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RESUMO

Esta Dissertagdo apresenta inicialmente um levantamento histérico da vida de Franscisco
Mignone, seguido de uma visfo critica de sua vida como musico e professor baseada nos
depoimentos do préprio compositor, e de musicos e musicologos de seu tempo.

A andlise dos Seis Estudos Transcendentaes focaliza o aspecto formal da obra; utilizando as
metodologias de J. D. White ¢ A. Schoenberg como referéncias tedricas.



ABSTRACT

This Dissertation presents inicially a historical research on the life of Francisco Mignone
followed by a critical view of his life as a musician and professor based on testemonies by the
composer himself, musicians and musicologists of his time.

The analysis of the Six Transcendental Studies focus on the formal aspect of the work using
the methodologies of J. D. White and A. Shoenberg as theoretical references.



INTRODUCAO

A importincia de se valorizar a produgSic nacional vem ganhando cada vez mais relévo nos
meios académicos brasileiros. No setor musical, especificamente nos ultimos anos, a partir da
implantacio dos cursos de pds-graduacdo, tém-se tentado resgatar as informagdes sobre a
vida ¢ a obra de compositores brasileiros que deram inestimavel contribui¢iio 4 nossa musica.
E € neste cendrio que se enquadra Francisco Mignone.

Regente, pianista e compositor, Mignone deixou como legado uma extensa produgdo, sem
ditvida uma das maiores na musica brasileira'. Apesar da significativa produgfo, algumas de
suas composi¢des continnam sendo pouco divulgadas, como € o caso dos Seis Estudos
Transcendentaes, para piano, que se estuda, no presente trabalho, através de uma analise
critica e interpretativa.

Com o presente trabatho pretendeu-se alcancar os seguintes objetivos:

+ Valorizar a musica brasileira através da divulgacio da obra de um de seus mais
expressivos representantes.

¢ Despertar o interesse de intérpretes brasileiros em divuigar nossos compositores, cujas
obras, em muitos casos, ainda s3o desconhecidas do piblico € dos préprios miisicos.

+ Homenagear Mignone, no centendrio de seu nascimento.

+ Contribuir, para a divulgacfio de uma das obras para piano, desse misico brasileiro.

¢+ Aprimorar a interpretagdo pessoal da pesquisadora na obra Seis Estudos
Transcendentaes.

Para fundamentar o trabalho, f8z-se um levantamento bibliografico nas principais bibliotecas
do pais, além de consultas a trés acervos particulares. Foram, também, de grande importéncia,
as entrevistas realizadas, entre as quais a de Josephina Mignone, viiiva do compositor, que
elucidou alguns pontos nfo muito claros encontrados na literatura consultada.

O processo metodolégico adotado consistiu num estudo analitico e interpretativo com base
nas segumntes obras: The Analysis of Music, de John White e Fundamentos da Composigdo
Musical, de Armold Schoehberg, A andlise estd restrita aos aspectos estruturais, todos
direcionados a questdio interpretativa da obra. As tradugdes dos textos em inglés nas
bibliografias para a analise sdo da autora.

Com a elaborac8o da dissertagfio nfio se pretendeu esgotar o estudo do tema. Se por um lado
o trabalho concentrou-se em uma s6 obra de Mignone - os Seis Estudos Transcendentaes -
mesmo assim, dela ainda ficaram aspectos gue precisam ser aprofundados em estudos
posteriores.

840 cerca de 1024 composigbes, segundo depoimento de Maria Josephina Mignone.




A escassez de publicages sobre compositores brasileiros, as publicacbes esparsas e rarefeitas,
as edicdes esgotadas de obras hd mwmito tempo publicadas foram alguns dos obstaculos
enfrentados para a producfio do estudo. Especificamente da composicio acqui analisada, até a
presente data, existe apenas uma gravacfio e, assim mesmo, feita fora do pais e pouco

divulgada aqui”.

Por 1ltimo, ressalte-se que 1997 foi 0 ano do centendrio de nascimento de Francisco Mignone
e que o Brasil deve tomar conhecimento da vida e da obra de um dos mais importantes
compositores brasileiros e prestar-lhe uma homenagem.

E nesse contexto de celebragiio do centendrio, num pais que nio costuma cultivar seus
talentos, que a autora pretende dar uma parcela de contribui¢fo, visando divulgar uma obra de
Mignone ainda pouco estudada.

*Trate-se do CD grgvado pelo pianista Joel Belic Soarss na gravadora Numérica, Pocos de Brandio, Portugal, em 1994, Guiomar Novaes, 2
quem a obra foi dedicada, gravou pela RGE/Fermata apenas ¢ primeiro dos Seis Kstudos Transcendentais; Velho Tema,



e e e e e
PARTE I - FRANCISCO PAULO MIGNONE: RESUMO DE DADOS BIOGRAFICOS

CAPITULO 1 O MUSICO EM FORMACAO

Francisco Mignone era filho de italianos. Nasceu em S&o Paulo, em 1897, apenas um ano ap6s
a fixacdo de seu pai naquela cidade. Alferio Mignone havia iniciado muito cedo a sua vida de
mmisico, tendo como instrumentos principais, o violino e a flauta, tocando também entre outros
violoncelo, trompete,clarineta e outros. Profissionalmente, porém, era flautista e professor.’

O pai exerceu uma influéncia muito forte na vida de Mignone. Desde cedo, colocava
instrumentos ao alcance do filho para despertar-lhe o interesse. Suas primeiras nog¢des de
teoria foram adquiridas na prética, como era a filosofia de Alferio Mignone, que nfo aprovava
a forma como os ensinos tedricos eram oferecidos nos institutos musicais.*

J4 aos treze anos de idade mtegrou-se a conjuntos populares como flautista ¢ comegou a
ganhar seus primeiros "cachés” como muisico, aproveitando a situac@io para introduzir no
repertério desses conjuntos, suas proprias composicdes, nas quais usava o pseuddnimo de
Chico Bororé. Aos quinze anos de idade ingressou no Conservatdrio Dramdtico e Musical de
Sdo Paulo, onde além de seu pai, teve como professores Agostino Cantd (harmonia,
contraponto € composiciio) ¢ Savino de Benedictis (harmonia). Nesse mesmo ano, obteve ¢
segundo lugar pum concurso de musica popular no Conservatdrio, concorrendo com a valsa
Manon e o tango Ndo se impressione.®

Em 1916 diplomou-se em flauta, piano e composicdo, fazendo em seguida sua opgdo
definitiva pelo piano. A estréia no cenério artistico aconteceu em S0 Paulo, em 16 de
setembro de 1918, onde se apresentou como pianista e compositor. As obras executadas
foram: E. Grieg - lo. Movimento do Concerto para piano ¢ orquestra em Id menor e, de sua
autoria, o Jo. Movimento de uma Sonata para violino e piano, 3 pecas para canto € orquestra
(Ritorno, Farandola das Horas ¢ Alma Adorada), um Andante para violino e orquestra, O
Romance em Ld Maior para orquestra, ¢ poema sinfonico Caramuri € a Suite Campestre .

"Declaraco feita por Francisco Mignone ¢m auls dada na Universidade de Brasilia. 1977, gravagio de Vicente Salles.

“Idem.

SSALLES, Marena Isdebski. Quando setembro chegar. Mignone, Brasilia, Conselho Regional da Ordem dos Misicos, Ano 1, no.3, jufbo 1997,
“HEITOR, Luiz. 150 Anos de Misica no Brasil, Rio de Janeiro, José Olimpio, 1956, pdg 296.



O sucesso de sua estréia rendeu-lhe uma bolsa de estudos no Conservatorio Giuseppe Verdi,
Mildo, Italia. Foi entdo alunc do professor Vicenzo Ferroni, mmisico de formacfo francesa,
tendo composto nessa época a opera Contratador de Diamantes, com tema brasileiro e
fibreto do italiano Gerolamo Bottoni

De volta ao Brasil, Mignone ingressou como professor no Conservatorio Dramatico e Musical
de S#io Paulo, onde passou a conviver com Mdrio de Andrade, que o considerava um
excelente mestre.”

A figura de Mario de Andrade foi muito importante na vida e na obra de Mignone, sendo uma
espécie de consciéncia artistica, um guia a quem o compositor muito respeitava. Dé-se inicio a
um periodo de grande producfio e repercussiio, com enfoque nacionalista. E ¢ a partir dessa
convivéncia, que a obra de Mignone torna-se uma expressdo maior da musica brasileira,
refletindo, no piano, sua grande admiracio por Ernesto Nazareth, por seus tangos, maxixes ¢
o melodismo seresteiro. Os motivos afro-brasileiros tornam-se presentes nas obras de
Mignone, mas a pacionaliza¢do delas de forma clara e definitiva acontece no bailado Maracatu
de Chico Rei (1933), este em colaboragio com o proprio Mério de Andrade, e nos outros
bailados Batucajé, Babaloxd e Leildo, uma visio plastica da negritude.?

Aos que criticaram Mignone pela forte influéncia européia em suas primeiras obras, Luiz
Heitor o defendeu, dizendo:

"...era natural gue Mignone, em seus primeiros ensaios, por atavismo, convivéncia e
educaciio, tivesse sews olhos postos pa melodia capitosa e nas claras harmonias de
sua pétria espiritual. A grande tragédia ltima do artista foi, desde entdio, evolair
gradativamente paras uma expressio posta sob a luz do Brasil, capaz de refletir essa
copsciéncis musical nova, gee sew pais patal impde tiranicamente 2 todos os
eriadores sob pena de bani-los impiedosamente, do aimero dos que sio chamadoes a
servi-le, sob o pendie da arte musical”.’

