estou trabalhando bem, sei o que o canto pode fazer. Mesmo as canções, 
talvez elas não sejam muito originais, mas que estão bem escritas para canto, disso 
eu tenho certeza (Mignone, 1991, p. 12). 

 

 Diferentemente de Camargo Guarnieri, outro compositor muito influenciado pelas 

idéias nacionalistas de Mário de Andrade, “quase a metade de sua produção vocal [de 

Mignone] tem textos em espanhol, em francês e em italiano” (L.H.Corrêa apud Mariz, 

1997, p. 15), prática que nunca abandonou, talvez por sua vasta cultura e sua grande 

facilidade de compor. Muitas destas canções encontram-se entre as mais populares do 

repertório de canto erudito brasileiro, sendo que “nenhum cantor as ignora no Brasil. E no 

estrangeiro muitos, de reputação internacional, as fazem ouvir em seus concertos” (Ibid). 

Mário de Andrade ressalta que 

 
as canções de Francisco Mignone são de uma vocalidade rara, e várias vezes tenho 
ouvido de cantores a confissão de serem elas as únicas brasileiras que não exigem 
esforços falsos, nada compensadores musicalmente e as únicas que não fatigam. 
Desde o ano passado [1938] Francisco Mignone vem se dedicando a pôr em música 
pequenos ciclos de poemas dos nossos melhores poetas modernos (Andrade, 1963, 
p. 311).  

 

 Mignone compôs as Quatro Líricas12, justamente no ano de 1938, utilizando quatro 

poemas de Manuel Bandeira. Cada uma das quatro canções tem sua especificidade e uma 

temática diferente. Em Cantiga vê-se o eu lírico do poeta absorto nas imagens do mar e na 

sua representação; já em O menino doente percebe-se a preocupação dramática na 

delineação de distintas personagens como o narrador, a mãe, a santa e o menino que não 

                                                 
12  O título de Quatro Líricas é também utilizado pelo compositor em outras obras: Quatro Líricas de 
1942, com outros versos também de Manuel Bandeira e Quatro Líricas Brasileiras de 1950, com versos de 
Gabriel de Lucena. 
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participa no diálogo, mas está representado na cena; na canção Dentro da noite a escrita 

musical seresteira descreve a paisagem do poema trazendo uma sensação de atmosfera 

noturna; e, concluindo o ciclo, vê-se claramente D. Janaína ao som de tambores e envolta 

numa ambientação musical de inspiração ritualística africana. 

 Alguns aspectos, tanto musicais quanto poéticos, permeiam as Quatro Líricas 

(1938), ou seja, são utilizados de maneira recorrente a ponto de se constituírem em 

elementos estruturais e determinantes na construção de cada canção. Dentre os aspectos 

musicais, destacam-se: o uso do 1º grau com função de dominante; utilização sistemática da 

escrita de acordes na mão direita em 1ª inversão; o emprego de harmonia quartal; o uso de 

nota pedal; e a presença de linha melódica descendente atuando como terminação ou 

ligação entre períodos. 

 No que tange os aspectos poéticos, pode-se observar que em todas as canções 

encontram-se figuras sobrenaturais do gênero feminino: em Cantiga, aparece a Estrela 

d’Alva13, Rainha do Mar; em O menino doente, uma santa que continua o ninar da mãe; em 

Dentro da noite, a alma penada de uma criança, e uma santa; e, em D. Janaína14, o próprio 

título já é uma referência a Iemanjá, Rainha do Mar. 

 Não se percebe, por parte do compositor, uma preocupação na construção de temas 

musicais que perpassem todas as canções no sentido de criar uma estruturação cíclica típica 

do estilo romântico do século XIX. Porém, tais aspectos acima relacionados demonstram 

uma preocupação na seleção dos elementos, tanto poéticos como musicais, para a 

composição de Quatro Líricas (1938) no sentido de união de diferentes estilos musicais e 

poéticos. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
13  Outra designação de Iemanjá. Ver Câmara Cascudo: Dicionário do Folclore Brasileiro. Ed. Global, 
2000, 9ª. Ed. 
14  Orixá da religião afro-brasileira candomblé que se manifesta nas águas. Também referida como 
Inaê, Janaína, Princesa do Arocá, Princesa do Mar, Rainha do Arocá, Rainha do Mar e Mãe d`água. Ver 
Câmara Cascudo: Dicionário do Folclore Brasileiro. Ed. Global, 2000, 9ª. Ed. 
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3.1. Relação texto-música 

 

 A identificação das relações de analogias e figuras, tanto literárias quanto musicais 

nas canções, reclama uma conceituação estética sobre a natureza mesma da música. No 

artigo de Ilza Nogueira (2004) o modelo semiótico adotado para o estudo das relações 

texto-música nas canções de Oswaldo de Souza aponta para a necessidade do entendimento 

do “conteúdo imaginativo, a natureza poética do discurso musical” (p. 8) e a utilização de 

termos como “figuras de linguagens musicais” envolvendo metáforas15 e metonímias16. Já 

no artigo de Marcos Nogueira (2003) vê-se não uma abordagem semiótica, mas um enfoque 

advindo da teoria literária fundamentada principalmente nos estudos de W. Iser (1996) 

sobre ficção e imaginação. Nos dois casos fica clara a necessidade de uma outra linguagem, 

que não a musical, para tradução da experiência musical. A metáfora, segundo Marcos 

Nogueira, se torna uma 

 

tradutora indispensável na experiência estética com a música, um mecanismo 
lingüístico com o qual expressamos a produção do imaginário quando ativados 
pelos recursos ficcionais dos sons (2003, p. 2). 

 

 Caznok (2003), provendo uma abordagem sinestésica17 do fazer musical, corrobora 

a colocação ao afirmar que “sem dúvida, em um repertório vocal a visão cumpre um papel 

quase tão significativo quanto o da audição. A simples presença de um texto pode servir 

como estímulo à imaginação visual e essa questão já era evidente desde os madrigais do 

renascimento” (p. 25). 

Dessa forma, na enumeração de relações entre a poesia e a música nas Quatro 

Líricas (1938), imagens serão evocadas e analogias construídas com base na investigação 

das construções poéticas utilizadas e na abordagem interpretativa sugerida por Stein e 

Spillman. Aspectos relativos ao material compositivo das canções - dentre eles a melodia, o 

                                                 
15  “Uma comparação abreviada, ou seja, da qual se retirou a expressão ‘como’ ou similar” (Goldstein, 
2003, p. 65). 
16  “Emprego de um termo pelo outro, numa relação de ordem: causa efeito; sinal pela coisa 
significada; continente pelo conteúdo; possuidor pela coisa possuída” (Ibid, p. 66). 
17  Sinestesia: “Do grego sýn, reunião, a ação conjunta + aísthesis, sensação, a sinestesia é definida 
como a mistura espontânea de sensações. E considerado um fenômeno perceptivo pelo qual as equivalências, 
os cruzamentos e as interações sensoriais se expressam” (Caznok, 2003, p. 110). 
 



 

  

2

ritmo e a harmonia - e todas as mudanças significativas advindas desse material serão 

abordadas e analogicamente relacionadas com o texto. 

 Investigando as Quatro Líricas (1938) pôde-se notar que cada canção tem seu estilo 

musical bem definido: em Cantiga, a escrita profundamente impressionista cria através da 

harmonia uma escrita diferenciada, uma pintura musical ambientadora do texto e 

individualizante do acompanhamento; já em O menino doente, Mignone explora todas suas 

habilidades dramáticas, sendo ele mesmo um compositor de ópera, mostrando diversas 

personagens e criando uma ambientação ora soturna, ora sobrenatural; Dentro da noite traz 

à tona toda a influência seresteira das famosas Valsas de Esquina, por meio de uma base 

harmônica relativamente simples (VII-I-V-I; II-I-V-I) e contracantos melódicos elaborados 

que perpassam as vozes instrumentais desenhando uma trama contrapontística facilmente 

identificável com o gênero musical “chôro”; fechando o ciclo, toda a força rítmica e de 

caráter ritualista das religiões africanas ganham vida em D. Janaína, numa busca de 

representação da figura de Iemanjá e suas aventuras amorosas. Seguir-se-á, então, a 

identificação de analogias criadas entre a poesia de Manuel Bandeira e a leitura musical da 

mesma por Francisco Mignone. 

Cantiga se inicia com uma textura relativamente complexa, com contraponto 

formado entre a escrita homofônica das vozes externas e a figuração rítmica na voz 

intermediária, escrita que se repete no poslúdio (Fig. 1).  

 

 

Figura 1: Cantiga, c. 1-3. 
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Certa tensão já é criada pela presença de uma melodia calma sobre o ritmo constante 

e inquieto do trêmulo gerando uma dubiedade de sensações. Essa escrita escolhida por 

Mignone para iniciar a canção que evoca o mar, pode ser entendida como uma tentativa de 

representar o movimento das ondas, o que é corroborado por Caznok (2003) ao afirmar que 

na representação de águas e ondas, trêmulos, trinados, figurações com repetidos 

movimentos ascendentes e descendentes são procedimentos musicais comuns na história da 

música ocidental (p. 99). 

Porém, entendendo a introdução e o poslúdio não só como uma “coreografia” 

musical do texto, mas como uma adição de informação, percebe-se que o compositor cria, 

musicalmente, uma ambientação para o poema que começará a ser cantado apenas oito 

compassos depois. Essa ambientação seria de caráter psicológico, visto que os elementos 

musicais acima descritos geram uma tensão intrínseca e também se relacionam ao estilo 

poético de Manuel Bandeira ao procurar quebrar uma expectativa com palavras que deixam 

dúvida sobre a primeira idéia colocada. Mignone captou a falsa impressão de tranqüilidade 

contida na poesia. O texto começa com versos aparentemente felizes: “Nas ondas da praia / 

Nas ondas do mar / Quero ser feliz”. Porém, é patenteada a ambigüidade de sentimentos de 

paz/angústia, tranqüilidade/inquietude no verso “Quero me afogar”. Ora, quem quer se 

afogar não vivencia exatamente uma sensação de tranqüilidade e paz. A esse respeito, 

Holanda (Apud Bandeira, 1990) afirma que 

 

justamente a imagem do movimento da queda d’água, que sobrevive longamente à 
fase inicial, é a esse respeito característica. Em algumas ocasiões, seu canto – 
mágoa da água da fonte, água do oceano, água de pranto, água do rio, água da 
chuva, água cantante das nevadas - é apenas uma companhia docemente nostálgica 
para o desencanto do poeta, e então pode tornar-se seu “Afável refrigério” (p. 16). 
 

 Através da dinâmica em pianíssimo, com a indicação de muito leve, Mignone utiliza 

recursos timbrísticos de caráter impressionista como a “utilização de vários planos 

melódicos”, a “necessidade de se exprimir através de intervalos não habituais como o 

suceder de quartas e quintas em pp”, e o uso de “blocos de acordes se movimentando 

paralelamente, ou em sentido contrário, criando clima timbrístico especial” (Martins, 1982, 

p. 43-46), para tentar transmitir a sutileza e ambigüidade de sentimentos. Apesar de 

Mignone ter indicado a armadura de Mi menor, a canção começa no modo dórico de mi e a 
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primeira polarização que remete a uma ambientação tonal ocorre no c. 9, com o acorde Fá # 

menor (Fig. 2). 

 

 

 

Figura 2: Cantiga c. 9.  

  

A tensão de elementos em Cantiga já surge desde a escolha do andamento e do 

caráter da canção. Stein e Spillman observam que poemas com versos curtos tendem a ser 

mais vívidos18 (p. 33). Entretanto, Mignone escolheu um andamento calmo, sem figuras 

rítmicas curtas na linha vocal para o poema escrito em redondilha menor19, tido como um 

verso curto. Outro dado importante é que o compositor utilizou recursos expressivos 

musicais diferentes em cada estrofe, gerando assim, durante a peça, uma ambientação 

própria para cada seção. 

 Na seção I (c. 9-12), com a entrada da voz, a tensão gerada pela harmonia e pelos 

ritmos contrastantes da introdução já é imediatamente estabelecida. A primeira estrofe 

sugere a tonalidade de Fá # menor e a melodia é de vocalização silábica. A linha melódica 

do piano, cromática e descendente (Fig. 4) secunda e contrasta com a vocal, de caráter 

ondulante (Fig. 3). A parte do piano não se limita a dobrar a linha melódica e apresenta 

uma nova melodia. Ambas possuem movimentação descendente, porém a forma como 

fazem esse movimento é diferenciada. 

 

 

                                                 
18  Ver poema completo no Anexo I. 
19  Verso com cinco sílabas poéticas. 
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Figura 3: Cantiga, c. 8-10. 

 

 

Figura 4: Cantiga, c. 9-11. 

 

O encadeamento harmônico dos acordes de Si m 7ª 9ª (IV) – Dó# 9ª (V) gera uma 

tensão, através também do crescendo, que culmina com a palavra “afogar” (c. 12), na nota 

mais aguda da canção e justamente na palavra que contrasta com a palavra chave anterior 

“feliz” (Fig. 5). 

 

 

 

Figura 5: Cantiga, c. 11-12. 

 

 A partir do começo da segunda estrofe, seção II (c. 13-17) ocorre uma mudança de 

atmosfera significativa na música. O crescendo dos c. 11-12 acaba num piano, o que gera 

um anticlímax. A textura, antes com o trêmulo incessante, muda para acordes 

homorrítmicos, e a tensão criada até então é interrompida por uma pretensa calma rítmica 



 

  

2

no acompanhamento ao surgir a pergunta: “Nas ondas da praia / Quem vem me beijar?” 

(Fig. 6).  

 

 

Figura 6: Cantiga, c. 13-14. 

 

Tal pergunta é enfatizada ritmicamente das seguintes maneiras: com o uso da maior 

pausa, na parte do canto (c. 14-15), gerando um suspense; pelo acorde do piano no c.15 que 

durante a canção é o de duração mais longa; e pelas notas ornamentais de curta duração que 

são executadas após a indagação, podendo representar tanto a pergunta que acabou de ser 

feita quanto como uma antecipação da resposta, no caso, tentando já evocar a localização 

da “estrela d’alva”. A resposta à pergunta feita é enfatizada com uma mudança na escrita 

pianística: pode-se dizer que no c. 15 -17, pela primeira vez, Mignone utiliza uma escrita 

idiomática pianística ao não evocar o timbre de cordas, mas, buscar através da utilização do 

pedal de sustentação, uma abertura da ressonância do instrumento, explorando os 

harmônicos do piano. Por cima dessa trama harmônica é que a linha vocal se desenha com 

o verso “Quero a estrela d’alva / Rainha do mar” (Fig. 7).  
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Figura 7: Cantiga c. 15-17. 

 

 Toda essa ênfase dada musicalmente por Mignone se dá justamente quando surge, 

no poema, uma figura sobrenatural. A estrela d’alva a que Manuel Bandeira se refere é uma 

das designações da figura mítica de Iemanjá, tida como rainha do mar. Pode-se também 

entender as notas ornamentais de curta duração do c. 15 como uma representação da estrela 

d’alva, por seu aspecto ascendente e de timbre delicado, como citando uma estrela que 

aparece. 

Poeticamente, é de suma importância a observação da pontuação para a criação do 

rítmico dos versos. Stein e Spillman (1996) afirmam que as “pontuações determinam o 

tempo e a forma das linhas poéticas dentro das frases vocais” (p. 34). Esta é a única estrofe 

que tem uma pontuação no 2º verso. Todas as outras só possuem pontuação no 4º e último 

verso. Pode-se observar que Mignone respeitou claramente a pontuação da poesia de 

Bandeira, pois uma interrogação quebra a fluência dos quatro versos da 2ª estrofe e tal 

suspensão é reforçada na música.  

Na terceira e última estrofe, seção III (c. 18-21), pela primeira vez, a linha vocal não 

assume contornos ondulantes, mas se caracteriza por uma melodia descendente e cromática 

(Fig. 8).  

 

 

Figura 8: Cantiga, c. 18-19. 
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Segundo Goldstein (apud Lopez, 1987) a repetição do verso inicial não significa 

pura cópia, mas sim uma “ampliação do sentido” (p. 14). Sendo assim, existe uma mudança 

musical importante feita por Francisco Mignone, contrastando o início e o fim. O verso 

“quero ser feliz” (c. 11) do inicio, devido às mudanças harmônicas e pelo movimento 

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

9). 

 

 

Figura 9: Cantiga, c.11-12. 

 

Já no verso “quero ser feliz” do c. 18, a indeterminação harmônica causada pelo 

encadeamento quartal, cromático e descendente mais a nota-pedal do baixo sugerem um 

sentido de cansaço e resignação (Fig. 10). 

 

 

Figura 10: Cantiga, c. 18-19. 
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A indicação de mudança na temporalidade de mais devagar e retard. refere-se à 

perda de contato com a realidade por parte por narrador como que se deixando levar pelo 

acompanhamento, formado pela passagem cromática. A linha melódica da mão esquerda no 

c. 19 soa, nesse contexto, como uma confirmação da frase da linha vocal, denotando 

consentimento e concordância (Fig. 11). 

 

 

Essa é a única estrofe em que o acompanhamento dobra inteiramente a linha vocal. 

Entretanto, observando-se o trecho sob outra perspectiva, o mais coerente seria dizer o 

contrário, que a linha vocal está dobrando o acompanhamento, pois, desde a entrada da voz, 

o piano vem delineando uma linha melódica descendente enquanto a voz desenha uma 

melodia ondulante. 

