UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
Escola de Musica
Programa de Pés-Graduacao
Mestrado em Musica / Execugdo Musical
Regéncia Orquestral

Uma Abordagem Morfologica do Bailado
“Quadros Amazonicos” do Compositor Francisco Mignone

Angelo Rafael Palma da Fonseca

Salvador, Bahia
2000



UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
Escola de Musica
Programa de Pds-Graduacéo
Mestrado em Musica / Execugdo Musical
Regéncia Orquestral

Uma Abordagem Morfologica do Bailado
“Quadros Amazonicos” do Compositor Francisco Mignone

Dissertacdo submetida ao Programa de Pos-Graduacgéo da Escola de
Musica da Universidade Federal da Bahia, como requisito parcial
a obtencg&o do grau de Mestre em Mdusica / Execugdo Musical

Angelo Rafael Palma da Fonseca
Orientando

Prof. Dr. Erick Magalh&es Vasconcelos
Orientador

Salvador, Bahia
2000



AGRADECIMENTOS

A Deus, inicio e fim de todas as coisas.

Ao0s meus pais, Agripio e Elizabeth e minhas irmas
Regina, Verodnica e Adalgisa por todo amor, estimulo
e, acima de tudo, pelo referencial espiritual e humano
que sempre me ofertaram em todos os momentos.

Ao meu estimado Orientador, Prof. Dr. Erick VVasconcelos,
pelo apoio e incentivo & minha carreira musical.

A Sra. Maria Josephina Mignone, pela grande
colaboracéo e empenho para a realizacgao deste trabalho.

Aos meus Professores do curso de P6s-Graduacao:
Dante Anzolini, Elizabeth Rangel, Luis Maia,

Manuel Veiga e Ricardo Bordini pelos conhecimentos
musicais e extra-musicais a mim passados.

Aos queridos amigos: Arnaldo Almeida, Moacyr Costa e Ray Gouveia
pelas sugestdes, revisdes e lapidacdes técnicas neste trabalho.

Ao Coordenador do curso de P6s-Graduagdo em Musica,
Prof. Dr. Joel Barbosa e ao Prof. Dr. Jamary Oliveira pelas
solucdes e sugestdes a mim fornecidas.

A Anorita e Maysa, pacientes e competentes administradoras
dos processos burocraticos da nossa realidade universitaria.

A todos que, de alguma maneira, me ajudaram no cumprimento desta etapa.



RESUMO

Neste trabalho apresentaremos uma analise do bailado “Quadros Amazonicos”, do
compositor Francisco Mignone. O aspecto morfoldgico é o foco principal desse estudo e todas
as consideragdes sobre harmonia, melodia e ritmo s&o utilizadas para evidenciar a
classificagdo formal. Nesta abordagem, adotamos os conceitos de “Parte” (para macro-
estrutura) e “Se¢do” (para micro-estrututra), objetivando, desta maneira, identificar as idéias
musicais e como Mignone as utilizou. Concluimos que a forma, nesta obra, € explorada
substancialmente pelo compositor, que nos apresenta uma consistente elaboragédo musical das
secBes como também, das ligacdes dos elementos intrinsecos a elas.

No primeiro capitulo deste estudo apresentamos uma biografia de Francisco
Mignone contendo informagdes pessoais bem como da sua carreira musical. O segundo
capitulo é composto de informagdes sobre a suite “Quadros Amazoénicos”. O terceiro capitulo
é destinado a analise musical da obra supracitada, tendo como aspecto principal a morfologia.
No quarto capitulo, apresentamos as consideracdes finais. Para completar esta dissertacdo,
incluimos um memorial, com os passos seguidos na efetivacdo da pesquisa e execucao da
obra, como também a partitura integral do bailado.

Nesse estudo, comprovamos que Mignone possuia total dominio sobre as idéias
musicais pertinentes a este bailado, compondo uma obra de relevante complexidade musical
e, tendo a partir das lendas indigenas, uma clara e objetiva visdo estética. Esperamos
contribuir, ndo apenas, para uma melhor compreensdo desta suite para danca, mas também
para o reconhecimento do valor artistico e cultural de um dos mais significativos

compositores da Historia da Musica Brasileira.



ABSTRACT

In this work we intend to analyze the ballet “Quadros Amazodnicos” by Francisco
Mignone. The morphological aspect is the principal focus of this study and all the
appreciations about harmony, melody and rhythm are used to emphasize the formal
organization. In this approach we adopt the concept of “Part” (for macro structure) and
“Section” (for micro structure) in order to make the identification of musical ideas more
objective and how Mignone used them. We conclude that the form in this work is essentially
explored by the composer who presents us a very consistent musical elaboration of the
sections, as well as, of the component connections inherent to them.

In the first chapter of this treatise, we present Francisco Mignone’s biography with
personal and professional informations. The second chapter has informations about the
“Quadros Amazonicos” suite. The third chapter has a formal analyze of this composition. In
the fourth chapter we present the conclusion. After this last chapter, we include a written
record with all the steps of this research and the full score of the suite.

In this treatise we corroborate that Mignone had absolute knowledge about musical
ideas of this composition because this work has considerable musical complexity and a clear
relationship with the Indian Brazilian stories. We hope contribute for a good comprehension
about this dance suite and also, to emphasize the artistic and cultural valor of one of the most

important Brazilian musical history composer.
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INTRODUCAO

O bailado “Quadros Amazoénicos”, escrito entre o final dos anos 30 e inicio dos anos
40, é uma obra concebida em quatro movimentos, tendo como inspiracdo quatro lendas
indigenas (Cobra Grande, Jaci, Saci, Caapora). Primeiramente composta para uma
performance da bailarina Chinita Ullmann, esta suite para danca foi posteriormente ampliada,
sendo a ela acrescentados trés movimentos (Caicara, Urutau e lara). O estudo, que doravante
apresentaremos, tem como objeto de estudo a versdo inicial da obra supracitada.

O primeiro capitulo é uma biografia do compositor Francisco Mignone abrangendo,
além da carreira, um pouco da sua vida pessoal. No segundo capitulo apresentamos dados e
depoimentos relativos a obra. O terceiro capitulo consta da analise formal de toda a obra e por
ultimo, no quarto capitulo, apresentamos as consideraces finais. Para completar esta
dissertacdo, incluimos um memorial, com os passos seguidos na efetivacdo da pesquisa e

execucao da obra, como também a partitura integral do bailado.



1. Biografia de Francisco Mignone

Nascido na cidade de Sao Paulo em 3 de setembro de 1897, Francisco Paulo Mignone
era o filho mais velho do casal Alfério e Virginia Mignone, imigrantes italianos que se
fixaram no Brasil em 1896. Alfério Mignone, musico origindrio de Castellabate, aldeia
proxima a Salerno, havia se mudado para o Brasil com o intuito de tocar flauta
profissionalmente, porém a condicdo musical do pais era muito primaria. Segundo o préprio
Francisco;

Nd&o havia teatro, apenas pequenas orquestras e trios que tocavam no
Guaruja, mas na cidade mesmo havia muito pouco. Tanto que quando
foram iniciados os espetaculos no Café Champagne, como se chamava
naquele tempo, ele foi obrigado a ficar como segundo violino, porque
ndo havia lugar para flauta; s6 mais tarde arranjou alguma coisa como
flautista. Isso porque, naquele tempo, havia elementos de orquestras
que vinham da Italia nas companhias liricas e que ficavam no Brasil.
As companbhias faliam, as vezes por falta de elementos, que morriam

devido a febre amarela, entdo comecou a formar-se pequenas
orquestras.”

“O casal possuia mais cinco filhos: Domingos, Guilherme, Filomena, Renato e
Armida. Esses dois Gltimos ndo tiveram muito tempo de vida. Renato faleceu aos cinco anos
de idade e Armida aos dois anos™. Aos seis anos de idade Francisco Mignone obteve as
primeiras no¢Ges musicais com o seu pai, que era maestro, flautista e professor de musica.
Com ele, Francisco estudou piano, flauta, teoria e improvisacdo. A influéncia musical do
Maestro Alfério sobre o filho era significativa e o proprio Francisco deixou-a registrada numa
entrevista ao Jornal do Brasil em 1968.

O deslumbramento da Bohéme impressionou minhas entdo frescas
células memoriais de tal maneira que mesmo a distancia de muitas

décadas lembro o nome dos protagonistas (...) meu pai acalentava a
idéia de fazer do seu filhote um compositor & estampa de Puccini-

! Francisco Mignone. Cole¢do Depoimentos. Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, 1968, pag 1.
2 Ligia Mignone. Entrevista concedida em 12 de setembro de 1999.



Mascagni-Leoncavallo. Para ele sO esses trés sabiam escrever Operas.
E repetia constantemente: “para se compor uma boa Opera ¢
necessario um bom libreto”. E essa senten¢a acaciana vive me
perseguindo ainda nos dias de hoje.®

Posteriormente, passou a estudar piano com o professor Silvio Motto e também obteve
noc¢Oes praticas de trompa e violoncelo. Desde a juventude atuava como pianista-condutor em
pequenas orquestras de saldo, apresentando-se em bailes, festas privadas e cinemas, além de
participar como flautista em outras grandes orquestras. Nessa mesma época comeca também
sua jornada como compositor, produzindo maxixes, valsas, sambas, tangos e canc@es as quais
assinava como “Chico Bororé” — pseuddnimo sugerido a Mignone pelo editor A. Di Franco
para as composicOes de cunho popular — pois, naquela época, esse tipo de expressao artistica
ndo era visto com bons olhos. “Chico Borord” atuou como compositor até 1920 e “segundo
Mignone, a Ultima peca editada com o pseudénimo foi Mandinga Doce, can¢do sertaneja com
letra de Décio Abramo, aproveitada posteriormente no balé Zara” *. Outras pegas de “Chico
Bororé” foram reutilizadas por Francisco Mignone como temas para composicdes que ele
mesmo considerou suas primeiras obras nacionalistas. Neste periodo, o sentimento
nacionalista de Mignone provavelmente estava sendo cultivado e a flauta era o instrumento
gue o jovem mausico utilizava nas serenatas da antiga Paulicéia.

Em 1912, o jovem Francisco ingressou no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo
Paulo, estudando composicdo, contraponto, harmonia e piano com o professor Agostino

Cantu, e flauta, com o seu proprio pai — primeiro professor desta cadeira.

® Francisco Mignone. IN: Francisco Mignone o Homem e a Obra. Funarte, Rio de Janeiro, 1997, pag
45.

* Priscila Paes. A utilizagdo do elemento afro-brasileiro na obra de Francisco Mignone. Tese de
Mestrado para a USP, Sao Paulo, 1989, pag 16.



A editora Casa Levy e a Revista “A Cigarra” promoveram um concurso de
composicao abrangendo os géneros tango e valsa, em setembro de 1914, para o qual um dos
prémios oferecidos era a edigdo das musicas vencedoras. Sob o pseudonimo de “Euterpe”,
Mignone concorreu com o tango N&o se Impressione e a valsa Manon, adquirindo duas
menc¢des honrosas, aparecendo entdo pela primeira vez, o nome do compositor em obras
destes géneros editadas. No mesmo ano ele recebe o 1° lugar num concurso de musica erudita
com o Romance em L& maior para orquestra.

Em 1916, aos dezenove anos de idade, Mignone concluiu os cursos de composicao,
piano e flauta no Conservatério Dramatico e Musical, tendo como colega de turma, neste
periodo académico, uma personalidade que o influenciou bastante na carreira de compositor e
gue também Ihe deu nocdes de acuUstica e estética — Mario de Andrade. Apds a formatura,
Francisco Mignone fez a sua primeira apresentacdo publica em 16 de setembro de 1918, no
Teatro Municipal de S&o Paulo, executando o 1° movimento da sua Sonata em sol menor para
violino e piano e 0 1° movimento do Concerto para piano em l& menor de Grieg. Constavam
também no programa pecas de sua autoria: Ritorno, Farandola das Horas e Alma Adorada
(também citada por alguns autores como Alma Encantada) para canto e orquestra, regidas
pelo compositor; 0 Andante para violino e orquestra, 0 poema sinfénico Caramuru e a Suite
Campestre para orquestra, estas trés ultimas regidas pelo Maestro Alfério Mignone. E
importante observar que nesta 1% apresentacdo publica o jovem Francisco ndo se destacava
apenas como compositor, mas também como pianista, e j& apresentava sua vocacao para a
regéncia.

Em 16 de setembro de 1919, no Teatro Municipal de Sdo Paulo, 0 jovem compositor
faz a estréia de novas obras sinfonicas, todas compostas naquele mesmo ano. Porém, foi o

sucesso do primeiro concerto que lhe valeu uma bolsa de estudos, cedida pela Comisséo do



Pensionato Artistico de Sdo Paulo, para aperfeicoar os seus conhecimentos musicais na
Europa. O Senador José Freitas Vale, que reunia artistas e intelectuais regularmente em sua
residéncia para incentivar o movimento artistico daquela época, foi um dos grandes
responsaveis pela ida de Mignone para a Europa. O seu primeiro desejo era ir a Paris, porem,
como possuia muita habilidade para escrever arias de operas, influenciaram-no a estudar na
Italia®. Parte para Mildo em 4 de agosto de 1920 a fim de estudar no Real Conservatorio
Giuseppe Verdi, com o professor Vicenzo Ferroni,

Mignone chose to study at the Giuseppe Verdi Conservatory in Milan.

His principal professor there was Vicenzo Ferroni who had been

trained in Paris at the same time that Francisco Braga, another

Brazilian, was studying there. Both had studied under Massenet.

Ferroni won a first prize in fugue in 1885 when Cesar Franck was

president of the jury. His own tendencies were so strongly molded by

this French school that Ferroni, in turn, thaught the same materials

when he became a professor in Milan, that Mignone’s formation in
Italy was actually French.®

Em contato direto com a técnica européia de composicao, Mignone compés a 6pera O
Contratador de Diamantes (1921); o Intermezzo Lirico e 0 poema sinfénico La Samaritaine
(1922); Notturno-Barcarola, Cenas da Roga e Festa Dionisiaca (1923); No Sertdo e Momus
(1925); L’Innocente (1927); Maxixe e a Suite Austuriana: 1. Intermédio, 2. La Fiesta, 3.
Farandola (1928).

Mesmo estudando na Europa, Francisco Mignone fazia viagens regulares ao Brasil,

mantendo assim uma ligagdo direta com o publico brasileiro. Méario de Andrade registra a

® Francisco Mignone. Cole¢do Depoimentos. Museu da Imagem e do Som, Rio de janeiro, 1968, pag 4.

6 Mignone escolheu estudar no Conservatério Giuseppe Verdi em Mildo. Seu principal professor foi
Vicenzo Ferroni, que tinha estudado em Paris no mesmo periodo que Francisco Braga, outro brasileiro que
esteve estudando la. Ambos estudaram com Massenet. Ferroni tirou o 1° lugar com uma fuga em um concurso
onde Cesar Franck era o presidente do juri. Suas tendéncias eram téo fortemente moldadas na escola francesa
que, ao retornar a Mildo, Ferroni utilizou 0 mesmo material quando se tornou professor. Logo, a formacéo de
Mignone na Italia, era de fato francesa. Marion Verhaalen. The Solo Piano Music of Francisco Mignone and
Camargo Guarnieri. Columbia, Columbia University. Ed. D. , 1971, pag 23.



primeira visita de Francisco Mignone ao Brasil, depois da sua ida para a Italia, em um artigo
da revista Klaxon n° 06, do més de outubro de 1922, da seguinte forma:
Deve gozar férias em Sao Paulo o compositor Francisco Mignone que
atualmente aperfeicoa seus estudos na Europa. Trouxe consigo uma
opera: ‘O Contratador de Diamantes’. Tive ensejo de ouvir alguns
trechos na Sociedade de Concertos Sinfonicos e em audigéo

particular; e me é grato afirmar, como amigo e como artista, a boa
impress&o que senti.’

Vale ressaltar que desta dpera (O Contratador de Diamantes), a peca orquestral
Congada e o0 Minuette foram executados pela primeira vez em S&o Paulo no ano de 1922, sob
a regéncia de Richard Strauss a frente da Filarmonica de Viena, quando em turné pela
América do Sul &. A boa aceitacio de Congada fez com que Mignone, mesmo fora do Brasil,
escrevesse outra obra sinfénica com motivos brasileiros. Deste fato resultou Maxixe, que foi
interpretado por Ottorino Respighi em 1928, quando em visita ao Rio de Janeiro e Sao Paulo.
Durante este periodo, Mignone arrebatou mais trés prémios de composicdo nos concursos
realizados pela Sociedade de Concertos Sinfonicos de Séo Paulo: em 1923, “Cenas da Ro¢a”
obteve o 1° lugar e, em 1926, “Festa Dionisiaca” € “No Sertdo” obtiveram, respectivamente,
a 1% e 22 colocacBes. Retornou ao Brasil no ano de 1924 para assistir a 12 montagem de sua
opera L ’Innocente, com libreto de Arturo Rossato. Mignone também viveu em Madrid, onde
teve contato com Manuel de Falla e Segdvia e, segundo o proprio compositor, a Opera
supracitada, com argumento espanhol, é fruto de uma paixdo por uma escritora espanhola. A
estréia foi dirigida pelo regente Tualio Serafin, em 5 de setembro do mesmo ano, no Teatro

Municipal do Rio de Janeiro.

" Bruno Kiefer. Mignone Vida e Obra. Editora Movimento, Porto Alegre — RS, 1983, pag 14.

8 Luiz Heitor Corréa de Azevedo. 150 Anos de Mdsica no Brasil (1800-1950). Livraria José Olympio
Editora, Rio de Janeiro — RJ, 1956, pag 298.



Acerca da montagem dessa Opera, 0 M° José Nilo Valle registra o fato dela néo ter
alcancado o éxito esperado pelo compositor.

The opera did not have the impact he was expecting; the audience was
not so receptive; the press arduously criticized the radical Italianism of
the work. All of the negative responses to such a laborious musical
project made Mignone feel discouraged with operatic works. In fact,
apart from the two operettas he wrote during the late 1930s, he would
compose his third major opera about forty three years later.’

