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RESUMO

Este trabalho tem como principal objetivo realizar um estudo analitico-
interpretativo e pedagdgico das 12 Valsas de Esquina de Francisco Mignone. Visa o estudo,
a andlise e a divulgacdo da musica brasileira e de um de seus mais significativos
representantes. Com o estudo analitico, procura-se investigar os elementos técnicos
utilizados pelo compositor € como ele os manipula. Para introduzir e contextualizar essa
andlise, realizou-se um levantamento biogrifico e histérico da vida do compositor
fundamentado por bibliografia ja existente e entrevista com a viiva do compositor, Maria
Josephina Mignone. A conclusdo deste trabalho retne as informagdes obtidas por meio da
andlise, identificando a linguagem musical do autor e discutindo a aplicabilidade didética
destas obras no ensino do piano, relevando a importancia delas no repertério pianistico

brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE: piano; valsa; seresta.
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ABSTRACT

The main objective of this study is to realize a tecnique and educational
analysis of the 12 Valsas de Esquina composed by Francisco Mignone. Concurrently, this
analysis will contribute to the dissemination of the Brazilian music and one of its most
important composers. The analytical study focuses on the compositional techniques
employed by Mignone, as well as which technical elements he utilized and how he
manipulated them. In order to introduce and put into prospective the analysis, the author
provided a biographical and historical analysis and also an enterview with Mignone’s wife.
The information obtained by the analysis affords a conclusion in respect of the composer’s
musical language and the didatic applicability of these pieces and their influence and

prominence at the Brazilian pianistic repertoire.

KEYWORDS: keyboard; waltz, serenade.
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INTRODUCAO

Francisco Mignone foi regente, pianista e compositor. Segundo Vasco Mariz,
em sua Historia da Misica no Brasil (2000), foi um dos mais completos compositores
brasileiros. Em todos os setores que explorou, revelou uma arte da mais rica e refinada
erudi¢cdo técnica. Escreveu para orquestra sinfOnica, instrumentos solistas, cantores, grupos
vocais, grupos instrumentais de cdmara, além de Operas e bailados. Traz em seu catdlogo
mais de 1000 trabalhos distribuidos em cerca de 80 anos de producdo musical.

Devido a sua grande representatividade na histéria da musica no Brasil, e a
inexplicdvel auséncia nos programas das grandes salas de concerto atualmente, a autora
pretende, neste trabalho, valorizar a musica brasileira e um de seus maiores icones, além de
despertar, nos intérpretes, o interesse pelas obras singulares deste grandioso artista.

Dentre as inimeras obras para piano, elegeu-se as “I12 Valsas de Esquina” para
um estudo analitico-interpretativo e pedagdgico, por se tratarem de verdadeiras obras-
primas do autor e por representarem a influéncia da estética nacionalista pregada por Madrio
de Andrade, que, segundo Bruno Kiefer (1983), foi seu mentor intelectual. Estas valsas
retratam o ambiente dos chordes das primeiras décadas do século XX, tornando assim
evidente o cardter seresteiro, e nelas sao explorados diversos tipos de valsas brasileiras.

Com o presente trabalho, pretendeu-se alcancar os seguintes objetivos:

e Concluir uma andlise formal e harmoénica das obras citadas, tragcando as
principais caracteristicas da linguagem do autor e destacando elementos
particulares do ambiente histérico que elas retratam.

e Tratar cuidadosamente a performance, visto que a andlise das obras foi
direcionada a questao interpretativa das mesmas.

e Realizar um estudo técnico-pedagdgico, a fim de estabelecer uma classificagao
das pecas por ordem de dificuldades.

e Discutir a aplicabilidade diddtica das obras no ensino do piano, relevando a

importancia delas no repertério pianistico brasileiro.



Para fundamentar o trabalho, inicialmente féz-se uma revisdo minuciosa da
bibliografia disponivel sobre o autor e sua obra. O segundo passo foi a realizacdo de um
estudo biografico do compositor, a fim de destacar sua importincia na musica erudita
brasileira e estabelecer um paralelo entre sua linguagem composicional e o contexto
histérico da época na qual, ou pela qual, as 12 valsas de esquina foram criadas. Para
auxiliar tal estudo, foi feito um levantamento bibliografico nas principais bibliotecas do
pais e consultas a acervos particulares, como o da vidva do compositor, Maria Josephina
Mignone, com quem a autora realizou uma entrevista. Este contato teve grande importancia
para o estudo, pois a pianista Maria Josephina contribuiu com informagdes sobre a vida do
compositor, seu processo criativo e, principalmente, sobre a interpretacdo das obras, ja que
ela gravou a maioria das obras para piano de Mignone, inclusive as estudadas neste projeto.

O estudo tedrico das pecas teve como base as obras “Harmonia Funcional” de
H. J. Koellreutter e “Tratado de la Forma Musical” de Julio Bas. Pesquisa e leitura de
livros que abordassem técnica, interpretacdo e pedagogia pianistica também estiveram
presentes na metodologia do projeto para concluir este trabalho.

Com esta pesquisa, a autora levantou as seguintes questdes: como o estudo
analitico das obras pode auxiliar na interpretacdo das mesmas? E qual a aplicabilidade
didética destas valsas no ensino do piano nos dias de hoje? Para respondé-las, a dissertacdao
foi dividida em trés capitulos: no primeiro, realizou-se um ensaio biografico, onde foram
tratados cronologicamente os assuntos que permearam as diversas fases da vida do
compositor: familia, formac¢do musical e vida profissional. O segundo capitulo retratou o
compositor Francisco Mignone e sua obra em geral, destacando as influéncias tedricas e
estéticas recebidas por ele. Finalmente, o terceiro capitulo do trabalho foi dedicado as
Valsas de Esquina, trazendo um estudo analitico-interpretativo e pedagdgico das obras,
visando tornar-se um referencial para professores de piano que queiram trabalhar algumas
das pecas com seus alunos. Em anexo, encontram-se as partituras das obras estudadas e,
ainda, uma tabela cronolégica com todas as obras para piano solo do compositor, com 0
intuito de transformar esse trabalho em mais um ponto de referéncia para pianistas e

pesquisadores que se interessem pela musica brasileira.



CAPITULO 1:

ENSAIO BIOGRAFICO

“A vida de todo artista criador é um
o s »
compromisso com a posteridade.

Francisco Mignone



CAPITULO 1 - ENSAIO BIOGRAFICO

1.1 - FAMILIA MIGNONE

Alfério e Virginia Mignone eram naturais da aldeia de Castellabate e de Cava
dei Tirreni respectivamente, ambas provincias da regido de Salerno, na Itdlia. Alfério era
musico e iniciou muito cedo sua vida musical, apresentando-se ji aos doze anos em
orquestras da Opera italiana. Tinha a flauta e a pedagogia como profissdao, porém tocava
também, com boa técnica, violino, violoncelo, trompa, trompete, oboé, clarineta e um
pouco de piano, instrumentos estes que aprendeu em uma instituicdo onde passou a viver e
estudar quando perdeu o pai. Em 1896, ja com familia constituida, veio para o Brasil e
fixou-se em Sao Paulo na casa de um primo alfaiate.

A situacdo musical na Paulicéia em fins do século XIX e comego do XX ndo
era muito boa. Nao havia teatro, apenas alguns trios e pequenas orquestras, que, na maioria
das vezes, eram formadas por musicos que vinham de companhias liricas italianas. Estas
quase sempre acabavam falindo, ora por falta de integrantes que morriam devido a algumas
doencas, como a febre amarela, ora por questdes financeiras, e, assim, com os musicos que
aqui ficavam, iam surgindo essas pequenas formagdes. O primeiro teatro que comegou a
funcionar em Sao Paulo, e onde Alfério tocava, foi o Teatro Olimpiano, que se situava onde
hoje estd o tinel do Anhangabad. Outros antigos lugares de apresentacdes do flautista
italiano foram o teatro Minerva e o Café Champagne. Além do grande reconhecimento que
teve durante sua vida como flautista, também alcangou importantes criticas sobre sua

atuacdo como pedagogo, como a que Madrio de Andrade deixou no primeiro nimero da



revista Klaxon: “No entanto, um Figueras, um Mignone, que dignos, cuidadosos
mestres!...” (KIEFER, 1983:9).

Um ano apés a chegada de Alfério ao Brasil, no dia 3 de setembro de 1897, em
Sao Paulo, a Rua Xavier de Toledo, antiga Rua do Paredao, nimero 33, nasce o primeiro
dos cinco filhos da familia Mignone, Francisco Paulo (que alguns anos depois se tornaria o
grande compositor Francisco Mignone). “Era um enorme morro que havia sido cortado e
cujas residéncias ficavam no topo. Para se chegar 14 em cima havia umas escadas de
madeira ou mesmo de terra vermelha.” (Depoimento dado por Francisco Mignone ao MIS —
Museu da Imagem e do Som — 1991). Pouco se sabe sobre os outros quatro filhos do casal:
Guilherme, Filomena, Domingos e Renato, a ndo ser que, junto com a mae, dona Virginia,
ndo exerceram influéncia significativa na formacdo musical de Francisco.

O primeiro colégio de Francisco foi o Ciéncias e Letras. E desde cedo, ele pode
sentir a rivalidade existente entre italianos e brasileiros naquela época. Era muito comum
receber xingamentos do tipo “carcamano”, “italianinhozinho sujo” e outros mais no
colégio. No entanto, a pritica habitual de jogar futebol na hora do recreio fé-lo se animar e
a fazer amigos. Entre os proprios italianos imigrantes havia diferenca, eram os que
moravam no centro da cidade e no Brés. Neste dltimo, moravam os que tinham profissoes
como alfaiates e musicos.

Francisco Mignone comecou a trabalhar muito cedo para ajudar os pais e
sustentar seus estudos. Aos treze anos comecou a tocar em pequenas orquestras de saldo
como pianista “condutor” e como flautista, em orquestras maiores. Sobre isso discorreu

Luiz Heitor Corréa de Azevedo (in MARIZ, 1997:11):



A li¢do de trabalho, que recebia do exemplo e do passado do pai, levava-o, no
limiar da adolescéncia a conquista de seus proprios recursos pecunidrios. E havia
de acompanhé-lo toda a vida, tornando-o um dos miisicos mais trabalhadores,
num sentido vulgar, proletirio ou artesanal, do nosso panorama artistico
contemporaneo.

Desde pequeno Francisco ia a espetdculos com seu pai e divertia-se muito com
isso. Gostava de se sentar na primeira fila para prestar atencdo em todos os detalhes. Aos
seis anos assistiu pela primeira vez a apresentacdo da Bohéme, cuja impressao marcou-o
profundamente. Alfério era um amante de Opera e queria fazer do filho um compositor a
altura de Puccini, Mascagni e Leoncavallo, que para ele eram os que realmente sabiam
escrever no género. Um das coisas que sempre dizia era que “para se compor uma boa
Opera € necessario um bom libreto” (In MARIZ, 1997:45). Tal conselho surtiu bom efeito
na vida do filho que sempre se preocupou com a questdo. Essas e outras vivéncias que
Francisco teve na infincia foram fundamentais para sua vida e para sua formacao musical.

Francisco Mignone casou-se duas vezes. A primeira com Liddy Chiaffarelli,
paulistana que teve um papel importantissimo na Educagdo Musical no Brasil ao lado de Sa
Pereira, e era filha do grande professor de piano Luigi Chiaffarelli. A segunda com Maria
Josephina, paraense, pianista consagrada, colaboradora em muitos concertos e gravagoes,
grande intérprete e divulgadora de suas obras até os dias de hoje.

O musico paulista que cresceu, estudou, profissionalizou-se, constituiu uma
carreira e tornou-se um dos compositores mais renomados da musica brasileira, faleceu no
dia 19 de fevereiro de 1986, aos 88 anos de idade, deixando um dos maiores legados

artisticos que o Brasil ja recebeu: 1024 obras catalogadas.



1.2 - FORMACAO MUSICAL

1.2.1 — Estudos no Brasil

Devido ao fato do pai ter sido musico, Francisco Mignone teve contato com
a musica desde cedo. Curiosidades e interesses ndo lhe faltaram. Em gravacdo de uma aula
dada na Universidade de Brasilia pelo compositor, em setembro de 1977 (In GIROTTO,

1998:54), podemos comprovar um pouco desta ansiedade pela musica:

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 o que mais me implicava era descobrir os acordes. Finalmente um dia eu
descobri no piano o acorde de D6 Maior, dé-mi-sol. Entdo fiquei o dia inteiro
batendo dé-mi-sol, era um achado pra mim, achava que era uma maravilha tocar
dé-mi-sol. Assim que chegava alguém em casa: “Qué vé como eu toco piano?”’
chegava no piano dé-mi-sol, dé-mi-sol e até que ndo me tirassem do instrumento
vivia tocando isso. Mas meu contato foi continuo. (sic)

Foi nessa época aproximadamente, aos seis anos de idade, que Francisco
Mignone iniciou seus estudos musicais. O pai foi seu primeiro professor. Ensinou-lhe
flauta, um pouco de violoncelo e de trompa. Colocou-o a frente de um piano, mostrando-
lhe o teclado e ensinando-lhe algumas coisas. Ja os conceitos tedricos, Mignone aprendeu
na pratica, pois Alfério era contra o ensino da teoria musical da maneira que faziam nas
escolas de musica. Tal experiéncia relatou o compositor em depoimento dado ao MIS
(1991): “Nunca estudei teoria, s6 uma vez meu pai me explicou que a semibreve valia
quatro; a minima, dois; a seminima, um, e a colcheia, a metade. Depois era no instrumento,
tinha que exercitar aquilo.”

Aos oito anos, Mignone comegou a estudar piano com o professor Silvio Motto,
um pianista de origem toscana diplomado na escola de Rosati em Roma, que ensinava no
colégio Ciéncias e Letras junto com Alfério. No entanto, Mignone tinha uma certa repulsa
pela técnica, ele queria tocar. Compunha e improvisava escondido do professor algumas
melodias. Aos doze foi estudar harmonia com Savino de Benedictis, italiano radicado em

Sao Paulo, que lhe deu o curso de harmonia tedrica em seis meses, ja que Mignone havia
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estudado harmonia pratica com o pai inicialmente. Em 1912, ingressou no Conservatério
Dramatico e Musical de Sdo Paulo, onde passou a ter aulas de piano, harmonia, contraponto
e composi¢do com Agostino Cantd, e de flauta com seu préprio pai. Agostino Cantu era de
origem milanesa e tinha sido contratado pelo diretor do Conservatério, Pedro Augusto
Gomes Cardim, para lecionar Piano, Harmonia e Composi¢do. Mignone considerava o
professor uma pessoa muito retrégrada, no mesmo depoimento dado ao MIS (1991),

declara:

(...) chegava até Beethoven, Chopin; Debussy j4 era um monstro de sete cabegas.
Eu devia ter uns quinze anos. Mas queria fazer mais coisas e ele sempre dizia que
isso ndo podia fazer, que aquilo era feio. Enfim, estudei o necessdrio para
conhecer, mas vendo que meu estudo era muito fraco, insuficiente. Assim
mesmo, ja compunha para orquestra. Aprendi orquestracdo sentado na orquestra,
nunca estudei, s6 vendo os instrumentos, até onde vai, o que faz, tudo na prética.

Teve por companheiros no Conservatério Dinord de Carvalho, Licia Branco
da Silva e Mario de Andrade, que também lhe preparou em Estética e Acustica. Diplomou-
se nesta institui¢do em 1917, nos cursos de flauta, piano e composi¢ao.

A vida profissional de Mignone comecou cedo: como pianista, apresentava-
se freqiientemente em concertos. Possuia “sonoridade macia e grandes recursos técnicos”
(MARIZ, 1997:11). Também fez estidgio no cinema mudo, e participava de pequenas
orquestras, “apresentando-se até em bailaricos” (MARIZ, 2000:230), a fim de financiar
seus estudos. Foi, até o fim de sua vida, um acompanhador extraordindrio de cantores e
violinistas. Como flautista, chegou a atingir grau de virtuosismo, porém nao seguiu carreira
de solista. Tocava em pequenas orquestras, serenatas noturnas e choros, “acompanhado
pelos violdes e cavaquinhos dos demais companheiros” (MARIZ, 2000:230), atividade esta
responsavel pela formacio de uma das suas raizes nacionalistas.

Comecou a compor cedo: sua convivéncia com musicos populares fé-lo compor
pecas de cardter popular, porém utilizava-se de um pseudonimo, o Chico Borord. A
explicacido vem dele mesmo: “E que naquelas priscas eras do comeco do século, escrever
musica popular era coisa defesa e desqualificante mesmo” (KIEFER, 1983:12). Chegou a
ser premiado em concurso de miusica popular com as pecas Manon (valsa) e Ndo se

impressione (tango).
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Em 1918, apresentou em concerto a Suite campestre € o poema sinfonico
Caramuru. Este concerto lhe garantiu uma bolsa de estudos para aperfeicoamento na
Europa. A figura que desencadeou a situacao foi o senador José Freitas Vale que era muito
amigo de Alfério Mignone. O senador costumava receber em sua casa vdrios poetas e
intelectuais da época, como Olavo Bilac e Coelho Neto. Era um verdadeiro mecenas,
protegia todos os artistas.

Enfim, em 1920, Francisco Mignone parte para a Itélia.
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1.2.2 — Estudos na Europa

A principio, Francisco Mignone queria ir a Paris, porém como sua formacao era
italiana, falava bem o idioma e tinha muita facilidade em escrever drias de dpera, resolveu
ir para a Itdlia. Além do mais, Mildo continuava a ser um dos centros mundiais da musica.
Chegando 14, passou a ter aulas com o professor Vincenzo Ferroni (1858-1934), professor
do Real Conservatério Giuseppe Verdi, mestre italiano de escola francesa e ex-aluno de
Jules Massenet. Estudou novamente harmonia e contraponto, pois, analisando suas
composi¢oes, Ferroni orientou-o a recomecar do principio. Os estudos foram tao
proveitosos que Mignone chegou a afirmar, certa vez, que com Ferroni aprendeu realmente
a escrever musica. Anos mais tarde, j4 com uma maturidade artistica, avaliando estes

estudos académicos que teve, declarou ao MIS (1991):

Com o tempo, cheguei a uma conclusdo: esses estudos sdo necessrios para a
formacao do bom gosto, tudo quanto a musica académica proibe, forma o bom
gosto. N6s ndo temos que ficar dentro daquilo, é como a gramética, estudamos
bem a gramadtica para depois ignoréd-la, estuda-se como ciéncia. A mesma coisa
com as formas musicais, quanto melhor conhecé-las, tanto mais facil fugir delas,
que € a Unica maneira de ser um bom compositor — ficar dentro das formas,
fugindo delas.

Os estudos com Vincenzo Ferroni duraram dois anos, o suficiente para fazé-lo
entrar no terreno operistico. Sob sua orientacdo, Mignone escreveu sua primeira opera, O
contratador de diamantes, com libreto em trés atos de Girolamo Bottoni, inspirado no
drama do mesmo nome de Afonso Arinos. Ela foi representada no Rio em 1924 e atingiu
um sucesso considerdvel.

Na Itdlia, Mignone aperfeicoou seus estudos de composi¢cdo. Compunha
bastante e livremente, “trabalhando de acordo com o seu temperamento e a sua formagao”
(MARIZ, 1997:12). No entanto, comegou a se preocupar com o dilema que a musica sofria
no inicio do século XX. E sobre isto, Luiz Heitor Corréa de Azevedo declarou (In MARIZ,

1997:12):

15



Tempo, pensava ele, de estagnagdo, de esgotamento dos recursos originais, que a
impetuosa torrente de musica dos séculos anteriores devastara, deixando sem
esperancas o criador realmente interessado em contribuir, de maneira individual,
para a renovacdo da arte musical.

Le Sacré du Printemps estava estreando em Paris, e Mignone foi um dos
poucos brasileiros a ouvi-la pela primeira vez. Ele confessou que ndo entendeu nada, que
nido estava pronto para aquilo, embora ji tivesse assistido muitas vezes a Pelléas et
Mélisande. Também ouviu Tristdo e Isolda indmeras vezes. Enfim, ele estava
acompanhando tudo que havia no panorama musical da época.

Conheceu figuras importantes da musica italiana como Pizzetti, que era diretor
do Conservatério de Mildo. Dele Mignone assistiu a Opera Débora e Jaele, que achou
formiddvel. Também teve contato com Alfredo Casella e com Castelnuovo-Tedesco.

Foram nove anos de permanéncia na Europa. Durante esse tempo, veio vdrias
vezes ao Brasil, onde teve a oportunidade de mostrar suas composicdes e vé-las sendo
representadas. Entre 1927 e 1928 esteve na Espanha. Neste pais, recebeu inspiracdo para
uma o6pera, O Inocente, escrita com um tema folclérico que lhe foi cedido da regidao da
Cantabria. Além desta Opera, escreveu também a Suite Asturiana e algumas cancdes. La
conheceu Manuel de Falla e chegou até a fazer uma viagem de navio com Segdvia,
violonista espanhol.

Em 1929, Francisco Mignone retorna definitivamente ao Brasil, fixando-se em

Sao Paulo, sua cidade natal.
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1.3- A VOLTA AO BRASIL

1.3.1 — Sao Paulo X Rio de Janeiro

De volta ao Brasil, em 1929, Mignone fixa-se em Sao Paulo, onde passa a
lecionar no Conservatério Dramatico e Musical. A situacdo musical no pais estava muito
ruim, inclusive em Sao Paulo. Nao havia nada. O advento do rddio favoreceu um pouco as
orquestras sinfonicas, pois passaram a ser mais divulgadas, no entanto elas quase nao
funcionavam. No Conservatério, Mignone deu aulas de piano e harmonia, porém ele nao
via nenhum resultado no trabalho que fazia. Enquanto que em algumas visitas que fez ao
Rio de Janeiro, percebeu que a cidade oferecia muito mais possibilidades. Entdo, em 1934,
muda-se para o Rio e sucede a Walter Burle-Marx na cadeira de regéncia do Instituto
Nacional de Musica (atual Escola de Misica da Universidade Federal do Rio de Janeiro),
onde ensinou até a sua aposentadoria.

Mignone acompanhou de perto o movimento renovador do ensino de musica
que teve no pais. Assim, procurou transformar suas aulas de maneira que elas pudessem
abranger conhecimentos maiores para transmitir aos alunos. Nessa época, um fato
inesperado aconteceu, € que o compositor chamou de primeira derrota que ele teve na

Escola. Em seu depoimento ao MIS (1991), declara:

Inicialmente, eu procurei dar conhecimentos maiores, por exemplo, apuragdo do
ouvido. O regente deve ter o ouvido apurado, ou pelo menos, alertado. O que
aconteceu? Os professores que tinham dado aula de Histdria da Musica, Actstica,
Fisica, acharam que eu ndo podia argiiir os alunos sobre coisas que j4 tinham sido
dadas, acharam que era um absurdo essa repeti¢do. Eu tentei explicar que nio era
uma repeticdo, mas sim um apuramento, tornar mais sensivel. Em plena
Congregacio, esse fato foi debatido e como eles eram retrégrados, deram contra.
Eu recebi um oficio do diretor, Guilherme Fontainha, dizendo para nao continuar
a intervir em matérias ja vencidas.