O que quiz dizer Luis Heitor, entdo ilustre catedratico da Escola Nacional de Misica da
Universidade do Brasil e do Conservatdrio Brasileiro de Midsica, com tal afirmacio? Que nio
teriz havido por parte de Mignone uma mudanga espontinea do foco tematico europeu para o
nacional? Que teria sido ele compelido a "mudar de lado” se quisesse sobreviver de sua arte no
Brasil? Sobre ¢ assunto, Maria Josephina Mignone, pianista e vitiva de Francisco Mignone,
esclarece:

"KIEFER, Brane. Francisco Mignone: Sua Vida e Obra, Porto Alegre, Ed. Movimento, 1983
8 Enciclopédia do Misica Brasileira: erudita folclérica e popular, S3c Paule, Art Editora Leda., 1977, Vol. 1, p.480.
"HEITOR, Luiz. Milsica e Misicos do Brasil, Rio de Janeiro, Livrariz Editora da Casa do Estudante do Brasil, 1950,



"gle ja tinha isso Bo sangue. Simplesmente desabrochow, a partir da convivéncia
com Mirio de Andrade. Ninguém pode escrever misica nacionalista do jeito que ele
escreven, s& por inducio. Foi o compositor brasileire que mais escreven miisica
negra. Mirie de Andrade era om grande amigo, mas tinham, também, muitas
divergéncias, a ponto de Mirio de Andrade sair batendo a porta. Mas voltava ne dia
seguinte perguntando;’ Tem um prato de comida ai pra mim?' Eles se repeitavam
muito."°

Ao falecer em 1986, deixou em torno de 1024 composicbes, tendo durante toda a sua vida se
dedicado interamente & misica, ora compondo, ora lecionando, ora tocando.”

“Estrevista de Maria Josephina Mignone concedida & autora, em sua residéncia, no Rio de Janeiro, em 31 de julho de 1997.

"Segunde Maria Josephina Mignone, o niimerc de composighes ¢ impreciso porque ¢ autor costumnava compor € oferecer 2 um amigo sem
guardar copias. Aké hoje, ela ainda recebe composigdes que até entlo desconhecia.



CAPITULO 2 O MUSICO E PROFESSOR

2.1 Mignone visto por ele mesmo

No livrto 4 Parte do Anjo, Mignone faz uma interessante auto-critica. Talvez tenha sido a
melhor forma encontrada por ele para responder aos criticos e, ac mesmo tempo, para ajudar
num melhor entendimento de suas composi¢des. Qualquer que tenha sido o objetivo do autor,
o certo € que, essa auto-critica pode conduzir a vérias reflexdes que nos ajudam a melhor
conhecer o mestre Mignone, que nio tinha a pretensiio de considerar a sua obra acabada;
antes a considerava em continuo aperfeicoamento. Ele queria, também que sua mnisica pudesse
a0 mesmo tempo ter uma técnica refinada e ser de ficil compreensfio para a maioria. Era
capaz de compor musica simples, de ficil execugio, principalmente quando se tratava de
misica de conjunto, a0 mesmo tempo em que compunha obras que exigem, na interpretacgfo,
alta virtuosidade, porgue pelo seu temperamento natural gostava do esplendor e do brilho.

Havia também em Mignone, a preocupagéo da arte com o compromisso social. E isto foi
incentivado ainda mais pelo seu relacionamento com Mirio de Andrade, que propds temas
literarios como base de inspira¢fio para poemas sinfOnicos. Assim nasceu a Sinfonia Proletdria
e a Sinfonia das Igrejas, abordando assuntos que envolvem o trabalhador brasileiro € o
catolicismo.

Em uma atitude de absoluta correicdo profissional, reconhecia que em suas composi¢Bes
absorvia influéncias de outros compositores, mas sem deixar de "trabalhar" essas influéncias
numa produg3o pessoal. E, em sua autenticidade desabafou: "Todos os grandes artistas, de
todas as artes foram enormes plagidrios. O plagio s6 ¢ condendvel quando é feito com
intencfio de roubar o sucesso albeio”. Seu argumento era que nfo havia problema algum em
tirar ligGes, aproveitar elementos fecundos da criagfio alheia para o desenvolvimento pessoal.
Em suas proprias palavras: "Isso nem & imitar, ¢ estudar e...aprender."”

Em depoimento prestado ao Museu da Imagem e do Som em 1968, 'M?lgnone, critica algumas
de suas obras, como a obra Leildo, para ballet, dizendo ser a primeira parte muito boa, mas a
segunda, fraquissima. Esta declaragéo mostra o lado sincero do compositor, nfio tendo medo
de criticar a si proprio. Expondo o que vem a ser a sua musica, ele manifesta sua posigdo:
"Hoje sinto vontade de escrever som pelo som, a minha miisica € essa: como soa, se soa bem,
eu faco muisica. Em geral, fagco nmisica para mim. Antes fazia para os outros, as vezes
acertava, outras nio. Se vou ver uma obra minha, espero ficar satisfeito, se gostam os outros
ou nfo, a culpa pode ser deles ou minha.""

EMIGNONE, Francisoo. 4 Parte do Anjo, 830 Paulo, Mangione, 1947, p.39 e 40; 46 ¢ 47.
B Colegdio Depoimentos. Francisco Mignone, Rio de Janeiro, Fundagiio Museu da Imagem ¢ do Som, 1991.




Em entrevista a F.Aquarone, o miisico revela que observando a sua obra, reconhece que tem
pesquisado muito, mas ainda tem muito o que aprender: "Proponho, constantemente, a mim
mesmo uma porcdo de problemas técnicos e...exijo solugtes satisfatorias.""

Confirmando o seu ecletismo, que o levava a compor em estilos variados, ainda no
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, ele diz que ser inteligente como compositor € ser
um experientalista, € estar sempre avido por coisas novas. Gostava de ouvir, assimilar e até ser
um pouco "ladrdio”. E declara: "...sirvo-me de tudo. Qualquer gasolina ¢ boa para o meu

avifo."?

“AQUARONE, F. Histéria da Misica Brasileira, Rio de Janeiro, Editora Paule de Azevedo, s.d., p. 67.

i3

Coleglo Depoimentos. Francisco Mignone, Rio de Janeiro, Fundacgio Museu da Imagem ¢ do Som, 1991,



2.2 Trajetoria e opinides do professor Mignone

No ano de 1929, Francisco Mignone volta ao Brasil ¢ ingressa como professor no
Conservatdrio Dramético e Musical de Sdo Paulo. Encontrou uma situagiio muito dificil, pois
achava que em S@o Paulo ndo se fazia nada. As orquestras sinfdnicas quase nfio funcionavam e
tudo ficava nas mfos de alguns maestros. De vez em quando ia ao Rio e verificava que 1a
havia mais condigBes de trabalho.™

Passou a residir no Rio de Janeiro e em 1934 comegou a lecionar regéncia no Instituto
Nacional de Milsica, atual Escola de Miusica da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
aposentando-se em 1967."

Em 22 de setembro de 1977, foi convidado a dar uma aula para os alunos do Curso de Misica
da Universidade de Brasilia. Na ocasifio, fez interessantes observagfes sobre como pensava
ser o ensino de misica. Ressaltamos alguns tépicos desta aula, que nos ajudarfio a conhecer
melhor as suas opmides:®

¢+ O misico deve estudar mais de um instrumento. A critica € feita especialmente
aqueles que s6 estudam piano.

+ A teoria musical se estuda nas obras. Este principio aprendeu com o seu pai que era
contra a maneira como se ensinava teoria musical nos conservatérios.

+ Primeiro aprende-se harmonia na pritica para depois estudar a sua teoria. Sua
primeira ligdo de harmonia com o pai foi a harmonizacfio das escalas, com os acordes
nas posigdes fundamental e inversdes. Critica que a grande maioria dos alunos, depois
de quatro anos de conservatério, ainda nfic sabem harmonizar uma escala no piano. O
estudo de harmonia deve ser prético.

+ Ninguém ¢ totalmente original na arte.Segundo sua opinido, é impossivel um autor
100% original. Sempre vai revelar influéneias.

¢+ Miisica sem melodia ndo ¢ musica. Cita Stravinsky e concorda que nic héa razéo de
ser na musica se esta ndo tiver uma melodia. No sentido de idéia musical.

+ Nunca se deve ir contra um critico. Aconselha que mesmo se um critico estiver
errado, ndo se deve Ir contra €le, pois estd exprimindo um ponto de vista. Se a critica
oferecer elementos para desenvolvimento pessoal, deve ser acatada.

+ Mesmo na maturidade se pode ter producdes ingénuas. Critica a falsa humildade e
diferencia humildade de ingenuidade. Ao olhar para algumas composigdes suas escritas
na maturidade, que considera mgénuas, mas que sdo aceitas ¢ tocadas: "Agora ndo sei
quem € que esta enganado, se € quem toca ou € o autor.”

+ O professor que nfio estuda bem o aluno, ndo é bom pedagogo. O professor nio
deve esquecer-se do ahuno, e sim estuda-lo para ser um bom pedagogo.”

16 Colegdio Depoimentos. Francisco Mignone, Rio de Janeiro, Fundacio Musen da fmagem ¢ do Som, 1991,
7 Enciclopédia da Misica Brasileira: erudita, folclérica e popular, 530 Paule, Art Editora Lids, 1977, Vol 1, p. 480.

BGravacio inéditz da aula dada por Francisco Mignone na Universidade de Brasilia. Brasilia: 22 de sembro de 1977. Gravagio cedida por
Vicente Salies,

10



2.3 Mignone visto por terceiros

Muitos foram os criticos que expressaram a sua opinifio a respeito da obra de Mignone. Ja foi
dito anteriormente que Midrio de Andrade exerceu forte influéncia sobre o compositor.
Costumava-se até creditar a ele a "conversio” do mmisico ao nacionalismo.”

