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SANTORO, Paulo R. 4 Sonata para Violoncelo e Piano de Francisco Mignone e seu Principal
Intérprete, Peter Dauelsberg. 2011. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pos-
Graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro.

RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivo resgatar a Sonata para Violoncelo e Piano de Francisco
Mignone, e destacar seu principal intérprete, Peter Dauelsberg, ao qual a obra foi dedicada. Para
isso, foi realizada a analise formal da obra, entremeada com sugestdes técnico-interpretativas,
baseadas nas entrevistas com Dauelsberg e nas duas gravacdes existentes: a estreia mundial da
obra realizada ao vivo na Sala Cecilia Meireles durante a I Bienal de Musica Contemporanea
Brasileira (1975), no Rio de Janeiro; e uma gravacao realizada em estudio nos Estados Unidos
(1981) pela Inter-American Musical Editions, ambas interpretadas pelo Duo Dauelsberg. Além
disso, houve o cotejamento das versdes disponiveis da obra para elucidagdo de possiveis
incoeréncias editoriais, sendo utilizados a edi¢do realizada pela Funarte, em 1986, e os dois
manuscritos autografos.

Palavras-chave: Francisco Mignone — Sonata para Violoncelo — Peter Dauelsberg
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SANTORO, Paulo R. The Sonata for Cello and Piano by Francisco Mignone and its main
performer, Peter Dauelsberg. 2011. Master Thesis (Mestrado em Musica) — Programa de Pds-
Graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro.

ABSTRACT

This research aims to rescue the Sonata for Cello and Piano, by Francisco Mignone, and highlights its
main performer, Peter Dauelsberg, to whom the work was dedicated to. For this, a formal analysis of the
work was performed and interspersed with technical and interpretative suggestions based on interviews
with Dauelsberg and the two existing recordings: the world premiere of the Sonata performed live at the
Sala Cecilia Meireles during the I Biennial of Brazilian Contemporary Music (1975), in Rio de Janeiro;
and a recording made in studio in the United States (1981) by the Inter-American Musical Editions,
both performed by the Dauelsberg Duo. Furthermore, there was the comparison of the available versions
of the work to clarify possible editorial inconsistencies, using Funarte’s 1986 edition and two autograph

manuscripts.

Keywords: Francisco Mignone — Sonata for cello — Peter Dauelsberg
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INTRODUCAO

Em junho de 2002, tive o privilégio de conhecer a Sonata para Violoncelo e Piano
(1967) de Francisco Mignone (1987-1986), apresentada a mim por Peter Dauelsberg’
(n.1933), grande violoncelista e amigo. Neste periodo, eu realizava um levantamento de obras
brasileiras para violoncelo pouco executadas no Brasil, objetivando a realizagao de recitais de
camara e concertos solo com orquestra.

Dauelsberg apresentou-me a Sonata para Violoncelo e Piano de Francisco Mignone
com um sorriso no rosto e as seguintes palavras: “Essa eu nunca vi ninguém tocar! Pode ter

"9

certeza, eu fui o unico corajoso!” Suas palavras ressoaram fortes aos meus ouvidos e a
expressao “nunca vi ninguém tocar” nao s6 agucou a minha curiosidade como despertou em
mim um interesse especial por esta obra. Como nenhum outro violoncelista teria interesse em
tocar uma obra de Francisco Mignone? Afinal, sdo dele algumas das principais obras do
repertorio violoncelistico brasileiro, tais como a Seresta” (1935) e a Modinha® (1939).

A obra possui uma caracteristica muito peculiar: ¢ praticamente atonal. Este fato
tornou meu interesse ainda mais profundo. Foi a partir deste encontro com Peter Dauelsberg
que descobri um periodo da vida de Francisco Mignone totalmente desconhecido por mim até
aquele momento. A imagem de um compositor centrado apenas no nacionalismo desfez-se em
minha mente e, pouco a pouco, foi substituida pela figura de um mestre versatil, cujo dominio
musical seria capaz de encantar qualquer pesquisador atento.

A presente pesquisa surgiu do profundo interesse por esta faceta encoberta de um

compositor brasileiro tdo conhecido. No Brasil, Francisco Mignone foi um dos grandes

exemplos de transformacdo da linguagem composicional. Embora tardiamente, entre 1960 e

! Peter Dauelsberg — Violoncelista alemdo radicado no Brasil desde 1962. Biografia disponivel no segundo
capitulo desta pesquisa.

? Original para violoncelo e orquestra com redugdo para violoncelo e piano do autor também de 1935.

? Original para violoncelo e orquestra com redugdo para violoncelo e piano do autor também de 1939.



1970, submeteu sua obra a uma radical transformacdo, abandonando suas caracteristicas
eminentemente nacionalistas para adotar um estilo atonal, numa demonstragdo de sua
versatilidade e maestria no dominio da linguagem musical. No entanto, o fim de sua carreira
foi marcado pelo estilo vivido e nacionalista de sua juventude.

A Sonata para Violoncelo e Piano pertence a um periodo de renovagao da obra de
Francisco Mignone iniciado no limiar dos seus setenta anos. Apresenta elementos
caracteristicos de varios estilos e periodos, tais como: a utilizacdo de terminologias barrocas
(Arioso, Giga, Saltarello); o emprego da forma sonata classica — embora adaptada as
circunstancias pessoais do compositor —; a dramaticidade implicita no primeiro movimento, o
que torna possivel relaciona-la ao periodo romantico; a religiosidade marcada pelo titulo do
terceiro movimento (Responsorio Profano); e, finalmente, uma linguagem atonal e
polirritmica ligada ao estilo europeu contemporaneo de sua época. Seus quatro movimentos
sao bastante diversificados entre si, mas interligados por uma unidade resultante da associacao
de varios elementos estilisticos, o que confere a Sonata uma coeréncia formal que deve ser
explorada pelo intérprete.

Para a realizacao da analise formal da obra, foi utilizado como referencial tedrico
principal a obra de Arnold Schoenberg, mais precisamente o livro Fundamentos da
Composi¢do Musical (1991). Outros autores como Leon Dallin, Vincent Persichetti, Stephan
Kostka e Zamacois também foram consultados.

A complexidade técnica da execugdo da Sonata foi, entdo, fator decisivo para a
escolha da presente obra como objeto desta pesquisa. A utilizacdo de diversos recursos
técnicos exclusivos dos instrumentos de cordas chamou minha aten¢do para a forma como
Mignone se relacionava com o instrumento e sua ousadia no uso do idiomatismo do

violoncelo.



Quanto mais uma obra explora aspectos que sdo peculiares de um determinado meio de expressao,
utilizando recursos que o identificam e o diferenciam de outros meios, mais idiomatica ela se
torna. Neste sentido, se comparado a aplicacdo linguistica do conceito, o idioma de um
instrumento musical seria o equivalente a um fonema especifico de uma lingua falada (Tullio,
2005, p.19).

Além disso, a obra apresenta dificuldades técnicas consideraveis, representadas pela
exigéncia de recursos que demandam um grande dominio técnico pelo violoncelista. Acordes
de quatro sons em posi¢des que contrariam, de certa forma, a técnica tradicional do
violoncelo; alternancia no emprego de arco e pizzicato em trechos rapidos; e a utilizagdo de
golpes de arco considerados virtuosisticos tais como: recouchées’, spiccato volante’, sdo
alguns dos aspectos que necessitam importantes tomadas de decisdo pelo intérprete. Também
merece destaque a parte referente a interpretacdo, que exige um estudo fraseoldgico
aprofundado e o emprego de recursos expressivos adequados a cada momento da peca.

A presenca de todas essas questdes, por si sO, ndo bastaria para justificar o enfoque
aqui pretendido, ndo fosse a obra possuidora de elementos musicais altamente convincentes
ao se utilizar plenamente do instrumento, atribuindo a ele um papel coerente as suas
caracteristicas expressivas. As exigéncias técnico-interpretativas presentes na Sonata a
colocam num plano diverso e, portanto, a destacam no contexto do repertério de sonatas
brasileiras para o violoncelo.

Além disso, ¢ importante destacar o intérprete ao qual a obra foi dedicada, Peter
Dauelsberg, como fonte de informagdo historica e colaborador essencial na realizagdo desta
pesquisa. Figura de destaque no meio musical brasileiro e internacional, Peter Dauelsberg ¢
considerado um dos maiores violoncelistas que o Brasil possui. Além disso, exerceu grande

influéncia como professor e educador, sendo responsavel pela formagdo de grandes

violoncelistas brasileiros e pela orientacdo musical de varios grupos de camara.

4 ~ .
Jogar o arco sobre a corda para a produgdo de um som percutido.
5 Qr: . .
Série de spiccatos realizados no decorrer de uma mesma arcada.



Sua convivéncia com Mignone nos ensaios para a estreia da obra, que a priori seria
realizada com o préprio ao piano, o tornam importante fonte de informagdes sobre o
compositor, sua personalidade e sua visao da Sonata. A viuva de Francisco Mignone, Maria
Josephina Mignone, também forneceu relevantes informagdes presentes no terceiro capitulo
da pesquisa.

Portanto, Peter Dauelsberg foi a principal referéncia utilizada na solu¢ao de questdes
técnico-interpretativas que sao sugeridas na analise da obra. Como Unico intérprete, até o
momento, da Sonata para Violoncelo e Piano de Francisco Mignone, Dauelsberg teve papel
fundamental nesta pesquisa. Sua trajetoria € destacada no segundo capitulo com o objetivo de
registrar sua importancia e grande influéncia na escola musical brasileira.

Este trabalho consultou as trés versdes principais da obra: dois manuscritos autografos,
um utilizado pelo proprio compositor nos ensaios € outro entregue a Peter Dauelsberg, e uma
terceira edicdo realizada pela Funarte em 1986. Considerando estas trés versodes, tem-se
disponivel um total de seis partes de violoncelo que foram cotejadas no decorrer do trabalho
para elucidacdo de incompatibilidades de informagdes. Uma quarta versdo, de Paes de
Oliveira, feita em 1976, ndo faz parte deste estudo, visto tratar-se de uma redundancia, ja que
a versao em questdo ¢ uma copia realizada a partir do manuscrito de Francisco Mignone
entregue a Peter Dauelsberg’.

Foram utilizadas também as duas unicas gravacdes existentes da Sonata, tendo como
intérpretes o Duo Dauelsberg. A primeira trata-se da estreia mundial da obra realizada ao vivo
na Sala Cecilia Meirelles durante a [ Bienal de Musica Contempordnea Brasileira (1975), no
Rio de Janeiro. A segunda ¢ uma gravacdo realizada em estidio nos Estados Unidos (1981)

pela Inter-American Musical Editions.

% Informagéo fornecida por Peter Dauelsberg.



As questoes relativas as partes de piano, tanto editoriais como técnico-interpretativas,
ndo fazem parte da atual pesquisa, e foram referenciadas somente quando de suma
importancia.

Assim, a presente pesquisa tem por objetivo resgatar a Sonata para Violoncelo e Piano
de Francisco Mignone e seu principal intérprete, Peter Dauelsberg, oferecendo um estudo dos
aspectos técnico-interpretativos da parte do violoncelo. Este estudo foi baseado nas
entrevistas com Dauelsberg, na experiéncia profissional do pesquisador, nas duas gravagdes
existentes ¢ na analise formal da obra. Também foram elucidadas questdes relacionadas a
erros e incompatibilidades apresentadas nas versdes utilizadas.

Além de todo o trabalho citado anteriormente, a gravacdo da obra realizada pelo
pesquisador em recital ao final da pesquisa serve como mais uma fonte de informagdes sobre

possibilidades interpretativas da Sonata.



CAPITULO I - O COMPOSITOR

I.1 - O Inicio de Sua Trajetoria Estilistica

Nascido em 1897 na cidade de Sao Paulo, filho de imigrantes italianos, iniciou seus
estudos musicais aos cinco anos de idade com seu pai, o flautista e violinista Alferio
Mignone, que, como Villa-Lobos, teve importante papel na formacao musical de seu filho.
Francisco Mignone chegou a alcangar notavel grau de virtuosismo como flautista, mas nao
seguiu carreira com este instrumento. O instrumento a que se dedicou mais foi o piano, que
também estudou desde bem jovem com Silvio Motto, italiano de origem toscana e diplomado
em Roma (Medeiros, 1995).

Desde crianga, Francisco Mignone revelou grande talento para a composi¢ao. Mesmo
sem nenhuma técnica e pouca experiéncia musical, j& criava pequenas composicoes antes dos
dez anos de idade. Segundo depoimento do proprio Mignone ao Museu da Imagem e do Som,

em 1968, o compositor conta:

Eu devia ter uns oito ou nove anos, mas confesso que ndo estava muito animado, tinha uma certa
repulsa pelo estudo de técnica, eu queria tocar piano. Escondido de meu professor, ia compondo
minhas melodias, antes dos estudos de harmonia. Sempre tive vontade de inventar coisas, era uma
necessidade de escrever musica, mas eu ndo tinha a técnica, ndo tinha o meio, ndo tinha nada. (...)
Eu devia ter uns doze anos. Entdo, comecei a ver que realmente nio sabia nada, todas aquelas
composi¢des nao tinham valor nenhum. (...) A musica popular sempre me interessou, escrevi
muita musica popular, mas com o pseudénimo de Chico Borord, porque naquele tempo escrever
com o nome verdadeiro era vergonha (Mignone, 1991, p.2).

Convivendo com musicos populares da época, compds maxixes, valsas e tangos.
Mignone usou o codinome Chico Boror6 até o fim da década de 1920 e produziu uma
quantidade de obras bastante expressiva em seu trabalho musical. Algumas delas sdo:
Celeste, Coca, Luar da Minha Terra, Céu do Rio Claro, No Cinema, Nand, Muié... é Café!,

Mandioca Doce, Cabocla do Caxangd, Num Vorto a Pé, entre outras.



Segundo conta Liddy Chiafarelli (1891-1961), primeira esposa de Francisco Mignone,
“como flautista, as altas horas da noite, Mignone ia pelas ruas da capital paulista tocando
chorinhos acompanhado pelos violdes e cavaquinhos dos demais companheiros” (apud Kiefer,
1983, p.67). Em 1914, foi premiado em concurso de composicao com a valsa Manon (1914) e
o tango Ndo Se Impressione (1914) e no ano seguinte com um Romance em La-Maior (1915).

Em 1919, Mignone, ja como compositor erudito, apresentou suas obras no Theatro
Municipal de Sao Paulo. Isto representou um marco em sua carreira, ja que também atuou
como solista e regente.

Em 1920 partiu para a Europa com bolsa concedida pela Comissdo do Pensionato
Artistico de Sdo Paulo. Em Mildo, estudou com Vincenzo Ferroni, ex-aluno de Massenet. Sob
sua orientacao escreveu sua primeira opera, O Contratador de Diamantes (1921), baseada no
drama de Afonso Arinos, representada no Rio de Janeiro, na integra, com enorme sucesso em
1924. Desta 6pera, a Congada, que faz parte do segundo ato, teve estreia no Rio de Janeiro
em 1923 pela Orquestra Filarmonica de Viena sob a regéncia de Richard Strauss. Este
movimento da opera influenciou o caminho pelo qual Mignone mais tarde se inspiraria com
mais regularidade: a tematica afro-brasileira.

Em 1923 e 1926, foi premiado em dois concursos de composigdo realizados em Sao
Paulo através de pecas que havia enviado da Italia no periodo em que se encontrava sob a
orientacdo de Ferroni. Entre 1927 e 1928, passou pela Espanha, recebendo inspiragdo para
uma Suite Asturiana (1928) e algumas cangoes.

Neste periodo de sua carreira, Mignone foi altamente influenciado por criticas a ele
dirigidas por Mario de Andrade nos anos 1920 em virtude do “italianismo” que apresentava
em suas obras escritas na Europa. Segundo Luiz Heitor Correa de Azevedo, “Madrio de
Andrade, entdo no dpice de suas preocupagdes musicais, critico combativo do Didrio

Nacional, 14 estava movendo guerra de morte a todo o oficialismo italianizante do ambiente



musical paulistano” (Azevedo, 1997). Em 1928, comentando a primeira audi¢ao de

L ’Innocent Mario de Andrade escrevia:

Tenho que reconhecer que a situacdo de Francisco Mignone ¢ bem dolorosa ¢ que estamos em
risco de perder, perdendo-o, um valor brasileiro util. Musico de sentido essencialmente dramatico,
dotado de uma cultura exclusivamente europeia, desenvolvido no ritmo da sensibilidade
italianizada, Francisco Mignone se vé constrangido a compor o qué? O Inocente. Mas que valor
nacional tem O Inocente? Absolutamente nenhum. Em musica italiana, Francisco Mignone sera
mais um, numa escola brilhante, rica, numerosa, que ele ndo aumenta. Aqui ele serd um valor
imprescindivel (apud. Mariz, 1997, p.13)

No periodo em que esteve na Europa, como nao tivesse se desligado totalmente do
ambiente musical brasileiro, Mignone foi, certamente, pego de surpresa pelas acidas criticas
dirigidas a ele por Mario de Andrade. Era um apelo, e Mignone nao foi surdo a esse apelo.
Neste mesmo ano, o compositor adotou um estilo mais nacionalista inaugurado na sua
Primeira Fantasia Brasileira para Piano e Orquestra (1929), que foi qualificada por Mario
de Andrade como a melhor obra da bagagem de Mignone como compositor (Andrade, 1939).

No entanto, somente em 1929, Mignone retorna ao Brasil, como professor do
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, onde havia estudado. Posteriormente,
transferido em 1932 para o Rio de Janeiro, passou a ser professor do Instituto Nacional de
Musica, na cadeira de Regéncia que ocupou a partir de 1939 até sua aposentadoria em 1967
(Kiefer, 1983).

Desde entdo, passa a tomar como referéncia as obras de dois compositores brasileiros
contemporaneos: Villa-Lobos, dez anos mais velho, ¢ Camargo Guarnieri, dez anos mais
jovem. De acordo com Neves (2008), seu estilo se tornou mais puro, mais essencial, sem
perder, entretanto, sua comunicabilidade direta e contagiante. Esta mudanca foi responséavel
pela aproximagdo e amizade de Mario de Andrade, que cultivou grande admira¢do por sua
obra, vendo nele condi¢des para tornar-se “o compositor do povo”.

Influenciado por Mario de Andrade, Mignone compds, em 1933, uma de suas obras
mais celebradas, o Maracatu de Chico Rei, baseada na cultura do heréi negro escravo. E

considerada a primeira obra do ciclo negro de Mignone. O tema literario da pega, fornecido



pelo proprio Mario de Andrade, foi um bailado afro-brasileiro baseado na constru¢ao da
Igreja Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, em Vila Rica. Logo depois, seguiram-se
composi¢des no mesmo estilo, como Cdanticos de Abaluayé (1934), Batucajé e Babaloxa
(1935) e Dona Janaina (1938) (Azevedo, 1997). O ciclo de sua fase negra foi encerrado com
a obra Leildo’ (1939/1941), obra cénica para balé.

Ainda em 1938, Mignone iniciou a composicao das /2 Valsas de Esquina, primeira
colecao de valsas escritas por Mignone, todas distintas e em tonalidades menores. Suas valsas
o fizeram merecedor do codinome “Rei das Valsas” conferido por Manoel Bandeira
(Medeiros, 1995).

Em 1939, Mignone compos Quadros Amazonicos (1939), obra polémica que teve o
Quadro lara censurado no governo Getulio Vargas. Neste mesmo ano, Mignone compds a
suite sinfonica Festa nas Igrejas, que segundo Vasco Mariz (2005) “representa certamente o
climax da criacdo musical de Francisco Mignone, ndo somente pela riqueza e pureza de
inspiracao como também pela qualidade dos recursos musicais ali empregados, confirmando
sua reputacao de compositor e instrumentador”.

Todas as suas grandes obras sinfonicas foram escritas no periodo compreendido entre
1939 e 1942. 4 Sinfonia do Trabalho (1939), Festa nas Igrejas (1940), O Espantalho (1941),
e Quadros Amazonicos (1942), representam o periodo mais produtivo e reconhecido na
carreira de Mignone.

Em 1942, Mignone esteve nos Estados Unidos a convite do Departamento do Estado
daquele pais, onde conheceu a estrutura do ensino musical e pode mostrar a musica brasileira.
Neste mesmo ano, foi convidado a assumir por um ano o cargo de maestro da orquestra

Columbia Broadcasting. Contudo, ndo pode aceitar o convite, pois ndo obteve licenga da

7 Mignone (1991) ao se referir a essa obra, chamou-a de Leildo de Pretos.
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Escola Nacional de Musica para ausentar-se de seu trabalho na Universidade Federal do Rio
de Janeiro (Medeiros, 1995).

Ainda como regente, Mignone foi, por dois anos (1945 a 1947), maestro substituto da
Orquestra da Radio Globo a convite de seu amigo Cad (Odmar Amaral Gurgel), regente
titular. A substituicdo que deveria ser apenas por um periodo de dois ou trés meses acabou
durando dois anos (Medeiros, 1995). De 1950 a 1951, foi diretor do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro.

Em 25 de janeiro de 1945, Mignone perde seu grande incentivador e amigo: Mario de
Andrade, que faleceu em Sao Paulo, deixando o compositor bastante desanimado, em vista da
afeicao e da profunda ligagdao desenvolvida ao longo dos anos entre eles (Medeiros, 1995).

Logo depois, aos cinquenta anos de idade, Mignone escreveu o livro 4 Parte do Anjo
(1947). Com a colaboragdo de sua esposa, a pianista Liddy Chiaffarelli, de Mério de Andrade,
e do musicologo Luiz Corréa de Azevedo, o livro revela um momento de autocritica sobre sua
vida e personalidade (Gongalves, 2004).

Somente a partir dos anos 1960, Francisco Mignone se une ao movimento modernista,

utilizando em algumas obras técnicas dodecafonicas particulares.