No dia 2 abril de 1936, Mignone participa de um grupo, liderado por Oscar
Lorenzo Fernandez, que funda o Conservatério Nacional de Musica, mais tarde
Conservatério Brasileiro de Musica. Junto com eles estavam: Ayres de Andrade, Amalia

Fernandez Conde, Milton de Lemos, Roberto Gongalves de Souza Brito e Antonietta de
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Souza. Lorenzo Fernandez foi eleito diretor, Mignone, vice-diretor, € Antonietta de Souza,
tesoureira.

A vida profissional de Mignone foi dividida entre o magistério, piano de
camara, apresentacdes como solista e regéncia de orquestras. Dentre os varios trabalhos
realizados, destacam-se: direcdo de um programa de musica brasileira com a Filarmdnica
de Berlim em 1937; direcdo de concertos sinfonicos e Opera em Berlim, Hamburgo e
Frankfurt, na Alemanha em 1938, onde passou também a difundir a musica brasileira pela
radio; organizacdo e direcdo de uma orquestra na Radio Jornal do Brasil em 1938 e 39; e
direcdo da orquestra da Radio Globo, em 1945 e 46, como substituto do maestro Gad
Gurgel que havia ido aos Estados Unidos. Em 1942, o préprio Mignone esteve nos Estados
Unidos, como hdéspede oficial do Departamento de Estado, onde dirigiu as orquestras da
National Broadcasting Company e da Columbia Broadcasting System, e teve a
oportunidade de apresentar importantes obras suas, como Festa das Igrejas.

Por influéncia de Villa-Lobos, Francisco Mignone entrou na Academia
Brasileira de Musica em 1965, sucedendo a Assis Republicano na cadeira n° 33, cujo
patrono € Francisco Vale. Em 1980 foi presidente desta Academia e, em 1981, da SBAT
(Sociedade Brasileira de Autores Teatrais). Foi também membro da Comissdo de Teatros
do antigo Ministério da Educacdo e Saude, em 1938, e Diretor do Teatro Municipal do Rio

de Janeiro em 1950 e 1951.

18



1.3.2 — Mignone em 3 dimensoes: Professor, Regente e Compositor

Francisco Mignone iniciou sua carreira de professor, propriamente dita, em
1934, quando assumiu a cadeira de regéncia deixada por Walter Burle-Marx na Escola
Nacional de Misica no Rio de Janeiro. Deu aulas de regéncia, piano, composicao,
orquestracdo, harmonia, enfim, “deu aulas de musica na mais alta expressdo do termo. E
mais ainda, deu aulas de vida, de amor a vida e de amor a musica brasileira.” (MARIZ,
1997:27).

Segundo Roberto Duarte (In MARIZ, 1997), Mignone era uma pessoa
admirdvel, adorava um didlogo. Possuia cordialidade e muito bom humor. Como professor
era exigente, sé dava nota dez raramente. Era liberal, porém gostava de um trabalho sério,
nao admitindo a mediocridade. Sempre procurou tratar os alunos com respeito e era muito
admirado por eles. Era nitida sua vontade de transmitir o conhecimento aos outros. Sempre
que tinha oportunidade, ensinava. Gostava muito de dar aulas de harmonia prética ao piano.
Ele era um mestre na arte de improvisar. Capacidade esta que, juntamente com a de leitura
a primeira vista e a de leitura de partitura de orquestra, lhe foi muito util nas aulas de
regéncia, devido ao fato de ndo haver orquestras disponiveis aos alunos nas aulas.

Quanto a filosofia de ensino, Mignone sempre dizia que todo musico devia
estudar mais de um instrumento. Assim como seu pai, ensinava a teoria musical na pratica.
Nao gostava de regras, e as vezes preferia mais falar de estética a falar de técnica. E na sua
visdo, “o professor que ndo estuda o aluno, nao € bom pedagogo” (GIROTTO, 1998:10).

Dentre seus principais alunos estdo: Eleazar de Carvalho, Raphael Baptista,
Ot4vio Mail, Enio de Freitas e Castro, Cacilda Barbosa, Cleofe Person de Matos, Colbert
Hilgenberg Bezerra, Otonio Benvenuto, Hilda Reis, Mario Tavares, Henrique
Morelenbaum, Murilo Santos, Elza Lakschevitz, Ricardo Tacuchian, Odemar Brigido e
Roberto Duarte.

Em 1981, a carreira do professor Francisco Mignone foi coroada. Ele recebeu a
mais alta homenagem no ambito académico da Universidade Federal do Rio de Janeiro: o
titulo de Professor Emérito, que foi o primeiro a ser conferido a um professor da Escola de

Mausica.

19



A regéncia ocupou uma parte considerdvel na vida do compositor. Foi um
excelente diretor de orquestra. Dirigiu muitos concertos no Brasil e fora. Fez muitas
gravacdes sinfonicas e formou grandes regentes que, até hoje, expressam da melhor
maneira os ensinamentos transmitidos por ele. No entanto, Mignone sempre afirmava que
nunca teve a inteng¢do de ser regente, ele sempre quis ser compositor. Em 1936, no Rio de
Janeiro, foi indicado para reger o concerto de comemoracdo do centendrio de Carlos
Gomes. No ano seguinte, dirigiu a Filarmonica de Berlim em diversos concertos na
Alemanha. No mesmo pais, durante 25 dias seguidos dirigiu a 6pera Madame Butterfly, de
Puccini. Em seguida, visitou a Itdlia, onde dirigiu, com a orquestra da Academia Santa
Cecilia em Roma, uma obra sua: o Maracatii do Chico Rei. Em 1961, foi nomeado maestro
titular da recém-criada Orquestra Sinfonica Nacional da Radio MEC.

Cleofe Person de Mattos, fundadora e regente da Associa¢do de Canto Coral,
do Rio de Janeiro, e music6loga de grande projecdo, declarou certa vez, referindo-se as
qualidades de regente de Mignone (/n KIEFER, 1983:31): “Mignone era um musico de
muita versatilidade e era o regente, por volta de 1940, de maior autoridade e competéncia
aqui no Rio de Janeiro. Foi também um acompanhador estupendo.”

Mirio de Andrade também lhe teceu elogios (ANDRADE, 1963:313):
“Especializa-se entdo na regéncia, alcanca desde logo o primeiro posto entre os regentes
brasileiros...”

Segundo Vasco Mariz (2000), Francisco Mignone foi um dos mais completos
compositores brasileiros. Em todos os setores que explorou, revelou uma arte da mais rica e
refinada erudi¢do técnica. Escreveu para orquestra sinfonica, instrumentos solistas,
cantores, grupos vocais, grupos instrumentais de camara, além de 6peras e bailados. Maria
Josephina Mignone, em entrevista dada a autora, afirmou que sdo 1024 composicoes
catalogadas, sendo que quase um ter¢o foi escrito para piano.

Mignone foi um compositor essencialmente sinfonico € por esse motivo
“confiou a orquestral a parte mais substancial e representativa de sua producao” (MARIZ,
1997:14). Dentre as mais variadas formagdes de camara, aparecem: flauta e oboé, dois
fagotes, quarteto de cordas, sextetos, entre outras. Suas obras para canto e piano sao

numerosas e estao entre as mais populares do repertdrio brasileiro.
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Mirio de Andrade fez a seguinte afirmacdo em artigo publicado em 1939, no
“Estadao” (In KIEFER, 1983:34): “Mignone € hoje uma das figuras mais importantes da
musica americana, ndo s6 pelo valor independente das suas obras principais, como pelo que
ele revela, no ponto em que estd, do drama da nossa cultura.”

Como representacdo de uma vida inteira dedicada a musica, dentre alguns
prémios e titulos muito bem merecidos e recebidos por Francisco Mignone, destacam-se

(KIEFER, 1983:34):

e Professor Honorario do Conservatoério “Instituto de Musica da Bahia” (1934);

e Membro Deliberante do Congresso da Lingua Nacional Cantada (Sdo Paulo,
1937);

¢  Prémio Medalha de Ouro pela melhor obra apresentada no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro (balé Iara, 1946);

e  Professor Honoris Causa da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (década
de 1950);

e Oficial da Ordem Rio Branco (1972);

e Medalha Mario de Andrade, Governo de Sao Paulo (1979);

e Prémio Miusica Erudita “Golfinho de Ouro”, Governo do Estado da Guanabara
(1979);

e Medalha “Euclides da Cunha”, Clube dos Estados (1979);

e “Grande Prémio Moinho Santista”, Sdo Paulo (1972);

e  “Prémio Leopoldo Miguez”, Governo do Estado do Rio de Janeiro (1972), pela
opera O Chalaga;

e Professor Emérito da Universidade Federal do Rio de Janeiro (1981);

e  Prémio Shell para a Musica Brasileira, no género erudito (1982).
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CAPITULO 2:

O COMPOSITOR
E SUA OBRA

“Como artista, sou obrigado a contribuir
para a cultura e o aperfeicoamento
artistico da humanidade, na medida
maior de todas as minhas forcas.”

Francisco Mignone
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CAPITULO 2 - O COMPOSITOR E SUA OBRA

2.1 - CHICO BORORO

Francisco Mignone iniciou-se muito cedo na composi¢do. Compunha
escondido do professor de piano ja aos nove anos, mesmo sem técnica, pois sempre foi uma
pessoa muito criativa, que adorava inventar coisas. A musica popular sempre chamou sua
atencdo, e, devido a grande convivéncia com musicos populares, comegou também a
compor neste género. Esse interesse e contato foram responsaveis por formar no
compositor uma musicalidade bem brasileira que, anos mais tarde, lhe permitiu a criacao de
obras tipicamente nacionais.

A pratica da musica popular, no inicio do séc. XX, apresentava-se como uma
Otima alternativa para quem queria sair um pouco do ambiente europeu, especificamente
italianizado, dos conservatdrios de musica. No entanto, como era costume, 0s compositores
adotavam um pseudonimo para assinar suas composicoes. Segundo as palavras do proprio
Mignone, em sua entrevista ao Museu da Imagem e do Som (1991), “musica popular era
musica de baixa classe, e escrever com o nome verdadeiro, naquele tempo, era vergonha.”

Em aula dada na Universidade de Brasilia (In GIROTTO, 1998:57), Mignone
fala um pouco do seu pseudonimo: “Agora, eu quando crianca, escrevia musica popular
escondido de mim mesmo e de meu pai sobretudo, entdo para que ndo soubesse que era eu,
adotei um pseudénimo: Chico Bororé™.

Mignone compds muitas musicas assinando dessa forma: valsas, tangos,
maxixes, cangdes e outras pecas populares. E ainda aproveitava para introduzi-las no
repertério dos conjuntos musicais que ele participava. Eram obras de cardter dancante e
nacionalista. Varios temas dessas composi¢des foram, mais tarde, aproveitados e
transformados por ele mesmo, em obras de maior envergadura. O interesse por esse género
durou até mais ou menos 1917. Quando Mignone foi estudar na Europa, ji ndo se

interessava mais por essa parte.
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Uma vivéncia popular muito comum na juventude de Mignone foi a serenata.

Esta experiéncia ele retrata-nos de maneira muito clara em seu depoimento ao MIS (1991):

“Os rapazes reuniam-se a noite e faziam serenatas. Eu tocava um pouco de violdo
e flauta e famos nas esquinas tocando as pretendidas namoradas, escondidas
namoradas, ou sonhadas namoradas. Assim, comecaram essas valsas, e a
impressdo foi tdo forte que ainda perdurou no meu espirito até mais tarde, quando
escrevi as famosas Valsas de Esquina. Muita gente me pergunta: ‘esquina por
qué?’, porque nds ficdvamos nas esquinas, tocando as nossas sonhadas, que nio
apareciam.”

No mesmo depoimento, Mignone cita os nomes de Marcelo Tupinambd e
Sotero de Souza como sendo duas figuras importantes da musica popular daquela época.

Duas obras populares que o compositor assinou com seu nome verdadeiro
foram “Manon” (valsa) e “Ndo se Impressione” (tango), e com elas ele obteve o segundo
lugar em um concurso.

Segundo o catidlogo de obras elaborado por Maria Josephina Mignone (In
MARIZ, 1997), Francisco Mignone assinou vinte e oito composi¢des com o pseuddnimo de
Chico Borord, dentre elas: Chora Caboco (letra de Jodao do Sul), Muié...¢ café (letra de
Duque de Abramonte), Mandinga Doce (letra de Décio Abramo), Sertaneja (letra de
Beltrdo Limeira), Num Vorto a Pé (letra de Salvador Morais), Ahi! Pirata!...(letra de XYZ)
e Abaxo o Piques (letra de Jué Bananere). Referindo-se a esta dltima, o Piques era o ponto
onde os italianos se reuniam para fazer as suas trocas com os caipiras que vinham de Santo
Amaro, e outros lugares. Ju6 Bananere era o pseudonimo usado por Alexandre Ribeiro
Marcondes Machado (1892-1933) em artigos e poesias satiricas nas quais utilizava o
dialeto {talo-brasileiro falado em Sao Paulo. Muitas dessas miusicas foram gravadas por

Francisco Alves, grande cantor seresteiro das primeiras décadas do séc. XX.
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2.2 - DIRECIONAMENTO ESTETICO

2.2.1 — O Nacionalismo

Em fins do séc. XIX, surgiu uma nova corrente estética no meio musical que
imediatamente se divergiu pelo mundo todo: o nacionalismo. E caracterizado pela misica
escrita com constancias nacionais, baseada no folclore. Compositores russos, espanhois,
poloneses, tchecos, hingaros aproveitaram-se de ritmos ou melodias populares de seus
paises em pecas de quase todos os géneros musicais.

No Brasil, inicialmente, o nacionalismo infiltrou-se entre o estilo da “musica de

~ 9

salao” do fim do império (fortemente italianizado e com preocupacdo de facil penetragcdo) e
o “rapsodismo” cheio de efeitos que deu lugar a formagdo da Suite com dancas tipicas
brasileiras. Possuia o objetivo de “forjar linguagem caracteristicamente nacionais, que
refletissem a realidade de um povo e que, a0 mesmo tempo, fossem imediatamente
compreensiveis por este mesmo povo”. (NEVES, 1981)

Em uma primeira fase, o trabalho composicional era caracterizado pelo
emprego de temas da musica popular e folcldrica, que eram tratados segundo métodos
harmonicos e polifonicos europeus. Assim sendo, o nacionalismo firmava-se mais no plano
da técnica que no dominio da reflexdo estética. No geral, os elementos de estruturagdao
musical que surgiram nas obras dos adeptos dessa nova corrente foram: tendéncia ao
estaticismo, com repeticao infinita de pequenas células melddicas, absor¢ao da harmonia
pela ritmica, énfase especial as superposi¢des tonais (politonalidade) e aos blocos
dissonantes.

O nacionalismo musical brasileiro teve como precursores Brasilio Itiberé da
Cunha, Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Francisco Braga e Barroso Neto.

Villa-Lobos é considerado, por muitos musicélogos, como o compositor da 1?
geracdo nacionalista no Brasil. Em suas obras ocorre a utilizagcdo de elementos folcldricos,
emprego de procedimentos contemporaneos europeus de composi¢do, como politonalidade,
clusters e polirritmia, criacdo de diferentes sonoridades, além da incorporacdo de musicas

populares urbanas, como serestas, choros e maxixes. Por estas e outras caracteristicas de
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sua obra, o compositor representa uma figura singular e definitiva no panorama musical
brasileiro do inicio do séc. XX para a fixa¢do dessa nova corrente estética no Brasil.

Neste mesmo periodo, surgiu o Movimento Modernista, que pregava a
modernizacdo das linguagens artisticas e defendia liberdade de expressdo. Era contra o
academismo e o tradicionalismo, e deu grande énfase ao nacionalismo, tornando-se a
grande base desta corrente estética. Esse movimento teve como auge a Semana da Arte
Moderna, que aconteceu em Sao Paulo em fevereiro de 1922. Sobre essa semana, declarou

Vasco Mariz:

A Semana de Arte Moderna teve efeito decisivo para o reconhecimento dos
méritos da musica de cardter nacional, que acabou sendo paulatinamente aceita
como arte moderna. Na realidade, essa musica baseada no folclore jia vinha
obtendo aplausos na Europa havia cinqiienta anos, mas a distincia e os
preconceitos pds-coloniais atrasaram sua consagracdo entre nds por muitas
décadas. (MARIZ, 2002:42)

O mentor intelectual e tedérico maximo do nacionalismo musical brasileiro
posterior a Semana de Arte Moderna foi Mario de Andrade. Influenciou diretamente quatro
compositores que sao considerados, hoje, ao lado de Villa-Lobos, os grandes nacionalistas
por terem derivado direto do movimento modernista. Sao eles: Luciano Gallet (1893-1931),
Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948), Francisco Mignone (1897-1986) e Mozart Camargo
Guarnieri (1907-1993).
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2.2.2 — Mario de Andrade

Além de ter sido o grande guru da musica nacionalista no Brasil, Mario de
Andrade foi, segundo Kiefer (1983), o verdadeiro mentor intelectual de Francisco Mignone,
pois o ajudou a fixar-se dentro dessa nova corrente musical.

Mignone conheceu Mdrio de Andrade no Conservatério Dramético e Musical
de Sao Paulo, onde eram companheiros de classe e formaram-se juntos em piano no ano de
1917. Em depoimento ao Museu da Imagem e do Som (1991), Mignone conta sobre o

contato inicial entre os dois:

Conhecia o Madrio de vista, mesmo mogo, ji incipientemente calvo. Nao sabia
quem era esse rapaz que estava em toda parte: eu ia a uma reunido, estava o
Mairio; a um teatro, estava o Mdrio; a um cinema, estava o Mdrio. Ele chegava
com aquela cara muito caracteristica de saxofone. Numa ocasido, o Jodo Gomes
de Araujo apresentou uma dria da épera, Carmosina, cantada por um tenor, e
quem era o tenor? Mdrio de Andrade. A dria comecava com a expressao italiana
Nessuno ¢é qui, ele ficou com esse apelido; minha mae, que estava na audicdo,
disse: ‘esse rapaz € um Nessuno é qui.’ Noutra ocasido no Bijou Teatro — um
cinema — o Mdrio de Andrade assistia a uma sessdo, boquiaberto, e esqueceu o
chapéu do lado. Mal ele saiu, vi o chapéu e corri atrds para entregar-lhe. Aquela
figura me interessava, mas eu ndo sabia que era o Mario. Nessa época, eu ia a um
colégio e virava na esquina da rua Visconde do Rio Branco com o Largo do
Paissandu, onde morava o Mdrio, e eu ouvia sempre alguém tocar piano, fazendo
umas escalas rapidissimas. Ficava ouvindo esse piano, sem saber quem era.
Finalmente, antes de fazer minhas provas no Conservatério, meu pai disse-me
que eu deveria estudar Estética e Fisica com o Mario de Andrade e me deu o
endereco. Eu fui, entdo, com um bilhete de apresentagdo escrito por meu pai.
Cheguei 14, bati na porta, demoraram para abrir mas finalmente veio uma
velhinha e me perguntou o que eu queria. Entrei e esperei numa sala até que o
Mirio apareceu, com um roupdao muito engracado. ‘Entdo, esse é o Mdrio de
Andrade, o cantor, o tal do chapéu’, pensei. Ele me deu um livro sobre estética, e
disse para eu estudar e aparecer na proxima vez. Tive umas sete ou oito aulas Um
dia ele me chamou para tocar piano e ficou admirado com as coisas que eu
mostrei. Perguntou se eram minhas, como eu fazia para compor. Eu falei que
sentava no piano e comecava a tocar. Ele chamou meu pai e disse: ‘seu filho tem
muito talento para composi¢ao, ele tem que estudar composi¢ado.’.

Em 1929, quando voltou da Europa, Francisco Mignone retomou a amizade
com Midrio. Entdo comecou um longo conflito entre o compositor, influenciado pela musica
italiana, e Mério de Andrade, defensor de uma musica brasileira e inimigo do italianismo na

vida musical de Sdo Paulo.
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A segunda 6pera do compositor, L’innocente, foi considerada por Madrio de
Andrade uma obra de poucas caracteristicas brasileiras. De acordo com o musicélogo,
Mignone deveria compor musicas de cardter nacionalista, destacando-se, assim, como um
grande icone musical no Brasil. Em uma de suas cronicas, Mdrio registrou sua impressao

quanto a 6pera (In KIEFER, 1983:17):

(...) e ainda o caso de Francisco Mignone é mais uma prova de que a
nacionalidade ficou em casa nesta temporada. Ninguém preza mais esse artista
que eu. Torco por ele como tor¢o por todos aqueles que considero de algum
valor. Mas tenho que reconhecer que a situagdo atual de Francisco Mignone €
bem dolorosa e que estamos em risco de perder, perdendo-o, um valor brasileiro
atil. (...) porque, em musica italiana, Francisco Mignone serd mais um, numa
escola brilhante, rica, numerosa, que ele ndo aumenta. Aqui ele serd um valor
imprescindivel. (...) O Inocente pertence a Itdlia. A mdusica brasileira fica na
mesma, antes e depois dessa 6pera. E € por isso que considero o caso de Mignone
bem doloroso.

Em resposta as criticas, Mignone comp0s a [ Fantasia Brasileira para piano e

orquestra. E sobre esta obra, Mario declarou (/n KIEFER, 1983:19):

E pois com tanto maior prazer que tive da fantasia a melhor das impressdes. E
uma pega positivamente muito feliz, e porventura o que de melhor se encontra na
bagagem sinfonica de Francisco Mignone. Levado pelo malabaristico, natural do
género Concerto, o compositor enriqueceu sua pega de efeitos curiosos, alguns
deliciosissimos como por exemplo aquele em que, apds um preparo fortemente
ritmico de tutti, se inicia um movimento vertiginosamente de maxixe, com
abracadabrante distribui¢do da linha melédica 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 Mignone
podera nos dar obras valiosas e fecundar a sua personalidade.

A mudanga 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, e de Camargo Guarnieri, dez anos mais jovem e que
também era influenciado por Mério de Andrade no nacionalismo.

Sobre a amizade de Mignone com Mario, Manuel Bandeira, grande poeta e
amigo dos dois, em uma conferéncia sobre o compositor no Teatro Municipal do Rio de

Janeiro em 1955, declarou:
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Todos sentimos até hoje (sentiremos até o fim da vida) a falta de Mdrio. Imagino
como ndo a sentird Mignone! E preciso ter visto os dois conversarem, discutirem,
brigarem, como eu vi no apartamento da praia do Flamengo (ah noitadas do
Flamengo, em que Mignone e Terdn improvisavam a dois pianos pastiches de
Beethoven, Mozart, Brahms, Stravinsky), para avaliar a familiaridade fecunda que
unia os dois amigos. Um esclarecia o outro, a cada momento. (In MARIZ,

1997:25)

Assim, Mario de Andrade tornou-se o grande orientador estético de Mignone e
o responsavel por fazer do amigo um compositor integralmente nacionalista. E essa
influéncia foi tao profunda, duradoura e auténtica que Mignone chegou a afirmar certa vez

que a musica que ndo parte de um principio nacionalista ndo tem razdo de ser no Brasil.
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2.3 - TONALISMO x ATONALISMO

Francisco Mignone foi um compositor bastante eclético, no sentido de ter
escrito pecas nos mais variados géneros e para as mais variadas formacgdes instrumentais.