Uma imagem possível para a compreensão da ambientação da canção é a de que o 

piano retrata o mar, evocando essa imagem na abertura da canção sendo que após a 

participação do cantor só resta novamente o mar. Como já mencionado, uma repetição não 

é mera retomada de algo, mas uma ampliação do significado dessa informação (Goldstein, 

apud Lopez, 1987, p. 14); tem-se a sensação de que o narrador fica em suspenso, como que 

flutuando numa sonoridade modal (Mi frígio) e sem resolução do encadeamento dos 

acordes, pois termina no II grau desse modo. Sabendo que a morte é uma temática 

constante da poesia de Manuel Bandeira, poderia se pensar numa suspensão da vida do 

narrador, tanto como uma morte real ou como uma morte metafórica, uma fuga da 

realidade. 

 Caznok (2003) identifica que, sinestesicamente, os “sons agudos são 

experimentados como claros, e os graves como escuros” (p. 111). Pode-se entender a parte 

pianística dessa canção como uma gradação de um registro claro para um registro escuro, 

 

Figura 11: Cantiga, c. 18-20. 
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através de um movimento ondulante, caracterizando um direcionamento do pathos da 

canção para uma fuga da realidade ou visão pessimista para a resolução dos problemas que 

supostamente seriam afogados no mar. 

A peça então atinge seu ponto culminante grave nos versos “Quero ser feliz/ Nas 

ondas do mar/ Quero esquecer tudo/ Quero descansar” (c.17-21) onde se encontram as 

notas mais graves da peça. Chega-se então ao ponto mais “escuro” da canção, novamente 

podendo sugerir o descanso da “morte” conotativa ou denotativa (Fig. 12). 

 

 

Figura 12 Cantiga, c.17. 

  

Essa relação sinestésica de agudo/claro e grave/escuro é utilizada em Cantiga de 

maneira a dar sustentação à construção da atmosfera emocional do poema, sem, contudo, 

interferir na dubiedade de sentido dos versos. 

A temática da morte também se encontra em O menino doente. Neste poema 

“acham-se alguns dos principais motivos da poesia de Manuel Bandeira: a criança, a 

doença, a mãe, e as cantigas que sua memória reteve” (Moraes 1962, p. 102). A entrada de 

cada uma dessas temáticas na canção é retratada por Mignone de uma maneira específica e 

precisa, pois a relação daquele que compõe com o texto poético é feita de escolhas de 

elementos musicais que o compositor pensa serem mais adequados àquele tema ou poesia.  

 Na canção O menino doente, Mignone escolheu como sonoridade inicial para o 

texto o modo lócrio de sol bemol. Persichetti (1985, p. 33) afirma que os modos, como 

objeto de trabalho do compositor, podem ser ordenados por suas características tensionais. 

 

O maior número de bemóis que pode ser aplicado a uma escala modal em um tom 
particular produzirá o modo mais “sombrio”, o Lócrio. Tirando bemóis (e então, 
acrescentando sustenidos) na ordem diatônica de escritura se produzirá uma 
ordenação dos modos do ‘mais sombrio’ ao ‘mais brilhante’. O modo dórico é o 
ponto médio e fixa a norma (p. 33). Trad. Gisele Pires, 2005. 
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 Fundamentado nessa afirmação, pode-se estabelecer a relação entre o modo lócrio, 

tido como o mais sombrio, e a escolha do mesmo por Mignone e inferir que o compositor 

tenha escolhido essa escala justamente para criar a ambientação necessária para a estória 

dramática contida no poema. O modo lócrio é raramente utilizado, e como a poesia fala de 

um menino doente, tal escolha pode refletir a busca por um ambiente de tristeza como, por 

exemplo, um quarto num ambiente sombrio ou de penumbra. 

 Na seção I (c. 1-7), o piano começa com o que se pode chamar de motivo (c. 1) 

formado por um intervalo de terça maior descendente (Fig. 13). Tal desenho melódico é 

recorrente e evoca cantigas de ninar, referindo-se ao poema que mostra a mãe embalando o 

menino e tentando fazê-lo dormir20. Daqui em diante tal desenho melódico será referido 

como motivo do ninar21. 

 

Figura 13: O menino doente, c. 1. 

 

A linha melódica desenhada na fala do narrador (c. 1-7), através de notas repetidas 

se baseia fortemente na fala, num estilo recitativo, pois o narrador está introduzindo o 

contexto do drama que se desenrolará ao longo da canção (Fig. 14). O acompanhamento dá 

apoio ao recitativo vocal mediante quintas paralelas que se movimentam ondulatoriamente 

podendo retratar o embalar do menino pela mãe. Também se pode considerar tais quintas 

paralelas como uma referência à escrita musical sacra polifônica do Séc. IX, o organum 

paralelo. Mignone, deste modo, antecipa o aparecimento da personagem sobrenatural, uma 

santa, na canção, através de tal referência musical à religiosidade (Fig. 15). 

 

 

                                                 
20  O intervalo de 3ª descendente ou descendente é muito utilizado em canções de ninar (Lullaby, 
Dorme neném...). 
21  Tal motivo também aparece em O menino doente com o intervalo de 4ª ou de 2ª. 
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Figura 14: O menino doente, c. 3-6. 

 

 

Figura 15: O menino doente, c. 4-6. 

 

 Na seção II (c. 8-12), com a entrada da mãe, a melodia se transforma assumindo 

contornos mais desenhados e aumento das distâncias intervalares. O modo se modifica para 

jônico (sol b maior) Tal escrita enfatiza o caráter emocional da canção maternal e de sua 

relação com o menino (Fig. 16). 

 

 

Figura 16: O menino doente, c. 8-9. 

 A parte do piano e a linha vocal retornam novamente ao motivo do ninar. Quando a 

mãe fala “Dorme... Dorme...” (c. 10-11) tal palavra é musicada com o motivo do ninar que 

até então só havia sido feito pelo piano. Um acorde suspensivo, inconcluso, é utilizado no 

c. 12 para denotar o adormecimento da mãe interrompendo sua fala. O sono da mãe 

também é retratado pela direção descendente da linha melódica (Fig. 17).  
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Figura 17: O menino doente, c. 10-12. 

 

 A região tanto do piano quanto da voz é modificada na seção III (c. 13-15) para a 

entrada do narrador e o desenho descendente também é mantido, fazendo ainda referência à 

sonolência e o adormecer da mãe. O acompanhamento novamente volta às quintas paralelas 

e apenas sustenta o recitativo do narrador (Fig. 18). 

 

 

Figura 18: O menino doente, c. 13-15. 

  

No começo da seção IV (c. 16-21) um novo tom é escolhido, Ré M. É como se a 

mudança tonal trouxesse a luz, contrastando dessa forma com a escuridão do lócrio, 

(bemóis). O ritmo da parte do piano sofre um adensamento e a escrita do acompanhamento 
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remete ao som de cordas22. Esse trecho narrativo é acompanhado por acordes, porém, desta 

vez, com figuras de menor duração (colcheias) e com a articulação em staccatos durante a 

apresentação da santa. A intenção de cordas, através da escrita, é utilizada para marcar uma 

diferença no acontecimento a seguir: o aspecto celestial da santa23. O procedimento de 

mudança de ritmo, andamento e caráter enfatiza o caráter sobrenatural desse evento (Fig. 

19). 

 

 

Figura 19: O menino doente, c. 16. 

 

 Na Seção V (c. 22-27), volta à cantiga de ninar e, por conseguinte, seu motivo 

melódico, que embala O menino doente. Continuando a cantiga que a mãe não terminou, a 

santa entoa “Dorme, meu benzinho...” (c. 25), e a palavra “benzinho”, que aparece somente 

essa vez na peça, é musicada com o maior intervalo melódico da canção, uma 7ª maior, 

descendente (Fig. 20). Tal diferenciação pode ser entendida como uma ênfase a tal palavra, 

porém, talvez sua maior importância resida no portamento indicado entre as duas notas do 

intervalo. É possível pensar esse intervalo portato, um tanto sombrio, em pp, simbolizando 

a possível morte da criança.  

 

Figura 20: O menino doente, c. 24-25. 

                                                 
22  Como se fossem golpes decididos e curtos com o meio do arco, fazendo com que este ricocheteie 
levemente nas cordas. 
23  Na Paixão segundo S. Mateus de J.S.Bach a orquestra circunda as aparições de Cristo com um 
“halo” ou auréola, por meio do naipe de cordas. (Caznok, 2003, p.88). 
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Nos c. 26 e 27, Mignone introduz na escrita do piano uma nova idéia, ainda não 

utilizada na canção: um arpejo em tercinas de semicolcheias que conduzem a uma terça de 

longa duração (Fig.21). Essa escrita pode ser interpretada como um clichê composicional 

para dar o sentido de finalização da peça, ou, do ponto de vista metafórico, ser considerada 

como a confirmação da idéia de morte delineada pela linha vocal no compasso anterior (c. 

25), de que realmente houve um descanso da criança, um descanso final. 

 

 

Figura 21: O menino doente, c. 25-26. 

 

 Já em Dentro da noite, Mignone escolheu uma escrita musical evocativa da seresta, 

música tocada pelos chorões da primeira parte do século XX24, podendo-se perceber a clara 

intenção de reproduzir a escrita violonística na parte do piano. Essa representação musical 

se deve tanto ao verso “Sinto no meu violão vibrar”, como a relação entre o clima noturno 

do poema e a prática das antigas serenatas pelos chorões. A textura contrapontística do 

acompanhamento sugere uma representação das figuras citadas no poema, como a santa e a 

infanta mortas que não falam explicitamente, mas que, de alguma forma, estão presentes na 

canção. 

                                                 
24  “Com o surgimento da chamada música dos chorões, o violão, juntamente com o cavaquinho, 
formou uma base rítmico-harmônica que recebia os solistas: flauta, clarinete e outros; e os contrapontistas, 
inicialmente bombardino, trombone e um outro instrumento hoje em desuso, o oficleide. (...) O quarteto 
formado por dois violões, flauta e cavaquinho surgiu naturalmente da busca de um melhor equilíbrio acústico 
entre o volume da flauta e um cavaquinho, instrumentos que atuam do médio para o agudo, com as 
freqüências médias e graves do violão” (Cazes, 1998, p. 47). 
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 Na primeira estrofe (c. 20) a terminação ascendente da linha vocal no verso “E 

espalha névoas ao luar” (c. 12) pode relacionar-se com a ação de espalhar tal nebulosidade 

para o alto, em direção à lua (Fig. 22). Já no c. 14, é como se a lua estivesse devolvendo a 

névoa em forma de magia e encanto através das quiálteras de colcheia em movimento 

descendente escritas no piano (Fig.23). 

 

 

Figura 22: Dentro da noite, c. 11-12. 

 

 

 

Figura 23: Dentro da noite, c. 13-14. 

 

 No final da Seção II, c. 27, encontra-se grande salto intervalar em comparação ao 

que havia sendo feito e, assim como em O menino doente, também com direcionamento 

descendente e com indicação de portamento (Fig. 24). Novamente, tal procedimento sugere 

o ambiente sombrio e fantasmagórico que até então estava implícito e que na seção III se 

tornará totalmente explícito. 
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Figura 24: Dentro da noite, c. 27-28. 

 

 A seção III já começa se referindo à “alma penada de uma infanta” e, logo após, há 

uma voz, de origem indeterminada, que suplica tristemente a soluçar. Mignone representa 

esse estranho acontecimento com uma escrita igualmente estranha em relação à que estava 

sendo construída anteriormente: a linha vocal e a melodia na região de tenor do piano 

estabelecem uma dissonância através do intervalo de 9ª, possivelmente representando o 

estranhamento causado pelo aparecimento de um fantasma (alma da infanta) que começa a 

vibrar no violão do narrador (Fig. 25).  

 

 

Figura 25: Dentro da noite, c. 29-31. 

 

 Ao se referir então a uma voz ouvida naquele ambiente noturno, a linha vocal 

desenha curtos motivos melódicos entrecortados por pausas (c. 36-39), com uma indicação 

de andamento “animando muito”, como que representando os soluços tristes e desesperados 

de alguém, não explicitado pelo texto, a suplicar algo, também não é mencionado (Fig. 26). 
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Figura 26: Dentro da noite, c. 36-39. 

 

 A canção termina com uma redução do andamento que se desenvolveu nos c. 37-38, 

e, como que perdendo as forças após a súplica triste e os soluços, o narrador vai voltando a 

si. Novamente, como em O menino doente, há uma repetição do verso inicial, “dentro da 

noite”, porém agora com uma modificação de sentido, muito mais misterioso que da 

primeira vez, pois toda uma carga emocional e dramática da canção já modificou esse verso 

da poesia. Dentro da noite parece terminar mais sombria do que começou, pois voz e piano 

se encontram rapidamente no mesmo registro (c. 42), como se o narrador e as personagens 

do poema, a santa e a infanta, por um pequeno instante quase se encontrassem ou se 

tornassem um só (Fig. 27). 

 

 

Figura 27: Dentro da noite, c. 40-42. 

  



 

  

3

A utilização poética de figuras sobrenaturais que se observa em Dentro da noite é o 

tema para a construção do texto de D. Janaína. “Janaína” é uma palavra de origem africana 

e tal designação fornece inspiração para Francisco Mignone compor uma canção com um 

forte elemento rítmico, com efeitos pianísticos percussivos e linha vocal calcada nos 

aspecto declamatório da fala. 

 Na introdução pianística a referência à percussão através da escrita sincopada e de 

notas repetidas da melodia, também de caráter percussivo, já cria a ambientação para a 

escrita poética que se seguirá (Fig. 28). 

 

 

Figura 28: D. Janaína, c. 1-3. 

 

Na seção I, durante os compassos 6-8, ocorre uma mudança significativa de registro, 

visto que neste trecho se dá a entrada do narrador. Pode-se notar uma gradação poética 

acerca da personagem principal da poesia, D. Janaína. Na primeira estrofe ela é descrita 

como uma sereia, o que lhe dá uma natureza mítica. Tal personagem sobrenatural é 

conhecida por atrair os navegantes com seu canto suave e encantado. Esse caráter pode ser 

percebido musicalmente pela mudança de registro no piano dando mais leveza ao 

acompanhamento, agora sem acordes na região grave, com notas cromáticas de forte apelo 

colorístico (Fig. 29). 

 

 

Figura 29: D. Janaína, c. 6-7 
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A seção II (c. 9-15) começa com o retorno do ostinato percussivo, na região grave 

do piano e com melodia de notas repetidas, como um interlúdio para a próxima estrofe do 

poema. Nessa parte do poema Janaína é uma princesa. Novamente ocorre uma mudança de 

registro pianístico (Fig. 30), dessa vez numa região mais próxima do ostinato, e a harmonia 

se torna mais tradicional (I – IV – II – V – I). 

 

 

Figura 30: D. Janaína, c. 13-14. 

  

Como princesa a personagem tem “muitos amores”, e a enumeração de seus amores 

pela linha vocal é acompanhada de uma linha melódica secundária no acompanhamento 

que confirma a afirmação (Fig. 31). 

 

 

Figura 31: D. Janaína, c. 16-18. 

 

 Na enumeração do último dos amores de D. Janaína, a linha vocal, que tinha citado 

os amores de D. Janaína repetindo a mesma melodia tética em colcheias, muda para uma 
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frase acéfala e com semicolcheias, dando mais movimento e ênfase ao nome “Saravá”  25. 

Uma mudança também se observa na linha melódica do piano, pois esta delineia uma 

melodia descendente como que repetindo o nome “Saravá”26 (Fig. 32): 

 

 

Figura 32: D. Janaína, c. 19-20. 

 

 Na seção IV (c. 22-32), o narrador agora descreve Janaína como Rainha do mar, e 

pela primeira vez o ostinato da introdução, que era repetido entre as estrofes, é executado 

junto com o narrador, dando mais força e caráter afirmativo à frase musical de movimento 

descendente, como que concluindo a gradação Sereia – Princesa – Rainha (Fig. 33). 

 

 

Figura 33: D. Janaína, c. 22-23. 

 

                                                 
25 Expressão que significa “Salve!”, usada nos cultos afro-brasileiros. 
26  Na partitura editada pela G. Ricordi & Cia., Editores – Milão, c. 19, esta palavra está com um 
pequeno erro de digitação: “Salavá”. No poema original e no manuscrito de Francisco Mignone da mesma 
música, com arranjo para 3 vozes e na tonalidade de Ré Maior, bem como na partitura digitalizada do Anexo 
II, a palavra está corretamente escrita: “Saravá”. 
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 O narrador volta a descrever Janaína como uma princesa e ao dizer “Dai-me licença 

prá eu também brincar no vosso reinado” têm-se, pelo menos, duas relações com a música: 

a primeira é o ostinato que continua caracterizando, através da escrita com forte intenção 

percussiva, um caráter festivo ao poema, se referindo tanto à juventude da princesa quanto 

ao provável folguedo que existe em seu reino; a segunda, é que a linha melódica escrita em 

graus disjuntos estabelece um contraste ao que vinha se desenhando na linha vocal até 

então, como uma tentativa de dar um aspecto de diversão, de uma dança com saltos e pulos 

(Fig. 34). 

 

 

 

Figura 34: D. Janaína, c. 26-29. 