Durante a sua estada na Europa, este jovem mdsico, avido por conhecimento, tentou
aproveitar ao maximo as oportunidades que lhe surgiram para conhecer as obras dos seus
contemporaneos.

Ouvi tudo que havia de melhor, de mais adiantado, a comecar por
Stravinsky. Acho que fui um dos poucos brasileiros a ouvir pela
primeira vez Le Sacré du Printemps. Eu estava em Mil&o, que era o
centro, mas ia a Paris, a Viena, sempre que havia uma novidade. Fui a
Paris ouvir Le Sacré du Primtemps, confesso que ndo entendi nada,
ndo estava pronto para aquilo, no entanto j& havia assistido muitas
vezes Pelléas et Mélisande, em francés, regido pelo maestro Arturo
Toscanini, no Teatro Scala. Estava interessadissimo pela 6pera, assim
como a primeira Opera do Pizzetti que levaram, Débora e Jaele, eu
achava formidavel. Cheguei a ouvir Tristdo e Isolda ndo sei quantas
vezes, mas nunca inteira, ouvia um ato depois 0 outro. Nunca ouvia a
Opera inteira, porque ouvia estudando tudo o que estava acontecendo,
0S processos usados. Ficava mais na galeria olhando, absorvendo
aquilo tudo. E o que mais me interessava era a regéncia do Toscanini,
olhava todo o tempo para ele, queria ver como ele fazia, mas ndo via
nada de extraordinario. Entdo, conversando com alguns professores da
orguestra, soube que no gesto, nos bracos, ele faz o que todo mundo
faz, a regéncia de Toscanini estava nos olhos, na maneira de encarar a
orquestra. Ele exercia uma espécie de hipnose sobre a orquestra e suas
execucOes eram realmente primorosas. Aprendi muito, quase néo
perdia um espetaculo e nem ensaio. Eu ajudava muito o maestro

°A Opera nao teve 0 impacto que ele esperava; o publico ndo foi muito receptivo; a imprensa criticou
arduamente o italianismo radical da obra. Todas estas respostas negativas em relacdo ao elaborado projeto
musical fizeram Mignone se sentir desencorajado com trabalhos operisticos. De fato, afora as duas operetas que
ele escreveu no final de 1930, ele iria compor sua principal épera quarenta e trés anos depois. J. Nilo Valle. The
Operatic Works by Francisco Mignone: An Analytical and Textual Guide with Reference to his Contribuition to
Brasilian National Opera. University of Washington, Seattle, 1992, pag 71.



Ferruccio Calusia que era um dos colaboradores do Toscanini, tinha
muito servico e muitas vezes ele me pedia para ajuda-lo.'

De volta ao Brasil definitivamente em 1929, Mignone comeca a lecionar Harmonia no
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo. A influéncia do pai, dos professores e a sua
longa estada na Europa obviamente fizeram com que Francisco Mignone compusesse sob um
forte estilo italiano. Este fato conduziu Mario de Andrade (grande defensor de uma chamada
mausica brasileira) a Ihe tecer criticas severas acerca de suas obras imbuidas de um estilo
italiano. As divergéncias artisticas entre Mignone e Mario de Andrade s6 foram cessadas
guando o ja experimentado compositor escreveu a 1% Fantasia Brasileira para piano e
orquestra. Esta obra foi composta no ano de 1929 e estreada em 20 de fevereiro de 1931. Este
fato fez Mario de Andrade, antigo opositor dos trabalhos de Mignone com fortes
caracteristicas italianas, render-lhe o seguinte comentario:

E pois com tanto maior prazer que tive da Fantasia a melhor das
impressdes. E uma peca positivamente muito feliz, e porventura o que
de melhor se encontra na bagagem sinfénica de Francisco Mignone.
Levado pelo malabaristico, natural do género Concerto, o compositor
enriqueceu sua peca de efeitos curiosos, alguns deliciosissimos como
por exemplo aquele em que, ap6s um preparo fortemente ritmico de
tutti, se inicia um movimento vertiginosamente de maxixe, com
abracadabrante distribuicdo da linha melddica por todos os registros
do piano (...) Me parece que nessa orientacdo conceptiva, em que a
nacionalidade ndo se desvirtua pela preocupacdo do universal é que

estd o lado por onde Francisco Mignone podera nos dar obras valiosas
e fecundar a sua personalidade.™

O interesse pelos elementos musicais afro-brasileiros deu origem a 22 3% e 42
Fantasias Brasileiras, compostas respectivamente nos anos de 1931, 1934 e 1936. Esta nova

visdo artistica é retratada por Bruno Kiefer da seguinte forma:

19 Erancisco Mignone. Colecdo Depoimentos. Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, 1968, pag

11 Bruno Kiefer. Mignone Vida e Obra. Editora Movimento, Porto Alegre — RS, 1983, pag 19.



A mudanca de rumo estético fez Mignone estudar a obra de Villa-
Lobos, dez anos mais velho e autor, na época, de uma sélida e extensa
obra com caracteristicas marcadamente brasileiras e pessoais.
Mignone, porém, ndo para ai. Embora festejado, inclina-se
humildemente sobre a producdo musical de um compositor dez anos
mais jovem do que ele e navegando, também por influéncia de Mério
de Andrade, em aguas nacionalistas. Trata-se de Camargo Guarnieri,
jovem paulista que se tornou conhecido do ptblico em 1928.%

Em 1932, Francisco Mignone passou a ter como companheira Liddy Chiaffarelli, filha
do famoso e respeitado Luigi Chiaffarelli. Segundo Bruno Kiefer, Luigi foi, durante quarenta
anos, responsavel por uma escola de piano da qual sairam vultos como Guiomar Novaes,
Antonieta Rudge, Souza Lima e outros. Numa entrevista documentada pelo Museu da
Imagem e do Som, Francisco Mignone registrou o seguinte episédio:

Antonieta Rudge ¢ um dos maiores expoentes que conheci do piano.
Eu a conhecia desde o tempo do Luigi Chiaffarelli, quando ela foi
preparadora dele. Essa senhora tem oitenta e cinco anos ou mais.
Numa ocasido chegou ao piano e tocou a Segunda Fuga do Primeiro
Caderno do Cravo Bem Temperado. Depois virou-se e perguntou:
“em que tonalidade vocés querem que eu toque?” Eu disse: “sol”, ela
tocou em “sol”; “mi bemol”, ela tocou em mi bemol. Ela tem o dom
de transpor e ndo sabe por que. (...) Na intimidade, tocando é uma
maravilha. Tanto que, quando chegava em Sdo Paulo, 0 Rubinstein
sempre pedia para ela tocar. As vezes, Antonieta tocava comigo, eu
com o0 Rubinstein, ou o Rubinstein com Antonieta. O Rubinstein em
Séo Paulo era uma festa, toda vez que chegava, tinha aquele grupinho
certo, ele ndo deixava de frequentar a casa do Chiaffarelli.*®

Descontente com a situagdo musical na cidade de S&o Paulo, em novembro de 1933 o
compositor fixa residéncia no Rio de Janeiro onde, no ano seguinte, substitui Walter Burle-
Marx na cadeira de Regéncia Orquestral do Instituto Nacional de Musica. Em 29 de outubro
do ano seguinte, no Rio de Janeiro, da-se a estréia do bailado afro-brasileiro Maracatu de

Chico-Rei construido sobre libreto de Mario de Andrade. Excetuando as Operas, esta €, até

12 Bruno Kiefer. Mignone Vida e Obra. Editora Movimento, Porto Alegre — RS, 1983, pag 20.
13 Francisco Mignone. Colecdo Depoimentos. Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, 1968, pag
10.
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entdo, a obra de maior envergadura de Francisco Mignone. Com uma duracdo meédia de
quarenta minutos, nela o compositor utiliza grande orquestra, coro e solistas. No periodo
existente entre a 1* Fantasia Brasileira e 0 Maracatu de Chico-Rei (1929-1933), Mignone
comp®s mais de trinta can¢des para voz e piano.

Em 1935, dando continuidade a sua vida académica, Francisco Mignone, Lorenzo
Fernandez e Antonieta de Souza fundaram o Conservatorio Brasileiro de Musica, sendo
conhecido naquela época por “Escola de Musica”. Neste mesmo ano, a obra “Seguida-Mirim
(1931) foi levada em primeira audicdo por Leopoldo Stokowsky a frente da Orquestra
Filarménica de Chicago”.**

Outras duas obras de carater afro-brasileriro foram escritas em 1936: Batucaje,
estreada em S&o Paulo em 28 de mar¢co do mesmo ano de composicao, sob a Regéncia de
Ernest Mehlich, e Babaloxa, estreada em 6 de novembro de 1937, sob a regéncia do préprio
compositor. Contrariando Vasco Mariz, que classifica estas duas obras como poemas
sinfonicos, o proprio compositor tem o seguinte comentario: “Sado entrechos, o poema, ¢
muita coisa; 0 poema ja obedece a um critério, caracteristicas e tal; ha o roteiro. Digamos que
sio manifestagdes de musica africana manipuladas pelo Mignone” . Ainda em 1936,
podemos observar o reconhecimento feito ao grande talento do regente Mignone, como
demonstra o fato a seguir:

Por ocasido do centenario (1836-1936) de Antdnio Carlos Gomes,

Mignone foi escolhido pelo Governo Federal, para reger as melhores
obras sinfonicas do autor do “Guarany”. Para tanto constituiu-se uma

14 Bruno Kiefer. Mignone Vida e Obra. Editora Movimento, Porto alegre, 1983, pag 61.

13 priscila Paes. A Utilizag8o do Elemento Afro-Brasileiro na Obra de Francisco Mignone. Tese de
Mestrado para a USP, Sao Paulo, 1989, pag 24.
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orquestra de 110 figuras que bem ensaiada por Mignone apresentou-se
dignamente e correspondeu do alto fim a que era destinada.*®

O éxito desta apresentacdo rendeu a Mignone um concerto na Alemanha, a convite do
embaixador deste pais que assistira ao evento e em 13 de maio de 1937, Francisco Mignone se
apresenta a frente da Orquestra Filarmonica de Berlim com obras de Henrique Oswald, Villa-
Lobos, Lorenzo Fernandez, além das suas proprias composi¢es. No ano posterior, apresentou
uma das suas Fantasias Brasileiras, a Suite Austuriana e o poema Sinfénico Momus na
Alemanha e ainda, neste mesmo ano, esteve em Roma onde apresentou o Maracatu de Chico-
Rei. Numa entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som no final dos anos 60, o
compositor citou um interessante fato:

N&o tive grandes contatos, porque quando cheguei a Alemanha, ja

completamente nazificada em 38, os melhores elementos tinham saido

do pais. Conheci o Hans Pfitzner. Ele chamava nossa musica de

“musica de cor”, ndo gostava e outros regentes também ndo

entendiam, teve um regente que disse: “olha, de fato a sua partitura

soa bem, mas eu ndo seria capaz de levar uma obra dessa”. Eles nao

compreendiam. Entdo eu vi que era preciso criar um tipo de musica
que todos pudessem entender.'’

Apresentando a tese “Como Preparar um Regente de Orquestra”, ¢ em 1939 que
Mignone assume, como professor titular, a cadeira de Regéncia de Orquestra a qual ja vinha
ocupando desde a substituicdo a Walter Burle-Marx. Nesta funcao, ele atuou por trinta e cinco
anos.

N&o tendo se distanciado do aprimoramento das técnicas de composicdo, Mignone,

gue possuia uma escrita bastante tonal, experimenta o atonalismo na série A Menina Boba

16 Liddy Chiaffarelli. IN. A Parte do Anjo. E. S. Mangione, S&o Paulo, 1947, pag 74.
7 Erancisco Mignone. Colecdo Depoimentos. Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, 1968, pag
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(textos de Oneida Alvarenga) e A Boneca de Cristal — ambas para soprano e piano e
compostas respectivamente em 1939 e 1941. Houve ainda neste periodo uma grande
contribuicdo de novas obras orquestrais; séo elas: Leildo, Sinfonia do Trabalho, Festa das
Igrejas e Quadros Amazonicos. Esta Ultima obra (composicéo escolhida para a defesa de tese
deste trabalho) é concebida pelo autor como um bailado, ou seja, musica para danga. A
primeira versdo de Quadros Amazonicos, composta de quatro movimentos, foi estreada em 08
de julho de 1942 pela Orquestra do Teatro municipal de S&o Paulo, sob a regéncia de Ernest
Mehlich. Ja a segunda versdo, agora composta por sete movimentos, foi dirigida por Jascha
Horenstein, com a Orquestra Sinfénica Brasileira, em 03 de maio de 1947.
Em Festa das Igrejas, encontramos uma obra de repercussdo internacional. A idéia

inicial foi sugerida por Mério de Andrade.

O Mario de Andrade estava muito empolgado com a vinda do

Respighi ao Brasil, em 1928. Respighi regeu uns concertos em Séo

Paulo, depois veio ao Rio, ele levava aqueles poemas, que sdo mais

impressdes sinfénicas, As Fontes de Roma, Os Pinheiros de Roma.

E o Mério falou que eu deveria escrever coisas como o Respighi,

respondi que se ele escrevesse 0 poema para mim, faria a musica. Dias

depois ele me apareceu com trés, um era Festa das Igrejas, feito

exatamente como As Fontes de Roma, e o0 espirito esta dentro da
orquestracio Respighiana.®®

Festa das Igrejas foi estreada por Souza Lima em 28 de maio de 1942, na cidade de
Sdo Paulo. Em Nova York, neste mesmo ano, foi regida pelo préprio compositor.
Posteriormente, esta mesma obra foi apresentada em Washington com a Orquestra Sinfonica
da Filadélfia, sob a regéncia de Eugeny Ormandy e o célebre regente Arturo Toscanini — que
regularmente interpretava as obras de Mignone — gravou-a com a Orquestra da NBC de

Nova York. E interessante saber que neste periodo o compositor era ateu, ndo entrava nas

18 Francisco Mignone. Colecdo Depoimentos. Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, 1968, pag
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igrejas, permaneceu no adro, do lado de fora evocando os elementos necessarios para a sua
composicdo. Esta suite sinfénica € tida como uma das obras que representam o climax do
compositor. A Sinfonia do Trabalho foi um argumento sugerido por Méario de Andrade sob o
antigo nome de Sinfonia Proletaria. O compositor mudou o0 home para evitar mal entendido.
Nesta fase, verificamos que o ja respeitado musico Francisco Mignone ndo contribuia

para a cultura nacional apenas com as suas composices. Ele era também um grande
divulgador da musica brasileira tanto na Europa, quanto nos EUA.

Em 1942, Mignone foi para os Estados Unidos como Hospede Oficial

do Departamento de Estado. Nessa ocasido, assistiu a Convengdo

Bienal da “Music Educators National Conference” em Milwaukee e a

“League of Composers”, em Nova York. Na ocasido, foram incluidas

musicas de sua autoria num programa dedicado a musica latino-

americana. Suas obras, sob sua direcdo, foram também executadas

pelas orquestras da National Broadcasting Company e Columbia

Broadcasting System. Apds essa estada em Nova York, Mignone

recebeu convite para contrato de um ano como regente da orquestra da

Columbia Broadcasting. Segundo Ondina Ribeiro Dantas, o motivo

desse convite seria a preocupagdo de “entregar a execugdo da musica

brasileira em maos competentes”. Mas Mignone nao pode aceitar o

convite, por ndo obter licenca da Escola Nacional de Musica, para se
ausentar de sua funcéo.*

Desse periodo, uma obra ficou incompleta. Foi a 6pera O Café, com texto de Mario de
Andrade, concluido em 1943. Apesar de ter tentado iniciar o trabalho, Mignone acreditava
gue os versos ndo ofereciam teatralidade e, com a morte de Méario em 1945, a obra ndo foi
concluida.

Substituindo o Maestro Odmar Amaral Gurgel, em 1945 e 1946, Francisco Mignone
assume o cargo de Regente Titular da orquestra da Radio Globo. Neste mesmo ano de 1946

ele também compds e estreou o Bailado lara. Com argumento de Guilherme de Almeida,

19 priscila Paes. Obra cit. pag 25.
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figurinos e cenéarios de Candido Portinari e coreografia de Vania Psota, esta montagem,
segundo Priscila Paes, ndo obteve uma facil aceitacéo politica.
O governo da época, Getulio Vargas, tentou impedir a apresentacdo do
bailado, pois sua coreografia mostrava a miséria dos retirantes. N&o
conseguiu, porém seu intento. O bailado foi apresentado pela
Companhia do Balé Russo do Coronel de Basil e alcangou medalha de
ouro conferido pela Associacdo dos criticos Brasileiros, por ser
considerado o melhor trabalho apresentado em 1946. Depois o balé foi
para Nova York e apresentou novamente lara, que fez muito sucesso.

Mas o balé faliu e Ihe foram tomados todos os pertences, inclusive a
partitura da qual n&o existe copia.”

Ainda neste ano, o0 musico Francisco passou por grandes dificuldades como registrou
Vasco Mariz em seu livro Historia da Musica no Brasil: “Quando conheci Mignone
pessoalmente e nos tornamos amigos, la pelos idos de 1946, estava ele em delicado momento
de crise de consciéncia criadora. Teve depois um largo periodo de enfermidade e sua
producéo caiu consideravelmente”.*

Em dezembro de 1948, estando convalescente de grave enfermidade, Mignone
escreveu, com muita fluéncia e satisfacdo, o oratério Alegrias de Nossa Senhora, com texto
de Manuel Bandeira.

O cinema foi uma outra significativa area de atuacdo do compositor biografado. Ele ja
havia musicado o filme “Bonequinha de Seda” em 1937, mas em 1950 Mignone ganhou o
prémio de melhor musica para filme com a trilha sonora de “Sob o Céu da Bahia” e, no ano
posterior musicou “Caigara”, da Vera Cruz Filmes.