1.2 — O Modernismo na Obra de Francisco Mignone

O alemao Hans Joachim Kollreuter, que chegou ao Brasil na década de 1930 como
divulgador do dodecafonismo, teve como alunos vérios dos mais importantes compositores
brasileiros da época. Tal fato causou uma revolucdo de comportamento estético, trazendo
elementos que colocavam os principios do atonalismo como op¢do ao tonalismo. Esta

tendéncia obteve uma ressonancia consideravel junto aos jovens compositores da época como
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Edino Krieger (n.1928), Marlos Nobre (n.1939), Ricardo Tacuchian (n.1939) e Jorge Antunes
(n.1942), além dos discipulos baianos do compositor e professor suico Ernst Widmer (1927-
1990).

No Brasil, o modernismo musical passou basicamente por trés momentos. O primeiro
foi a Semana da Arte Moderna, em 1922. Neste periodo a musica herdada das tradigdes
europeias foi substituida pela musica nacionalista, em um movimento liderado por Mario de
Andrade. O segundo momento, ocorrido em 1944, ¢ marcado pela iniciativa de Koellreutter
por meio do Manifesto Musica Viva. Foi a primeira vez em que se via no Brasil a aplicacao de
técnicas dodecafonicas. No entanto, o grupo se dissolveu frente a uma necessidade de uma
linguagem nacionalista (Mariz, 1997). O ultimo momento ocorre nos anos 1960, quando os
integrantes do grupo Musica Nova de Sao Paulo, buscam romper com os ditames
nacionalistas (Salles, 2005).

E somente neste terceiro momento do movimento modernista, nos anos 1960, que
Francisco Mignone aponta em suas composi¢des um estilo dodecafonico. Segundo Mariz
(2005), “nos anos cinquenta Mignone atravessou um periodo de reavaliagao estética, que teve
como consequéncia uma queda na sua produ¢do musical, e que se estendeu por um bom
periodo de tempo”. Segundo o préprio compositor, apos ter estudado tudo que estava ao seu

alcance, Mignone comecgou a produzir obras baseadas nas regras do serialismo:

Somente em 1960, assim que acabei de compor e apresentar 0 meu Unico concerto para piano e
orquestra e, também, tendo ensaiado e dirigido a Missa de S. Marcos de Stravinsky, ¢ que surgiu
em mim a necessidade de enriquecer minha técnica de composi¢gdo com outros processos de
composi¢ao. Partindo da obra de Stravinsky, li e estudei tudo o que estava ao meu alcance a
respeito do Dodecafonismo e Serialismo (apud. Kiefer, 1983, p.58).

No entanto, fazia um uso mais comedido desta técnica apenas como um elemento a
mais dentro do seu repertorio de possibilidades técnico-composicionais. As obras da década
de 1960 apresentam curiosos elementos, tais como séries dodecafonicas sucedidas por acordes
tonais. Sao dessa época dois quintetos para sopros, ambos compostos em 1961, a segunda, a

terceira e a quarta sonatas para piano, compostas respectivamente em 1962, 1964 ¢ 1967, a
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Sonata para Flauta e Piano (1962), o pequeno Oratorio Santa Clara (1962), as trés sonatas
para violino (1964, 1966, 1966), além da Sonata para Violoncelo e Piano (1967), objeto do
presente trabalho e um grande nimero de obras de cadmara para instrumentos de sopro.

E interessante notar que mesmo ja tendo composto mais de trezentas obras catalogadas
nesta época, Mignone resolveu enveredar pelo caminho do atonalismo e do serialismo.
Segundo Tacuchian (2006), as obras dodecafonicas de Mignone foram apenas um esboco de
uma discreta aventura atonal que nao deu certo porque esta ndo era sua personalidade. Ja, para
Eurico Nogueira Franca (1997), “a fase de experimentacdo de Mignone caracteriza o seu
estilo devido a sua convivéncia intima com toda a espécie de musica, exceto a eletronica e a

de vanguarda, que repudiava”®

. Devido a isso, passou a fazer uso do serialismo como mais um
recurso dentro do seu repertorio de possibilidades técnico-composicionais.

Também na década de 1960, Mignone compOs varias missas para vozes mistas,
inspirado por um estudo aprofundado da Missa em Si bemol de Palestrina. A primeira delas
foi a Missa em Si bemol maior composta em 1962. Em 1963, compds a Segunda Missa em Ré
menor. Ao todo, sete missas nos anos de 1962 a 1968 (Gongalves, 2004).

A versatilidade de Mignone, neste periodo, se torna bastante 6bvia quando se percebe
este paralelo de estilos em sua obra. Na década de 1960, enquanto compunha suas missas em
um estilo — segundo Cleofe Person de Mattos — “quase expressionista” (Mariz, 1997), também
criava obras no estilo dodecafonico e serialista, como as sonatas para violino e piano e a

Sonata para Violoncelo e Piano.

Em entrevista concedida a Bruno Kiefer em 1983, Mignone declarou:

(...) comegava a achar a minha musica serial ¢ dodecafonica muito parecida com centenas de
outras que se utilizavam das mesmas linguagens. Depois de muito pensar e matutar, cheguei a
conclusdo que podia, se a minha contribui¢do pessoal me permitisse (sic), chegar a uma linha do
meio. Afinal o serialismo ou, melhor, o dodecafonismo ndo atrapalham, ao contrario, estimulam
liberdades atonais e cromaticas inesperadas que o bom gosto deve controlar (Kiefer, 1983, p.58).

¥ Em Francisco Mignone, o Homem e a Obra — organizador Vasco Mariz. Rio de Janeiro. Editora da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 1997.
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I.3 — O Retorno ao Nacionalismo

Durante os anos de 1960, se mesclam obras de grande liberdade harmoénica com tragos
do atonalismo serial, a outras nos padrdes tradicionais. Na verdade, contemporaneos de
Mignone sao categoricos ao afirmar que ndo houve uma fase, mas apenas momentos de

experimentacdo dodecafonica ou serial.

A tendéncia estética de Mignone ndo ¢ algo simplesmente adotado, mas sim o resultado de um
processo inquietante de busca e de experiéncia propria das tendéncias possiveis. Ndo ¢ outra a
explicagdo de sua experiéncia atonal dodecafonica da década de 1960 e, em seguida, um retorno
descontraido ao nacionalismo (Duprat, 1977, p.25).

De acordo com Vasco Mariz, Mignone “nao convencido dos desvios tonais, voltou a
seus parametros nos anos 70, com um estilo mais despojado que demonstrou sua plena
maturidade técnica e seu completo dominio de todas as formas de composi¢ao” (Mariz, 2005,
p-239). Sobre os ultimos anos de Mignone, Luiz Heitor Corréa de Azevedo disse no livro

Francisco Mignone, o Homem e a Obra, em 1997:

[...] esquecido finalmente das angustias que o haviam assaltado em periodos anteriores de sua vida,
voltou a ser o que despreocupadamente tinha sido, nos seus primeiros anos de Sdo Paulo.
Redescobriu o Brasil das modinhas, das valsas, dos choros. Essa é, como ja vimos, a atmosfera
que envolve as suas duas ultimas operas, O Chalaga e O Sargento de Milicias.

Os quinze anos finais da vida de Mignone foram marcados por uma produgdo proficua
e que enriqueceu profundamente seu vasto legado nacionalista. Duas Operas, uma grande obra
para violdo, outra para fagote, trés bailados e as 24 Valsas Brasileiras, além de obras
sinfonicas, instrumentais e para canto. Segundo Gloria Queiroz: “Parecia que ele queria
aproveitar a0 maximo o tempo que lhe restava, utilizar cada minuto, cada segundo, para criar
com verdadeiro fervor” (apud Guerra, 2002, p.54).

Seu primeiro trabalho de retorno ao nacionalismo se deu em 1970 com as /2 Valsas-
Choro para violdo. O instrumento era bem conhecido de Mignone devido as serestas de que
participara em sua juventude. Neste mesmo ano, compds a Can¢do Brasileira, os Doze

Estudos e as Doze Valsas, todas obras para violdo. Segundo Guerra (2002), at¢ 1983 as
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composi¢des para violdo foram frequentes e numerosas. A obra mais importante foi o
Concerto para Violdo e Orquestra (1975), dedicado a Barbosa Lima, que o estreou com a
Orquestra Sinfonica de Louisville, regida por Leonard Meister, no Kennedy Center, em
Washington, em 4 de maio de 1977.

Junto com o violado, o fagote foi o instrumento que recebeu grande destaque na obra de
Mignone neste periodo. Em suas orquestragdes, era facil perceber o carinho especial que
Mignone tinha pelo fagote. Mas foi a admiracao pelo fagotista Noel Devos, francés radicado
no Brasil, que o incentivou a desenvolver um grande acervo de obras para fagote. Sua colecao
de obras inclui sonatas para fagote solo, duos, quartetos, duos com outros instrumentos e
concertinos. Suas obras de maior destaque para o fagote sao as Dezesseis Valsas para Fagote
Solo, de 1981, e o Concertino para Clarineta, Fagote e Orquestra, escrito em 1980.

Outro ponto marcante neste periodo foi a composi¢ao de novas operas que Mignone ja
ndo compunha ha quase meio século. Suas Operas desse periodo sdo como um resumo
simbolico de sua trajetoria artistica (Guerra, 2002).

Suas duas comédias liricas O Chalaga (1976) e O Sargento de Milicias (1978) trazem,
segundo Guerra (2002), uma coletanea dos principais elementos da obra de Mignone:

e O italianismo do género em si;

e O alto quilate técnico;

e O nacionalismo da tematica e da linha musical;

e O espirito seresteiro de Chico Borord: a negritude, o bom-humor, a proximidade

com o ambiente popular € a comunicacdo com muitos preferida ao prestigio junto
a poucos.

Apesar da idade avangada, Mignone adentrou os anos 1980 com uma carreira bastante

ativa, produzindo como nunca, langcando discos, pronunciando palestras e tocando em teatros

de todo o Brasil. Em seu aniversario de oitenta anos, Mignone foi presenteado por seu amigo
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Bruno Giorgi, com o busto de bronze, erguido na Pragca Eugénio Jardim, em Copacabana (Rio
de Janeiro), e mais tarde transferido para o passeio publico, em frente a Escola de Musica da
UFRI.

Sao dessa €época seus dois trios para flauta, violoncelo e piano, escritos em janeiro de
1981. Ao terminar estes dois trios, o compositor deixou um adendo intitulado “Dois Trios
compostos neste 1981... e algumas palavras esclarecedoras”, que mostra toda sua liberdade
composicional.

DOLIS "TRIOS" COMPOSTOS MESTE 1981...e algumas palavras esclarecedoras.

A minha arte ou produgio artistica sempre foi, é e serd apolada
e partinde do dilema pirandelliano: “personagens em busca de um
autor" ou: 'assim & se me parece ou vos parece'.,

Heste ano de uma trelente tradigio cristd escrevi dois Trios pa
ra flauta, violencelo e plano. Porgue dols nem eu pel mais., Par—
ti de #ma prasuposta parédia verdiana: 'voliemos ao passado, tal
vez seja um progresso”.. Uma volta ao que Ja ful depois de ter
veneido barreiras dentro e fora do pentsgrama. lTudo Exparimentoi:

fui tradicional;ata. remantico, impressionista, expressioniata,D0

DECAFONISTA- SERIALISTA e até mesmo vanguardiste-alestorio (Sinfo
nia Transemazdnica).. Nunca mexi com musica eletronica por falba L
de aparelhagem, crelo. Mas de vez em quando, tal como fazem os
adeptos da culinédria e da gastronomia, gosto de wvoltar ﬁ feijoada,

a bagalhoada e a gorda macarrcnada, regando tude com coqueteis na

clonalistas villslobienos— nazarsthianos— chicoberorenses ao som
do parati mignoniane, I juro gue nao me descplpdg“nﬁo me perdoo e

nem me arrepends. Ouvindo os presentes trios revivo o italianozi-

nho do Braz-Bexiga e Rua do Paredso cantando alguma colsa que ainda
vive dentro de mim' e gue meus pals me deixaram como heranga gostoza
ate que saudoso, suspiro "SIGNORI, LA COMMEDIA B FINITA" -Manh3

tem mails,
FRANCISCO MIGNONE- 1981.

Figura 1: Adendo escrito por Mignone para os dois trios para flauta, violoncelo e piano.

Em 1984, Mignone descobre sua doen¢a no pulmao e suas tltimas composi¢des soam
como despedida. Também sdo do mesmo ano os Treze Choros Sem Consequéncia para piano
solo. Suas ultimas obras foram a Ultima Valsa, dedicada a menina Ana Carolina, neta de seu

médico e amigo Luiz Fernando Carvalho, e uma peca solo para clarineta, composta em seu
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leito do Hospital dos Servidores, no Rio de Janeiro, a pedido de uma enfermeira e mae de um
clarinetista (Maria Josephina, apud Medeiros, 1995, p.27).

Mignone foi considerado uma personalidade singular, sempre dono de um o6timo
humor, boa indole e amigo dos musicos. Era simples e despojado, além de um 6timo pianista.
Segundo Barbeitas (1993), podemos descrever o papel de Mignone como mediador de
culturas diferentes, homem que pode reunir experiéncias tipicas da elite e do povo e que
tentou junta-las em grande parte de sua criagdo. “Tudo se pode realizar em arte, desde que a
obra traga uma mensagem de beleza e deixe no ouvinte a vontade de querer ouvir mais vezes

a obra. Nao acontece assim também nas outras artes?” (Mignone apud Mariz, 2005, p.240).



17

CAPITULO II - O INTERPRETE

Peter Dauelsberg ¢ considerado atualmente um dos maiores professores de musica de
camara e violoncelo no Brasil. Pertencente ao quadro de professores da Universidade Estadual
Paulista (UNESP), iniciou sua carreira de mestre nesta institui¢do no ano de 1978, lecionando
violoncelo até 1986, ano em que foi convidado a assumir a cadeira de musica de camara.

Como professor, Dauelsberg ¢ dono de uma personalidade forte e cativante, que tem

atraido centenas de alunos a procura de um maior aperfeicoamento em performance musical.

“Falar de Peter Dauelsberg ¢ facil. O dificil é ser como ele.” Esta parddia a um conhecido adesivo
utilizado em carros demonstra bem o alto grau de admiracdo que sinto por ele desde que passamos
a desfrutar de uma convivéncia que sempre se mostrou enriquecedora. Nao bastasse seu alto nivel
como violoncelista e professor, Peter demonstra como ser humano um lado pouco presente em
artistas que logram atingir o reconhecimento. Sua capacidade de se sensibilizar pelas causas
nobres de outrem deixa visivel nele qualidades raramente constatadas em pessoas que obtiveram
da vida grande parte do que desejavam. Talvez o altruismo seja a sua principal virtude,
sobrepondo-se pela intensidade a outras tantas que tem e que diariamente sdo constatadas por
todos que com ele convivem (Armando’, 2010).

Peter Dauelsberg, o mais brasileiro de todos os alemaes, foi, durante muitos anos, o spalla dos
violoncelos da Orquestra Sinfonica Brasileira, além de um dos maiores cameristas do Brasil —
formando trios e quartetos que se tornaram referéncia no mundo artistico — e de liderar com
maestria a famosa ¢ saudosa Associa¢do de Violoncelistas do Rio de Janeiro. Como se seu dia
tivesse mais de 24 horas, sempre abriu espago em sua agenda para a didatica. Gragas a ele, eu e
toda uma geragdo de violoncelistas do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo somos o que somos hoje.
Seus ensinamentos foram a base da minha carreira como violoncelista. Sua dedicagdo e empenho
nas aulas, seus gritos as 8h da manha de um domingo de sol, as incansaveis escalas de “tercas”,
“sextas” e “oitavas”, seus cafés sem agucar, sua vontade de transmitir tudo o que sabia a todos sdo
detalhes de suas aulas que serdo por mim sempre lembrados e que se somam a sua extrema
dedicagio pessoal aos alunos, qualidade rara nos dias de hoje (Santoro'’, 2010).

Como grande incentivador da musica brasileira, Peter Dauelsberg foi responsavel pela
primeira audi¢do mundial de diversas obras de grandes compositores nacionais, destacando-se
dentre elas, o Quarteto de Cordas em Fa Sustenido Menor, de Oscar Lorenzo Fernandez; o
Quinteto Instrumental para Flauta, Violino, Viola, Violoncelo e Harpa, de Heitor Villa-
Lobos; a Sonata para Violoncelo e Piano de Francisco Mignone; o Quarteto de Cordas n°l7,

de Heitor Villa Lobos, Trés Imagens de Nova Friburgo, de Edino Krieger; e Reflexos para

? Violoncelista Jorge Armando em publicacdo eletronica [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
psantoro@terra.com.br em 30 de outubro de 2010.
' Violoncelista Ricardo Santoro em publicagio eletronica [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
psantoro@terra.com.br em 25 de outubro de 2010.
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Trés Violoncelos, de Ronaldo Miranda; dentre muitas outras obras a ele dedicadas. Além
destas estreias mundiais, participou de inimeras primeiras audi¢des brasileiras, latino-
americanas, e, sobretudo, europeias.

Como professor de musica de camara, diversificou suas atividades para outros ambitos
da pratica musical, aprofundando-se na area da interpretacdo do Lied alemao. Tamanhas sdo
sua experiéncia e carisma, que varios profissionais do meio musical frequentemente o
procuram para buscar um maior aprimoramento técnico e interpretativo em suas
performances. Estimado por todos, Dauelsberg ¢ unanimidade entre musicos dos mais
variados instrumentos, que nele reconhecem uma inesgotavel fonte didatica e interpretativa.

A biografia de Peter Dauelsberg redigida a seguir foi baseada em seu memorial
apresentado ao Departamento de Musica do Instituto de Artes da Universidade Estadual
Paulista em agosto de 2002 e em entrevistas concedidas ao autor deste trabalho em outubro de

2010, e a Pablo Nogueira, em margo 2010, para a revista Unesp Ciéncia.
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II. 1 — A Infancia e a Guerra

Nascido em 22 de fevereiro de 1933, na cidade de Bremen, na Alemanha, Peter
Dauelsberg teve uma infancia marcada pelo convivio com a violéncia da guerra. Apds a
conclusdo de seu curso primario em 1943 na sua cidade natal, o governo decretou que todas as
criangas entre 10 e 16 anos, que habitavam locais frequentemente bombardeados pelas forgas
aliadas, fossem enviadas para cidades no interior, ndo consideradas de interesse militar. Peter
foi mandado para Meissen, onde permaneceu por pouco tempo, devido ao agravamento de um
quadro asmatico que ja apresentara anteriormente e que foi piorado pela nevoa umida do rio
Elba.

De volta a sua cidade natal, foi encaminhado para a unica escola local que ainda
permanecia em atividade e onde eram locados apenas os alunos com problemas de saude e os
que ja estudavam musica anteriormente, para que pudessem prosseguir com 0S mesmos
professores.

Dauelsberg recorda dessa época as noites atribuladas nas quais as sirenes soavam de
duas a trés vezes, anunciando bombardeios aéreos que faziam com que, muitos dos que
haviam se dirigido aos “bunkers” para se abrigar, ao voltar para suas ruas, encontrassem
apenas escombros nos locais que anteriormente haviam sido suas casas.

Dauelsberg descreve em detalhes como ele e sua familia enfrentaram o fim da guerra:

20 DE AGOSTO DE 1944. Apdés uma semana de confinamento no Bunker, cessaram o0s
bombardeios. Estava escuro e, logo ao sair do abrigo, visualizei que havia fogo em nosso
apartamento. Com certa frieza, tomei consciéncia de que meus pertences pessoais estavam
destruidos. Entretanto, somente alguns dias depois dessa noite, me dei conta plenamente da
profunda dor da perda de um referencial precioso, uma parte da minha vida que teria que
reconstruir agora por conta propria, através de um amadurecimento precoce e duro. Eu tinha total
consciéncia de que o meu destino havia sido mais afortunado do que o de todos aqueles que ndo
sobreviveram para ter as suas vidas de volta. Minha mée, meio judia, sem saber que seu nome ja
estava incluido na lista dos proximos transportes a serem enviados para os campos de exterminio,
traduziu tudo o que sentiamos no texto que escreveu aos nossos parentes em letras de forma nos
trés cartdes postais especiais, autorizados pelo governo a ter entrega rapida apds graves
bombardeios: 'PERDEMOS TUDO! MAS ESTAMOS SAOS!” (Dauelsberg, 2002, p.8).
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I1.2 — O Violoncelo

Em Bremen, Dauelsberg passou sua infincia e adolescéncia em um prédio onde
morava um violoncelista amador que realizava constantemente saraus de musica de camara
em sua casa. Para evitar problemas com as leis do siléncio na Alemanha, ele convidava todos
os moradores do prédio para os saraus, dos quais seus pais, amantes da musica classica,
participavam com prazer, levando toda a familia (Dauelsberg, 2002).

Depois de algum tempo frequentando estes saraus, sua mae decidiu que, apos o fim da
guerra, Dauelsberg — entdo com onze anos de idade — deveria estudar violoncelo. Segundo
Dauelsberg, ele foi uma “vitima” destes saraus. “Eu queria mesmo era jogar futebol!”
(Dauelsberg, 2010).

Apesar da resisténcia, sua mae estava absolutamente decidida. Dauelsberg deveria
estudar uma hora por dia e entdo estaria livre para o restante de suas atividades. “Poderia estar
chovendo, fazendo sol, minha mae sentava-se em sua cadeira e me vigiava, fazendo seu trico.
Depois de uma hora, eu estava livre” (Dauelsberg, 2010). Seu professor de violoncelo era
concertino da Orquestra Filarmonica de Bremen, e, segundo Dauelsberg, ndo o levava muito a
sério. “Eu mesmo nao achava que tivesse um grande talento” (Dauelsberg, 2010). A musica
somente passou a ter sentido para ele quando comegou a conhecer o repertorio cameristico. Ja
aos quatorze anos tocava com seus amigos obras de importantes compositores, arranjadas para
trio de violino, violoncelo e piano. “Desde o inicio descobri que isso me dava um enorme
prazer. A musica de camara, com certeza, era meu género predileto” (Dauelsberg, 2010).