 

 O poema original de Manuel Bandeira termina aqui, porém Francisco Mignone 

escolheu repetir o verso “Saravá, Saravá” mais três vezes. Tal escolha pode dever-se à 

busca, consciente ou inconsciente, de um equilíbrio entre as partes. Observando apenas a 
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disposição do poema na canção, conforme a Tabela 2, a relação de proporção entre as 

estrofes é exata: 

 

Poema - D. Janaína Nº. de compasso Proporcionalidade 

Estrofe I 1-12  1/3 

Estrofe II 13-24 1/3 
Estrofe III 
Estrofe IV 25-36 1/3 

 
Tabela 2: Disposição do poema na canção D Janaína. 
 
 Entretanto, relacionando a forma da canção ao poema, na parte A (c. 1-21), o 

compositor utilizou duas das quatro estrofes do poema, mais um verso da terceira estrofe. À 

primeira vista pode parecer coerente, visto que duas é a metade das quatro estrofes do 

poema. Porém, as duas primeiras estrofes possuem 13 versos enquanto as estrofes III e IV, 

juntas, possuem 8 versos. Observando que na parte A Mignone usa ainda mais um verso da 

estrofe III, a parte B possuiria apenas 7 versos, sendo que o compositor teria então apenas 

os dois últimos versos da terceira estrofe (“D. Janaína / Rainha do Mar”) e a quarta estrofe. 

Em virtude disso, o mecanismo que o compositor empregou para construir uma canção 

mais equilibrada do ponto de vista formal, foi o de repetir, como já mencionado, o verso 

“Saravá, Saravá” três vezes e ainda acrescentar uma Coda para o piano com cinco 

compassos. Desta forma, a relação de proporção entre as partes se equilibra um pouco mais, 

como pode ser observado na Tabela 3: 

 

Canção - D. Janaína Proporcionalidade 

Parte A 21 compassos (2/3) 

Parte B + Coda 15 compassos. (1/3) 

 
Tabela 3: Relação de proporção entre as partes da canção D. Janaína 

 

 

 

3.2. Aspectos poéticos 
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 3.2.1. Conceito de Persona 

 

O conceito de persona tem origem no domínio da Literatura e se preocupa com a 

questão de quem está falando numa obra de ficção. Essa visão sugere que o poeta sempre 

assume um papel - a persona poética - mesmo quando está falando de si mesmo. Mesmo na 

prosa, não é o autor que fala com o leitor diretamente, mas sua persona. Edward T. Cone 

(1974) transpôs o conceito de persona para a música: 

 

[...] o que eu quero sugerir é algo mais fundamental: que toda música, como toda a 
literatura, é dramática; que toda composição é uma declaração dependente do ato de 
personificação que é o dever (obrigação) do intérprete ou intérpretes deixar claro (p. 
5). Trad. Gisele Pires, 2005. 
 

Para essa transposição o autor começa pesquisando a música vocal, pois vê nesse 

gênero “composições nas quais as palavras podem dar algumas pistas sobre as intenções do 

compositor” (1974, p. 5), definindo canção de arte como uma “canção na qual o poema (em 

qualquer língua) é musicado para uma linha vocal precisamente composta, unida com um 

completo desenvolvimento do acompanhamento instrumental” (ibid). 

Cone então identifica o cantor com a persona vocal, ou protagonista numa canção. 

O cantor também carrega o conteúdo poético, ou seja, a voz do poeta. Porém, faz-se 

necessário pontuar que o poema é apenas um dos elementos na canção. O compositor não 

usa “o poema” e sim “uma leitura do poema, isto é, uma performance específica, pois 

mesmo uma leitura silenciosa é um tipo de performance. (...) O que ouvimos numa canção, 

então, não é a persona do poeta, mas a do compositor” (ibid, p. 19). 

 O compositor lida então com a completa persona musical, com os dois elementos, a 

letra e o instrumento; ele administra tanto as palavras como a música. “As palavras, por 

assim dizer, se tornaram parte da mensagem do compositor, declaração de sua própria voz. 

De certo modo, ele compôs seu próprio texto” (ibid, p. 18), o que faz do compositor um re-

criador e re-leitor da mensagem contida no texto do poeta. 

 Para a compreensão do papel do piano nas Quatro Líricas de Francisco Mignone 

com texto de Manuel Bandeira, se faz necessário o entendimento da participação do 

acompanhamento em uma canção. Segundo Cone (1974) o acompanhamento é um desses 
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elementos constituintes da persona musical. O autor denomina de canção simples uma 

“canção totalmente sem acompanhamento ou com um acompanhamento ‘simples’, ou seja, 

um acompanhamento que não tem individualidade” (Ibid, p. 58-59). Nesse caso, a parte 

instrumental por sua característica de total dependência, não deveria ser chamada de 

persona e poderia ser tocada pelo próprio cantor sem prejuízo aos papéis dramáticos da 

canção, ou seja, personas do cantor e do pianista. Sendo tocada por um instrumentista, 

“esse acompanhador, se sensível, fará seu melhor em minimizar sua própria presença e 

criar o efeito de sozinho, ‘simples’ intérprete” (Ibid). Assim sendo, a performance de uma 

canção supostamente seria percebida como dotada de um só intérprete, ou melhor, cantor e 

pianista fundidos numa só persona.  

A ausência de uma persona independente na parte pianística pode ser mais bem 

percebida ao observar-se a canção O menino doente. O acompanhamento não assume uma 

nova persona na maior parte da canção. Porém, ele está longe de ser visto como um simples 

apoio harmônico, visto que o mesmo fornece toda a ambientação necessária para o 

desenrolar do poema dramático e estabelece uma forte relação texto-música. A parte do 

piano está, praticamente durante a canção inteira, subordinada à linha do canto e ao poema. 

O acompanhamento está submisso às emoções e descrições da persona do cantor.  

 

Uma vez que essas partes são primordialmente funcionais, ajudando o cantor a 
achar o tom e permitindo a ele (cantor) descansar após cada estrofe, elas devem ser 
consideradas como natural extensão da parte vocal (Cone, 1974, p. 58-59) Trad. 
Gisele Pires, 2005. 

 

 A transformação do acompanhamento de ambientador, subordinado totalmente à 

poesia, em uma persona independente não se concretiza em O menino doente. Na seção I 

(c. 1-7), mesmo desenhando o motivo do ninar, ele está fazendo apenas a ambientação do 

poema, servindo de apoio harmônico e na maior parte das vezes dobra a nota cantada pela 

persona vocal (Fig. 35). 
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Figura 35: O menino doente, c. 1-3. 

 

 O piano nos c. 4-7 continua dobrando algumas notas da linha vocal e dando suporte 

harmônico (Fig. 36): 

 

 

Figura 36: O menino doente, c. 4-6. 

 

Na seção II (c. 8-12), mesmo com a linha vocal assumindo contornos mais 

melódicos, em cantabile, o piano continua dando o suporte harmônico e dobrando algumas 

notas (Fig. 37): 

 

Figura 37: O menino doente, c. 8-9. 
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 Na seção III (c. 13-15), o piano dá a primeira nota para o cantor na mudança de 

harmonia, e segue apoiando a linha vocal (Fig. 38): 

  

 

Figura 38: O menino doente, c. 13-15. 

 

 Quando ocorre a mudança de figuração rítmica, na seção IV (c. 16-21), o 

acompanhamento provê mais movimento à canção e ao texto poético, porém ainda continua 

totalmente subordinado à persona vocal, dobrando a maior parte das notas cantadas, e 

criando uma ambientação celestial, reproduzindo o som de cordas, ao introduzir a persona 

da santa (Fig. 39). 

 

 

Figura 39: O menino doente, c. 16-18. 

 

 Quando na seção V (c. 22-27), a santa canta a mesma cantiga da mãe, “na mesma 

voz dela”, o piano volta ao acompanhamento do início da peça, reforçando a similaridade 

entre a ação da mãe e da santa (Fig. 40). 
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Figura 40: O menino doente, c. 22-23. 

 

 No entanto, nos c. 26-27, observa-se que o acompanhamento se separa da linha 

vocal pela primeira vez na canção. Pode-se dizer que esse é o único trecho em que o 

acompanhamento realmente adiciona uma nova informação, diferente da do cantor, e 

assume uma persona distinta. Este trecho pode ser analisado como o mais importante do 

ponto de vista comunicativo do acompanhamento, pois o pianista assume uma nova e 

inusitada persona, a do compositor.  

Sabe-se que Francisco Mignone e Manuel Bandeira eram amigos próximos27, e 

certamente o músico conhecia a importância da temática da morte na obra do poeta ou 

tenha percebido esta intenção na poesia do amigo. Faz-se importante notar que Francisco 

Mignone poderia ter repetido o motivo do ninar utilizado no acompanhamento do c. 1 

(mesmo verso), dando a sensação que após a cantiga da santa o menino apenas dorme 

tranqüilo. Entretanto, o glissando descendente da voz combinado com o arpejo ascendente 

do piano fornece subsídios para inferir que o menino sucumbe à doença, e imediatamente 

ascende com a santa ao céu. Outro elemento que pode ratificar tal idéia é a indicação de 

pedal no último compasso, um tanto inesperada, pois este, ao invés de sustentar o sol bemol 

grave dando a base harmônica do acorde, sustenta apenas a terça final, novamente dando a 

impressão de leveza e ascensão, de estar “no ar”. (Fig. 41). 

 

                                                 
27  Ver Moraes, Marcos Antônio. Correspondência de Mário de Andrade e Manuel Bandeira. São 
Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 2001. 



 

  

4

 

Figura 41: O menino doente, c. 24-27. 

 

 A diferenciação entre a persona do cantor e a do pianista é claramente identificada e 

pode ser examinada em Cantiga. O piano, na primeira canção de Quatro Líricas (1938) 

possui um papel fundamental na ambientação do texto poético, pois evoca imagens do 

mesmo, expõe o estado psicológico do protagonista e se torna independente da persona 

vocal. O acompanhamento nessa canção não apenas coreografa o texto ao representar 

através de melodias ondulantes o movimento marítimo, mas sim recria e amplia o sentido 

do poema. A versão de Mignone não cria uma música subserviente ao texto, não procura 

“coreografá-lo. A visão musical de Mignone é a de construir um terreno musical para a 

recriação do poema” (Campos, 1995, p. 158). 

 A parte pianística possui melodias, ritmos e uma ambientação que pode ser 

entendida como o retrato do estado psicológico do eu lírico, ampliando, assim, por 

conseqüência, o sentido da poesia exposta pela persona vocal. Durante a introdução, a 

ambientação através da tensão rítmica e da harmonia, cria uma atmosfera peculiar já 

individualizando o acompanhamento e retratando o conflito interno entre paz/tranqüilidade 

e tensão/angústia identificado na persona vocal (Fig. 42). 
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Figura 42: Cantiga, c. 1-3. 

 

 

Mário de Andrade (1991) comenta que nesse poema existe um “contraste entre a 

coreografia do ritmo e o valor psicológico do texto, que nada tem propriamente de alegre. 

Ou milhor (sic): há no poema como que uma alegria desesperada, não amarga, mas ácida, 

criada num ser desiludido já, mas pouco disposto a chorar por causa disto” (p. 75). 

Justamente por esse fato, a persona instrumental nessa canção desempenha vários papéis: o 

de criar uma imagem musical do ambiente que o poema evoca; retratar a situação 

psicológica da persona vocal e, enquanto o protagonista está expondo seus sentimentos, a 

persona instrumental, através da escrita pianística, tenta dar respostas ou sugerir à persona 

vocal uma possível solução para a situação colocada. 

Stein e Spillman (1996) afirmam que, pelo fato da voz do acompanhamento não 

“falar” diretamente como o texto poético, 

a persona do acompanhamento pode projetar um número de outros aspectos da 
poesia. Por exemplo, o acompanhamento pode descrever florestas sussurrantes ou 
um redemoinho de vento, projetando o ambiente poético no qual a persona vocal 
“fala”; ou o acompanhamento pode representar a condição psicológica da persona 
vocal, usando linhas musicais ascendentes para retratar uma ênfase emocional ou 
espiritual, ou poderosos acordes para delinear uma consternação do amante 
desesperado. A persona instrumental também pode assumir um papel no mundo 
poético dicotômico, por exemplo, o pianista pode projetar o ‘mundo real’ do qual o 
poeta/cantor foge para um ‘mundo de fantasias’(...), ou o acompanhamento pode 
retratar a consciência do poeta ou subconsciente que se opõe a parte do poeta 
representado pela persona vocal” (1996, p. 30). Trad. Gisele Pires, 2005. 

Em todas as estrofes, mesmo com a mudança textural do acompanhamento, é 

repetido um movimento descendente na escrita pianística. O gesto musical melódico 

descendente, pela ênfase através da repetição, se transforma numa informação importante 
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que patenteia a independência da persona instrumental da linha vocal. Uma outra 

possibilidade de interpretação seria entender a condução descendente da linha melódica 

como demonstração de uma idéia recorrente na mente da própria persona poética e a canção 

seria o conflito entre o visível do narrador, ou seja, o mar com suas linhas ondulantes e o 

seu estado psicológico de pensamentos de morte. 

 Assim como na escrita musical de O menino doente pode-se identificar a tentativa 

da retratação da morte em concordância a uma das temáticas mais recorrentes na poesia 

banderiana, em Cantiga também se pode assumir que a persona do pianista, ao desenhar 

constantemente uma linha melódica descendente, tenta convencer a persona vocal de uma 

das possíveis soluções para incertezas e angústias do narrador. 

 A primeira canção de Quatro Líricas termina com o piano apenas, repetindo parte 

da introdução com o final modificado. A persona do acompanhamento que durante a 

canção sugere a morte no mar, no final patenteia a indefinição de uma possível tomada de 

decisão por parte da persona vocal através de um encadeamento harmônico interrompido 

(Fig. 43). 

 

 

Figura 43: Cantiga, c. 26-27. 

  

 Em Dentro da noite, o acompanhamento pianístico também assume uma persona 

distinta, o papel de violeiro fazendo, através de suas vozes instrumentais, comentários ora 

respondendo à persona vocal (Fig.44), ora sendo respondido por ela (Fig.45). 
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Figura 44: Dentro da noite, c. 25-27. 

 

 

Figura 45: Dentro da noite, c. 18-20. 

 

 As melodias desenhadas pelo piano podem também representar vozes das 

personagens que no poema são citadas, mas não possuem efetivamente uma “fala” como a 

santa e a alma da criança.  

A compreensão da interação entre a persona instrumental e a vocal é um aspecto 

fundamental no entendimento da construção estrutural da peça.  

 

Quando o acompanhamento se vincula tão proximamente da parte vocal (...) 
dobrando a voz e então continuando a linha quando a voz esta em silêncio, ele 
ativamente contribui para o discurso total da canção (Cone, 1974, p. 12). Trad. 
Gisele Pires, 2005. 

 

 A linha condutora da introdução, e que perpassa toda a canção, é uma construção de 

sons descendentes formada por todas as notas da escala de Mi b menor, distribuídas 

alternadamente nas partes da voz e do piano, reforçando, desse modo, a interação entre as 

personas (Fig.46). 
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Figura 46: Dentro da noite, c. 13-20. 

 

Figura 46: Dentro da noite, c. 13-20 (cont.). 

- 

 A persona do acompanhamento ora repete o que foi cantado pela persona vocal, ora 

antecipa o que vai ser cantado, e essa relação permeia toda a canção até o c. 36 onde, a 

partir de então, voz e acompanhamento se unem dividindo não só a mesma persona, mas 

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

 

Em D. Janaína, a parte pianística assume uma persona que representa toda a carga 

rítmica das músicas ritualísticas africanas. Mário de Andrade nota que  

 

nas feitiçarias de origem imediatamente africana, o que predomina é a violência do 
ritmo rebatido. Um pequeno motivo rítmico é repetido centenas de vezes, de forma 
a provocar a obsessão. Tornam-se assim as peças de eminente caráter coreográfico. 
E geralmente são mesmo acompanhadas de danças (1983, p. 37). 
 

 Tal procedimento é observado na introdução, trecho em que o piano evoca os 

instrumentos percussivos usados em rituais religiosos africanos. Porém a persona do piano 

não é totalmente independente da persona do cantor visto que se modifica com a entrada do 

narrador (c. 6). É interessante notar que mesmo com a mudança de registro ao retratar D. 

Janaína – sereia, evocando uma ambientação encantada, o ritmo continua, basicamente, o 

mesmo, como que a persona pianística tivesse sido seduzida pelo ser sobrenatural da 

persona vocal, sem, no entanto, perder sua característica original (Figura 48 e 49): 

 

 

Figura 48: D. Janaína, c. 1-2.  
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Figura 49: D. Janaína, c. 6-7. 

  

Depois da passagem da “sereia”, a persona do piano volta ao seu “estado” normal, 

repetindo o que foi executado na introdução, que se torna agora, um interlúdio. Tal 

interlúdio pode ser imaginado como uma passagem transfiguratória de D. Janaína - sereia 

em D. Janaína – princesa (Fig. 50). 

 

 

Figura 50: D. Janaína, c. 9-10. 

 

 Na segunda estrofe da canção (c. 13-20), da mesma forma que na primeira, a 

persona do acompanhamento se adapta ao novo estado da protagonista, agora uma 

princesa, através novamente da mudança de registro que dessa vez não é tão contrastante 
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visto que, da região médio-grave do piano, passa para a região média. Essa adaptação da 

persona do piano é igualmente caracterizada pela manutenção de sua singularidade rítmica 

(Fig. 51): 

 

Figura 51: D. Janaína, c. 13-14. 