De 1950 a 1951, Francisco Mignone estava na Direcdo do Teatro Municipal do Rio de

Janeiro. Neste periodo a sua producdo tornou-se bastante reduzida e a regéncia passou a

assumir uma posi¢do maior na vida do compositor.

29 priscila Paes. Obra cit. Pag 27.
21 \/asco Mariz. Histéria da Mdsica no Brasil. Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1981, pag 186.
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Devo confessar que em 1950 perdi muito tempo com regéncia. N&o
porque gostasse, era um meio de vida. De composicdo ndo dava para
viver, entdo tinha que dar aulas de piano e reger. Aceitava tudo, muito
a contragosto, porque realmente ndo tinha paciéncia para ensinar.
Gosto de tocar piano, mas ndo de reger. Com isso perdi muito tempo,
as obras sdo rarissimas de 40 a 50. SO depois de 50 é que voltei
realmente a composicdo, mas ai ja estava com uma posicdo mais
firmada.?

Apesar de Mignone ser considerado um compositor essencialmente sinfonico, sua
producdo em outros campos € bastante significativa. Passemos agora a observar o trabalho
desenvolvido por ele em outros géneros da musica. Sendo excelente pianista, a relacdo de
Francisco Mignone com o piano comecou desde a mais tenra idade e foi até os seus ultimos
anos de vida. Segundo José Eduardo Martins, em seu artigo no livro “Francisco Mignone o
Homem e a Obra”, publicado pela Funarte no ano de 1997, Mignone compds 232 pecas para
piano solo e a sua extensa criacdo para este instrumento abrangeu, freqientemente, sete
décadas. Destas obras, tornou-se mais conhecida a série das 12 Valsas de Esquinas. Sem
duvida ele conhecia muito bem este instrumento e esta condi¢cdo de eximio pianista Ihe rendeu
0 seguinte comentario feito por Luiz Heitor Corréa de Azevedo:

Era e continuou sendo um excelente pianista, de sonoridade macia e
grandes recursos técnicos. Aparecia frequentemente em concertos,
nesses tempos de moco; e até hoje cantores e violinistas disputam-se a

honra de té-lo ao piano, como colaborador, pois o requinte de sua arte
de acompanhar néo sofre comparacdes .2

A eficiéncia de Mignone na area vocal ndo se limita apenas ao acompanhamento de
cantores. Com textos de sua propria autoria, Carlos Drummond de Andrade, Manuel
Bandeira, Méario Quintana, Oneida Alvarenga, dentre outros, encontramos uma vasta e

expressiva colecdo de obras para canto e piano. Acerca das cangdes de Mignone, é

22 Francisco Mignone. Colecdo Depoimentos. Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, 1968, pag
10.
23 |_uiz Heitor Corréa de Azevedo. IN. A Parte do Anjo. E. S. Mangione, S8o Paulo, 1947, pag.4
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interessante observar os seguintes dados: “40% das cangdes tém textos brasileiros sem
preocupacdo nacional; 35 % séo nacionalistas; 10 % sdo espanholas, 10 % francesas e 5%

italianas. Essa percentagem de pecas nacionalistas contrasta vivamente com a das obras de

Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez ou Camargo Guarnieri”.?*

Ao todo, Mignone escreveu 165 cancbes para canto e piano, sete
cancdes para canto e violdo, cinco para canto e fagote, cinco para
canto acompanhado de instrumentos de camara, 15 pecas para voz e
orquestra e dez harmonizacdes. Depois de Guarnieri, foi 0 compositor
brasileiro que mais escreveu para voz.?

Dando continuidade as informagdes sobre a area de canto, a obra coral de Mignone
ndo é tdo vasta quanto a instrumental, porém possui uma abrangéncia nos géneros. Nesta linha
de producgdo contamos com quatro Operas, dois oratérios, sete missas e uma série de musicas
sacras e profanas a capela. E um campo pouco explorado, como diz Carlos Alberto Pinto da
Fonseca:

(...) Mignone dedicou notavel interesse e se tornou, mercé de sua
facilidade de escrita, conhecimento das vozes e polifonia vocal, um
marco importantissimo na literatura coral brasileira. Chamo a atengéo

de meus colegas regentes para essa obra, que ainda nao foi divulgada
como deveria sé-lo, entre os corais deste pais.”®

Mignone também possui uma numerosa € importante obra cameristica. “Escreveu

cerca de 170 pecas para musica de camara, em diversas combinagdes de instrumentos”. 2

Esta quantidade de obras ndo engloba as cancBes para voz e piano anteriormente

24 \Jasco Mariz. Vida Musical (Artigos publicados no suplemento Cultural de O Estado de S&o Paulo
[1984-1991], além de ensaios e conferéncias diversas). Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro — RJ, 1997, pag
222.

2% \/asco Mariz. IN: Francisco Mignone o Homem e a Obra. Funarte, Rio de Janeiro, 1997, pag 119.

2% Carlos Alberto Pinto da Fonseca. IN: Francisco Mignone o Homem e a Obra. Funarte, Rio de
Janeiro, 1997, pag 121.

Eurico Nogueira Franca. IN: Francisco Mignone o Homem e a Obra. Funarte, Rio de Janeiro, 1997,
pag 93.
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mencionadas. Além do piano, compds solos para violao, clarineta, fagote, trompete e flauta
doce; também escreveu duos, trios, quartetos, quintetos e outros pequenos conjuntos.

Apd6s melhorar sua condicao fisica e ter adquirido relativa estabilidade financeira com
a regéncia, Francisco Mignone retomou, em 1953, uma certa regularidade na composi¢do com
as cancdes: Nossa Senhora da Neve, Festa na Bahia, Dengues da Mulata Desinteressada e
Violdo do Capaddcio, escritas para voz de baixo. Mas durante os anos cinquenta, ele se
encontrava num estado de reavaliagdo estética do qual demorou a sair e que,
consequentemente, resultou em baixa producao.

Na década de sessenta, como pesquisador incansavel e sem receios de estabelecer
contato com o “novo”, Mignone adentra no campo do serialismo e dodecafonismo. Em carta a
Bruno Kiefer, datada de 1/1/83, o préprio compositor registrou esse momento.

Somente em 1960, assim que acabei de compor e apresentar 0 meu
Unico concerto para piano e orquestra e, também, tendo ensaiado e
dirigido a Missa de S. Marcos de Stravinsky, é que surgiu em mim a
necessidade de enriquecer minha técnica de composi¢cdo com outros
processos de composicdo. Partindo da obra de Stravinsky, li e estudei
tudo que estava ao meu alcance a respeito de Dodecafonismo e
Serialismo. Escrevi muitas obras, (...) Mas chegado nesse ponto me
perguntei: e a musica nacionalista? E também comecava a achar a
minha musica dodecafonica e serial muito parecida com centenas de
outras que iam no mesmo caminho. Depois de muito pensar e matutar,
cheguei a conclusdo que podia, se a minha contribuicdo pessoal
permitisse (sic), chegar a uma linha do meio. Afinal o Serialismo ou,
melhor, o Dodecafonismo ndo atrapalham, ao contrario, estimulam
liberdades atonais e cromaticas inesperadas que o bom gosto deve
controlar. Assim estou e me sinto, meu caro Bruno Kiefer, atingindo a
casa dos 86.%

Em 1962, Mignone encontrou-se vilvo. Uma terrivel catastrofe aérea ocorreu com

Liddy no Rio de Janeiro. Dois anos depois, em Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, ele casou-se

%8 Bruno Kiefer. Mignone Vida e Obra. Editora Movimento, Porto Alegre, 1983, pag 58.
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com Maria Josephina (pianista natural de Belém do Pard) por procuracdo. Pelas leis
brasileiras, casaram-se em 18/04/1979.%°

Por influéncia de Villa-Lobos, em 1965 Francisco Mignone entrou para a Academia
Brasileira de Musica, na cadeira de n° 33, sucedendo a Assis Republicano.

No inicio dos anos setenta, ainda sem convicgéo acerca dos processos de composicéo
fora do campo tonal, Mignone retorna aos seus parametros iniciais de tonalidade de uma
maneira mais descontraida, porém com plena maturidade técnica e completo dominio das
formas de composicao utilizadas até entdo. Em 1973 a sua opera O Chalaca, com libreto de
Mello Nébrega, foi vencedora do concurso para obra teatral em um ato. Ela foi montada em
1976 e obteve grande éxito. Cinco anos depois ele escreve outra Opera, O Sargento de
Melicias. A consciéncia e lucidez desse compositor — que neste periodo se encontra com
oitenta anos — é admiravel e inspiradora. Em carta a VVasco Mariz, datada de mar¢o de 1980,
ele retratou a sua atual condi¢do enquanto mausico.

Na idade provecta a que cheguei, posso afirmar que sou senhor e
dono, de direito e de fato, de todos os processos de composicdo e
decomposicdo que se fazem e usam hoje e amanha. Nada me assusta e
aceito qualquer empreitada desde que possa realizar musica. O
importante para mim € a contribuicdo que penso dar as minhas obras.
Posso escrever uma pe¢ca em dé maior ou dé menor, sem dor nem
pejo, assim como elaborar conceitos de mdsica tradicional,
impressionista, expressionista, dodecafénica, serial, cromatica, atonal,
bitonal, politonal e quica, se me der na telha, de vanguarda com
toques concretos, eletronicos ou 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 a obra.*°

29 \Jasco Mariz. Francisco Mignone o Homem e a Obra. Funarte, Rio de Janeiro, 1997, pag 17.

%0 \/asco Mariz. Vida Musical (Artigos publicados no suplemento Cultura de O Estado de S&o Paulo
(1984-1991), além de ensaios e conferéncias). Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1997, pag 223.
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Na década de oitenta, mesmo com uma idade avangada, Francisco Mignone nao parou
de produzir. O seu bailado Quincas Berro d’Agua estreou com muito sucesso, e O Cacador de
Esmeraldas, com roteiro de Guilherme Figueiredo sobre o poema de Olavo Bilac, foi levado a
concerto na IV Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, em 1981, obtendo boa aceitagéo.
Em 1982, recebe o prémio Shell para Musica Brasileira (género erudito).

A ultima atuacdo de Mignone como pianista e regente foi num concerto realizado em
Brasilia, em julho de 1984. No programa constavam pecas para piano a quatro maos, de sua
autoria, bem como a 4?2 Fantasia Brasileira. Nestes ultimos anos de vida, além de ter sido
agraciado com o “Prémio Eldorado”, concedido pelo jornal O Estado de Sdo Paulo, no ano de
1985, ele compébs incansavelmente. Nesta producdo estdo as 24 Valsas Brasileiras, os 13
Choros, as 14 Pecinhas para Mao Esquerda e muitas obras para piano a quatro méos, que
foram executadas e gravadas por ele e sua esposa Maria Josephina Mignone. Sobre o roteiro
de Pedro Bloch, também compds Godo, uma opereta infantil.

Até 1985, esteve na presidéncia da Academia Brasileira de Mdusica e neste periodo
estava trabalhando na Cantata da Abolicdo, com texto de Guilherme Figueiredo. Obra
encomendada para o centendrio da aboli¢do da escravatura a ser comemorado em 1988. Esta e
algumas outras obras ficaram inacabadas. Francisco Paulo Mignone faleceu a 19 de fevereiro
de 1986 aos 89 anos de idade na cidade do Rio de Janeiro.

A personalidade de Mignone foi marcante para as pessoas que puderam desfrutar da
sua companhia. Em um ensaio ndo publicado da Sra. Maria Josephina Mignone, coletamos
algumas informagoes da vida pessoal do compositor.

Natureza inquieta, especialmente quando estava compondo. Ficava
calado e sombrio, nas suas proprias palavras: “vazio” por dentro.
Quando compunha se absorvia completamente no ato da criacdo,
durante horas seguidas, esquecendo de tudo até mesmo de se

alimentar. (...) Sua figura encurvada sobre a mesa de trabalho muitas
vezes me preocupava e quando eu chegava por perto ele ndo levantava



a vista da partitura, apenas sentia o seu carinho presente ao sentir o
meu interesse pelo seu trabalho. N&o tinha hora certa para trabalhar, a
inspiracdo estava em sua cabeca e quando sentava para escrever era
como se estivesse escrevendo uma carta. Por isso entendo 0 nosso
Villa-Lobos quando se referia a sua obra: “cartas deixadas para a
posteridade sem receber respostas”. E isto mesmo, o ato de compor
nada mais € que mensagens de beleza do homem para a humanidade.
Vem do coracéo e transmite toda a alma do compositor. **

3! Maria Josephina Mignone. Ensaio ndo Publicado. Rio de Janeiro, 1989.
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2. “Quadros Amazonicos” de Francisco Mignone

2.1 Informacdes sobre a obra

No catalogo com obras de Mignone publicado pelo Departamento de Cooperagédo
Cultural, Cientifica e Tecnoldgica do Ministério das Relacdes Exteriores, datado de 1978, e
no Livro Francisco Mignone o Homem e a Obra, organizado por Vasco Mariz, lancado pela
Funarte em 1997, verificamos que o bailado “Quadros Amazonicos” € composto de sete
movimentos. Esta obra possui a indicacdo de ser uma segunda versdo, tendo sido estreada em
03 de maio de 1947 pela Orquestra Sinfénica Brasileira, sob a regéncia de Jascha Horenstein.
Porém, ambas as fontes bibliograficas citadas no inicio deste paragrafo ressaltam que houve a
estréia de uma 12 versdo em 08 de julho de 1942, com a Orquestra do Teatro Municipal, em
Séo Paulo, sob a direcdo de Ernest Mehlich. S6 depois de adquirir maiores informacdes sobre
a vida do compositor, ficou constatado que esta obra foi, inicialmente concebida com alguns
movimentos e, posteriormente, foram acrescentados 0s outros. A respeito disso, o depoimento
de Luiz Heitor Corréa de Azevedo nos apresenta o contexto de origem da obra em estudo:

Os Quadros Amazébnicos, em forma de suite, compreendendo sete
nameros (1. Jaci; 2. Caicara; 3. Caapora; 4. Urutau; 5. lara; 6.
Cobra Grande; 7. Saci ) tiveram um comeg¢o modesto. Eram, apenas,
trechos coreograficos encomendados pela bailarina Chinita Ullmann,
gue os dancava em seus programas. Mignone ampliou a orquestracédo
primitiva, buscando, justamente, nos recursos de um grande conjunto
sinfénico, os efeitos especiais, capazes de pintar séres misticos
retratados em seus quadros, e apresentou pela primeira vez a sua obra,
em forma de concerto, a 3 de maio de 1945. Com a Orquestra do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sob sua direcdo. Nessa execucéo,
entretanto, ndo foram ouvidos todos os Quadros. O Caicara s6 foi
dado em primeira audicdo, sob a direcdo de Jascha Horenstein, pela
Orquestra Sinfénica Brasileira, a 3 de maio de 1947. E Jaci, nimero
inicial, ainda ndo se inscreveu em nenhum programa de concerto
sinfonico.*

32| Uiz Heitor Corréa de Azevedo. IN: A Parte do Anjo. Mangione, Sao Paulo, 1947, pag 28.
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Levando-se em consideracdo o fato dos “Quadros Amazonicos” sO constarem em
concerto sinfénico no ano de 1945, podemos perceber que a montagem desta obra realizada
em julho de 1942, provavelmente foi feita realmente para um programa de danca. E
interessante observar este fato porque esta obra recebe diferentes denominacdes nos catalogos
encontrados. Na parte inicial da citacdo acima, Luiz Heitor Corréa de Azevedo a classifica
como uma suite. Ja no Catalogo do Ministério das Relacdes Exteriores de 1978, a mesma peca
esta classificada como musica para orquestra, sem qualquer tipo de especificacdo, ou seja, ndo
a conceitua como um balé, poema sinfénico, suite ou outro género musical. Mas no livro
“Francisco Mignone o Homem e a Obra” langado pela Funarte em 1997, ela esta denominada
como um bailado.

Esta € uma obra que tem, como data de composi¢édo, o periodo compreendido entre 0s
anos de 1939 a 1942, fase de grande e inventiva producdo de Mignone no campo
composicional. Desta época também constam obras orquestrais como Festas das Igrejas,
Maracatu do Chico Rei, Leiléo e Sinfonia do Trabalho, bem como suas canc¢des atonais para
soprano e piano: A Menina Boba e A Boneca de Cristal. Podemos entdo perceber que o
compositor se encontra num fecundo momento de criacdo apresentando a caracteristica de
estudar e utilizar os elementos musicais presentes nas obras dos seus contemporaneos. Este
fato ¢ constatado em seu proprio depoimento na autobiografia “A Parte do Anjo” do ano de
1947:

Ninguém é inteiramente pessoal. O que devo é organizar essa
faculdade de maneira a me aproveitar do trabalho alheio,
transformando esse alheio em aquisicdo minha. O aproveitamento do
alheio se faz especialmente nos elementos mais construtivos da
mausica ritmica, harmonia, polifonia, forma, etc. (...) Todos os grandes
artistas de todas as artes foram enormes plagiarios. O plagio s6 é
condenavel quando feito com intengdo de roubar o sucesso
alheio.Quando feito para aproveitar a licdo alheia em proveito da obra

de arte é plenamente legitimo e sempre existiu. Alias ndo se trata de
plagiar, na estrita significacdo do térmo, mas aproveitar, apenas, 0S
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elementos fecundos da criacdo alheia, conformando-os a minha
orientacdo pessoal. Por exemplo: é incontestavel que me aproveitei
das obsessoes ritmicas de Stravinsky e De Falla, no “Maracatu do
Chico Rei” e em algumas “Fantasias” para piano e orquestra. Ficou
o 33

6timo.