Ao final do seu curso secundario, Dauelsberg cogitou graduar-se em administragao
para trabalhar na empresa de seu pai, uma fabrica de penicilina, a unica que na Alemanha do
pos-guerra produzia este medicamento, pouco tempo apos que a substancia acabara de ser

descoberta. No entanto, uma frase dita por seu pai e classificada por Dauelsberg como infeliz
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o fez mudar de planos: “Eu ndo quero que vocé pense que a fabrica ¢ hereditaria”
(Dauelsberg, 2010).

Uma vez tendo desistido de se graduar em administracao, seu pai o obrigou a cursar
medicina. Seu periodo de estudos em Goéttingen, entretanto, durou apenas um ano. De acordo
com Dauelsberg, ironicamente, este foi o periodo em que ele mais fez musica de camara,
tendo formado um quarteto de cordas com professores da Universidade e um trio com
médicos. Segundo Dauelsberg, os violoncelistas eram raros na ¢época e as
pessoas costumavam aconselhar brincando: “Facam com que seus filhos estudem violoncelo.
Assim, eles nunca precisardo jantar em casa. Sempre terdo convites para fazer musica de
camara” (Dauelsberg, 2010).

Apo6s este curto periodo na faculdade, tendo desistido de seus estudos de medicina,
Dauelsberg se transferiu para Detmold, onde passou a se dedicar integralmente ao seu
aperfeigoamento musical. Embora nao tenha encontrado um professor de violoncelo que
correspondesse as suas expectativas, considera que o seu ingresso na famosa Orquestra de
Cdmara Tibor Varga'', foi uma experiéncia musical inesquecivel. Constituida somente por
alunos deste famoso violinista, possuia um alto nivel de exceléncia, comparavel apenas as
melhores orquestras de camara da época. “Chegavamos a ensaiar quinze horas por dia e nem
viamos o tempo passar’ (Dauelsberg, 2010).

Na opinido de Dauelsberg, Tibor Varga foi um dos maiores violinistas que o mundo ja
teve. Apesar disto, sesmpre demonstrava nervosismo antes dos concertos e escolhia alguém da
orquestra para tocar sua parte junto com ele em um pequeno ensaio geral, feito no camarim.
Desta forma, Dauelsberg teve a experiéncia de conhecer ampla e profundamente o repertorio

para orquestra de camara. “Nunca tive a oportunidade de ouvir alguém tocar o solo do

" Famoso violinista hiingaro (1921-2003).
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Divertimento de Bartok como Tibor Varga. Uma sonoridade grande, quente e generosa,
ligada a uma técnica impecavel” (Dauelsberg, 2010).

No ano de 1956, a orquestra encerrou suas atividades por falta de patrocinio.
Dauelsberg na época chegou a comunicar a Varga que, sem a orquestra, nao via mais motivos
para prosseguir com seus estudos musicais. Imediatamente o professor o demoveu de seu
intento, aconselhando-o a tentar Moscou, Paris ou Nova York, cidades onde havia as
melhores escolas de violoncelo da época (Dauelsberg, 2010).

Seguindo o conselho de Varga, Dauelsberg escreveu uma carta para André Navarra,
professor de violoncelo do Conservatorio Nacional Superior de Paris, na Franca, que
prontamente lhe respondeu. Marcaram, entdo, uma data para que ele pudesse tocar para
aquele que era considerado a maior autoridade na didatica deste instrumento na Europa. “De
onibus, enfrentei a viagem Detmold-Paris” (Dauelsberg, 2002).

Na Franca, ainda sem falar o idioma, contou com a ajuda de um amigo que, como
intérprete, intermediou seu encontro com o mestre, que, gentilmente, o deixou tocar por
bastante tempo, demonstrando muita atengdo. Apods a performance, o professor se dirigiu ao
intérprete dizendo: “Transmita a ele que eu aceito ser seu professor, com uma unica condi¢ao:
Ele precisa fazer tudo como eu mandar” (Dauelsberg, 2010).

Segundo Dauelsberg, a possibilidade de estudar com Navarra o deixou deslumbrado.
Entdo, o professor impo0s seus termos: “A partir de amanha, duas vezes por semana, vocé ird
assistir as aulas dos seus colegas no Conservatorio. E, uma vez por semana, ird a minha casa
para trabalharmos juntos” (Dauelsberg, 2010).

Dauelsberg relata que seu primeiro dia no Conservatorio foi traumatizante. O mais
jovem aluno da classe de Navarra tocava melhor que seu professor na Alemanha!

Nas aulas particulares, Navarra era sempre gentilissimo e excelente professor. No

entanto, depois de duas semanas de aulas e ap6s ouvir todos seus colegas de classe tocando,
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Dauelsberg foi ter uma nova conversa com seu professor onde lhe explicou que, embora se
sentisse honradissimo de ter sido aceito como seu aluno, havia percebido a 6bvia diferenga
técnica existente entre ele e os outros, e que ndo gostaria de tomar inutilmente o tempo de um
professor tdo importante. Estava muito grato a ele, mas ja havia comprado sua passagem de
volta para a Alemanha.

Navarra sorriu gentilmente, virou-se para o intérprete e disse: “Pergunte a ele se
conhece o Gil.” Segundo Dauelsberg, Gil, de nacionalidade italiana, era o melhor aluno da
classe. E continuou: “Entdo, pergunte a ele o que acha de Gil”. Como nado poderia deixar de
ser, Dauelsberg respondeu surpreso: ‘“Ma-ra-vi-lho-so! Som bonito, técnica perfeita.” E
prontamente Navarra concluiu: “Agora, diga para ele que ha trés anos Gil estava sentado
nessa mesma cadeira em que ele esta agora, me dizendo as mesmas coisas. E diga também
que eu garanto que ele nunca serda um Casals'’, porque Casals existe apenas um, mas
ele podera se tornar um excelente violoncelista se quiser” (Dauelsberg, 2010).

Dauelsberg foi, entdo, para casa exultante de alegria. Uma grande preocupagao havia
sido retirada de sua mente: a de estar ocupando o tempo de um grande mestre, que
provavelmente ja havia se arrependido de té-lo aceito como aluno. Porém, Navarra sabia o
que estava fazendo. Era um grande mestre. Todos saiam de sua aula com a sensagdo de que,
na semana seguinte, poderiam tocar na Filarmdnica de Berlim! “Ele sabia conduzir o aluno
para o progresso” (Dauelsberg, 2010).

Dauelsberg prosseguiu como aluno de Navarra durante trés anos. No entanto, para
suprir as suas limitacdes iniciais, o estudo da técnica se sobrepds a formagao de repertério e o
programa final do seu curso ficou reduzido a cinco concertos, dez sonatas e algumas outras

poucas obras. Mas seu principal objetivo fora alcancado: “Compreendi o que ele entendia por

'2 Pablo Casals (1876-1973), grande violoncelista cataldo, professor ¢ maestro. Considerado como um marco na
histéria da pratica do violoncelo, dividida entre antes e depois de Casals.



24

musica. Pela primeira vez havia tido contato com uma verdadeira escola violoncelistica”
(Dauelsberg, 2010).
Seu retorno a Alemanha se deu em 1959, quando assumiu o posto de primeiro

violoncelo da Orquestra Sinfonica do Stadt-Theater em Pforzheim (Dauelsberg, 2002).
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I1.3 — A Chegada ao Brasil

A vinda de Dauelsberg para o Brasil ocorreu em 1960, mesmo ano em que Brasilia foi
inaugurada. Ainda na Europa havia ficado noivo da pianista brasileira Myrian Lucci,
atualmente conhecida como Myrian Dauelsberg, que o incentivou a fazer carreira neste pais.
Filha da violinista Mariuccia lacovino, possuia raizes musicais e familiares no Rio de Janeiro,
o que, aliado as perspectivas profissionais existentes para um violoncelista oriundo do
Conservatorio de Paris, acabaria se tornando fator decisivo para o inicio da futura vida
matrimonial do casal no Brasil (Dauelsberg, 2010).

Convidado pelo maestro Eleazar de Carvalho para atuar como concertino da recém-
criada Orquestra Sinfonica de Brasilia, e ja4 com contrato em maos, assinado pelo proprio
maestro e pelo futuro Governador do Distrito Federal, Israel Pinheiro, Dauelsberg foi levado a
refletir sobre a oportunidade de se transferir para uma cidade que ainda estava em construgao.
Myrian havia se certificado de que toda a parte legal referente a implantagdo da nova
orquestra de Brasilia, da qual Dauelsberg seria o concertino, ja havia sido aprovada pela
camara e assinada pelos representantes legais do governo. Afinal de contas, seu noivo estaria
deixando a estabilidade de um emprego de chefe de naipe em uma orquestra na Alemanha
para residir em um pais onde eram oferecidas apenas boas perspectivas (Dauelsberg, 2010).

No contrato, constava um saldrio de setenta e dois mil cruzeiros. Dauelsberg procurou
informagdes sobre esta importancia e a qualidade de vida que ela proporcionaria no Brasil.
Foi informado por um funcionario que a quantia lhe permitiria um 6timo padrdo de vida
familiar, além de frequentes viagens a Alemanha. Entretanto, como o contrato estaria em
vigéncia apenas a partir de janeiro de 1961 e as despesas com a sua transferéncia seriam por

demais onerosas, sua decisdo permaneceu em suspenso até receber proposta da Orquestra
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Sinfonica Brasileira, que pagaria a sua passagem aérea ¢ lhe forneceria uma ajuda de custo até
o final do ano de 1960 (Dauelsberg, 2002).

Na posse de dois contratos de trabalho, Dauelsberg viajou com destino ao Rio de
Janeiro, onde deveria permanecer por seis meses integrando como concertino o naipe de
violoncelos da OSB.

Apesar de ndo falar a lingua portuguesa, em pouco tempo de orquestra fez diversas
amizades, ja que varios de seus colegas eram estrangeiros vindos da Europa (Dauelsberg,
2010). Estranhava apenas a reacao deles quando mencionava a sua futura ida para a Orquestra
de Brasilia. “Eles se esquivavam e, com fisionomias estranhas, logo procuravam mudar de
assunto. Quando eu lhes indagava sobre o porqué de tal reacdo, apenas respondiam que a nova
capital era muito distante dos principais centros brasileiros de cultura” (Dauelsberg, 2010).

Dauelsberg ¢ Myrian casaram-se em novembro de 1960, tendo logo depois recebido
noticias desfavoraveis sobre a implantacao da Orquestra de Brasilia, que jamais saiu do papel.
Uma nova proposta foi entdao lhe apresentada pela OSB: se ele concordasse em permanecer na
orquestra como spalla dos violoncelos, a orquestra pagar-lhe-ia férias e cobriria todas as suas
despesas familiares (Dauelsberg, 2010). Entretanto, no dia 28 de dezembro de 1960,
Dauelsberg ¢ comunicado de que a OSB nao mais poderia cumprir 0s compromissos com ele
assumidos por estar sem caixa. Com sua esposa gravida, Peter se encontrava na situacao de,
pela primeira vez em sua vida, estar sem nenhuma fonte de renda em um pais estrangeiro
(Dauelsberg, 2010).

Frequentemente recebia cartas de seus pais lhe indagando sobre a sua real situagdo
financeira. No entanto, como ele havia se mudado para o Brasil sem a devida aprovagao deles,
Dauelsberg preferia omitir as dificuldades pelas quais estava passando. Nestes meses
desempregado, Dauelsberg fez tudo o que um musico poderia fazer, mas segundo ele, “ndo

deve!”. Tocou em casamentos, enterros € até mesmo em uma orquestra cigana. Chegou
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mesmo a trabalhar até doze horas por dia em uma pequena firma alemad subscritando
envelopes. Ganhava com isso apenas o suficiente para comprar leite, um pedago de pao e
queijo (Dauelsberg, 2010).

Depois deste dificil inicio de vida no Brasil, as suas condi¢des de vida comegaram a
melhorar com o surgimento de novas oportunidades de trabalho em orquestras e gravagoes.
No entanto, embora sendo o spalla da OSB, a orquestra ndo pagava em dia seus funcionarios,
situacdo que for¢ava Dauelsberg a sair em busca de outras atividades que equilibrassem o seu
or¢amento familiar (Dauelsberg, 2010).

No ano de 1962, tornou-se violoncelista da Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, fungdo na qual permaneceu até 1965, quando, através de concurso, se
tornou spalla do naipe. Para poder exercer suas atividades de musico dentro do servigo
publico municipal, Dauelsberg se naturalizou cidadao brasileiro.

Segundo Dauelsberg, a partir do ano de 1962, a situagdao no Rio de Janeiro se tornou
bastante favoravel. Trabalhando como spalla simultanecamente em quatro orquestras'®
(Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal, Orquestra Sinfonica Brasileira, Orquestra de
Camara do Servico de Radiodifusdao Educativa (Radio MEC) e Orquestra Sinfonica
Nacional), ele tornou-se um violoncelista bastante conhecido nos meios musicais do Rio de
Janeiro, tendo se apresentado também com grandes nomes da musica popular, tais como
Baden Powell, Luizinho Ec¢a, Egberto Gismonti e Milton Nascimento, dentre outros tendo,
posteriormente, se tornado responsavel pelo naipe de cordas da antiga gravadora Philips no

Brasil (Dauelsberg, 2010).

13 . .
Em todas as orquestras citadas, Dauelsberg atuou como spalla a convite dos maestros.
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I1.4 — O Professor

Tao logo chegou ao Brasil, em 1960, Peter Dauelsberg se tornou professor
de violoncelo da Academia Lorenzo Fernandez tendo, a partir de 1963, passado a dar aulas
também no Conservatorio Brasileiro de Musica. Em 1978 foi contratado pela Universidade
Estadual de Sao Paulo, (UNESP) onde lecionou por vinte e cinco anos. Desse periodo,
dezessete foram dedicados a musica de camara, sua grande paixao e onde sempre se realizou
como instrumentista e professor (Nogueira, 2010).

Sua primeira classe de musica de cdmara era composta por um trombonista,
uma violinista, um saxofonista e cerca de vinte pianistas, “Neste periodo, passei a conhecer o
repertdrio para dois, trés, quatro e cinco pianos de cor” (Dauelsberg, 2010).

Nos anos seguintes, passou a receber diversos alunos de canto, interessados em se
desenvolver na area do Lied alemao, gé€nero cameristico que uniu os grandes poetas e
compositores alemaes a partir da segunda metade do século XIX. Dauelsberg lhes mostrou a
necessidade do pleno conhecimento do sentido dos textos e da correta pronuncia, fatores
essenciais a uma interpretacao intensa de dramaticidade e expressdo. Além de ter realizado
importantes trabalhos académicos sobre este assunto, passou a fazer traducdes de textos que
auxiliaram seus alunos no sentido da compreensao do teor filosofico do Lied alemao. Sao
desse periodo as seguintes monografias: Johannes Brahms — Génese de suas Obras-Mestras e
da Inspiragdo, concluida em 1992; Vida e Triunfo de Richard Strauss e a Visdo de seus
Contemporaneos, concluida em 1995; Robert Schumann: Frauen, Liebe und Leben e
Dichterliebe, concluida em 1998. Tais trabalhos circulam pelas universidades do Brasil e tem
servido de referéncia aos professores e alunos que se dedicam ao género Lied (Dauelsberg,
2002). “Muito do que ensino na area da interpretagdo musical aprendi com os cantores. Por

isso, sinto tanto prazer em trabalhar com eles” (apud Nogueira, 2010).
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Devido a dois acidentes, ocorridos em 2001 e em 2003, Dauelsberg teve interrompida
a sua intensa carreira violoncelistica. Continua, porém, em plena atividade como professor de
musica de camara, com inumeros alunos cantores, pianistas e grupos que frequentemente se

apresentam com brilho tanto no Brasil como no exterior (Dauelsberg, 2010).

I1.5 — A Musica de Camara

A musica de camara comecou cedo na vida de Peter Dauelsberg. Aos quatorze anos, ja
executava célebres obras da literatura musical arranjadas para trio de violino, viola e
violoncelo. “Isso me dava um enorme prazer. Desde o inicio, eu sempre amei fazer musica de
camara” (Dauelsberg, 2010).

Depois desta fase como amador, Dauelsberg deu continuidade as suas atividades em
musica de camera no Conservatorio Nacional Superior de Musica de Paris, na Franca, onde
formou o Quatuor Internacional, integrado por um violinista espanhol, um violista suico e
uma pianista brasileira.

Ap6s uma série de recitais realizados na Alemanha em 1958, o grupo foi desfeito.
Dauelsberg e a pianista, Myrian Lucci, entretanto, permaneceram juntos, passando a se
dedicar ao repertdrio para violoncelo e piano. Sobre os recitais do Duo, Peter declara: “Depois
das nossas apresentacdes, sempre surgiam pessoas nos solicitando informagdes sobre as obras
e coOpias das partituras. A musica brasileira exerce uma grande atracdo sobre o publico
alemao” (Dauelsberg, 2010).

Ap6s o casamento em 1960, ja no Brasil, o Duo Dauelsberg, entre os anos de 1962 e

1979, realizou um total de sessenta e trés recitais no Brasil e na Alemanha. O entrosamento
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musical entre Peter ¢ Myrian foi descrita pelo critico Paulo Antonio, do jornal “Correio do

Povo” de Porto Alegre com as seguintes palavras:

(...) a identificacdo destes dois cameristas — consolidada pelo convivio doméstico — lhes confere
um poder de autoridade, perceptivel até ao ouvinte menos avisado. Sera tarefa ardua distinguir em
execucdo tdo homogénea, quando ambos os instrumentos soam concomitantemente ou quando
dialogam, qual deles ¢ mais habilmente tratado (apud Dauelsberg, 2002).

Paralela a sua atividade no Duo Dauelsberg, entre os anos de 1960 e 1969, Dauelsberg
também integrou o Quarteto Rio de Janeiro com o qual realizou mais de sessenta recitais no
Brasil, na Europa e no Oriente Médio. O Quarteto também chegou a se apresentar com outros
nomes como “Quarteto Radio MEC” e “Quarteto PRA2”.

Ap6s vencer o Concurso Internacional Villa-Lobos, realizado em 1968, obteve a
primeira colocagdo em concurso publico para a escolha do quarteto oficial do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro passando a se chamar oficialmente Quarteto Guanabara.

Integrando este grupo, Dauelsberg teve a oportunidade de promover a estreia de
diversas obras de compositores brasileiros, inclusive varios dos dezessete quartetos de cordas
de Villa-Lobos (Dauelsberg, 2002).

No ano de 1974, a extinta Caderneta de Poupan¢a Continental, sediada em Sao Paulo,
convidou o Duo formado pelo violinista Cussy de Almeida e o pianista Jacques Klein para
realizar uma tournée pelas principais cidades do pais. Para atrair maior divulgacdo para os
eventos, adquiriu um violino Stradivarius conhecido como “Hammerle” que se tornou a
estrela principal dos eventos.

Nas cidades onde o Duo se apresentava, o publico era atraido pela historia da
aquisi¢cdo do rarissimo violino constante na contracapa do programa, ao lado da propaganda
do Sistema Financeiro Continental (Dauelsberg, 2002). O sucesso da empreitada levou a
direcao da Caderneta de Poupang¢a Continental a patrocinar a criagdo do Trio Continental,
convidando Peter Dauelsberg para integra-lo. O grupo realizou entdo fournée pelo Brasil e

Estados Unidos divulgando a curiosa historia da relagao entre o violino e a Caderneta de
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Poupanga. Até 1978, o conjunto realizou um total de cento e quatro recitais, obtendo um
grande numero de criticas elogiosas no pais e exterior (Dauelsberg, 2002).

Neste mesmo periodo, formou-se no ano de 1975 o Quarteto Guaira. Também
integrado pela pianista Aleida Schweitzer e os violinistas Jerzy Milewski e Cussy de Almeida,
o conjunto realizou mais de quarenta recitais pelo Brasil. Contratado pelo Departamento de
Cultura da Secretaria de Educacgao ¢ Cultura do Estado do Rio de Janeiro, realizou diversos
concertos didaticos em colégios e presidios (Dauelsberg, 2002).

Logo apo6s a dissolugdo do Trio Continental em 1979, com a saida do pianista Jacques
Klein devido a compromissos internacionais, Dauelsberg e Cussy convidaram Arnaldo Cohen
para formar o Trio Artis, que teve um curto periodo de atividades, realizando apenas treze
recitais. Apesar disso, foi o primeiro grupo ocidental a se apresentar na Republica Popular da
China ap6s o fim da chamada Revolucao Cultural, iniciada em 1966 (Dauelsberg, 2002).

Em entrevista a revista Unesp Ciéncia, Dauelsberg conta alguns aspectos inusitados

sobre sua viagem a China:

Durante a revolugdo chinesa, os chineses ndo tinham acesso a nenhuma obra de arte, miisica ou
livro que ndo fossem chineses. Entdo, chegar a um pais onde ninguém sabia mais o que era um
piano ou um violino foi uma coisa extraordindria. Os ingressos esgotaram semanas antes, € 0
publico era formado por diplomatas, estudantes e militares. Tudo era televisionado. Quando
subiamos ao palco, qualquer gesto, mesmo que fosse s6 o de virar uma pagina, era comentado pelo
publico. S6 tinhamos comida chinesa para comer. Em Pequim, o ministro ofereceu um jantar com
setenta pratos de pato, entre eles o pato laqueado. Em outra cidade, o governador tocava um pouco
de violino e nos convidou para um jantar com mais de quarenta pessoas. Trouxeram um bicho
estranho num prato, e percebi que tinham cortado as antenas do bicho. Era Barata! Ainda tinhamos
um concerto na China ¢ depois iamos para Hong Kong. Um de meus colegas, depois daquele
jantar, ficou sem comer até Hong Kong (apud Nogueira, 2010).