  

 Ao começar a enumeração dos amores de D. Janaína, o piano desenha uma linha 

melódica em concordância com a linha vocal, repetindo as mesmas notas, com mesmo 

movimento descendente e mantendo o mesmo ostinato rítmico (Fig. 52): 

 

 

Figura 52: D. Janaína, c. 16-18. 
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É importante ressaltar que em momento algum o acompanhamento perde sua 

peculiaridade rítmica28, e tal observação se torna de extrema relevância na Parte B (c. 22-

32), segmento em que a parte referente à introdução (c. 1-5) e interlúdio (c. 9-12) se torna 

efetivamente um ostinato que será repetido ininterruptamente até o fim da canção. 

Pode-se pensar que a persona do acompanhamento está sendo seduzida pela 

persona vocal, pois ela sempre se modifica de acordo com que o narrador fala. Entretanto, 

essa é a ironia dramática que a persona do pianista retrata. O papel de D. Janaína, Iemanjá, 

ser que vai tomando espaço sobre a canção, está na parte do acompanhamento. Pode-se 

pensar que a protagonista vai, através da parte do piano, como que usando uma técnica de 

convencimento ao concordar em se adaptar à imagem que o narrador cria e modifica sobre 

ela mesma durante o poema. Tal figura mítica, Iemanjá, se personifica para se aproximar do 

narrador ao se incorporar primeiro em uma sereia, em seguida, uma princesa, logo após, em 

uma rainha, e por fim, o próprio narrador. 

Na performance de canção, tanto o cantor quanto o pianista devem ter uma idéia 

clara de ambos os papéis desempenhados, compreendendo a interação estreita entre 

persona vocal e instrumental. Cone (1974) salienta que  

 

Uma performance de sucesso em música de câmara, o que eu tenho sustentado 
como um modelo para a melhor performance de música em geral, depende da 
familiaridade com a partitura inteira por parte de cada participante (p. 136). Trad. 
Gisele Pires, 2005. 

 
Dessa forma, o entendimento não só da persona instrumental, mas também da 

persona vocal, se afigura fundamental para a busca de subsídios performáticos de tal gênero 

musical. Em cada canção de Quatro Líricas, o cantor, assim como o pianista, assume 

personas diferenciadas. Em Cantiga, a persona vocal narra na primeira pessoa, 

estabelecendo uma proximidade com o espectador. Já em O menino doente, o cantor é o 

narrador que representa três personagens diferentes: o narrador, a mãe e a santa29. Em 

Dentro da noite, a persona vocal não é claramente identificada, em virtude do próprio estilo 

de escrita poética escolhida por Manuel Bandeira construído para causar estranhamento e 

                                                 
28   Os compassos 20-21 são uma exceção, trecho onde ocorre uma pequena ponte para transição e volta 
do ostinato rítmico. 
29  Esse tipo de poesia propicia algumas discussões relacionadas à performance que serão abordadas 
posteriormente em Decisões Interpretativas. 
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indefinição. Na última canção do ciclo, D. Janaína, a persona vocal não está inserida na 

narração que se desenrola. Ela é um narrador que começa distanciado, apenas descrevendo 

as peripécias da D.Janaína e na quarta estrofe se envolve na estória, dialogando com a 

protagonista, mesmo que esta não se pronuncie explicitamente no poema. 

 Em Cantiga, a narrativa na primeira pessoa dá ao texto uma abordagem pessoal, 

permitindo à platéia ter acesso aos pensamentos, sentimentos e crenças do narrador assim 

que são expostos. Tal persona está envolta em pensamentos e emoções contraditórias e 

pode-se perceber certo cansaço e resignação através de versos como “Quero me afogar”, 

“Quero esquecer tudo” e “Quero descansar”. Na segunda estrofe, através da pergunta “Nas 

ondas da praia / Quem vem me beijar?” a presença de um protagonista se faz necessária, 

seja ele uma pessoa, ou no caso, um ser sobrenatural. Na terceira estrofe é como se a 

persona vocal se permitisse levar pelas ondas do mar representadas pelo acompanhamento. 

Porém, não se pode afirmar que aceitou a sugestão de terminar definitivamente seus 

conflitos entrando completamente no mar, pois a canção termina harmonicamente 

indefinida e irresoluta. 

 Em O menino doente, o cantor assume a persona do narrador numa relação um 

pouco mais complexa. Para clarear a relação estabelecida pela persona vocal com os 

personagens da canção pode-se fazer um paralelo com a explicação de Cone (1974) acerca 

do Lied Erlkönig, de Schubert. Para exemplificar algumas maneiras de ler tal poesia (no 

caso, de Goethe), Cone levanta a seguinte questão: “Como nós sabemos que o poema 

inteiro não é para ser lido por apenas uma voz, a do narrador, que representa o diálogo das 

três personagens?” Tal consideração se aplica a O menino doente, pois o poema poderia ser 

lido, pelo menos, de quatro formas: 

 a. Um voz: narrador, representando as duas personagens – N (M, S) 30; 

 b. Duas vozes: interlocutor e o que responde, interpretando as personagens - I, R 

  (M, S); 

 c. Três vozes: narrador e as personagens mesmas – N, M e S; 

 d. Quatro vozes: interlocutor, o que responde e as personagens – I, R, M e S.31 

                                                 
30  N: narrador; M: mãe; S: santa; I: interlocutor; R: o que responde. 
31  A primeira e a última frase poderiam ser lidas, por exemplo, pelo que responde e o interlocutor faria 
a narração propriamente dita, ou o contrário. 
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 Mignone, assim como Schubert, escolheu a primeira opção, ou seja, o narrador 

representa as personagens. Tal afirmação é corroborada pelo fato de não haver na partitura 

qualquer indicação de que outros cantores estariam também participando da canção, 

explicitando, de tal modo, que o compositor idealizou que apenas um cantor, como um 

narrador, personificasse todas as personagens do poema (a mãe e a santa). 

 Uma total indefinição da persona vocal se delineia em Dentro da noite. Não se pode 

afirmar quem concretamente é a persona vocal, pois o próprio estilo de escrita poética 

simbolista escolhida por Manuel Bandeira objetiva causar estranhamento e imprecisão. As 

informações decorrentes do texto sugerem que o narrador talvez toque um violão, e que 

conhece fatos que a platéia desconhece como a santa e a infanta que morreram. Porém não 

se sabe o que tal personagem estaria fazendo nessa localidade ou “se de fato ele está nela” 

(Thompson, 1990). 

 Durante toda a Seção I, observando a pessoa verbal, vê-se que o narrador não fala 

nenhuma vez de si mesmo, apenas descreve a paisagem através de figuras de linguagem e 

cita uma terceira pessoa, a santa (c. 15-16). Na Seção II, persiste o distanciamento do 

narrador ao continuar simplesmente descrevendo a cena. Entretanto, desta vez, o 

distanciamento é diminuído pela pergunta “De onde virá ternura tanta?”, pois o 

procedimento poético de fazer perguntas é utilizado para “representar a presença do ouvinte 

que é, em tese, a característica básica da língua falada” (Regis, 1986, p. 21). Outro 

procedimento que prefigura o leitor ou, no caso, a platéia, utilizado por Manuel Bandeira é 

“aquele em que o eu lírico interrompe a seqüência do pensamento para se dirigir a um 

receptor que ele finge ter presente ao ato mesmo da escrita” (Ibid). Tal artifício é 

encontrado no c. 34, quando o narrador se dirige ao leitor e diz “Ouve...”. É somente na 

Seção III que o narrador, ou a persona do cantor, extravasa o eu lírico, demonstrando pela 

primeira e única vez, claramente, suas sensações advindas daquele ambiente: “Sinto no meu 

violão vibrar / A alma penada de uma infanta...” e então, concluindo o poema o narrador 

novamente se volta para a descrição do ambiente sensorial captado naquela situação. 

 A persona vocal em D. Janaína assume um papel de narrador que descreve de 

modo distanciado a figura mítica que começa suas peripécias como sereia. A linha de canto, 

com notas repetidas e um salto ascendente e depois descendente no fim de frase, possui 

caráter fortemente recitativo, evocando a aspecto da fala (Fig. 53). 
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Figura 53: D. Janaína, c. 6-7. 

 

 Após a caracterização de Iemanjá como sereia e princesa, a exposição dos amores 

de D. Janaína assume uma melodia formada por graus conjuntos ao invés das notas 

repetidas das frases anteriores distinguindo estes versos dos anteriores. Tragtenberg (1999) 

ressalta a diferenciação mélica tida como feminina ou masculina e utiliza a terminologia 

criada por Ernest Toch (1887-1967), compositor para teatro e cinema, de melodia 

harmônica, que seria masculina, e melodia não-harmônica, feminina. A melodia masculina 

utiliza “um material melódico simples e de alta definição. Ou seja, usa sons pertencentes ao 

material harmônico básico nos tempos fortes ou acentuados, deixando os sons estranhos e 

de passagem para as partes não acentuadas do metro” (p. 144). Os intervalos reforçam a 

tríade harmônica e “a linha melódica assume curvas geométricas, com ângulos 

pronunciados expondo claramente pontos de apoio melódico” (Ibid). 

 Essa construção melódica na linha vocal pode ser encontrada até o c. 15. Já no 

compasso 16 o aspecto anguloso da melodia se dissolve e os graus conjuntos dão um 

aspecto mais cantabile o que evoca o caráter emocional dos amores da protagonista (Fig. 

54). Tal mudança na melodia a tornaria mais feminina, pois ela passa a ser construída por 

intervalos melódicos diatônicos e cromáticos. A linha melódica feminina “possui grande 

elasticidade, capaz de expressar variações sutis nas matizes expressivas” (Ibid).  

 

 

Figura 54: D. Janaína, c. 16-18. 

 

  A primeira frase melódica da persona vocal que termina na tônica é quando o 

narrador chega ao final da gradação sereia – princesa – rainha (Figura 55). 
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Figura 55: D. Janaína, c. 22-23. 

 

  O narrador, que até então mantinha uma narrativa distanciada, agora se expressa de 

uma forma bastante pessoal, pedindo licença para também brincar nesse reino do qual 

Janaína é soberana. Essa mudança por parte da persona vocal confirma a idéia de que 

Iemanjá é, de fato, simbolizada pelo ostinato rítmico do piano, pois a partir do instante em 

que o narrador afirma que D. Janaína é rainha do mar, o batuque retratado no piano não 

cessa mais. É como se ela tivesse conseguido o que queria, reinar absoluta com a submissão 

de todos. Até mesmo a forma com que a canção termina, repetindo a interjeição “saravá” 

denota o aspecto de súdito da persona vocal na última das Quatro Líricas. 

 

3.2.2. Modo de Direcionamento 

 

 A identificação do modo de direcionamento se refere a quem a persona fala, tendo 

influência direta na interpretação de uma canção. T.S. Elliot (apud Cone, 1974, p. 1) 

identifica três formas de poesia: o poeta falando consigo mesmo (como em muitas poesias 

líricas), se dirigindo à audiência (como numa recitação épica), e assumindo o papel de uma 

personagem (como numa peça). Stein e Spillman (1996) afirmam que tanto a linha vocal 

quanto a parte instrumental projetam personas que estão “se comunicando com alguém ou 

algo” (p. 93). Os autores levantam questões que devem ser feitas pelos intérpretes e que 

serão consideradas na investigação de Quatro Líricas, tais como: “Para quem a persona do 

cantor está cantando e a persona do pianista está tocando? O modo de direcionamento tanto 

da persona vocal quanto da persona instrumental é mudado durante a canção?” (p. 97). A 

tomada de decisão, tanto sobre o modo de direcionamento quanto das personas delineadas 

na canção, “tem tremenda implicação para o pianista”, pois ele “representará figurações 

musicais diferentemente dependendo se elas são simples partes da cena poética geral ou se 

elas assumem o papel de personas separadas” (Ibid). 
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 Nas Quatro Líricas (1938) têm-se diferenciados tipos de modo de direcionamento. 

Em Cantiga, a persona poética narra o poema na primeira pessoa e tal escolha se reflete no 

modo de direcionamento. Esse tipo poesia consiste, segundo T.S. Elliot (apud Cone, 1974), 

no poeta falando consigo mesmo ou para uma audiência. No caso da primeira canção do 

presente ciclo, o direcionamento do texto está mais relacionado com a primeira opção, ou 

seja, o narrador falando consigo mesmo. Isso fica claro quando, na segunda estrofe, é feita 

uma pergunta “Nas ondas da praia / Quem vem me beijar?” Tal pergunta é direcionada a 

ele mesmo, pois quem responde a essa indagação é o próprio narrador. Nesse tipo de 

poesia, lírica, em que o narrador está “pensado em voz alta”, o público apenas observa os 

sentimentos e colocações da persona poética, no caso, o cantor. Já o modo de 

direcionamento da persona do pianista é duplo: ela faz a ambientação do poema para a 

audiência e se dirige à persona do cantor, sugerindo a submersão no mar como resolução 

das possíveis angústias e problemas do protagonista. No final da canção o 

acompanhamento deixa de se dirigir à persona vocal e se direciona ao público 

estabelecendo a dúvida acerca da ação do narrador, se este realmente aceitou ou não a idéia 

sugerida pelo piano desde o início da peça. 

 Um modo de direcionamento mais complexo pode ser observado em O menino 

doente. O pianista, por não assumir uma persona diferente, partilha o modo de 

direcionamento com o cantor durante toda a canção, ou seja, a persona do narrador que se 

dirige à platéia; logo em seguida personifica a mãe que, por sua vez, se dirige tanto ao 

menino (“Dorme... Dorme... meu...”) quanto à doença (“Dodói, vai-se embora! Deixa o 

meu filhinho”) e também personifica a santa. Ao personificar a santa, uma relação mais 

intricada ocorre: a santa também personifica, através da mesma cantiga e da mesma voz, a 

figura da mãe, cuja cantiga de ninar se dirige, obviamente, ao menino que está doente 

(Quadro 1). 

 

 

 

Quadro 1: Personificação do narrador em O menino doente. 

Narrador 
personifica: 

Mãe Santa 
personifica: 

Mãe 
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 Da mesma forma que na investigação de persona em Dentro da noite, percebe-se 

uma indefinição advindo da técnica poética simbolista do estranhamento também na 

explicitação do modo de direcionamento da persona vocal. Thompson (1989) afirma que 

em Dentro da noite Bandeira faz uma demonstração magistral de duas técnicas 

poeticamente utilizadas para causar estranhamento: a “retenção de informação” e a 

“insinuação frustrada” (p. 179). Ele proporciona um começo com os elementos específicos 

da cena: uma noite no vale e em algum lugar há som de água. O narrador segura e, talvez, 

toca um violão. Mas o resto é mistério. Não se descobre nada sobre o narrador. Não se sabe 

o que ele esta fazendo nessa cena, ou “se de fato ele está nela” (Ibid). A descrição só parece 

terminar no fim do poema. Duas insinuações frustradas realçam o sentimento de mistério. 

A primeira, na primeira estrofe, refere-se à uma santa morta: “Morreu pecando alguma 

santa...” A insinuação é inserida, como entre parênteses, na descrição, contudo, como se o 

poeta estivesse falando para nós sobre algo familiar ao narrador e ao ouvinte (platéia). 

“Realmente, uma sensação de estória não contada. Por qual doença ela foi acometida? 

Como ela morreu? Tudo isso aconteceu no vale? É um evento recente? Uma lenda? De 

fato, os detalhes não são nunca preenchidos” (Ibid). Na última estrofe, há alusão a outra 

estória: “A alma penada de uma infanta / Que definhou do mal de amar...”. A mesma 

questão poderia ser perguntada aqui, porém, outra vez, nenhum evento do poema fornece 

alguma informação. É como se a pessoa a quem o narrador se dirige deveria saber a quê o 

poeta está se referindo, e a audiência se vê envolta na aura de mistério na descrição. O 

leitor é deixado com a sensação, que Mignone traduziu bem, de incômodo e desconforto 

por algo que ele deveria saber, mas não sabe, e mesmo assim, pressente que o ignorado é 

algo que ele deve temer. 

 Mesmo com tamanha imprecisão, a persona do acompanhamento dialoga e se 

conduz, basicamente, à persona vocal. O direcionamento dos contracantos melódicos nas 

seções I e II, juntamente com o estabelecimento da dissonância com a linha vocal na seção 

III, estão intimamente ligados com o poema e com a persona assumida pelo cantor. 

Diferentemente do que acontece em O menino doente e em Cantiga, o compositor não 

intenta acrescentar informações privilegiadas no acompanhamento pianístico às quais a 
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persona vocal não tem acesso claro. A persona instrumental está totalmente envolvida e 

inserida no cenário criado pelo poema. 

 Aceitando a idéia de que o piano representa Iemanjá e suas metamorfoses em D. 

Janaína, a persona instrumental se dirige especificamente à persona vocal, pois o seu 

objetivo é convencê-la e incorporá-la, o que, de fato, ocorre. Já a persona vocal, durante 

toda parte A parece se dirigir à audiência contando a estória de D. Janaína sem perceber a 

presença sobrenatural da mesma. Durante a canção, com o processo de aproximação de 

Iemanjá do narrador chega-se ao ponto em que ele a declara rainha e o modo de 

direcionamento se modifica. Agora o narrador de dirige à própria Iemanjá e pede 

autorização para a dança brincante no reinado sobrenatural daquela que ele imaginava 

como sereia e princesa. 