Um dos mais contundentes pronunciamentos de Mario de Andrade sobre Mignone, em 1928,

¢ criticando a opera L'Tnnocente. Esta critica revela o afeto que sentia, dizendo que ninguém

prezava mais a Mignone do que ele. Torcia por ele, pois o considerava de valor, mas achava

que com esta Opera, o Brasil estava prestes a perder um valor brasileiro. Seu argumento era de

que, em musica italiana, Mignone seria apenas mais um, sem acrescentar nada de novo.

Porém, entre nds, seria de um valor imprescindivel. "A miisica brasileira fica na mesma antes e
w20

depois dessa dpera”.

Essa reagdo violenta de Mario de Andrade ao compositor da 6pera L'Innocente, nio significa
que nfio havia entre os dois um estreito relacionamento. De fato, Mério de Andrade cultivava
uma grande admirag@io por Mignone, vendo nele condigdes para tornar-se o "compositor do

n 21

povo”.

Luis Heitor, contrapondo-se as criticas de Mdrio de Andrade a 6pera L'Innocente, comparou
Mignone ao talento dramético de Carlos Gomes. Em sua opinifio, que o mesmo destino
glorioso de Carlos Gomes aguardaria o" jovem maestro da Republica”, se tivesse continuado
nos moldes que iniciou no L'Innocente. E justifica o seu posicionamento: "aplaudi essa Opera
por ser inconfundivelmente italiana, de acordo com a projegdo natural do temperamento
artistico de Mignone". Mas ele continua aplaudindo, também, a nacionalizacio do compositor,
elogiando seu formidével poder de assimilacdo do nosso meio.”

Mignone, que musicou poemas de Manuel Bandeira, deste recebeu a seguinte manifestagio
publica Z:

"Mignone deu 3 voz de meia diizia de meus poemas um timbre de eternidade que
eles nie tinham: pds toda a noite dentre da minha noite, isualon em dogura a mie
amada naquele carinhe ers minhz teste, reduplicou as gracas e sortilégios de Dena
Janaina, ungiu de grave religiosidade, ele que se confessa n3o-catdlico, o texto das
ALEGRIAS DE NOSSA SENHORA".

NEVES, José Maria. Missica Contempordnea Brasileiva, SSo Paule, Ricordi, p. 64.

PANDRADE, Mario de. Misica, doce Misica, Sao Paulo, Martins, 1963, p. 239.

BNEVES. José Maria. Milsica Contempordnea Brasileira, Sio Paulo, Ricordi, p. 65

PHEITOR, Luiz, Meusica € Musicos do Brasil, Rio de Janeire, Livraria Editora da Casa do Estudante do Brasil, 1950, ps. 308, 302 ¢ 350.
ZPRBANDEIRA, Manuel. Francisco Mignone. Palestra proferida no Teatro Municipal durapte o Festivai do Rio de Jangire de 1955.
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Vasco Mariz, diplomata e escritor, que conviveu com Mignone, tendo-o algumas vezes como
acompanhador, sobre €le testemunha:

"Mignone é, talvez, ¢ misice mais complete gque possaimes. Compositor de primeira
plana, excelente professor, experimentado regente, virtuoso do piano, acompanhador
insuperdvel, habil orquestrador, poeta, escritor cheio de verve, tornou-se uma das
figuras mais importantes da histéria da miisica brasileira, E possui este tesouro
inestimavel que tie poucos compositores patricios chegaram a adquirir - métier, o

segredo de sen sacesso."

No livto "Musica no Brasil”, o autor, Eurico Nogueira Franga, diz que Mignone possuia a
habilidade rara de conhecer segredos da sua niisica e da alheia, sendo também um mestre da
técnica orquestral.”

Estes comentarios de respeitados autores nfio sé reafirmam o ecletismo de Mignone como
compositor, como também confirmam o valor de suas composi¢des pno cendrio artistico
brasileiro.

*MARIZ, Vasco. A Cangiio Brasileira, Rio de janeiro, Catedra/TNL - MEC, 1980, 4a. ed., p. 88.
FFRANCA, Burico Nogueira. Mifsica do Brasil, Rio de Janeiro, Bibiloteca de Divalgacio Cultural, Série A XIV. MEC/INL, 1957,
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PARTE II - ANALISE

Divisdes estruturais para a analise*:

¢ Macro-estrutura; a forma como um todo.

+ Média-estrutura: segmentos e unidades no processo de desenvolvimento musical, como
Altura (melodia e harmonia), Ritmo, Dindmica, Textura e Timbre.

+ Micro-estrutura: células ritmicas e melddicas.

FWHITE, Jolm. Analysis of Music, Metuchen, The Scarecrow Press, 1984,
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CAPITULO 3 ESTUDO No. 1 : "VELHO THEMA"

3.1 Macro Estrutura

A pega ¢ dividida nas seguintes se¢des:

¢  Tema

+ Variacgfo |
+  Variagfo II
¢ Coda

3.2 Média Estrutura
3.2.1 Altura

3.2.L1 Melodia

A melodia do tema ¢ caracterizada por utilizar em grande parte graus conjuntos, a excegio
dos intervalos de sétima e oitava na cadéncia final. Observa-se que a linha melodica €
construida sobre a escala de fa edlio:

A

A\ ]

Podemos dividir as idéias do tema em 4 frases: afirmacfio, pergunta, desenvolvimenio e
concluséo.

Velho thema
A Afirmacio L Pergunta ‘
] e e
D] bole b hd Jhe 3 3 < B &
a b I i e
A Desenvolvimento Conclusio
R E————— : i
¢ by V% 419 2 b# | beb® ¢ 3 =
4 ma— .6.
- - - - ~ - ~ - ~ &

i4



3.2.1.2 Harmonia

O tema ¢ as variacdes sio construidos a partir da escala modal /4 eolio. Na segunda variagdo
esta escala aparece harmonizada em movimento descendente:

2 L_g.
=) }" !’)i?i -3 b 2 7 e
2 7. B ¥ 1 —

"
L Lalll o irl sl L

A Coda ¢ formada por acordes diminutos e passagens virtuosisticas. A cadéncia € apoiada por
acordes diminutos em movimentacdo descendente apoiados sobre fd e mi. Completa esta
secdo a resolugdio em Fd M, o que nos sugere uma referéncia a Ter¢a de Piccardia ™

I
- T ha
Y S T I W SR MR, WP SO
c1 N - W Sa A S W - -
— S S A S S £ i S SO . A i

(3113 = o q k.
L P - r# L=
i o

ot e e I B T P, PRy |

Y

OTepea de Piccardia: intervalo de terga maior acima da tGnica como acorde final de uma composicio em tonalidade menor, comum nas fugas
barrocas. RANDEL, Michael D. Harvard Concise Dictionary of Music, London, The Belknap Press of Harvard University Press, 1978, p.390.
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3.2.2 Ritmeo

Sem anotacfio de barras de compasso, 0 tema pode ser articulado sugerindo uma ritmica
conforme os acentos, Na primeira variaciio, o baixo traz um ostinafo™ em 5/4, causando uma
poliritmia em relagio 4 melodia do soprano:

Tema
A Maestoso, Mosso e deciso
pARY S i '% ]: ' ﬁ“‘.‘”‘;"‘—“ \ I i i_ 1 ; T
Vet e R Ik 3 2 3 f
Ia. Variag#o
A | | | L . allargando
1 S —— } —i gt :
e e S s
= >l’? ’ b::— b? i I’?b-— = - g
I
) 1 - :
'

RN YRE
L
=T
L YHRNEN

EREER R

Na variagdo II, o pedal harmbnico em fd ajuda a segurar o tempo, reforcando a indicago de
andamento para Poco Meno ( J=—=120).Um stringendo poco a poco € marcado, levando a

segunda variagdo até a Coda que tem caracteristicas de uma cadenza™, com uma escrita livre,
declamada e vituosistica.

3.2.2.1 Andamenio
»  Tema e Variagio I - Maestoso, Mosso e deciso { 4 =176)
¢  Variaco II - Poco Meno ( J =120)

+  Coda - Declamato

BQstinato: um termo usado para referiz-se a constante repetigdo de um padriio musical enquanto outros elementos musicais estfio continamente
mudando. The New Grove Dicttonary of Music and Musicians, London, Macmillan, 1980, Vol 14, p. 11,

BCadenza: passagem viriuosa inserids perto de fim de wm movimento de concerto ou 4ria novmalmente indicada pelo surgimento de wna
fermate sobre um acorde conclisive como & thnica 6-4. Cadémoiss podem tanto ser improvisadas pelo intérprete ou escritas pele compositor, em
altimo case 2 cadéncia ¢ muitas vézes uma importante parte estratural do movimento. The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Londor, Macmiltan, 1930, Vol. 3, p. 586.
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3.2.3 Dindmica

A dinimica ¢é caracterizada pelo f, ff ¢ fff do inicio ao fim. Na segunda frase do tema a
dinimica ¢ mantida uniforme até o intervalo de sétima menor, enfatizado pelo crescendo da
nota fd para mi.

A mesma dinimica se repete na primeira variacdo; difere apenas no allargando das trés

aitimas notas, o que resulta numa énfase maior 3 entrada da segunda variagdo, que € o climax
do estudo.

Sinais de acentos: > _

3.2.4 Textura

O tema € exposto em uma voz sem acompanhamento.

Na la. variaggo, diferenciando da exposicio, o tema é tratado em oitavas na voz superior, ¢
no baixo, também em oitavas, surge um basso ostinato™ formado pelas cinco primeiras notas

da escala de fd edlio.

A segunda variacio ¢ formada por trés planos verticais: melodia harmonizada, harmonia e
pedal de f4.