Em 1979, Dauelsberg, entdo diretor da Sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro,
conheceu a pianista austriaca Ingrid Haebler'!, que veio ao Brasil para a realizagio de um
recital.

De volta a Austria, Haebler enviou longa carta a Dauelsberg convidando-o para a

realizagdo integral da obra para violoncelo e piano de Beethoven. No ano de 1980,

'* Famosa pianista austriaca.
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Dauelsberg viajou para Salzburgo, na Austria, onde ele ¢ a pianista mantiveram uma rotina de
ensaios que, na busca de um entrosamento ideal, chegavam a ensaiar quinze horas por dia
(Dauelsberg, 2002).

O Duo realizou, entre os anos de 1981 e 1987, um total de sessenta e trés recitais
através de quatorze paises da Europa, América do Sul e Asia, tornando-se grande sucesso de
publico e critica. “Foi a melhor fase artistica da minha vida. Fizemos o ciclo Beethoven em
quase todo o mundo. A partir dai, eu sentia que estava passando a fazer parte da ‘Grande
Musica’. De repente eu me encontrava no grande circuito internacional” (Dauelsberg, 2010).

Depois desta grande jornada, a pianista, considerada a maior autoridade na obra
pianistica de Mozart, fez um novo convite a Dauelsberg, desta vez para que gravassem a
integral dos trios deste compositor (Dauelsberg, 2002).

Para isso, ela convidou o famoso violinista Henryk Szeryng (que ja havia gravado com
ela a integral das sonatas de Mozart e Beethoven para violino e piano) para que formassem
um trio com esta finalidade. O grupo foi convidado pela gravadora Phillips para a realizagdo
deste projeto, mas pouco depois de terem sido marcadas as primeiras gravacdes na Suica,
ocorreu a tragica e inesperada morte do violinista, que, apdés um concerto em Kassel, na
Alemanha, entrou em coma devido a uma hemorragia cerebral, falecendo apos trinta horas de
internagao (Dauelsberg, 2010).

Alguns anos depois, ainda com o projeto da gravacgao dos trios de Mozart, convidaram
o violinista Gerhart Hetzel, spalla da Orquestra Filarménica de Viena, sempre requisitado
por Herbert von Karajan e Leonard Bernstein para concertos e gravagdes, devido ao seu alto
grau de virtuosismo. Chegaram a realizar dez recitais pela Europa, Brasil e Japdo. Com a
morte prematura do violinista Hetzel, o trio encerrou suas atividades em 1992. De acordo com
Dauelsberg, ap6s a morte de Hetzel, Ingrid decidiu dar fim ao projeto porque “vao comegar a

dizer que estamos matando violinistas” (apud Nogueira, 2010).
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Um de seus ultimos grupos de musica de camara foi o Trio Dell’ Arte. No ano de 1992,
pouco depois do término de seus trabalhos com Ingrid Haebler, Dauelsberg foi convidado
pela violinista Elisa Fukuda e pelo pianista Giuliano Montini para integrar o novo grupo. O
Trio realizou oitenta e seis recitais e gravou dois CDs, tendo, em 1993, recebido o “Prémio
APCA'" (Dauelsberg, 2002).

Desta mesma época ¢ o Cello Trio que Dauelsberg fundou na Europa com seus amigos
Marcio Carneiro, professor catedratico da Escola Superior de Musica de Detmold e Mathias
de Oliveira, professor da Escola Superior de Berlim e da Escola Superior de Cottbus. A
partir de um encontro realizado por ocasiao das festividades do centenario de nascimento de
Villa-Lobos, os trés violoncelistas descobriram haver um perfeito entrosamento musical e
pessoal entre eles, passando, a partir dai, a se apresentarem regularmente em concertos,
gravagoes de Radio e TV e Festivais Internacionais, na Europa e América do Sul. O Trio,
formado no ano de 1997, realizou cento ¢ um recitais, além de gravar dois CDs que foram
distribuidos no Brasil e na Europa, obtendo criticas bastante elogiosas.

Seu prematuro encerramento de atividades como violoncelista, ocorreu apods o

acidente em que fraturou o ombro direito (Dauelsberg, 2002).

'3 Associagio Paulista de Criticos de Arte



34

I1.6 — “Missao Cumprida” por Peter Dauelsberg

Certa vez, perguntei a um amigo violinista o que ele faria de sua vida se
pudesse retornar a sua juventude e tive a seguinte resposta: "Com certeza
seguiria outra profissdo!". Naturalmente havia uma boa dose de sarcasmo na
sua assertiva, justificada pelo aspecto da eterna situagdo de precariedade
profissional do musico brasileiro. Entretanto, seus olhos desmentiam o que
havia afirmado. Um certo brilho impregnado de nostalgia lograva mostrar o
fundo da sua alma, talvez um tanto sacrificada pela luta sem fim de anos de ma
remuneragdo e pouco reconhecimento, mas cheia de recordacdes de uma
atividade que, com certeza, lhe proporcionou tanto prazer em certos momentos
que as dificuldades vividas, com certa facilidade, foram transformando-se em
motivo de chacota para serem discutidas em roda de colegas.

Sempre considerei a musica uma atividade insubstituivel. Desde jovem senti
visceralmente a necessidade de fazer dela a parte maior das minhas atividades,
de conviver com ela a maior parte de cada um dos meus dias, de forma a que
preenchesse toda aquela necessidade premente de estar constantemente ligado
a algo maior, a alguma coisa que me conectasse a melhor parte de mim mesmo.
Dai ter sempre procurado conhecer grandes personalidades do mundo da
musica, como uma maneira de estabelecer contato intimo com a mais alta
esfera dos meus ideais.

Ainda jovem, tive o privilégio de conhecer Heitor Villa-Lobos em Paris.
Quando em uma de suas frequentes idas a Franca, visitei-o no Hotel Bedford,
localizado nas imediagdes da Eglise de la Madeleine. Ja estava no final da
vida, mas passava um "qué" de grandiosidade, caracteristico apenas das
grandes e verdadeiras figuras que efetivamente alteram os rumos da Historia da
Humanidade. Igualmente, tive imenso prazer em conviver, mais tarde, com
musicos da mais alta estirpe. Os maestros Karl Richter e Kurt Masur, os
violinistas Tibor Varga e Henryk Szeryng, o violoncelista Mstislav
Rostropovich, o flautista Jean Pierre Rampal e a pianista Ingrid Haebler, dentre
tantos musicos, me impressionaram sobremaneira pela sua busca do
perfeccionismo, a qual acabou também se tornando uma de minhas metas e que
me valeu um reconhecimento principalmente na area da musica popular,
através das inimeras gravagodes que realizei com profissionais da qualidade de
Milton Nascimento, Egberto Gismonti e outros.

Os escritores Jorge Amado e Manuel Bandeira também marcaram presenca na
minha vida. O primeiro me mostrou a cidade de Salvador de uma forma que s6
ele poderia fazer; o segundo me proporcionou momentos de enlevo durante
nossas conversas sobre Goethe, em almogos semanais que tinhamos. Ambos
estimularam em mim um gosto pela literatura que eu ja possuia desde jovem,
provavelmente oriundo de meu avo materno, e que se traduziu mais tarde em
motivacdo para tradugdes que realizei do alemdo para o portugués de
entrevistas de grandes compositores e ciclos de poesia empregados por Robert
Schumann em seus Lieder.

A atividade didatica igualmente ocupou um grande espaco na minha vida
profissional, principalmente depois que me tornei professor da UNESP.
Durante todos esses anos tive que aprender a me moldar a um sem numero de
situacdes decorrentes do convivio com alunos de todos os niveis. Minha
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preocupacao foi sempre fazer com que todos se sentissem igualados em
dignidade, embora, por muitas vezes, as discrepancias técnicas e musicais
praticamente inviabilizassem a qualidade musical almejada. O ensino
universitdrio me proporcionou, em nivel amplo, uma experiéncia de vida que
praticamente imita a do convivio familiar. Com seus momentos de alegrias,
dificuldades, desavencgas e acertos, me mostrou o quanto um mestre representa
para seus pupilos em todas as situacdes, sejam elas profissionais ou pessoais.
Dai a enorme responsabilidade que senti pesar sobre os meus ombros e que me
fez tentar assumir sempre uma postura de respeitabilidade, condi¢do essencial
para se adquirir a confianca dos alunos.

Os principios de convivéncia doméstica, que adquiri com meus pais, fiz
questdo de trazer para a minha familia. Sempre reconheci na minha esposa a
grande mulher que ela é. Extremamente empreendedora, sempre foi o maior
estimulo para que minha vida profissional progredisse de forma satisfatoria, me
apoiando sempre nos momentos em que dela necessitei, fosse como
conselheira sdbia ou como amiga devotada. Meus filhos seguiram direta ou
indiretamente os nossos passos, dedicando-se a atividades semelhantes no
campo da performance musical e da producdo artistica, o que denota uma
continuidade decorrente dos fortes lagos criados entre nos.

Enfim, posso afirmar que a tarefa de efetuar um levantamento de todas as
minhas atividades trouxe a tona um sentimento muito particular de realizacao
pessoal, ja que, através do reencontro de documentos antigos, fossem eles
programas, cartas ou diplomas, logrei montar um mosaico que, em ultima
andlise, representa a estrutura de uma vida, calcada sobre inumeros fatos
aparentemente isolados, mas que, em conjunto, proporcionam uma confortavel
sensagdo de missdo cumprida (Dauelsberg'®, 2002).

' Texto “Consideracdes Finais” extraido do Memorial de Peter Dauelsberg, 2002.
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CAPITULO III — A SONATA PARA VIOLONCELO E PIANO

III.1 — A Sonata para Violoncelo e Piano segundo Peter Dauelsberg e Maria Josephina

Mignone

Dedicada ao violoncelista Peter Dauelsberg, a Sonata seria estreada com Francisco
Mignone ao piano na [ Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, realizada no Rio de
Janeiro em 1975. Entretanto, devido a um acidente sofrido pelo compositor, a obra foi
estreada com a pianista Myrian Dauelsberg. Em entrevista realizada pelo autor a Peter
Dauelsberg em outubro de 2010, Dauelsberg afirma que o musico Mignone era tdo bom

quanto o compositor Mignone:

Tive o prazer enorme de fazer este trabalho. Fiquei triste de ndo poder estrear a obra com ele.
Mas, enfim, foi a Myrian quem tocou, ndo poderia ficar t3o triste (risos). Mas o que mais me
impressionou foi o dominio que ele tinha do piano. Confesso que tive minhas duvidas se a obra
iria sair facilmente, ela é bem complicada ritmicamente pra mim e para o piano. Mas foi muito
facil, ele tocava tudo e ainda cantava minha parte. Quando eu errava um trecho, se eu nao
pedisse para repetir, ele discretamente pedia pra voltar de um pouco antes (risos). Ele sabia o
que estava fazendo, era muito firme. Fiquei muito mais fa dele depois de nossos ensaios
(Dauelsberg, 2010).

Nao se tem noticia de nenhuma outra execucdo desta obra que nao sejam as realizadas
pelo Duo Dauelsberg no Brasil, Estados Unidos e Europa. Em conversa informal com
violoncelistas brasileiros com carreiras de destaque, como Alceu Reis, Hugo Pilger, Marcelo
Salles, David Chew, Marcio Mallard, Guerra Vicente, Antonio Del Claro, entre outros, alguns
desconheciam a obra, e nenhum deles a havia executado. Muitos deles indicaram Peter
Dauelsberg como uma boa fonte de informacao.

Dauelsberg conta que a Sonata fez bastante sucesso na Europa:

Eu e Myrian (Dauelsberg) tocamos a Sonata na Europa. Foi muito bem recebida, muito
aplaudida. Mostrei a Sonata para muitos amigos 14. Eles tinham recebido dedicatérias de
compositores de obras terriveis. Todos elogiavam muito a Sonata. Inclusive Fournier' /! Ele
viu a Sonata e me mostrou uma que havia sido dedicada a ele. Dizia que eu era um felizardo de

7 Pierre Fournier (1906-1986), grande violoncelista francés.
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receber uma obra daquele nivel. Na Europa, nesta época, muita coisa era escrita, mas tinha
muita coisa ruim também (Dauelsberg, 2010).

Em entrevista concedida ao autor, em 2009, a viuva de Mignone, Maria Josephina

Mignone'® conta:

Apenas me lembro de Mignone ter comentado que ficou feliz com o resultado e o fato da obra
ter sido executada no Brasil ¢ no exterior pelo Duo Dauelsberg. Mignone gostava muito deles.
Mas aquele ndo era o estilo dele. Acho que ele compos estas obras dodecafonicas para mostrar
que sabia compor neste estilo também. Ele gostava de experimentar de tudo. Porém, no fim de
sua vida, ndo comentava sobre este periodo (Mignone, 2009).

Em entrevista realizada com Dauelsberg, em 2010, o intérprete relata a surpresa

quando teve conhecimento que Mignone havia composto uma obra para ele:

Essa obra de Mignone me surpreendeu por dois motivos. Mignone chegou de surpresa até mim
¢ me entregou a obra pronta. Claro, me deixou a vontade para fazer as corregdes — entre aspas —
que eu achasse necessario. E, realmente, foram necessarias. Era nitido que Mignone néo tinha
muito conhecimento acerca do idioma do instrumento. (...) Mignone era um grande pianista e
tocava muito bem. Pude presenciar seu talento pianistico durante os ensaios. Ndo tinha como
mudar a obra. Somente sugeri alteragdes nos acordes impossiveis que havia escrito. O segundo
motivo foi exatamente o estilo da obra. Estava acostumado a ouvir de Mignone Festa nas
Igrejas, Maracatu de Chico Rei, Modinha para Violoncelo e Piano, mas a Sonata ndo tinha em
si nenhuma destas caracteristicas (Dauelsberg, 2010).

Segundo Dauelsberg, Mignone se interessou bastante pelas alteracdes sugeridas por
ele. Apesar de a parte de violoncelo ter um nivel de dificuldade muito alto, Dauelsberg se
sentiu constrangido em sugerir grandes modificagdes na obra: “A musica tinha acordes
impossiveis de serem tocados, e detalhes idiomaticos bem complicados para o cello. Mas eu
estava diante de um mestre, o grande compositor Francisco Mignone. Me senti, digamos,
intimidado pelo seu conhecimento e por se tratar de uma obra pronta” (Dauelsberg, 2010).

Dauelsberg comenta que se sentiu muito lisonjeado com a dedicatéria de Mignone. E

muito surpreso também:

Na verdade existe também um terceiro elemento que me surpreendeu na obra de Mignone: Por
que ele havia dedicado a mim? Nao tinhamos um contato muito grande, nos conheciamos do
meio musical. Achei que ele tinha presenciado alguma estreia que fiz de algumas outras obras
de compositores brasileiros. Fiquei muito surpreso e lisonjeado com o presente que ele me deu
(Dauelsberg, 2010).

18 . . . . .y
Na idade de sessenta e sete anos, Mignone casou-se com Maria Josephina, sua segunda esposa, com quem ja
formava um duo pianistico.
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A relacdo de amizade entre o compositor e o intérprete aconteceu mesmo somente

ap6s a dedicatoria da obra. Como iria estrea-la ao piano, Mignone e Dauelsberg

desenvolveram uma amizade e admiragdo mutua ainda maior durante os ensaios. Foi apenas a

partir dai que Dauelsberg compreendeu o motivo da dedicatoria surpresa:

pois:

Sempre via Mignone perambulando pelos corredores do Teatro' e ja o conhecia de vista ha
bastante tempo. Nos ensaios conversamos bastante e s6 entdo ele confessou que havia me visto
preludiando alguma coisa que o fazia lembrar Schoenberg. Nao lembro se ele mencionou
Schoenberg. Ele disse que eu estava preludiando algo atonal que chamou sua atengdo. O
engracado ¢ que ndo me lembro de ter tocado nada atonal nesta época. So estreava ou tocava
obras de compositores nacionalistas. Até hoje ndo sei se ele me confundiu com alguém (risos)
(Dauelsberg, 2010).

Porém, o que pode ter motivado a composi¢do, Dauelsberg também nao sabe informar,

Infelizmente, nunca tive oportunidade de perguntar o porqué da obra. Na verdade, eu nunca
tive essa curiosidade. Quando conheci o Mignone, ficou claro pra mim que ele gostava da
experimentagdo. Ndo quero dizer experimentacdo no sentido de género ndo. Digo
experimentagdo instrumental, de combinagdo instrumental, possibilidades dos instrumentos.
Lembro que ele prestava muita atengdo em tudo que eu fazia. Pedia para eu tocar alguns
trechos, e sempre me olhava fixamente, quer dizer, olhava para o instrumento fixamente como
se quisesse confirmar se o que ele tinha escrito era realmente bom. Quando a gente comecava a
tocar, ele ficava bastante concentrado em cada detalhe, principalmente do violoncelo
(Dauelsberg, 2010).

Dauelsberg ainda comenta sobre o dominio da orquestragdo de Mignone como uma

importante caracteristica de sua musica sinfonica:

Mignone tinha outra coisa que impressionava: sua orquestragdo. Ele era 6timo! Para mim, ele
tem muitas coisas melhores que Villa-Lobos. Em Villa-Lobos, vocé pega uma partitura e diz:
“Meu Deus, isso ndo pode soar!” Eu estive uma vez com Mario Tavares e demonstrei minha
preocupagdo com a orquestracdo da obra de Villa-Lobos e ele me disse: “Peter, Peter... Soa! Eu
também achei que ndo soaria, mas soa!” Mas se vocé pega essas obras populares de Mignone
como Chico Rei, Festa nas Igrejas, ttm um brilho fantastico na orquestracdo. Era o grande
forte dele (Dauelsberg, 2010).

Sobre o idiomatismo em relagdo ao violoncelo, a Sonata para Violoncelo e Piano, de

acordo com Dauelsberg, ¢ uma obra de alto grau de dificuldade:

Além disso, a Sonata ¢ um desafio para o violoncelista. Saltos distantes, muitos acordes,
harmonicos. Se eu lembro bem, Mignone escreveu alguns harménicos errados, ndo ¢? Uns
acordes superpostos invidveis, muitos pizzicatos de mao esquerda. Acho que ele quis mostrar
um virtuosismo no instrumento que ele mesmo ndo conhecia. Th, posso falar mal de Mignone?
(risos) O que importa ¢ que Mignone era um compositor fenomenal. E mesmo com alguns
equivocos, a Sonata soa muito bem. Talvez pela questiao idiomatica, ela seja pouco tocada. Foi
um desafio pra mim naquela época (Dauelsberg, 2010).

' Theatro Municipal do Rio de Janeiro
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Portanto, a Sonata para Violoncelo e Piano, segundo Dauelsberg, mostra um lado do
compositor que todos deveriam conhecer, ou pelo menos os violoncelistas: “Estamos
acostumados a tocar a Modinha, um pouco menos a Seresta. Tem muito violoncelista que
nem conhece a Sonata para Violoncelo e nao sabe, muito menos, que se trata de uma sonata
atonal” (Dauelsberg, 2010).

Segundo Dauelsberg, Mignone conseguiu se afastar completamente nesta obra de sua
linguagem tipica:

Realmente, nesta Sonata ¢ impossivel reconhecer Mignone. Ele foi muito feliz se o objetivo
dele era se livrar do nacionalismo por um momento. Eu acho que ndo existe nenhum elemento
do folclore brasileiro, nada ritmico que faca lembrar alguma coisa. Mignone queria se
distanciar de tudo isso e conseguiu brilhantemente. O seu proprio estilo foi modificado. Vocé
poderia fazer esse teste: pede para alguém ouvir a Sonata e dizer quem € o compositor. Duvido
que o nome Mignone seja citado (Dauelsberg, 2010).

Sobre as experiéncias musicais de Mignone, Maria Josephina afirma que:

Mignone sempre foi muito criativo e ndo se continha em experimentar novas possibilidades.
Acredito que esta obra ¢ uma prova da sua profunda versatilidade, que era mais forte do que ele
(risos). Ele sempre se obrigava a dominar as novas tendéncias musicais que surgiam, mesmo
que ndo as utilizasse em suas obras. Sempre pesquisava bastante. Esta obra de violoncelo € o
resultado desta caracteristica de Mignone (Mignone, 2009).

Ainda sobre a questdo da linguagem atonal utilizada na sonata, Dauelsberg faz a

seguinte reflexao:

Mignone para mim representa um dos maiores compositores brasileiros. Por um lado, me sinto
muito orgulhoso de ter recebido uma dedicatoria dele. Uma obra tdo pouco conhecida, mas que
representa a genialidade total e a versatilidade de Mignone. Por outro lado, eu penso: por que
ele ndo me dedicou uma obra nacionalista...? (risos) Admiro muito as composigdes
nacionalistas de Mignone (Dauelsberg, 2010).

Dauelsberg ainda sugere qual teria sido, na sua opinido, o motivo da mudanga

estilistica de Mignone:

Acho que pra Mignone faltava confirmar para ele mesmo se era capaz de compor uma obra
atonal. Se funcionaria todo seu conhecimento empregado numa obra simplesmente baseada nos
sons, sem a tonalidade do nacionalismo. Curiosidade também. Isso ¢ um palpite! (risos) Ele
provou que era bom e voltou a compor o que ele gostava, musica nacionalista (Dauelsberg,
2010).

Segundo Dauelsberg, o resto de sua vida dedicada novamente ao nacionalismo

demonstra a personalidade do compositor.
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Mignone era um compositor engajado. Acho que a musica pra ele era como politica. Ele
escrevia pelo Brasil. E isto ¢ provado pela quantidade de obras nacionalistas que ele possui.
Tanto antes, quanto depois da Sonata para Violoncelo e Piano. Acho que esta experiéncia so
trouxe a certeza do que ele realmente gostava, da sua verdadeira missdo (Dauelsberg, 2010).