A busca pelo modo de direcionamento adequado em cada uma das canções adiciona 

um elemento a mais na gama variada de aspectos a serem considerados quando da 

performance musical deste ciclo. Tal preocupação deve ser observada tanto pelo pianista 

quanto pelo cantor e o desenvolvimento da percepção desses aspectos adiciona objetividade 

e clareza na determinação dos papéis de cada um dos intérpretes na performance de canção. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
4. Sugestões Interpretativas  
 

O processo de preparação de uma obra musical demanda diversos tipos de 

habilidades perceptivas e técnico-musicais. Pareyson (1984) reflete sobre a obra de arte em 

geral e chama a atenção para a grande distância que existe entre uma partitura e a execução 

pública da mesma, sendo responsabilidade do intérprete  

 

chamar o texto à vida e atuar a sua realidade originária; tirar a obra da sua aparente 
imobilidade para devolver-lhe a pulsação; fazer com que aquele conjunto de sons, 
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de vozes, de gestos que o intérprete realiza seja a própria obra na sua realidade 
plena e completa (p. 155). 

 

Esta questão também é discutida por Cone (1968) ao formular a seguinte 

ponderação: 

 
Mais cedo ou mais tarde toda discussão acerca de problemas de performance 
musical parece suscitar a questão sobre a interpretação ideal: existe tal coisa? Uma 
performance perfeita de uma composição permanece como a ideal, devendo ser 
almejada por todos? Isso pode ser considerado verdadeiro para qualquer 
composição? (p. 32) Trad. Gisele Pires, 2005. 
 

Cone salienta que toda performance é feita de escolhas e que durante a fase de 

decisões “algo é ganho, mas também algo é perdido” (p. 35), sendo que cabe ao intérprete 

“decidir o que é importante e fazer isso o mais claro possível” (p. 34). O autor evidencia 

que mesmo não existindo uma performance “perfeita”, algumas são mais aceitáveis que 

outras, porque o entendimento da obra mostra “quais das relações implícitas nessa peça 

serão enfatizadas, feitas explícitas” (p. 34). 

O objetivo do presente tópico é exatamente explicitar a escolha das relações 

consideradas, no contexto dessa investigação, mais importantes para a compreensão e 

performance de cada uma das Quatro Líricas (1938). Sabendo que “(...) a interpretação é 

múltipla, e esta sua multiplicidade tem certamente a ver não só com a inexauribilidade da 

obra, mas também com a diversidade das pessoas, sempre novas, dos intérpretes” 

(Pareyson, 1984, p. 171), serão enumeradas sugestões interpretativas baseadas na análise 

musical efetuada, na relação texto-música, nos conceitos investigados de persona e modo 

de direcionamento, na tentativa de “des-cobrir” a realidade sonora da notação simbólica das 

partituras de Quatro Líricas (1938). 

 Antes de explicitar as sugestões aconselhadas para a interpretação específica de 

cada uma das Quatro Líricas, algumas considerações serão colocadas de forma geral, visto 

serem aspectos que devem ser abordados em todas as canções. Com relação à performance 

vocal, D. Josephina Mignone deixou muito claro que Mignone 

 

era muito exigente, muito exigente, do texto... Que as pessoas cantassem e que se 
entendessem as palavras. Eu vi ele dando aulas para os cantores e ele queria que 
ficasse tudo muito claro porque ele dizia “Se a música popular as pessoas cantam e 
você consegue entender tudo, o texto, por que a música clássica não é assim? Elas 
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ficam preocupadas com a voz, com a técnica vocal e descuidam da silabação!” Isso 
ele fazia muita questão: as palavras tinham que ser entendidas. (Mignone, 2005). 
 

 Mariz também ressalta que Mignone “dava muita importância à dicção do intérprete 

do texto poético e exigia que ele cantasse no andamento marcado por ele na partitura e 

tentasse obter os efeitos nela previstos” (2005). Sendo assim, na busca de tornar o texto não 

só inteligível como também expressivo, o cantor pode refletir sobre decisões tais como 

quais sílabas têm as notas mais longas, quais sílabas foram enfatizadas através de mudança 

no registro (mais aguda ou mais grave), quais sílabas acentuadas (tônicas) foram colocadas 

em tempos fracos, e qual o efeito dramático de uma mudança no ritmo. 

Outro aspecto importante a ser considerado na execução de Quatro Líricas (1938) é 

que, tanto pianista quanto cantor devem buscar a riqueza e a beleza sonora. D. Maria 

Josephina Mignone (2005) afirma que Mignone sempre dizia que “a coisa mais importante 

do intérprete é o som”. José Eduardo Martins também afirma que Mignone tinha 

“determinada volúpia pelo timbre” (apud Mariz, 1997, p. 69). A interpretação de uma obra 

por meio da exploração sonora de qualidade, coerente com o caráter da peça, era uma 

preocupação constante de Mignone. 

 Heinrich Neuhaus (1987), ratificando este enfoque, define a música como “a arte do 

som” (p. 63). Esta asseveração encontra ressonância particular em Cantiga. Campos (1995) 

afirma que na primeira canção do ciclo “a harmonia traz características do impressionismo 

como a sobreposição de acordes, acordes alterados, harmonia cromática e sonoridade 

esmaecida” (p. 151). Um dos grandes desafios para o pianista nesta canção é justamente 

conseguir um timbre que possa criar o ambiente de dubiedade do texto.  

O clima gerado na introdução é de extrema importância para a figuração do 

ambiente poético da canção. Já na introdução o equilíbrio entre as vozes externas e o 

trêmulo da voz interna deve ser buscado. Ao mesmo tempo, as notas extremas do acorde, 

tanto da mão direita quanto da esquerda, devem ser timbradas de modo a delinear a melodia 

ondulante que retrata o mar. A persona vocal se insere numa atmosfera cuidadosamente 

criada pelo piano através do equilíbrio entre a condução melódica das vozes externas e o 

movimento rítmico da voz interna que deve ser executada “muito leve”, de acordo com a 

indicação do compositor, e sem perder a tensão gerada pela harmonia. Na parte final da 
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introdução, c. 7-8, o pianista deve “cantar” a melodia desenhada na região de tenor, na mão 

esquerda, de forma a responder a melodia na mão direita nos c. 6-7 (Fig. 56). 

 

 

Figura 56: Cantiga, c. 6-8. 

 

 Com a entrada do cantor, o piano mantém a sonoridade, realçando a melodia 

descendente da mão esquerda. Três palavras na primeira estrofe podem ser salientadas pelo 

cantor: “onda”, nos c. 9 e 10, por ser a única que não possui uma escrita silábica; “feliz” (c. 

11), e “afogar” (c. 12), que são palavras-chave nesse trecho por resumirem a contradição 

em que a persona vocal se encontra. Após o crescendo do c. 11-12, os intérpretes podem 

preparar o p súbito do c. 13 segurando ligeiramente o tempo na terceira pulsação do c. 12, 

deixando clara a intenção da mudança de atitude para a frase interrogativa que se seguirá. O 

cantor pode dar a impressão de que vinha aumentando a velocidade dos pensamentos sobre 

sua situação de desilusão e, subitamente, pensa numa outra idéia, a interrogação que é feita 

nos c. 13-14. O pianista deve timbrar as notas externas dos acordes nos c. 13-15, para 

delinear novamente a linha descendente da persona instrumental e salientar as notas do 

piano que formam uma intersecção com a linha vocal. 

No começo da segunda estrofe, c. 13, a indicação de p deve ser coerente com o tipo 

de voz do cantor que está interpretando, equilibrando com o crescendo anterior para 

conseguir o efeito esperado. Pode-se pensar em uma pulsação binária no c. 13, para 

intensificar a referência ao movimento de ondas do texto, e voltar à quaternária no c. 14, 

explorando a articulação das palavras da pergunta “Quem vem me beijar?”. Nas notas 

agudas ornamentais do piano, no c. 15, buscar um ataque claro de cada nota, imaginando, 

por exemplo, o cintilar de estrelas. Em relação à linha vocal, uma opção é que o cantor já 

comece a conduzir o mais devagar na frase “rainha do mar” e executar um decrescendo na 

nota final para criar uma suspensão e uma sensação de perda de contato com a realidade por 
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parte de sua persona. O pianista deve tentar ouvir, no c. 15, o acorde de notas longas até o 

fim e só cortá-lo após a sílaba “mar” do cantor, no c. 17, tocando as notas graves de direção 

descendente do c. 17 de forma pesante, já com a idéia de queda que virá nos próximos 

compassos. 

A indicação resvalando do c. 18 se refere à toda terceira estrofe, ou seja, c. 18-21, e 

deve ser executada com o braço bem relaxado, ligando as notas, realmente “escorregando” 

de um acorde à outro. Nos c. 20 e 21, os intérpretes podem expandir cada vez mais o 

tempo, seguindo o retardando, como que se o narrador estivesse realmente abandonando a 

realidade, acrescido de um sentimento de cansaço e resignação. É recomendável não perder 

a tensão cromática descendente da melodia mediante uma articulação em legato, mantendo 

os dedos próximos às teclas, e ouvindo atentamente cada mudança de acorde. Tal legato 

também deve ser executado pelo cantor, sendo que este pode explorar a tensão cromática 

entre as notas, pensando a afinação de cada uma bem próxima da outra.  

A sonoridade inicial volta a ser evocada, lembrando que tanto na introdução quanto 

nesse poslúdio, o piano evoca a imagem do mar, formando assim, uma moldura sonora para 

o poema. Nos c. 25 e 26, devido ao intervalo de décima ser, para muitos, de difícil 

execução de forma harmônica, optou-se por tocá-lo arpejado, antecipando a nota grave do 

baixo, ficando a nota superior da mão esquerda junto com o acorde da mão direita. A última 

nota, si 3, c. 27, foi indicada para ser executada pela mão esquerda, sobrepondo-se à direita 

nesse instante, mantendo o pedal de sustentação acionado. Essa última nota fica como o 

narrador, suspensa ou flutuando no “mar” sonoro formado pela ressonância dos harmônicos 

das notas executadas. 

Neste momento, cabe observar que, se a introdução, em Cantiga, forma uma 

moldura para o texto poético, de uma forma geral, o silêncio é a moldura da música (Cone, 

1968, p. 17). Nesse sentido, a passagem de uma canção para a outra em Quatro Líricas 

deve ser considerada como aspecto importante na performance dessas obras como um ciclo. 

Podem-se considerar inúmeras questões relativas a este aspecto, dentre elas: após qual 

espaço de tempo se deve começar a canção seguinte; se uma canção, de alguma forma, já 

propicia uma preparação para a próxima; se elas possuem ambientação complementar; se 

são contrastantes ou não. 
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O clima final deixado por Cantiga é um patamar sonoro pp, com riqueza de 

ressonância harmônica da caixa pianística e com um sentido de suspensão, de indefinição, 

com uma indicação de tempo extra, ou seja, uma fermata no acorde final. Sugere-se ouvir 

tal acorde até um considerável decréscimo de sua duração e só então desativar o pedal de 

sustentação do piano. 

O menino doente tem como aspecto fundamental de sua performance a 

complexidade de lidar com uma canção que possui fortes características dramáticas 

condensadas em apenas 27 compassos. A capacidade dos intérpretes em explorar a 

sonoridade de seu instrumento e a habilidade de moldar o tempo de acordo com o efeito 

dramático intencionado se mostram essenciais para a organicidade da segunda canção do 

presente ciclo. Após a conclusão da primeira das Quatro Líricas (1938), aproveitando o 

silêncio que a sonoridade final impõe, é recomendável que os performers se preparem 

imaginando, a sonoridade que será necessária para a ambientação dramática da segunda 

canção, mudando mentalmente a imagem a ser construída para essa canção. A indicação 

Lento não deve ser entendida como arrastado, visto que este era um procedimento que 

Mignone não apoiava32. 

Desde o primeiro compasso o pianista deve pensar sobre que tipo de sonoridade 

seria adequado para o motivo do ninar que serve de introdução para o cantor e para a 

criação de ambiente terno e delicado da canção. O controle da sonoridade, juntamente com 

o da dinâmica, deve ser pesquisado seguindo as indicações feitas pelo compositor. 

Francisco Mignone deixou instruções específicas aos intérpretes em relação a quão forte ou 

quão suave ela deve soar. As indicações de dinâmica que permeiam a música são p, pp, e 

ppp. Todos os crescendos e diminuendos devem ser pensados a partir deste patamar sonoro. 

 

 Sobre esse assunto Jurema Imbrósio (2001) ressalta que a  

 

projeção do volume sonoro varia em cada sala de apresentação, em virtude do 
tamanho e da acústica do local, obrigando solista e acompanhador a se reajustarem 
em termos de sonoridade. (...) Se os sons forem bem produzidos, ainda que em 
piano, eles se projetarão até o fundo da sala (p. 138). 

                                                 
32  “A coisa que ele [Mignone] mais detestava era ouvir as canções dele em andamento lento, 
arrastado... Ele tinha horror dessas cantoras que cantavam lento, arrastando, aquilo que nunca mais acabava... 
Ele achava que nessa coisa de andamentos muito lentos perde o interesse musical, e é verdade” (Mignone, 
2005). 
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Dessa forma, o intervalo de quinta que forma um pedal durante a primeira 

declamação do narrador necessita ser produzido com profundidade, ou seja, utilizando o 

peso braço de forma controlada, de modo a abaixar as teclas totalmente para que soe nítido, 

porém piano. 

 Uma vez que quase todo o acompanhamento da canção é escrito em acordes, o 

pianista deve realçar os extremos, timbrando as notas que seriam do soprano e baixo de 

cada acorde. No c. 9 sugere-se “ouvir” também as notas internas da mão esquerda por 

executarem um movimento diferenciado que cria uma certa suspensão por seu 

direcionamento ascendente (Fig. 57). 

 

 

Figura 57: O menino doente, c. 9. 

 

Na primeira parte, o cantor tem um estilo vocal parlato, caracterizado por notas 

repetidas e movimentação em graus conjuntos; sugere-se cantar com uma intenção de 

suspense, pois, esta primeira narração é uma introdução para a estória que vai se desenrolar. 

Apenas nos c. 1-2, trecho em que o pianista delineia o motivo do ninar e para não se perder 

o efeito de ninar de tal tema melódico, o cantor deve manter o andamento do pianista. Nos 

c. 3-5, o cantor conduz a canção, uma vez que está descrevendo a cena e o pianista deve 

esperá-lo nas indicações de respiração e na recitação das palavras. Atenção deve ser dada 

ao fato das respirações estarem indicadas através de ligaduras e cesuras devidamente 

grafadas. É aconselhável que a respiração no c. 5 seja feita num tempo hábil para que não 

fique muito longa, de modo a não perder a linha de quintas paralelas construída na parte do 

acompanhamento “Um dos ingredientes necessários para uma performance de sucesso (...) 

é encontrar o tempo que permitirá que o cantor respire confortavelmente sem destruir a 
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coesão musical” (Stein e Spillman, 1996, p. 77). Na canção O menino doente as frases são 

curtas e Mignone, pensando na fala, distribui as pausas e dispõe as ligaduras de modo que 

as respirações aconteçam naturalmente. 

Importante se faz que o tempo entre as mudanças de personagens se dê de maneira 

coerente para que fiquem claras. Quando o narrador termina a primeira seção, tanto pianista 

como cantor devem fazer a cesura indicada para marcar a mudança de personagem (Fig. 

58). 

 

Figura 58: O menino doente, c. 7. 

 

 Quando o cantor está personificando a mãe, a voz deve assumir mais doçura 

seguindo a indicação cantando e o acompanhamento, voltando ao motivo de ninar, provê o 

movimento do acalentar materno. O cantor pode salientar a ênfase que foi criada através de 

uma mudança no registro nas sílabas “Do-dói” e “Dei-xa”. Nesses versos, a linha vocal 

atinge a nota mais aguda até então, num Mi b 4, por meio de um salto de 5ª J, também o 

maior intervalo cantado desde o início da canção. Esta escrita passa a idéia de que a mãe 

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

 

 

Figura 59: O menino doente, c. 8-9. 
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Retratando o adormecer da mãe, o tempo também se alarga pela indicação de 

retard, e o cantor pode demonstrar, vocalmente, essa perda de vigor. A sonoridade mais 

terna, produzida pelo legato, com os dedos em constante contato com as teclas, com ataque 

sem tensão muscular no acorde do c.12, é interrompida pela cesura e pelo ataque um pouco 

mais incisivo executado pelo pianista, ainda mantendo o patamar de piano. É como se a 

própria platéia estivesse sendo acalentada e precisasse ser lembrada que a cantiga da mãe 

apenas faz parte da estória que o narrador está contando, não é a canção. 

No retorno do narrador (c. 13), cabe ao pianista iniciar a mudança de persona, 

fazendo a cesura na barra dupla e tornando presente o acorde sforzato escrito em piano Para 

a entrada nesse compasso, uma cesura sonora completa expressará melhor a mudança de 

personagem e enfatizará o centro estrutural do poema com o adormecer da mãe. O cantor 

volta ao estilo mais parlato e o acompanhamento funciona como suporte harmônico, sendo 

que o pianista precisa esperar a declamação do cantor. Recomenda-se que o pianista 

execute uma cesura completa com o pedal de sustentação para enfatizar a mudança 

temática do narrador, que estava falando sobre a mãe, e agora, passa a discorrer sobre a 

santa (c. 15-16). 