Sendo concebidos também como movimentos, os primeiros quadros que Mignone
compds na versdo de 1942 foram: 1. Cobra Grande; 2. Jaci; 3. Saci e 4. Caapora. A
instrumentacdo indicada pelo proprio compositor na primeira pagina do manuscrito é a
seguinte: 12 e 22 flauta (com flautim), 01 oboé, 01 clarinete (sib), 01 fagote, 01 trompa (f4), 01
trompete (sib), 01 trombone, 02 timpanos (fa-do6), 01 piano, 06 violinos I, 04 violinos I1, 02
violas, 02 violoncelos e 01 contrabaixo. Inspirado nessas figuras lendarias da mitologia
indigena, o compositor, intencionalmente, trabalhou com o aspecto descritivo da mdsica,
aproveitando as possibilidades da orquestra para representar o ambiente mitolégico dos indios
brasileiros. Com relagdo a este propdsito, Luiz Heitor Corréa de Azevedo fez o seguinte
comentario:

Voltando-se, pela primeira vez, para as fontes de inspiracdo
amerindias, o compositor delas reteve, apenas, a sugestdo poética. Ndo
procurou fazer musica de indios; ou mesmo — como certo critico
pensava que ele devia fazer — transpor para 0 mundo sonoro a
grandeza césmica da paisagem amazénica. Nao se trata de amazénia,
mas de seus mitos, na série sinfébnica de Mignone. Cada quadro tem
como epigrafe um trecho escolhido nos escritores brasileiros que
versaram esses assuntos, descrevendo o mito e fornecendo ao ouvinte

os elementos pitorescos em correlacdo com as impressdes musicais
que Ihe ser&o proporcionadas.*

Nesta composicdo, percebemos uma nova caminhada de Francisco Mignone. A

utilizacdo e combina¢do de novos elementos musicais sdo caracteristicas dos “Quadros

%3 Erancisco Mignone. IN: A Parte do Anjo. E. S. Mangione, Séo Paulo, 1947, pag 39-40.
3% | uiz Heitor Corréa de Azevedo. IN: A Parte do Anjo. E. S. Mangione, S8o Paulo, 1947, pag 28.
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Amaz6nicos”, bem como de um outro bailado chamado O Espantalho. Quanto a estas obras, é

importante observar o seguinte depoimento de Luis Heitor Corréa de Azevedo:
Nessa obra, como nos Quadros Amazonicos, o artista leva a solugdes
extremas uma técnica de composicdo que imaginou, rompendo
totalmente com o principio da repeticdo tematica. Ndo ha motivos
geradores, nessas partituras; mas uma sucessao de elementos novos
que, com a pericia habitual, o0 compositor evita que se dispersem, se
contradigam ou se convertam em informe amontoado de fragmentos
desconexos. A tentativa era perigosa; mas Mignone ama 0 perigo.
Longamente acalentou esse projeto de rompimento com as formas
tradicionais, experimentando-o, parcialmente, em diversas obras. Nas
duas citadas partituras, porém arriscou a sua integralidade; e deu-nos
obras de uma grande complexidade, em que as inovacGes de estrutura
juntam-se os efeitos orquestrais raros e essa busca incessante de
técnica original, fruto de uma inquietacdo espiritual que ja foi
constatada nestas paginas.*

Contrariando Luis Heitor Corréa da Azevedo, na citacdo anterior, é perfeitamente
possivel identificar motivos geradores nesta obra. Apesar dela ndo possuir uma forma
estritamente tradicional dentro da literatura, Mignone deixa muita bem definida a origem de
suas idéias. Tomando como exemplo o primeiro quadro, podemos verificar o tritono como
motivo gerador. Este intervalo estd presente, de uma maneira bastante significativa, por toda
extensdo do movimento, como sera demonstrado na analise mais adiante.

Para a defini¢do dos termos “parte” e “se¢do”, conceitos fundamentais neste trabalho,
utilizamo-nos de métodos comparativos, dedutivos e indutivos ap6s uma revisdo bibliografica
do estudo da forma musical. Tentando proporcionar ao leitor o ambiente musical que o
compositor imaginava, antes da analise de cada quadro serd apresentado um texto

introdutério, referente ao mito indigena que da nome ao movimento.

%5 | uis Heitor Corréa de Azevedo. IN: A Parte do Anjo. E. S. Mangione, Sdo Paulo, 1947, pag 24.
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3. Anadlise da Obra

3.1 Cobra Grande (1° quadro)
3.1.1 Epigrafe

(...) 0 mito mais poderoso e complexo das aguas amazonicas. Magica,
irresistivel, poliférmica, aterradora. “A Cobra-Grande”, tem a
principio, a forma de uma sucuriju ou uma jibéia comum. Com o
tempo adquire grande volume e abondona a floresta para ir para o rio.
Os sulcos que deixa a sua passagem transforma-se em igarapés.
Habitam a parte mais funda do rio, os pocdes, aparecendo vez por
outra na superficie. Durante nossa estadia em Ita, houve ocasido em
gue nenhum pescador atreveu-se a sair para o rio a noite, pois em duas
ocasifes seguidas foi avistada uma Cobra-Grande... pelos olhos que
alumiavam como tochas. Foram perseguidos até a praia, somente
escapando porque o corpo muito grande encalhou na areia. Esses
pescadores ficaram doentes do panico e medo da experiéncia que
relatavam com real emog¢ao”. (Eduardo Galvao, Santos e Visagens,
98-99, Brasiliana, 284, S. Paulo, 1955).%

3.1.2 Andlise

Este 1° movimento dos “Quadros Amazonicos” pode ser dividido em trés grandes
partes. A primeira ¢ uma parte introdutdria, em andamento “lento”, que comega no compasso
01 e vai até o compasso 26. A segunda comeca no compasso 27 indo até o compasso120, com
a indicacdo do andamento ‘“Moderato” e pode ser concebida como uma grande parte
intermediaria onde o compositor apresenta e desenvolve as suas idéias. A terceira e Ultima
parte comecga no compasso 121 e vai até o 146, ainda sob a indicacdo de Moderato e a partir
do compasso 136, com o retorno ao “1° tempo”. Esta tltima parte funciona como conclusao
do 1° movimento apresentando fragmentos do material utilizado pelo compositor nas se¢oes

anteriores.

36 Luis da Camara Cascudo. Dicionario do Folclore Brasileiro. Editora Italiana Limitada, Belo
Horizonte — Rio de Janeiro, 72 edi¢do. 1993. pag 235.
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A seguir apresentamos uma tabela com a estrutura formal do 1° quadro da obra

intitulado Cobra Grande.

PARTES ANDAMENTO SE(;AO / NOME | COMPASSOS

[A] 12 secédo / [a] 01 ao 09
Introducéo Lento 2% secdo / [a’] 10 a0 14
32secdo/ [b] 15 a0 26
42secdo / [c ] 27 a0 40
[B] 52secdo/ [d ] 41 a0 61
apresentagdo e 6% secdo / [e ] 62 ao 70
desenvolvimento dos Moderato 7% segdo / [d’] 71a0 77
temas 82 secdo / [f] 78 a0 91
9% segao / [¢’] 92 a0104

10%secdo / [g] 105 ao 109

11* secao / [d”’] 110 ao 120

[A’] Moderato e Lento | 122secdo / coda 121 a0 140

concluséao Lento 132 secdo / codeta 141 ao 146

Dessa macro-estrutura apresentada ao 1° movimento da obra, podemos extrair uma
outra classificagcdo. Desse modo, dividiremos as grandes partes denominadas de [A], [B] e

[A’] em secdes menores, como demonstra a tabela abaixo.

PARTE ANDAMENTO |SECAO/NOME |COMPASSOS
12 secdo / [a] 01 a0 09
[A] introducéo Lento 2% segdo / [a’] 10 a0 14
32 secdo / [b] 15 ao 26

A primeira secdo, denominada [a], é executada pelo fagote possuindo uma Unica
melodia com as indicagdes de carater “pesante e arrastado”. O instrumento supracitado
apresenta um tema construido a partir do tritono do-fa#, tendo o mi# como apojatura, como

demonstra o exemplo a seguir.
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Ex. 01
pesante e arrastado
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O primeiro acorde de toda a obra encontra-se no compasso 10, que é o inicio da 22
secdo, a qual chamamos de [a’]. Podemos considera-la como uma ponte para a se¢do seguinte.
Aqui contamos com a presenca do 2° violino, viola e violoncelo formando o acorde de Déb
maior com sétima maior que resolve no acorde de Solb maior com sexta menor. A melodia
inicial da obra é aproveitada, mas sofre uma variacdo. O mi# € suprimido e o fa# é,
enarmonicamente, transformado em solb, que é a 5% do primeiro acorde anteriormente citado,
formado pelas cordas e fagote. E importante notar que, mesmo com altera¢des melddicas na
linha do fagote, o intervalo de tritono é preservado neste mesmo instrumento, como segue no

exemplo logo abaixo.

Ex. 02
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Na 32 secdo, denominada [b], o andamento passa a “Poco meno Lento”. O clarinete, a
flauta e o flautim assumem os solos enquanto o fagote, piano, violoncelo e contrabaixo fazem
0 acompanhamento. Este acompanhamento, substancialmente explorado por toda a 32 secéo, €
caracterizado pelo o intervalo de tritono fa-si, e possui um ritmo absolutamente regular
construido sobre seminimas. A partir do compasso 21, nas linhas do flautim e da flauta,
encontramos outra sequéncia de tritonos, agrupados em fusas, mas agora com as notas la-
mib-l4, tendo o sib como uma escapada. Percebemos entdo que temos nesta secdo,
denominada [b], dois planos distintos. O ja citado acompanhamento do fagote, piano e cordas,
baseado no tritono fa-si, e os solos; o primeiro executado pelo clarinete e o segundo pelo

flautim e flauta. Este segundo solo tem base melddica no exemplo de nimero 03.

Ex. 03
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Com esta sobreposicao das duas idéias musicais, Mignone gera uma tensdo harménica,
enfatizada pelo “molto crescendo” do compasso 25, com o claro objetivo de encerrar a
introducdo ao mesmo tempo em que prepara 0 ambiente sonoro para a segunda grande parte

do movimento.

A 22 parte do quadro Cobra Grande, denominada [B], apresenta a seguinte estrutura

formal;
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PARTE ANDAMENTO |SECAO /NOME | COMPASSOS

42secdo/ [c] 27 ao 40
52secdo/ [d ] 41 a0 61
[B] 6% secdo / [e ] 62 ao 70
apresentacéo e Moderato 7* sec¢ao / [d’] 71lao0 77
desenvolvimento 8%secdo / [f] 78 a0 91
dos temas 9% se¢do / [c¢’] 92 a0104

102 se¢éo / [g] 105 ao 109

11% se¢ao / [d”] 110 a0 120

Contendo oito secOes, ela é a maior parte deste 1° movimento. Com a dinamica
fortissimo, sob a indicagdo de “Moderato e Deciso”, a 2* parte tem inicio na 4% se¢do
(compasso 27), a qual chamamos de [c]. O trombone e as cordas executam uma mesma
melodia, construida inicialmente sobre o intervalo de sol-réb (tendo o dé como apojatura). E
interessante notar que, mantendo ainda a idéia do tritono, esta secdo tem um carater

basicamente monddico. Verifiquemos isto no exemplo abaixo:

Ex. 04
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Dos compassos 30 ao 32 o compositor aproveita, melodicamente, os trés intervalos de
tritonos ja utilizados neste 1° quadro: do-mi#-fa# (exemplo 01), si-f4 (acompanhamento da
secdo anterior) e sol-do-réb (exemplo 04). Como podemos constatar, 0 primeiro e o terceiro
intervalos possuem notas de passagem; enquanto que o segundo, nao.

Ainda podemos identificar um quarto intervalo de trés tons no compasso 30 (primeiro
compasso no exemplo a seguir); o si-dé-mi#, onde o dé é uma escapada e 0 mi# substitui,

enarmonicamente, o fa natural. Observemos esta sequéncia de tritonos no seguinte exemplo.
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Ex. 05
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A alternancia entre os compassos 3/4 e 2/4 que ocorre do 33 ao 37 é uma outra
caracteristica desta 4 secdo. Ao final de [c], o piano e as cordas fazem um motivo ritmico,
melodicamente trabalhado em intervalos de segundas, que sera aproveitado na proxima secao.
Ver o exemplo que segue:

Ex. 06
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A 52 secdo, denominada [d], comeca no compasso 41 e tem caracteristica de melodia
acompanhada (exemplo 07). Nesta secdo, o intervalo de 2% maior é, nos quatro primeiros
compassos, consideravelmente utilizado tanto na melodia principal quanto no
acompanhamento. Os 1° e 2° violinos, viola e violoncelo executam o solo em unissono,
basicamente construido pelos graus da escala de sib menor primitiva, enquanto o clarinete,
fagote, trompa, piano e contrabaixo fazem o acompanhamento com um desenho ritmico
baseado nos quatro ultimos compassos da sec¢éo anterior, visto no exemplo 06, utilizando dois
acordes que se alternam por intervalo de 22 maior. Estes acordes ndo possuem uma definigédo

tonal e em cada um deles podemos verificar tritonos harménicos. No primeiro acorde, o la-
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mib e no segundo, o sol-réb. A seguir, verificaremos esta construcdo do solo das cordas e do
acompanhamento, aqui com a reducgéo para piano.

Ex. 07

.
|

Cordas

Pelo exemplo 07, no inicio da se¢do [d], também podemos constatar que o intervalo de
2% ¢ mais uma vez utilizado harmonicamente, entre o solo e 0 acompanhamento. O sib e o lab
das cordas solistas e o la natural do acompanhamento evidenciam esta passagem. Do
compasso 45 ao 48, no solo das cordas, excetuando o contrabaixo, constatamos uma melodia
em mib transportada para o0 modo frigio. O acompanhamento mantém a mesma idéia ritmica
do inicio da secdo, porém agora sobre os acordes de Mi maior e Ré maior. Ver exemplo
abaixo:

Ex. 08
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O compositor retoma o tritono melodico ao final do compasso 49 e inicio do compasso
50 respectivamente executado pelo 1° e 2° violinos, viola e violoncelo através do intervalo mi-
si-sib e pelo fagote e piano com o intervalo ré-lab.

Ex. 09
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A idéia do tritono é explorada até o compasso 53 e a partir do compasso 54 o
compositor retorna a caracteristica de melodia acompanhada. O acompanhamento, agora
executado pelos 1° e 2° violinos e viola, possui a mesma estrutura ritmica do inicio desta 52
secdo (exemplo 07) mas, neste caso, inicialmente utiliza os acordes de mib menor e ré menor
e a partir do compasso 58, sobre os acordes de mi menor e ré menor. Estes acordes também
preservam a caracteristica de alternacdo mencionada anteriormente, sendo os dois primeiros
com o intervalo de 22 menor e os dois ultimos com o intervalo de 22 maior. O solo, construido
em la menor, € feito, inicialmente, pela flauta e oboé e ao final da se¢éo, pela flauta e flautim.
A trompa faz um pedal sobre a nota d6 desde o primeiro compasso desta 52 se¢do até o quinto
compasso da secdo seguinte.

A 62 secdo, denominada [e], comeg¢a no compasso 62 e ainda mantém a idéia de
melodia acompanhada. A trompa (com o pedal em do), o piano, o 1° e 2° violinos e a viola
fazem este acompanhamento sobre o acorde de Fa maior com sétima maior até o compasso

65. A partir do compasso 67 0 acompanhamento passa a ser feito pelo fagote (que substitui a
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trompa com o pedal em do) e pela viola, 1° e 2° violinos que formam o acorde de dé6 menor
com sétima tendo a nona maior e nona menor sempre alternadas. A melodia, ainda a cargo das
madeiras, € iniciada por um intervalo descendente de tritono (ré# 1a) e basicamente segue, até
ao final da secdo, com um ritmo regular de semicolcheias, ora por graus conjuntos ora por

saltos de 42 ou 52

Ex. 10
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A 7* secdo, de letra [d’], ¢ uma variagdo da 5° se¢do. E iniciada por um coral dos
metais com uma progressao harmdnica utilizando os acordes de: Iab menor, mib menor e mi
menor (ver exemplo 11). O piano, a viola, 0s 1° e 2° violinos dobram os acordes formados no
3° tempo dos compassos 71 e 72. No compasso 73, do 2° para o 3° tempo, séo formados o0s
seguintes tritonos melddicos: sib-mi na trompa, mib-la no trompete e solb-d6 no trombone e
no compasso 74, acontece o tritono harménico mib-l4 entre a trompa e o trompete.

Observemos esta passagem no exemplo abaixo.
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O acompanhamento desta secdo é formado por um ostinato utilizando o tritono fa-si,

executado pelo fagote e timpano, com o mesmo ritmo do acompanhamento da 52 se¢do, tendo

o reforco dos violoncelos e contrabaixos na nota fa. Os 1° e 2° violinos, e também a viola

dobram os acordes formados no terceiro tempo dos compassos 75 e 76.

A 8% secdo, a qual chamamos de [f], inicia no compasso 78 e mantém o mesmo

acompanhamento feito pelo fagote, timpano, violoncelo e contrabaixo na secdo anterior, até o

compasso 88. O piano e a viola ddo inicio a um motivo musical que se desenvolvera com o

reforco, em unissono, do 2° violino e depois do 1° violino. Esse apoio dos violinos acontece

numa sequéncia de 4% aumentada acima da nota inicial do motivo, ou seja, a viola comega 0

motivo em mib, depois passa a fazé-lo em 1a, com o apoio do 2° violino e retorna ao mib, uma

oitava acima, agora também com o 1° violino. O exemplo que segue apresenta 0 motivo

basico e esta relacdo intervalar de tritonos, ndo demonstra o desenvolvimento da idéia

composicional.
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O flautim, a flauta e o clarinete dobram, em alguns momentos, este motivo desenvolvido pela
viola e violinos. No compasso 89, a flauta, clarinete, violinos e viola utilizam o tritono si-fa,
tendo o |4 como escapada.

Ex. 13
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Esta secdo finda, no compasso 91, com uma grande tensdo harmdnica basicamente construida
sobre o intervalo de 22 maior, com um ritmo marcado e vigoroso executado pelo flautim,
flauta, oboé, clarinete, timpano e piano.