Quanto a opinido de Mignone sobre seu proprio estilo, Maria Josephina conta:

Mignone, no fim de sua vida, era uma pessoa aberta e sem preconceitos musicais. Apesar de
manter seu estilo até o fim, ndo criticava seus alunos que queriam conhecer novas
possibilidades. Ao contrario, sempre incentivou a todos a encontrarem seus proprios caminhos.
Ele sempre dizia que o estilo ¢ a personalidade do compositor (Mignone, 2009).

Dauelsberg encerra a entrevista com a seguinte afirmagdo: “espero que seu trabalho
sirva para que esta Sonata seja divulgada e mais tocada pelos violoncelistas brasileiros”
(Dauelsberg, 2010). Sobre o interesse na obra, Maria Josephina complementa: “tor¢o para que
este trabalho sirva para divulgar mais esta obra. E, quem sabe, ela ndo serd mais executada?”

(Mignone, 2009).

II1.2 — A Universalidade do Estilo de Mignone na Sonata para Violoncelo e Piano

A Sonata para Violoncelo e Piano de Francisco Mignone ¢ formada por quatro
movimentos intitulados: Moderato, Scherzo (Alguém Deixou a Torneira Pingando a Noite
Inteira), Andante (Arioso e Responsorio Profano) e Giga e Saltarello.

Segundo o Dicionario Grove de Musica (2001), o termo ‘sonata’ define uma peca
musical, quase sempre instrumental e geralmente em varios movimentos, para solista ou
pequeno conjunto. No entanto, devido a natureza dos titulos dado por Mignone aos
movimentos da Sonata, podemos dizer que sua estrutura se aproxima a de uma suite que, de
acordo com o Grout (1988), a suite ¢ literalmente a sucessdo de varias dangas estilizadas.
Trata-se de um género tipicamente barroco que consiste de varios movimentos da mesma
tonalidade baseados em formas e estilos de musica de danca. Os termos Scherzo, Giga e
Saltarello remetem a dangas italianas do século XIX que eram utilizados na denominagao de

movimentos da forma suite utilizada neste periodo.
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No entanto, ndo € possivel definir a Sonata como pertencente a uma tendéncia estética
ou enquadra-la em um Unico estilo. A Sonata para Violoncelo e Piano de Mignone apresenta
elementos caracteristicos de varios estilos e periodos, tais como: a utilizagdo das
terminologias barrocas (arioso e giga); emprego da estrutura de movimentos da sonata
classica, embora adaptadas as circunstancias pessoais do compositor; dramaticidade implicita
no primeiro movimento, o que torna possivel relaciona-la as caracteristicas do periodo
romantico; e, finalmente, uma linguagem atonal e polirritmica ligada ao estilo europeu
contemporaneo de sua época. “Seus quatro movimentos sao bastante diversificados entre si,
mas interligados por uma unidade resultante da associagcdo de varios elementos estilisticos, o
que confere a Sonata uma coeréncia formal que deve ser explorada pelo intérprete”
(Krieger™, 1981).

Seus movimentos sdo caracterizados por contrastes, €, embora utilize elementos seriais
e grupamentos ritmicos irregularmente variados, frequentemente emprega dobramentos a
oitavas no piano, pouco comuns a técnica serial. Climas emocionais se alternam a todo o
momento, indo do dramatico ao irdnico, do sarcastico ao devocional, culminando no ultimo
movimento com um par de dangas italianas tradicionais estilizadas em atonalismo pouco
ortodoxo. Segundo Vasco Mariz (1997, p.96), “a universalidade do estilo de Mignone nesta
Sonata contrasta com seu engajamento nacionalista derivado das pregacoes estéticas de Mario
de Andrade”.

O rigor serial apresentado nessa obra ¢ quase nenhum. Segundo Bruno Kiefer (1983),
Francisco Mignone empregou um dodecafonismo ‘a moda caseira’. Isto significa que ele ndo
se considerava comprometido com principios estéticos rigidos, tendo enveredado por estes
caminhos segundo suas proprias palavras “devido a necessidade de enriquecer a minha

técnica de composi¢cdo” (apud Kiefer, 1983, p.58).

* Comentérios do encarte do LP Dauelsherg Duo. Washington D.C.:Inter-American Musical Editions. 1981.
1CD (ca.40min). OAS-026.



42

Nesta Sonata, Mignone emprega uma linguagem atonal livre com elementos
contrapontisticos e retrogrados. Estabelece séries, mas ndo as usa como principio de
desenvolvimento. Em seus quatro movimentos, opta por estruturas que, por vezes, sao mais
proximas da improvisacdo do que de formas ou esquemas. “A obra ¢ de um atonalismo
consequente e sistematico. Se ocorre alguma reminiscéncia tonal, ¢ fruto do acaso. Nao se
pode dizer que a Sonata seja dodecafonica, embora ocorram, esporadicamente, séries e até
simulacros de desenvolvimento dodecafonico” (Kiefer, 1983, p.76).

O Moderato inicial tem carater fantasista. As ideias surgem e se desenvolvem
livremente a partir de um pizzicato que estabelece uma pulsagao métrica de referéncia, sobre a
qual se inicia um didlogo dos dois instrumentos, repleto de subitas mudangas de humor,
processadas, porém com uma grande légica interior. Segue-se um Scherzo, cujo motivo
insistente levou o compositor a assinalar seu subtitulo: “Alguém Deixou a Torneira Aberta a
Noite Inteira’.

O Andante Arioso e Responsorio Profano ¢ um movimento de grande densidade
dramatica, explorando a riqueza expressiva do violoncelo em longos recitativos e eloquentes
cadenzas. Na Giga e Salterello final a impetuosidade do ritmo ¢ compensada por um jogo de
sonoridades mais claras, sem grandes densidades harmonicas, de maneira a conjugar o
dinamismo da forma com a graca quase ornamental da matéria sonora e¢ o brilho do
tratamento instrumental.

Em seus quatro movimentos, o compositor ndo se utiliza das estruturas ternarias
tradicionais da sonata. Por vezes, devido ao emprego de células ritmicas irregulares
associadas a sua linguagem atonal, o efeito sonoro se aproxima do aleatdrio, quase em uma
espécie de improviso.

Serd utilizado como documento principal a edi¢do feita pela Funarte em 1986.

Complementarmente, sdo utilizados dois autdgrafos do compositor, um entregue a Peter
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Dauelsberg por Mignone e um segundo utilizado pelo proprio compositor por ocasiao dos
ensaios. Tal procedimento se justifica em fungdo das varias divergéncias constatadas através

da comparagdo entre as trés versoes.

II1.3 — Primeiro Movimento: Moderato

O primeiro movimento apresenta um carater bastante agressivo comprovado pelos
termos utilizados pelo compositor, tais como: dramadtico e violento, seco e duro, sempre
violento e violento e con molta decisione. Segundo Schoenberg (1991), o termo caréter,
quando aplicado a musica, refere-se ndo somente a emo¢ao que uma peg¢a deveria produzir e
ao estado de animo em que foi composta, mas também a maneira pela qual ela deve ser
executada.

Suas linhas melddicas sao confeccionadas a partir de um comportamento serial nao
ortodoxo. Em varios momentos, as figuras ritmicas utilizadas buscam uma assimetria que

demonstram a preocupagao do autor em evitar a quadratura ritmica. Como no exemplo abaixo

(Fig.2):

-,H_--a _' 53‘: : (Y

Figura 2: Compassos 21 ¢ 22 — [ Mowv.
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O primeiro movimento apresenta duas se¢des contrastantes que se contrapde por todo
este movimento. A secdo A, descrita como un poco marziale, apresenta uma melodia
acompanhada caracterizada por sua estabilidade e baseada em graus conjuntos e arpejos, com
polarizacdo nas notas mi b e si b. Ja a secao B, muda seu carater para Dramadtico e violento.
Esta apresenta grupamentos ritmicos irregularmente variados que proporcionam a ideia de
uma grande improvisagdo, caracterizada por sua instabilidade. Baseada em arpejos, tritonos,
quartas e quintas justas, tem polariza¢ao nos intervalos de quintas fa#-do# e sol-ré.

Logo apos a secao B, encontra-se um retorno a se¢ao inicial com algumas mudangas.
O piano assume entdo um trecho em ostinato e o violoncelo delineia o tema cantabile antes
executado pelo piano. Esta se¢do ¢ denominada Al.

A secao C ¢ caracterizada pelos motivos de ostinato ritmico e linhas melddicas
provenientes da secdo A misturados a elementos improvisativos da secdo B. Piano e
violoncelo se alternam em improvisagdes € posteriormente o piano assume o ostinato ritmico
que marca o fim desta se¢do. Pode-se considerar que C ¢ um ‘“somatdrio intrinseco” das duas
segOes iniciais, onde elementos bastante representativos de ambas aparecem agora
interpolados ou superpostos de modo que esta se torna Uinica, mas a0 mesmo tempo com 0
carater singular apresentado anteriormente pelo compositor.

Finalmente, ocorre um retorno na integra da se¢ao inicial, desta vez com o violoncelo
assumindo a linha melddica. Esta secdo ¢ denominada A’.

Sendo assim, ¢ definida a seguinte forma para o primeiro movimento:

A B Al C A’

lalO 11 a40 41 a 50 51a70 71 a82

Quadro 1 — Estrutura formal do I Movimento
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A partir da demarcagdo das se¢des deste primeiro movimento, pode-se apontar entao
uma pequena forma-ronddé A-B-A-C-A. Segundo Schoenberg (1991, p.229), “as formas-
rond6 sdo caracterizadas pela repeticdlo de um ou mais temas separados por segdes
contrastantes. Os elementos estruturais destas formas podem ser simples e curtos ou

compostos e longos”.

Na se¢ao A, Moderato ( 4 =100), a obra apresenta um elemento motivico em ostinato
ritmico, de carater percussivo, exposto pelo violoncelo em pizzicato (Fig.3). Trata-se de um
acorde de intervalos de quinta justa, sexta menor e segunda aumentada superpostos. E
indicada uma acentuagdo constante no segundo tempo de cada compasso. Este elemento, de
carater percussivo, serve de espinha dorsal para a se¢do A e se mostra presente durante todo o
decorrer deste movimento como um fator de unidade entre todas as segdes.

Estes acordes, na parte do violoncelo, merecem atencdo especial ja que os intervalos
de quintas justas sdo considerados delicados, pois requerem a utilizagdo da pestana para sua
realizagdo e dependem muito das condi¢des técnicas do instrumento e da qualidade das cordas
utilizadas.

Segundo Peter Dauelsberg, para a execu¢ao dos acordes sem a indicagdo de sforzato,
deve-se utilizar o dedo polegar da mao direita nas duas notas graves e os dedos indicador e
médio nas notas agudas ao mesmo tempo. Nas notas com a indicagao de sforzato executa-se o
acorde da forma usual, arpejado. Tal procedimento proporciona um maior contraste entre as
notas com e sem acento.

Usualmente, os acordes em pizzicato no violoncelo sao feitos partindo do grave para o
agudo. No entanto, os dez primeiros compassos possuem obrigatoriamente a corda solta /a2,
fator que a destaca dentro do acorde em relagdo as demais notas inferiores presas. Para que

haja o equilibrio destes acordes, o mibl deve ter sua sonoridade destacada no contexto,

através de um apoio maior do polegar da mao direita que executa as notas graves.
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Figura 3: Compassos 1 ¢ 2, I Mov.

O tema principal, uma melodia serial de caracteristicas ritmicas regulares, surge no
compasso 3 (Fig.4) apresentado pelo piano em dobramento de duas oitavas. Deve ser tocado,
conforme indicagdo do autor, cantando com molta simplicitda. Apresenta desenhos ritmicos
regulares e a indicacdo dindmica de mp. O elemento percussivo do violoncelo se mantém
como base ritmica de aspecto quase marcial.

A utilizacdo do dobramento de oitavas aparece modificada no compasso 7.3 ¢ 7.4
devido a um erro da coépia do proprio compositor entregue ao intérprete. Isso acarretou um
erro também na edi¢do da Funarte, uma vez que esta foi baseada na partitura entregue a Peter
Dauelsberg. No manuscrito utilizado por Mignone durante os ensaios, as oitavas permanecem
fiéis até ao final do compasso 7.

Neste tema, pode-se perceber uma construg¢do alternando intervalos grandes (quarta
justas, quintas justas, etc.), com intervalos pequenos (segunda menor, segunda maior, etc.).
Inicialmente, o primeiro intervalo utilizado ¢ de sétima maior ascendente, seguido por uma
segunda menor descendente. No compasso seguinte, o esquema se mantém. Primeiramente
temos um intervalo de segunda maior ascendente seguido por uma quarta justa descente, mais
uma segunda menor ascendente e uma quarta diminuta descendente. A partir desta

constatacdo percebe-se que a construgdo do tema foi feita a se encaixar de forma bastante
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confortavel na clave de so/, onde o tema alcanca a nota mais aguda /d4, na linha suplementar

superior, € a nota mais grave sib2, no segundo espago suplementar inferior.

Figura 4: Compassos 3 a 10, I Mov.
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A sec¢ao B, que se inicia no compasso 11 (Dramadtico e violento, 1 = 60, Fig.5),
contrasta com a anterior pela sua agressividade ritmica e dindmica. Baseada em ritmos
irregulares e acordes pesantes no violoncelo, esta secdo se assemelha a uma cadéncia devido
as suas caracteristicas ritmicas livres. Refor¢ada pela indicagdo do compositor un poco a
piacere,”’ as caracteristicas virtuosisticas deste trecho a reforgam como sendo uma grande

cadenza.
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Figura 5: Compasso 11, I Mov.

Segundo Zamacois (1997), a cadéncia ou cadenza ¢ a ocasido em uma obra em que o
solista se depara com um resumo virtuosistico do concerto, onde todo o trecho ¢ executado
solo. E neste trecho que se explora toda dificuldade técnica do instrumento e onde o
instrumentista mostra toda sua musicalidade.

Nesta secdo, o violoncelo apresenta grandes saltos de tessitura, quintas superpostas,
ritmos irregulares, polirritmias etc. Estas caracteristicas conferem ao trecho um alto grau de
dificuldade técnica. De acordo com a definicdo dada por Zamacois, pode-se perceber que a

secao B apresenta caracteristicas de cadéncia, acompanhada por alguns acordes do piano.

21 A
Um pouco a vontade
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No compasso 11, o primeiro acorde funciona como uma anacruse da nota seguinte,
onde se deve valorizar o fa3 agudo. Sugere-se tocar o acorde em duas partes: o intervalo de
sexta primeiramente ¢ separadamente a nota fa3. Diferentemente da edi¢do da Funarte, a
arcada sugerida por Peter Dauelsberg para a segunda nota ¢ ‘para baixo’, valorizando o acento
escrito.

Segundo Dauelsberg, a ultima nota deste compasso deve ser soll e ele sempre
executou desta maneira com o aval do proprio compositor, inclusive em ambas as gravagdes.
No entanto, a unica partitura que contém esta nota sol/l ¢ a parte de violoncelo entregue a
Dauelsberg. Nas demais partituras, tanto de piano como de violoncelo, a nota grafada ¢ a nota
sil, uma terca acima.

Além do aspecto virtuosistico da secdo B, destaca-se uma questdo relacionada ao
aspecto idiomatico do trecho. O harménico indicado como natural” para a nota si3 em 13.4
demonstra a pouca familiaridade do compositor com os aspectos virtuosisticos do violoncelo,
ja que tal harmodnico natural ndo existe no instrumento (Fig.6). A indicagdo correta nesta nota
seria harmonico artificial. No entanto, esta indica¢do acarretaria a elevacao ao extremo do
grau de dificuldade do trecho em questdo, ja que seria necessaria a execucdo de um
harmoénico natural simultaneo a um harmonico artificial. De acordo com o depoimento de
Dauelsberg, a maneira mais apropriada de se tocar este trecho ¢ executar o glissando como
escrito (nas duas cordas) e concluir somente o harmdnico natural da nota superior do intervalo

de chegada, ndo tocando a nota inferior.

2 A utilizagdo de harménico natural nos instrumentos de cordas é indicada através do niimero zero acima da
nota, a mesma indicagdo utilizada para corda solta. Geralmente, o instrumentista reconhece quando o simbolo
representa um ou outro.
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Figura 6: Compasso 13, [ Mov.

Ainda neste mesmo trecho, pode-se especular que o intervalo de chegada do glissando
em 13.4 seja, na verdade, a notagdo equivocada de um Unico harmoénico artificial. Segundo
Sadie (2001), a grafia dos harmonicos artificiais ¢ feita através da notagdo de uma nota presa,
onde ¢ realizada uma pestana, e uma quarta justa ou quinta justa acima um simbolo
losangular, onde o dedo roca levemente a corda. O resultado ¢ uma nota duas oitavas acima
da nota presa. No caso especifico do intervalo em 13.4, a nota si3 seria a pestana € o mi4,
notado erroneamente com o simbolo losangular, seria onde o dedo rocaria levemente a corda
produzindo um harmonico duas oitavas acima da nota si3.

O efeito onde notas reais glissam em dire¢do as notas harmonicas ¢ muito corrente e
idiomatico nos instrumentos de cordas. Por esta razdo, a sugestdo para o intérprete seria
realizar o glissando finalizando-o com uma nota real, si3, € apenas um harmonico natural na
nota mi4 (Fig.7).

De acordo com Dauelsberg: “eu devo ter perguntado isso para meu amigo Mignone e
ele deve ter dito: Faga isso, chegue s6 no mi. Eu acho que toquei o si de vez em quando, mas
talvez nas gravacdes ao vivo, eu preferi nao tocar. Mas vocé ta vendo? Ele coloca dois zeros,

1sso € um erro, nao existe. Sinceramente? A obra ndo ganha nem perde por isso” (Dauelsberg,

2010).
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Figura 7: Compasso 13 modificado, I Mov.

Outra caracteristica marcante da secado B ¢ a grande variagdo de formulas de
compasso. Segundo Gandelman (2006, p.30), “a dissolucao da tonalidade corresponde, no
campo ritmico, a perda do sentido de regularidade do tempo: variam permanentemente as
formulas de compasso, sao frequentes as divisdes irregulares de tempo, os grupamentos
andémalos das divisdes, as polirritmias, os ritmos aditivos, prosodicos, assim como o tempo
pulsativo ou motéreo combinado ou em alternancia com o amétrico”. Do compasso 11 ao 40
alternam-se passagens em 5/4, 4/4, 1/4, 3/8, 4/4+3/8 etc. Tais alternancias contrastam com a
estabilidade ritmica da se¢do anterior, proporcionando uma instabilidade motivica que se
assemelha a musica aleatoria.

Apesar de toda a instabilidade desta secdo, o trecho apresenta um desenho melodico
ondulatorio bastante definido. O violoncelo traca uma linha que possui um contorno que vai
da tessitura aguda a grave retornando a aguda sucessivamente, dando a melodia uma
movimentagdo especifica. Este contorno melddico confere a secdo B a unica caracteristica

estavel do trecho (Fig.8).
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Figura 8: Compassos 11 a 16, I Mov.

No compasso 15, sugere-se ligar as duas notas comecando com a arcada para cima,
alcangando o mf do compasso seguinte com a arcada para baixo. Os glissandos deste
compasso devem ser executados lentamente, valorizando sempre as notas superiores.

De acordo com Dauelsberg, no compasso 16 ha um excesso de arcadas escritas, o que

ndo se justifica, pois ao realizar todas estas arcadas, perde-se o sentido da sustentagdo da nota
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longa. E justificavel fazer uma retomada de arco para cima a fim de realizar o crescendo
molto e executar o acorde seguinte para baixo.

No inicio da se¢ao B, compasso 11 até o compasso 17 (Fig.8), pode-se perceber o
destaque na linha melodica desenvolvida pelo violoncelo. No compasso 18, um trecho de
caracteristicas semelhantes ¢, a seguir, apresentado pelo piano. H4 uma forte predominancia
das oitavas, embora no inicio deste compasso sejam encontrados acordes dobrados de nonas
menores. Apesar de ser bastante curto, o trecho apresenta as mesmas caracteristicas
cadenciais dos compassos anteriores, € aparece como uma resposta a cadéncia do violoncelo.

Assim, podemos definir a secdo B como sendo uma grande cadéncia do violoncelo,

alternada com pequenas cadéncias do piano, sugerindo o seguinte formato:

C.11a017 | Anacrusedo | C.20 a0 26 C.27e28 C.29 a0 33 C.34
C.18¢19
Cadéncia do | Cadéncia do | Cadéncia do | Cadéncia do | Cadéncia do | Cadéncia do
violoncelo piano violoncelo piano violoncelo piano

Quadro 2 — Estrutura formal da secdo B

Esta secdo possui caracteristicas semelhantes as apresentadas em concertos duplos,
como, por exemplo, o Concerto Duplo em La menor, Op.102 para violino e violoncelo de
Brahms. As cadéncias encontradas neste tipo de concerto possuem uma estrutura onde os dois
instrumentos solos alternam trechos virtuosisticos em formato de pergunta e resposta.

O elemento motivico percussivo caracteristico da se¢cdo A reaparece na se¢do B no
compasso 19, agora executado com arco pelo violoncelo e refor¢ado pela mao direita do piano
(Fig.9). Nestes acordes, na parte do violoncelo, a presenca da nota so// na quarta corda em
unissono com a terceira corda solta dificulta a obtencdo do efeito de reforco pretendido pelo
compositor, pois a forma da mao esquerda requerida nesta posi¢do pode acarretar um esbarro

indesejavel na corda solta. A movimentacdo do arco deve ser sempre do grave para o agudo.
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Apesar de nao haver arcadas escritas neste compasso, recomenda-se tocar todos estes
acordes para baixo sempre utilizando bastante velocidade de arco, reforcando a dinamica

fortissimo que nao consta na edi¢cdo da Funarte.
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Figura 9: compassos 17 a 20, I Mov.