Observa-se, que as variacBes elaboradas pelo acréscimo de novos elementos ritmicos e
sonoros ao tema inicial, reforcam e ornamentam a linha melddica, resultando em quatro

diferentes texturas, do tema & Coda.

A Coda traz dois movimentos explicitos intercalados entre si: o vertical, com acordes
diminutos e o horizontal com arpejos.

3.2.5 Timbre

Exposicdo do tema na regifio média do piano. A la. variagho explora o dobramento da
melodia. Na 2a. variacfio € Coda ha superposigiio de acordes.

*¥Basse Ostinato;  tipe mais comum de ostinato melédico, na quel uma unidade meiédica se repete, geralmente na mesma voz, mais
frequentemente aparece ne VOz mais grave, que no case & chamado de Basse Ostinato. The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Lonrdon, Macmillan, 1980, Vol. 14, p. 11,
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3.3 Micro Estrutura

+ Motivo Melddico:; caracterizado por notas repetidas, seguidas de notas com
movimentacio por graus conjuntos e saltos de sétima menor e terca menor.

o]

ALAF

| | I ;-“ml ;
O b La  b#
- ...a,, - _1; -

3.4 Conclusdes para Interpretaciio

O intérprete deverd obedecer aos marcatos e virgulas de expressdio, pois estes dividem as
idéias do tema.

Na primeira variagio o cuidado deve estar com o peso maior no quinto dedo da oitava da mso
direita para que a melodia do soprano tenha um timbre diferenciado das outras notas.

Embora nfio esteja marcado um pedal no tema e variagio I, poderd ser colocado um pedal
curto em cada seminima resultando em melhor qualidade de timbre.

Dedilhados diferentes para as notas repetidas no inicio do tema, proporcionam diferenca de
intencfio e independéncia sonora entre notas iguais.

A maior dificuldade na varia¢fo II nfio estd nos acordes inseridos, pois estes seguem a uma
légica harménica ¢ de movimentagio, tornando a execugfio automatica. O pedal sincopado
sim, merece uma concentracic maior, pois ndo deve quebrar o apoio ritmico natural, exigindo
um controle de reflexo consciente do intérprete.

A regularidade ritmica no acompanhamento harménico umifica e torna compreensivel o
discurso musical. A Coda deve ser non legate e declamado, porém evitando rubatos
excessivos que quebrariam a métrica da obra.

A partir do trilo em mi no final deste estudo, deve-se pensar no Gltimo acorde como um

levare ao préxmmo movimento, acorde este que deverd ter timbres destacados para o baixo e o
Soprano.
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CAPITULO 4 ESTUDO No. 2 : "A MORTE DE ANHANGUERA"

4.1 Macro Estrutura

A peca esta dividida em 3 secOes:

¢+ A-Compassoslaé
¢ B -Compassos7a26
* A'-Compassos 27 a 37

4.2 Meédia Estrutura

4.2.1 Altura

4.2.1.1 Melodia

A seglo A € construida com acordes que introduzem ao caréter tragico do estudo (compassos
1a6).

Na se¢do B, a primeira figuracfio melddica aparece na voz do baixo em trés quidlteras com
marcac¢do de sfff introduzindo o tema:

Molto sostenuto {J=68)

19



No compasso 17 (compasso 2 do excerto abaixo), o tema apresenta-seé na voz superior,
reforgado em oitavas, acompanhado por quintas paralelas que formam um ostinato no baxo:

(d-=52)
weito sonorp

4.2.1.2 Harmonia

Acorde inicial demi m. O segundo acorde formado pelas notas alteradas sol #, ld #, d6 #,
7é #, f4 # e sol # d4 uma idéia de apojatura com relagdo ao terceiro acorde sol Id d6 mi sol Id.
Hi uma relagdio de contraste entre notas naturais e alteradas. Complementando esta segio,
dé-se a repeticio deste mesmo modelo, ja que os acordes de Id m, mi m ¢ Fa M precedem
respectivamente os acordes de si b m, fd m e sol b m, ou seja, acordes formados por notas
paturais ¢ acordes com predominic de notas alteradas:

Dramatico, forte e orchestral (¢+88)
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Na secdo B, o centro estd no acorde de si b m. Intercalados a este acorde, que fimcionam
como eixo harmOnico central, aparecem outros dois acordes, Id m e Id b m, distantes entre si
um semitom:

Quintas paralelas formam o basso ostinato que acompanba o desenvolvimento do tema,
culminando numa passagem onde a melodia € alterada pela nota sol natural (compasso 4 do
excerto abaixo) acompanhada pelo mesmo desenho melddico meio tom abaixo, enfatizando a
idéia da oposicio entre sons naturais ¢ alterados a distancia de meio-tom:

{d=52)
molte sonorp
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Acordes diminutos, destacam-se dentro de dois planos sonoros, marcando o ponto culminante.
Somado a isto, a oposicdo entre si bemol e si bequadro, verticaliza a relagio de semitom
apresentada até entfo no sentido horizontal:

4.2.2 Ritmo

Constantes mudangas de compassos e andamentos caracterizam este estudo, estabelecendo
diferentes pulsacSes ritmicas. Uma segio poliritmica aparece do compasso 16 ao 22, gerando
uma instabilidade com relagfio 4 melodia, idéia esta ja aplicada no primeiro Estudo.

Grafico das mudancas de compasso:

Secio A

g 2 comp. "4 1 eoamp. "g 2 comp. H; 1 comp.

Secdo B
2 5 12 18 & T 9
4 Jcomp. |4 4comp. HE 1comp. "8 Scomp. |} o 1 comp. "8 1 comp. "‘4 1 comp. HS 2 comp.
5 3
4 2
Secdo A

3 2 2 4
2 2 comp, Hg 1 comp. EL 4 comp. “2 4 comp.
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4.2.3 Dinidmica

A insisténcia dos ff ¢ fff na se¢io A ddo for¢ca a4 dramaticidade que permeia a peca, e
contrastam com a entrada do tema desenvolvido pela mio esquerda (compasso 12), em p.

O tema na parte poliritmica da se¢io B é interrompido por um acorde de nona com quarta
aumentada em sfff na regifio aguda. A marcacéio de sfff continua em toda a se¢io sempre que
aparecem acordes em seminima pontuada ou minima pontuada.

Segue uma ponte em p levando ao climax e 4 ultima segfio sempre em fff ¢ sf até os quatro
Gltimos compassos em ppp. A dindmica nesse estudo € abrangente, indo de p a fff, o que
resulta em dramdticos contrastes.

42.4 Textura

A principio a secio A é caracterizada pela verticalidade na escrita, com uso apenas de acordes.
Surge na secdo B a célula que dara origem ao tema, sendo este apresentado pelo baixo. Nos
compassos seguintes constréi-se o motivo do acompanhamento com um basso ostinato
utilizando, através de aumentacgo ritmica, o contorno melddico inicial do tema:

Dramatico, forte ¢ orchestral (=88
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Molte sostenuto {4-66)

molio sonorp

-
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4.2.5 Timbre

Predominincia de ressonincias formadas pelos intervalos de segundas ma segio A ¢ por
quintas paralelas na sec@io B. Contrastes sonoros formados pela combinacio de acordes nas
diferentes regibes.

4.3 Micro Estrutura

O principal elemento estrutural € a relagdo de segunda maior e menor sempre mantida, tanto
na construcdo de acordes como na elaboragfo do tema:

Acordes:
f Ly ] lEﬁ i e, i
P — P » ) a3 g Eg 7T 83
o = AN
— u‘--.._._..—/
Linbha melodica do tema:
f
M H N
e ==—r —
% |71 %] [71 8] LB H N 1
\¥ ] an i howsl [ &) ih
o

4.4 Conclusio para interpretacio

Com o uso de trés pautas, utilizando todas as regides do piano, ¢ dado um tratamento
sinfonico ao estudo, o que estabelece maior intensidade de massa e registros sonoros.

O pedal marcado deve ser rigorosamente obedecido, pois 0 compositor indica quando os sons
devem misturar-se ou ndo. Sugere-se a utilizacdo do meio pedal na secdo B para destacar as

duas colcheias que se desenvolverdo no tema.

Em todos os acordes deve-se timbrar as notas extremas, colocando um peso maior no guinto
dedo, para se conseguir uma defini¢iio mel6dica melhor.

Um dos desafios para o intérprete neste estudo € a constante mudanga de compasso que nfio
deve interferir no raciocinio métrico e melddico.
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CAPITULO S5 ESTUDO No. 3: "A VOZ DA FLORESTA"

5.1 Macro Estrutura

* Seciio A: Misterioso ¢ Lento ( 4 = 46)

o Secio B: Vivo (4 =108) Pt Vivo (J =152)

¢ Secdo A" Io. Tempo ( 4= 46) Presto

+ Secio A": Io. Tempo.