Apo6s sua primeira fase como compositor, ainda jovem, escrevendo pecas de
carater popular com o pseuddnimo de Chico Borord, viveu uma fase dita italianizante,
devido a sua estadia na Europa, por nove anos. De volta ao Brasil, deparou-se com o
nacionalismo musical e imediatamente agregou-se a essa corrente estética, 0 que ndo o
impediu de passear pela chamada misica universal, de vanguarda, mais precisamente na
década de 60. Por fim, retornou inteiramente a musica tradicional e nacionalista.

A producdo orquestral de Mignone € extensa e diversificada. Nela encontram-se
poemas sinfOnicos, balés, sinfonias, concertos, suites, oratorios, Operas, e outros. A fase
italiana da formacdo de Mignone estd bem representada pelos poemas sinfonicos Momus e
Festa Dionisiaca.

Mignone abordou os ritmos brasileiros pela primeira vez, desde que foi estudar
na Europa, na Congada, pégina sinfonica do segundo ato da 6pera O Contratador dos
Diamantes, que ficou célebre, e que traz um tema de lundu extraido da velha colecdo
publicada por J. B. von Spix e G. F. P. von Martius, na Alemanha, sob o titulo de
Brasilianische Volkslieder und Indianische Melodien. O Maxixe € outra peca sinfOnica
onde, como na Congada, Mignone também aborda os ritmos brasileiros.

Do encontro com o nacionalismo musical brasileiro, e com Mario de Andrade,
surgem as quatro Fantasias Brasileiras, para piano e orquestra. Logo apds, inicia-se uma
fase na producdo de Mignone que ficou conhecida na literatura musical brasileira como
“fase negra”. Kiefer declarou que o termo € empregado “no sentido de uma identificacao
com os elementos negros da nossa musica” (KIEFER, 1983:24). Do ciclo negro de
Mignone destacam-se os poemas sinfonicos Batucajé e Babaloxd, e os bailados Maracati
de Chico Rei e Leildo. Este foi inspirado na vida e nos cantos dos negros no Brasil. Ja o
maracati trata-se de um bailado afro-brasileiro, baseado no episédio da constru¢do da
Igreja da Senhora do Rosdrio dos Pretos, em Vila Rica. E considerado, por Kiefer, como a

mais alta expressao negra de Mignone.
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A parte mais significativa da producdo orquestral de Mignone estd resumida nas
obras: O Espantalho, Sinfonia do Trabalho, Festa das Igrejas e Quadros Amazonicos,
todas elas escritas em 1939. A primeira trata-se de impressdes sinfonicas para um bailado
inspirado por dois quadros de Candido Portinari. A segunda é um poema sinfonico que se
divide em quatro movimentos: O Canto da Mdquina, O Canto da Familia, O Canto do
Homem Forte e O Canto do Trabalho Fecundo. A terceira, Festa das Igrejas, sao
impressoes sinfOnicas que trata, segundo Luiz Heitor (In MIGNONE, 1947:25), “de uma
colorida evocacdo de quatro templos brasileiros, com a sua atmosfera tipica de rezas,
burburinho festivo e mistico enlevo”. As quatro igrejas que motivam a obra sdo: Sdo
Francisco da Bahia, Rosario de Ouro Preto, Outeirinho da Gléria, no Rio de Janeiro, e
Nossa Senhora Aparecida, padroeira do Brasil. Por fim, a quarta obra, os Quadros
Amazonicos, sdo escritos em forma de suite e compreendem sete ntimeros: Jaci, Caigara,
Caapora, Urutau, lara, Cobra grande, Saci.

No género pecas corais, Mignone escreveu quatro Operas (O contratador de
diamantes, 1922, O Inocente, 1927, O Chalagca, 1973, e Um Sargento de Milicias, 1978),
duas operetas em trés atos (Mizu e Aleluia), dois oratérios (Pequeno oratério de Santa
Clara, 1962 e Alegrias de Nossa Senhora, 1948), sete missas, todas com texto em latim, e
escritas no periodo de 1962 a 1968 (que foi um periodo de producdo com técnica serial,
dodecafbnica), um Kyrie, além de pegas para coro misto a capela.

Mignone deixou alguns projetos inacabados no ambito operistico: O café,
tragédia coral de Madrio de Andrade, e Maria, a Louca, com texto de Guilherme de
Figueiredo.

No campo da musica de camara, encontra-se cerca de 170 pecas escritas, em
diversas combinagdes de instrumentos. Destacam-se as sonatas para flauta e piano, violino
e piano, violoncelo e piano, dois e quatro fagotes, flauta e oboé, vérios trios para
instrumentos de sopro, Cinco cirandas para trompete e piano e um Divertimento para tuba e
piano. Para formagdes maiores t€ém-se dois quartetos € um octeto para cordas, um sexteto
para piano e quinteto de sopros, uma suite para flauta e quarteto de cordas e outras pecas

mais.
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O violdo € um instrumento bastante presente no repertorio de Mignone. Foi
utilizado de diversas formas: como solista, em duos, trios, na orquestra de violdes,
acompanhando cancdes de camera e também na Opera. Destacam-se o Concerto para
violdo e orquestra, os Doze estudos e as Doze valsas, que muito se assemelham as Valsas
de esquina, pois estdo escritas todas em tonalidades menores, com temas romanticos e
seresteiros.

Suas obras para canto e piano sdo numerosas € estdo entre as mais populares do
repertério brasileiro. Segundo Vasco Mariz (In MARIZ, 1997:115), “aproximadamente
30% das cang¢des tém textos brasileiros sem preocupacgdo nacional, 30% sdo nacionais, 15%
sdo espanholas, 15% sdo francesas e 10% sao italianas”. Mignone musicou poemas de
Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade, Mario de Andrade, Cecilia Meireles,
Ribeiro Couto, Mario Quintana, dentre outros.

As cangdes de Mignone podem ser distribuidas, de acordo com Kiefer (1983),

em quatro grupos:

1. Cangdes do periodo inicial, simples e que nao trazem a marca do
compositor.
2. Cangdes com versos em idiomas estrangeiros, tais como o espanhol, o

francés e o italiano.
3. Cangdes com auto-afirmacdo nacional e alto nivel de qualidade.
4. Cangdes que abrangem diversas estéticas e fazem uso da harmonia tonal,

atonal, modal, além de empregar a escala pentatOnica.

O terceiro grupo € o mais numeroso e nele encontramos pecas definitivas no
imenso repertério de cancdes brasileiras. Destacam-se O Improviso, Quando uma flor
desabrocha, Cantiga de Ninar e Dona Janaina.

A produgdo pianistica de Mignone além de muito rica € também muito grande,
visto que quase um ter¢o de todas suas composicdes foi dedicado ao piano. Dentre estas
destacam-se as Nove Lendas Sertanejas, Miudinho, Cucumbizinho, Catereté, Quase

modinha, Danga do botocudo, os Seis estudos transcendentaes, as sonatas, as Valsas-choro
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e as doze Valsas de esquina que, segundo a declaragdao do proprio compositor na entrevista
concedida ao MIS (1991), sdo o resultado de suas conversas com Mario de Andrade.

Mignone dedicou uma atengdo especial aos alunos principiantes de piano,
compondo intimeras pegas infantis, onde ele aborda de maneira compreensiva os principais
problemas técnicos dessa fase de estudo. Dentre essas pecas, destacam-se Quando eu era
pequenino, Can¢do de roda, Vocé ndo me pegal..., As Alegrias de Topo Gigio e Caixinha
de brinquedos.

A valsa ocupa, dentro da sua produgdo pianistica, um lugar muito importante
(quase um terco de toda a producdo) e estd entre os seus géneros preferenciais, juntamente
com o choro.

Segundo Bruno Kiefer (1983), as pecas para piano de Mignone podem ser

agrupadas em trés conjuntos:

1. Pecas sem maior significacao estética;
2. Pecas reveladoras de inten¢des nacionalistas;
3. Pecas de envergadura estética, sem constantes nacionais.

Estd inserida no segundo grupo, juntamente com a maior parte de toda sua obra
para piano, a série das /2 valsas de esquina, composta entre 1938 e 1943.

O terceiro grupo abrange pecas onde se encontram incorporados, a sua prépria
técnica e estética, elementos renovadores colhidos da musica que lhe foi contemporanea,
como a serial, e mais precisamente a dodecafonica. Destacam-se a 2%, 3* e 4* sonata.

José Eduardo Martins, renomado pianista brasileiro, afirmou que Francisco
Mignone foi um dos compositores que melhor escreveu para piano, “pois a transcendéncia
pianistica era para ele o discurso natural” (In MARIZ, 1997:61). Vasco Mariz (2000) disse

com &xito que o compositor foi o musico mais completo que o Brasil j4 possuiu.
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CAPITULO 3:

VALSAS DE ESQUINA

“O piano das Valsas de Esquina estd
impregnado do clima romdntico e
apaixonado, lembrando o Brasil, no
colorido de nossas matas e flores
tropicais, com profundo sentimento de
amor a nossa pdtria.”

Maria Josephina Mignone
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CAPITULO 3 - VALSAS DE ESQUINA

3.1- A VALSA

Segundo o diciondrio ZAHAR de musica, a valsa se originou na Alemanha e na
Austria, em finais do séc. XVIII, com base no Lindler, antiga danca folclérica austriaca.
Inicialmente, ndo fazia parte dos saldes, por ser danca de par enlagado, como estd descrita
no diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, e, em geral, muito movimentada.
Somente popularizou-se nos saldes de danca no séc. XIX e, entdo, atraiu a atengdo dos
maiores compositores deste século e do comeco do séc. XX. Teve como principais
expoentes Lanner e a familia Strauss. Foi a forma de danca que mais exerceu influéncia da
Histéria da Musica, ao lado do minueto.

Escrita em compasso terndrio e andamento rdapido, moderado ou lento, a valsa
possui melodia fluente, com nitida acentuacio no 1° tempo. Mozart, Beethoven, Schubert,
Brahms e Chopin também escreveram valsas. Porém, nem sempre elas se destinavam aos
saldes de baile. As 14 Valsas para piano de Chopin sdo um exemplo caracteristico disto.

No Brasil, ela chegou com a familia real portuguesa, e aos poucos foi invadindo
o ritmo da modinha, que era tdo comum no tempo do Brasil coldnia, e fazendo com que ela
passasse a ter também um ritmo terndrio. Sigismundo Neukomm, discipulo de Haydn, que
veio para o Brasil, em 1816, para dar aulas de harmonia e composi¢do para o futuro
Imperador D. Pedro I e sua esposa D. Leopoldina, incluiu, em um catidlogo de suas
composi¢oes, duas anotagdes que constituiram as mais antigas referéncias sobre a valsa no
Brasil (ALBIN, 2002): “6.11.1816 — Fantasia a grande orquestra sobre uma pequena valsa
de Sua Alteza Real, o Principe Real D. Pedro. 16.11.1816 — 6 valsas compostas por Sua
Alteza Real, o Principe D. Pedro e arranjadas para orquestra com trio”.

Embora a valsa brasileira tenha tido origem européia, ela nada tem em comum
com o protétipo vienense. De acordo com Nicolas Sloninsky (In GERLING, 2000), “é
langorosa, entremeada de notas ornamentais, apojaturas e cromatismos”. Ela foi bastante

difundida no Sul, e em outras regides, sob nomes diversos como mazurca, terol, ranchera e
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outros. Foi aceita em todas as camadas sociais, nas diversas formas musicais de
composi¢do e nos diversos niveis artisticos da miusica: erudito, popular e folclérico. No
inicio do século, era o género brasileiro mais avangado, ao lado do choro. “Através dos
conjuntos de choro, tornou-se género seresteiro, mas também brilhava nos saldes em
composi¢Oes pianisticas que chegariam a elevado nivel artistico com Ernesto Nazareth.”
(ZAHAR, 1985).

Mesmo no género erudito, a valsa brasileira possui reminiscéncias do carater
popular e folclérico, no sentido de valorizagdo da cultura nacional. Nessa linhagem, o
compositor Osvaldo Lacerda referiu-se a um processo harmonico muito comum encontrado

nos diversos géneros do populdrio brasileiro (In ALBUQUERQUE, 2005:74):

N N

Refiro-me a modulacdo a subdominante, muito encontradica em nossa musica
urbana de origem carioca, quando escrita no modo menor. Muitas modinhas,
choros, valsas, maxixes e dobrados apresentam, com efeito, uma modulacio a
subdominante, quase sempre seguida de uma imediata volta a tonica, que me
parece bem caracteristica desses gé€neros de musica.

Outras duas caracteristicas presentes na nossa valsa sdo a presenca do baixo
melddico do violao e do contraponto flautistico.

O processo do baixo melddico violonistico ndo se limita ao baixo da harmonia.
E também utilizado, e com grande aceitacio, nas vozes intermedidrias e até mesmo na linha
melddica principal. Sobre a importancia deste recurso composicional, Lacerda esclarece (In

ALBUQUERQUE, 2005:82):

Basta ouvir uma modinha, uma seresta, um choro ou uma valsa, executados por
um conjunto regional genuino e de boa qualidade, para a gente ter uma idéia da
importancia do papel que esse baixo melédico desempenha na arquitetura da
musica popular. Esse processo é ndo s6 essencialmente polifébnico, como
constitui também uma das constincias mais caracteristicas, mais tipicamente
nacionais do nosso populdrio. Tal fato ndo escapou a observacdo dos nossos
compositores eruditos e, por isso, todos o utilizaram, com maior ou menor
freqtiéncia, em sua obra.

E sobre o contraponto flautistico, diz (In ALBUQUERQUE, 2005:84):
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Os nossos flautistas populares, que, em talento e inventiva, nada ficam devendo
aos violonistas, desenvolveram processos também muito caracteristicos de variar
melodias e adicionar contrapontos a melodia principal, em diversos géneros da
musica popular. A culminancia desse fendmeno musical encontra-se também na
musica urbana de origem carioca e novamente menciono, como exemplo, as
belissimas linhas melddicas que a flauta executa em diversos choros, valsas,
maxixes, polcas, sambas, serestas etc. O processo também foi utilizado, com
maior ou menor €xito, pelos compositores eruditos.

A valsa influenciou muitos compositores eruditos brasileiros, sobretudo
Francisco Mignone, que foi chamado por Manuel Bandeira como “o rei da valsa”. Dentre
os seus mais significativos exemplos composicionais, deste género, encontram-se as 24
Valsas Brasileiras, as 12 Valsas-Choros e as 12 Valsas de Esquina, que sdo consideradas a

melhor contribui¢cdo de Mignone para o repertorio pianistico brasileiro.
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3.2—- VALSAS DE ESQUINA

3.2.1 - Criacao

A série das 12 Valsas de Esquina é considerada, por Vasco Mariz (2000), a
melhor contribuicdo de Francisco Mignone para a literatura do piano. Nela estd reunida a
sintese dos varios tipos de valsas encontrados na tradi¢do musical brasileira, como valsas de
violdo, valsas de pianeiros, serestas rasgadas e chorinhos caipiras. Pertence a constante
improvisacdo controlada e retrata, segundo Mariz (2000), o ambiente dos chordes das
primeiras décadas do século XX. “E o resultado de todo um acervo adquirido na cidade e
voltado a improvisacao, a serenata, a descontracdo, a nostalgia.” (MARIZ, 1997:65).

Estas pecas foram compostas entre 1938 e 1943. Todas estdo escritas em forma
terndria-simples, e possuem uma significativa e genuina expressdo da musica popular
brasileira. Mignone utilizou-se de todos os tons menores, € os baixos cantantes fazem
alusdes aos violdes seresteiros. Segundo José Eduardo Martins (In MARIZ, 1997:65), o
violdo € pedra angular na compreensao do urbano musical de Mignone.

Liddy Chiaffarelli Mignone (In MARIZ, 2000), primeira esposa do compositor,
contava que “como flautista, as altas horas da noite ia pelas ruas da capital paulista tocando
chorinhos acompanhado pelos violdes e cavaquinhos dos demais companheiros”. Esse
relato deixa claro o cardter urbano das valsas, que foram conseqiiéncias destas experi€éncias
vivenciadas pelo compositor. Kiefer (1983), afirma que nestas obras existe o predominio de
um clima emocional amoroso-saudoso, derivado da velha modinha romantica. Nota-se
nelas a influéncia de compositores como Nazareth, e até mesmo Chopin, porém Mignone
conseguiu trabalha-las e impor a sua marca pessoal.

Em depoimento dado ao MIS (1991), Mignone conta como foi o processo de

criacdo de suas Valsas de Esquina:

As Valsas de Esquina foram escritas porque numa ocasido, numa discussdo,
sempre com o Mério de Andrade, o homem que mais me ajudou nessa parte,
notamos que de todas as musicas brasileiras a que menos tinha sofrido influéncia
da mdsica americana era a valsa, ela se mantém genuinamente brasileira, apesar
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de suas origens serem de Chopin, ou italianas, espanholas, como queiram. Elas
se mantém num ponto em que eu posso fazer alguma coisa, e lembrei do meu
tempo de seresteiro, daquelas valsas e consegui em S@o Paulo um grande
nimero delas. Comecei a escrever, mas essas Valsas de Esquina, que parecem
escritas de um jato s6, algumas levaram meses até eu conseguir elaborar e tornar
simples, sem parecer uma coisa vazia. Foi muito dificil.

Como bem descreveu Kiefer (1983), Mignone usa o portugués e o italiano para
indicar valores de expressdo, andamento e dindmica. E quanto ao cardter, ele bem definiu

no inicio de cada valsa. Alguns exemplos:

e Soturno e Seresteiro — 1? valsa;

¢ Lento e Mavioso — 2° valsa;

e (Cantando, e com naturalidade — 5% valsa;
e Tempo de valsa caipira — 8* valsa;

¢ Lento, romantico e contemplativo — 10* valsa.

Por fim, todas foram dedicadas pelo compositor a pessoas de seu afeto: Arnaldo
Estrella, Andrade Muricy, Nayde Alencar Jaguaribe, Arnaldo Rebello, Wilma Graca, Mario
de Andrade, Sa Pereira, Mério de Azevedo, Violeta do Luiz Heitor, Liddy Chiaffarelli

Mignone, Jodo de Sousa Lima e Mario Neves.
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3.2.2 — Analise formal e harmonica e sugestoes para interpretacao

3.2.2.1 — Consideracoes sobre a analise

O objetivo principal da andlise formal e harmdnica realizada neste trabalho &
fornecer subsidios para a interpretacdo das /2 Valsas de esquina de Francisco Mignone.
Uma andlise formal e harmonica oferece esses subsidios na medida em que ela destaca
trechos de tensdes e relaxamentos na obra, terminacdes de frases, cadéncias, e na medida
em que ela permite ao intérprete sintetizar a idéia musical da obra como um todo.

A anélise harmonica foi realizada com base na obra Harmonia Funcional de H.
J. Koellreutter, e a analise formal, com base no Tratado de la Forma Musical de Julio Bas.
A primeira andlise, a harmdnica, comprovou o emprego, em maior ou menor proporg¢ao,
das cinco leis tonais nas composi¢des: a lei das funcdes principais, das fungdes secundarias,
das dominantes individuais, dos acordes alterados e da modulagdo. A segunda andlise, a
formal, partiu da defini¢do, trazida por Bas, da forma valsa. Segundo ele, “a valsa é uma
danca moderna em compasso terndrio, de movimento e cardter varidveis. Geralmente, se
compde de uma introducdo de cardter deliberadamente estranho ao dela, quase sempre
como fantasia”. (BAS, 1947:226)

Bas ainda afirma que a valsa é dividida em partes chamadas secOes. Essas
secoes sdo tematicamente diferentes e independentes entre si, podendo ter, as vezes,
tonalidades distintas. Outra afirmagdo do autor, relevante para este trabalho, é que “quando
uma valsa se compde de trés secoes, a terceira € a reexposi¢ao da primeira”. (BAS, 1947:
227)

A andlise apresentada neste trabalho traz a observacgdo da estrutura de cada obra

individualmente, e os principais elementos destacados foram:
e Tonalidade

¢ N°de compassos

¢ Indicacdo de andamento
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¢ Ano de composicido

e N°de secdes e a forma como estdo ordenadas

¢ Indicacdo de cardter em cada se¢do

e Estrutura harmonica de cada secao

e Materiais empregados como elementos identificadores do cardter em cada se¢cao
e (aracteristicas relevantes dos materiais empregados no que se refere a ritmo,
melodia e harmonia

e Variacdes de dinamica, articulacdo e andamento

Na seqiiéncia, seguem-se sugestdes para interpretacdo, fundamentadas pela
andlise realizada e pelos conhecimentos adquiridos e refor¢ados durante todo o tempo da
pesquisa.

Mignone é um compositor cujas idéias estdo explicitas e facilmente discernidas,
devido ao grande nimero de informacgdes registradas nas partituras, desde dedilhados até
expressoes de cardter. No entanto, alguns elementos acabam passando despercebidos pelo
intérprete. Nesse sentido, tanto a andlise formal e harmonica, quanto a interpretativa,
objetiva contribuir com um detalhamento das pecas, facilitando, assim, o estudo delas por

professores, alunos e pianistas em geral.
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3.2.2.2 1" VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: D6 menor

N° de compassos: 115

Indicag@o de andamento: “Soturno e seresteiro”
Composta em 1938

Dedicada a Arnaldo Estrella

A peca € dividida nas seguintes secoes:

o A

e B

o Al

e C

e Coda
Secio A:

Compassos 1 a 32
Carater: declamatorio, seresteiro

Estrutura Harmonica:

)
amgies: t7 sRe t D sd t Fr D7
compassos; 2 i 7 e 13 15

t" sR° t D s t s D7 t

17 13 g9 23 25 27 29 3

Figura 1 — 1° Valsa de esquina — estrutura harmoénica da se¢do A.
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Nesta secdo, a presenca do baixo violonistico pode ser observada na mao

esquerda fazendo a melodia, como segue no exemplo abaixo:

Secao B:

€

Hrb—er = — e

P Y E=17 ¥ Z
i | i i
P *tocar o baivo destacado, bem macio, afundando pouco as teclas.