No compasso 20 (Fig.9), na parte do violoncelo, aparece um trecho de acordes
arpejados escritos em tercinas de minimas. Nestes acordes sdo encontrados intervalos de
quintas justas que dificultam a execucdo do intérprete, tanto pela afinagdo precisa, que neste
intervalo ¢ mais dificil de ser conseguida, quanto pela utilizagdo da pestana. Na realizacdo dos
trés acordes do trecho ¢ necessaria apenas uma posicdo da mao esquerda (4* posi¢do), no
entanto, para cada acorde a pestana (utilizada para a realizagdo das quintas) muda de lugar
alterando bastante a configuragdo da mao, dificultando tecnicamente o trecho. Percebe-se,

talvez, a intengdao do compositor de realizar uma sequéncia de quintas justas, apresentando-as
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no primeiro acorde no intervalo superior, no segundo acorde no intervalo intermediario, e,
finalmente, no ultimo acorde no intervalo mais grave.

Analisando as trés versoes disponiveis nota-se outra questdo importante. Na edicao
publicada pela Funarte, a configuracao ritmica do compasso deixa grande duvida sobre a real
intencdo do compositor neste aspecto. Como os acordes nao estdo devidamente alinhados,
surge a duvida sobre qual seria o ritmo que Mignone queria. Parece que a intengdo do
compositor era a execucado de um acorde inicial, mais a execugdo posterior de quatro
intervalos de duas notas executados sucessivamente, o que € tecnicamente impossivel no
aspecto ritmico conforme escrito (Fig.10).

No entanto, as demais versdes esclarecem a duvida e mostram a real intencdo do
compositor: as seminimas funcionam como apogiaturas para as minimas onde os acordes
terminam (Fig.11). O compositor teve o cuidado de colocar uma seta para cima, localizada ao
lado esquerdo do primeiro acorde, indicando que este deve ser tocado do grave para o agudo,
o segundo acorde do agudo para o grave, e o terceiro acorde do grave para o agudo,
valorizando sempre as minimas dos acordes.

Ainda neste compasso as ligaduras notadas por Mignone nao surtem o efeito de nota
ligada com o mesmo som, ja que a correta execucdo dos acordes exigem arcadas distintas para
surtir o efeito correto.
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Figura 10: Compasso 20, I Mov.
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Figura 11: Compasso 20, I Mov. Manuscrito Francisco Mignone.

Vale ressaltar que a notacao utilizada por Mignone no compasso 20 ¢ pouco utilizada,
no entanto, ¢ correta e facilita o entendimento do trecho pelo intérprete.

A partir do compasso 21 (Piz Commodo, 4 = 72, Fig.12) até o compasso 24, o
violoncelo executa ritmos irregulares em notas duplas, alternados por breves intervencdes do
piano. O compositor faz uso de acordes de sextas, quintas, quartas e tercas como se fizesse
uma sequéncia. Este trecho ¢ adequado a mao esquerda do violoncelista, ndo apresentando

particularidades que contrariem a técnica violoncelistica.
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Figura 12: Compassos 21 a 24, I Mov.

No compasso 22, na parte do violoncelo, aparece pela primeira vez o que seria uma
repeticdo melddico-motivica de um trecho presente no compasso 11.4.2 (Fig.8). O trecho
apresentado em fusas reaparece no compasso 22.3.3 (Fig.12) de forma aumentada, em
semicolcheias, e com a presenca no quarto tempo deste compasso de uma nota a mais, o do2,

o que resulta em um agrupamento maior de notas formando uma quialtera de cinco sons.
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Figura 13: Compasso 11, I Mov.

Lild

—
—
g

-

Figura 14: Compasso 22, [ Mov.

Nota-se ainda um motivo ritmico presente nos compassos 16, 21, 22 e 23. Nos dois
primeiros compassos 0 compositor inicia em tercinas de fusas. Nos compassos 22 e 23, este
motivo aparece aumentado, e € escrito em tercinas de semicolcheias.

No compasso 25 o violoncelo retoma, em pizzicato, o ostinato ritmico caracteristico da
secdo A e que permeia todo o primeiro movimento, porém em dinamica piano. Curiosamente,
neste compasso a indicagdo de retorno ao tempo inicial ( 4 = 100), s6 vem grafada na parte do

piano.
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Figura 15: Compassos 25 ¢ 26, | Mov.

Nos compassos 27 e 28 (Fig.16), a cadéncia do piano volta a apresentar ritmos
irregulares ¢ melodia em dobramento de duas oitavas, com exce¢ao do ultimo tempo do
compasso 28, onde, de acordo com o manuscrito do compositor, percebe-se a indicagdo de 8*
abaixo na mao esquerda do piano. A melodia deste trecho apresenta grandes contrastes de
dindmica e uma curiosa indicacdo de subito accellerando no inicio do compasso 28, sem a

indicag¢do de seu término.
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Figura 16: Compasso 27, I Mov.
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Nova cadéncia do violoncelo ¢ constatada entre os compassos 29 e 32 (Fig.17). O
violoncelo alterna pizzicatos em compassos 3/8 com cordas duplas executadas com o arco em
compassos 4/4, com brevissimas intervengoes do piano em 29.4 e 31.4. Este trecho explora as
cordas soltas do violoncelo e a independéncia das maos para a execugdo dos golpes de arco
alternados com os pizzicatos.

Nestes compassos (Fig.17), Dauelsberg sugere a utilizacdo de duas arcadas nas notas
longas a fim de proporcionar um crescendo mais eficaz. Tal procedimento justifica-se mais
ainda pela presenca de pizzicatos ap6s estas notas longas®. No primeiro tempo dos compassos
29 e 31, Dauelsberg sugere ainda que as semicolcheias sejam tocadas sem retirar o arco da
corda para que soem mais legato em contraste com a sequéncia de pizzicatos.

Na edi¢cdo da Funarte, o acorde em 32.3 esta incompleto. Este acorde ¢ o mesmo de

32.1.

23 p p .. . . .

Segundo Peter Dauelsberg, ¢ preferivel, quando houver pizzicato imediatamente apds uma nota com arco, que
esta nota seja executada com a arcada pra cima, pois a mao direita se aproxima das cordas do instrumento,
facilitando assim a troca de arco para pizzicato.
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Figura 17: Compassos 29 a 32, I Mov.

No compasso 33 (Fig.18) encontra-se uma figura ritmica repetida nos trés primeiros
tempos. Este motivo parece ser uma antecipacdo do motivo principal da secao C, que serad
analisada posteriormente. Este motivo ¢ formado pelas mesmas notas — si2, sol3, la3 —
presentes no ostinato ritmico da secdo A, porém alteradas. O ultimo tempo deste compasso

funciona como uma anacruse para o piano no proximo compasso.
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Novo erro de edicdo pode ser encontrado no compasso 33.1 da edi¢do da Funarte: a
nota /a 3 ndo possui a alteracdo para bemol conforme os autodgrafos. Apesar de ndo estar

escrito, Dauelsberg recomenda que se comece este trecho em pianissimo para haver maior

contraste na realizagao do crescendo.
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Figura 18: Compasso 33, I Mov.

No compasso 34 (Fig.19) pode-se perceber a antecipagdo de elementos ritmicos
pertencentes a proxima subse¢do (compassos 35 a 39) que sugerem um tempo de marcha. A
indicagdo de affrettando conduz ao novo andamento. Neste compasso, percebe-se a intengao
do compositor em utilizar elementos retrogradados. As notas da segunda metade do compasso
sdo as mesmas da 1* metade, porém com variagdes ritmicas.

Ainda no mesmo compasso, Dauelsberg afirma ndo haver necessidade de se tocar a
nota longa em quatro arcadas distintas, pois perderia o valor real da nota. Recomenda-se

apenas uma arcada pra baixo e outra pra cima.
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Figura 19: Compasso 34, [ Mov.
C.34.1.1 C.34.1.2 C.34.2
fa-la, si sol, reb-fa solb-sib, do, do-mi, fa
C.343.1 C.3432 C.344
si, fa-la sol, réb-fa do, solb-sib, fa, do-mi

Quadro 3: Elementos retrogradados do compasso 34

Entre os compassos 35 e 40 (Fig.20 e 21), com a indicacdo de Assai agitato e
misterioso, o compositor utiliza a sequéncia das notas, € ndo o ritmo, em movimento
retrogrado a cada novo compasso, a exceg¢do do compasso 40 (Meno, 4 = 80) quando o
retrogrado estd no mesmo compasso. A figuracdo ritmica surgida no compasso 39 ¢
desenvolvida em desenhos ascendentes e descendentes que apenas mudam de tessitura as
células que apresentam de forma repetitiva saltos de oitavas aumentadas na mao esquerda do
piano. Quidlteras na mao direita do piano mantém um padrdo ritmico, embora alternem o
direcionamento, ora com saltos ascendentes, ora descendentes, iniciando ou terminando com
graus conjuntos. O trecho apresenta a cada dois compassos caracteristicas de espelho.

Outra questdo importante a ressaltar no trecho ¢ a diminuicdo gradativa das férmulas
de compasso entre 35 e 37 (Fig.20). As mudangas métricas conferem ao trecho o carater

misterioso indicado pelo compositor. O motivo desta subsecdo, que se repete durante cinco
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compassos, a partir da diminui¢cdo no valor das pausas no final de cada compasso, cria um
efeito semelhante ao de um accellerando. A parte do violoncelo apenas complementa o

acorde da mao esquerda do piano ao final de cada compasso.
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Figura 20: Compassos 35 a 39, I Mov.

O compasso 40, em 5/4, possui a dupla fun¢do de encerrar o trecho anterior e servir de
ponte para o retorno da secdo A. Este compasso apresenta dois erros na edi¢do da Funarte: a
clave de fad esta indicada de forma equivocada antes do primeiro grupo, quando deveria surgir
apenas a partir da metade do compasso, de forma a caracterizar dobramentos em oitavas.
Igualmente, a ultima nota do primeiro grupo na mao esquerda do piano deve ser do#3. Desta

vez, o espelho ¢ evidente entre os dois grupos de figuras, embora haja alteracdo nos valores

das primeira e ultima nota.



65

40
Meno ( J.. 80) o iEP
E ’1'& LEEEE
- SF L2 =¥

e

Figura 21: Compasso 40, I Mov.

A secdo A ressurge no compasso 41 (Fig.22) através do ostinato ritmico apresentado

agora pelo piano que atinge o Tempo I ( | = 100) através de um affrettando.
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Figura 22: Compassos 41 e 42, I Mov.

Entre os compassos 43 e 50 (I Tempo, J = 100), o tema inicial da Sonata agora é
apresentado pelo violoncelo enquanto o piano executa o ostinato ritmico caracteristico desta
secdo. O tema, no entanto, aparece retrogradado ritmica e melodicamente em relacao a secao

original dos compassos 3 a 10.
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Apesar da retrogradagao ser perfeita no aspecto ritmico, a parte melodica, que possui
um total de vinte e seis notas, apresenta sua reexposicao retrégrada nos compassos 43 ao 50
com apenas sete notas modificadas, presentes nos compassos 44.1, 44.4, 45 e 46.1. Neste
compasso 43, sugere-se comegar com a arcada ‘para cima’ e fazer uma pequena respiracao
antes de articular a nota do compasso seguinte, que ¢ acentuado, diferentemente da edi¢cao da
Funarte.

Do compasso 51 ao 70 ¢ apresentada a secdo C. Esta se¢do possui elementos das

secoes A e B apresentados de diferentes formas, conforme o quadro abaixo:

C.51a55 C.56 a 60 C.61¢62 C.63a66 C.67a70

B A B A A+B

Quadro 4: Estrutura formal da se¢ao C

Nos compassos 51 e 52 (Poco Meno 4 = 88) a parte do piano apresenta uma subsegio
em que o autor indica Fantasioso e senza rigore di tempo. Um motivo ritmico em torno de
uma pequena célula cromatica ¢ alternado com células melddicas com caracteristicas de danca
sobre acordes pedais na mao esquerda do piano. O autor combina estes dois elementos de

maneiras variadas.
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Figura 23: Compassos 51 ¢ 52, I Mov.

A partir do compasso 53 (Subito Assai Agitato, 4 = 108, Fig.24) até o compasso 55, a
parte do violoncelo agora apresenta a célula cromadtica, anteriormente apresentada pelo piano,
em forma de ostinato. Este elemento pode ser analogicamente relacionado com o efeito
sonoro frequentemente utilizado em obras de musica de vanguarda com a finalidade de
indicar pequenos glissandos irregulares. E apresentado em sequéncia de trés oitavas
diferentes. Em todo este trecho, o piano realiza acordes que variam do carater agressivo no
compasso 53 ao piano no compasso 54 e ao pianissimo no compasso 55. De acordo com
Dauelsberg, esta sequéncia de fusas deve ser executada com a mao esquerda muito leve para

que seja possivel realiza-la no andamento indicado.
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Figura 24: Compassos 53 e 54, I Mov.

Entre os compassos 56 e 60 (Fig.25) ¢ apresentado um trecho cantabile que remete ao
elemento tematico da secdo A, porém sem muita liberdade ritmica, visto que o piano mantém
a célula do inicio do movimento, anteriormente executado pelo violoncelo. O piano realiza o
desenho percussivo com dinamica e articulagdes diferentes para as duas maos até o compasso
58, quando ocorre a padronizagdo. Os acordes executados pelo piano nos compassos 56 € 57
sdo sempre os mesmos, havendo apenas a inversdo de notas entre mao esquerda e direita, e

consequentemente, troca de oitavas.
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Figura 25: Compassos 56 a 58, | Mov.

No compasso 59 (Fig.26), o piano assume a linha melodica na mao direita. No

compasso seguinte retorna, com pequena variante, o elemento percussivo.
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Figura 26: Compassos 59 e 60, I Mov.
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No compasso 61 (Fig.27), o compositor sugere, na parte do piano, uma liberdade
ritmica quase improvisativa alusiva a musica de vanguarda da época, com a indicagdo senza
precipitare e delicato, vago e senza nessun rigore di tempo. A parte do violoncelo apresenta
uma articulagao que proporciona um efeito na nota mi3 produzindo, conforme indicagcdo do
autor, um vibrato exagerado, atingindo as notas superior ¢ inferior da nota real através de
glissandos largos. Segundo Dauelsberg, para a realizacao deste trecho deve-se friccionar a

corda levemente, evitando o contato com o espelho, para a realizacao do efeito desejado.

3
senza precimilars e delicalo, vago e venza ressun rigore & Lam 0

Figura 27: Compasso 61, I Mov.

Apods o compasso 62 (Subito I tempo, 4 =100, Fig.28) onde o violoncelo e o piano
realizam desenhos em movimento contrario e com articulagdes diferentes, a célula ritmica
principal do movimento ¢ pouco a pouco reintroduzida pelo violoncelo com o arco,
inicialmente nas regides grave ¢ médio-agudo (compassos 63 e 64) e posteriormente em

pizzicatos a partir do compasso 65.
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De acordo com Dauelsberg, no compasso 63 a nota com a indicacdo de arco ‘para
cima’ em 63.2 soa melhor se realizada com arco ‘para baixo’, visto que possui um acento €

sforzato.

Suan'?_ I% Tempe (4= 100)
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Figura 28: Compassos 62 a 66, I Mov.

Entre os compassos 67 e 69 (Fig.29), o piano realiza desenhos ritmicos variados com
oitavas nas maos direita e esquerda e sempre em movimento contrario. A parte do violoncelo

mantém o ostinato em pizzicatos.



bk

b'%

Figura 29: Compassos 67 a 69, I Mov.
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No compasso 70 (Fig.30), um desenho regular de quiélteras conduz a coda.
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Figura 30: Compasso 70, I Mov.

Finalmente, no compasso 71 surge a Coda ou A’, que ¢ a reproducao na integra do
tema inicial, agora apresentado pelo violoncelo sobre o elemento ritmico principal da pega
executado no piano, finalizando assim o primeiro movimento. No compasso 73, falta a
dinamica pp na parte de violoncelo da edi¢ao da Funarte.

Dauelsberg sugere ainda que a primeira nota do compasso 73 seja tocada com o
primeiro dedo na quarta corda. Todo este trecho deve ser tocado apenas nas terceira e quarta

cordas, mantendo assim o clima soturno do inicio do movimento.
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II1.4 — Segundo Movimento: Scherzo (Alguém Deixou a Torneira Pingando a Noite

Inteira)

O segundo movimento apresenta um carater jocoso. Com um curioso subtitulo,
Alguém Deixou a Torneira Pingando a Noite Inteira, Francisco Mignone procura neste
movimento passar o efeito desejado (torneira pingando) através de um ostinato no piano
obtido em staccatissimos irregulares, pizzicatos e golpes repetitivos de arco no violoncelo. De
acordo com Kiefer (1983), a musica do segundo movimento faz jus ao comentario, entre
parénteses, do titulo. E uma manifesta¢io do espirito de humor do compositor*”.

Com as mesmas caracteristicas do primeiro movimento, o segundo também possui
elementos seriais em sua estrutura, porém utilizadas de forma nao ortodoxa. Seguindo o
esquema tradicional do Scherzo, a primeira se¢ao A, que vai do compasso 1 ao 46, apresenta
um carater ritmico com formulas de compassos que procuram fugir do tradicional 3/4 dos
scherzos.

A secao B, que vai do compasso 47 a 62, contrasta com a se¢ao A por seu aspecto
melodico, pela mudanga de andamento e pela alteracdo da expressividade. Esta secdo remete a
sonoridade de um riacho. Na parte de violoncelo do autdgrafo entregue a Peter Dauelsberg,

encontra-se ainda a expressao em alemao fliessen wie wasser, que significa fluir como a dgua

(Fig.31).

e

Figura 31: Manuscrito de violoncelo entregue a Peter Dauelsberg.
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Pode-se observar este espirito humoristico em Mignone em obras como Valsa que ndo é de esquina e
Apanhei-te meu fagotinho entre outras.
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Na secdo A, a sonoridade da torneira pingando a noite inteira ¢ clara, como o subtitulo
sugere. No entanto, na secdo B o compositor produz uma sonoridade que remete ao
movimento da 4gua que derrama e escorre. Surge, entdo, a “consequéncia” da goteira presente
na secao A. A parte do piano reforga esta afirmacao, através de uma sequéncia melddica que
segue por graus conjuntos ascendentes. A cada compasso esta sequéncia ¢ repetida em
progressao de quintas, o que reforca a sensacdo de aceleracdo. Nesta secao B, “na parte
central procura-se manifestar um timido, quase encabulado lirismo” (Kiefer, 1983, p.77).

De acordo com a organizacdo formal expressa no quadro abaixo, o segundo
movimento segue o padrdo tradicional do Scherzo com a forma A-B-A’, onde B possui a

func¢ao de Trio.

Secao A (1 a 46) Secao B (47 a 62) Secao A’ (63 a 96)
ouA+B
subsecao al (1 a 16) subsecao b1 (47 a 54) transi¢do (63 a 74)
subsecdo a2 (17 a 32) subsecao b2 (55 a 62) subsecdo a’ (75 a 84)
subsecdo a3 (33 a 46) subsecdo b’ (85 a 93)
Coda (94 a 96)

Quadro 5: Estrutura formal do II Movimento

A se¢do A (Assai Vivo 4 =112 ou & =224), de carater ritmico, em compasso 5/8, por
vezes alterado para 3/8, 2/8 e 4/8 (Fig.32), mantém uma dinamica forte praticamente durante
toda a secdo, excetos os compassos 41 a 46 que sao em pianissimo.

Em ambas as gravagdes realizadas pelo Duo Dauelsberg, o andamento da performance
¢ inferior ao indicado pelo compositor. Tal procedimento permite aos intérpretes melhores

condig¢des de execugdo, sem a perda do carater do movimento.
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Figura 32: Compassos 16 a 21, Il Mov.
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A secdo A ¢ dividida em trés subsecdes, al, a2 ¢ a3. Na subsecao al, compassos 1 a

16, o tema ¢ apresentado inicialmente na regido aguda do piano (compassos 1 a 9) e

posteriormente na regido grave (compassos 10 a 16) sempre em staccatissimo. Em toda esta

secdo (com excecao dos compassos 4 € 12) o desenho da mao esquerda do piano apresenta

uma figuragio parecida com o famoso Baixo Alberti (Fig.33). Segundo Randel® (1986),

Baixo Alberti ¢ um tipo de acompanhamento muito utilizado na musica do periodo classico,

onde o acorde do acompanhamento ¢ arpejado e as notas sdo apresentadas uma por vez. Esta

forma de utilizar o baixo recebeu este nome em homenagem a Domenico Alberti (1710-

1740).

* RANDEL, Don Michael. The New Harvard Dictionary of Music. Cambridge: Massachusetts, 1986.
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Figura 33: Compassos 1 ao 3, Il Mov.

No compasso 7, acontece a primeira intervengdo do violoncelo, onde suas notas sdo
uma continua¢do da melodia do piano, j4 que a mao direita do pianista esta em pausa. Esta
intervengdo do violoncelo apresenta uma apogiatura que deve soar, conforme indica¢do do
autor, forte. Segundo Peter Dauelsberg, deve-se tocar o ré2 na terceira corda com o quarto
dedo e, imediatamente apds, o fa#2 com o primeiro dedo como em um movimento de
ligadura.

A partir do compasso 9, ocorre um didlogo entre piano e violoncelo. Mignone
procurou um efeito de goteira utilizando-se da figuragdo ritmica pausa de semicolcheia
seguida de semicolcheia e da presenca de apogiaturas e staccatos em toda esta secdo. Estes
recursos produzem um efeito que remete a uma tipica irregularidade de gotejamento,
enquanto a mao esquerda do pianista realiza a figuracdo parecida com o Baixo Alberti,
mantendo a regularidade ritmica até o compasso 16 (Fig.34).

De acordo com sugestdo de Dauelsberg, no compasso 11 a ultima nota deve soar o
mais nitido possivel, j& que a nota /a3 normalmente ¢ executada com o harmoénico natural do
instrumento e possui tendéncia a falhar.