5.2 Meédia Estrutura

5.2.1 Altura

5.2.1.1 Melodia

Frase Musical 1:
=¥
- W)

¥ - = - —

N ¥
Frase Musical 2:

%ﬂ i &2 5 ™ r -
F Pog ¥ =
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5.2.1.2 Harmonia

Harmonia de quartas pela justaposicio das notas d6 natural ¢ fi # e o pedal harmdnico com
acordes em quartas™:

Misterioso e lento (J-48)

AL
-
mf e molto sonoro
8 c}
ir g
. . m. 28
miSLErInsy
= = i
— - \b“\
%eb. * b 73 *

Na trapsi¢io, o pedal dé natural / fé # é substituido por si b / mi b. O acordes de quartas
mantém-se na mesma posicdo, ¢ o fragmento na voz superior é formado por intervalos de
segundas maiores ¢ menores sendo esie fragmento tm trinado aberto:

s Lprrer

™ e b b B b o3 b 2
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HPERSICHETTI, Vicent, Harmony in the XX Century Music, New York, W.'W. Norton & Company, Inc, 1961, p 95.
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Na se¢dio B, a escala natural de fd ascendente ¢ justaposta a um acorde de mi b m. Este
mesmo acorde ¢ seguide por mi m. A seciio finaliza com uma integracdo de acordes com um

glissando:

&
2
Yive (J; ‘].08) T

2 oy -

Eik

crescendo . sempre . & poco

b3l

Q-«
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Segue-se uma variagio do que foi exposto na secdo A, acrescida da escala pentatOnica ré b,
em movimento descendente:

1o Tempo (¢=48!

b ;i Q: =
R A

Nova ponte com acordes que formam uma harmonia de blocos”, finalizando com acorde de
quintas superpostas no baixo:

A melodia que se segue ¢ sustentada pelo arpejo sobre a escala pentatomica formada pelas
notas mi sol ld si ré:

cristailino

T4

ted
o

1989, p.487.

2o emonic de Blocos. £ um termo generalizamte que implica no movimento parsleio de acordes sem levar em comta as consiqu:ﬁ&s'
normalmente usadas na condugio da melodia ¢ com wme homofonia constame. PISTON, Walter. Harmony, Londor, Victor Gollancz Ld.,
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5.2.2 Ritmo
Sem indicagdo de compasso. Sucessivas escalas e arpejos ddo movimento e continuidade a

musica.

5.2.2.1 Andamento
s Secdio A: Misterioso ¢ Lento ( J = 46)
+ Segdo B: Vivo (J =108); Piu Vivo ( J =152); Veloce
+ Secio A" Io. Tempo ( J= 46); Presto
+ Secdo C: Io. Tempo
5.2.3 Dinamica

Agudo - mf e molto sonoro

+ Secio A Meédio - ppp (una corda)

Grave - p

Agudo - ppp
¢+ Ponte Médio - ppp

Grave - p

¢ Secio B Agudo - f decresc. mf cresc. sf
Médio - p cresc. mf cresc. sf
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Agudo - ppp Sonoro (3 corde)
+ Secdo A’ Meédio - ppp

Grave - fdecresc. ppp

Agudo - sff
+ Ponte Medio -  pppp decresc.

Grave - pppp decresc.

Agudo- mpf PP Ppp pp ma sonoro
+  Sec¢io C Médio - ppp (una corda) pp ppp

Grave - ppp (una corda) pp ppp p

5.2.4 Textura

O estudo inicia com o retorno da idéia de trés planos sonoros que foi introduzida na segunda
variago do Velho Thema.

+ Primeiro plano sonoro: acordes
¢ Segundo plano sonoro: escalas ascendentes ¢ descendentes
¢ Terceiro plano sonoro: pedal harmdnico

A trapsicdo utifiza-se dos mesmos padres estruturais estabelecidos na se¢@io A. Ha uma
mudanca de registros que resulta em diferenca de timbres: o acorde de semibreve ld-ré-sol que
estava na voz superior passa para a voz intermedidria, e o fragmento de semicolcheias da voz
intermediAria passa para a voz superior, em forma de trinado aberto.O estudo segue em dois
planos sonoros na segéic B. O Tempo I volta com a mesma idéia estrutural ja apresentada.

5.2.5 Timbre

Pedal harmdnico € ressonfncias formadas por acordes superpostos.
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5.3 Micro Estrutura

Células ritmicas fundamentais por plano sonoro:
Plano 1: acorde

Plano 2: figurac@o em S

Plano 3: pedal harmbnico

?’

5.4 Conclasdes para interpretaciio

O estudo desenvolve um trabatho de diferenciamento de timbres conforme o cardter de cada
plano sonoro. As trés vozes, tomando a secfio A como exemplo, possuem caracteristicas
distintas bem especificadas pelo compositor:

+ voz superior - molto sonoro

¢ voz intermediiria - una corda

¢ baixo - misterioso
Como a dindmica predominante ¢ o ppp, o elemento virtuosidade deve ser equilibrado
timbristicamente em funcfio do elemento poético, buscado nas frases musicais que passam de
registro em registro ao longo do estudo. Sempre com a dinfmica mais fraca das trés vozes, e

com ©s pedais na sua maioria longos, os arcos da voz intermediiria mostram a importancia
dos efeitos de ressonancia.

Na secio B, temos um exemplo de soma de ressonincias. N3o ha linha mel6dica, e as notas
em si nfo sdc o foco, e sim, a mistura de sons.
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CAPITULO 6 ESTUDO Neo. 4 "NO COQUEIRAL"

6.1 Macro estrutura

Os 24 compassos do estudo t€m a seguinte distribui¢io:

¢ Secio A - Compassos 1 a 10

+ Secdio B - Compassos 11 a 19
+ Coda - Compassos 20 a 24

6.2 Meédia Estrutura

6.2.1 Altura

6.2.1.1 Melodia

As notas em marcato na se¢fio A formam a seguinte linha melédica™:

by

BSALZER, Felix Structwral Hearing, New York, Dover, 1982, Musica! Hustrations, p.2.
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Na seciio B (Hommage 4 Debussy), a nota superior do acorde define a melodia:

{HOMNAGE 4 DEBUSSY)
” a tempo {dmTR) o e ————

3 \;ﬁ: \'__1;% 5‘ \\_ﬁ NTE N _¥% \_‘-‘s

A Coda apresenta uma nova frase :
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6.2.1.2 Harmonia

A idéia de superpor planos sonoros pode ser observada ja na estrutura micial dos acordes,
quando aparecern superpostos o pedal de dé #, e o acorde mi diminuto. Deve-se ressaltar a
condugdo do acorde no nivel central desta estrutura, que resolve mi diminuto em Fa M, neste
caso, wma repeticio da cadéncia empregada ao final do Estudo no.l. Por outro lado, se
analisar os acordes no nivel superior da estrutura, percebe-se que estes sfio também uma
repeti¢io de outra idéia presente nos estudos anteriores, ou seja, a contraposicdo de acordes
distantes entre si um semitom.

Movendo com muits maileza (chz}
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A secio B expde o desenvolvimento da idéia de simetria. O acorde que serve de apoio
barménico, € ele proprio uma estrutura simétrica, pois se considerarmos a nota sol como o
eixo central, as notas complementares deste acorde estardio posicionadas de forma
equidistantes ao eixo central Assim temos:

do -ré -sol -do - ré

Os acordes da pauta superior também podem ser considerados estruturas simétricas, ja que em
sua maioria, sdo formados por superposi¢Ses do intervalo de quartas justas, quartas justas
separadas por uma ter¢a maior ou menor, ou quartas justas com uma segunda maior ajuntada:

(HOMMAGE & DERUSSY)
@2 fm?ﬂ (Jﬂ?*} — P

A Coda da preferéncia a superposicio de quintas justas na construgfo de seus acordes ao
contrario da profusdio de guartas justas empregado anteriormente

6.2.2 Ritmo

A célula ritmica forrada por semicolcheias extende-se por toda segio A, atuando assim como
um longo ostinato, onde a dnica variante fica a cargo dos intervalos.

Na sec@io B o baixo mantém um ostinato ritmico imposto pelos arpejos de semicolcheias em

movimento contrario, unificando o texto musical. A voz superior, contudo, altera a sua
movimentacio com o aparecimento de quidlteras de cinco notas e minimas para finalizar:
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Ainda a insisténcia de grupos alterados ritmicamente moldam o carater ritmico da Coda.

6.2.2.1 Andamento

+ Secdo A - Movendo com muita molleza ( J =72)

+ Secdo B - (Hommage a Debussy) a tempo ( . =72)
+ Coda - Andante

6.2.3 Dinimica
A dinfmica ppp domina toda peca, pois parece ser intencdo do compositor, criar uwma

expressdo que sugira uma "névoa sonora", timbres de pouco brilho na segio B, onde faz
marcacdes como: Misterioso, indeciso e vago.

6.2.4 Textura

A se¢do A é caracterizada por arpejos em movimento contrario que terminam no pedal de dd.

O final transforma-se numa pequena ponte a proxima se¢do, com a utilizacio do mesmo
arpejo, s6 gue de forma aumentada ritmicarnente:

molto rail.
-
16 N
- ™ "
MF b b}
B
B —
<y ——

A Coda apoia-se num baixo seguido de acordes e pedal superposto. Um répido arpejo em
quartas conchui o Estudo.
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6.2.5 Timbre

Constantes ressonincias formadas por arpejos e pedais que ligam um arpejo ao outro.

6.3 Micro Estrutura

Célula ritmica fundamental

AT

P rrer

: r\—/ :

6.4 Conclusdes para interpretacio

A valorizag3o sonora das notas em marcato € imprescindivel para a compreensio da linha
melodica. Na seciio A o pedal esta em funcgfio principalmente da nota do6 #, que € o pedal
harm6nico. Na secdio seguinte, o pedal estd em fun¢fio da melodia marcada na voz superior,
havendo troca em alguns dos acordes, minimizando assim as dissonincias.

Para os arpejos em semicolcheias, ¢ muito importante que nfo se altere a sonoridade,
mantendo também uma constncia timbristica, pois ndo sfio notas individuais que importam.
Essa regularidade rftmica que permeia toda a peca nfio pode ser quebrada; dai o cuidado com
o equilibrio sonoro dos arpejos mantendo o mesmo peso dos dedos em cada nota, permitindo
que apepas as notas em marcato aparegam em meio a dindmica pp.
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CAPITULO 7 ESTUDO No. 5: "A MENINA DOS CABELLOS COR DE GRAUNA"

7.1 Macro Estrutura

O estudo € dividide em 2 se¢des:

+ Secdo A - Compassos 1a 13
+ Secdo A'- Compassos 14 a 26

Dentro desta divisdo, observa-se uma distribuicdio de 13 compassos para cada se¢iio tornando
a obra simétrica.