L e . S
= == " Ei f : I
D+t + & = = P —— i —

EIE R 3 A = z i 2 i T = ®
5
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ey 2 2 I et 7
SR 5 : ===
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= e - — | [T T T ———
5 s = P e e e i
Z 22 === = 2 e = oty g e
s & ° ! Ly 1 1 1 2 1 a 1
A = @ 2 1 2 8 & 5
Yo s f ; .
= x = — ;
£ — % 2 s
e e —_ —_— =
& = be o | o - _;_H .....
= = et ’ =
.
3 e 1 s s 1 & 5,
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r I _
ey— — N A
=2 =
i [ '
- = —
\
: + & . —
T P by T =
P 1T $T¥ T 7 ¥
¥ 3 i 4
5

Figura 2 — 1° Valsa de esquina (compassos 1 a 17).

Compassos 33 a 64

Caréter: improvisatorio, até virtuosistico

Indicacdo de andamento: “mais lento”

Estrutura Harmonica:

wmgiess t 88 t t™Mt g6 D' D' D’ D D' Dt gf
3

COMIPE 5505 33 3 3% 3 w38 41 42 43 44 45 6 &7 50

5 T 3

T
tt?Mtsﬁss'—“sTSf’szs"t{%DTtﬁt

31 393 594 95 a7 k] 39 g1 62 B3 64

Figura 3 - 1° Valsa de esquina — estrutura harménica da se¢do B
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O cardter improvisatério pode ser observado, nesta se¢do, nos compassos 41 a
46. Uma escala cromatica descendente, iniciando no fd, realiza movimento contrario com o
baixo nos dois primeiros compassos. Em seguida, aparece uma série de tercas cromaticas
ascendentes. Este trecho foi construido sobre o acorde de dominante com sétima, ora com a
fundamental no baixo, ora com a 3°, ora com a 5" e ora com a prépria 7°. A figura abaixo

exemplifica o trecho:

Figura 4 — 1° Valsa de esquina — compassos 41 a 46

Secao Al:
Compassos 65 a 81

Idéntica a Secao A

Secao C:
Compassos 82 a 96

Carater: modulatério

Estrutura Harmonica:

fam ik m dd m

fungdes: D;ttDt D;ttDt s D t

COMPEsES0s! a2 A4 &5 a6 55 &9 a0 a4 a6

Figura 5 — 1° Valsa de esquina — estrutura harmonica da secdo C
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As notas de apoio do baixo realizam um movimento cromadtico descendente,
saindo do réb, passando pelas notas do, dob, sib, ld e chegando no sol, que é a fundamental
do acorde de dominante com sétima da tonalidade principal. A seqiiéncia causa tensdo ao

trecho, sugerindo o cariter modulatério dele, que € revelado principalmente por sua

estrutura harmonica. A figura abaixo exemplifica a passagem:

e
{ -..\@ e et
r_ﬁk:hv——'—"—-c_,—,.[dsﬂ:

Figura 6 — 1° Valsa de esquina — compassos 82 a 96
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Coda:
Compassos 96 a 115

Estrutura Harmonica:

fungies: 1 87 1 D; t s t D; t

compassos. 96 97 98 99 o 1 o 103 104

Figura 7 — 1° Valsa de esquina — estrutura harmonica da Coda

Na secdo B, surge um motivo improvisatério de cadéncia que € reutilizado
na Coda com os mesmos elementos. Porém nesta, é apresentado no baixo e traz um
desenho com notas descendentes, caracterizando a conclusdo. O motivo pode ser observado

nas figuras abaixo:

s
= s e T e 2 3
= = i = =
o feb g T eefEl 2 T
o S T 1 1 | AT 25
*sem correr
1
2 3
=t 1 E = ; " oS
b= Q| F g
hs * q i

Figura 8 — 1° Valsa de esquina — compassos 47 a 48

1{ =Y

|
-

Figura 9 — 1° Valsa de esquina — compassos 57 a 60
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Figura 10 - 1° Valsa de esquina — compassos 108 a 115

Nos dois primeiros exemplos, o motivo € formado por semicolcheias agrupadas
de 4 em 4, com acento na 1* de cada grupo, marcando, assim, os 3 tempos do compasso. Ja
no terceiro exemplo, ou seja, na Coda, o motivo € formado por colcheias agrupadas de 2 em
2 tempos, porém a acentuagdo é de 3 em 3 tempos, marcando somente o 1° tempo do
compasso (caracteristica da valsa).

A dindmica desta 1° valsa é caracterizada praticamente pelo p, pp e ppp. O f
aparece somente nos trechos de maior tensdo: nos acordes de dominantes secundadrias,
presentes nos compassos 61, 90 e 91.

Mignone utiliza um acorde diminuto comum nas doze Valsas de Esquina. Nesta
primeira, ele é formado pelas notas fd#, ld, do e mib, e tem funcdo de dominante da
dominante, com sétima e nona, porém sem a fundamental. Koellreutter (1986) afirma que
um acorde de funcdo dominante, tanto no modo maior quanto no menor, ¢ sempre maior.
No entanto, quando ele aparece sem a fundamental, transforma-se num acorde diminuto,
com a 3* menor e a 5* diminuta. Nesta valsa, ele estd presente nas secdes A, B e C, como

indicam respectivamente as figuras:
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Figura 13 — 1° Valsa de esquina — compassos 90 a 91

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar indicagdes de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui

para enfatizar o contorno meléddico.
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e Realizar uma cuidadosa leitura das articulagdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos vérios tipos de toque, tais como legatos,
acentos e staccatos.

e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno
melddico.

e  (Observar as mudangas de andamento, para criar contrastes e articular melhor as
secoes.

e Deve-se estar atento ao dominio das flutuagdes de dindmica, bastante sugeridas,
e da agbgica.

e Realizar um estudo das quiélteras e da polirritmia, bastante presentes na valsa,
fora do instrumento, para que ocorra a interiorizacdo dos desenhos ritmicos.

® Interiorizar os reflexos para realizar um deslocamento seguro nos saltos.

® Adequagdo de um dedilhado visando um melhor controle técnico da
sonoridade.

e (Observar atentamente as acentuagdes, que muitas vezes aparecem de forma
assimétrica, ou seja, ora no 1° tempo do compasso, ora no 2°, ora no 3°.

e  Realizar de maneira imperceptivel ao ouvinte as passagens de dedo, para que o
gesto musical seja projetado de forma clara.

e Intensificar o crescendo do compasso 63, a fim de evidenciar o ponto
culminante da secao.

e Realizar, como apoio, um estudo dos diferentes tipos de toque que podem ser
utilizados para controlar as nuances de dindmica e timbre presentes na textura da
peca, de forma que os elementos sejam projetados de forma clara.

e  Usar o pedal de forma criteriosa, apenas sustentando-o quando indicado pelo

compositor.
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Tonalidade: Mib menor

N° de compassos: 97

3.2.2.3 2° VALSA DE ESQUINA

Indicacdo de andamento: “Lento e Mavioso”

Composta em 1938

Dedicada a Andrade Muricy

A peca € dividida nas seguintes secoes:

Secao A:
Compassos 1 a 32
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

7 7 I 7
- T 4 g B t Do d Do
5 D
1 2 3 ] [ H 13 14
7 7 ! 7
¥ 1 £ B [; t ¥ Do t
17 18 18 21 22 27 29 a0 3

Figura 14 — 2° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A

O baixo violonistico faz-se presente, nesta secao, na mao esquerda, dialogando

com a melodia da mao direita e conduzindo a harmonia através das tercinas de

semicolcheia, enfatizando, assim, o carater seresteiro da se¢do. A figura abaixo exemplifica

o trecho:
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Figura 15 — 2° Valsa de esquina — compassos 1 a 11

Antes de voltar para a tonica, na repeticdo do tema, aparece uma seqiiéncia de
dominantes, secunddria e principal, que sugere uma modulagdo, porém ela ndo acontece. O
acorde de fd maior, dominante da dominante da tonalidade principal, resolve no acorde
disfarcado de sib menor, formado pelas notas sib, do# e fd. Imediatamente apds, o
compositor coloca o acorde de dominante, sib maior, sob forma de arpejos descendentes
em movimento direto nas duas maos, que exclui a idéia de uma possivel modulacdo. A

figura a seguir traz a passagem em questao:
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Figura 16 — 2° Valsa de esquina — compassos 12 a 17

O cardter seresteiro, nesta secao, justifica-se pela melodia livre, com indicacdes

de rubato e affretando, e pela presenca do baixo violonistico.

Secdo B:

Compassos 33 a 65

Carater: romantico

Indicacdo de andamento: “Pouco mais vivo”

Estrutura Harmonica:

. 7 7
fungaes.'DTtD?stl'llsttDststD’t
8 g
compdgssns. 340 38 38 40 44 46 45 52 54 56 BR B2 B3 B4 BD

Figura 17 — 2° Valsa de esquina — estrutura harménica da se¢do B

A presenca de varios acordes com func¢do de dominante, ora resolvendo na
tonica, ora na subdominante, evidencia um certo romantismo nesta secao, que possui uma

melodia escrita em notas duplas, com intervalos de segundas, tercas, quartas, quintas e
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sextas entre si, € um acompanhamento baseado em notas de acordes. O cromatismo € a
indicacdo de um andamento um pouco mais vivo também contribuem para a afirmacgdo

desse carater romantico. Abaixo, a figura traz um pequeno trecho desta se¢ao:

2. Poco mais vivo
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Figura 18 — 2° Valsa de esquina — compassos 33 a 44

Seciio A':
Compassos 66 a 97

Idéntica a Secdo A

A dinimica nesta 2" Valsa é semelhante a 1°. O p domina a melodia nas trés

secoes e o sff aparece nos trechos de maior tensdo, onde se encontram os acordes de

dominantes, secunddarias e principais.
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O acorde diminuto utilizado por Mignone nas Valsas aparece aqui com a
fun¢do de dominante da dominante da tonalidade principal, com sétima e nona, e acrescido

da nota fd, que é a fundamental do acorde. Constitui-se, entdo, das notas fd, ld, do, mib e

solb. Pode ser notado nos seguintes trechos:
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Figura 21 - 2° Valsa de esquina — compassos 46 a 47
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SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar indicagdes de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui
para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagcdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos varios tipos de toques, tais como legatos,
acentos e staccatos.

e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno
melddico.

e Realizar de maneira imperceptivel ao ouvinte as passagens de dedo,
principalmente com notas duplas, e o cruzamento de maos, para que o gesto musical
seja projetado de forma clara.

e  Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da peca.

e Deixar em evidéncia a linha melddica sobressaindo-a sobre as demais.

e  (Observar as mudangas de andamento, para criar contrastes e articular melhor as
secoes.

e  Usar o pedal de forma criteriosa e controlada, para que os planos sonoros nao se
misturem e a linha melddica se mantenha transparente.

e Adequacdo de um dedilhado visando um melhor controle técnico da
sonoridade.

e Realizar um estudo das quiélteras e da polirritmia, bastante presentes na valsa,
fora do instrumento, para que ocorra a interiorizacdo dos desenhos ritmicos.

e  Realizar, como apoio, um estudo dos diferentes tipos de toque que podem ser
utilizados para controlar as nuances de dindmica e timbre presentes na textura da

peca, de forma que os elementos sejam projetados de forma clara.
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3.2.2.4 3" VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: L4 menor

N° de compassos: 80

Indicacdo de andamento: “Com entusiasmo”
Composta em 1939

Dedicada a Nayde Alencar Jaguaribe

A peca € dividida nas seguintes se¢oes:

o A

e B

° A1

e Coda
Secao A:

Compassos 1 a 16
Caréter: dangante

Estrutura Harmonica:

fungles: 1 tEI s D DT t ]:é" s t D7 t

compassos. 2 3 5 & 7 & H 15 M 15

Figura 22 — 3” Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A

z

A melodia, nesta secdo, é construida com oitavas na mao direita. A mao
esquerda realiza alguns acordes e algumas respostas a melodia, que lembram o baixo
violonistico.

O carater dancante justifica-se pelo acompanhamento da mao esquerda, que traz
um acento no 1° tempo, o 2° tempo incompleto, ou seja com notas curtas e pausas, € o 3°
tempo em branco, totalmente com pausas. Esse tipo de acompanhamento deixa

subentendido o cardter e sutiliza o balango da valsa.
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Bastante freqiientes sdo as apogiaturas sobre os acordes. Elas apresentam-se

também como estes e trazem uma idéia de retardo.

A figura abaixo exemplifica a se¢ao A:

Com entusiasmo
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Figura 23 — 3° Valsa de esquina — compassos 1 a 16

Secao B

Compassos 17 a 48

Caréter: Dancante
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Estrutura Harmonica:

7
e D7 OtR D os ot t D Do
funcdes R d % %
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7 5o
D*tRI_)s»Fﬁas”t%mtsD
tR 5
33 35 a5 28 &Y 42 43 44 45 46 47

Figura 24 — 3" Valsa de esquina — estrutura harmoénica da se¢do B

A secdo B € idéntica a A nos seguintes aspectos: cardter semelhante, melodia

em oitavas e contracanto da mao esquerda em resposta a melodia da mao direita.

O acorde diminuto, nesta valsa, tem funcdo de dominante da dominante com

sétima e nona, sem a fundamental. E composto das notas ré#, fd#, ld e do, e pode ser
notado no compasso 41, conforme mostra a figura:

=y
f Sugt ¢
S =
——
g7
4
BT
e

Figura 25 — 3° Valsa de esquina — compasso 41

Ja no compasso 44, este mesmo acorde aparece alterado, com a fundamental

presente e a quinta diminuta. Essa alteracdo faz com que esse acorde apresente-se como

uma sexta francesa, pois ocorre o entrelacamento de dois tritonos (si-fd e ld-ré#), como
pode ser observado abaixo:
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e|)

Figura 26 — 3° Valsa de esquina — compasso 44

Outro acorde interessante € o de fd maior com sétima, que aparece nos
compassos 29 e 30. Ele tem a mesma funcio do acorde de dominante da dominante, que é
si maior, por apresentar o mesmo tritono (  Ild-ré#/mib). No acorde de fd maior, esse
tritono € formado pela terca e pela sétima da fundamental, e no acorde de si maior, pelos
mesmos graus, porém inversos (ré#-ld). Koellreutter (1986) afirma que um acorde tem
funcdo de dominante em conseqii€éncia da expectativa e tensdo surgida pelo aparecimento
do tritono e da sensivel, e Chediak (1986) declara que a funcdo dominante tem sentido
suspensivo e pede resolucdo na tonica. Este dltimo autor ainda esclarece que o acorde
principal da funcdo dominante é o V grau, podendo ser substituido pelo VII ou pelo II grau
abaixado, que fica um semitom acima do acorde de resolu¢do. No exemplo acima citado, fd
maior € o Il grau abaixado de mi maior, e estd substituindo o V grau, si maior. Portanto, é

classificado como substituto de si maior, e tem a mesma funcao dele.

Secio Al:
Compassos 49 ao 62

Idéntica a Secao A

Coda:
Compassos 63 a 80
Indicacdo de andamento: “Pouco mais movido”

Estrutura Harmonica:
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Figura 27 — 3“ Valsa de esquina — estrutura harménica da Coda

Nesta coda, a mao esquerda realiza a melodia toda em staccato e a mao direita
apresenta alguns elementos da melodia principal da se¢do A. A harmonia conduz o trecho
até o acorde de fd maior, que estd substituindo o de si maior, e, portanto, possui a mesma
fun¢do deste, causando uma tensao que se resolve retomando o motivo melddico principal

da peca para encerré-la.

A dinamica difere-se em cada secao:

e Secido A:felff
e SecaoB:pemf
e Secdo Alzfe sf

e Coda: p e pp, terminando com f

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar as indica¢des de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui

para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos varios tipos de toques, tais como legatos,

acentos e staccatos.

¢ Interiorizar os reflexos para realizar um deslocamento seguro nos saltos.
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e  Realizar os arpejos da mao esquerda de forma clara e sem precipitagao.

e  Usar o pedal de forma criteriosa, apenas sustentando-o quando indicado pelo

compositor ou como auxilio para ligar as oitavas.

e Nas oitavas e na estrutura acordal, dar énfase a nota superior para que fique em

evidéncia uma linha condutora.
e  Projetar o discurso musical para o dpice da peca.
[ ]

Realizar um estudo das quidlteras e da polirritmia, presente nos compassos 47 e

48, fora do instrumento, para que ocorra a interioriza¢ao dos desenhos ritmicos.
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3.2.2.5 4° VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: Sib menor

N° de compassos: 70

Indicag@o de andamento: “Vagaroso e seresteiro”
Composta em 1938

Dedicada a Arnaldo Rebello

A peca € dividida nas seguintes se¢oes:

e A

o Al

o A

e B

e Coda
Secido A:

Compassos 1 a 16
Carater: declamatoério e seresteiro

Estrutura Harmonica:

ungies D D7t B 1?515' s ¢t s D7t
£

g 1 12 14 13 16

corpassos. 2 Es a

Figura 28 — 4° Valsa de esquina — estrutura harmonica da se¢do A

O cardter seresteiro justifica-se pelo baixo violonistico presente nesta se¢ao na
melodia da mao esquerda, que por sua vez é composta de uma série de cromatismos. Ja o
carater declamatdrio estd relacionado ao fato de a mado direita realizar acordes que se

mantém, enquanto a mao esquerda declama sozinha a melodia.
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Seciio A':
Compassos 17 a 32

Estrutura HarmoOnica

- 7 7
funcées: ¥t ]%; Iy s DD t s D ¢t
copass0s. 17 20 27 27 24 27 28 20 37 3z

Figura 29 — 4° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A’

Esta se¢do é formada por duas melodias sobrepostas e um acompanhamento na
voz intermedidria. A mao esquerda realiza a melodia idéntica a da secdo A, enquanto a mao

direita realiza uma nova melodia.

Seciio A%
Compassos 33 a 48
Indicacdo de andamento: “Pouco mais vivo”

Estrutura Harmonica:

7
ingiess s D7t q; D s DDt s Dt
5

commpassos 330 34 Jg 37 g 40 23 44 45 47 48

Figura 30 — 4° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A’

A secdo A?é composta de trés linhas melddicas. O tema da secdo A aparece
aqui disfar¢cado na mao esquerda na linha do baixo. A linha intermedidria realiza a melodia
da secio A', enquanto a linha superior, na mdo direita, apresenta uma nova melodia. O
carater declamatorio fica entdo mais denso, dando uma idéia de coéro. O compositor deixa
uma pauta escrita com a melodia principal da valsa, a da secdo A, apenas para o intérprete
se orientar e destacd-la nesta se¢cdo também. Nota-se uma insisténcia do autor com este

motivo melddico. A figura a seguir traz a passagem:
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Figura 31 — 4° Valsa de esquina — compassos 33 a 48

Secao B

Compassos 49 a 64

Onica

Estrutura Harm
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Figura 32 — 4° Valsa de esquina — estrutura harmonica da secdo B

Um novo material melédico € apresentado nesta secdo, inicialmente na mao

direita, e depois uma oitava abaixo na mao esquerda, como pode ser observado no exemplo

abaixo:
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Figura 33 — 4° Valsa de esquina — compassos 49 a 64
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Coda:
Compassos 64 a 70

A seqiiéncia harmoOnica € formada apenas por dominante e tOnica, que
caracteriza a idéia de finalizacdo da peca. Nota-se um movimento contrdrio entre as maos e
uma série de cromatismos. A mao direita faz um desenho descendente e a esquerda,
ascendente. Esse desenho € realizado duas vezes, sendo que na 2* vez, uma oitava abaixo, o
que acaba por concluir a peca.

O acorde diminuto, nesta valsa, tem funcdo de dominante da tdnica principal,

com sétima, nona e ora com a fundamental, ora sem. Alguns exemplos:
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Figura 36 — 4° Valsa de esquina — compasso 69



A dinamica esta assim distribuida:

e Secdo A: mf na melodia e p no acompanhamento

e Secdo A': trés planos sonoros — f na melodia superior, pp na intermediaria e mf
na inferior

e Secdo A* p na nova melodia e mf na melodia repetida na voz intermediaria

e Secdo B: p e com delicadeza, quando a melodia € repetida na mao esquerda
uma oitava abaixo, o compositor pede a mesma sonoridade da mao direita

e Coda: pp,mfep

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar indicagdes de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui
para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos vdrios tipos de toques, tais como legatos,
acentos e staccatos.

e  (Observar as mudangas de andamento, para criar contrastes e articular melhor as
secoes.

e Como a primeira melodia exposta na valsa € repetida 2 vezes, deve-se executa-
la de maneiras diferentes, para ndo causar um enfado nos ouvintes.

e  Trabalhar no sentido de projetar os diversos planos sonoros.

e Deixar em evidéncia a linha melddica sobressaindo-a sobre as demais.

e  Usar o pedal de forma criteriosa e controlada, para que os planos sonoros nao se

misturem e a linha melddica se mantenha transparente.
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3.2.2.6 5" VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: Mi menor
N° de compassos: 73
Indicacdo de andamento: “Cantando, e com naturalidade”

Composta em 1938

Dedicada a Wilma Graca

A peca € dividida nas seguintes se¢oes:
e A
e B
o Al

Secdo A:

Compassos 1 a 20
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

7
funces: L D; t* t § D g g %
cormpassos 2 3 4 5 B F & ]
7 1 7
t t7 D D F:s D t
D tR
L DS B A b i7 8 g

Figura 37 — 5% Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A

Nesta primeira secao, ocorre um didlogo bastante evidente entre a mao direita e
a mao esquerda. Também de grande destaque é a lembranga do violao seresteiro. O trecho
todo € cantabile e um pouco dancante, porém permite-se uma liberdade interpretativa de

acordo com a fluéncia melddica:
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Figura 38 — 5“ Valsa de esquina — compassos 1 a 8

Secio B:

Compassos 21 a 52
Tonalidade: Mi maior
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

funcdes: T
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Figura 39 — 5° Valsa de esquina — estrutura harménica da se¢do B

Mignone escreve esta segunda secdo em Mi maior, porém ha

uma

predominancia do acorde de Tr, que € Do# menor. A melodia é apresentada nas duas maos

em movimento direto e intervalos de décimas, como pode ser notada no exemplo abaixo:
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Figura 40 — 5° Valsa de esquina — compassos 21 a 27

O trecho final da se¢do B é constituido de tensdes e relaxamentos, ocasionados
por um desenho cromdtico descendente das notas do baixo na mado esquerda. Esta, por sua

vez, realiza um acompanhamento tipico de valsa, dividido em duas vozes e com o primeiro

tempo bem marcado. A passagem pode ser observada na figura abaixo:

Figura 41 — 5° Valsa de esquina — compassos 44 a 52

Secao Al:
Compassos 53 a 73

Idéntica a Secao A
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O acorde diminuto nesta valsa estd representado pelo acorde de si maior com
sétima e nona, e tem funcdo de dominante da tonalidade principal. Pode ser encontrado nos

seguintes compassos, ora realizando um arpejo, ora a melodia:

Figura 43 — 5° Valsa de esquina — compasso 54

Um detalhe presente também, nesta valsa, é a ocorréncia de apogiaturas
lembrando retardo. Elas podem ser observadas nas finalizacOes de frase, onde Mignone
escreve o acorde de tOnica com nona, antecedendo a nota fundamental.