A 9% secdo comega no compasso 92 e ¢ denominada [c’]. O flautim, fagote, trompa,
trompete, trombone, violoncelo e contrabaixo tocam o motivo com as notas sol-dd-réb
(exemplo 04), que também iniciara a 4* se¢do. Nesta se¢do [c’], sobre o desenvolvimento do
tritono sol-réb, intervém o mesmo motivo que findou a secdo anterior, mas agora executado

pela flauta, oboé, clarinete, timpano, piano, violinos e viola.
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A partir do compasso 98 comeca uma grande homofonia sobre os intervalos de sol-do-
réb que culmina num verdadeiro tutti orquestral em unissono sobre a sequéncia melddica de:
mib-ré-si e réb-dé-la no compasso 100. Acreditamos ser este o ponto culminante do 1°
quadro, porque além deste significativo tutti, 0 compositor marca esta passagem utilizando,
pela primeira vez, a dindmica fortississimo sobre as cordas e o compasso 6/8. Esta se¢do

termina no compasso104.

Ex. 15
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Do compasso 105 ao 109, ocorre a 10% secdo denominada [g]. Uma sequéncia de saltos
de sétimas descendentes na flauta e no primeiro violino, sétimas ascendentes nas linhas do
clarinete, da viola e do violoncelo e grau conjunto no segundo violino, todos com um ritmo
homofénico formando uma pequena transigdo para a se¢do seguinte. O oboé e o contrabaixo
executam uma escala ascendente com um ritmo basicamente regular de seminimas, e 0 piano

funde as duas idéias ritmicas.
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Ex. 16
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A 11* secdo, denominada [d’’], come¢a no compasso 110 com um outro tutti
orquestral. O tritono fa-si é utilizado, melodicamente, no timpano, violoncelos e contrabaixos
enquanto os outros instrumentos, com excecdo do piano, desenvolvem um tema baseado na
mesma idéia ritmica e melddica dos metais na 72 sec¢do.

Ex. 17
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Ao final desta 11% secdo, o compositor trabalha com trés elementos bem distintos. Uma

melodia, feita em arpejos e depois em oitavas, executada pelo flautim, flauta clarinete, 1° e 2°
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violinos e viola; cromatismo na trompa, trompete e trombone e um pedal sobre a nota d6 no

fagote, violoncelo e contrabaixo.

A 122 secdo comecga no compasso 121 marcando o inicio da terceira, e Gltima, parte

deste 1° quadro. A tabela a seguir demonstra a sua estrutura formal.

PARTE ANDAMENTO SEQAO / NOME |COMPASSOS
[A’] conclusdo | Moderato e Lento | 122secdo / coda 121 a0 140
Lento 132 secéo / codeta 141 a0 146

Ela é compreendida como uma coda que reune trés elementos ja empregados anteriormente: o
tritono sol-réb das secbes 3 e 8;

Ex. 18
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Depois a melodia em sib, na escala menor primitiva, com 0 mesmo acompanhamento

melddico em segundas maiores da 52 secdo, como demonstra 0 exemplo abaixo.

Ex. 19
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E, por altimo, o retorno ao 1° tempo com intervalo do-fa# tendo o mi# como apojatura. Esta

secdo finda no compasso 140.
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Ex. 20
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Do compasso 141 ao 146 identificamos uma codeta. Esta Ultima secdo apresenta,
inicialmente, arpejos descendentes por saltos de terca no 1° e 2° violinos e arpejos
descendentes por saltos de 42 nas violas e violoncelos, ambos dobrados pelo piano como
demonstra o exemplo abaixo.

Ex.21
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Depois o elemento cromatico e o tritono si-fa nas madeiras, com exce¢do do fagote, e
finalmente um grande unissono sobre a nota mi, com excecdo do piano e o tritono si-fa
descendente executado pelo timpano, piano, violoncelo e contrabaixo. As linhas do oboé e do
violoncelo demonstram esta passagem.

Ex. 22
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3.2 Jaci (2° quadro)
3.2.1 Epigrafe

la-ci, a mée dos frutos, a lua; o més lunar; o ornato feito de um
pedagdo de concha branca e talhado em forma crescente (Teodoro
Sampaio, O Tupi na Geografia Nacional, 242). Na teogonia indigena
era irmd e casada com o sol, Coaraci, Coraci, Goaraci, Gorazi.
Presidia a vida vegetal. Os indigenas faziam grandes festas, com
comida e bebida, cantos e dancas, logo que aparecia a lua nova. laci
omunhd, laci oiumunh@, laci pisasu, e na lua cheia, laci icaua ou laci-
ruaturusu. “Os deuses submetidos a Jaci ou Lua, que ¢ a mae geral
dos vegetais sdo: O Saci-Pereré, o Mboitata, o Urutau, e o
Curupira”.(Couto de Magalhées, O Selvagem, 138).*’

3.2.2 Analise

O segundo movimento da obra Quadros Amazénicos é composto por uma introducéo,
uma parte intermediaria contendo os temas mais uma cadéncia e finaliza com uma coda.
Afora a parte que vai do compasso 12 até ao 51, neste quadro ndo existem grandes partes
contendo se¢Bes menores, como vimos no 1° movimento. Este movimento possui centros
tonais bem definidos confirmados pela utilizacdo das armaduras de réb maior, mi maior e dé
maior. Com a indicacao de “Andante Calmo”, aqui, o cardter de melodia acompanhada torna-

se ainda mais evidente. Logo abaixo, a tabela com estrutura formal do 2° movimento.

PARTE ANDAMENTO |SECAO/NOME |COMPASSOS
[A] 12 secdo / [a] 01 ao 04
introducéo 2% secdo / [b] 05 ao 08
3%secdo / [c] 09 ao 25
[B] 42 secdo / [d] 26 ao 33
desenvolvimento Andante 5% secdo / [e] 34 a0 37
e apresentagdo 62 secdo / [f] 38 a0 46
dos temas 72 secdo / [g] 47 ao 54
82 secdo / [h] 55 a0 59
[C] concluséo 9% se¢do / [b’] 60 a0 67

37 Luis da Camara Cascudo. Dicionario do Folclore Brasileiro. Editora Italiana Limitada, Belo
Horizonte — Rio de Janeiro, 72 edi¢do. 1993, pag 394.



Vejamos a tabela com a estrutura formal da primeira parte deste 2° movimento.

PARTE ANDAMENTO SEQAO / NOME |COMPASSOS
A Andante 12 secdo / [a] 01 ao 04
introducéo 2%secdo/ [b] 05 ao 08

41

A primeira parte € uma introdugdo que se estende do compasso 01 ao 08 e contém
apenas duas se¢Ges denominadas [a ] e [b ]. J& no primeiro compasso, 0 piano apresenta uma
sequéncia de arpejos descendentes, em tercinas, executados sobre todos os acordes da escala
diatdnica de réb maior. O 1° violino executa a escala descendente de réb maior em intervalos
de 32 superpostas. Simultaneamente a viola faz 0 mesmo desenho do 1° violino, porém, sobre
a escala de mib maior. O 2° violino também possui uma escala descendente, feita sobre a 52
dos acordes executados pelo 1° violino e piano, mas com um deslocamento ritmico que
quebra a obviedade harmonica produzida pelas escalas. Por exemplo, podemos notar que o 1ab
do 2° violino soa tanto com o réb-fa do 1° violino quanto o mib-solb e, depois, réb-fa da viola.
Observemos estas passagens no exemplo a seguir.

Ex. 23

Andante Calmo _

hl [ gﬁf%#o#w‘-#f wio ®, o -

2
A N N4 Y € N —— —— [ " " N N N IS S SN S A S . N S S N
L4 2N e —— N —— —— I "o R |
7 ———— f—

molto legato
(surdina) /\3

/\

Q l[zlb, ﬁ F i # .vg ﬁ 4

1°vl 5> 5 € . ; ! I ] 1"—
o

molto legato

(surdina) /\
| -

BERL)
BER

molto legato pp
(divélfsi)

A\SYVJ 4 1 [ T I b




42

No segundo compasso, 0 elemento cromatico, sobre um ritmo regular de colcheias, é
explorado nas flautas, clarinete e nas cordas supracitadas. Essa idéia se repete nos proximos
dois compassos, mas agora com um pedal em réb no contrabaixo e com um pedal de 52 (réb e
lab) no violoncelo. Essas notas pedais vdo até o compasso 16 com excecdo do 3° e 4° tempo
do compasso 08, onde o acorde formado é de mib com sétima e nona menor. Do quinto ao
oitavo compasso, secdo [b], a viola e os violinos (1° e 2°) completam a harmonia de Réb
maior com um ritmo homofbénico, mas € interessante observar a linha do 1° violino que,
apesar de completar a harmonia, possui uma melodia discreta (ver exemplo 24).

A segunda parte, como no primeiro movimento, também é a maior deste quadro. Ela
possui seis secdes que sdo claramente identificaveis pelos seguintes elementos: tonalidade
utilizada, diferentes solos, diferentes acompanhamentos e texturas. Logo abaixo, segue a

tabela com a estrutura formal da segunda parte do quadro Jaci.

PARTE ANDAMENTO |[SECAO/NOME |COMPASSOS
3?secdo/ [c] 09 a025
[B] 42 secdo / [d ] 26 ao 33
apresentagdo e Andante 5¢secdo/ [e] 34 ao 37
desenvolvimento 6% secdo / [f] 38 a0 46
dos temas 72secdo / [g] 47 ao 54
8%secdo/ [h] 55 a0 59

A terceira secdo, que foi preparada pelo acorde de mib com sétima maior e nona
menor, anteriormente citado, comega no compasso 09 e é identificada como [c]. No inicio
desta secdo a flauta e 0o oboé executam uma melodia em unissono, tendo o acompanhamento
das cordas. Este acompanhamento (exemplo 24) é baseado, ritmica e harmonicamente, nos

quatro ultimos compassos da introducéo.
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Ao final do compasso 14 apenas a flauta assume a melodia principal completando a frase no

1° tempo do compasso 17, onde temos a repeticdo deste solo anterior, agora, apenas executado

pelo oboé. Simultaneamente a esta repeticdo, o clarinete faz um contracanto. O

acompanhamento das cordas, agora feito apenas pela viola, violoncelo e contrabaixo, continua

itmica. A

ao ri

com a mesma base harmdnica da secdo anterior, mas sofre uma pequena variac

este acompanhamento, sdo acrescentados arpejos em tercinas, também sobre a harmonia de

Réb maior, executados pelo piano.

Ex. 25
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No compasso 25, ultimo desta secdo, a harmonia € enfraguecida com acordes de mib e solb
ambos sem a 3% criando uma pequena instabilidade harmonica preparando a mudanca de
tonalidade da préxima secao.

Com a armadura de mi maior, a 42 secdo tem inicio no compasso 26 e é identificada
pela letra [d]. Nesta secdo, inicialmente, a flauta e o trompete (em 1a) executam o solo em 82,
passando, a flauta, oboé e clarinete, a partir do compasso 30, a repetirem 0 mesmo solo em
unissono. O acompanhamento € feito pelo 1° e 2° violinos, juntamente com a viola, com um

ritmo de tercinas, sobre todos os acordes da escala diatdnica de mi maior.

Ex. 26
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Uma nova mudanca de tonalidade acontece no compasso 34 que marca o inicio da 5%
secdo, denominada [e]. O oboé e as notas mais agudas da linha do 1° violino apresentam o
solo, porém, o flautim e a flauta, apesar de executarem conducdes melddicas que sugerem
efeitos sonoros, possuem uma escrita musical construidas de tal forma que reforgam a

melodia principal, como demonstra o exemplo abaixo.
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A 62 secdo, de letra [f], tem inicio no compasso 38. Funcionando como uma transicéo,
nela temos um motivo ritmico basico que é desenvolvido em trés campos harmdnicos
diferentes. O primeiro é sobre o arpejo de sib com sétima e nona aumentada executado, em
unissono, pelo fagote, a viola e o violoncelo demonstrado logo abaixo.

Ex. 28
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No compasso 41, 0 mesmo motivo ritmico supracitado, aparece agora, com uma
sobreposicao de tonalidades. O 1° violino faz um arpejo de ré menor com sétima e nona; 0 2°
violino, um arpejo de si semidiminuto com nona; a viola e o fagote (com excegdo da
anacruse) fazem um arpejo de mi menor com sétima e nona. Apesar dessas linhas melodicas
serem regularmente construidas por uma sucessao de intervalos de tercas, é interessante notar

que, excetuando o primeiro, os acordes formados por esses arpejos ndo possuem a terca.
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No compasso 43, acontece a terceira utilizacdo desta sobreposicdo de arpejos. Além

dos intervalos de terca, as linhas melddicas também sdo construidas com intervalos de:

segunda menor (no 1° violino, viola e violoncelo); segunda maior (na viola e violoncelo);

quarta diminuta (no 1° violino); quarta justa (no 2° violino) e quinta diminuta (na viola).

Verifiqguemos isso no exemplo que segue.
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Nos dois Ultimos compassos da 6% secdo a utilizacdo de graus conjuntos é bastante
significativa. No compasso 45 o 1° violino tem arpejos de trés sons com fundamental, terca e
quinta sendo que, entre a fundamental e a terca, existem notas de passagem. Estes arpejos, que
utilizam as notas da tonalidade de D6 maior, possuem um ritmo, que € absolutamente regular,
construido sobre fusas. Ainda neste compasso, como também no 46, o piano, com um ritmo
pontuado também regular, trabalha sobre as notas sib, 1ab, solb, mib e réb (coincidentemente
as teclas pretas do instrumento). O flautim e a flauta reforcam as notas tocadas pelo piano no
compasso 45, porém, no compasso 46, a flauta dobra com o 1° violino, que apresenta uma
sequéncia de arpejos utilizando as notas da escala de 14 menor primitiva. O 2° violino reforca
a idéia melodica do 1° violino em ambos os compassos. Observemos esta passagem no

exemplo abaixo.
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A 7% secdo tem inicio no compasso 47 e é denominada [g]. Com uma textura muito
mais densa, esta secdo apresenta, inicialmente, quatro idéias musicais bem distintas porém
complementares. O obog, o clarinete e a linha da méo direita do piano formam o acorde de la
menor sem a 5% do acorde enquanto que a linha da méo esquerda do piano juntamente com o
fagote, trombone e o contrabaixo fazem um desenho cromaético descendente, em unissono, do
mib até a nota la e depois, por graus diaténicos, do 14 ao mi. Tanto o ritmo do acorde de 1&
menor quanto o da linha cromatica sdo, homofonicamente, formados por minimas. A reducéo

para piano a seguir exemplifica esta idéia.

Ex. 32
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A segunda idéia, logo abaixo, € executada pela 1? flauta e pelo 1° violino que fazem
um motivo melddico, em unissono, com um mesmo pulso, porém com valores ritmicos
diferentes.

Ex. 33
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A terceira idéia é representada pelo flautim e pelo 2 ° violino com o0 mesmo desenho
musical feito a oitava como demonstra o exemplo abaixo.

Ex. 34

flautim

2° violino

A Quarta idéia musical é a melodia principal executada, em unissono, pela trompa,
viola e violoncelo. Ver exemplo que segue.

Ex. 35

molto cantato

A partir do compasso 51, este tema é desenvolvido em tonalidades sobrepostas, com
intervalos de 42 justa: uma em dd, executada pelo oboé e viola; outra em fa executada pelo
clarinete e 2° violino e a terceira e Gltima em sib executada pela 12 flauta, 1° violino e

violoncelo. Observemos o exemplo abaixo.

Ex. 36
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O acompanhamento para este tema € feito pelo piano e contrabaixo sobre as notas mi, mib e
ré, enquanto que os metais (trompa, trompete e trombone) fazem uma progressao harmonica
ascendente, por graus conjuntos de acordes diaténicos. Inicialmente esta progressdo dos
metais comeca pelo acorde de sol menor (ex. 37), a proxima progressdao comeca pelo acorde
de Ia menor (ex. 38) e a Ultima comeca também em la menor sendo que, no 3° e 4° tempos do

compasso 54, finaliza com uma sequéncia a partir do acorde de Lab maior (ex. 39).

Ex. 37
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Ex. 39

movimento, a dindmica fortississimo nas cordas, verificamos nos compassos 53 e 54 o climax
deste segundo quadro. Neste trecho, o compositor ainda mantém a sobreposicdo de
tonalidades mas agora utiliza ré menor no flautim, obog, 1° violinos e violoncelos; D6 maior e

doé menor na 12 flauta e 2° violino e Sol maior e sol menor no clarinete e viola, como

Com o mesmo desenho ritmico do exemplo 24 e utilizando, pela primeira vez neste
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demonstra o exemplo abaixo.

Ex. 40
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Esta tensdo formada pela superposicdo de tonalidades, densa textura e dindmica em

fortississimo culmina, exatamente, na primeira semicolcheia do compasso 55, com a
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superposicao dos acordes de ré menor com sétima maior (madeiras, timpano e cordas) e Sol
maior (metais), que servem como preparacado para a proxima secao.

A 82 secdo, letra [h], comeca no compasso 55 sendo caracterizada por uma cadéncia do
piano que se inicia logo apds os acordes superpostos mencionados no paragrafo anterior. Esta
cadéncia do piano, formada por grupos de tons inteiros e diatbnicos, é construida com
bastante simetria melddica e regularidade ritmica. No compasso inicial da cadéncia, sdo trinta
e oito notas tocadas, agrupadas sequencialmente em nimeros de 04, 05, 05, 10, 05, 05 e 04.
Estes sete grupos possuem uma simetria ndo s6 na quantidade, mas também nas alturas das
notas, ou seja, 0 primeiro e o ultimo grupo de quatro notas, utilizam as mesmas notas, porém
com movimento contrario (é interessante notar que neste caso, 0 compositor trabalhou
enarmonicamente para conseguir este resultado). O segundo grupo é melodicamente inverso
ao sexto e o terceiro grupo é melodicamente inverso ao quinto. O quarto grupo também ¢é
simétrico em si mesmo convergindo para um centro que é a nota do. Desta maneira, podemos
considerar o d6 como eixo de todo o primeiro compasso da cadéncia. Observemos esta

passagem no exemplo abaixo.