A introdução feita pelo narrador descrevendo a entrada da personagem da santa (c. 

16-21) é musicada com uma mudança de andamento e a indicação Pouco mais movido. É 

responsabilidade do pianista o estabelecimento de tais modificações e a criação da 

sonoridade que ambientará essa nova seção. O pianista acompanhador pode realçar a nota-

pedal ré, nos c. 16-18, criando uma tensão entre a constância dessa repetição e as mudanças 

harmônicas que se desenvolvem sobre tal nota. Mário de Andrade afirmava que “ninguém 

na América pensa sinfonicamente melhor do que Mignone” (apud M. H. Andrade, 1984, p. 

112). Pensando nisso, os staccatos com ligaduras desse trecho podem ser tocados pensando 

em se imitar violinos e violas, buscando criar um ambiente celestial na introdução da 

personagem da santa.  

Nos c. 18-19, o cantor deve estar atento à emissão da nota dó 4 nos versos “Na 

mesma cantiga” e “Na mesma voz dela”, pois na primeira vez é sustenido e na segunda, 

bequadro. No c. 19 é aconselhável enfatizar a única vez nessa canção em que o baixo do 

piano delineia um movimento melódico. Este desenho enfatiza o verso “Na mesma voz 

dela” e o cantor pode dar um aspecto declamado-sussurado ao articular este verso 
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enfatizando o caráter sobre-humano do referido evento. No verso “Se debruça e canta”, ao 

executar o pouco retard., é necessário estar atento para que cada articulação do cantor 

coincida com os acordes do piano. Como o cantor possui apenas notas longas no c. 21, o 

pianista é quem conduz o rallentando, podendo ser executado com um diminuendo, e 

considerando sempre a capacidade de controle de ar do cantor. No fim do compasso, o 

pianista pode criar um suspense para que o cantor comece a cantiga da santa deixando o 

acorde soando por aproximadamente o tempo de uma colcheia do rall . que vinha sendo 

executado. 

Uma sugestão de sonoridade para o glissando final da cantiga da santa é o cantor 

tentar emitir um timbre como que “fantasmagórico” ao imaginar, naquele instante, a morte 

da criança. A frase final do narrador, nos c. 26-27, deve ser cantada com um timbre 

diferente daquele do primeiro verso. Assumindo a idéia de que o menino morre, de fato, ao 

final da canção, uma sonoridade mais escura pode ser utilizada para concluir a canção.  

 Após todo o clima de doença e morte de uma criança em O menino doente, em que 

todos os detalhes do fato foram poética e musicalmente proporcionados à audiência, 

recomenda-se fazer um contraste sonoro de ambiente para o começo da terceira canção. 

Mesmo sabendo que existe também a temática do sobrenatural, da morte e de uma criança, 

a escrita musical da segunda canção não se relaciona tão estreitamente com a terceira como 

se dá entre Cantiga e O menino doente. Portanto, recomenda-se uma espera maior para dar 

início à Dentro da noite, pois intérpretes e platéia precisam de tempo para se transportar 

para outro ambiente. 

A evocação pianística do estilo “chôro” traz uma atmosfera seresteira, um clima 

mais amistoso na abertura de Dentro da noite, canção na qual o pianista deve buscar a 

sonoridade de um violão, através de um ataque claro de cada nota. Na tentativa de dar um 

direcionamento mais objetivo à introdução pode-se pensar em subdividi-la em quatro frases 

de dois compassos, sendo que a cada duas frases (c. 1-4 e 5-8) se completa um período. Tal 

condução já determina a movimentação melódica descendente que estrutura a canção. 

Durante toda a canção, pianista e cantor devem se ouvir cuidadosamente, pois suas 

linhas melódicas interagem estabelecendo um diálogo entre si. Como um dos papéis do 

piano em Dentro da noite é representar as vozes implícitas do poema, o pianista pode 

imaginar que suas linhas melódicas, seção I e II, possuem os versos do poema, tendo, de tal 
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modo, um apoio imagético no cantabile das mesmas. Uma opção para tal intenção pode ser 

dessa forma explicitada (Fig. 60 e 61): 

 

 

Figura 60: Dentro da Noite, c. 9-12. 

 
 

 

Figura 61: Dentro da noite, c. 15-21. 
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Figura 61: Dentro da noite, c.15-21 (cont.). 

 

 Por seu caráter seresteiro, essa canção pode ser interpretada sem rigor de pulsação, 

sendo possível explorar os rubatos de acordo com a melodia e o texto poético. Tal 

liberdade métrica é exemplificada nos c. 9-10, trecho em que se tem a opção de aproveitar a 

escrita da linha melódica para sustentar um pouco o tempo na sílaba “Dentro” e, logo em 

seguida, dar um pouco de mais movimento até o “vida canta”, sendo que o pianista pode 

executar a mesma agógica (Fig. 62). 

 

 

Figura 62: Dentro da noite, c. 9-10. 
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Sugere-se ao cantor fazer uma pequena variação timbrística, escurecendo um pouco 

a voz ao cantar o verso “Morreu pecando alguma santa” (c. 15-16), enfatizando, dessa 

forma, o estranhamento causado por tal colocação e modificando o clima contemplativo 

que até então havia sido construído. 

 Tanto pianista quanto cantor devem explorar as bordaduras da linha melódica, nos 

c. 17-19 e 25-26, ligando bem cada nota à outra, ouvindo-as sem perder a noção do todo 

(Fig. 63).  

 

 

Figura 63: Dentro da noite, c. 17-19. 

 

Ambos os intérpretes devem estar atentos à mudança de compasso no início da 

seção II, passando de 4/4 para 3/2, e imediatamente, no c. 22, retornando ao quaternário. 

Esta mudança gera uma sensação que pode remeter exatamente ao que o verso descreve, 

como se o tempo estivesse sendo alargado enquanto tal encanto se espalha. 

 A indicação de Apaixonado no início da seção III já denota uma mudança de caráter 

entre a indicação inicial Saudoso e expressivo. É nessa seção que o narrador expõe, pela 

primeira vez, suas impressões pessoais sobre o ambiente que vinha descrevendo, e a 

sensação de uma alma penada vibrando dentro de seu violão pede uma intensidade musical 

que deve levar os intérpretes a pensar numa execução mais enfática, explorando a tensão 

que este fato carrega. Esta tensão é criada pela dissonância do intervalo de nona 

estabelecido entre a linha vocal e a melodia executada pelo piano na mão esquerda, na 

região referente ao tenor. No caso do uso de uma voz masculina, tal dissonância, nesse caso 

uma 2ª M, ficará mais evidente. No caso da canção ser cantada por uma voz feminina, 

recomenda-se que o pianista timbre cuidadosamente as notas do primeiro tempo de cada 

uma dos c. 29-32 e que a cantora esteja atenta a cada uma delas para que as alturas sonoras 

se complementem, gerando a dissonância, e a intenção de estranhamento fique explicitada. 
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 Nos compassos 35-42, da mesma forma que nas seções I e II, sugere-se que o 

pianista pense que suas linhas melódicas repetem ou antecipam os versos da linha vocal 

cantando mentalmente, por exemplo, essas duas opções de distribuição dos versos (Fig. 

64): 

 

 

Figura 64: Dentro da noite, c. 35-42. 

 

 Aconselha-se executar todos os intervalos maiores que uma oitava do 

acompanhamento, escritos para mão esquerda, tocando a nota grave antes do tempo 

estipulado, como uma apoggiatura, fazendo a nota mais aguda manter a melodia que vem 

sendo delineada no tempo real em que está escrita. 

 



 

  

7

 Aproveitando a dinâmica em p e o clima de mistério que foi deixado por Dentro da 

noite, é aconselhável seguir a indicação de p, porém com um caráter Alegre, que começa a 

última canção do presente ciclo, remetendo a figura de D.Janaína que, nesse caso, chega 

discretamente e vai se tornando mais e mais presente durante a canção. 

 Como o caráter de D. Janaína é bem contrastante das anteriores, recomenda-se 

esperar um tempo um pouco maior que o dado na transição entre as três primeiras canções. 

Porém, o ambiente mais soturno e de suspense deixado por Dentro da noite não deve ser 

totalmente quebrado visto que a introdução da quarta canção de Quatro Líricas começa em 

piano e possui essencialmente um caráter sobrenatural e fantasioso. 

 Diferente da articulação legato, predominantemente executada nas três primeiras 

canções de Quatro Líricas (1938), em D. Janaína o aspecto percussivo do piano se faz 

essencial. Robert Thompson (apud Stefani, 2002) salienta que na performance da música 

religiosa africana, instrumentos de altura definida raramente são utilizados sozinhos, sendo, 

geralmente, executados em conjunto com instrumentos de sons indefinidos e “tocados com 

tendência percussiva em vez de maneiras suaves e ligada.” (p. 135). Esta é a principal 

característica do ataque das notas no piano nessa canção. O pianista é o responsável pela 

manutenção do andamento, mantendo-o estável e firme, sendo que, para tanto, pode 

acentuar levemente o primeiro tempo de cada compasso. 

Na introdução, é aconselhável seguir a indicação de dinâmica p, pois esta 

sonoridade inicial, com a melodia interna da mão esquerda delineada, as outras notas do 

acorde percutidas juntamente com o timbre gerado pelas notas produzidas pelo impacto dos 

dedos nas teclas na melodia da mão direita, cria uma ambientação de mistério. Esse 

ambiente inicial e a mudança de registro no c. 6 geram um caráter mais lúdico e mágico à 

representação de Janaína – sereia. Tal mudança de registro deve ser treinada para a 

automatização do reflexo de deslocamento das mãos através de uma consciência do 

movimento necessário para a terminação do c. 5 e começo do c. 6. 

O cantor pode enfatizar a palavra “sereia” (c. 6) e “princesa” (c. 13) com uma 

articulação clara, aproveitando a quiáltera e o ponto de aumento já escritos, explicitando, 

dessa forma, a gradação poética que se desenvolve no poema.  

As notas da mão esquerda com articulação marcato (c. 6-8 e 13-14) são executadas 

com as mãos sobrepostas e aconselha-se tocá-las com a mão esquerda por baixo da direita. 
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Sugere-se executar o crescendo indicado no c. 8 somente no terceiro tempo fornecendo 

uma variação dinâmica que culmina no forte do c. 9, seguido do decrescendo, já escrito, 

pela indicação f-mf-p. 

 Nos c. 16-18, indica-se que as notas com sf da mão esquerda sejam tocadas ora com 

a esquerda por cima (sopra), ora com a esquerda por baixo da direita (sotto), cantando a 

linha melódica do piano que repete a linha vocal (Fig. 65). 

 

 

Figura 65: D. Janaína, c. 16-18. 

 

Mesmo não estando indicado, sugere-se que o cantor execute um crescendo a cada 

enumeração dos amores de D. Janaína para enfatizá-los. O verso “É S. Saravá” (c.19) deve 

ser cantado com voz plena. Caso o cantor escolha as notas agudas do c. 20, o pianista deve 

estar atento à articulação das sílabas, pois o cantor pode tomar um pouco mais de tempo 

para enfatizar a palavra “Saravá”. O acompanhador deve manter o caráter rítmico também 

na ponte de ligação do c.21, mantendo um ataque preciso e claro das diferentes 

articulações: staccatos, marcatos e legatos. Concluindo a gradação poética, o cantor deve 

realçar a palavra “rainha”, no c. 22, cantando com uma intenção afirmativa e concludente. 

 Nos versos “Dai-me licença/ Prá eu também brincar/ No vosso reinado” o cantor 

deve demonstrar ter consciência da mudança da escrita vocal de graus conjuntos e notas 

repetidas até então para graus disjuntos, com uma intenção brincante. Outra opção é cantar 

com uma intenção maliciosa, talvez com uma expressão facial, dando uma conotação 
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sexual e de duplo sentido à permissão que o narrador pede para “brincar no reinado” de D. 

Janaína. 

 Uma das características da música ritualística africana que Mignone incorporou na 

escrita de peças para piano de inspiração afro é o uso de um “andamento constante e grande 

acelerando final, acompanhado de grande crescendo” (Andrade, 1984, p. 131). E é 

exatamente esse tipo de escrita pianística que se encontra no final de D. Janaína. Durante o 

afrettando com crescendo, nos c. 32-35, aconselha-se que o cantor segure a nota longa até o 

fim da execução do ostinato pianístico no c. 35. Tal sugestão se baseia na declaração de D. 

Maria Josephina de que Mignone não gostava quando o cantor acabava e ficava só o 

pianista. O compositor gostava quando a música terminava num “clima de alegria... Porque 

é horrível: o cantor acaba e fica o pianista...”. Tal decisão também aumenta o impacto do 

affretando com crescendo, pois o cantor pode atacar a nota longa, sol 4, no c. 32, não tão 

forte, para conseguir produzir um crescendo junto com o pianista. 

 O último compasso deve ser tocado após a devida pausa para criar um contraste 

com todo movimento musical de um “batuque” incessante que ocorre desde o início da 

canção, e dar um sentido de fim segurando um pouco tempo e enfatizando os dois últimos 

acordes. A finalização deve ser convincente, dando um tempo maior à pausa de semínima 

do último compasso e marcado bem cada um dos dois acordes finais, pois nesse caso, não é 

só a conclusão de D. Janaína que está sendo moldada, e sim, a de todo o ciclo Quatro 

Líricas (1938). 
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5. Conclusão 

 

 Diversos estudiosos do gênero canção apontam a necessidade de pesquisas 

dedicadas a questões interpretativas desse tipo de composição. A forma de investigar tal 

gênero, de modo a fornecer dados suficientemente coerentes com um objeto de natureza 

interdisciplinar, ainda é um processo em desenvolvimento, pois o material para orientar 

metodológica e performaticamente os investigadores e os intérpretes é escasso. Na tentativa 

de englobar elementos da complexa relação de uma obra composta a partir de duas 

linguagens diferentes, a presente pesquisa utilizou-se de um enfoque interdisciplinar, 

averiguando que aspectos poéticos e musicais proporcionam bases adequadas para decisões 

de natureza interpretativa do repertório cancional investigado, dentre eles: o conceito de 

persona, quem está falando numa obra poética, o modo de direcionamento, a quem a 

persona se dirige, bem como a relação entre o texto musical e o texto literário. 

 Sabendo que uma canção pode ter elementos dramáticos de uma ópera, condensados 

em poucos minutos, procurou-se identificar os papéis desempenhados pelo cantor e pelo 

pianista na performance de canção. Para tanto, Quatro Líricas (1938) de Francisco 

Mignone com texto de Manuel Bandeira se mostrou um objeto de estudo apropriado por 

possuir uma escrita dramática, musical e poeticamente complexa, de modo a dar subsídios 

para a investigação das funções que pianista e cantor desempenham na performance 

musical de canção. 

 Os poemas de Manuel Bandeira foram os mais utilizados por Mignone em suas 

canções, o que pode ser considerado conseqüência ou até mesmo evidência da estreita 

amizade que compositor e escritor mantinham. Além de tal aproximação afetiva a escolha 

dos poemas de Manuel Bandeira por Mignone pode indicar uma afinidade com a temática e 

musicalidade exploradas na poética do escritor pernambucano. Mesmo não sendo um ciclo 

de canções no sentido Romântico do séc. XIX, este conjunto de líricas pode ser assim 

considerado por possuir aspectos poéticos e musicais unificadores como a presença de uma 

figura sobrenatural do gênero feminino, estando a figura de Iemanjá presente na abertura e 

no fechamento do ciclo, emprego de harmonia quartal e o uso de nota-pedal. Observou-se 

que várias das principais temáticas poéticas do escritor estão presentes no ciclo de canções 

abordado, tais como a doença, a morte, o aspecto sobrenatural e a música. Da mesma 
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forma, constatou-se que Quatro Líricas (1938) resume algumas das influências musicais 

mais importantes que Mignone absorveu: o Impressionismo francês em Cantiga; a Ópera 

italiana em O menino doente; a Seresta brasileira em Dentro da noite; e a música de 

inspiração Afro-brasileira na canção D. Janaína. 

O pianista correpetidor deve possuir diversas habilidades e competências, incluindo 

a de preparador musical, fornecendo e discutindo o suporte interpretativo da peça a ser 

executada. Dessa forma, o pianista é parte essencial numa canção e a percepção do papel 

que o acompanhamento pianístico desempenha se afigura fundamental para um 

entendimento global da obra a ser interpretada. O acompanhamento numa canção é capaz 

de criar ambientações apropriadas e evocar imagens que podem ou não estar em 

conformidade com o texto poético, ilustrando-o, ampliando-o ou até mesmo contradizendo 

seu conteúdo. A discussão sobre a relação texto-música, juntamente com a utilização do 

conceito de persona e a identificação do modo de direcionamento ampliou a compreensão 

da obra investigada, gerando informações que permitiram constatar que, em cada uma das 

canções de Quatro Líricas (1938), o piano possui um papel diferenciado. A percepção 

dessa distinção é de suma importância não só para a performance, mas também para o 

trabalho do pianista acompanhador na preparação do repertório. 