Na edicao da Funarte observa-se um erro na grafia do ritmo da ultima nota em 11.5

que ¢ grafada como semicolcheia, no entanto, trata-se de uma colcheia.
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Figura 34: Compassos 13 ao 18, II Mov.

Nos compassos 12 a 16, a mao esquerda do piano apresenta intervalos de grandes
distancias que serdo utilizados nas duas maos do piano a partir do compasso 34 ao 40. Em
toda a subsecdo al, o acompanhamento na parte do violoncelo, em pizzicato, ¢ feito somente
pela mao esquerda do piano, provavelmente para um maior equilibrio sonoro dos
instrumentos.

A subsecao al (compassos 1 a 16) pode ser dividida ainda em duas partes, compassos

dela8e9alé6.
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Subsecao al

Primeira Parte Segunda Parte

Compassos 1 a 8 Compassos 9 a 16

Quadro 6: Estrutura formal da subsec¢ao al

A primeira parte, compassos 1 a 8, apresenta uma introducao realizada pelo piano em
staccato com uma breve intervengdo do violoncelo no compasso 7. A segunda parte da
subsecao al, compassos 9 a 16, apresenta o tema principal da secdo A realizada através de um
dialogo entre o piano e o violoncelo.

Algumas ressalvas sdo necessarias. No compasso 13.4, a edicdo da Funarte apresenta
um fd3 natural, no entanto, esta nota deve ser sustenizada, indicagdo bem clara nos
manuscritos do compositor. No compasso 15, a presenca de duas fusas em pizzicato requer a
utilizagdo de dois dedos da mao direita para sua perfeita execu¢dao. Segundo Dauelsberg, esta
¢ uma técnica normalmente utilizada por contrabaixistas em musica popular. Na edi¢do da
Funarte, as trés primeiras notas do compasso 15 sdo uma sequéncia de réb2 — réb2 — mi2. No
entanto, a real sequéncia de notas seriam trés mib consecutivos presentes em todos os
manuscritos do compositor.

A subsecdo a2 — compassos 17 a 32 — apresenta uma maior movimentagdo melodica
do violoncelo e golpes de arco que evidenciam seu carater ritmico. Esta subse¢do também

pode ser dividida em duas partes:
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Subsec¢ao a2

Primeira Parte Segunda Parte

Compassos 17 a 24 Compassos 25 a 32

Quadro 7: Estrutura formal da subse¢ao a2

Na subsecdo a2, a figuragdo parecida com o Baixo Alberti desaparece abrindo espaco
para um dialogo mais intenso entre os dois instrumentos, onde a métrica se torna irregular. A
densidade harmonica da parte executada pelo violoncelo tem sua intensidade aumentada logo
no inicio da subse¢do a2 (Fig.34), onde acordes de quatro sons sdo executados em colcheias.
Os compassos 17 e 19 sdo de dificil execugdo para o violoncelo, uma vez que estes acordes
ndo possuem um formato anatdmico para sua realizag¢do no instrumento.

A sequéncia de acordes em pizzicatos, utilizando alternadamente as cordas soltas do
violoncelo, obriga o intérprete a mudar a forma da mdo a cada acorde. Dauelsberg, entdo,
sugere que se realize este trecho alternando a direcdo dos acordes: inicialmente do grave para
o agudo e, posteriormente, do agudo para o grave. Deve-se valorizar a linha melddica das
notas superiores. Na edi¢do da Funarte novo erro ¢ encontrado no ultimo acorde em 17.5,
onde a nota mais grave deve ser um do/, como nos acordes anteriores.

O compasso 20 apresenta uma figuracdo ritmica que antecipa a ideia da se¢do B, onde

semicolcheias ininterruptas produzem um efeito de fluxo constante de agua (Fig.35).
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Figura 35: Compasso 20, II Mov.

No compasso 22, as duas quintas superpostas sao de extrema dificuldade de execucao,
pois obriga o intérprete a realizar uma dupla pestana. Dauelsberg sugere executar esta pestana
com o segundo dedo, pois ¢ um dedo de maior forca. No compasso 24 aparece novamente
uma sequéncia de acordes que devem ser tocados alternando-se a dire¢do das notas, porém
desta vez as notas se mantém as mesmas.

Nos compassos 25 e 26 o violoncelo apresenta um motivo de notas ascendentes que
antecipa o motivo da secdo B aumentado (Fig.36) — movimento em colcheias ascendentes —
porém ainda no mesmo carater jocoso stacatissimo da se¢do A. No compasso 26 acontece a
primeira intervencao com arco do violoncelo no segundo movimento da Sonata.

A partir do compasso 26, segunda parte da subsecdo a2, ¢ possivel perceber um
aumento da tensdo através do adensamento ritmico e da utilizacdo de motivos realizados
anteriormente pelo piano nos compassos 18 e 20 que sdo reagrupados a partir do compasso
27. Além disso, nos compassos 27 e 28 o piano executa pela primeira vez acordes arpejados

descendentes que reforcam a tensao até o final desta subsegao (Fig.36).
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Figura 36: Compassos 25 a 33, Il Mov.

A subsecdo a3 também se divide em duas partes como mostrado no quadro abaixo:

Subsecao a3

Primeira Parte Segunda Parte

Compassos 33 a 40 Compassos 41 a 46

Quadro 8: Estrutura formal da subse¢ao a3
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A subsec¢do a3 tem funcdo de coda, ja que apresenta pouquissima variagao melodica
(limitado ao piano) e ritmica, exercendo apenas a fun¢do de encerrar a secdo A e preparar a
dindmica da nova se¢do. No inicio da subsecao a3, o violoncelo apresenta um ostinato ritmico

que segue por toda esta subsecao.
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Figura 37: Compassos 34 ¢ 35, Il Mov.

Nos compassos 34 a 40 o autor indica varias vezes o simbolo + abaixo de algumas
notas. Este simbolo na linguagem dos instrumentos de cordas significa pizzicato de mao
esquerda em corda solta. Porém nas indicagdes dos compassos 34 a 38 nao ha a presenga de
cordas soltas, o que impede a realizacao de tal efeito. Dauelsberg sugere que se executem as
notas deste trecho o mais curto possivel a fim de transmitir a ideia de pizzicato. J& nos
compassos 39 e 40, onde ha a presenca de cordas soltas, segundo Dauelsberg, uma vez que o
efeito nao foi executado anteriormente, ¢ melhor que ndao o execute também nestes
compassos, mantendo a coeréncia musical do trecho. Em ambas as gravacdes Peter
Dauelsberg nao utiliza o efeito de pizzicato de mao esquerda. O efeito em questdo ¢ bem
aplicado nos compassos 76 €77, quando efetivamente ¢ possivel realizar o pizzicato com a

mao esquerda nas cordas soltas indicadas.



84

Entre os compassos 36 e 40, a linha melddica descendente (compassos 36 ¢ 37) e
ascendente (compassos 38 a 40) do piano e descendente no violoncelo (compassos 38 a 40)
também antecipam a ideia da se¢ao B, porém em ritmo ampliado. A partir do compasso 41, ao
fim da se¢do A, um novo efeito de col legno®® ¢ utilizado (Fig.38). Para obter este efeito, o
violoncelista deve virar o arco ao contrario e utilizar a madeira do arco nas cordas ao invés da
crina. Apesar da execucao col legno nao apresentar grandes dificuldades técnicas, a presenca
do intervalo de segunda maior ¢ bastante incomoda para o violoncelista.

Curiosamente em todos os manuscritos estudados o compasso 41 ndo apresenta a
dindmica pp para o violoncelo, ou seja, se for mantida a dinamica em que se encontrava, o

violoncelo deveria soar forte’’, o que efetivamente néo se trata da intencdo do compositor.

41 #‘ﬂf-ﬁ:gfih’.? 42 43 -
IF= i !I. ¥ ‘F \I 'Ih [ ¥} .Ea i
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Figura 38: Compassos 41 a 43, II Mov.

Ainda neste trecho, as notas apresentadas nas maos direita (/a#3 e si4) e esquerda
(lab2 e sol3), na parte do piano nos compassos 41 e 42, sdo reapresentadas nos compassos
seguintes em maos opostas, e altura de oitavas diferentes. Estes acordes aparecem no ultimo

compasso deste trecho com a distdncia de quatro oitavas (Fig.39). O violoncelo permanece

sempre no mesmo intervalo.

*® Com a madeira.
27 . ~ . . A .
Ouvindo as gravac¢des do Duo Dauelsberg, percebe-se que o violoncelista toca em dindmica piano
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Figura 39: Compassos 44 a 46, I1 Mov.

Em toda a se¢do A percebe-se que o compositor procurou manter uma simetria entre

~ ~ , . 28 . \ ~
as subsecdes. A colocacdo dos ntimeros de ensaio™ a cada oito compassos (a excecdo do

nimero 5) indicam a presenc¢a da quadratura.
A secdo B apresenta uma elaboragdo motivica caracterizada por seu aspecto melddico,

e esta dividida em duas subse¢des. Os instrumentos sdo apresentados sempre em movimentos
opostos.

Secdao B

Subsecao bl

Subsecao b2
Compassos 47 a 54

Compassos 55 a 62

Quadro 9: Estrutura formal da secdo B

Na subsec¢do b1 o violoncelo expde o tema enquanto o piano, em graus conjuntos, faz
o acompanhamento. Na subse¢do b2, o tema e acompanhamentos sdo invertidos. Nesta secao

ha mudanca no andamento, alteragdo na expressividade e no aspecto melddico. A indicagao

* Numeros apenas indicativos para facilitar os ensaios.
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dolce e molto legato na parte do violoncelo confirma o carater da secao B (Fig.40). Peter
Dauelsberg recomenda o uso de bastante vibrato e muito cuidado na divisdo ritmica para que
as notas longas se encaixem perfeitamente nas semicolcheias do piano e nao haja atraso

causado pelo legato e mudangas de cordas.

47 (D-208) .
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Figura 40: Compassos 47 a 49, I Mov.

O motivo ritmico de semicolcheias utilizado na se¢do B mostra um contraste
interessante com a se¢do A. Enquanto a secdo A possui caracteristicas motivicas e expressivas
que remetem ao gotejamento da torneira, sugerido no subtitulo fornecido por Mignone, a
secdo B se transforma motivica e liricamente, e apresenta inicialmente um tema legato no
violoncelo e um movimento de semicolcheias no piano que pode ser associado a0 movimento
da 4gua que agora ndo mais goteja e sim, derrama e escorre. O movimento ritmico do piano ¢é
repetido a cada compasso em progressao de quintas ascendentes, transmitindo a sensagdo de
aceleragdo (Fig.40).

A partir do compasso 51, o movimento de semicolcheias se torna descendente e ¢
repetido a cada compasso em progressao de quintas descendentes (Fig.41). A subsecdo bl,

portanto, pode ser associada a um movimento de inundacio e escoamento da dgua gotejada.
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Figura 41: Compassos 51 e 52, II Mov.

Na subse¢do b2 os motivos apresentados anteriormente pelo violoncelo e piano sdo
invertidos. Enquanto o piano executa o tema lirico, o0 motivo de semicolcheias ¢ realizado
pelo violoncelo. No entanto, o movimento de semicolcheias se inicia em uma linha
descendente, a cada compasso apresentando uma progressdo descendente de quintas. A partir
do compasso 59, o movimento se inverte para ascendente havendo uma progressdao de quintas
ascendentes a cada compasso. De acordo com Dauelsberg, neste trecho o pianissimo deve
prevalecer através do uso do arco ‘flautando™” nas cordas. O violoncelista deve praticamente
passar o arco sobre as cordas sem pressiond-las e sem articular a mao esquerda.

Os temas das subsecdes b1l e b2 apresentam uma grande inversdo entre antecedente e
consequente do tema principal. Os compassos apresentados como antecedente pelo violoncelo
na subse¢do bl (comp.47 a 50) sdo reapresentados fielmente pelo piano no consequente do

tema da subse¢do b2 (comp.59 a 62), e vice-versa (Fig.42).

29 . A .
Tocar com o arco muito leve sobre as cordas de forma a destacar os harmonicos do instrumento.
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Figura 42: Compassos 47 a 62, Il Mov.

A partir do compasso 63 até¢ 74 (Fig.43), uma série de doze sons ¢ apresentada pelo
violoncelo. Esta série ¢ a mesma utilizada na constru¢ao do tema da secdao B. No entanto,

como o tema da secdo B ndo apresenta uma série dodecafonica fiel, Mignone faz uma adicao
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de duas notas nos compassos 72 ¢ 73 que nao estdo presentes no tema B, completando assim a
série de doze sons distribuidos nos doze compassos desta se¢do. Neste trecho, com a
indicacdo forte e molto arco para o violoncelo, Mignone deixa bem clara a caracteristica

dodecafonica da obra. Este trecho tem carater de transicao para a secao A’.
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Figura 43: Compassos 63 a 74, Il Mov.
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Ainda neste trecho, Dauelsberg sugere que a sequéncia de seminimas, com acentos em
carater agressivo, seja executada cada uma com pequena cesura entre elas para que o acento
fique mais evidenciado.

A secdo A’ esta separada em duas subsecoes, a’ e b’. A primeira delas, subsecao a’ (75
a 84), apresenta elementos ritmicos da secao A. Agora em 2/4, o compositor reforca a
indicagdo metronomica inicial ( 4 =112 ou &' =224) (Fig.44) que fora apresentada a partir do

compasso 63.

]

P, 224 s o eiig 76 h

Figura 44: Compassos 75 a 78, II Mov.

A principal caracteristica que nos remete a secdo A ¢ a utilizagdo, nos compassos 75 a
78, do material melodico da subsecdao al, reexposto agora quase na integra pelo piano, e

variado somente ritmicamente (Fig. 44 e 45).
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Figura 45: Compassos 1 a 3, Il Mov.

O violoncelo durante os cinco primeiros compassos desta subse¢do apresenta uma nota
pedal juntamente com pizzicatos de mao esquerda. O trecho em questdo produz um efeito
sonoro interessante ao mesclar arco e pizzicato (Fig.44).

No compasso 80 (Fig.46 e 47), o autor sugere uma segunda versio, ossia’", na parte do
violoncelo. Esta op¢ao ¢ bastante dubia, pois aparecem as indicagdes de arco e pizzicato ao
mesmo tempo, o que efetivamente ¢ de execucdo impraticavel, contrariando a técnica
violoncelistica. Somado a isso, a presenc¢a de setas indicativas de direcdo apontam para a ideia
original do compositor, que é o pizzicato®'. Dauelsberg sugere que o ritmo deste compasso
seja executado claramente, para que as notas com a indicacdo de recouchées tenham
sonoridade equilibrada. O ideal ¢ que sejam tocadas no meio do arco, com a dindmica mais

forte, utilizando o peso do arco para o rebote das notas.

30 Ossia ¢ um termo musical para um trecho alternativo que pode ser executado no lugar do trecho original em
uma composi¢do musical. Vem do italiano, e significa ‘ou seja’.

3! Nas gravagdes realizadas pelo Duo Dauelsberg, Dauelsberg utiliza o golpe de arco (recouchées) sugerido por
Mignone, porém com as duas notas superiores dos acordes indicados na ossia.
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Figura 46: Compasso 80, II Mov.
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Figura 47: Ossia do compasso 80, II Mov.

Durante toda a subsecdo a’, o piano apresenta um papel solistico enquanto o
violoncelo “brinca” com pequenas intervengdes. Todo o material motivico utilizado nesta
subse¢do ¢ derivado da secdo A: a utilizagdo da articulacdo staccato, € a mao esquerda do
piano em colcheias em um ostinato alternando as notas do#4 e ré#4 (Fig.44). Finalmente, nos
quatro ultimos compassos da se¢do, o piano realiza um trecho solo e reproduz motivos
ritmicos j& conhecidos da se¢do a2, como por exemplo, no compasso 84 da secdo A’ e 27 da

subse¢do a2 (Fig.47 e 48).
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Figura 48: Compassos 81 a 84, Il Mov.
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Figura 49: Compasso 27, Il Mov.

A subsecdo b’ apresenta o cardter de melodia acompanhada, apresentando um motivo

melddico de dois compassos que se repete no decorrer desta subsecdo com pequenas
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variacoes ritmicas (Fig.50). O elemento jocoso staccato reaparece a partir do compasso 89 no
piano.

Nesta ultima subse¢do sao mesclados varios elementos das segdes anteriores, tais
como: acordes arpejados presentes na subsecao a2 (Fig.50); a utilizagdo da articulagao
staccato presente na subsecdo al (Fig.51); o emprego de legato na melodia presente na se¢ao
B (Fig.50); a utilizagdo de articulagdes no violoncelo, como apogiaturas, presentes na

subsecao a3 (Fig.52), e recouchées (Fig.53), presente na subsecao a’.
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Figura 51: Compasso 89 e 90, Il Mov.
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No compasso 93 (Fig.53), a indicagdo de recouchées ¢ de dificil execucao por se tratar
de um trecho piano em andamento lento. Normalmente, este golpe de arco ¢ utilizado em

andamentos mais rapidos e dindmicas mais fortes.
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Figura 52: Compasso 91, II Mov.
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Figura 53: Compasso 93, II Mov.

A coda finalmente aparece no compasso 94 (Fig.54) com dinamica pianissimo para o
piano e pianississimo para o violoncelo. Acordes em bloco sdo executados pelo piano em

movimento obliquo diaténico enquanto o violoncelo executa uma variacdo do tema principal
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presente na secao A (Fig.33) e na subsecdo a’ (Fig.44). Segundo Dauelsberg, este trecho deve
ser tocado valorizando a diferenca entre as notas ligadas e as notas com a indicacao de
Staccato.

Na edi¢ao da Funarte, a indicagdo do andamento J = 144, esta equivocada, sendo a

indicagdo correta ' = 144, presente em todos os manuscritos do compositor.
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Figura 54: Compassos 94 ¢ 95, Il Mov.

Finalizando este movimento, o piano apresenta no ultimo compasso um acorde de oito
sons dando sequéncia aos dois compassos anteriores e remetendo as Gltimas gotas derramadas
pela torneira. Uma gota ¢ derramada pelo piano e a ultima pelo violoncelo (Fig.55). No ultimo
compasso do movimento, Dauelsberg sugere que se valorize a nota mais grave do acorde em

contraste com o acorde agudo do piano.
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Figura 55: Compasso Final, II Mov.
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IIL.5 — Terceiro Movimento: Andante (Arioso e Responsorio Profano)

O terceiro movimento apresenta um carater lirico. O subtitulo 4Arioso e Responsorio
Profano demonstra a intengdo do compositor em desenvolver um movimento de
caracteristicas distintas dos anteriores. Ele utiliza dois termos no titulo que remetem a voz
humana. Ambos se caracterizam por formas curtas e cantadas: Arioso, pertencente a uma
opera, € Responsorio, a um ritual liturgico. Talvez por este motivo, as subsecdes do
movimento se sucedam de forma bastante breves.

A indica¢do no primeiro compasso de misterioso e lontano, indefinibile reitera a
intencdo dramatica do compositor no trecho Arioso. Mignone parece se afastar
definitivamente do carater jocoso do movimento anterior utilizando um andamento
extremamente lento e indicagdes de expressividade mais dramadticas, tais como: espressivo,
legatissimo, molto legato, delicato, declamando, entre outros.

A primeira secdo, Andante, ¢ dividida em duas partes que vao do compasso 1 ao 9, e
do compasso 10 ao 13. Pode ser interpretada como uma introducao ao Responsorio, que tem
seu inicio no compasso 14. Apesar do titulo Andante, o movimento inicia-se com o0
andamento Lento (& = 58), que segue pelo Responsorio com a indicagdo un poco animato. A
real marcagio metrondmica do titulo (Andante, 76 a 108 bpm??) ndo é utilizada no inicio do
movimento pelo compositor. Em ambas as gravacdes realizadas pelo Duo Dauelsberg, os
intérpretes tocam em andamento ainda inferior ao indicado. Peter Dauelsberg afirma que desta
maneira o carater misteroso e lontano, indefinibile pode ser mais bem realizado e a
expressividade destacada.

Diferentemente dos movimentos anteriores, Mignone economiza nas indicacdes de

articulagdes especificas para o violoncelo, demonstrando assim uma inten¢do mais

32 Batimentos por minuto.
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melancoélica. Logo em seguida, o Responsorio Profano transmite a ideia de “versos”
alternados entre “solista e coro”, representados pelo violoncelo e piano, respectivamente. A
estrutura do Responsorio Profano ¢ bastante livre e fantasiosa, quase um improviso. Mignone
utiliza movimentos melodicos que se assemelham a melismas tipicos do canto gregoriano.

Este movimento ¢ o tnico da Sonata que nao possui uma estrutura definida e segundo
Kiefer (1983), ¢ o mais extenso dos quatro movimentos. Apresenta caracteristicas seriais em
sua estrutura, utilizadas de forma ndo ortodoxa como nos movimentos anteriores. O contraste
presente entre o Arioso € o Responsorio fica claro na interagdo entre piano e violoncelo.
Enquanto no Arioso a relagdo entre ambos aparece como melodia acompanhada, no
Responsorio, piano e violoncelo desenvolvem um extenso e dramatico didlogo através de
temas que buscam a assimetria, evitando qualquer possibilidade de quadratura ritmica. Pode-
se afirmar que este movimento ¢ construido sob intimeras ideias conflitantes e contrastantes
que, segundo Schoenberg, sdo partes essenciais da boa musica. Curiosamente, Mignone
introduz uma cadéncia para o violoncelo, que normalmente ¢ encontrada apenas em
concertos, ndo em sonatas.