Ex. 41
e e A
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Piano f

Mantendo a superposicdo harménica e a regularidade ritmica, a continuacdo da
cadéncia do piano ¢é feita alternadamente pela escala descendente, de tons inteiros de F& (mé&o

direita) e pela escala ascendente, diatbnica de D6 maior (méo esquerda).
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Ex. 42
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Nos dois ultimos compassos desta 8 secdo, a armadura de réb é novamente utilizada.
O piano e o violoncelo, no compasso 58, e as madeiras, no compasso 59, preparam o retorno a
tonalidade de Réb maior que acontece na volta para o compasso 09 (al segno) e para, depois

da repeticao, ir direto para a coda (compasso 60).

PARTE ANDAMENTO SEC}AO / NOME | COMPASSOS
[C] concluséo Andante 9% se¢ao / [b’] 60 ao 67

Como demonstra a tabela acima, é exatamente no compasso 60 que comega a coda, 9?
e ultima secdo deste segundo movimento. Inicialmente com base ritmica e harmonica no
acompanhamento dos quatro Gltimos compassos da introducdo (ex.24), a coda finaliza este
movimento ainda mantendo a idéia de sobreposi¢do de tonalidades. No compasso 64, a linha
da viola (que toca em contratempo), o piano (que refor¢ca o contratempo da viola) juntamente
com o violoncelo e contrabaixo encontram-se na tonalidade de Réb maior enquanto os 1° e 2°

violinos estdo em Mib maior.
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Ex. 43
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No compasso 65, continua a idéia de politonalidades com escalas em Mib maior, em

tercas sobrepostas, nas flautas e escalas, também em tercas superpostas, em Réb maior nos

violinos.
Ex. 44
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Nos dois ultimos compassos desta secdo o compositor foge completamente da
tonalidade de Réb maior. No compasso 66 ele utiliza o acorde de Mi maior com sétima e
pedal de L& no baixo e encerra 0 movimento, no compasso 67, com um acorde de Ré maior
com nona maior e baixo em sib que também pode ser analisado como Sib aumentado

sobreposto com o Ré maior com nona.
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3.3 Saci (3° quadro)
3.3.1 Epigrafe

Saci-Pereré, entidade maléfica em muitas, graciosa e zombeteira
noutras oportunidades, comuns nos Estados do Sul. Pequeno
negrinho, com uma so perna, carapuca vermelha na cabeca, que o faz
encantado, &gil, astuto, amigo de fumar cachimbo, de entrancar as
crinas dos animais, depois de extenuad-los em correias, durante a
noite, anuncia-se pelo assobio persistente e misterioso, inlocalizavel
e assustador. Pode dar dinheiro. Ndo atravessa agua como todos 0s
“encantados”.  Diverte-se, criando dificuldades domesticas,
apagando o lume, queimando alimentos, espantando o gado,
espavorindo o0s viajantes nos caminhos solitarios. Ha muita
documentacao sobre o Saci, origem e modificacdo. Os cronistas do
Brasil colonial ndo o mencionam. Parece ter nascido no sec. XI1X ou
finais do antecedente. Conhecemos aves com o0 seu nome. O
carapucu vermelho é o pileus romano, e j& Petrénio (Satyricon,
XXXVII) registrava a crendice romana do pileus do incubo dar
riqueza a quem o arrebatasse. O negrino buligoso, visivel ou
invisivel, trocando de todos aparece no folclore portugués. Os
elementos do Saci e suas armas vém de muitas paragens e séo dos
melhores tipos de convergéncia.*®

3.3.2 Andlise

A exploracdo da complexidade formal é uma condicdo significativa do 3° movimento
da obra em estudo. Aqui ndo encontramos uma parte introdutoria como aconteceu nos dois
movimentos anteriores. JA no primeiro compasso 0 compositor apresenta um tema que, como
outros, serd explorado no decorrer da primeira parte do quadro. Depois desta grande parte
inicial, o compositor encerra este 3° movimento com uma coda. O sentido melédico é
largamente utilizado pelo compositor ndo apenas pela grande variedade de temas apresentados
e desenvolvidos, mas também pelo dobramento de instrumentos nestas mesmas melodias

onde ndo h& uma grande exploracdo harménica. Estas duas partes, apresentacdo e

38 Luis da Camara Cascudo. Dicionario do Folclore Brasileiro. Editora Italiana Limitada, Belo
Horizonte — Rio de Janeiro, 72 edi¢do. 1993, pag 686.
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desenvolvimento dos temas juntamente com a coda, € que formam a macro-estrutura do

quadro Saci como demonstra a tabela a seguir.

PARTE ANDAMENTO | SECAO/NOME | COMPASSOS
12 secao/ [a] 01 ao 16
2% secdo/ [b] 17 a0 20
3% secdo/ [c] 21 ao 40
42 secdo/ [d] 41 a0 56
5% secao/ [¢’] 57 a0 74
[A] 62 secdo/ [e] 75 ao 82
apresentacao e 7% se¢ao/ [d’] 83 ao 90
desenvolvimento | Allegro Moderato | 8* secdo/ [¢’] 91 a0 98
dos temas 92 secdo/ [f ] 99 ao 106
102 secdo/ [g ] 107 ao 124
11% secao/ [d’] 125 a0 132
12° secdo/ [g’] 133 ao 148
13* secao/ [e”’] 149 ao 156
14* secao/ [a’’] 157 a0 174
15% secao/ [g’] 175 a0 192
[B] Coda 193 a0 196
conclusao Presto 197 ao 201

Logo abaixo, apresentamos a tabela com estrutura formal da primeira grande parte do

referido movimento.

PARTE ANDAMENTO | SECAO/NOME | COMPASSOS
12 secdo/ [a] 01 a0 16
22 secao/ [b] 17 ao 20
3% secdo/ [c] 21 a0 40
42 secdo/ [d] 41 ao 56
5% se¢ao/ [¢’] 57 a0 74
[A] 62 secdo/ [e] 75 ao 82
apresentacao e 7% secao/ [d’] 83 ao 90
desenvolvimento | Allegro Moderato 8% secao/ [e’] 91 a0 98
dos temas 92 secéol/ [f ] 99 a0 106
102 secdo/ [g ] 107 a0 124
11* segdo/ [d’] 125 a0 132
12% segdo/ [g’] 133 a0 148
13? secdo/ [e’’] 149 a0 156
14? secdo/ [a’’] 157 a0 174
15% segdo/ [g"] 175 a0 192
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A 12 secdo, reconhecida como [a], tem inicio no compasso 01, com anacruse, onde as
madeiras e o trompete apresentam o 1° tema em unissono. A trompa e o piano fazem escalas
que funcionam como efeitos sonoros e o timpano reforcga a finalizacdo de cada apresentagédo
do motivo.

Ex. 45
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A secdo [a] possui duas frases cujo o tema é construido com base no motivo dos
sopros apresentado no exemplo 45. A primeira frase vai até o compasso 08 e a segunda
comeca no compasso 09, com anacruse, indo até o compasso 16. Na segunda frase, metais e
piano fazem uma intervengdo com um ritmo homofonico sobre as notas ré, lab e mib que,
com a nota fa dos sopros, formam o acorde ré diminuto com nona menor.

Do compasso 17 ao 20 temos uma pequena se¢do, com ritornello, denominada [b], que
funciona como uma transigdo para a proxima secdo. Esta 22 se¢do é executada pelo timpano

como também pelo clarinete e fagote em unissono.
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EX. 46
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A 3?2 secdo, a qual chamamos de [c], comeca no compasso 21 aproveitando 0 mesmo
material ritmico do clarinete, fagote e timpano demonstrado no exemplo anterior. A partir do
compasso 23, o acompanhamento é feito pelo timpano, com um ostinato sobre as notas fa e
dd, juntamente com o violoncelo e contrabaixo, em pizzicato, sobre a nota fa. O solo, que
apresenta um leve deslocamento ritmico por ndo evidenciar o 1° tempo do compasso e
também pela utilizacdo de sforzando na segunda metade do primeiro tempo, é construido na
tonalidade de fa menor e é executado, em unissono, pelo clarinete, fagote e viola. Ver

exemplo que segue.

Ex. 47
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A 42 secdo, [d], tem inicio no compasso 41. Também na tonalidade de fa menor, esta
secdo € composta, inicialmente, pela 12 flauta, como solista, e pelo fagote, que faz o
acompanhamento utilizando as notas iniciais do solo da secdo anterior. Observemos um
trecho desta referida passagem.

Ex. 48
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Do compasso 49 ao 56 este solo se repete, agora com a flauta e o flautim. A melodia
sofre pequenas modificacBes, mas a tonalidade ainda é fa menor. O acompanhamento mantém
a mesma estrutura ritmica e melddica da frase anterior porém passa a ser executado pela
trompa, violoncelo e contrabaixo.

A 5% secdo é uma repeticdo da 3% (ver exemplo 47) com modificacdes na
instrumenta¢do e no acompanhamento, por isso, a denominamos [c’]. Além do clarinete e
fagote, o trompete e o0s violinos assumem o solo. O timpano continua com 0 mesmo
acompanhamento da 3% se¢do enquanto o contrabaixo passa a fazer um ostinato em oitavas. A
viola e o violoncelo executam, em unissono, pequenas intervencdes melddicas por graus

conjuntos.
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Ex. 49
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A 62 secdo tem inicio no compasso 75 e é reconhecida como [e ]. O intervalo de 22
maior e 2% menor é uma caracteristica significativa desta secdo que funciona como uma
transicdo. Nos compassos 75 e 76 a viola e o violoncelo possuem uma melodia basicamente
construida por semitons. O contrabaixo e a linha melddica da médo esquerda do piano
reforcam a idéia musical das cordas anteriormente citadas enquanto que a linha melédica da
mé&o direita do piano, dobrada pelos violinos em pizzicato, intervem com acordes sem uma
clara definicdo tonal evidenciando o carater transitorio desta passagem. Nos compassos 77 e
78 a viola e violoncelo fazem uma escala cromatica de d6# 1 até o 14 1 ao mesmo tempo em
que os violinos, a escrita da mdo direita do piano (agora também com a flauta, oboé e
clarinete) intervém cromaticamente com um ritmo em contratempo. O contrabaixo e a linha
melddica da méo esquerda do piano continuam reforgando a viola e o violoncelo. Observemos

0 exemplo abaixo.
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Ex. 50
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Esta passagem se repete do compasso 79 ao 82 utilizando a mesma instrumentacéo, textura e
estrutura ritmica, porém com uma estrutura melddica baseada ndo apenas em semitons, mas
também em intervalos de 22 maior, 3% menor, 4% aum e 52 justa.

No compasso 83, comega a 7* se¢do, denominada [d’], por se tratar de uma repeticao
da 4% com algumas alteracdes. O solo, agora na tonalidade de mib menor, é executado, em
unissono, pelos violinos. O acompanhamento, a cargo do oboé, trompete e viola, é constituido

de um pequeno motivo que se repete como um ostinato. Ver exemplo abaixo.
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A 8" secdo, a qual chamamos de [e’], ¢ composta basicamente pelos mesmos

elementos musicais da 6% secdo (ver exemplo 50). Porém aqui, a 12 flauta e o clarinete

assumem a melodia inicialmente e, nos quatro Gltimos compassos desta secao, ela passa a ser

executada pelo flautim e a 12 flauta. O compositor explora também o intervalo de 9% menor na

melodia e ndo apenas o de 22 menor como vimos no exemplo 50. O acompanhamento mantém

a idéia de semitom com intervalos de 2% menor no fagote e no violoncelo enquanto que a

trompa faz um ostinato, ritmicamente sincopado, sobre a nota sib.
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A 92 secdo, reconhecida como [f ], comec¢a no compasso 99, com anacruse, e apresenta

dois planos musicais bem distintos. Um é apresentado pelas cordas e timpanos retomando a

idéia de politonalidades. Com um ritmo absolutamente homof6énico, o compositor utiliza o

acorde de Mib maior nos violinos e viola, sobre um pedal de 5% (fa-d6) no violoncelo e

contrabaixo, que também pode ser analisado como um acorde de D6 menor com sétima com

fa no baixo. Em seguida, o acorde de ré menor nos violinos e viola sobre um pedal de 52

aumentada (sib-fa#) no violoncelo e contrabaixo. Podemos observar neste acorde de ré uma

dualidade harménica com o fa# do violoncelo e o fa natural da viola e 1° violino. Este

segundo acorde ainda pode ser visto como um Sib maior com sétima, apresentando também

uma dualidade simultanea da: 5% justa (fa da viola e 1° violino) e 5% aumentada (fa# do

violoncelo). O timpano, com as notas do e fa, reforca esta idéia musical.
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O segundo (exemplo n°® 54) é um conjunto de efeitos sonoros apresentados pelas madeiras

onde cada instrumento possui um motivo especifico.

Ex. 54
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A 10?2 secdo, denominada [g], tem inicio no compasso 107. O timpano, piano, 1° e 2°
violinos, viola e violoncelo fazem o acompanhamento em carater de ostinato enquanto que o
fagote, trompa, trombone e contrabaixo, executam o solo em unissono. No exemplo que
segue, 0s acordes da méo direita do piano sdo dobrados pelas cordas supracitadas.
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Do compasso 125 ao 132 acontece a 11? secdo, a qual chamamos de [d’’]. Este trecho
funciona como uma transicéo tendo como base o material ritmico da 42 secdo (ver exemplo n°
48), poréem utilizando intervalos de 42 e graus conjuntos na constru¢do melodica do flautim,
flauta e intervalos harménicos de 42 no piano. O flautim e o clarinete possuem a mesma linha
melddica, porém com duas oitavas de diferencas, enquanto que a flauta possui 0 mesmo
desenho musical, mas escrito uma 62 abaixo em relacédo a escrita do flautim. O oboé e o piano
reforcam a idéia musical apresentada pelos instrumentos supracitados, entretanto com um

ritmo construido por colcheias.
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A 122 secdo é identificada por [g’] e tem inicio no compasso 133. Aqui é apresentado
0 mesmo tema da 10? secdo (ver exemplo n° 55), mas o flautim, o clarinete e o trompete
executam o tema em ré menor enquanto que a 12 flauta, o oboé e o fagote o fazem em sol
menor. As cordas, excetuando o contrabaixo, possuem um ostinato que se alterna entre 0s
acordes de sol menor com sétima e F& maior com sétima e o timpano também executa um

ostinato, sobre a nota fa.
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Ex. 57
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A 13* se¢do comega no compasso 149 sendo denominada [e’’]. Este trecho é idéntico
a 62 secdo, [e], (ver exemplo 50). Aqui também identificamos o carater de transi¢cdo da
referida secdo.

No compasso 157 comega a 14? se¢ao, a qual chamamos de [a’]. A estrutura musical
desta secdo é basicamente a mesma da 12 [a], mas sofre algumas variacfes nas idéias musicais
e instrumentacdo. Encontramos inicialmente o solo feito pelos metais, tendo o reforco do
fagote e do 1° e 2° violinos, enquanto que a viola, violoncelo e contrabaixo apresentam um

desenho musical com idéia de efeito sonoro que é reforgado pelo timpano.
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Nos quatro Ultimos compassos desta se¢cdo encontramos uma pequena transicao, construida

por escalas cromaticas descendente, executadas pelas madeiras (com exce¢do do fagote) e

pelas cordas (com exce¢do do contrabaixo) dispostas da seguinte forma: o flautim dobra com

0 1° violino, a flauta com o 2° violino, o clarinete dobra com a viola e 0o oboé com o

violoncelo. O exemplo que segue demonstra esta passagem. Mas é importante informar que as

madeiras tocam uma oitava acima das cordas.
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A 15" segdo ¢ identificada por [g’’] e tem inicio no compasso 176. O acompanhamento
¢ feito em caradter de ostinato, com um ritmo construido por colcheias organizado
melodicamente da seguinte forma: o fagote, trompa, trompete e trombone o fazem com as
notas fa, sol#, fa e sol natural; o timpano, com as notas fa e do; o contrabaixo apenas sobre a
nota fa e o piano apresenta a juncao destes diferentes planos. A melodia, agora em Fa maior, é

executada em unissono pelo flautim, flauta, oboé, clarinete, 1° e 2° violinos, viola e
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A tabela abaixo apresenta a segunda e Ultima parte do quadro Saci.

[B] Presto Coda 193 a0 196
conclusao 197 a0 201

Do compasso193 ao final identificamos uma coda dividida em dois trechos. O
primeiro — construido melodicamente na tonalidade de Fa Maior (1° violino e viola) e D&
Maior (2° violino) — com um ritmo homofénico nas madeiras, piano e cordas enquanto que
0s metais e o timpano reforcam o sforzando feito pelos instrumentos supracitados. Vale
ressaltar que a flauta e o clarinete dobram o 1° violino e viola e o flautim e o oboé dobram o

2° violino.
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193

Ex. 61
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justaposi¢do com o mi natural do trompete, gerando uma tensdo de dominante e resolvendo no

O segundo trecho acontece do compasso 197 ao 201, com o andamento em Presto, um ritmo
identificar mais uma dualidade harménica simultanea: o mib dos violinos e violas em
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3.4 Caapora (4° quadro)

Segundo Luis da Camara Cascudo, no seu Dicionario do Folclore Brasileiro, Caapora
possui 0 mesmo significado de Caipora por isso, apresentaremos a definicdo de Caipora de
acordo com o autor supracitado.