Em Cantiga o piano retrata o que está oculto na fala do narrador, o aspecto 

psicológico de incerteza, desilusão e contradição de sentimentos da persona vocal, 

sugerindo através do movimento descendente de suas linhas melódicas, uma possível 

solução para seus problemas, a morte no mar. A dubiedade de sensações e pensamentos é 

ratificada durante a canção e explicitada, ao final da mesma, pelo piano, deixando a platéia 

em dúvida se o narrador aceita ou não a sugestão da persona do acompanhamento. A busca 

da sutileza timbrística, gerada pela escrita impressionista, pode definir a performance dessa 

canção e ambos os intérpretes devem explorar a sonoridade para conseguir traduzir o 

caráter ambíguo da canção. 

O menino doente demonstra a habilidade dramática na representação de várias 

personagens, tanto de Manuel Bandeira como de Francisco Mignone. O compositor 

escreveu várias óperas e sua “veia italiana” foi alvo de elogios e críticas (inclusive do 

próprio compositor) durante sua vida. A presença de várias personagens na segunda canção 

do ciclo investigado traz desafios de performance para o cantor e o pianista. Verificou-se 
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que tal peça terá uma interpretação mais coerente ao se manter em mente a idéia de que a 

persona vocal é o narrador e este é quem conta a estória personificando as outras duas 

personagens do poema, a mãe e a santa. O piano dá o suporte dramático a cada mudança de 

acontecimento narrada pela persona vocal e somente no final adiciona uma informação 

nova, acrescentada por Mignone: um arpejo ascendente terminando numa terça, sem a 

utilização do pedal de sustentação para as notas finais. Tal informação, juntamente com 

outros dados poéticos e musicais, permitiu inferir que o menino doente morre ao final da 

canção, fornecendo uma idéia mais global da peça e gerando subsídios concretos para a 

tomada de decisões interpretativas. O pianista, ainda que dividindo a mesma persona com o 

cantor, é responsável por mudanças significativas na ambientação do drama que se 

desenrola, ajudando o cantor a mudar o modo de direcionamento e modificando o clima de 

cada seção. 

Em Dentro da noite o estranhamento causado pela escrita poética utilizada por 

Bandeira proveu uma ambientação musical seresteira, onde várias vozes puderam ser 

ouvidas, tanto da persona vocal quanto das personagens apenas citadas na poesia como a 

santa e a infanta. Novamente, o pianista desempenha um papel diferente do das canções 

anteriores visto que a persona instrumental dá espaço às vozes que ecoam no ambiente 

noturno em que o narrador supostamente está inserido. A sensação de ignorância de fatos 

importantes omitidos pela persona poética cria uma ambientação familiar, ressaltada pela 

escrita musical seresteira, mas ao mesmo tempo incômoda pela falta de dados no texto 

poético para o entendimento do que está havendo no quadro pintado pelo cantor. A 

interação entre as personas se mostrou particularmente especial nessa canção, pois pianista 

e cantor são ambos responsáveis pela linha de notas descendentes que estruturam a melodia 

e a forma da peça. Essa estreita relação entre as personas cria um diálogo musical em que 

cantor e pianista antecipam ou respondem um ao outro. 

Uma interessante relação de convencimento e incorporação entre a persona vocal e 

instrumental se delineou na investigação da última canção de Quatro Líricas (1938). 

Diferentemente da sonoridade pianística estabelecida nas canções anteriores, em D. 

Janaína o piano é explorado de maneira percussiva por assumir o papel de uma figura 

mítica religiosa africana, Iemanjá, que surpreendentemente, vai se metamorfoseando na 

intenção de se incorporar na persona vocal. Observou-se que a persona instrumental 
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consegue seu objetivo ao final da canção, o que fica claro com a exclamação de 

“Saravá” da persona vocal. Mesmo sabendo que o cantor é o protagonista numa canção, 

nesse caso, o acompanhamento desempenha um papel único, de coadjuvante que 

posteriormente se transforma na protagonista por meio da incorporação na persona 

vocal. Na última canção de Quatro Líricas o piano se torna protagonista junto com o 

canto. 

A partir de tais discussões, verificou-se a importância da reflexão sobre a 

interpretação cancional baseada em elementos poéticos e musicais, e a necessidade de uma 

base imagética na construção da concepção interpretativa, tendo como ponto de partida o 

aspecto dramático dos papéis desempenhados pelo pianista e pelo cantor.  

Ao investigar as Quatro Líricas (1938), com fundamentação na explicitação da 

relação texto-música e na aplicação do conceito de persona e modo de direcionamento, 

mostrou-se que, no estudo de um objeto multimidiático, a utilização de uma abordagem 

interdisciplinar consegue abarcar seus elementos mais significativos. Sendo a canção um 

objeto desta natureza, um objeto em que duas mídias - música e poesia - se encontram, 

pode-se, num segundo momento, utilizar a metodologia aplicada nessa pesquisa para a 

busca de subsídios interpretativos nas outras nove canções de Francisco Mignone com 

poesia de Manuel Bandeira, com o intuito de confirmar a consistência de procedimentos 

adotados pelo compositor no tratamento dado aos elementos constituintes desse gênero e 

conseqüente impacto de tal tratamento na performance musical dessas obras. 

 Espera-se que esta investigação possa contribuir de maneira significativa para o 

aprofundamento e consolidação de pesquisas na área especifica em questão, propondo, 

dessa forma, uma opção de abordagem globalizante para a performance da canção de 

câmara brasileira. 
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ANEXO I 

 

 

 

Poemas Originais: 

Cantiga, O menino doente, Dentro da noite e D. Janaína.
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CANTIGA (1936)33 

 

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. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
33  Bandeira, 1990, p. 230. 
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O MENINO DOENTE (1924)34 

 

O MENINO dorme. 

Para que o menino 

Durma sossegado, 

Sentada a seu lado 

A mãezinha canta: 

 

_ “Dodói, vai-te embora! 

“Deixa o meu filhinho. 

“Dorme... dorme... meu...” 

 

Morta de fadiga 

Ela adormeceu. 

 

Então, no ombro dela, 

Em vulto de santa, 

Na mesma cantiga, 

Na mesma voz dela, 

Se debruça e canta: 

 

_ “Dorme, meu amor. 

“Dorme, meu benzinho...” 

 

E o menino dorme. 

 

 

 

 

 

                                                 
34  Bandeira, 1990, p. 181. 
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DENTRO DA NOITE (1917)35 

 

DENTRO DA NOITE a vida canta 

E esgarça névoas ao luar... 

Fosco minguante o vale encanta. 

Morreu pecando alguma santa... 

 A água não pára de chorar. 

 

Há um amavio esparso no ar... 

Donde virá ternura tanta?... 

Paira um sossego singular 

 Dentro da noite... 

 

Sinto no meu violão vibrar 

A alma penada de uma infanta 

Que definhou do mal de amar... 

Ouve... Dir-se-ia uma garganta 

Súplice, triste, a soluçar 

 Dentro da noite... 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
35  Bandeira, 1990, p. 133. 
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D. JANAÍNA (1936)36 

 

D. JANAÍNA 

Sereia do mar 

D. Janaína 

De maillot encarnado 

D. Janaína 

Vai se banhar. 

 

D. Janaína 

Princesa do mar 

D. Janaína 

Tem muitos amores 

É o rei do Congo 

É o rei de Aloanda 

É o sultão-dos-matos 

É S. Saravá! 

 

Saravá saravá 

D. Janaína 

Rainha do mar! 

 

D. Janaína 

Princesa do mar 

Dai-me licença  

Pra eu também brincar 

No vosso reinado. 

 

                                                 
36  Bandeira, 1990, p. 235. 
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Partituras Digitalizadas: 

Cantiga, O menino doente, Dentro da noite e D. Janaína. 
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Entrevista à Sra. Maria Josephina Mignone: Rio de Janeiro, 20 de Julho de 2005. 
 
Primeiramente, a senhora autoriza que essa entrevista seja publicada em trabalho 
acadêmico? 
Claro, com o maior prazer. Eu acho que quanto mais divulgar a obra do Francisco 
Mignone, mais feliz eu me sinto em colaborar. 
 
1. Qual o relacionamento de Francisco Mignone e Manuel Bandeira? 
Olha, eu conheci o Manuel Bandeira (...) Ele chegou a freqüentar aqui, por que eu me casei 
com Mignone em 64, fui a segunda esposa, mas ainda peguei o Manuel Bandeira. Ele 
freqüentava a nossa casa, ele ia lá, jantava conosco, tomava lanche conosco, eu tive muito 
contato com Manuel Bandeira, ele era uma figura encantadora. O relacionamento com 
Mignone era o mais amigo possível, o mais de afinidade, sabe... Um grande poeta e um 
grande músico. Eu tive uma impressão maravilhosa... Agora o Manuel Bandeira era de uma 
simplicidade, parecia uma criança... Muito simples... O Mignone chamava ele de Mané, e 
ele chama o Mignone de Chico. Era Chico e Mané!  
 
2. Quando começou a amizade entre Francisco Mignone e Manuel Bandeira? Eles 
discutiam sobre poesia e música? 
Olha, eu não posso dar uma resposta, assim muito certa, porque como eu estou dizendo a 
você, o meu casamento foi em 64, ele já trabalhava com Manuel Bandeira... Mas eu tenho a 
impressão, pelo que eu tenho lido, as entrevistas, os concertos que Manuel Bandeira 
freqüentava, que era uma amizade muito antiga. E eles discutiam sobre as canções? Eles 
não discutiam, eles conversavam. Por exemplo, eu cheguei a estar presente quando o 
Mignone fez duas óperas, O Chalaça e O Sargento de Milícias, e o Manuel Bandeira ia à 
nossa casa, ouvia as cantoras cantarem, sabe, e eu cheguei a presenciar tudo isso... Então 
ele realmente sugeria muitas coisas pro Mignone, os dois conversavam muito... Que tipo 
de coisa Manuel Bandeira sugeria? Sobre a interpretação, os dois conversavam muito. 
Sobre a música? Claro! E assim como o Manuel, teve o Mário de Andrade, que eu não 
conheci, que também teve uma grande influência sobre o Mignone. Você já leu a entrevista 
dele para o Museu da Imagem e do Som? É um depoimento da maior importância: ele conta 
desde quando ele era criança até... Tudo contado por ele mesmo. 
 
3. Manuel Bandeira ouviu todas as quatro canções? A senhora tem conhecimento de 
algum comentário feito por Manuel Bandeira sobre as canções? 
Claro que ele ouviu! Imagina se ele não ouviu! O Mignone escreveu isso, naturalmente, ele 
ainda estava vivo. E ele compunha e mostrava pro Bandeira? Isso não foi da minha 
época, quando eu me casei com ele as quatro canções já existiam. Mas eu posso fazer um 
comentário que você já vai deduzir tudo isso aí: Quando Mignone escreveu as doze Valsas 
de Esquina, que foram dedicadas a vários amigos, o Manuel Bandeira quando viu que o 
nome dele não estava entre os homenageados falou: “Ô, Mignone, só eu que não ganhei 
uma valsa!”, aí, ele disse assim: “Você não perde por esperar!”. Aí, não demorou muito ele 
escreveu as doze Valsas-Choro, todas dedicadas a Manuel Bandeira. 
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4. Porque Mignone achava que o tempo que passou na Europa (1920-1929) “não deu 
em nada”? 
Onde foi que você leu isso? No livro do Mariz... Você deveria ter perguntado a ele, porque 
se ele fez esse comentário ele deve saber responder a você. Eu na verdade não posso falar 
uma coisa que na verdade eu não sei. Você perguntou pra ele? Perguntei, e ele disse que 
foi por que Mignone queria ficar na Europa como um compositor de ópera e seguir a 
carreira na Europa, só que lá tinham muitos compositores de ópera, e até por 
influência de Mario de Andrade, ele voltou pra fazer uma música nacional... Eu não 
sei bem se é porque lá tinha muitos compositores de ópera... Eu acho que talvez a tendência 
dele era voltar para o Brasil pra estar com a família, pra curtir o seu país, e por influência 
do Mário de Andrade ele foi levado para a música nacionalista. Porque na verdade ele era 
filho de italianos, então corria nas veias dele o sangue italiano... Sempre na vida dele, 
durante o tempo que eu convivi com ele, 22 anos, sempre senti as tendências dele 
italianas... Aquelas árias todas... Até nas valsas a gente sente... 
 
5. Qual era a maior preocupação de Mignone ao escrever canções? Existia algum tipo 
de preparação para compô-las?Qual? 
Eu vou te contar uma coisa muito interessante que você já vai ver: a coisa que ele mais 
detestava era ouvir as canções dele em andamento lento, arrastado... Ele tinha horror dessas 
cantoras que cantavam lento, arrastando, aquilo que nunca mais acabava... Então o quê que 
ele fazia: colocava os andamentos bem mais rápidos pra que quando elas cantassem não 
arrastassem. O pior pra ele era isso: essa arrastação. Ele achava que nessa coisa de 
andamentos muito lentos perde o interesse musical, e é verdade. É verdade, o público não 
gosta, fica entediante... Ele tinha um temperamento assim muito vibrante, muito alegre, a 
tendência dele era pra correr, não para arrastar. Então os andamentos escritos nas 
partituras...  Não, o que eu tô dizendo é que o que escrito lento é lento, mas a preocupação 
dele era que as pessoas não arrastassem a música dele, compreendeu? A personalidade dele 
era de um músico muito cheio de vida. Você ouve a música dele você vê. Seria interessante 
acrescentar, não sei se você pergunta isso ai pra frente, o quê que ele gostava mais, mas eu 
já posso acrescentar a você o seguinte: o que ele valorizava muito era o som. A 
preocupação dele muito era pelo som. Ele sempre me dizia: “A coisa mais importante do 
intérprete é o som”. E se é do piano, eu acredito que no canto também é a voz, porque o 
principal é a voz, a técnica vem depois, o cantor se prepara depois pra cantar. Agora se ele 
nasce sem voz, aí é complicado... Como é que vai ser cantor? A mesma coisa na música: se 
não tem talento, não há quem possa botar dentro da pessoa o talento, isso não tem... E essa 
preocupação dele com o som, no caso das canções, estava ligada como a ambientação 
do texto... Sim, quer dizer, o músico procurar a beleza do som, procurar tirar o melhor 
partido do som, seja cantor, seja pianista, seja o que for, é o som, por que eu acho que a 
mensagem do intérprete para o público é essa: se ele não desperta uma mensagem de beleza 
o público não vai aplaudir, não vai. Isso que é a sensibilidade, é a musicalidade, é o talento. 
 
6. Qual era a maior preocupação de Mignone ao interpretá-las? Então seria o som? 
Você está se referindo ao canto ou a piano? Ao interpretar as canções dele... Eu acho que 
todos os grandes compositores, agora falando de um modo geral, grandes criadores, eles 
deixam tudo escritos na partitura. Basta que a pessoa olhe, procure descobrir o que é que 
eles querem dizer: tá tudo ali na partitura. Você estuda Chopin, você estuda Schumann, 
você estuda Verdi, tá tudo ali, é só a pessoa olhar e procurar fazer o que o compositor pede. 
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Eu acho que essa é a maior obrigação do intérprete. Então ele fazia questão de que tudo 
que ele havia escrito fosse executado... Claro, naturalmente, eu acho que o intérprete não 
tem o direito de adulterar, de alterar o texto... Eu estou perguntando isso porque eu li que 
uma vez ele estava dando aula para um aluno de composição, e o aluno estava regendo 
uma composição para orquestra de Mignone, e num trecho que havia um fortíssimo, 
Mignone pediu para todo mundo fazer pianíssimo, e o aluno falou “Mas maestro, o 
senhor mesmo escreveu fortíssimo!” E ele respondeu “Mas fica tão bonito em 
pianíssimo!”... Você vê que ele mudava... E teve muitas vezes que a obra já estava pronta 
pra ser levada e ele ainda alterava.... Mas isso não era só ele, os grandes compositores 
também...  Mas, então como é que você enxerga essa relação que o intérprete tem que 
seguir a partitura, mas mesmo assim o compositor às vezes pode mudar... Mas aí vai o 
bom gosto do intérprete. Eu acho que isso aí tudo é o bom gosto do intérprete, porque se ele 
é um músico sério, ele não vai fazer coisa de mau gosto. Ele pode dar sua contribuição 
dentro do estilo do compositor, procurando sempre a beleza, procurando levar uma 
mensagem de beleza, eu penso assim... 
 
7. F. Mignone tinha alguma dessas canções como predileta? 
Não creio... Essa pergunta da predileta eu acredito o seguinte: eu acho que o compositor, o 
criador, é como um pai, uma mãe com seus filhos: você acha que um pai ou uma mãe gosta 
mais de um filho ou de outro filho? As criações são como filhos, e depende de cada uma, 
do clima que ele fez, que ele criou... Não tem predileta... E é uma variedade tão grande, a 
obra dele, que se for pensar nisso você não vai chegar a uma conclusão, por que é uma 
variedade incrível, ele não ficou só ali numa coisa, ele variou muito: música humorística, 
música dodecafônica, música atonal...  
 