7.2 Meédia Estratura

7.2.1 Altara

7.2.1.1 Melodia

Divisdo das frases na voz superior:
1 2 3
3 ~ 31 - g F tzg: g ﬁ — ; e
‘\‘é\l i 1 % ; {J 3; ki1 # i
4 5
O 1 } 1 I S S .’-" IRF""'—E":. l’sz
ALY H% E | | I ; —
L3 3 ; L_d-_a.:.i s
3 [._._..3...__1 L3
6 7
' ' =
A lm 17}@ lm lm Eg. = l:m l»]o. i?fa i? b}a [79 ® =

49



No compasso 12, uma cadéncia de 2 compassos apoiada no centro de fd #, conduz 2
reapresentacio do tema acompanhado na mfo esquerda por arpejos:

[P i Y W

metallico € duro

7.2.1.2 Harmonia

Juntando a melodia ao contexto harmdnico, pode-se notar que dé # aparece nfio somente

como o principal centro desta se¢do, mas também como a nota fundamental do modo frigio ai
empregado:
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i b como fundamental:

~

segio aparece o m

do o ponto culminante desta

ciang

.

crescendo ¢ pllargando
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A secdio seguinte reexpde os materiais harménico ¢ melodico apresentados na primeira segéo.
No entanto, deve-se salientar a transposi¢&o uma quarta acima da melodia inicial a partir do
compasso 20 (compasso 8 do excerto abaixo), nas notas mais agudas da mo esquerda. Assim
temos a seguinte mudanca do mesmo motivo:

Na primeira se¢fio:  mi-fad#-mi-fa#-do#/mi-fa#-mi-sol#-do#
Na secdio final: lg-si-la-mi-do#
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7.2.2 Ritmo

Diferentes formulas de compasso para a voz superior € acompanhamento.

7.2.3 Dindmica

* Secio A Melodia-  pcresc. e allargando f ff fif sff stff decresc. pp

Acomp. - pp S I sff stif

¢+ Secio A’ Melodia- p ferobusto cresc. f cresc. sff sfif ppp (una corda) pppp

Acomp.- ppp [ e robusto cresc. f cresc. sff sfif ppp (una corda) pppp

7.2.4 Textura

Melodia e acompanhamento caracterizam o estudo. A textura do acompanhamento € mais
densa, com o trabatho de duas vozes em acordes:

Legger mente Mowso (=66




A linha melodica ascendente em jungdo ao crescendo e allargando marcados pa partitura,

A0:

0 ponto culminante da primeira seg

rminam

dete

ot

crescends e silém—andﬂ

Na reapresentacdo do tema, a mesma linha do fraseado ¢ mantida. A mudanga fica a cargo da

figuragdo em semicolcheias em forma de arpejos:

doleissimo

2 Tempo

B e T e

7

3
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Cadéncia de arpejos e acordes levam ao final, onde € determinado o dé # como centro.
Acordes como na parte inicial do Estudo.

7.2.5 Timbre

Linha melodica destacada pela dinimica p com relagdo a 2a. voz (pp), pedzns longos e
auséncia de acordes em sua estrutura.

7.3 Micro Estrutura

+ (élula ritmica da voz superior:
S I I

+ Acordes em semicolcheias que formam a célula ritmica do ostinato na secfio A:

=
v

Fa)

o

Y, e

+ Figuracdo em arpejos que formam o ostinato na se¢io A"

7.4 Conclusbes para interpretaciio

Novamente deve-se criar timbres diferentes para os planos sonoros, destacando-se a melodia.
Apesar da utilizagdo de duas méos no acompanhamento, € necessario manter um rigor ritmico
e timbristico de forma a ndo afetar a sonoridade da linha melédica.

O dedithado € marcado por Mignone e facilita a execucfo da mio direita.

No ponto culminante deixa-se 0 crescendo apenas para a voz superior, mantendo a voz

intermediaria em mf com destaque também para o baixo. Assim como o estudo anterior, o
pedal € longo em fun¢fo do fraseado.
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CAPITULO 8 ESTUDO No. 6: ""SACY"

8.1 Macro Estrutara

Esquema da divisdo simétrica de compasso por seg¢des:

A B A Coda

16 Compassos 9 Compassos 10 Compassos 10 Compassos

8.2 Maédia Estrutura
8.2.1 Altura

8.2.1.1 Melodia

O tema do Sacy aparece claro nas notas agudas da voz superior e constitui-se das seguintes
notas:

Abobsl};ebﬂ_[,e © bo o o o be e bo Obgbg

s 37

)

Na secio B, hd wma mudanca ritmica do tema, passando este de compasso bindrio para 12/8,
resultando em deslocamento dos acentos musicais.

No que se refere ao contexto melddico, j4 o motivo inicial pode ser entendido como uma
derivacdo do material melddico do Estudo anterior. Neste caso temos:

A ou

f‘k
¢
0
0

£
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transformando-se em:

{
Al
0

12

[ & ]

743

TRl
@

¢
®

[ {c
¢

8.2.1.2 Harmonia

J4 na primeira secfio, observamos o emprego da oposigio de acordes distantes entre si um
semitom, recurso amplamente utilizado no segundo estudo e em seguida reempregado nos

posteriores. Aqui os 4 compassos iniciais sfo transportos melodicamente um semitom
ascendente:
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Outra repeticiio evidente de material estrutural estaria na constru¢iio de acordes através de
superposicio de quartas ou quintas justas. Neste caso, basta observar os dois primeiros
acordes do movimento:

Veloce (d=986)
5105 24 25 2 oy

et e =:=z
,” r-—:z
ot )

Na se¢#o final, estfio lado a lado as notas representativas das duas tonalidades anunciadas no
inicio deste movimento, aqui representadas pelos respectivos intervalos de quinta justa de cada
umza destas tonalidades:

ld mi ¢ lib mib

Quanto 20 acorde final, podemos dizer que este em parte confirma Ld b como principal centro
do movimento, i que a presenca da nota ¢ impede o necessdrio repouso e estabilidade tonal.
Por outro lado, podemos afirmar que este acorde é um reflexo € a0 mesmo tempo, a
reiteragfio do principal material harmdnico ¢ meldédico empregado nesta obra, uma vez que
através de redisposi¢céio do mesmo, nos deparamos com a superposi¢do do intervalo de quarta
¢ a formacdo intervalar por simetria:

sib mib ldib réb sol
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8.2.3 Ritmo
O que caracteriza este estudo ritmicamente, € que ndo ha pausas. A figura da semicolcheia

domina toda a pega, ¢ que resulta em uma regularidade ritmica que ¢ interrompida apenas na
entrada da Coda, com figuraces em colcheias.

8.2.4 Textura

Duas vozes conduzidas nos mesmos registros.

8.2.5 Dinimica

Evolui conforme as exigéncias do tema, com destaque para os marcatos nas notas mais agudas
da voz superior. O seguinte esquema acompanha o fraseado:

Frase 1e2-pp
Frase3e 4 -mf
Ponte - f
Frase S5e6-p
Ponte - crescendo
Frase 1 e 2 (repeticio do tema inicial) - mp
Frase 3 ¢ 4 (repeticiio do tema inicial) - p crescendo ao sff
Ponte - f
Coda - p crescendo até o final

Acorde conclusivo - sfff
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8.2.6 Timbre

Predominincia do staccatio para as vozes. As vozes caminham juntas nas regides aguda,
média e grave. Efeitos percussivos nos sf da 2a. voz (comp. 9 e 10 e comp. 28, 29 ¢ 30).

8.3 Micro Estrutura

Elemento mélodico fundamental presente na elaboragdo do tema:

Fa)

Eé i 55.,_ f
— 171 % 1
\¥ ]
Y]

Figura ritmica predominante: dh

8.4 Conclusbes para interpretacio

Este estudo explora a técnica cravistica de dedos: pouca movimentacfio de pulso e dedos bem
articulados.

Esta técnica acrescida 4 movimentaco ritmica da o carater alegre e humoristico ja implicito
no titulo, contrastando com o restante da obra.

O pensamento meiddico, ritmico e harmdnico deve estar totaimente absorvido pelo intérprete
devido a velocidade do andamento dificultar a execucfio da pega.

Recomenda-se um estudo lento, respeitando todas as marcagbes de dindmica, pedal e frase,
até gradualmente, atingir o andamento marcado.
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CONCLUSAO

Os Seis Estudos Transcendentaes para piano foram compostos no ano de 1931, e trazem
implicitos no titulo a exploragfo das dificuldades técnicas que o instrumento possibilita.

Analisando o parfmetro Altura, hd uma tendéncia maior do compositor em trabathar com
materiais sonoros provenientes do modalismo. Verifica-se a importéncia dessa tendéncia ja no
primeiro estudo, onde o tema € desenvolvido sempre na estrutura de escalas.

Quanto ao aspecto do Ritmo, nota-se o uso de ostinatos em praticamente toda a obra. Porém
¢é também utilizado no discurso musical, figuras assimétricas. A questio do Tempo € bastante
explorada no que se refere & mudancas insistentes e continuas de compassos, bem como
poliritmi

No pardmetro Intensidade, ha efeitos de superposi¢iio de pianissimo e fortissimo, uso de sfff e
Estudos onde os planos sonoros giram praticamente em torno da dindmica p, mantendo o
mesmo nivel de intensidade do inicio ao fim.

No que diz respeito ao Timbre, Mignone usa efeitos percussivos, explora ressonfncias ¢
trabalha em todos os registros do piano. Podemos verificar que estes efeitos timbristicos estio
diretamente ligados ao tema de cada estudo, criando uma atmosfera peculiar a cada um deles.