3.4.1 Epigrafe

E o Curupira tendo os pés normais. De caa, mato, e pora, habitante,
morador. O Padre Jodo Daniel missionario no Amazonas, 1780-97,
informa sobre a significacdo primitiva do vocabulo: “Do que se infere
que o diabo disfarcado em figura humana, Coropira, tem muita
comunicagdo com o0s irmdos mansos e ja aldeados; e muito mais com
0s bravos, a que chamam de Caaporas, isto ¢, habitadores do mato”.
(“Tesouro Descoberto no Rio Amazonas”, Revista do Instituto
Historico e Geografico Brasileiro, I, 482). O Curupira é um caapora,
residindo no interior das matas, nos troncos das velhas arvores. De
defensor de arvores passou a protetor da caca, talqualmente sucedeu a
Diana greco-romana. (...) Gongalves Dias (Brasil e Oceania, 106)
traduz facilmente Kaa, mato, e Gerre ou Guerre, corruptela de Guara,
habitante, morador. O mesmo que pora, Kaagerre é informe e
ameacador como o Curupira de Anchieta. Os indigenas defendiam-se
andando com um tic¢do flamejante durante as jornadas noturnas. Esses
fantasmas da noite fogem da claridade que os homens dominam.
Negros e orientais viajam com fogos, amedrontando os bichos
fabulosos que povoam as horas escuras. E mito Tupi-guarani
emigrante do Sul para o Norte. Couto Magalhdes fixou-o como um
grande homem coberto de pelos negros por todo o0 corpo e cara,
montando sempre num porco de dimensdes exageradas. (...) Em
qualquer direcdo pelo Brasil, o Caapora-Caipora € um pequeno
indigena. Escuro agil, nd ou usando tanga, fumando cachimbo, doido
pelo cachaca e pelo fumo, reinando sobre todos os animais e fazendo
pactos com os cagadores, matando-os quando descobrem o segredo ou
batem ndmero maior das pecas combinadas. O Caipora pequenino e
popular é o velho Curupira, sem a influéncia platina de que Couto de
Magalhées aceitou, e possivelmente representa o Caapora inicial, o
selvagem apenas, agigantado pelo medo que espalhava no mistério da
floresta. (...) Por todo o Nordeste do Brasil duas imagens verbais
pintam o duende: fumar como o Caipora e assobiar como o Caipora.
Dizem, nessa regido, comumente o Caipora, fazendo-o sempre uma
indiazinha, amiga do contato humano mas ciumenta e feroz quando
traida. Que a encontra fica infeliz nos negdcios e tudo quanto
empreender. Do Maranhdo para o Sul o Caipora é o tapuia escuro e
rapido. No Ceard, alem do tipo comum, aparece com a cabeleira hirta,
olhos de brasa, cavalgando o porco, caititu, e agitando um galho de
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japecanga (Smilax). Engana os cacadores que ndo lhe trazem fumo e
cachaga, surra impiedosamente os cachorros. Em Pernambuco
(Barbosa Rodrigues) apresenta-se com um pé sO, e este mesmo
redondo, como o pé-de-garrafa, e o segue o cachorro Papa-Mel. Na
Bahia é uma cabocla quase negra ou um negrovelho, e também um
negrinho em que so se vé uma banda (Silva Campos), lembrando os
Ma-Tebéles africanos (Blaise Cendrars) ou os Nisnas classicos,
evocados por Gustave Flaubert na Tentagdo de Santo Antdo. Em
Sergipe, quando ndo o satisfazem, mata o viajante a cocegas. No
extremo Sul reaparece 0 homem agigantado. No Parana é também um
gigante peludo. Em Minas Gerais e Bahia, ao longo do Rio S&o
Francisco, ¢ um “caboclinho encantado, habitando as selvas”, com o
rosto redondo um olho no meio da testa (Manuel Ambroésio). Por onde
emigra, o nordestino vai semeando suas figuras e crengas. (...) O
Caipora, com o contato do focinho do porco, da vara de ferrdo, do
galho de japecanga ou da ordem verbal imperativa, ressuscita os
animais mortos sem sua permissao, apavorando os cagadores.*

3.4.2 Anélise

Neste ultimo movimento da obra Quadros AmazOnicos encontramos duas partes
contendo secBes menores. A primeira, denominada [A], abrange trés se¢cdes que funcionam
como uma parte introdutoria. A segunda, a qual chamamos de [B], contém sete secdes onde
0s temas sdo apresentados e desenvolvidos. Basicamente, encontramos um tema principal que
sofrera dilatacbes no decorrer da segunda grande parte do quadro até o fim da obra e a

sobreposicao de tonalidades é mais uma vez utilizada.

% Luis da Camara Cascudo. Dicionario do Folclore Brasileiro. Editora Italiana Limitada, Belo
Horizonte — Rio de Janeiro, 72 edigdo. 1993, pag 177-178.



A seguir, a tabela integral com a estrutura formal do 4° movimento.

PARTE ANDAMENTO | SECOES/NOME | COMPASSOS
[A] 12 secdo [a] 01 ao 04
Introducéo 22 secdo [b] 05 a0 12
3% secdo [c] 13 a0 18
42 secéo [d] 19 ao 28
[B] Moderato 5% secdo [e] 29 ao 35
Apresentacao e 6" secdo [d’] 36 ao 52
desenvolvimento 7% segdo [d”’] 51 a0 66
dos temas 8% secdo [f] 67 ao 83
9% segdo [a’’] 84 ao 87
102 secdo [g] 88 a0 99

Logo abaixo apresentamos a tabela com a estrutura formal da parte introdutéria deste 4°

movimento.
PARTE ANDAMENTO SEQ()ES/NOME COMPASSOS
[A] 12 secdo [a] 01 ao 04
Introducao Moderato 22 secéo [b] 05a0 12
32 secéo [c] 13 a0 18

Na primeira secdo, denominada [a], identificamos acordes construidos por
sobreposicdo de intervalos de quintas e quartas, que sdo executados homofonicamente pela
trompa, piano, viola, violoncelo e contrabaixo. O timpano refor¢ca o acento no ultimo tempo

dos compassos dessa primeira secdo. Ver exemplo abaixo.
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No compasso 05 comeca a se¢do [b]. O clarinete e o fagote respondem ao motivo
apresentado pelas cordas, timpano e trompa que apresentam um acorde de natureza harménica
instavel por ndo apresentar a terca. Por outro lado, poderiamos também considera-lo como um
& menor com quarta e a terca no baixo, mas a partir do compasso 07, o0 mib do clarinete e
fagote soando simultaneamente com esse acorde ndo nos evidencia esta segunda op¢ao como

demonstra o exemplo a seguir.
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No compasso 13 tem inicio a 3* se¢do, denominada [a’]. O piano, a viola, o violoncelo e o

contrabaixo repetem a mesma sequéncia de acordes feitos na se¢do [a], mas agora com outro

carater e outra duracdo, ou seja, construido por colcheias e ndo por seminimas como feito

anteriormente. Sobre este evento musical, acontece um solo do trobone utilizando notas do

acompanhamento enquanto o timpano reforca o sforzando nos ultimos tempos dos dois

primeiros compassos desta secao.
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EXx. 65
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No compasso 19 tem inicio a segunda parte deste 4° movimento a qual, anteriormente,
denominamos [B]. Nela identificamos a apresentacdo e desenvolvimento das idéias musicais

do compositor. A seguir, a tabela com a estrutura formal da segunda parte.

PARTE ANDAMENTO | SECOES/INOME | COMPASSOS
42 secdo [d] 19 ao 28
[B] 52 secéo [e] 29 ao 35
Apresentacao e Moderato 6" sec¢do [d’] 36 a0 52
desenvolvimento 7* secdo [d”’] 51 ao 66
dos temas 82 secéo [f] 67 ao 83
9 segdo [a’’] 84 ao 87
102 secdo [g] 88 a0 99

Nesta 42 secdo, a qual chamamos de [d], as quintas superpostas continuam na viola,
violoncelo e contrabaixo enquanto que as madeiras, inicialmente, apresentam acordes maiores
com o ritmo em contratempo. O timpano, sobre a nota fa, mais uma vez enfatiza o sforzando
nos ultimos tempos dos compassos e o tema, nos violinos e na trompa, € anunciado pela nota

ré. Ver exemplo que segue.
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Ex. 66
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A 5% secdo, identificada por [e], tem inicio no compasso29 e funciona como uma

transicdo. Esta secdo apresenta, primeiramente, arpejos distribuidos nas madeiras, viola e

violoncelo sobre um pedal de sib da trompa.
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EXx. 67
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Ainda nesta pequena transicdo, partir do compasso 32, uma poliritmia € utilizada: figuras

pontuadas sdo contrapostas a

ritmicamente instavel.

Ex. 68

grupos de quialteras de cinco tornando esta passagem
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A 6" secdo comega no compasso 36 sendo reconhecida como [d’]. Quatro idéias

musicais sdo apresentadas simultaneamente nesta secdo: a primeira é apresentada pelo

contrabaixo, violoncelo e piano com um ostinato sobre as notas do exemplo que segue:
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Ex. 69
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A segunda idéia, um outro ostinato, é executada pelo fagote, viola (ambos com apojatura) e

trombone, juntamente com o timpano.

Ex. 70
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A terceira idéia é apresentada, em unissono, pelo 1° e 2° violinos. Um desenho musical
construido por graus conjuntos sobre um mesmo ritmo.

Ex. 71
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A Quarta idéia € para um tema principal (ex. 72) apresentado pelas flautas, oboé, clarinete,

trompa e trompete. Os trés tltimos exemplos formam o acompanhamento para esta melodia.

Ex. 72
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Este exemplo 72 é a mesma melodia apresentada na 42 secdo, porém, como fora citado

anteriormente, a primeira vez que ela é apresentada vem anunciada pela nota ré e, nesta

segunda vez, este prenincio ndo acontece.

Na 62 secdo, a partir do compasso 44, acontece a primeira dilatacdo deste tema.

Ex. 73
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A 7% se¢do comega no compasso 51 sendo identificada por [d’’]. O tema aparece nos

violinos (1° e 2°) e o trompete a partir do compasso 53, havendo novamente o prenuncio da

nota ré nos metais.

Ex. 74
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O contrabaixo, a partir do compasso 51, possui um ostinato em seminimas sobre as notas ré e
mi. O trombone (em unissono) e a trompa (uma 5% acima) juntam-se a ele a partir do
compasso 53.

Ex. 75
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Ainda a partir do compasso 51 o violoncelo e a viola, também com um ritmo regular
construido por seminimas, apresentam respectivamente, o acorde de ré menor e mi menor
alternadamente. O piano e as madeiras reforcam esta idéia musical executando o acorde de
mib menor (clave de sol do piano, 12 flauta, oboé e clarinete) sobreposto ao acorde de mi

menor (clave de fa do piano).

Ex. 76
51
n | é i
Vi 17
y S ) b
{r~C 527
A\\SV, P 5
d - V> - =
Piano f

N

o«
ey
TTeeeY

Vel
Vel

[l
[,

| 1E2Y

via

ﬁ
| YRS

ve

AN
"™

Uma nova dilatacdo do tema se inicia no compasso 61. O trompete, 1° e 2° violinos continuam
com o solo tendo, a partir deste trecho, reforco timbristico do flautim enquanto que o

acompanhamento prossegue inalterado.
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Ex. 77
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A 8% secdo, [f ], comeca no compasso 67 mantendo ainda a idéia do ostinato. As
cordas, piano e flautim possuem um ritmo absolutamente regular agrupado por colcheias e
formam, alternadamente, os acordes de ré menor e mib menor com a sétima no baixo. A

reducdo para piano a seguir exemplifica esta passagem.

Ex. 78

Piano red.

ElE

O timpano, sobre a mesma figuracéo ritmica do exemplo anterior, apresenta um ostinato sobre
a nota fa. A flauta, oboé, clarinete e trompete apresentam duas idéias musicais, ambas em

unissono, que funcionam como efeitos sonoros. A primeira comega no compasso 69 e tem

como base o desenho musical abaixo.

Ex. 79
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A segunda comeca no compasso 77 e baseia-se no seguinte motivo.

Ex. 80
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O tema principal, agora no fagote, trompa e trombone, tem inicio no compasso 69 sofrendo
uma pequena varia¢do na sua construcdo melddica apesar do carater continuar 0 mesmo e o

ritmo sofrer poucas modificagoes.

Ex. 81
69 = =3 = = & &
= = = =
- 7} i o P P o 5 o - — —
o V— w ! { | E—— ! e
j oy ¢ i ! I ! — —— I !
7 ! ' ! — ' !

No compasso 84 comeca a 9* se¢do denominada [a’’]. Sdo quatro compassos contendo
0 mesmo material da secdo [a], apresentado aqui por diminuicdo, que servem como transicao.
Este material é agora apresentado no fagote, timpano, piano, viola, violoncelo e contrabaixo

que serdo representados aqui pela reducdo do piano. Ver exemplo que segue.

Ex. 82
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A 102 e ultima se¢do, a qual chamamos de [g], inicia-se no compasso 88. O compositor
aproveita o 1° compasso do exemplo anterior para fazer o ostinato que serve como
acompanhamento até o final da obra, sendo tocado pela trompa, trombone, timpano, piano,

viola, violoncelo e contrabaixo. As cordas acima citadas o fazem até o penultimo compasso
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da obra enquanto que os sopros interrompem este ostinato no compasso 93. O fagote também
faz 0 acompanhamento com base no mesmo material.

Ex. 83

Mantendo ainda o mesmo carater, mas com algumas modificacbes melddicas e ritmicas, o
tema conclusivo (exemplo 84) é apresentado pelo oboé, clarinete e trompete (até o compasso
95), bem como pela flauta e violinos (uma oitava acima do exemplo que segue).

Ex. 84

e
e
ey
ey
oy
ey
e
E =
[

Haly
oy

UG S
o«

Este mesmo tema é executado pelo flautim em do# menor, formando um intervalo harménico
de sétima maior com a flauta e violinos, gerando uma tensdo harménica para evidenciar a
conclusdo da obra. Do compasso 96 ao 98 o fagote e 0s metais aumentam a tensdo harménica
gerada pelo flautim, flauta, oboé e violinos, apresentando, com intervalos menores de segunda

e sétima, dois motivos ritmicos homofonicos de carater vigoroso.

Ex. 85
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A finalizacdo da obra € feita com justaposicéo de tonalidades. As cordas, trombone e trompete
formam o acorde de Ré maior enquanto que o piano e timpano possuem o acorde de ré menor
com sétima. A trompa, fagote, clarinete e flautim tocam a nota ré, o oboé a nota 14 e a flauta
faz a nona do acorde com a nota mi. O exemplo abaixo demonstra esta sobreposicdo de
acordes sem precisar as oitavas onde soam 0s instrumentos.

Ex. 86
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Consideracoes finais

Ter a oportunidade de pesquisar a obra orquestral de Francisco Mignone nos permitiu
tomar uma significativa consciéncia da sua producdo musical no referido campo instrumental
acima citado. Além da sua reconhecida atuacdo como flautista, pianista, professor e regente,
Mignone foi um estudioso dedicado e incansavel pesquisador, compondo durante quase sete
décadas.

A sua suite para danca, Quadros Amazonicos, pode ser analisada enfocando varios
aspectos, mas, em primeira instancia, abordar esta obra morfologicamente é de suma
importancia para a sua apreensao pois adotamos o0 seguinte pensamento para a elaboragédo
deste trabalho:

Em um sentido estético, o termo forma significa que a peca é
“organizada’, isto é, que ela estd constituida de elementos que
funcionam tal como um organismo vivo. Sem organizacao, a masica
seria uma massa amorfa, tdo ininteligivel quanto um ensaio sem
pontuacdo, ou tdo desconexa quanto um dialogo que saltasse
despropositadamente de um argumento a outro. Os requisitos
essenciais para a criacdo de uma forma compreensivel sdo a I6gica e a
coeréncia: a apresentacdo, o desenvolvimento e a interconexdo das

idéias devem estar baseadas nas relacfes internas, e as idéias devem
ser diferenciadas de acordo com sua importancia e fungdo.*

Como vimos no item 3.1 - Informacg6es sobre a obra, este bailado, composto numa
fase em que o compositor buscava romper fronteiras musicais, possui uma construcdo que
foge aos padrdes pré-estabelecidos pela historia da musica até a época de sua composicao.
Esta intencional e ousada procura de novos referenciais estéticos fez com que Mignone se
superasse a cada momento, oferecendo para a cultura brasileira e mundial, obras de

significativa construcdo musical. Em Quadros Amazonicos, a macro estrutura, aqui definida

0 Arnold Schonberg. Fuindamentos da Composicdo Musical. Traducéo de Eduardo Seicman. Edusp,
Séo Paulo, 1993, pag 27.
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como “parte”, e a micro estrutura, definida como “se¢do”, bem como a escolha e manipulagéo
das idéias e elementos musicais nos oferecem uma visao mais clara do grau de complexidade
da obra. N&o existe proporcionalidade entre as partes de cada quadro, o que verificamos é que
nos trés movimentos que possuem introducdo (Cobra Grande, Jaci e Caapora) esta é
consideravelmente menor do que as partes onde sdo apresentados e desenvolvidos os temas. A
divisdo deste bailado em se¢des nos permitiu entender que todo o material utilizado pelo
compositor foi habilmente trabalhado. A partir da divisao da obra em macro estrutura (parte) e
micro estrutura (secdo) nos constatamos que o estudo da forma, nesta obra, nos ofereceu uma
visdo mais clara dos processos e técnicas de composicdo utilizadas pelo compositor. Também
se tornou evidente que Mignone possuia uma intencdo estética compondo uma suite para
danca com esta multiplicidade de atmosferas musicais.

No primeiro movimento, Cobra Grande, pudemos constatar o tritono como principal
elemento gerador das idéias musicais. Este intervalo (ora 4% aumentada, ora 5 diminuta) é
claramente identificavel nos solos, acompanhamentos, bem como nos efeitos sonoros. Mesmo
ndo se propondo a fazer uma composicdo com elementos musicais da cultura dos indios,
obviamente Mignone possuia consciéncia da simbologia do mito e buscou representar todo o
perigo e temor atribuido a lenda indigena através do significado histérico do tritono
(antigamente conhecido como intervalo do diabo). Na introducdo da obra poderiamos também
reconhecer o solo do fagote, sob as indicagdes de “pesante” e “arrastado” como a
movimentacao sinistra e aterrorizante da cobra grande.