8. Que tipo de voz ele mais gostava: leve, robusta, operística, popular? Preferia voz 
masculina ou feminina? 
Que eu saiba, não. Eu acho que ele procurava vozes com timbre bonito... Tinha algum 
cantor que ele gostava muito da voz? No tempo que eu convivi com ele, que como eu lhe 
disse eu ainda alcancei duas óperas, ele tinha muita admiração pelo Paulo Forte, o tenor que 
fez o papel principal do Chalaça e do Sargento de Milícias, a Glória Queiroz. Todos 
aqueles cantores a quem ele colocou nas óperas, eu acho que eram as vozes preferidas dele. 
Agora no passado ele acompanhou até o Caruso! Quanta gente ele preparou... Então é 
difícil, sabe...  Agora, ele era muito exigente, muito exigente, do texto... Que as pessoas 
cantassem e que se entendessem as palavras. Eu vi ele dando aulas para os cantores e ele 
queria que ficasse tudo muito claro porque ele dizia “Se a música popular as pessoas 
cantam e você consegue entender tudo, o texto, por que a música clássica não é assim? Elas 
ficam preocupadas com a voz, com a técnica vocal e descuidam da silabação!” Isso ele 
fazia muita questão: as palavras tinham que ser entendidas. 
 
9. Na música vocal ele dava liberdade ao intérprete para fazer adaptações técnicas 
(como de vocalização ou de prosódia) para uma melhor adaptação do texto? 
Eu acho que não, porque eu acho que como ele conhecia muito a parte vocal, ele teve uma 
experiência fantástica pela vida toda, como é que ele poderia aceitar que alguém 
modificasse? Ele mesmo, naturalmente, faria a adaptação. E ele fez... Transcrições... E ele 
mexia também na parte técnica do cantor, de falar sobre respiração sobre impostação, 
além de informações interpretativas e musicais? Ele conversava muito com os cantores, 
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agora eu não posso me aprofundar muito nessa parte porque eu não tenho conhecimento. 
Eu acho um terreno muito perigoso... 
 
10. Fale um pouco sobre a criação de cada canção. Existe alguma curiosidade e 
peculiaridades que envolvem as Quatro Líricas? 
Eu acho que você poderia entrevistar até algumas cantoras que cantaram com ele, por 
exemplo, a Glória Queiroz, que até gravou com ele. Ela seria uma boa autoridade pra falar 
isso pra você, porque ela trabalhava na nossa casa, com ele, que eu via. Agora eu não sendo 
cantora, como é que eu vou te dizer isso? Conversa com ela porque ela gravou, ela 
trabalhou com ele, ela foi a solista das óperas. 
 
11. De modo geral como Mignone pensava a música vocal? Como encarava a relação 
texto-música? 
Eu acho que isso era tão intuitivo da parte dele que eu acho que ele nem pensava: ele 
sentava e escrevia. Ele nem ia ao piano... Eu não via ele ir ao piano... Então não tinha 
esboços... Que nada! Não tinha nada disso, era definitivo: ele sentava e escrevia como uma 
carta, isso eu posso assegurar a você. As óperas eu assisti e eu só cheguei a conhecer alguns 
trechos quando os cantores iam lá em casa que então ele ia ao piano e mostrava. Ele 
escrevia toda a ópera completa, sem ir ao piano, nem uma nota se ouvia. Um dia eu 
perguntei pra ele como é que ele conseguia escrever uma partitura de ópera assim, direto, 
sem nem conferir: “Quando você escreve uma carta você pega a gramática? Você já sabe 
todas as regras, você senta e escreve. A mesma coisa eu: eu sei todos os sons na cabeça, eu 
sento e escrevo”. Eu não ouvia ele ir ao piano; ele escrevia direto na partitura. Tudo, de 
ópera, de sinfonia, direto. A única coisa que eu vi ele escrever foi quando ele começou a 
escrever os arranjos a dois pianos pra tocar comigo que eu ficava tocando aí ele ia pro outro 
piano e começava a improvisar, e eu pedia: “Ah, passa pro papel isso! Tão bonito! Escreva, 
escreva!” Aí então ele ia. Fora disso, não. E é uma característica dele esse aspecto 
improvisatório... Meu Deus, a improvisação estava no sangue dele! Ele sentava e fazia 
música à maneira de Beethoven, à maneira de Liszt, à maneira de Schumann, à maneira 
de... Na hora, na hora! Qualquer música que você pedisse ele tinha essa facilidade. Uma 
coisa genial mesmo. Ele foi um gênio, sem dúvida. 
 
12. Como ele idealizava a parte do piano na escrita de canções? Qual a relação que 
fazia entre a escrita pianística e o texto? 
Eu acho que não tinha: ele sentava e escrevia, como eu disse a você. Ele repetia a poesia... 
Não! Ele sentava e escrevia. Isso eu tenho certeza que era assim. 
 
13. Como ele orientava os pianistas a tocarem suas canções? 
Eu nunca vi ele orientar ninguém porque ele era um grande acompanhador. Ele nem dizia 
que era acompanhador, ele dizia que era colaborador. O piano nas canções não é um piano 
de acompanhamento, jamais; o piano é dificílimo. Então, é um piano colaborador; tem tanta 
importância quanto o que está cantando. Pode ser violino, viola... Eu considero, às vezes, 
até mais difícil pra pessoa tá junto com o solista... Pra mim não é acompanhador, é 
colaborador, é igual. O piano tem tanta importância quanto o canto porque da forma que o 
Mignone escreve a gente sente a criatividade: o piano não é a repetição do que tá cantando, 
não é, é outra coisa completamente diferente. Se você ouvir, por exemplo, o Improviso, 
você vê que o piano é outra coisa. Até fica difícil pro cantor apoiar no piano porque o piano 
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não tem nada haver, é completamente diferente. É difícil acompanhar... Aquela O vento e a 
chuva, dificílima, que fica tocando o piano como se fosse um solista de um concerto, e o 
cantor é completamente diferente... Não é fácil, não... Geralmente você ouve aquela canção 
que o piano tem aquela harmonia do canto, mas a dele não é assim, não. Uma das coisas 
que eu observava muito quando ele acompanhava os cantores, e eu acho que dificilmente 
alguém pode acompanhar como ele acompanhou, era a experiência que ele tinha. Ele viveu 
em Milão, acompanhava aqueles cantores todos... Ele nunca... Por exemplo, o cantor 
acabava a parte dele e ainda tinha o piano tocando: ele apressava o piano pra não ficar 
tocando e o cantor ficar lá parado, esperando o piano acabar. Ele apressava, ele acelerava 
pra acabar pra ter aquele... Sabe... Aquele clima de alegria... Porque é horrível: o cantor 
acaba e fica o pianista... Horrível isso! 
 
14. Quais eram as qualidades que F. Mignone mais valorizava num pianista? 
O som. O som. Ele sempre me dizia, ele me ensinava muita coisa, e ele sempre me falava 
do som, que a coisa mais importante num intérprete é a qualidade do som. Ele contava 
sempre pra mim que ele conversou com grandes empresários nos Estados Unidos, 
empresários de grandes pianistas, e perguntou porquê cada um tinha um cachê: Horowitz 
tinha um cachê, o Arrau tinha um cachê, o Rubinstein... O que quê diferenciava. Então os 
empresários sempre diziam: “O público paga pra ouvir um som, a beleza do som”. É isso. E 
é mesmo. Não é a correria, não é o barulho, é o som, é a beleza do som. Os grandes 
músicos, o quê que você ouve? É a beleza que eles tiram do piano, o som que sai do piano. 
Tem que cuidar muito disso. 
 
15. Qual experiência emocional a senhora sugeriria ser comunicada em cada uma das 
canções de Quatro Líricas? 
Eu acho que tem que estar atento ao que ele escreveu. Tá tudo ali. Eu acho que Villa-Lobos 
disse muito bem: “As obras são cartas deixadas pelo compositor”. São cartas. Tem que ver 
o que está escrito lá. Se é uma música alegre, se é uma música dramática, se é uma música 
romântica, tem que obedecer ao que o compositor diz. Por exemplo, se você pensar trechos 
de óperas, por exemplo, O Chalaça, tem coisas humorísticas; ele não pode fazer uma coisa 
romântica na hora que tem um episódio humorístico. Então o que você pergunta aqui, a 
experiência emocional, de acordo com o que está na partitura. Essa é minha opinião. 
 
16. Como grande intérprete da obra de Francisco Mignone, que conselhos são 
importantes na interpretação pianística, tanto das canções como em sua obra para 
piano em geral? 
Em primeiro lugar isso que eu acabei de falar, ter muita atenção com a partitura, ler, olhar. 
Não só Mignone, como todos os grandes compositores do passado que deixaram sua obra. 
As pessoas têm que estar atentas para o que está indicado ali, porque está tudo ali, é só 
olhar: os andamentos, o clima... Eu acho que o conselho que eu posso dar é esse. E sempre 
procurar tirar partido de, digamos assim, de uma mensagem de beleza, procurar passar uma 
mensagem de beleza, que o público sinta o que ele está dizendo, porque se ele está tocando, 
ele tem que passar pro público o que ele está sentindo, não é isso? Se ele não passar nada, o 
público não vai sentir nada. Está nas mãos dele. E a obra do Mignone é tão fácil de ser 
comunicada porque é tão bonita, não tem, assim, esses sons agressivos... Então é uma coisa 
que (...) basta que faça o melhor possível. Não arrastar nunca: até nas Valsas de Esquina ele 
não gostava delas arrastadas. Ele dizia que mata. Nas óperas, por exemplo, ele dizia que 
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ópera é teatro. Se os textos arrastam, morre, não tem mais significado. Tem que ter 
movimento, movimento, vida. Ele então cortava muito. Muita coisa dos textos ele cortava 
pra não ficar arrastando aquela conversa que não acabava mais. O roteirista que escrevia o 
texto, por exemplo, eu me lembro do Melo Nobre, ficava arrasado quando ele cortava uma 
frase, cortava alguma coisa. Ele cortava justamente para não entediar... Mas, sem dúvida, 
acho que você está de parabéns por ter escolhido o Mignone para fazer o seu trabalho 
porque é uma personalidade tão rica, tão fantástica, posso dizer isso a você não com 
vaidade, mas com orgulho mesmo porque eu via a genialidade dele e isso tudo dentro de 
uma figura mais simples que você puder imaginar. Ele já nasceu músico. Eu mesma 
comecei a me interessar por Francisco Mignone através das Valsas de Esquina... E 
agora as Valsas de Esquina estão sendo editadas no Japão. Já estão sendo editadas, 
impressas, a qualquer momento eu vou receber. E isso aí vai ser uma coisa fantástica 
porque você já imaginou, lançar para os Estados Unidos... E isso tudo foi revisado por 
mim, acrescentei tudo o que ele me ensinou nas Valsas de Esquina... Tudo isso eu passei 
pra eles lá no Japão, então vai ser uma edição primorosa, porque ele sempre alterava muito, 
né, a grafia musical dele. No final da vida ele mudou muita coisa e me passava isso e eu 
corrigi tudo isso eu corrigi. Ele passava oralmente e também na partitura que eu estava 
estudando, e eu agora, com essa edição que vai sair no Japão, vai sair com tudo o que eu 
aprendi. 
 
Muito obrigada. 
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Entrevista ao Sr. Vasco Mariz, recebida via e-mail: 20 de junho de 2005, 17h14min. 
 
1. Qual o relacionamento de Francisco Mignone e Manuel Bandeira?  
Eram grandes amigos. Recordo-me que encontrei o Bandeira várias vezes em casa do 
Mignone nos anos quarenta e cinqüenta e também os vi juntos em casa de Luiz Heitor 
Correa de Azevedo, o grande musicólogo do momento. 
 
2. Quando começou a amizade entre Mignone e Bandeira? Eles discutiam sobre poesia 
e música?  
Eles devem ter ficado amigos nos anos trinta, depois que o Mignone voltou da Europa e 
veio morar no Rio de Janeiro. Eles discutiam bastante sobre a interpretação das canções. 
Lembro que o Bandeira sabia música e tocava violão bastante bem. 
 
3. Manuel Bandeira ouviu todas as quatro canções? Fez algum comentário?  
O Bandeira ouviu várias vezes as canções, que eram interpretadas com freqüência em 
concertos. Ele gostava especialmente de Dentro da noite e de D.Janaina. 
 
4. Porque Mignone achava que o tempo que passou na Europa (1920-1929) “não deu 
em nada”? 
Ele esperava fixar-se na Europa e lá teve dificuldade de conseguir trabalho permanente, 
devido à competição de outros bons artistas jovens como ele. Em São Paulo, e depois no 
Rio de Janeiro, ele tinha muitos amigos que o encorajaram a voltar a viver no Brasil e lhe 
arranjaram colocação. 
 
5. Todas as canções de Quatro Líricas foram editadas em 1938. Este também foi o ano 
de composição?  
Não posso precisar. Ele tinha boas relações com os editores de música de seu tempo. Por 
isso acho que as canções devem ter sido publicadas pouco depois de compostas. 
 
6. Qual era a maior preocupação de Mignone ao escrever canções? Existia algum tipo 
de preparação para compô-las? Qual?  
Mignone tinha verdadeiro complexo em relação à ópera, à sua tendência de compor de 
maneira operística. Ao escrever uma canção brasileira ele temia que saísse à maneira de 
ária de ópera, como a velha canção Alma Adorada. Recordo-me que, certa vez em casa de 
Luiz Heitor, o Mignone tocava alguma peça sua no piano quando, de repente, ele deu um 
murro no teclado, dizendo: “Esta minha música é uma porcaria!” Ao escrever uma canção, 
ele disse-me que sempre lia em voz alta o texto poético várias vezes até que a melodia 
saltava espontaneamente do poema, e Mignone a anotava e aperfeiçoava. 
 
7. Qual era a maior preocupação de Mignone ao interpretá-las?  
Dava muita importância à dicção do intérprete do texto poético e exigia que ele cantasse no 
andamento marcado por ele na partitura e tentasse obter os efeitos nela previstos. 
 
8. Francisco Mignone tinha alguma canção dessas como predileta? 
Ele gostava muito de Dentro da noite, mas considerava Festa nas Igrejas como sua canção 
mais bem realizada. 
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9. Mignone tinha algum cantor em mente ao compor cada uma dessas canções?  
Mignone teve vários intérpretes prediletos, sucessivamente, e escrevia pensando na 
tessitura e no timbre da voz. Eu fui um deles em certo período e ele escreveu várias canções 
para a minha voz. Eu fiz a 1ªaudição e gravei em disco LP da empresa Sinter em 1956 
várias dessas canções. 
 
10. Que tipo de voz ele mais gostava: leve, robusta, operística, popular? Preferia voz 
masculina ou feminina?  
Tudo dependia do texto da canção e do gênero da mesma. 
 
11. Na música vocal ele dava liberdade ao intérprete para fazer adaptações técnicas 
(como de vocalização ou de prosódia) para uma melhor adaptação ao texto?  
Não dava liberdade ao cantor e exigia que se respeitasse o estilo do gênero, o andamento, a 
dicção e os aspectos fonéticos do poema. 
 
12. Fale um pouco sobre a criação de cada canção. Existe alguma curiosidade e 
peculiaridades que envolvem as Quatro Líricas?  
Confesso que não me recordo de nada. 
 
13. De modo geral, como Mignone pensava a música vocal? Como encarava a relação 
texto-música? 
Ele tinha muito prazer em escrever música vocal e sua contribuição nesse setor só é 
comparável, na música brasileira, à Camargo Guarnieri. Os dois foram os melhores 
compositores de canção da época. Hoje em dia, somente Oswaldo Lacerda tem quase a 
mesma importância. Tinha o maior respeito pelo texto e procurava expressá-lo da melhor 
maneira possível. 
 
14. Visto que o “I Congresso da Língua Nacional Cantada” ocorreu em 1938 e as 
canções acima referidas também foram compostas nesse ano, tal encontro influenciou 
Mignone de alguma maneira? Elas foram realmente escritas depois do congresso?  
Seu grande amigo Mário de Andrade sempre o criticava pelo mau manejo da fonética na 
sua música vocal na primeira etapa de sua obra de compositor. Creio que a partir de 1938 
ele passou a dar maior atenção às recomendações do Congresso e cuidar da fonética. Não 
sei se as 4 Líricas foram escritas antes ou depois do Congresso. 
 
15. Como ele idealizava a parte do piano na escrita de canções? Qual a relação que 
fazia entre a escrita pianística e o texto?  
Como grande pianista e excelente acompanhador, ele dava muito relevo à parte pianística 
da canção. No entanto, sempre procurava o equilíbrio entre a linha melódica e a riqueza do 
acompanhamento. 
 
16. Como ele orientava os pianistas a tocarem suas canções?  
Exigia que os acompanhadores não dessem excessivo relevo à parte do piano em prejuízo 
do cantor. Ele julgava que o pianista acompanhador não é um solista e deve sempre se 
submeter ao destaque do cantor. 
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17. Quais eram as qualidades que Francisco Mignone mais valorizava num pianista?  
Ele detestava os pianistas que querem competir com o cantor. 
 
18. No livro Vida Musical o Sr. narra uma cena em que Mignone diz que o orientaria 
como acompanhador e não como professor de canto. Que tipo de orientações eram 
essas?  
Ele, como acompanhador de suas próprias canções, não gostava de interferir na parte vocal, 
isto é, na maneira da emissão de voz, pois julgava que isso era da competência do professor 
de canto do intérprete. 
 
19. Em sua opinião, qual experiência emocional deveria ser comunicada em cada uma 
das canções de Quatro Líricas?  
As canções são bem diferentes umas das outras e por isso ele julgava que cada uma delas 
deveria ser interpretada de acordo com o seu gênero e o texto poético. 
 
20. Sinta-se à vontade para acrescentar qualquer informação que o senhor acha que 
será importante para esta pesquisa. Muito Obrigada. 
 

 
 
 
 
 
 

 