A dinamica estd dividida da seguinte forma:

e SecioAe Al: p, cresc, dim, f
e Secdo B: pp, cresc, mf, f, dim
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SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e Realizar toque legato, expressivo e cantabile para a linha melddica.

¢ Evidenciar o didlogo entre as duas maos, de forma que sugira ao ouvinte a idéia
de pergunta e resposta.

e  Observar indicagdes de dinamica e articulagdo sugeridas pelo compositor, o que
contribui para enfatizar o contorno melddico.

e  Realizar de maneira imperceptivel ao ouvinte as passagens de dedo e os acordes
arpejados, para que o gesto musical seja projetado de forma clara.

e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno

melddico.

e Usar o pedal de forma criteriosa, apenas sustentando-o quando indicado pelo

compositor.
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3.2.2.7 6° VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: Fa# menor

N° de compassos: 90

Indicacdo de andamento: “Tempo de valsa movimentada”

Composta em 1940
Dedicada a Mario de Andrade

A peca € dividida nas seguintes secoes:

Introducdo
A
Episddio
Al

Coda

Introducao:

Compassos 1 a 20

Estrutura Harmonica:

melodia “com fantasia” na mao direita. Este termo, deixado pelo autor, juntamente com as
indicacdes de affrettando e ritardando, caracteriza o carater livre do trecho. No final deste,

a mao esquerda inicia um didlogo com a mao direita, preparando o caminho para o inicio da

4 7
ancies: 8t D s Ps
5
2

compassos T 3 m 12

11

7
t D t

tE 21

A introducdo € basicamente formada de acordes na mao esquerda contra uma

proxima se¢ao, como pode ser observado abaixo:
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Figura 44 — 6 Valsa de esquina — estrutura harménica da introducao
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Figura 45 — 6° Valsa de esquina — compassos 17 a 20

Secao A:
Compassos 21 a 54
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

funcdes: 1 D" t ]—.:FFJ g 8 Ig? 8

) tr
cormpassos. 2 27 a7 & 47 49 oY G523 o0

Figura 46 — 6° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A
O baixo violonistico escrito em colcheias e staccato inicia a se¢ao afirmando o

carater seresteiro dela. A melodia transita entre as duas maos e uma linha intermediaria faz

o acompanhamento com fragmentos de acordes. A figura abaixo exemplifica o trecho:

80



4 movendo —_—
1
JT ¥ M T
—= 2 ] ! EEEEEE!
O} = v
Ty EF L F L E T [LF 1
1 g . 1
3 j_l.l_}n‘{_l e lepFola_ = gt i —
i ; Coar” ] LT Fge | & - Rpe f f
L4 : _— N 31 Do [ T
seco e sem pedal s VT
i
0 44 i s
ST T 1 1 1 ] I T I T
b8 & 1 1 | 1 I I T 1 1
P L P "~ e K
R s T e 1 X g
7 ¢ H F—
atempo 3 P_ F 3 fr ‘ P— g P—
5 8 4 h‘ . 5 3 2 g =
7N T s S A M i " ey g s 1
L amid —"1 7S e e gpga | THE " I PhEoe ou——t o I T
b/l 1 ; X d L2 [P ” B — L 1 | —— 1) 1 ['ilF . O W
= S
5
A >
Ot = z P e A
s < = & o 1 1 &
g —2"» = el 18 e e R
.\)I i bﬂ'h i s ‘ﬁi’l lr T T ! 1| : T 1
L muilo espressivo S quasi rit.
1 #o—l o1 ﬂ{
3 4 M .- & S 3 F‘z 5 E‘z ‘
1 i 3 R L4
1 I 1 ! il 1 1 N ’ y A &
{ T 1 1 & i) 1 1 1 1 1 T P 1 1 & 1 & -~
hi 8 x'I. a8 =l = o .] ‘l- 1 3.1 = &3 1 AY
=t ] =
5
I S - S |
i e = 7 77 =
— I r :l 5N r ] P 3} - 3 >
D] T & F?t L LIRS R S
# movendo - ——
oot ile | ST
m 7 X R s -
T T S LI L IR LS
hid — I K3 =2
B 223!

Figura 47 — 6° Valsa de esquina — compassos 21 a 38

Episddio:
Compassos 55 a 66

Estrutura Harmonica:

A
funcdes: s t Do t
compassos. 93 BT BR 0 6D

Figura 48 — 6° Valsa de esquina — estrutura harmonica do episodio

Este episddio abrange o ponto culminante desta valsa, que é determinado por
uma seqii€ncia de colcheias ascendentes com um crescendo. A melodia € apresentada com
elementos da introdu¢do, em acordes e oitavas, com a nota superior merecendo destaque. A

mao esquerda faz o acompanhamento com arpejos. As notas sdo acentuadas e a presenca de
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um f e da indicacdo “com entusiasmo”, do autor, acabam por caracterizar este ponto como

culminante:

wmolie creso, o e =
& = & r &
R ._“r-__lh
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[

dim o o rali i fomga

Figura 49 — 6° Valsa de esquina — compassos 56 a 65

Secao Al:
Compassos 67 a 82

Estrutura Harmonica:

7

. T

wngies D s D tr B t D' ot
8 tr D

COMPassos.  BF f 72 Fa ir 981 83

Figura 50 — 6 Valsa de esquina — estrutura harménica da segcdo Al

A melodia desta secdo possui os mesmos elementos da melodia da secdo A,
porém € apresentada na mao esquerda com variacao de escrita ritmica. A observacdo pode

ser feita comparando-se as figuras abaixo:
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Figura 52 — 6° Valsa de esquina — compassos 67 a 71

A secdo A' apresenta-se como um trecho de conclusio da peca devido a sua
estrutura harmonica, que € representada por tensdes e relaxamentos com um grande nimero
de dominantes que se resolvem imediatamente, como pode ser observado na estrutura
harmonica. Aqui também o baixo violonistico destaca-se bastante.

O acorde diminuto aparece nesta secao com fun¢do de dominante da dominante
com sétima e nona, € sem a fundamental. Ele conduz a melodia para os quatro compassos
que concluiriam a peca se ndo tivesse uma coda. E apresentado através de arpejo na mio

esquerda com um crescendo que leva a um f “com brilhantismo”:
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Figura 53 — 6° Valsa de esquina — compassos 77 a 82

Coda:
Compassos 83 a 90

Estrutura Harmonica:

wngdes: £ s t DTt s t D7t
COMPEsS0SE. G5 ot ao e ar

Figura 54 — 6° Valsa de esquina — estrutura harménica da Coda

A harmonia € trivial no sistema tonal e tipica de uma finalizacdo de peca,
porém Mignone, para fugir dessa “banalidade”, utiliza-se de um recurso harmonico muito
interessante: ele substitui o acorde de do# maior com sétima, que é dominante da
tonalidade principal, pelo acorde de sol maior com sétima. Este recurso € bem aceitdvel e
ndo exclui a funcdo de dominante do acorde, pelo fato dos dois possuirem o mesmo tritono
(mi#-si, em do# maior, e si-fd, em sol maior), e sol maior ser o Il grau abaixado de fd#

menor. A coda pode ser observada na figura abaixo:
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Figura 55 — 6 Valsa de esquina — compassos 83 a 90

A dindmica é bastante prevista: nos trechos de maior expressividade, o autor

marca f e nas conclusdes, p. Também aparecem cresc, dim, mf, mp e pp para encerrar a

peca.

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar as indica¢des de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui
para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar os arpejos da mdo esquerda na introducdo de forma clara e sem
precipitacao.

e Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagcdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos varios tipos de toques, tais como legatos,

acentos e staccatos.

85



e Dar énfase a nota superior do acorde quando ele fizer parte da melodia, para

que fique em evidéncia a condugao desta.

e  Projetar o discurso musical para o dpice da peca.

e Usar o pedal de forma criteriosa, apenas sustentando-o quando indicado pelo

compositor.
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3.2.2.8 7° VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: Sol menor

N° de compassos: 128

Indicacdo de andamento: “Moderadamente”
Composta em 1940

Dedicada a S4 Pereira

A peca € dividida nas seguintes se¢oes:

e A

e B

e B!

o Al

e Coda
Secio A

Compassos 1 a 27
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

. 7 7 7
funcies: L D 'Ej g t D s t ’]‘j; t 6= 'fjg

8
corpassos. 10 2 4 O o8 1f 13 17

t D' s 8 T t ¢ D t
5
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Figura 56 — 7° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A

A linha melddica estd inteiramente no baixo, que faz bastante alusdo ao violao
seresteiro. O trecho permite uma grande liberdade de interpretacdo, com vdrias indicag¢des
de affrettando e retardando. As quidlteras, que antecedem o rifornello, também auxiliam na

caracterizacao do baixo violonistico. A figura abaixo exemplifica o trecho:
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Figura 57 — 7° Valsa de esquina — compassos 1 a 16

Secao B:

Compassos 28 a 59

Indicacdo de andamento: “vagaroso e muito expressivo”
Caréter: declamatério e seresteiro

Estrutura Harmonica:

uncies: t §¢ D7 ogs D7t DT g* t% gs D7t
5

compassos: 28 34 36 400 41 42 44 46 a0 J¢4 S8 58

Figura 58 — 7° Valsa de esquina — estrutura harménica da se¢do B

A secdo B traz a melodia na mio direita e o acompanhamento em acordes
arpejados na mao esquerda. Mignone registra, nesta secdo, uma preocupacdo com a
valorizacdo do canto melddico. Ele escreve que este deve ter muita luminosidade e

expressdao, o que comprova o cardter declamatorio da secdo. O cardter seresteiro estd
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representado pelos acordes arpejados, que fazem alusdo ao violdo. A figura abaixo traz um

pequeno trecho desta secao:
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Figura 59 — 7° Valsa de esquina — compassos 28 a 43

Seciio B':
Compassos 60 a 93

Estrutura Harmonica idéntica a da secao B.

Carater: declamatorio e seresteiro

Esta sec@o caracteriza-se como sendo a mais livre de todas, em questdo de
interpretacdo. A melodia, apesar de ser idéntica a da sec¢do anterior, apresenta-se aqui em
oitavas e acompanhada por uma série de arpejos que o compositor anota que devem ser
“leves e sem rigor de tempo”. Estes também fazem alusdao a flauta seresteira, outro

instrumento muito comum nas serenatas. A figura a seguir traz uma passagem desta secao:
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imitando a flauta seresteira
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Figura 60 — 7° Valsa de esquina — compassos 60 a 75

Seciio A':
Compassos 94 a 119

Idéntica a Secdo A
Coda:

Compassos 120 a 128

Indicacdo de andamento: “Lento”
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Estrutura Harmonica:

o 3 7
funcies: 8 t ig g t* g™ D t
compassos. 1200 121 122 123 125 126 127

Figura 61 — 7 Valsa de esquina — estrutura harménica da Coda

Existe uma grande quantidade de apogiaturas lembrando o retardo nesta secao.
O baixo € representado por notas pedais (SOL, que no acorde de subdominante € a quinta e
no acorde da tdonica € a fundamental, RE, fundamental da dominante, e SOL, como

fundamental da tonica para encerrar), como pode ser observado no exemplo abaixo:
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Figura 62 — 7° Valsa de esquina — compassos 120 a 128

O acorde diminuto, nesta valsa, ja aparece no inicio com funcdo de dominante
com sétima e nona, sem a fundamental. Compreende as notas fd#, ld, do e mib e pode ser

observado na figura abaixo:
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Figura 63 — 7° Valsa de esquina — compasso 4

A dinamica esta assim dividida:

e Secido A e A p, cresc, dim e mf, com indicacdes de poco affrett., a tempo,

poco retard. e “com sonoridade apagada”.

e Secdo B: mf e f, com indicacdes de pouco rall., rit. e “o canto com

luminosidade” .

e Secdo B': pp, cresc, dim, com indica¢des de animando pouco a pouco, rall.,

vivo e pouco ritard.

e  Coda: pp com indicagao de molto rit.

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar indicagdes de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui

para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagdes indicadas na partitura,

projetando-as de forma clara, através dos vdrios tipos de toques, tais como legatos,

acentos e staccatos.
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e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno

melddico.

¢ Interiorizar os reflexos para realizar um deslocamento seguro nos saltos.

e Deve-se estar atento ao dominio da agégica, principalmente na secdo B', onde

se encontram os arpejos sem rigor de tempo, lembrando a flauta seresteira.

e Realizar de maneira imperceptivel ao ouvinte as passagens de dedo e os acordes

arpejados, para que o gesto musical seja projetado de forma clara.
e Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da pega.

e  Projetar o discurso musical para o dpice da peca.
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3.2.2.9 8" VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: Do# menor

N° de compassos: 100

Indicag@o de andamento: “Tempo de valsa caipira”
Composta em 1940

Dedicada a Mario de Azevedo

A peca € dividida nas seguintes se¢oes:

o A

e B

° A1
Secao A:

Compassos 1 a 32
Carater: dancante

Estrutura Harmonica:

uncies: t D7t D7 8 8" 8 t %;' D
8
compassos. T 2 2 a 7o <] i3 15
t DDt D' s s & t B Dt
5

7 fa d9 27 2R 24 23 27 29 20

Figura 64 — 8” Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A

A secdo ¢é dividida em quatro vozes, sendo que a melodia estd na superior e as
outras trés fazem a harmonia. O tema € exposto nos 16 primeiros compassos e depois €
repetido nos outros 16, porém uma oitava acima e com oitavas. O cariter dancante da secio

¢ justificado pelos trés tempos bem marcados do compasso.
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Secao B:

Compassos 33 a 68
Tonalidade: Réb maior
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

" T
funcoes! T D" T § T DT T % DT T D !
compassos. 33 34 TG WU = | 47 43 45 47 49 an

TS D R & D T S T D T
B
]

af 33 aF g8 39 Bl Bf 63 B3 67

Figura 65 — 8" Valsa de esquina — estrutura harménica da se¢do B

Na secdo B, a melodia estd praticamente concentrada na mao esquerda, e faz
alusdo ao violdo seresteiro. A mao direita faz o acompanhamento em acordes e algumas

respostas a melodia, como pode ser observado no trecho abaixo:
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Figura 66 — 8 Valsa de esquina — compassos 33 a 48
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Seciio A':
Compassos 69 a 100

Esta se¢do apresenta uma estrutura harmonica idéntica a da secao A. Apenas
sdo acrescentadas ao baixo algumas oitavas, que o compositor pede que sejam executadas
de maneira arpejada.

O acorde diminuto, nesta valsa, aparece incompleto e é formado pelas notas
(sol#)-si#-ré#-fa#-(1a), exercendo a funcdo de dominante com sétima da tonalidade
principal. O sol# ndo faz parte do acorde diminuto comum a todas as valsas, e o 14, aqui,

estd omitido. O exemplo abaixo traz o acorde:

Figura 67 — 8° Valsa de esquina — compasso 2

A dinamica apresenta-se da seguinte maneira:

e Secdo A: p, mf, cresc e dim, com indicagdes de poco rit., a tempo € quasi rit.
e Secdo B: p, f, cresc e dim, com indicacdes de leve, affrettando un poco, em

tempo € poco rit.

e Secdo A p, cresc, dim e f, com indicagdes de bem harpejado o baijo, poco rit.

e a tempo.
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SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar as indicagdes de dinamica e articulacdo sugeridas pelo compositor, o
que contribui para enfatizar o contorno melédico.

e  Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da peca.

e Na estrutura contrapontistica a 4 vozes, dar énfase a nota superior para que
fique em evidéncia uma linha melddica condutora.

e  (Observar o dedilhado sugerido nos compassos 15 e 16, onde ocorre um desenho
cromético ascendente, e adequd-lo com o intuito de obter um melhor controle
técnico da sonoridade.

e Enfatizar o cardter dancante da se¢do A, marcando bem os trés tempos do
compasso, com um pequeno apoio no 1° tempo. Na secdo B, evidenciar o carater
seresteiro, fazendo alguns rubatos, para dar flexibilidade ao contorno melddico.

e  Usar o pedal de forma criteriosa, apenas sustentando-o quando indicado pelo

compositor.
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3.2.2.10 9° VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: L4b menor

N° de compassos: 131

Indicacdo de andamento: “Tempo de Valsa Lenta”
Composta em 1943

Dedicada a Violeta do Luiz Heitor

A peca € dividida nas seguintes secoes:

¢ Introdugdo

o A
e Ponte
e B

e Episodio
° Al
e (Coda

Introducao:

Compassos 1 a7

Estrutura Harmonica:

5
fungfies: D? ]%;‘ D?
4

compassns ) i

Figura 68 — 9° Valsa de esquina — estrutura harménica da introducdo

Mignone constréi sete compassos de preparacdo para o tema inicial da valsa,
com acordes de grandes tensdes: dominantes primaria e secundéria. No trecho em questao,
o acorde de sib maior com sétima, que € dominante da dominante da tonalidade principal, é
substituido pelo acorde de fib maior com sétima, que passa a ter a mesma funcao daquele.

A substituicao € aceitdvel devido ao fato dos dois acordes possuirem o mesmo tritono, e

99



portanto, a mesma resolucdo: ré-lab, em sib maior, e 1db-mibb, em fib maior. O acorde de
fab maior resolve cromaticamente na dominante, e funciona como uma apogiatura

quéadrupla, como pode ser observado no trecho abaixo:

Andsntine mosso fJ-nu}__m P ——

Figura 69 — 9° Valsa de esquina — compassos 1 a 7

Secio A:
Compassos 8 a 37

Carater: saudosista

Estrutura Harmonica:

fungies: L D't Dﬂj+ d ta DA
compassos. & 10 € 13 920 21
D't D't s t D

22 s 26 30 3 3w 37

Figura 70 — 9° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo A

Nesta secdo, a melodia ¢é apresentada em estrutura acordal, com
acompanhamento de baixos oitavados. O apoio em cada acorde, registrado pelo compositor,
demarcando bem os trés tempos do compasso, somado as flutuacdes da agdgica, caracteriza

o carater como saudosista.
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Ponte:
Compassos 38 a 46

Estrutura Harmonica:

ancdes: ]%\?D D? t

compassos 380 &2 &3

Figura 71 — 9° Valsa de esquina — estrutura harménica da ponte

Essa transicdo entre as secoes A e B traz antecipadamente o ostinato que

perdurard durante toda a secdo B.

Secio B:
Compassos 46 a 75

Carater: etéreo, declamatério

Estrutura Harmonica:

anies t Dyt Dat sa’ t° Dyt sa’t D

compassos; 46 &8 0 S0 52 A4 A5 G 47 8§ 99 B0 61

t DIt Dit sa’ t' Di t°t

B3 B85 87 63 N 7273 M5

Figura 72 — 9° Valsa de esquina — estrutura harménica da se¢do B

A secdo B é construida com uma melodia acompanhada por um ostinato
constituido de notas agrupadas a cada um tempo e meio, que dividem o compasso em dois
tempos iguais, ao invés de trés. O agrupamento desta forma, em oposicio a melodia
subdividida em trés tempos, gera uma polirritmia aparente, que s6 € percebida pelo
intérprete. Polirritmias reais, que podem os ouvintes perceber, também sdo trabalhadas

aqui, causando uma certa complexidade ao trecho. A figura abaixo exemplifica a sec¢do:
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Figura 73 — 9° Valsa de esquina — compassos 46 a 63

O carater etéreo justifica-se pela melodia ser executada na regido aguda do

piano em p. O declamatdrio, pelo ostinato presente na mao esquerda que da idéia de

estaticidade, enquanto a mao direita executa a melodia.
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Episddio:
Compassos 75 a 86

A estrutura harmoénica do episdédio € bastante semelhante a da introdugdo.
Mignone constréi um desenho melddico cadencial sobre o acorde de fab maior, substituto
de sib maior. Aqui, o baixo € apoiado sincopadamente nas notas de fab maior, sugerindo
um arpejo descendente do acorde. Logo apds, Mignone incorpora o arpejo inicial da
introdugdo construido sobre o acorde de dominante, mib maior. A figura abaixo

exemplifica o trecho:

Figura 74 — 9° Valsa de esquina — compassos 75 a 84

103



Seciio A':
Compassos 87 a 119

Estrutura Harmonica:

angiess £ D7 t Da™*d ta DA D

compassos. A7 84 43 a7 95 94 100 (e
7 7 7 9
t D't s t Ib D"t t

1e3 1ed e M3 e ME NEF Mg

Figura 75 — 9° Valsa de esquina — estrutura harménica da secio A’

~ 1~ o o~ . P . .
A secdo A" € quase uma repeticdo da A. A melodia € exposta primeiramente da
mesma forma que € exposta na secdo A, apenas com algumas notas acrescentadas no
acompanhamento. Depois ocorre uma variacio: os acordes, em seminimas, sdo subdividos

em colcheias, gerando uma certa densidade ao trecho.

Coda:

Compassos 120 a 131

A coda € construida com o mesmo material melddico-ritmico do episddio,
tendo portanto a mesma estrutura harmonica, porém com a resolucdo final no acorde de
tonica. Quando Mignone resolve a dominante na tonica, ele acrescenta a nona, funcionando
como apogiatura e lembrando o retardo, que resolve na fundamental do acorde. No entanto,
uma Unica nota ainda causa tensdo ao trecho: o ré, que € a sétima maior do acorde de
dominante, e que gera uma rapida idéia de acordes sobrepostos. Num gesto conclusivo, a
resolucdo ocorre por um intervalo de tritono descendente camuflado com a ocorréncia de

uma nota intermedidria. A figura abaixo traz a coda:
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Figura 76 — 9° Valsa de esquina — compassos 120 a 131

O acorde diminuto, nesta valsa, aparece incompleto € num Gnico momento: no
compasso 42. E formado pelas notas (d6b)-mib-solb-sibb-(rébb) e tem fun¢do de dominante
da dominante da dominante com sétima. A nota déb ndo faz parte do acorde diminuto

comum a todas as valsas, e o rébb, aqui, estd omitido. O exemplo abaixo traz o acorde:

Figura 77 — 9° Valsa de esquina — compasso 42
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A dinamica esta assim dividida:

e Introdugdo: cresc, dim, pp, mf e sf, com indica¢des de “quase preludiando”,
affrettando, allargando, rit. e “forte e sonoro”.

e Secdo A: cresc, dim, p, mp e mf, com indicagdes de poco rit., a tempo,
“expressivo e cantabile”, “calando”, poco ten., “un poco animando”, “hesitante”

e “cedendo e dim.”.

e Ponte: pp, p e mf, com indicag¢des de poco rit., a tempo e dim. assai.

e Secdo B: pp, p, cresc, dim, mf e f, com indica¢des de “declamando”, poco rit., a
tempo, “sempre sottovoce”, cresc. molto e poco allargando.

e Episodio: mf, f, cresc e dim, com indicacdes de “piui vivo subito”, affrettando,
poco rit., “piii calmo” e animando.

e Secdo A crese, dim, p, mp, f e sf, com indicagdes de poco rit., a tempo,
“expressivo e cantabile” e “calando” .

e (Coda: p, mp e sf, com indicacdes de affrettando e diminuendo, poco rit., “pi

lento”, “I° tempo” e “secco”.