Esta relacdio entre titulo e desenvolvimento em cada peca, da 4 obra um caréter descritivo.
Assim temos:

I - Estudo No. 1: "Velho Thema". Um tema com variacdes que pode ter sido inspirado por
gualquer cangfio popular conhecida.

II - Estudo No. 2: "A Morte de Anhanguera”. Carater tragico, com a introducdo do tema feita
pa regifo grave do piano.

II - Estudo No. 3: "A Voz da Floresta". Uso de glissandos e pedais longos, misturando as
ressondncias dos trés planos sonoros. O carater € misterioso.

IV - Estudo No. 4: "No Coqueiral”. Continuos arpejos na regifio aguda e média do piano e
dindmica girando em torno do pianissimo, formando um efeito que nos sugere o balango das

folhas de um coqueiro.

V - Estudo No. 5: "A Menina dos Cabellos Cbr de Graina”. De todos os estudos este é o que
possui o carater mais lirico. As frases musicais sdo acompanhadas por mios alternadas,
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VI - Estudo No. 6: "Sacy”. Leve e rapido, porém com absoluta igualdade. O processo de
méios alternadas utilizado no estudo anterior reaparece.

Observando todos os aspectos em paralelo concluimos gue ha uma unidade entre as pegas da
obra, causada pela utilizagio de recursos e processos técnicos similares: O modalismo como
tendéncia na construgio de melodias, a contraposicio de acordes distantes entre si um
semitom, a alternédncia de mios, o uso frequente do basso ostinato e o pedal longo.
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ANEXO1 UMA AULA DE FRANCISCO MIGNONE*

1.1 Introducio da aula

". mas, a maioria dos meus amigos sfio estudantes de musica? Sim? Eu vou fazer uma
pergunta muito engragada: Que instrumento vocé estd estudando? Flauta? Voce€? Vocé veio
aqui pra qué? estudar... t4 bem...e ele? Vocé veio estudar o qué aqui? E, é? Contrabaixo? Esse
rapaz, clarineta... Mas é engragado, ndo tem um de vocés que veio aqui para estudar musica,
todos vieram para estudar instrumento. Misica mesmo pouca gente veio. Hi um interesse
muito relativo é, na parte de nisica, né?" (sic)

1.2 Seu pai e sua infincia

"Agora vamos falar um pouco da minha pessoa. Eu sou fitho de um misico. Meu pai tocava
flauta, piano, clarineta, violoncelo, porgue ele estudou, ele era orfio, num orfanotrofilo, e
nesse orfanotrdfilo ele vivia, estudava 14, estudo de humanidades e ao contato dos
instrumentistas ia aprendendo os instrumentos. O instrumento fundamentat dele era o violino,
mas ele abandonou pela flauta, mas depois €le tocava clarineta, oboé, trompete porque estava
continuamente em coptato. Eu acho isso uma coisa que deveria ser feito, porque eu nio
compreendo que um individuo estude s6 piano, deveria estudar piano e um outro
instrumento, ou de sopro ou de cordas. Assim ele completou sna educagdio musical A
comecar que um piano hoje, para adquiri-lo € uma fortuna. Piano custa um dinheirfio. As casas
de ensino deveriam ter instrumentos 4 disposi¢io dos alunos, para que eles conhecessem os
instrumentos de perto."

1.3 Contato com os instrumentos

"Isso aconteceu comigo. Meu pai tinha flauta, violoncelo, piano violino, tinha até um bombo.
Eu me divertia com esses instrumentos. Aos 6 anos eu sempre andava batucando aqui e ali.
Mas 0 que mais me implicava era descobrir os acordes. Eu devia ter uns 6 anos. Finalmente
um dia eu descobri no piano o acorde de Dé Maior, dé-mi-sol. Entdo fiquei o dia inteiro
batendo dé-mi-sol, era um achado pra mim, achava que era uma maravitha tocar dg-mi-sol.
Assim que chegava alguém em casa: '‘Qué vé como eu toco piano? chegava no piano
do-mi-sol, dé-mi-sol e até que nfo me tirassem do instrumento vivia tocando isso. Mas meu
contato foi continuo. " (sic)

#Gravacio inédita de uma aula de Francisco Mignone para os alunos de misica da Universidade de Brasilia, no dia 22 de setembro de 1977 &ita
por Vicente Salles e cedida por este, especiabmente para 1 elaboragiio deste trabalho.
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1.4 Visio de Alferio Mignone sobre teoria musical e seu ensino

"O meu pai era conira o ensino da teoria musical. Ele dizia que teoria musical se estuda nas
obras, apenas me deu uma vez um exemplo. Cortou uma magéd em dois em quatro ¢ disse
esses sd0 os tempos ¢ tal e acabou. O resto foi tudo nas misicas. Pois que eu nfio perdi anos
nesse ensino da teoria que ainda hoje eu acho muito complicado como eles estio dando. E ndo
da resultado. Agora quanto a harmonia, o meu pai me ensinou também harmonia pratica. Era
toda realizada. Eu me lembro a primeira licio de harmonia dele foi a harmonizacio das
escalas. Eu tenho verificado que muita gente faz 4 anos de harmonia numa escola de misica, €
ndo sabe harmonizar uma escala. Se eu chamar qualquer aluno de harmonia de quarto ano,
me sentar no piano 'me harmoniza uma escala, ele nfio € capaz. Entfio isso eu fazia
intuitivamente. N&o s6 na primeira como na segunda ¢ terceira posicio. Depoxs que eu
aprendi isso, agora vocé estuda teoricamente. E ia estudar teoria depois de aprender na
pratica. E tanto eu fazia isso que ainda hoje eu sento no piano e fago. Vou dar uma idéia.”
(sic)

(Exemplo no piano, tocando a escala de D6 Maior na fundamental e com os acordes)

"Pentro disto esta toda a mxisica de Beethoven e de Mozart, eles nio safram disto. Apenas
haviam as modulacdes e eram tudo isto aqui que vocés estdo vendo. Entfio depois que eu fui
estudar em harmonia, isto foi uma coisa facilima. E a aplicagfio, coisa estupenda. Depois ele
ensinou as cadéncias. Cadéncia do primeiro grau ac quarto e quinto grau. E dizendo pra esse
'6, estes acordes séo o tripé de toda a musica’. Quando vocé estd por exemplo no acorde de
dé-mi-sol, Dé maior, esta no quinto de fd e no quarto de sol. Porque toda musica classica até
Beethoven, so substitui tempo. Tdnica, subdominante, dominante.” (sic)

(Exemplo no piano)
"Depois me ensinava a prolongada.” (sic)

(Exemplo no piano)}

1.5 Ensinando harmonia na pritica

"Vocé vé praticamente isso em uma aula, a gente ensina aos alunos e fazem e aprendem,
depois manda ler a teoria. Bom, depois modula. Vocé pode modular para qualquer tonalidade.
Vocé apanha a dominante da outra tonalidade. Vocé imediatamente modula onde vocé estiver.

Vamos fazer uma experiéncia. Vou fazer com vocés: pra onde vocés querem ir?" {sic)

(Os alunos sugerem e ele toca no piano.)

55



"Agora, mais adiante, a misica nfo obedeceu mais estas regras. A misica, especialmente
impressionista, em lugar destas relagdes entre acordes procurava os blocos sonoros. Estou
indo para o grau como se fosse meu ensino musical. E estou, o que estou dizendo a vocgs, €
como eu aprendi misica. Entfio, por blocos, e vi que todos os acordes se combinam bem.
Sempre tem relagdo entdo por exemplo, estou suponhamos, na dominante de Sol, vou para
La b.” (sic)

(Exemplos)

"Quer dizer, s@o blocos sonoros que se seguem. Passei para outro lugar.” (sic)
(Exemplos)

"Esta parte eu aprendi e precisava fazer todas as combina¢Ses possiveis. E, finalmente eu
descobri, principalmente através dos impressionistas a famosa escala dos 6 tons chamada
hexafonia, quer dizer 6 tons, Mas acontece que no sistema cromatico, 6 tons tem 2 escalas no
sistema cromatico, evidente, ndo? Sdo 12 sons sistema cromatico, a escala cromatica. A
primeira € esta:" (sic)

(Exemplo}

"Somando os dois d4 12 sons. Acontece que como eles estio em disposigdo de segundas,
qualquer combinagfio deles ¢ boa. Senhores, estou explicando isto nfo para ensinar uma coisa
nova, como € que eu estudei misica. Como € que eu fui evoluido na misica. Entdo eu
descobri também, porque é uma novidade, eu achava que era um achado na mdsica,
respiragdo.” (sic)

(Exemplo)
"Comecei a combinar duas escalas. Todas as combinagdes possiveis. Isso foi muito explorado.
Naturalmente, hoje nem fago mais isso, foi muito explorado. Fazer por acordes, por exemplo,
sob cada nota colocada no acorde. Depois combinava através desse processo que fudo podia
juntar e tudo dava certo.” (sic)

(Exemplo no piano)
"Isso deu pra se formar um negécio chamado Politonalismo. Politonalismo que aceita qualquer
combinac8o através desse processo aqui. Todas as combinacSes feito disso sfo boas. S6 bem,
reparem, vamos pegar trés notas: Ig-do-si, baixo." (sic)

(Exemplos ro piano)
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“Isto foi muito aproveitado mais tarde. Com essas complicagdes, e ampliacdes e tal € chamado
Expressionismo musical. Era o Expressionismo. Depois disso veio o Dodecafonismo." (sic)

(Exemplos do processo de composicdo do Dodecafonismo. Segue uma parte
incompreensivel da fita)