No segundo quadro, Jaci, a utilizacdo de melodias acompanhadas esta presente por
todas as se¢Oes. Poderiamos considerar este movimento como o mais tonal de todos, pois as
harmonias empregadas possuem centros tonais definidos pela utilizacdo das armaduras de Réb

maior, Mi maior e D6 maior. Todo 0 aspecto sereno e majestoso inerentes a Jaci (a Lua; para
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os indios, mae dos vegetais) traduz-se através das melodias bastante cantabile e da quase
linearidade dos acompanhamentos. Independente de serem utilizadas as dinamicas de pp e fff ,
esta Ultima num tutti orquestral, o carater brando e acalentador séo préprios da idéia musical
do compositor. Podemos verificar este fato pela condugdo das vozes nos instrumentos. As
linhas do acompanhamento basicamente sé@o feitas por graus conjuntos e os solos, apesar de
possuirem intervalos de &mbitos maiores, nos oferecem docilidade e brandura. A cadéncia do
piano, utilizando tons inteiros e diatdnicos, sugere uma atmosfera mistica do préprio mito. O
deslocamento ritmico das colcheias, tanto na introducdo quanto na coda, nos proporciona uma
linearidade e discricdo na pulsacdo podendo significar o lado etéreo desta referida lenda.

No quadro Saci, o sentido melddico é largamente explorado nas secbes. Nele, o
compositor aproveita uma maior variedade de texturas e timbres que a orquestra pode
oferecer. Além de outros, estes elementos nos permitiram identificar, com consideravel
conviccdo, a classificacdo das secdes. Este movimento é o Unico que ndo possui uma parte
introdutéria. Os sopros desempenham um papel importante nos solos e o carater agil e
vigoroso esta presente por todo o movimento. Considerando as informac6es da epigrafe deste
mito podemos relacionar o assobio com que se faz anunciar o saci com 0 motivo da primeira
secdo, executado pelas madeiras (com excecdo do fagote). A grande variedade de melodias
juntamente com o dominio de técnicas de instrumentacdo e orquestracdo do compositor nos
levam a perceber multiplos ambientes musicais. A dualidade e instabilidade provocada pela
justaposicdo de tonalidades s&o elementos de significativa importancia que transcreve as
caracteristicas de agilidade, astlcia e travessura relativas ao mito.

No quarto e ultimo movimento, Caapora, o aspecto formal esta claramente definido,
pois temos basicamente um Unico tema que sofre dilatacbes no decorrer das segdes. A

homofonia e a utilizagdo de ostinatos sdo elementos importantes na construgéo deste quadro.
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Uma parte introdutoria € novamente utilizada e a coda da lugar a um tema conclusivo que é
uma variacdo do tema apresentado na 42 secdo. Os acordes iniciais deste ultimo movimento
sdo formados por uma sobreposicdo de quintas, podendo ser relacionados com o aspecto
misterioso e sombrio pertencentes a lenda. Os efeitos sonoros contrapostos ao tema sugerem
sons das matas e florestas. A grande utilizacdo de ostinatos nos instrumentos graves da
orquestra nos proporciona um carater de guerra e perseguicdo podendo ser relacionados as
descricdes do mito.

Este trabalho teve o proposito de conceber uma interpretacdo para o bailado Quadros
Amazonicos, do compositor Francisco Mignone, tendo como referéncia primeira a morfologia
da obra. Outros aspectos concernentes a analise musical sdo importantes para um melhor
aprofundamento da obra, mas, tendo em vista a complexidade do elemento formal nesta
composicdo, acreditamos ser ele o ponto de partida para um estudo mais detalhado da
harmonia, melodia, ritmo, periodos, frases, motivos, instrumentacdo e orquestracdo bem
como, outros aspectos musicais trabalhados aqui pelo compositor. Nesse estudo,
comprovamos que Mignone possuia total dominio sobre as idéias musicais pertinentes a este
bailado, compondo uma obra de relevante complexidade musical e, tendo a partir das lendas
indigenas, uma clara e objetiva visdo estética. Acreditamos também que os Quadros
Amazobnicos possuem extrema espontaneidade e fluéncia no resultado sonoro, pois, além da
forma, os outros elementos musicais inerentes a obra foram habilmente trabalhados pelo
compositor.

Esperamos contribuir, ndo apenas, para uma melhor compreensdo desta suite para
danga, mas também para o reconhecimento do valor artistico e cultural de um dos mais

significativos compositores da Histdria da Musica Brasileira.
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MEMORIAL

A escolha do nome Francisco Mignone como objeto de estudo para este trabalho,
inicialmente, ndo estava embasada em argumentos rigidamente sélidos. A obra orquestral
deste compositor foi selecionada como tema para esta tese por: ter conhecido um pouco da
sua estética através de obras como algumas das suas Valsas de Esquina, a suite orquestral Na
Cabana do Pai Zuzé e a sua famosa Congada (na versdo para piano); ter informacdes dos
Professores Erick Vasconcelos e Jamary Oliveira que, além de um respeitado compositor e
pianista, ele também atuou com grande éxito na area académica e na regéncia orquestral.

Outro importante fator é que no final do ano de 1997, depois de ja ter decidido
pesquisar sobre o musico supracitado, conheci a Sra. Maria Josephina Mignone, vilva do
compositor, em um concurso de piano da Escola de Musica da UFBa. Este concurso prestava
homenagem ao centenario de Francisco Mignone. E importante frisar que apds este primeiro
contato com a Sra. Josephina, além de receber todo apoio e estimulo sobre o até entdo projeto
de pesquisa, a minha visdo e interesse acerca dos trabalhos musicais desenvolvidos por
Francisco Mignone passaram a uma dimensdo mais significativa. Apds estes fatos, iniciei o
processo de revisdo bibliografica fazendo um levantamento de material escrito, por e sobre
Francisco Mignone. Com o desenvolvimento dessa pesquisa, aos poucos fui conscientizando-
me da grandiosidade da obra deste artista.

A primeira questdo que se apresentara foi: qual repertério a ser executado? Esta
pergunta pressupde uma outra que é: quais 0s critérios para a escolha do repertorio a ser
executado? Evidentemente, a instrumentacdo e dificuldade técnica sdo fatores sempre
presentes na montagem de um programa orquestral, e, neste caso, ndo adianta selecionar obras
apenas por um ideal de “beleza”. Além de possuir todos os instrumentos indicados pelo

compositor e a quantidade minima de mdsicos (com atengdo especial as cordas), tanto o
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regente quanto o grupo a executar um determinado repertorio necessita ter uma qualidade
técnica e interpretativa satisfatoria para a realizacdo do programa escolhido.

Com esses fatores bem esclarecidos, e consciente de que o acervo das composi¢des de
Mignone se encontra na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, deu-se inicio a revisao
bibliografica e a pesquisa de um repertdrio possivel de ser executado tanto por mim quanto
pela Orquestra Sinfénica da UFBA. Nesta fase, a busca de uma obra ndo conhecida do
compositor em estudo era de grande valor para o trabalho. Desta maneira, a pesquisa se
tornaria mais rica, pois o trabalho seria com um material ndo muito divulgado.

Um grande estimulo para esta pesquisa foi confirmar a informacdo fornecida pelos
professores Erick Vasconcelos e Jamary Oliveira de que a obra de Francisco Mignone é
realmente vultuosa e significativa. No catalogo editado sobre sua producdo pelo
Departamento de Cooperacdo Cultural, Cientifica e Tecnoldgica do Ministério das Relagdes
Exteriores em fevereiro de 1978, estdo discriminadas 545 obras.

No inicio do 1° semestre de 1998 foi levantada uma primeira relacdo de partituras
possiveis de serem executadas em concerto seguindo os critérios anteriormente explicados.
Uma primeira dificuldade é que esta relacdo sé pode ser feita com base na instrumentacédo e
esta pesquisa inicialmente foi feita apenas em catalogos das obras do compositor onde tinha
especificado quais e quantos instrumentos eram necessarios para a execucdo. Algumas
partituras estavam em exposi¢do e neste periodo a Biblioteca Nacional ainda ndo estava com
todo o acervo de Mignone cadastrado, por isso ndo era possivel consultar diretamente as

obras. Logicamente avaliar o grau de dificuldade técnica desta sele¢do tornou-se impossivel.
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Mediante isto, das obras de Mignone que puderam ser consultadas, foram selecionadas

as seguintes apresentadas na tabela abaixo.

cordas

COMPOSICAO INSTRUMENTACAO EDITORA
Octeto para cordas 2Vl 2Vl 2vla, 2 ve manuscrito
Elegia para cordas orquestra de cordas manuscrito
Modinha Imperial orquestra de cordas manuscrito
Suite brasileira orquestra de cordas manuscrito
Lenda Sertanejan®7 |orquestra de cordas manuscrito
Miudinho orquestra de cordas manuscrito
Nazareth e Toada orquestra de cordas manuscrito
A0 anoitecer 2 fl, 2 ob, harpa, celesta e cordas manuscrito
Pequena suite a antiga | Fl, ob, cl, fg, 2 hor e cordas manuscrito
Romanza in L& 2fl,20b,2cl, 21fg, 2hor, 2 tr, perc. e cordas | manuscrito
Minueto 2fl,20b, 2cl, 2fg, 2 hor, 2 tr, perc. e cordas | manuscrito
Plenilinio 2fl,20b,2cl 21fg, 2hor, 2 tr, perc. e cordas | manuscrito
Batucajé 2fl,20b, 2cl, 2fg, 2 hor, 2tr, perc. e cordas | manuscrito
Fragmento Idilico 2fl,20b, 2cl, 2fg, 2 hor, 2 tr, perc. e cordas | manuscrito
Intermezzo Lirico 2fl,20b,2cl 21fg, 2hor, 2 tr, perc. e cordas | manuscrito
Lenda Sertanejan®?2 |fl, 2 ob, fg, 2 hor, 2 tr, trb, piano e cordas manuscrito
Quadros Amazénicos |3 fl, ob, cl, fg, hor, tr, trb, perc., piano e manuscrito

Concerto p/ Violédo

Violao solo, fl, ob, cl, fg, 3 tr, vib, cel, xil

Sophocles Papas,

3 trb, timp, e cordas

e Orquestra e cordas Washington.

Congada 1flt,2fl,20b,1C.i,,2cl, 1cl B, 1fg, G. Ricordi,
1 C. fg, 4 tpa, 3 tpt, 3 trb, 1 th, perc., Milano.
carrilhdo, celesta, harpa e cordas

Catareté 1fl,10b,1cl, 1fg, 1tpae cordas manuscrito

Tucho (abertura) 1flt,2fl, 2 0ob, 2 cl, 2 fg, 4 tpa, 2 tpt, manuscrito

ApoOs este primeiro levantamento das partituras as quais se pode ter acesso, foram

escolhidas a Congada e o Concerto para violdo e Orquestra, pois estas obras, como

demonstrou a tabela acima,

eram as Unicas da

relagdo a estarem editadas e,

consequentemente, o material para a orquestra possivelmente estaria em boas condi¢cfes de

uso. Posteriormente, levando-se em consideracdo que a maioria expressiva das obras

sinfénicas de Mignone ainda eram manuscritos, algumas composi¢des ndo possuiam, sequer,

as partes orquestrais e outras partituras sinfonicas se encontravam em completa condigédo de
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deterioramento, concluimos que seria de fundamental importancia escolher uma obra que ja
ndo tivesse sido editada, porque seria menos uma a ficar no possivel anonimato. Outro fator é
que ndo poderiamos contar com 0s instrumentos de percussao, exigidos pelas partituras, para
a execucdo da Congada e do Concerto p/ Violdo. Partimos entdo para uma segunda selecdo de
repertorio, onde foram escolhidas as obras: Modinha Imperial e Quadros Amazoénicos. Uma
outra surpresa foi constatar que o estado de conservacao destas partituras era critico e, para
preserva-las, ambas tinham sido microfilmadas. Na aquisicdo dos microfilmes tomamos
consciéncia que a obra Quadros Amazoénicos foi concebida, em primeira versdo, com apenas
guatro movimentos na seguinte ordem: 1°) Cobra Grande, 2°) Jaci, 3°) Saci e 4°) Caapora.
Esta partitura possui, ao final de cada um destes quadros, a assinatura de Francisco Mignone e
0 ano de composicdo, dado que comprova sua autenticidade. A versdo com o0s sete
movimentos ndo constava no microfilme que nos foi enviado pela Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro.

Apbs a escolha destas duas obras observamos que o tempo do concerto ficaria
demasiado curto entdo, as duas obras ja selecionadas, foi acrescentado Sonho de um Menino
Travésso, peca composta por Mignone para um desenho animado e, desta forma, o programa
do concerto encontrava-se definido.

Imediatamente apds esta definicdo foi dado inicio ao processo de cOpia da obra
Quadros Amazonicos, feita em computador com a utilizacdo do programa Coda Finale versao
97 e posteriormente com a versdo 2000. Esta atividade proporcionou um minucioso estudo
sobre a obra e constatamos o dominio das idéias e a precisdo da escrita do compositor, pois,
apesar de ndo termos provas documentadas, é sabido que Mignone ndo fazia rascunhos das
suas composicgdes e na peca em estudo, foi encontrada uma unica passagem com duvidas na

escrita. Ela acontece no 3° quadro, entitulado Saci, do compasso 99 ao 106 (ver anexo, pagina
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103). Neste trecho, as notas escritas para as madeiras ndo possuem a mesma clareza e precisao
pertinente a obra, nos parece que foram acrescentadas em algum outro momento apds o ato da
composicao. Para eliminar as davidas de quais figuras e notas musicais constavam na copia da
partitura, utilizamos um aparelho de leitura de microfichas para consultar o microfilme com a
obra estudada. Trabalhar na cdpia desta partitura, obviamente, proporcionou grandes
vantagens para 0 estudo e concep¢do da obra, pois, 0 ato de rescrever todas as linhas
melddicas de todos os instrumentos, bem como as suas dinamicas, articulacbes e agogicas,
permitiram-me analisar, com mais clareza, como 0 compositor utilizou as harmonias,
melodias, dobramentos, texturas, acompanhamentos e, principalmente, a forma — elemento
significativo da obra Quadros Amazonicos.

Com referéncia aos aspectos técnicos da obra, ndo existem passagens musicais de
extrema dificuldade, mas, com certeza, as linhas das madeiras requerem do regente, e
obviamente dos instrumentistas, uma atencao especial. Trataremos dessas dificuldades a partir
deste momento. No quadro Cobra Grande, nos compassos 18 e 19, o solo do clarinete possui
uma escrita ritmica complexa e precisa acontecer estritamente em tempo para ndo fazer com
que as cordas atrasem e também para ajustar a Ultima nota articulada pelo clarinete com a

entrada da trompa. Ver exemplo abaixo.

Ex. 87
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Para ajudar a execucéo do clarinetista nesta passagem, o gesto foi subdividido proporcionando

ao instrumentista uma maior precisdo dos tempos no compasso. Ainda neste primeiro quadro,



94

do compasso 64 ao 70, em decorréncia dos saltos melddicos e da articulacdo, o flautim tendia
a atrasar. Apesar de ser um trecho em legato foi necessario ajudar o instrumentista com um
gesto mais incisivo. Observemos o exemplo abaixo.

Ex. 88

No segundo quadro (Jaci) ndo encontramos extremas dificuldades técnicas para o
regente. A expressividade conferida aos solos, de carater legato, requer uma sinuosidade
maior do gesto mas ndo tdo amplo pois, a grandeza do gesto pode tornar a execucao pesada e
demasiado lenta.

O terceiro movimento, Saci, exige do regente um bom dominio da gramatica gestual,
pois as mudancas de carater, diferentes texturas e deslocamentos ritmicos dentro do Allegro
Moderato, podem ocasionar imprecisdes nos ritmos. Observando o exemplo 50, os violinos e
a parte escrita para a méo direita do piano completam as linhas dos outros instrumentos que
tocam neste trecho. Apesar de ter a indicacdo f, 0 gesto ndo deve ser muito grande precisando-
se marcar bem os tempos para manter o andamento e ajudar a exatidao do ritmo. A partir do
compasso 111 (exemplo 55), uma atencéo especial deve ser direcionada a dindmica para que
haja um melhor equilibrio sonoro entre o0s instrumentos solistas e 0 acompanhamento. Com
excecdo do timpano e do contrabaixo, todos 0s outros instrumentos que tocam nesta passagem
possuem a indicagdo ff e isto pode tornar o solo ndo muito audivel.

No ultimo quadro, Caapora, sugere-se uma linearidade gestual para quase todo o

movimento, pois o carater dos solos € basicamente o mesmo e, apesar de ter dinamicas
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variadas, ndo existem grandes diferencas na textura. Na 8? secédo, a partir do compasso 69, a
flauta, oboé e clarinete executam homofonicamente notas de curta duragdo em sffs, com
apojaturas, que soam em diferentes tempos dos compassos. A énfase do gesto nos tempos
anteriores ao ataque do som pelos instrumentos supracitados € de suma importancia para

ajuda-los na precisao ritmica.

Ex. 89
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Por estas observagdes podemos constatar que os Quadros Amazodnicos do compositor
Francisco Mignone ndo é uma obra de grande dificuldade técnica no que se refere a gramética
gestual. No item Informacdes sobre a obra, Luis Heitor Correia de Azevedo nos fornece a
preciosa informacdo do despojamento do compositor em relacdo aos elementos musicais da
cultura indigena, ou seja, a intencdo era apenas de compor um bailado com inspiracdo em
fontes amerindias. Tratando-se de uma obra descritiva, também concluimos que o maior
desafio é extrair da orquestra toda ambiéncia necessaria para traduzir, em som, o sentido das

lendas.
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Anexos

1. Autorizacdo para utilizar a partitura do bailado neste trabalho, fornecida pela vituva

do compositor, Sra. Maria Josephina Mignone.

2. Péagina manuscrita constando dos compassos 99 ao 106 do terceiro quadro (Saci).

3. Copia integral da partitura da obra estudada, feita através do programa Coda Finale

2000.