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar indicagdes de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui
para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar uma cuidadosa leitura das articulagdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos vérios tipos de toque, tais como legatos,

acentos e staccatos.
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e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno
melddico.

e Interiorizar os reflexos para realizar um deslocamento seguro nos saltos, de
forma que estes ndo interrompam o discurso musical.

e  Observar as indicagdes de pedal sugeridas pelo compositor.

e  Enfatizar a nota superior do acorde quando ele fizer parte da melodia, para que
fique em evidéncia a condugao desta.

e Realizar, como apoio, um estudo dos diferentes tipos de toque que podem ser
utilizados para controlar as nuances de dindmica e timbre presentes na textura da
peca, de forma que os elementos sejam projetados de forma clara.

e  Realizar um estudo da polirritmia presente na secao B fora do instrumento, para
que ocorra a interiorizacdo dos desenhos e, assim, ndo permita descontinuidade

ritmica no trecho.
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3.2.2.11 10° VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: Si menor

N° de compassos: 116

Indicacdo de andamento: “Lento, romdntico e contemplativo”
Composta em 1943

Dedicada a Liddy Chiaffarelli Mignone

A peca € dividida nas seguintes se¢oes:

e A

e Ponte

e B

e Episodio

o Al

e Coda
Secido A:

Compassos 1 a 30
Carater: saudosista

Estrutura Harmonica:

7 7 7
funges: L ]._g 8 /].;g,g t D Dt DT
campassos L3 5 a 2] 13 14 15 16
i 7
t [%? § Dset §5 Do

Wwoo2a 2 24 25 28 24

Figura 78 — 10° Valsa de esquina — estrutura harmonica da se¢do A

A melodia da secio A € construida sobre quatro vozes, numa linguagem

z

contrapontistica, ¢ € apresentada duas vezes, sendo que na segunda vez, as linhas
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intermedidrias se modificam, permanecendo apenas iguais a linha superior, que € a
principal da melodia, e a do baixo condutor.
O desenho descendente do baixo somado ao acompanhamento com o0s trés

tempos do compasso bem marcados, caracterizam o carater da secao.

Ponte:

Compassos 30 a 32

Em trés compassos apenas, Mignone cria uma ponte para ligar as se¢des A e B.
Trata-se de um desenho ascendente colocado logo apds a suspensdo do acorde de
dominante. Essa suspensdo sugere ao ouvinte que a harmonia seguinte é mesma, e sua

resolucao na tdnica, ja na secao B, vem comprovar essa sugestao.

Secao B:
Compassos 33 a 62

Carater: etéreo

Estrutura Harmonica:

anghess t g Dt 0 s t De t
11
£4 5

compasses. 33 37 41 45 3 57 & &1

Figura 79 — 10° Valsa de esquina — estrutura harmonica da se¢cdo B

A harmonia € simples, trazendo alguns acordes de tensdes (dominantes) que se
resolvem imediatamente, como pode ser observado na estrutura harmdnica. A melodia faz
uso abusivo de apogiaturas lembrando o retardo nas finaliza¢des de frase. E o ritmo traz
figuracdes simples como colcheias, minimas e seminimas.

O cardter etéreo € justificado pela execucdo da melodia na regido aguda do

piano.
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Episddio:
Compassos 63 a 69

Sete compassos sdo utilizados por Mignone para fazer a transicdo da secdo B
- 1 . . . N .
para a sec@ao A'. A harmonia fica praticamente na tonica, apenas aparecendo um arpejo do

acorde de mi maior com sétima para causar uma tensao.

Seciio A':
Compassos 70 ao 102

A estrutura harmonica da secio A' é idéntica a da se¢do A. Ocorrem algumas
varia¢des na melodia, como a adicdo de novas figuracdes ritmicas e inversiao de altura da
linha melddica principal com a intermedidria.

Mignone apresenta este tema quatro vezes, sempre com alguma modificacao.
Na secdo A ele apresenta o tema original e em seguida faz uma varia¢do. Depois na sec¢io

A', outras duas variacdes acontecem. Os exemplos abaixo exemplificam a questio:
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Figura 81 — 10° Valsa de esquina — compassos 17 a 30
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Figura 83 — 10° Valsa de esquina — compassos 86 a 98




Coda:
Compassos 102 ao 116

Estrutura Harmonica:

mmgtess t s t D' s t D't D t

cormpgssos: 102 103 1L 1eE 197 1as Tag Me M3 Me

Figura 84 — 10° Valsa de esquina — estrutura harmonica da Coda

A estrutura harmonica da coda € simples, apenas contendo acordes com fungdes
primadrias (tonica, subdominante e dominante). Novamente, como na secdo B, ocorre um
uso abusivo de apogiaturas lembrando o retardo, como pode ser observado na figura

abaixo:

Figura 85 — 10” Valsa de esquina — compassos 102 a 106

O acorde diminuto, nesta valsa, ¢ formado pelas notas doé-ré#-fa#-14 e tem
funcdo de dominante da subdominante com sétima e nona, porém sem a fundamental. O

exemplo abaixo traz o acorde:
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Figura 86 — 10° Valsa de esquina — compasso 8

A dinamica esta assim dividida:

e Secdo A: p, cresc, dim e mf, com indicagdes de molto rit., a tempo, affrettando,

poco rit. e ten.
e  Ponte: cresc e dim, com indicacdo de molto cantato.

e Secdo B: mf, f, cresc e dim, com indicacdes de “pouco mais vivo”, “amplo e

cantado” e “cedendo” .

e Episédio: p, sf e dim, com indicagdes de “poco piii mosso”, poco rit. €

allargando.

e Secdo A pp, p, cresc, dim e mf, com indicagdes de “a tempo primo”, molto

rit., a tempo, affrettando, poco rit. e ten.

e Coda: ppp, pp, cresc e dim, com indicacdes de “pii lento”, “lento”, “molto

espressivo”, “sostenuto” e “vivo”.

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da peca, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:
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e  Observar indicagdes de dinamica sugeridas pelo compositor, o que contribui
para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar uma cuidadosa leitura nas articulagdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos vdrios tipos de toques, tais como legatos,
acentos e staccatos.

e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno
melddico.

e  Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da peca.

e Deixar em evidéncia a linha melddica sobressaindo-a sobre as demais.

e  Usar o pedal de forma criteriosa e controlada, para que os planos sonoros nao se
misturem e a linha melddica se mantenha transparente.

e Realizar, como apoio, um estudo dos diferentes tipos de toque que podem ser
utilizados para controlar as nuances de dindmica e timbre presentes na textura da

peca, de forma que os elementos sejam projetados de forma clara.
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3.2.2.12 11° VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: Ré menor

N° de compassos: 148

Indicagdo de andamento: “Moderato”
Composta em 1943

Dedicada a Jodo de Sousa Lima

A peca € dividida nas seguintes se¢oes:

e A

e B

e (C

e A

o (!

e Episodio
e B!

e B

Secio A

Compassos 1 a 25
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

funglies: D? t D?t Tt g t D?t
T 3 5 7

COMPES508, 10 16 18 20 220 24

Figura 87 — 11° Valsa de esquina — estrutura harmonica da se¢do A

Tanto a harmonia quanto a melodia, nesta secdo, sdo simples, apenas ocorrendo
alguns arpejos de quatro notas que ndo tem funcdo simbdlica, sendo de enfeite a melodia.
O cardter seresteiro aqui estd representado pelos acordes arpejados na mao

esquerda que lembram a execugao violonistica de acordes dedilhados.
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Secdo B
Compassos 26 a 42

Tonalidade: Ré maior
Carater: dancante

Estrutura Harmonica:

fungbes: ]%; D' T ]:H D? T ]%;_ ST D?
COMPASs0s. 26 27 28 29 30
T D TD’*‘J%SD T DT

33 34 3536 37 38 3940 47

37 32

Figura 88 — 11° Valsa de esquina — estrutura harmoénica da se¢do B

A secdo B apresenta-se na tonalidade de Ré maior, homonima de Ré menor.
Apresenta melodia na mao direita, com acentuagdo marcante no terceiro tempo do
compasso.

O cardter € justificado pelo acompanhamento tipico de valsa dividido em duas
vozes, onde o baixo é sustentado enquanto a linha intermedidria realiza o segundo e o

terceiro tempo.

Secao C
Compassos 43 a 57
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

wgtes D7t D7t s D t Dt D't s D

compassos. 43 44 45 46 47 48 a0 &1 52 53 &4 55 56

Figura 89 — 11° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo C
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Nesta secdo, a tonalidade principal da Valsa é retomada, Ré menor. Aqui, a
melodia estd inteiramente na mdo esquerda, na regido grave do piano, e faz bastante alusio

ao violdo seresteiro, que caracteriza o carater da secao.

Seciio A"
Compassos 58 a 83

A secdo A' apresenta estrutura harmonica idéntica a da secio A. A melodia
aparece em oitavas arpejadas, devido a apogiaturas ligadas a elas. Os acordes na mao
esquerda aparecem também arpejados e com uma indicagdo, deixada pelo compositor, para
serem executados secos, imitando o violao.

Os exemplos abaixo trazem as passagens das duas secdes, A e Al para

observacdo do acompanhamento:
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Figura 90 — 11° Valsa de esquina — compassos 1 a 7
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Figura 91 — 11° Valsa de esquina — compassos 58 a 65

Seciio C!
Compassos 84 a 98

Esta secdo apresenta-se idéntica a secdo C.

Episodio

Compassos 99 a 116

Estrutura Harmonica:

- 1 X
fungdes: ]% s DT x&m:;u d DdD
compassas; 99 100 107 02 0EMe 1 NE s g

Figura 92 — 11° Valsa de esquina — estrutura harmonica do episodio

O episddio inicia-se com uma seqiiéncia harmodnica simples. Ao chegar na
tonica, os acordes seguem um desenho cromético descendente que termina na dominante,

ora menor, ora maior. O exemplo abaixo traz a passagem:
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Figura 93 — 11° Valsa de esquina — compassos 99 a 116

Secdio B!
Compassos 117 a 132

Estrutura Harmonica:

v ) 7
mgies: [t Dt ],_gr Sr D? t D
compassoes, 117 TR 19 420 929 22 123 124 124
7 7 7
T D ’]:7"]:']g D T s Dgt

126 127 128 129 130 137 152

Figura 94 — 11° Valsa de esquina — estrutura harménica da secdo B’
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Figura 95 — 11° Valsa de esquina — compassos 25 a 33
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Figura 96 — 11° Valsa de esquina — compassos 116 a 124

Seciio B
Compassos 133 a 148

Esta secdo apresenta-se idéntica a secdo B, porém tudo € realizado uma oitava
acima, tanto a melodia como o acompanhamento. A valsa encerra-se, portanto, na
tonalidade de Ré maior, homo6nima da principal.

O acorde diminuto, nesta valsa, ¢ formado pelas notas fa#-1a-dé-ré# e tem
fun¢do de dominante da dominante com sétima e nona, sem a fundamental. O acorde pode

ser observado na figura abaixo:

: el
K
4 — T
L 4
\EF=F

Figura 97 — 11° Valsa de esquina — compasso 128
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A dinamica esta assim dividida:

e Secdo A: cresc, dim, mp, p e f, com indicacdes de “con spirito”, “cedendo” e
poco rit.

e Secdo B: cresc, dim, pp, p e f, com indicacdes de “pii mosso”, “2° volta tutto
staccato”, poco rit. € “piti vivo”.

e Secdo C: ppp, cresc e dim, com indicagdes de “I° tempo” e poco rit.

e Secdo Al: cresc, dim, f e sf, com indicagdes de “secco (imitando violdo e senza
pedale)”, “brilhante” e poco rit.

e Secdo C': cresc, dim e pp-

e  Episédio: cresc, dim, p e f, com indicagdes de affretando sempre, quase rit.,
“bem ritmado”, a tempo, “vivo” e poco rit.

e Secdo B': cresc, dim, f, sfe p, com indicagdes de “sempre Vivo”, “tutto legato”
e rit.

e Secdo B cresc, dim, ppp, pp € sf, com indicacdes de “ancora piii vivo” e poco

allargando.

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar indicagdoes de dindmica sugeridas pelo compositor, o que contribui
para enfatizar o contorno melddico.

¢ Realizar uma cuidadosa leitura das articulagcdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos vérios tipos de toque, tais como legatos,

acentos e staccatos.
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e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno
melddico.

e Realizar, como apoio, um estudo dos diferentes tipos de toque que podem ser
utilizados para controlar as nuances de dindmica e timbre presentes na textura da
peca, de forma que os elementos sejam projetados de forma clara.

e  (Observar as mudangas de andamento, para criar contrastes e articular melhor as
secoes.

e  Usar moderadamente o pedal, para que se mantenha clara a proje¢do da linha
melddica.

e Deve-se estar atento ao dominio das flutuagdes de dindmica, bastante sugeridas,
e da agogica.

® Adequagdo de um dedilhado visando um melhor controle técnico da
sonoridade, principalmente no episédio, onde ocorrem cromatismos.

e  Realizar todos os arpejos no tempo preciso, porém de forma clara.

e (Observar atentamente as acentuagdes, que muitas vezes aparecem de forma

assimétrica, ou seja, ora no 1° tempo do compasso, ora no 2°, ora no 3°.
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3.2.2.13 12° VALSA DE ESQUINA

Tonalidade: F4 menor

N° de compassos: 148

Indicacdo de andamento: “Moderato, em 3 movimentos”
Composta em 1943

Dedicada a Mdrio Neves

A peca € dividida nas seguintes secoes:

e A

e B

e Episddio

o Al

e Coda
Secio A

Compassos 1 a 33
Andamento: Vivo
Carater: romantico, seresteiro

Estrutura Harmonica:

fungBes: D;t 8 D?t ]%? 8 If{';IEr

compasses. 1 2 &

12 14 13 20 22 23
7 7 7
tr Str tr ngr D Ds S Ds
24 26 28 29 30 32 33

Figura 98 — 12° Valsa de esquina — estrutura harmonica da se¢do A

A melodia, nesta secdo, é composta de muitas apogiaturas que lembram o
retardo. Polirritmias também sdo bastante exploradas, e a mao esquerda, que realiza o baixo

condutor agregado a arpejos de acordes, traz algumas células violonisticas, confirmando,
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assim, o cardter seresteiro da secdo. O cardter romantico justifica-se pelas grandes tensdes

causadas por acordes dominantes e pelo virtuosismo presente desde o inicio da peca.

Secio B:
Compassos 34 a 53

Andamento: Moderato Grazioso
Tonalidade: Sib menor
Carater: seresteiro

Estrutura Harmonica:

amggess t s D s°D Dit D s t

compassos, 34 40 4z 43 45 46 45 44 a0 52

Figura 99 — 12° Valsa de esquina — estrutura harmoénica da se¢do B

A melodia da secdo B € construida sobre quatro vozes, numa linguagem
contrapontistica, onde a linha superior € a principal e as intermedidrias fazem alguns
enfeites com fusas e tercinas. O baixo apresenta-se como condutor da melodia, lembrando o

violdo seresteiro, que caracteriza o cardter da se¢do. A figura abaixo exemplifica o trecho:
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Figura 100 - 12° Valsa de esquina — compassos 34 a 45

Episodio:
Compassos 54 a 90
Andamento: Piii Vivo e Presto

Caréter: improvisatorio, virtuosistico

No episédio de transicdo da secdo B para a secdo A', ocorre uma espécie de
contraritmo, com acentuacdo fora da métrica. Mignone escreve um agrupamento bindrio
dentro do compasso terndrio, num andamento presto com ff e sff, e a acentuacdo bem
marcada. A secdo possui cardter improvisatorio devido a sua harmonia divagante, e
virtuosistico devido ao grande dominio técnico exigido na execu¢do. O contraritmo citado

anteriormente pode ser observado na figura abaixo:
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Figura 101 — 12° Valsa de esquina — compassos 70 a 77

Secao Al
Compassos 91 a 142
Andamento: Vivo

Estrutura Harmonica:

&
7 7 7
fungBes: t s Dt ]:g 5 ]:I)'_[' tr Stj[‘ tr ]._:E)g D;

compassos. 41 85 1 103 e 10d M0 NE o one e N7 Ma

t O s D?ttAtJfBSth;
2 138 142

120 122 124 126 123 130 13

Figura 102 - 12° Valsa de esquina — estrutura harménica da segcdo Al

A secdo A' traz uma repeticio da melodia da secdo A, porém em acordes,

sendo que a nota mais aguda do acorde estd escrita uma oitava acima da nota da melodia
original. Todo o romantismo jia exposto na primeira se¢do, torna-se aqui mais amplo e

denso, devido a grande exploragao de todo o teclado do piano. O trecho, com a melodia em

estrutura acordal, pode ser observado na figura abaixo:
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Figura 103 - 12° Valsa de esquina — compassos 91 a 104

No trecho que antecede a coda, € possivel observar a polirritmia empregada. A
mao direita realiza desenhos descendentes de cinco notas cada agrupados em quidlteras ora
com 7, ora com &8 colcheias. Os acentos encontram-se no inicio de cada desenho
descendente, e ndao no inicio de cada quidltera. Simultaneamente, a mao esquerda realiza
um desenho cromadtico descendente escrito com acentuacdo bindria dentro do compasso
ternario. O contexto caminha para um acorde de grande tensdo que sé se resolverd na coda.

A passagem pode ser observada no exemplo abaixo:
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Figura 104 — 12° Valsa de esquina — compassos 133 a 142

Coda:
Compassos 143 a 148
Andamento: Lento

Estrutura Harmonica:

&
fungies: D7 tg t
9

compassos. 143 148 145

Figura 105 — 12° Valsa de esquina — estrutura harménica da Coda
A coda traz um desenho semelhante ao do inicio da peg¢a, porém o andamento

aqui € lento, e as notas estdo escritas em colcheias. A dominante com sétima resolve no

acorde de tOnica com nona, que funcionando como apogiatura, resolve finalmente na
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fundamental. Os exemplos abaixo trazem os desenhos semelhantes presentes no inicio da

peca e na coda:
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Figura 107 — 12° Valsa de esquina — compassos 143 a 148

O acorde diminuto, nesta Valsa, é formado pelas notas (fd)-la-d6-mib-solb, e
tem funcdo de dominante com sétima e nona da subdominante. A nota fa nao faz parte do

acorde diminuto comum a todas as valsas. Ele pode ser observado na figura abaixo:

Figura 108 — 12° Valsa de esquina — compasso 46
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A dinamica esta assim dividida:

e Secdo A: sff, pp, cresc e dim, com indica¢des de molto sonoro, poco rit., molto
rit., allargando.

e Secdo B: p, cresc, dim, mf e sf, com indicagdes de “saltellante” e poco rit.

e Episodio: p subito, cresc, dim, ff, sf, sff, com indica¢des de poco affrettando,
affrettando molto, “bem martellato”, a tempo, allargando e “lento e sonoro”.

e Secdo A': pp, p, mp, mf, f, ff. fif, sfff, cresc e dim, com indicac¢des de poco
allargando, a tempo, “calmandosi”, molto allargando, poco ritard., “piii calmo”,

accellerando e “stridente” .

e Coda: p, mp, cresc, dim, f'e ff, com indicagdo de rit.

SUGESTOES PARA INTERPRETACAO

Tendo conhecimento da estrutura formal e harmonica da pega, é possivel tomar

algumas decisdes quanto a interpretacao:

e  Observar indicagdes de dinadmica sugeridas pelo compositor, o que contribui
para enfatizar o contorno melddico.

e Realizar uma cuidadosa leitura das articulagdes indicadas na partitura,
projetando-as de forma clara, através dos vérios tipos de toque, tais como legatos,
acentos e staccatos.

e Utilizar tempos rubatos para criar uma certa flexibilidade ao contorno
melddico.

e  (Observar as mudangas de andamento, para criar contrastes e articular melhor as
secoes.

e Deve-se estar atento ao dominio das flutua¢des de dinamica, bastante sugeridas,

e da agbgica.
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e Adequacdo de um dedilhado visando um melhor controle técnico da
sonoridade.

e Observar atentamente as acentuacdes, que muitas vezes aparecem de forma
assimétrica, ou seja, ora no 1° tempo do compasso, ora no 2°, ora no 3°.

e  Realizar de maneira imperceptivel ao ouvinte as passagens de dedo, para que o
gesto musical seja projetado de forma clara.

e  Obter controle técnico para projetar os diversos planos sonoros da peca.

e Deixar em evidéncia a linha melddica na secdo B, fazendo-a sobressair sobre as
demais.

e Realizar um estudo das quiélteras e da polirritmia, bastante presentes na valsa,
fora do instrumento, para que ocorra a interiorizacdo dos desenhos ritmicos.

e Observar criteriosamente o p subito, de forma que ao realizd-lo, crie uma
surpresa e gere interesse ao ouvinte.

e Do compasso 134 ao 138, o emprego do pedal deve dar énfase a0 movimento
cromético da linha do baixo. Nos demais, observar as indicagdes sugeridas pelo
compositor.

® Interiorizar os reflexos para realizar um deslocamento seguro nos saltos.

e Realizar, como apoio, um estudo dos diferentes tipos de toque que podem ser
utilizados para controlar as nuances de dindmica e timbre presentes na textura da
peca, de forma que os elementos sejam projetados de forma clara.

e Intensificar os crescendo e affrettando da peca, de forma que transpareca a

grandiosidade e virtuosismo da mesma.
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3.2.2.14 — Sintese da analise

Com este estudo analitico, comprovou-se que as /2 Valsas de esquina podem
ser consideradas exemplos tipicos de valsas brasileiras. Como declarou Osvaldo Lacerda
(In ALBUQUERQUE, 2005), existem trés caracteristicas muito comuns nas nossas valsas:
rapida modulagdo a subdominante com imediata volta a tonica, baixo melddico violonistico
e contraponto flautistico. Todas as valsas aqui estudadas apresentam, em maior ou menor
propor¢ao, essas trés caracteristicas em sua estrutura.

A modulacdo a subdominante pode ser observada com mais facilidade nas

seguintes valsas, como mostram os exemplos abaixo:
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Figura 109 - 2° Valsa de esquina — Modulagcdo a subdominante (compassos 1 a 7)
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Cantandiy, ¢ com npinralidade

Figura 111 - 8" Valsa de esquina — Modulacdo a subdominante (compassos 1 a 12)

O baixo melddico violonistico, principal caracteristica que determina o cardter
seresteiro das obras, aparece em grande proporc¢do e destaque na 1?, 6* e 7° valsa, como

mostram as figuras:
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Figura 112 - 1° Valsa de esquina — Baixo melodico violonistico (compassos 1 a 17)
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Figura 114 - 7° Valsa de esquina — Baixo melodico violonistico (compassos 1 a 16)




O contraponto flautistico pode ser observado facilmente na 4%, 7* e 10* valsa. As

figuras abaixo exemplificam:
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Figura 115 - 4° Valsa de esquina — Contraponto flautistico (compassos 33 a 48)
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imitando a flauta seresteira
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Figura 116 — 7° Valsa de esquina — Contraponto flautistico (compassos 60 a 75)
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Figura 117 - 10° Valsa de esquina — Contraponto flautistico (compassos 86 a 98)

Embora as 12 valsas aqui estudadas tenham um cardter comum entre si, que € o
carater seresteiro, pdde-se perceber pequenas distincdes de cardter existentes entre cada
valsa e suas secoes.