"Todas as combinagGes soam bem, em cima disso fiz minha misica. Quem usava muito foi
Stravinsky." (sic)

1.6 Sua filosofia sobre arte
"Na arte, hé sempre imita¢fo. Néo existe um autor 100% original, € impossivel." (sic)
(Parte da fita incomﬁreensfveb

"Posso perfeitamente fazer uma muisica sem nenhuma melodia. O melhor € criar. E, a musica
para mim, estou de acordo com os melhores misicos, o proprio Stravinsky, musica sem
melodia nfo tem razdo de ser. A melodia € a base da musica. A melodia € o fio condutor de
uma comunicabilidade interior, & exterioridade. A melodia nfo quer dizer que seja quase
Schubert, nfio, melodia ¢ um segmento de notas que nos traz uma idéia musical. Se é uma
idéia musical, pio existe um compositor que nfo tenha sua idéia musical. Ele pode ter
principios diferentes e tal, mas ele deve ter uma idéia musical. Arte sem idéia ndo existe. Nio
acredito que exista arte mesmo na plastica, sem idéia, sem um por qué, uma finalidade e um
por qué. As vé€zes um compositor ndio quer que ‘ah, eu escrevo s6 pra mim...", é verdade mas
esse 'pra mim' ja vé. As vezes o compositor diz 'ah nfio me incomodo com o que dizem eu
escrevo sO pra mim, entdo estd escrevendo pra alguém.” (sic)

"Isso € o principio que adoto, essa € a minha fillosofia sobre a arte, que eu nfio quero gue seja
imitada, mas eu tinha que expor. Eu vim aqui pra expor quem eu sou e quem eu nfo sou. Eu
sou assim, e quem me conhece tanto, que v& quando me criticam, eu agradeco. O critico
sempre se coloca numa posigio estética que tem que se receber o que ele diz. Eu nunca vou
contra um critico, mesmo quando estou vendo que ele esta errado, nfio posso ir, porque ele
estd exprimindo um ponto de vista, entdo eu acato. Se nesta critica hda elementos pra eu me
evoluir, aceito. Senfo, nfo me atinge e eu deixo passar. Esta € minha arte.” (sic)

"Agora, eu quando crianga, escrevia musica popular escondido de mim mesmo e de meu pai
sobretudo, entfio para que nfio soubesse que era eu, adotei um pseuddnimo: Chico Borord. E
muita misica minha foi gravada pelo Chico Alves, Francisco Alves, e ainda outro dia eu vi um
disco com o nome Chico Borord, entfio eu achei uma graca das ingenuidades que eu tinha
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naquela época. Entfio eu vou tocar para vocés um trecho do Chico Boror6. Misica
perfeitamente dangante, nacionalista, 1913, 1914 vocés nfo tinbam nascido." (sic)

(Exemplo)

"Hoje em dia escrevo musica que mais entendo. Quero escrever mais melddico escrevo, querc
escrever mais complicado escrevo, porque hoje em dia, tenho dominio completo da técnica.
Isso nfo € falta de modéstia, por que um sujeitc muito modesto e humilde eu é que repilo.
Todo camarada que comega a falar 'a minha humilde pessoa’, e acabou. Falou em humildade ja
esta valorizando uma qualidade que ele tem, humilde: 'essa minha humilde contribuicdo...". Ele
tai tentando uma bobagem porque ele esta todo orgulhoso. Por isso quando fala em humildade
nio, eu falo em ingenuidade, isso sim. Eu tinha muita coisa ingénua. Eu tinha muita misica
minba, mesmo escrita na maturidade que ¢ ingénua. olhando através dos anos a gente ‘como
foi que eu escrevi esta besteira’, € muita misica minha que eu nfo gosto € aceita ¢ ¢ tocada..
Agora nfio sei quem € que esta enganado, se € quem toca ou € o autor, hi uma distdncia tio
grande. Quando eu ougo esta Congada, eu tenho vontade de fugir, mas todo mundo toca essa
Congada, nos conservatérios eu ougo esta Congada, Mestre toca a sua Congada.'

Desgragado...” (sic)

"Bom, eu disse o que tinha de dizer sobre a minha vida. Eu tenho o prazer de estar em contato
com vocés. Eu gostaria tanto que se pudesse criar aqui, ¢ uma sugestio, dar um curso prético
de harmonia. Ha tempos eu dei um curso pratico de harmonia, entdo comegou com sete,
chegou a ter 35 alunos de harmonia pratica. Entio enquanto eu fazia as exposi¢des vinha mais
gente. Tivemos que montar outras turmas. Quando eu comecei a dar exercicios para fazer em
casa foram sumindo. Entfio fiquei com 6 alunos, por causa do deverzinho de casa, eles nio
tinham tempo. Agora, enquanto eu dava as aulas para analisar eles achavam formidével.
Agora, trabalho em casa, hd uma resisténcia nesta parte al. Depois eu vi que estava errado,
que nfo devia ter feito. Eles teriam continuado, para mais adiante talvez tivesse conseguido

fazer alguma coisa." (sic)

"Agora eu quero contar um episddio. Em geral, o professor esquece do aluno. O professor ¢
que deve estudar o aluno. Se o professor nfo estuda o ahmo nio € professor, nfio é bom
pedagogo. Ele precisa ensinar ao aluno, ver o que ele precisa fazer. Eu vou citar s6 um
exemplo: nessas aulas que eu dava chegava a usar um acorde de sétima diminuta. Oitenta por
cento ndo havia entendido o acorde de sétima dimimuta que vocés conhecem. Se
atrapalhavam todos e eu me perguntava por qué eles nio entendem. Deve ter um processe.
Finalmente me deu na telha, como o Padre Vieira, e disse: j& sei qual € 0o processo! Todo
acorde de sétima diminuta eles colocam, poem na ordem terceira, descobrem a sensivel. Foi
dito e feito. Cheguei na aula, expliquei isso € pronto. Qualquer acorde de sétima dimimuta pde
em ordem terceira a fundamental e a sensivel e vocé sabe onde estd.” (sic)
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(Exemplo no quadro)

"Outra: perde-se quase dois dedos ao ensinar a sexta napolitana. O aluno estuda operada,
abaixada. A coisa mais simples do mundo ensinar a sexta napolitana, em cinco minutos se
ensina o aluno."”

(Exemplo no quadro)

"Levam 4 aulas pra ensinar. Agora chego aqui nunca mais se erra na vida. Me lembro que
havia um ilustre pianista que ainda estd em atividade. Ele me perguntou: 'me explica esse
negbcio de sexta napolitana, como é, como nfio €' . Eu disse: 'senta no piano’. Mandei fazer
assim, assim. Ele disse: 'Ah, € isso? Pois €, mas vocé nfo descobriu, eu descobri'. (sic)

(Exemplo no piano)

"Até na propria Tarantella de Chopin tem a sexta napolitana. Entdo o professor t€m que
estudar o aluno, porque o aluno nfo entendeu. O ideal para o professor € dividir turmas.
Turma A, os que tém possibilidades, B os medianos, e depois os mediocres. Deixar os
mediocres estudar. Por que as vezes os mediocres parece para ele, ndo € mediocre. Ai que o
professor tém que estudar mais. Porque ¢ que aprende, nfo adianta, j4 aprendeu, ensinar o
queé, ja aprendeu. Entdo vamos pegar os outros, porque nio aprendeu, o que que acontece.
Ensinar o processo.

1.7 Despedindo-se

"Bom, entfc muito obrigado pela atencdo, espero proximamente vir aqui € fazer o que eu
disse, dar umas aulas de harmonia pratica e que mesmo os alunos de harmonia possam
praticar ¢ sentar no piano ¢ imitar Liszt 'me faz esta cadéncia, modula pra cd, modula prald’,
¢ um manancial de coisas para trabalhar. Sem material nfo se constréi. Quando eu quero
conseguir uma casa, primeiro ¢ssa planta, fundamental, as paredes, tethado. Bom, comecar por
telhado, ninguém consegue, o telhado nfo se segura. Entdo muito obrigado, espero
proximamente voltar ter o prazer de ter uma audi€ncia um pouco maior, porque eu gosto de
comunicar aos outros ¢ pouco que aprendi, ¢ modestamente falando, e sem humildade, t4
bom?"
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ANEXO 2 FONTES DE PESQUISA

L4

Biblioteca do Instituto de Artes da UNICAMP. Campmnas, S.P.
Biblioteca Municipal Mario de Andrade de Sdo Paulo. S&o Paulo, S.P.
Instituto de Estudos Brasileiros da USP. Sédo Paulo, S.P.

Biblioteca da USP. S&o Paulo, S.P.

Biblioteca do Conservatorio Brasileiro de Miisica. Rio de Janeiro. R.J.
Biblioteca Nacional. Rio de Janeiro, R.J.

Biblioteca da Escola Nacional de Musica, UFRJ, R.J.

+ Acervos particulares de :

*

*

+

L2

+

*

. Maria Josephina Mignone (Rio de Janeiro)
. Joel Bello Soares (Brasilia)
. Vicente Salles (Brasilia)

. Neusa Franca (Brasilia)

¢ Entrevistas com a pianista Maria Josephina Mignone, viiva do compositor € com o
pianista Joel Bello Soares, intérprete da tmica gravacio dos Seis Estudos
Transcendentaes até a data de conclusfo deste trabalho®.

* A pianista Guiomar Novags, a quem a obra foi dedicada, gravou pela RGE/Fermata apenss o primeiro dos seis Estudos: Velbo Tema,
conforme conste do catiloge Compositores Brasileires: Francisco Mignone. Catilogo de Obras, Ministério das RelagBes Exteriores,
Departamento de Cooperacdo Cultural, Clentifics ¢ Tecnolégica, 11 de feveretro de 1978,
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