A anélise harmonica revelou a existéncia de um acorde comum, considerando
as enarmonias, as /2 Valsas de esquina. Trata-se de uma tétrade diminuta que tem fungao
de dominante, priméria, secunddria ou tercidria. A tabela abaixo classifica detalhadamente

0 acorde em cada valsa:
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ACORDE DIMINUTO

VALSAS NOTAS FUNCOES

. 7

12 fa#-la-do-mib Ig

a 7

28 (f4)-14-d6-mib-solb g
a 9
32 ré#-fa#-1a-do e
D

42 solb-14-dé-mib %
52 (si)-ré#-fa#-1a-do )
D

7

62 ré#-fat-1a-do a
7° f4#-14-d6-mib bl
8 (SOM#)-sif#-ré#-fa#-(14) D’
R T
9t (d6b)-mib-solb-sibb-(rébb) ]%‘D
102 d6-ré#-fa#-14 %3
112 fa#-14-d6-ré bal
D

122 (f4)-14-d6-mib-solb Y

Figura 118 — Acorde diminuto comum as 12 Valsas de esquina

Por fim, a andlise auxiliou na compreensao da estética e linguagem do autor, e
atingiu seu objetivo principal, permitindo seguranca, a autora, para oferecer sugestdes no

ambito interpretativo.
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3.2.3 — Estudo técnico-pedagogico

3.2.3.1 — Consideracoes sobre o estudo técnico-pedagogico

Este estudo tem como objetivo destacar os principais elementos técnicos
apresentados em cada Valsa de esquina de Francisco Mignone e classificd-las em ordem
crescente de dificuldades, com o intuito de fornecer um referencial aos professores de piano
que queiram trabalhar algumas das pecas com seus alunos.

Para fundamentar o estudo, féz-se uma pesquisa em trés conservatorios
renomados no interior do estado de Sdo Paulo', a fim de levantar o contetido programético
de seus cursos de piano e estabelecer critérios, com base nos repertérios exigidos, para a
classificacdo das 12 Valsas de Esquina em niveis de dificuldade. Esta pesquisa revelou
uma similaridade entre os programas das trés institui¢des, o que facilitou a realizacdo da
proposta sugerida.

Dentre as variadas denominagdes que se usam para classificar os niveis de
dificuldade, elegeu-se para este estudo os termos bdsico, intermedidrio e avancado. Com o
levantamento dos conteidos programadticos, pode-se estabelecer que o nivel bdsico
compreende o estdgio onde o aluno estuda sonatinas cldssicas comeg¢ando por Clementi,
Dussek, Diabelli, Beethoven e Kuhlau, e chegando em Haydn e Mozart. Quanto a Bach,
que pode ser considerado um referencial em todas as escolas de miusica na questdo de
repertério, neste nivel, o aluno estuda o Pequeno livro de Ana Magdalena Bach e o 23
Pecas Fdceis. Os estudos técnicos compreendem os de Czerny, Hanon e Burgmiiller.

O nivel intermedidrio é o estdgio das invengdes, sinfonias, algumas suites e
tocatas de Bach. Ao invés de sonatinas, aqui o aluno passa a estudar sonatas de Haydn,
Mozart e Beethoven. Os estudos técnicos incluem Beringer, Cramer, Czerny, Moskowski,
Clementi e estudos para oitavas. J4 no nivel avancado, o aluno entra em contato com o

Cravo Bem Temperado, partitas e suites de Bach, estudos de Chopin, Liszt, Debussy,

1 L .
Conservatério Carlos Gomes — Campinas

Conservatério Maestro Henrique Castellari — Salto

Conservatério Dr. Carlos de Campos — Tatui
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Rachmaninoff e Prokofieff e as sonatas mais dificeis de Haydn, Mozart e Beethoven,
chegando a estudar também algum concerto para piano e orquestra.

Foi constatado também, através da pesquisa feita nos conservatérios, que, em
todos os estdgios, € obrigatério o estudo de pelo menos duas pegas de autor brasileiro, o que
representa uma politica de divulgacdo e valorizacdo da cultura nacional. Sendo assim, este
trabalho visa ainda a contribuir para esta politica.

Sao caracteristicas das pecas do nivel bésico de dificuldade:

e Melodias construidas sobre os pentacordes maiores e menores, e fixadas na
regido central do piano;

e Tonalidades simples, com poucos acidentes na armadura de clave;

®  FiguracOes ritmicas simples;

® Articulagdes e dindmicas simples;

¢ Introdugdo ao uso de escalas e arpejos;

e  Acompanhamentos simples;

e  Saltos pequenos e poucas mudangas de posicdo de mao.

Sao caracteristicas das pecas do nivel intermedidrio de dificuldade:

e  Melodias que estendem e expandem os pentacordes do estudante “bésico”;

e  Uso ampliado de escalas e figuras de arpejos, com o requisito de passagem de
dedos e expansao e contracao da posi¢do da mao;

®  Articulagdes e dindmicas mais complexas;

® Variagdo de extensodes de frases;

e  Ritmos mais complexos com padrdes mais distintos;

e  Acompanhamentos mais elaborados;

e  Saltos e mudangas de posicdo de mao;

¢  Contraponto dentro e entre as maos.

146



Sao caracteristicas das pecas do nivel avancado de dificuldade:

Harmonias e texturas mais ricas e mais complexas;

Grande extensao de notas no teclado;

Necessidade de maior balango de sonoridade dentro e entre as maos;
Maior freqiiéncia de notas duplas;

Melodias com oitavas e acordes inteiros;

Uso mais amplo e sutil do pedal;

Uso do rubato como elemento criativo na interpretagao;

Direcao e graduacdo, de cor e de cardter, do fraseado;

Grandes complexidades ritmicas;

Necessidade de clareza nas notas.

Sobre o mesmo assunto, Marienne Uszler, em The Well-Tempered Keyboard

Teacher, declarou que no nivel bdsico, a preocupacdo do professor concentra-se nos
métodos de ensino e na apresentacdo de termos técnicos e sua execucdo. Em pecas de nivel
intermedidrio, as composi¢des contém duas ou mais vozes independentes (contraponto), e
“padrdes de métrica de tempos ‘forte’ e ‘fraco’ tornam-se mais importantes” (USZLER,
2000:93). Quanto ao nivel avancado, outras exigéncias foram observadas por ela:
“(...)real¢ar certas frases, tocando menos outras, colocar certas partes da musica em relevo,
levando outras na sombra. (...)Uma variedade de acentos € requerida, englobando a agdgica

e tensoes de dindmicas. (...)Uso dos trés pedais, incluindo pedalizacdo sincopada e ritmica”

(USZLER, 2000:152).

Com este trabalho, estabeleceu-se a seguinte classificacdo das valsas de esquina

por ordem crescente de dificuldades:

5*-6"-8-10-7*-4*-3*-11*-2*-1*-9*-12°
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Tomando-se como base as caracteristicas de cada nivel acima citadas, e as
estabelecidas por Uszler (2000), pode-se afirmar que as Valsas de Esquina, de Francisco
Mignone encaixam-se nos niveis intermedidrio e avancado de dificuldade. Sendo as de
nivel intermedidrio: 3%, 4%, 5%, 6%, 7%, 8* e 10% e as de nivel avancado: 17, 2% 9* 11* e 12

Os principais elementos técnicos presentes em cada uma delas podem ser

observados na andlise a seguir.
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3.2.3.2 5* VALSA DE ESQUINA

A 5% valsa de esquina apresenta-se como a mais simples de todas e, talvez por
essa razao, € a mais conhecida dos alunos de conservatdrios e escolas de musica em geral.
No entanto, ela j4 ndo pertence mais ao nivel bdsico de um curso de piano, mas ao
intermedidrio, pois explora bastante o teclado, e faz uso de variadas formas de articulacoes,
como legato, ligaduras de frase, portato e acento.

Possui ritmo e harmonia simples. O pedal aparece em alguns trechos apenas,
geralmente com o intuito de sustentar os baixos enquanto a mao esquerda realiza um
desenho melddico.

Uma dificuldade presente nesta valsa é a ocorréncia de acordes arpejados na
mao esquerda. Num dado momento, Mignone escreve um acorde de cinco notas duas vezes,
em duas inversdes, e escrito em forma de colcheia, como pode ser observado no exemplo

abaixo:
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Figura 119 — 5° Valsa de esquina — compassos 33 a 34
Outro tipo de arpejo ocorre logo em seguida nas duas maos de forma

descendente, necessitando a realizacdo de passagens de dedo, como mostra o préximo

exemplo:
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Figura 120 - 5° Valsa de esquina — compassos 35 a 36

A expressdo “cantando, e com naturalidade” que surge no inicio da peca
sugere uma interpretacdo livre, sem muito rigor de tempo. Nao € tao simples para um aluno
de nivel intermedidrio dominar a questdo da agdgica na interpretacdo. Em geral todas as
valsas de esquina trazem essa questdo, que € caracteristica do estilo seresteiro. Porém, isso
nao impede que elas sejam executadas por estudantes deste nivel, j4 que o compositor
deixou bastante livre a parte interpretativa, o que faz com que as valsas se adequem a
diferentes alunos, no que diz respeito a maturidade técnica.

A dinamica é simples e bastante prevista. Um aluno que estd no nivel
intermedidrio, e que j4 estudou vdrias sonatinas classicas, realiza com facilidade os sinais
de dinamica. Nas finalizacdes de frase p, e nos pontos culminante, geralmente precedidos
de escalas ascendentes com crescendo, f.

A melodia estd quase o tempo todo na mao direita, enquanto a esquerda faz o
acompanhamento. Porém, Mignone escreve um didlogo entre as duas maos logo no inicio

da peca, representando pergunta e resposta, como mostra a figura abaixo:
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Figura 121 - 5° Valsa de esquina — compassos 1 a 8

Num outro momento, na se¢do B, a melodia é composta pelas duas maos em
movimento direto e intervalos de décimas, enquanto a linha intermedidria realiza elementos
da harmonia. O aluno deve deixar em segundo plano essa linha intermedidria e valorizar a

melodia que se encontra nas linhas extremas. A figura seguinte exemplifica a questao:
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Figura 122 - 5° Valsa de esquina — compassos 21 a 28
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3.2.3.3 6 VALSA DE ESQUINA

z

A 6* valsa de esquina € simples ritmicamente e harmonicamente. Uma
dificuldade técnica que se mostra ja no inicio da pega € a execugdo de arpejos grandes, que
exige boa abertura de mao, um correto movimento de pulso e rdpidas passagens de dedo,

como pode ser observado no exemplo abaixo:
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Figura 123 — 6° Valsa de esquina — compassos 1 a 15

A articulacdo também deve ser cuidadosa, principalmente quando a mao
esquerda faz a melodia, o que acontece no inicio da se¢do A. As notas sdo escritas em
forma de colcheia em staccato, e Mignone deixa indicado que o trecho deve ser executado
seco e sem pedal. Isso torna a 6° valsa mais dificil que a 57, j4 que nesta a melodia esta toda
em legato. A execucdo do staccato acaba sendo mais dificil porque o aluno tem que se

preocupar mais para nao produzir uma sonoridade agressiva. A figura abaixo exemplifica o

trecho:
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Figura 124 — 6° Valsa de esquina — compassos 21 a 40

Neste mesmo trecho, pode ser observado um didlogo simples, entre as duas
maos, de pergunta e resposta, que se trata de um acontecimento comum para um estudante
de nivel intermedidrio, ja que grande parte das pecgas estudadas neste estigio traz esse ponto
em questao.

Outra questdo que faz com que esta valsa seja de mais dificuldade do que a 5* €
o controle da métrica que o aluno deve ter, pois a valsa traz um grande nimero de
indicagdes de affrettando seguido de uma rapida volta ao a tempo.

Por fim, o uso do pedal é simples, quase sempre para sustentacao de acordes ou

para valorizacao de arpejos de triades.
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3.2.3.4 8" VALSA DE ESQUINA

O ponto que justifica uma maior dificuldade desta valsa em relagdo a 6* € o de
independéncia de dedos. A se¢do A estd construida sobre 4 vozes, onde a melodia se
encontra na voz superior, € a harmonia nas outras vozes. O aluno tem que valorizar mais as
notas da melodia e menos as do preenchimento harmonico, o que exige a independéncia
dos dedos e o controle da sonoridade, pois a mao direita realiza ao mesmo tempo a melodia

e a harmonia, como pode ser observado no exemplo abaixo:
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Figura 125 - 8" Valsa de esquina — compassos 1 a 16

Neste mesmo exemplo pode-se observar um acompanhamento tipico de valsa
na mao esquerda, escrito em duas vozes e com os 3 tempos do compasso bem marcados.

Como na 5* e na 6° valsa, esta também traz acordes arpejados. A dindmica é
simples, vai do p ao f, e ndo contém surpresa como uma mudanca subita de intensidade. A

articulacao estd toda em torno do cantabile, com muitos legatos e tenutos.
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Um outro ponto de dificuldade que aparece nesta valsa € a ocorréncia de oitavas
ascendentes, em legato, na mao direita, fazendo parte da melodia. O aluno deve realiza-las

ligando-as pela nota superior, alternando os dedos 4 e 5. A figura abaixo traz o exemplo:
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Figura 126 — 8° Valsa de esquina — compassos 25 a 32

Em dois momentos, Mignone escreve uma escala cromdtica em triades
ascendentes, comecando em sol# maior na 1* inversao. A realizagdo pode ser feita com as
duas maos, como sugere o proprio compositor na partitura, no entanto isso nao diminui sua
dificuldade. O aluno deve se adequar a um dedilhado especifico, que pode ser o sugerido na

partitura ou outro escolhido por ele, e entdo estudar a passagem memorizando 0s

movimentos. O trecho pode ser observado abaixo:
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Figura 127 — 8" Valsa de esquina — compassos 83 a 84
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3.2.3.5 10" VALSA DE ESQUINA

A 107 valsa de esquina explora bastante o teclado. Possui figuragdes ritmicas
complexas, como colcheias com dois pontos de aumento e fusas em uma mao contra
apogiatura em outra, fato este que a difere e a classifica como um pouco mais dificil que as
outras analisadas anteriormente. O exemplo abaixo exemplifica essa questao das figuracdes

e também a exigéncia do legato na execu¢do da apogiatura e de notas distantes:

Figura 129 — 10° Valsa de esquina — compassos 73 a 76

Esta valsa € construida, na maior parte do tempo, sobre um contraponto de 4
vozes, o que exige independéncia de dedos, para que se conduza a melodia sem deixar o

acompanhamento encobri-la na sonoridade, como pode ser observado a seguir:
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Figura 130 — 10° Valsa de esquina — compassos 86 a 93
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A dindmica € bastante variada, no entanto, o p € mais freqiiente, aparecendo
também pp e ppp, o que representa uma dificuldade ao aluno, que deve ter um certo
dominio mecanico do instrumento. As articulacdes sdo bem exploradas, fazendo-se uso de

tenutos, acentos, staccatos, legatos.
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3.2.3.6 7" VALSA DE ESQUINA

A 7* valsa apresenta articulag@o e dindmica variada, além de explorar bastante o
teclado. As apogiaturas sdo constantes, e muitos arpejos de acordes sdo utilizados. A
exigéncia do dominio da métrica, que se destacou na 6* valsa, mantém-se aqui, assim como
a complexidade ritmica que apareceu na 10* valsa (colcheias com dois pontos de aumento
seguidas de fusas). Mignone agrupa também, num mesmo compasso, tercina, semicolcheias

e quintina, como pode ser observado no exemplo abaixo:
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Figura 130 - 7° Valsa de esquina — compassos 1 a 16

Dois fatores novos surgem nesta valsa e deixam-na um pouco mais dificil do
que as anteriores. O primeiro resume-se nos saltos grandes que a mao esquerda realiza na
secdo B. O aluno tem que perceber a distincia entre as notas e estudar os reflexos. A figura

abaixo exemplifica o trecho:
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Figura 131 - 7° Valsa de esquina — compassos 28 a 43

O segundo fator resume-se nos arpejos que enfeitam a melodia da secio B'.
Para uma boa execugdo do trecho, sao necessdrias passagens de dedo perfeitas, tendo o
aluno liberdade para usar as duas maos, quando os arpejos forem longos. O cuidado detém-
se em ndo deixd-los atrapalhar a conducdo da melodia, que tem que sobressair. Além disso,
a dificuldade também estd na capacidade do aluno em tocar a melodia a fempo e os arpejos

livres, sem rigor de tempo, como sugere o compositor. O trecho pode ser observado abaixo:
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3.2.3.7 4 VALSA DE ESQUINA

Esta valsa apresenta algumas complexidades ritmicas, como tercinas e
polirritmia. No entanto, ndo € esse o fator que a torna mais dificil que as anteriores, mas
sim o contraponto existente nela. Mignone apresenta um tema inicial na mao esquerda e
depois insere outro tema sobreposto criando um contraponto a duas e a trés vozes. Um
aluno de nivel intermedidrio, estd familiar com essa técnica de composi¢ao, visto que ela se
apresenta muito nas invengdes a 2 e a 3 vozes de Bach, pecas estas que estd contida nos
programas deste nivel. Assim, o aluno tem consciéncia da independéncia que cada voz deve
ter e do resultado sonoro que ele deve produzir, destacando sempre a melodia principal. O

contraponto pode ser observado na figura abaixo:
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Figura 133 — 4° Valsa de esquina — compassos 17 a 32
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Outra dificuldade técnica que surge € apogiatura ligada a nota ou acorde
distante. Para uma boa execuc¢do, o aluno deve realizar um correto movimento de pulso. O

trecho abaixo exemplifica:

Figura 134 — 4° Valsa de esquina — compassos 10 a 16

Arpejos de acordes longos e distantes, que exigem abertura de mao, também
aparecem nesta valsa, bem como alguns cromatismos na melodia, representados por notas
alteradas, ora com beméis e dobrado beméis, ora com bequadros.

As dinamicas e articulagdes sdo bastante variadas, e muitas expressdes como

affretando e retardando sao utilizadas para indicar oscilacao de andamento.
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3.2.3.8 3* VALSA DE ESQUINA

A melodia toda estd escrita em forma de oitavas que aparecem, as vezes,
misturadas com acordes completos de 3 e 4 notas. Este é o quesito de maior dificuldade da
peca, pois o aluno tem que dominar as oitavas e saber realizd-las em diversas articulagdes,
inclusive legato.

A preocupacdo que o aluno deve ter para nao perder a condugdo da linha
melddica estd relacionada a estas oitavas e a presenca de muitas apogiaturas longas,

lembrando o retardo, que estdo escritas no trecho em forma de minimas, como traz o

exemplo:
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Figura 135 - 3" Valsa de esquina — compassos 1 a 7

Alguns detalhes presentes nesta e em vérias valsas de esquina sdo a relacdo
pergunta e resposta que ocorre entre as duas maos no decorrer da melodia, e a presenca de
arpejos longos de acordes na mado esquerda, que exigem abertura de mdo e as vezes

passagens de dedo na execugao, como pode ser observado na figura abaixo:
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Figura 136 — 3° Valsa de esquina — compassos 30 a 31

Por fim, a valsa possui complexidade harmodnica representada por alguns
acordes alterados, e complexidade ritmica representada por polirritmia causada pelo

emprego de quidlteras, como mostra a figura seguinte:
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Figura 137 — 3° Valsa de esquina — compassos 47 a 48
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3.2.3.9 11° VALSA DE ESQUINA

A 11* valsa é extensa, de forma quase rondo, com secdes distintas, onde a
tonalidade se alterna entre os modos maior € menor. Ela encaixa-se ja no nivel avangado de
dificuldade, pois apresenta elementos técnicos de grande complexidade. Um deles € o
acréscimo do pedal una corda na execugao.

A articulagdo € bastante explorada, e Mignone utiliza-se muito de variagdes de
andamento. Assim como em outras valsas de esquina, pode-se observar a ocorréncia de
arpejos de acordes com notas distantes, exigindo boa abertura de mao.

A melodia € apresentada inicialmente com apogiaturas de 4 notas em forma de
fusas precedendo cada frase. E necessdria muita clareza na execugdo. Embora o andamento

seja um pouco rapido, todas as notas devem ser ouvidas declaradamente. A figura abaixo

exemplifica o trecho:
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Figura 138 — 11° Valsa de esquina — compassos 1 a 7

Mais adiante, quando a secdo A é retomada, as apogiaturas sio de uma nota
apenas e ligadas a oitavas. O resultado sonoro é o mesmo de oitavas arpejadas. O
acompanhamento da mao esquerda € bem ritmado e composto de acordes também

arpejados, como mostra a figura abaixo:
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Figura 139 — 11° Valsa de esquina — compassos 58 a 65

Mignone escreve um episddio, no meio da valsa, de cardter improvisatorio,
cheio de cromatismos. Esse € mais um fator pelo qual esta valsa se adequa melhor a um
aluno de nivel avancado. Um aluno de nivel intermedidrio encontraria dificuldades para a
realizaco de tal trecho. E dificil a questio da memorizacdo, do dedilhado, além do trecho
conter a indica¢cdo de um affretando que caminha para a fixacdo de um andamento vivo que

permanecera até o final da peca. O trecho pode ser observado no exemplo abaixo:
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Figura 140 — 11° Valsa de esquina — compassos 99 a 116




3.2.3.10 2° VALSA DE ESQUINA

A 2° valsa de esquina também se encaixa no nivel avancado de dificuldade. E
certo que muitos elementos que ja surgiram em outras valsas se repetem, no entanto, algum
fator se diferencia, seja na dificuldade mecanica de realizacdo, ou de leitura. Esta valsa, em
particular estd escrita em mi bemol menor. Nao € tao simples ler uma pega com seis bemois
na clave, e isso acaba sendo um ponto de diferencia¢ao na questao de dificuldades.

Mignone explora bastante os extremos de dinamica e articulagdo. Ocorre
também muita variagdo de andamento, o que exige do aluno um perfeito controle da
métrica. Uma indicacio que surge para auxiliar na interpretacdo é a palavra rubato. E
caracteristica do estilo destas valsas a realiza¢do do rubato, mas também & caracteristica a
liberdade na execucao. No entanto, nesta o compositor deixa registrada sua intenc¢ao.

A melodia da secdo A € composta em 4 vozes, o que exige do aluno uma
diferenciacdo dos distintos planos sonoros. Muitas quidlteras também s3o escritas

evidenciando uma certa complexidade ritmica na obra, como pode ser observado abaixo:
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Figura 141 - 2° Valsa de esquina — compassos 29 a 32

A secdo B € de extrema dificuldade e justifica por si s6 a classificacdo desta
valsa no nivel avancado. As notas duplas da mao direita em contraste com a melodia na
mao esquerda sdo de uma dificuldade técnica similar a que se apresenta nas obras de
Chopin. O trecho todo estd num andamento pouco mais vivo, € a escrita cheia de
cromatismos. Todas estas caracteristicas traduzem fielmente o cariter romantico da se¢ao.

A figura abaixo traz o trecho em questdo:
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Figura 142 - 2° Valsa de esquina — compassos 49 a 65
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3.2.3.11 1* VALSA DE ESQUINA

A 1* valsa de esquina possui trechos livres, de cardter improvisatorio,
exemplificados por muitas quidlteras e desenhos melddicos construidos sobre uma unica
harmonia. O aluno necessita de uma compreensdo da obra e de um dominio técnico grande
para que sua execucao condiza com o carater do trecho.

A dindmica é bastante variada, assim como a articulagdo. No entanto, esta deve
ser muito cuidadosa, visto a preocupacdo do proprio compositor no inicio da peca, onde ele
registra para “tocar o baixo destacado, bem macio, afundando pouco as teclas”.

Assim como na 11* valsa, nesta também ocorre o uso dos dois pedais.

A complexidade ritmica, além de trazer quidlteras, traz trechos com polirritmia.
E certo que um aluno de nivel intermedidrio consegue realizar polirritmias, porém aqui elas
estdo interligadas a um conjunto de fatores que as dificultam ainda mais, como por
exemplo, o uso simultaneo dos dois pedais, com o abandono do una corda no momento que
a dinamica se modifica, a indicacdo de um ritardando seguida de um direcionamento para o
ponto culminante e conclusivo da secdo frisado com um sff. Esse conjunto de fatores,
somado as dificuldades da performance, caracteriza-se como uma justificativa para o

encaixe desta peca no nivel avangado. O trecho em questdo pode ser observado na figura

abaixo:
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Figura 143 — 1° Valsa de esquina — compassos 62 a 64

Outro elemento que exemplifica a dificuldade da peca € um desenho melddico-
ritmico criado por Mignone, onde a acentuagdo natural do compasso nio coincide com a

acentuacdo do agrupamento ritmico das notas. A dificuldade estd em realizar os acentos
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sugeridos pelo compositor sem perder o acento métrico natural do compasso. A figura

abaixo traz o trecho em questao:
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Figura 144 — 1° Valsa de esquina — compassos 108 a 115

Por fim, o fator que mais determina o grau de dificuldade desta valsa é uma
escala cromdtica descendente seguida de um desenho melddico com tercas crométicas
ascendentes e sextas. O trecho € de cardter improvisatério e virtuosistico, e a dificuldade
apresentada aqui é semelhante a trabalhada em alguns estudos de Chopin. O trecho pode ser

observado abaixo:
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3.2.3.12 9" VALSA DE ESQUINA

z

Um fator que de inicio j4 demonstra a dificuldade da peca € a tonalidade.
Escrita em 14 bemol menor, a 9* valsa de esquina traz uma harmonia complexa e inicia-se
com uma introducdo livre, porém tensa. Mignone brinca com os acordes de funcdo
dominante, criando melodias sobre seus arpejos com muitos cromatismos e apogiaturas.
Tudo isto soa como um verdadeiro improviso, que, juntamente com as indicagdes
affrettando, allargando e rit., justifica o cardter livre da introducdo.

A melodia toda da secdo A estd escrita em acordes, quase sempre com 4 notas,
onde o aluno tem que valorizar a nota superior e a inferior, equilibrando as intermedidrias.
Este ¢ um fator que justifica esta valsa estar encaixada no nivel avancado de dificuldade,
pois além de valorizar as notas principais do acorde, o aluno tem que tomar cuidado para
nao perder a conducdo melddica, principalmente quando o compositor utiliza-se de
apogiaturas longas que lembram o retardo. Na secdo A', a melodia é reexposta primeiro em
sua forma original e depois em uma forma variada, com os acordes quebrados. A figura

abaixo traz um trecho da melodia original, apresentada no inicio da peca:
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Figura 146 — 9° Valsa de esquina — compassos 8 a 23

Esta valsa explora bem todo o teclado do piano, e, como em outras valsas que a
antecederam neste estudo, esta também traz a indicacdo do uso do pedal una corda em
determinados trechos.

Mignone utilizou-se de uma dinamica e articulacdo muito rica e dificil. Na
secdo B, a melodia que estd em p é acompanhada por um ostinato na mao esquerda em pp.
E necessério um dominio técnico do instrumento por parte do aluno para que se tenha um
resultado sonoro eficiente. Quanto a articulacdo do ostinato, € necessdrio um conhecimento
sobre os movimentos de pulso para que se escolha o mais coerente as exigéncias do autor.

Nesta mesma secao, a polirritmia é apresentada por tercinas na melodia contra o ostinato ja

citado. O trecho pode ser observado na figura abaixo:
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Figura 147 — 9° Valsa de esquina — compassos 46 a 63
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Outro quesito de dificuldade € o cruzamento de maos que se faz necessirio em
dois momentos da peca. A mao esquerda sai da regido grave e parte para a regido aguda do
piano para a realizagdo de duas notas apenas, enquanto a mao direita canta a melodia. A
dificuldade consiste pelo fato dessas duas notas estarem distantes uma da outra por um
intervalo de 9* menor em legato. O cruzamento de mao e as duas notas ligadas, se vistas
individualmente nao representam dificuldade técnica ao aluno. Porém, combinando-se as
duas coisas, como é o que ocorre na valsa, a situacdo se modifica, e o aluno tem

dificuldades para a execugdo do trecho. A figura abaixo exemplifica:

o lemp

Figura 148 — 9° Valsa de esquina — compassos 90 a 94

180



3.2.3.13 12* VALSA DE ESQUINA

A 127 valsa € a mais complexa de todas. Ela explora todo o teclado e exige um
grande dominio de pedal.

Possui muitas mudangas de andamento. Inicialmente a melodia apresenta-se
num andamento moderato. Em seguida, passa pelo moderato grazioso, presto e vivo, além
de muitas indicacdes de affrettando e allargando. Esses fatores reforcam a idéia da
agdgica, que agora pode ser trabalhada com mais cuidado, visto que a peca destina-se a um
estudante de nivel avancado, que ja é capaz de compreender e realizar o conceito.

No episédio de transicdo da secdo B para a secdo A', ocorre uma espécie de
contraritmo, com acentuacdo fora da métrica. Mignone escreve um agrupamento bindrio
dentro do compasso terndrio, num andamento presto com ff e sff, e a acentuacdo bem
marcada. Pela sugestdo de dedilhado que ele deixou, executa-se as notas da pauta superior
com a mao direita e as da pauta inferior com a mao esquerda. No entanto, outros dedilhados
podem ser utilizados. Uma sugestao seria nos dois primeiros compassos alternar a execucao
dos acordes que se formam, somando todas as notas verticalmente, entre as duas maos,
sobrepondo a direita e iniciando com a esquerda. Nos compassos seguintes, realizar as
notas inferiores dos acordes que aparecem na mao direita, no inicio de cada grupo de
colcheias, com a mao esquerda. A sugestdo original do compositor acarreta num uso
abusivo de alternancia entre o 4° e o 5° dedo. Nas condi¢Oes presentes, principalmente pelo
andamento do trecho, isso se torna muito dificil, e faz com que seja mais vidvel a sugestdao

apresentada aqui. O trecho estd exemplificado abaixo:
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Figura 149 — 12° Valsa de esquina — compassos 70 a 77

Além de toda a preocupacdo com a execugdo técnica que o aluno deve ter na
realizacdo do trecho exposto na figura acima, existe uma preocupagdo sonora que estd
intimamente ligada com a questao interpretativa.

Um detalhe que ja apareceu em outras valsas € o aparecimento de apogiaturas
longas dentro da melodia lembrando o retardo. O aluno tem que cuidar para ndo perder a
condugdo melddica.

Um trecho que traz uma espécie de contraponto encontra-se na se¢do B. Estd
escrito em 4 vozes, onde a superior deve ser mais destacada e as intermedidrias, que estao
em segundo plano, apenas fazem alguns enfeites com fusas e tercinas. A dificuldade do
trecho estd na independéncia de dedos que o aluno deve ter. O trecho pode ser observado

abaixo:
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Figura 150 — 12° Valsa de esquina — compassos 34 a 45

Outro fator que j4 apareceu em outras valsas € a escrita de arpejos ascendentes
e descendentes com passagens dificeis na mao esquerda, exigindo boa abertura de mao.
Saltos grandes também aparecem e devem ser executados em curtos espacos de tempo, o
que exige do aluno um bom reflexo e percep¢do da distancia.

A dindmica € variada, explora bastante os extremos, porém nota-se um certo
predominio do f. A articulagdo também ¢ bastante diversificada. Deve ser cuidadosa, visto a
preocupacgdo do compositor em detalhé-la de forma clara.

Outro quesito de dificuldade é a complexidade ritmica que a obra traz. Muitas
quidlteras e polirritmias podem ser observadas ja no inicio da peca, na exposi¢do do tema
principal da secdo A. No trecho que antecede a coda € possivel observar claramente a
polirritmia. A mao direita realiza desenhos descendentes de cinco notas cada agrupados em
quidlteras ora com 7, ora com 8 colcheias. Os acentos encontram-se no inicio de cada

desenho descendente, e ndo no inicio de cada quidltera. Simultaneamente, a mao esquerda
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realiza um desenho cromdtico descendente escrito com acentuacdo bindria dentro do
compasso terndrio. O trecho é de grande dificuldade e exige um certo virtuosismo para sua
realizagdo. Por estas razdes, acaba sendo um fator que justifica o encaixe desta valsa no

nivel avancado de dificuldades. A figura abaixo exemplifica a passagem:
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Figura 151 — 12° Valsa de esquina — compassos 133 a 142
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3.2.3.14 — Sintese do estudo técnico-pedagogico

Com o estudo técnico-pedagdgico, constatou-se que as Valsas de esquina que
se encaixam no nivel intermedidrio ndo apresentam grandes dificuldades técnicas,
comparando com o nivel avangado, mas, em relagdo ao nivel bésico, apresentam grandes
progressos e exigéncias, como uso ampliado de escalas e arpejos, acompanhamentos mais
elaborados, saltos e mudangas de posicdo de mao, e outras mais. As que se encaixam no
nivel avangado possuem grandes complexidades ritmicas, exploram todo o teclado do piano
e exigem do intérprete uma boa compreensdo dos diferentes padroes de sonoridade e
textura.

O fator utilizado como referéncia para a classificacdo das pecas, por ordem
crescente de dificuldades, foi a aparicdo de elementos distintos em cada valsa e o grau de
exigeéncia técnica necessdrio para a execugcdo dos mesmos. Assim, a 5% valsa apresenta-se
como a mais simples de todas, pois ndo contém nenhum elemento que nao tenha sido
explorado em outra valsa. Utilizando-a, entdo, como ponto de partida, pdde-se destacar, em
cada valsa, os elementos técnicos decisivos para a realizagdo da classificagdo proposta,

como pode ser observado na figura abaixo:
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Valsas de
. Elementos e exigéncias técnicas
esquina
52 pergunta e resposta
62 controle da métrica e da articulagao
82 independéncia de dedos
102 ritmica complexa
78 saltos e arpejos livres com passagens de dedo
42 contraponto com trés planos sonoros distintos e sobrepostos
32 oitavas
112 extensdo, variacao de andamento e cromatismo
22 melodia com notas duplas e andamento vivo
18 trechos livres de carater improvisatoério
gt melodia em acordes e controle dos diferentes padrdes de
dindmica
122 polirritmia e quialteras, virtuosismo e preocupacao sonora

Figura 152 — Relacdo das valsas com os elementos e exigéncias técnicas

As dificuldades apresentadas e ordenadas desta forma ndo dizem respeito
somente as questdes técnicas propriamente ditas (execucdo de escalas, arpejos,
complexidades ritmicas e harmonicas, articulagdes, etc.) mas também, e principalmente, a
questdo da performance (realizacdo de rubatos, agédgica, evidéncia do caréter seresteiro) e
da maturidade exigida para uma boa execucao.

O fato da maioria das pecas estudadas aqui se encaixar no nivel intermediério
de dificuldade, faz com que se torne acessivel aos estudantes em geral. E as pecas de nivel

avancgado sdo bem aceitas em programas de recitais e concursos de piano.
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CONCLUSAO

A andlise formal e harmonica permite um conhecimento mais aprofundado da
obra musical, na medida em que demonstra a coeréncia estrutural da composicao, e destaca
os principais procedimentos técnicos envolvidos. Conseqiientemente, ela orienta e favorece
sugestdoes para uma interpretacdo mais consciente em torno de aspectos como andamento,
cardter expressivo, pontos de tensdo e repouso, tipos de toque, graus de dindmica,
diferencas de sonoridade entre as vozes, uso do pedal, e outros, promovendo, assim, uma
grande relag@o entre a obra e o executante, e uma maior compreensao por parte do ouvinte.

O estudo histérico e biografico, realizado neste trabalho, permitiu um
conhecimento amplo da vida e de toda a obra do compositor. Francisco Mignone foi um
grande representante do nacionalismo musical brasileiro, e recebeu influéncia estética de
Mirio de Andrade. As 12 valsas de esquina, escritas de 1938 a 1943, representam o
resultado deste contato e simbolizam a prética cultural vivenciada pelo compositor na sua
juventude: a seresta.

A entrevista concedida pela vitiva do compositor, Maria Josephina Mignone,
representa contribui¢do fundamental para a pesquisa, pois adicionou vasto conteido de
informacdes sobre a vida do compositor, seu processo criativo e, principalmente, sobre a
interpretacdo das obras, j4 que ela gravou a maioria das obras para piano de Mignone,
inclusive as estudadas neste trabalho.

O trabalho analitico comprovou a existéncia de elementos do caréter seresteiro
nas 12 Valsas de esquina de Francisco Mignone, sendo o principal deles a presenca do
baixo violonistico. Todas as valsas trazem essa caracteristica em maior ou menor destaque.
Esta comprovagdo, juntamente com a andlise harmonica e formal, auxilia o intérprete para
uma melhor compreensdao da estética e da linguagem do autor, refletindo, assim, na
interpretacdo das obras.

O estudo técnico-pedagdgico constatou a acessibilidade existente das obras
estudadas aqui aos estudantes de piano, pela simplicidade de grande parte delas. E,

principalmente, constatou a importancia das obras serem trabalhadas com afinco e
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interesse, tanto por parte do aluno quanto do professor, j4 que elas trazem uma extensa
gama de elementos técnicos fundamentais para a formacao de um pianista.

Embora as 12 Valsas de esquina de Francisco Mignone sejam de grande
aceitacdo por parte do publico e estejam presentes nos contetidos programaticos de vdarias
instituicdes de ensino de musica no Brasil, elas estio um pouco esquecidas dos pianistas,
alunos e, principalmente, dos professores de piano nos dias de hoje.

Espera-se que este trabalho venha a trazer uma percepg¢ao atual destas obras, a
fim de se fazer notar o refinado acabamento e cuidado, por parte do compositor, em
preservar as constantes do nacionalismo musical brasileiro. E, dessa forma, venha a
despertar nos intérpretes o desejo de manter viva a memoria e o legado cultural de um
artista que, segundo Vasco Mariz (2000), foi o musico mais completo que o Brasil ja

possuiu.
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ANEXO 1 - Tabela com as pecas para piano solo de Francisco Mignone

A presente tabela foi elaborada com base no catidlogo de obras de Francisco
Mignone organizado pela vitiva do compositor, Maria Josephina Mignone. Este catdlogo
pode ser encontrado no livro Francisco Mignone — O Homem e a Obra organizado por

Vasco Mariz (1997).
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Pecas para piano solo

ANO TITULO EDITORA

1912 |Danse du Paysan manuscrito

1914 |Manon (Valsa) Casa Levy
Nao se impressione (Tango) Casa Levy

1915 [Polonaise manuscrito
Minueto manuscrito

1916 |Marcha dos Gnomos manuscrito
Scherzo manuscrito

1919 |ldilio Campestre manuscrito

1921 [Minueto Cembra
12 Congada Ricordi Brasileira

1922 |22 Minueto Cembra

1923 |Egloga manuscrito
Noturno Barcarola manuscrito

Lenda Sertaneja n® 1

Derosa (Cembra)

Lenda Sertaneja n® 2

Derosa (Cembra)

A bacanal dos Elfos

Mangione

1927 |Maxixe Ricordi Brasileira
1928 [Lenda Sertaneja n®3 Ricordi Brasileira
1930 |Lenda Sertaneja n® 4 Cembra
Lenda Sertaneja n® 5 manuscrito
Microbinho Cembra

Quatro Pecas Brasileiras

Ricordi Brasileira

Impressora Moderna (Brasil) e Marks Corporation

1931 [Miudinho (USA)
Catereté Carlos Wehrs
A festa do entrudo (Macumba) manuscrito
Cucumbizinho Carlos Wehrs
Valsa Elegante Mangione
Seguida para Trés Serenadas manuscrito
Noche Granadina Mangione
El Retablo del Alcazar Mangione
Tango Brasileiro Mangione
Tanguinho manuscrito
Quebradinho Carlos Wehrs
Seis Estudos Transcendentais L. G. Miranda - Casa Manon
1932 |Festa na Roca manuscrito
Lenda Sertanejan®7 Ricordi
Quando eu era pequenino Ricordi Brasileira
Serenada Humoristica Mangione

Seis Preludios

Ricordi Americana e Ricordi Brasileira

Gavotta All'Antica

manuscrito

1933

Seis Pecas Infantis

L. G. Miranda

1934

Lenda Sertaneja n? 6

Cembra

Criancas brincando

Mangione (Brasil) e Edward B. Marks (USA)

1935

Valsinha (principiantes)

Vitale

No automével (principiantes)

Vitale

1936

Marvadinho

Cembra

1937

Quebradinho

Carlos Wehrs

1938 |Lenda Sertaneja n® 8 Carlos Wehrs
Valsa de Esquina n® 1 Mangione
Valsa de Esquina n® 2 Mangione
Valsa de Esquina n® 3 Mangione
Valsa de Esquina n® 4 Mangione
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Valsa de Esquina n®5

Mangione

Puladinho Carlos Wehrs
1939 [Caixinha de Brinquedos Fermata do Brasil (Brasil) e Edward B. Marks (USA)
Modinha Mangione

Lenda Sertaneja n® 9

Edward B. Marks. Music Corporation (USA) e
Todamérica (Brasil)

1940 [Suite Brasileira manuscrito
Valsa de Esquina n® 6 Mangione
Valsa de Esquina n®7 Mangione
Valsa de Esquina n® 8 Mangione
Quase Modinha Edward B. Marks (USA)
1941 |Danca do Botocudo Mangione
Lenda Sertaneja n® 10 manuscrito
12 Sonata Ricordi Brasileira
1942 |Modinha manuscrito
Paulistana (12 verséo) manuscrito
Docura de manhazinha fresca Mangione
lara manuscrito
1943 |Trés Preludios sobre Temas Canadenses  |manuscrito
Valsa de Esquinan®9 Mangione
Valsa de Esquina n® 10 Mangione
Valsa de Esquina n® 11 Mangione
Valsa de Esquina n® 12 Mangione
Modinha Imperial manuscrito
1944 |Minueto e Samba manuscrito

1945

No fundo do meu quintal

Ricordi Brasileira

O pobre e o rico

Ricordi Brasileira

1946

Valsa Choro n® 1

Ricordi Brasileira

1947

Pequena Valsa de Esquina

Editora Musical Brasileira

Valsinha (principiantes)

Editora Musical Brasileira

Lundu (em forma de Rondd)

Todamérica

Toccatina

Todamérica

Lenda Brasileira n? 1

Edward B. Marks (USA

Lenda Brasileira n® 2

Edward B. Marks (USA

Lenda Brasileira n® 3

Edward B. Marks (USA

Lenda Brasileira n® 4

Edward B. Marks (USA

Lenda Brasileira n® 5

Lenda Brasileira n® 6

Edward B. Marks (USA

Lenda Brasileira n? 7

Edward B. Marks (USA

Lenda Brasileira n® 8

Edward B. Marks (USA

Lenda Brasileira n® 9

(USA)
(USA)
(USA)
(USA)
Edward B. Marks (USA)
(USA)
(USA)
(USA)
(USA)

Edward B. Marks (USA

1948 [Narizinho Ricordi Brasileira
1949 |12 Sonatina Ricordi Brasileira
22 Sonatina Ricordi Brasileira
32 Sonatina Ricordi Brasileira
42 Sonatina Ricordi Brasileira
1950 |Valsa Choro n® 2 Ricordi Brasileira

Valsa Choro n? 3

Ricordi Brasileira

Valsa Choron%4

Ricordi Brasileira

Valsa Choro n?5

Ricordi Brasileira

1951

Angela tocando cravo

Vitale

1955

Valsa Choro n? 6

Ricordi

Valsa Choro n?7

Ricordi Brasileira

Valsa Choro n? 8

Ricordi Brasileira

Valsa Choro n?9

Ricordi Brasileira
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Valsa Choro n? 10

Ricordi Brasileira

Valsa Choro n? 11

Ricordi Brasileira

Valsa Choro n? 12

Ricordi Brasileira

1959 |As criancinhas de D. Liddy manusctrito
1962 |22 Sonata manuscrito
1963 |12 Valsa Brasileira Mangione
1964 |32 Sonata manusctito
Seis pequenas Valsas de Esquina Mangione
Seis pecinhas para piano Mangione
1967 |42 Sonata Mangione
1968 |Quatro pecas infantis Vitale

1969

E o piano canta também

Fermata do Brasil

1972

61/2 Preludios

22 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

1975

32 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

1976

Pecas faceis

Fermata do Brasil

Cinco pecgas para piano

Musicalia

1977

Quatro Choros

Fermata do Brasil

Nazarethiana - Cinco pecas para piano

Fermata do Brasil

1979

Adamastor - O Gigante das
Tempestades (Preludio)

Fermata do Brasil

42 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

52 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

62 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

72 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

82 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

92 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

102 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

112 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

122 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

1980

Improviso Romantico

Ricordi Brasileira

Il neige encore - (Homenagem a

Henrique Oswald) manuscrito
1982 |Barcarola manuscrito
1983 |Uma Valsa manuscrito
1984 |Seguida (5 pegas) manuscrito

132 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

142 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

152 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

162 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

172 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

182 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

192 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

202 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

212 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

222 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

232 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

242 Valsa Brasileira

Fermata do Brasil

Quatorze pecinhas para a méao
esquerda

Vitale
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Treze Choros sem consequéncia

Sistrum

1985

la

Ricordi Brasileira

Ultima Valsa

Ricordi Brasileira
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ANEXO 2 - Partitura das 12 Valsas de Esquina - Editora Mangione & Filhos
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Para o Sd Pereira

72 VALSA DE ESQUINA

em Sol menor

(1940)
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