De acordo com a organizagdo formal expressa no quadro abaixo, ndo ¢ possivel

estabelecer a utilizagdo de uma forma classica para este movimento.
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Secdo A Arioso (1 ao 13)

Secao B Responsorio (14 ao 61)

Subsecao al (1 a0 9)

Subsecao a2 (10 ao 13)

Subsecao b1 (14 ao 18)
Subsecao b2 (19 ao 28)
Cadéncia (29 ao 32)
Subsecao b3 (33 ao 39)
Subsecao b4 (40 ao 57)

Coda (58 ao 61)

Quadro 10: Estrutura formal do III Movimento

A se¢@o A possui uma pequena introdug@o de dois compassos onde o piano apresenta

uma ideia essencialmente ritmica que permeia toda a secdo A da obra. Nesta introducado, o

piano executa uma série de doze notas dentre as quais duas se referem ao mesmo som, fab2 e

mi3, resultando assim em uma série de 11 sons (Fig.55).
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Figura 56: Compassos 1 e 2, III Mov.

A série de onze sons ¢ apresentada pelo piano em um movimento ritmico onde as

maos esquerda e direita se alternam, formando a seguinte estrutura no primeiro compasso:

MD* Mib Si Do# Mi D6 Lab

ME* | Fa# Sol Ré La Sib Fab=Mi

Quadro 11: Série de onze sons apresentada pelo piano

No segundo compasso, os desenhos ritmicos executados pelas maos direita e esquerda
se invertem. Esta inversdo ritmica ocorre a cada compasso durante toda a subsecao al, com

excecao dos compassos 7 e 8. Ainda no segundo compasso, Mignone delineia uma nova série

3 Mo direita
34 ~
Maio esquerda
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de doze notas que ocorre através da mudanga de clave da mao direita. Esta série ¢ bastante
incompleta, possuindo trés notas repetidas e a auséncia de trés notas. Percebe-se claramente
que, se a clave ndao houvesse sido modificada na mao direita do pianista, a série original
permaneceria a mesma do primeiro compasso. Tal fato deixa duvidas sobre questdes
relacionadas a erros de edi¢cdo ou cdpias. No entanto, apds a comparagdo com 0S manuscritos
verificou-se que a intencdo de Mignone era esta mesma, ou seja, “brincar” com as alturas das
notas.

Nos compassos 3 e 4 (Fig.56), o violoncelo delineia o tema principal, cuja melodia ¢ a
série apresentada pelo piano nos compassos anteriores, porém, agora, de forma linear, como

demonstrado no quadro abaixo.

Vic. | Fa# | Mib | Sol Si Ré Do# | La Mi Sib Do

Quadro 12: Série de notas do tema principal do violoncelo
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Figura 57: Compassos 3 e 4, III Mov.

Ainda no compasso 3 e 4, o piano realiza um acompanhamento de semicolcheia
pontuada seguida de fusa no qual se apresenta mais uma vez a série de forma invertida. A
subsecdo al ¢ caracterizada pelo acompanhamento ritmico do piano com as indicacdes de
legatissimo e legato para a mao esquerda.

Como se trata de um movimento lento, as arcadas indicadas pelo compositor para o
violoncelo tornam a execucdo muitas vezes desconfortavel. Logo no compasso 3, Dauelsberg
sugere que se divida a arcada apos o fa#3, conduzindo a ideia musical para o do#3 em 3.5.
Apesar da divisdo da arcada, deve-se ter o cuidado de ndo interromper o sentido musical da

frase com a troca da arcada.



104

O uso do vibrato deve ser sempre valorizado em todo o movimento, contribuindo para
a expressividade da obra. Dauelsberg sugere ainda que o vibrato comece antes da emissao da
primeira nota do violoncelo. Assim, esta nota soard mais expressiva desde o inicio de sua
execucao.

No compasso 5 (Fig.57), apesar do dim. molto escrito na parte de violoncelo da
partitura de piano, a mesma indicacao ndo foi encontrada na parte cavada manuscrita utilizada
por Dauelsberg. Na auséncia desta informacgdo, o intérprete optou por realizar um pequeno
crescendo, percebido em ambas as gravacdes. Esta opcao fraseoldgica também possui sentido
musical, uma vez que a sequéncia de oito fusas culmina em 6.1 (Fig.57).

Em toda a subsecdo al, devem-se destacar os pontos de apoio da ideia musical do
trecho, através de um fraseado bem definido. Tais pontos de apoio estariam, por exemplo, em
3.5 (Fig.56); 4.5 (Fig.56); 5.3 (Fig.57); 6.1 (Fig.57); 7.1; 7.5 etc. O uso do vibrato ¢ de
extrema relevancia para obter os resultados pretendidos, além do controle do arco, ja que sao

apresentadas longas arcadas.



Figura 58: Compassos 5 ¢ 6, III Mov.
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Na subse¢do a2, a melodia executada pelo piano ¢ derivada da melodia do violoncelo

da subsecdo al, com pequena variagdo ritmica (Fig.58). O violoncelo desenvolve uma série

de doze sons em semicolcheias em pizzicato derivada da série original. No entanto, h4 uma

inversao das notas em duplas, como mostra o esquema abaixo.

Ve. Fa#-Mib Sol-Si Ré-Dott La-Mi Sib-Do Fa-Sol#=Lab
Quadro 13: Subsecdo al, série original, compasso 1.
Ve. Mib-Fat# Si-Sol Do#-Ré Mi-La Do-Sib Sol#=Lab-Fa

Quadro 14: Subsecao a2, série invertida em duplas, compasso 10
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Durante os quatro compassos da subsecdo a2 em que o violoncelo realiza
semicolcheias em pizzicato, Mignone constroi uma alternancia de padrao na utilizacao da
série de doze sons. A cada doze semicolcheias, Mignone realiza a seguinte combinagao,
baseada na série original (Fig.58): 10.1 a 10.3 = série invertida em duplas como demonstrado
no quadro acima; 10.4 a 11.2 = série reorganizada de quatro em quatro sons; 11.3 a 12.1 =
série original; 12.2 a 12.4 = série reorganizada de quatro em quatro sons; e finalmente, no
compasso 13 as doze notas da série sao organizadas de forma aleatéria finalizando a segao A.

Segundo Dauelsberg, apesar destes pizzicatos serem um acompanhamento ao tema,
todas as notas devem ser executadas com bastante vibrato e, principalmente, seguir a
dinamica do piano. Nas gravacoes realizadas pelo Duo Dauelsberg, percebe-se claramente os

pizzicatos do violoncelo executados em crescendo e diminuendo alternados.
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Figura 59: Compassos 10 ao 12, III Mov.

A secao B, Responsorio Profano, que vai do compasso 14 ao 61, possui uma estrutura
bem proxima ao responsorio religioso onde versos sdo alternados entre solista e coro.
Segundo o dicionario Grove (2001), o responsoério trata-se de um “posludio musical a leitura

de ligdes. Envolve o canto de um salmo alternadamente entre um solista, que canta um
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versiculo, € um coro, que canta um refrdo, ou responso.” Apesar de sua origem ser
monofonica, as secdes solistas também poderiam ser musicadas polifonicamente em
responsorios mais recentes.

Na se¢dao B, Mignone ndo demonstra claramente quem assume o papel de ‘solista’ ou
‘coro’ do responsorio. A estrutura ¢ bastante livre, assemelhando-se a um improviso. As
responsabilidades do piano e do violoncelo sdo bastante variadas, e as interacdes de pergunta
e respostas, caracteristicas do responsorio, vao se transformando no decorrer de cada
subsecao.

Diferentemente da secdo A, na secdo B a intencdo de Mignone parece ser de uma
estrutura atonal livre que propriamente dodecafonica, como nos movimentos anteriores.
Todas as possiveis séries e simulacros construidos pelo compositor sdo dificilmente
identificados a posteriori ou simplesmente abandonados no decorrer da secdo. Logo, cada
subsecdo assume uma caracteristica distinta e peculiar, causando grandes contrastes e
movimentagao a esta se¢ao.

Na subse¢ao b1, que vai do compasso 14 ao 18, ha um intenso didlogo entre piano e
violoncelo (Fig.58). Ambos se movimentam independentemente tanto melodicamente quanto
ritmicamente em movimentos ascendentes e descendentes. As intervengdes do violoncelo sao
sempre iniciadas por movimento ascendente de fusas e sdo interrompidas por pequenas
intervengdes do piano. Assim, o violoncelo se destaca no decorrer desta subsecao.

As possibilidades de desenvolvimento serial sdo a todo o momento quebradas, como
uma forma de salientar o carater atonal do trecho. Possivelmente, este seja o carater profano

pretendido por Mignone na se¢ao B.
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Figura 60: Compassos 14 ao 16, III Mov.

Em 15.3 (Fig.60), Dauelsberg sugere que a sequéncia de fusas seja feita nas cordas ld
e ré para que as mudancgas de posi¢ao da mao esquerda do violoncelista sejam mais comodas,
evitando assim grandes extensdes. Em 16.3 até o final deste compasso, as notas escritas em
todas as edi¢cdes estudadas estdo na clave de do na 4 linha. Porém, nas gravagdes, Peter
Dauelsberg executa este trecho em clave de fd na 4° linha. A presenca das cordas soltas sol/ e

reé2 facilita o trecho, justificando a mudanca sugerida por Dauelsberg.
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O acorde em 16.3, escrito originalmente na clave de do, possui uma execugao
desconfortavel, pois além de ndo ser possivel a utilizagdo das cordas soltas do instrumento,
haveria uma extensdo na quarta posicdo que ¢ bastante incomoda para o violoncelo.
Dauelsberg afirma que Mignone nunca comentou nada sobre o trecho em questao. No entanto,
a realizagao do trecho original seria a mais aconselhavel.

Ainda no compasso 16 (Fig.60), a dindmica indicada na edi¢do da Funarte em 16.7 ¢
diminuendo. No entanto, na parte cavada de violoncelo verifica-se um crescendo. A subse¢ao
b2, que vai do compasso 19 ao 28, se inicia com a indicagdo Agitato (& = 132). Mais uma vez,
a indicacao Andante do inicio do movimento ainda ndo € respeitada. Nas gravagdes realizadas
pelo Duo Dauelsberg, opta-se por um andamento um pouco menos movido.

A subsecao b2 inicia-se com uma intervenc¢do bastante ritmica e peculiar do piano em
dindmica piano com a indicagdo de crescendo molto (Fig.61). Esta mesma intervencao

reaparece no compasso 26 (Fig.62) dando uma unidade ritmica a toda a subsegao.
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Figura 61: Compasso 19, III Mov.
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Figura 62: Compasso 26, III Mov.

No compasso 20 (Fig.63), o violoncelo delineia uma sequéncia de doze notas — apenas
11 sons, ja que a série possui uma nota repetida — que parece mostrar um inicio de um

desenvolvimento serial. No entanto, a série ndo ¢ desenvolvida e apenas integra o carater

improvisativo da se¢ao.

allargande

Figura 63: Compasso 20, IIIl Mov.

E também nesta se¢do que o piano e o violoncelo tocam simultaneamente pela
primeira vez durante o Responsorio no compasso 22 (Fig.64). Este ¢ o inico momento desta

subsecdo em que ambos tocam juntos.
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Nos compassos 21 e 23 Mignone utiliza a indicagdo metrondmica & = 80 chegando
finalmente ao andamento Andante referido no titulo do movimento. Durante todo estre trecho,
o violoncelo desenvolve um carater melismatico realizando sequéncias de notas ascendentes e
descentes — movimentacio melodica tipica dos responsorios do repertério gregoriano™”.

Nas passagens onde sdo encontrados arpejos nas quatro cordas do violoncelo,
compassos 21, 23 e 24, o movimento de rotacdo do braco direito do violoncelista deve ser
corretamente aplicado para que as notas do arpejo soem equilibradamente. No compasso 24,
as notas duplas devem ser tocadas sempre com bastante arco e com o mesmo peso do braco
em cada nota.

Um novo erro pode ser encontrado na edicdo da Funarte em 24.3: o ritmo deve ser
semicolcheia pontuada e fusa, exatamente como em 24.6. Dauelsberg sugere que a anacruse
para o compasso 27 seja executada devagar, preparando o declamando que se segue. A partir
deste compasso, a musica ja possui a intencdo de cadéncia. Logo, este compasso deve ser
tocado livremente.

Durante toda a subsecdo b2, pode-se perceber a intengdo do compositor na utilizacao
de constantes séries que nao se repetem propositadamente, conferindo ao trecho uma

caracteristica improvisatoria, tanto melodicamente quanto ritmicamente.

3 Repertorio liturgico de melodias que sobrevivem em missas dos séculos XI-XIII, masque podem remontar até
pelo menos o século VIII. (Sadie, 2001)
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Figura 64: Compasso 22, III Mov.

No compasso 29 tem inicio a cadéncia do violoncelo. Apesar do carater solista do
violoncelo em toda a secdo B, neste trecho Mignone coloca especificamente as indicagdes

Violoncelo Solo e come cadenza, destacando assim o carater dramatico deste trecho (Fig.65).
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Figura 65: Compasso 29, III Mov.

Diferentemente das cadéncias tradicionais, Mignone utiliza novos temas e novos
fragmentos motivicos correlacionados apenas ligeiramente com temas anteriores. As quatro
primeiras notas remetem ao tema principal (comp.4.4). Esta parece ser a Unica célula que
permeia todo o movimento. A cadéncia parece demonstrar uma unidade ritmica e
caracteristicas sonoras que a inserem no movimento, no entanto, uma analise mais
aprofundada de sua estrutura e motivos demonstram, mais uma vez, apenas a sobreposicao de

temas, sem o desenvolvimento formal de cada um deles.
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Para um melhor aproveitamento da ideia musical do trecho, sugere-se iniciar a
sequéncia de fusas com o movimento do arco para cima e separar a ligadura de 29.2 para
29.3. Na fermata em 29.5, Peter Dauelsberg sugere sua execucao com dois arcos e bastante
vibrato para a realizacdo do crescendo. Nos compassos 30 e 31, o vibrato deve ser executado
cada vez mais intensamente, culminando no compasso 32, valorizando a acentuagao escrita
com a utilizacao de toda a extensao do arco.

A subsecdo b3, que vai do compasso 33 ao 39, inicia-se com uma intervencao do
piano logo apds a cadéncia do violoncelo (Fig.66). Este trecho parece tratar-se de uma

continuac¢do da cadéncia, porém com a presenca do piano.
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Figura 66: Compasso 33, III Mov.

No compasso 34 (Fig.67), Mignone estabelece mais uma vez uma série de doze sons
que somente ¢ desenvolvida nesta mesma subse¢do. O violoncelo e o piano executam uma
polirritmia constante de semicolcheias e quiélteras de seis. A cada nota do violoncelo, o piano
executa trés notas, onde a primeira nota de ambos sdo sempre iguais, com excecdo da
primeira, reforcando a série desta secao.

Vale ressaltar a criatividade do compositor ao escrever as tercinas do compasso 34

agrupadas de duas em duas notas através do travessdo superior de semicolcheia e algumas
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notas sem o travessao de ligacdo. Pode tratar-se apenas de uma sutil sugestdo de hemiola para
o pianista com indicagdo de mao esquerda (haste para baixo) e direita (haste para cima)

(Fig.67).
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Figura 67: Compasso 34, III Mov.

A subsecdo b3 termina com uma singular sucessao de acordes quase tonais executados
pelo piano sob uma nota do/ do violoncelo (Fig.68). Alguns destes sdo oitavados, como, por
exemplo, o segundo e o sexto acorde.

Mignone utiliza curiosas indicagdes de andamento nos dois ultimos compassos desta
secdo. A primeira indicagdo calmo improviso, & = 108 o meno, contrasta com a indicagdo
anterior con agitazione, porém em um andamento mais lento, S = §8. Logo em seguida, no
fim deste mesmo compasso, Mignone coloca a indicagdo J = 96. No compasso seguinte, a
indicagdo de un poco ritardando confirma a intengdo do compositor que € reiterada com a
indicagdo J = 72 no meio do compasso ¢ demonstram uma personalidade detalhista do
compositor nesta obra. Estes dois ultimos compassos da subsecdo b3 também podem ser
considerados como uma ponte para o inicio da subse¢ao b4, devido ao seu carater calmo, bem

proximo ao da subsegdo b4.
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Figura 68: Compassos 37 a 39, III Mov.

A subse¢do b4 tem seu inicio no compasso 40 e se caracteriza por ser a mais longa
secdo deste movimento, se estendendo até o compasso 57. Este trecho possui um carater
calmo onde mais uma vez o violoncelo tem o papel principal realizando um grande solo com
pequenas intervengdes do piano nos seis primeiros compassos da subse¢do. Os quatro
primeiros compassos em andamento J = 63 e a indica¢do de piano e pianissimo conferem ao
trecho uma caracteristica misteriosa. Este carater se modifica ao final do compasso 43 com a
intervengao forte do piano, iniciando a partir dai um novo carater a subsecao.

A edicao da Funarte omite a indicacdo da dindmica f na parte do piano (Fig.69). No
entanto, esta indicagdo ¢ encontrada em todos os manuscritos do compositor. Nas partituras
utilizadas por Peter Dauelsberg e Mignone durante os ensaios, este trecho recebe ainda uma
terceira indicagao, violento (Fig.70).

No compasso 40, o compositor utiliza uma indicacdo metaforica correlacionando o
piano ao instrumento de percussdo tam-tam. Ja no compasso 42, um trecho na regido aguda do
violoncelo, em dinamica pianissimo, requer do violoncelista leveza na mao esquerda

suficiente para realizar os saltos desta passagem. De acordo com Dauelsberg, a apoggiatura
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de trés notas ao final deste compasso deve ser tocada lentamente aproveitando as cordas soltas

do instrumento.
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Figura 69: Compasso 43, III Mov.

Figura 70: Compasso 43, III Mov., Manuscrito

Um grande contraste de dindmica ¢ apresentado nos compassos 44 e 45. Dauelsberg
sugere um pequeno acento na primeira nota de 44.1.2 para que o ritmo fique mais claro.
Ainda neste compasso, sugere que a ligadura va até a primeira metade do 2° tempo, ficando o
mib2 separado, conforme a arcada sugerida pelo autor. A partir do compasso 49, a subsecao
ganha uma movimentacdo ritmica maior que parece apontar para a conclusdo. Neste trecho
sdo combinados todos os motivos ritmicos explorados por Mignone no decorrer do

movimento, como se fora um resumo motivico do Andante (Fig.71).
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No compasso 50, o glissando escrito deve ser executado lentamente, e de preferéncia

na quarta corda.
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Figura 71: Compassos 49 ao 51, III Mov.

No compasso 52 (Fig.72) inicia-se um didlogo mais dindmico entre os instrumentos

através de uma alternancia onde o ritmo do violoncelo se mantém constante durante os
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compassos 52 e 53. Em movimentos ascendentes e descendentes, o piano intercala

grupamentos ritmicos juntamente com o violoncelo, onde ambos se completam ritmica e

melodicamente.
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Figura 72: Compasso 52 e 53, III Mov.

No compasso 54 (Fig.73) o carater calmo dos compassos anteriores ¢ modificado através das
intervengdes do violoncelo com a dindmica forte e a indicagdao rude. Dauelsberg sugere que

este trecho seja executado com bastante peso no braco direito sobre as terceira e quarta cordas

para que soe rude, conforme indica¢do do autor.

Na edicdo da Funarte, o acorde de trés sons do inicio do compasso 57 esta

equivocado, sendo a forma correta apenas o intervalo do#l-soll.
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Figura 73: Compasso 54, III Mov.

No compasso 58 (Fig.74) tem inicio a coda que possui o0 mesmo andamento Lento do
inicio do movimento, no entanto, com a indica¢do J = 58 ao invés de & = 58. Segue por
quatro compassos, finalizando o movimento sob o mesmo carater misterioso do inicio. O
piano e o violoncelo desenvolvem um didlogo em quintinas que ¢ encerrado por acordes
arpejados. Todas as quintinas do violoncelo devem ser tocadas sem peso algum sobre as

cordas, praticamente flutuando.
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Figura 74: Compassos 58 e 59, Il Mov.

O motivo de quintinas em didlogo aparece pela primeira vez na coda (Fig.74),
encerrado o movimento. Assim, Mignone reafirma a utiliza¢ao de didlogos presente em todo o

movimento e principal caracteristica do responsorio.
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II1.6 — Quarto Movimento: Giga-Saltarello (con ripetizioni obbligate)

De acordo com o dicionario Grove de Musica (2001), o termo giga remete a uma
danga popular barroca ¢ a um dos movimentos-padrao da suite que possuia como principal
caracteristica a mistura de dancas tipicas, tais como: Allemande, Courante, Sarabande,
Bourée, Menuet etc, e onde a Giga era geralmente o ultimo movimento delas. No final do
século XVII surgiram dois estilos distintos: a Giga Francesa, com andamentos mais
moderados, texturas imitativas e frases irregulares; e a Giga Italiana, geralmente em compasso
12/8 e andamentos mais rapidos, frases regulares de quatro compassos e textura homofonica.
Esta ultima parece ser o estilo de giga utilizado por Mignone neste movimento.

Saltarello, segundo Sadie (2001), trata-se de um termo genérico para dangas italianas
moderadamente rapidas, geralmente em compasso ternario. Segundo Kiefer (1983, p.77),
“temos aqui um ritmo antigo com um tempero do século XX. Uma giga atonal.” Além disso,
0 quarto movimento ¢ caracterizado por uma baixa densidade harmdnica com sonoridades
claras compensadas pela impetuosidade ritmica do estilo.

Do ponto de vista formal, a giga tradicional ¢ dividida em duas se¢des. A primeira
secdo pode ser dividida em duas partes: a primeira ¢ a exposicdo do tema principal, e a
segunda um desenvolvimento que a conclui. No caso de uma giga tonal, o desenvolvimento se
d4 em um tom vizinho. A segunda secdo geralmente se inicia com o motivo da secdo anterior
por movimento contrario e se desenvolve de forma similar. A grande maioria das gigas
presentes nas suites de J. S. Bach sdo estruturadas desta forma. Nas suites para violoncelo a
inversdo do tema da segunda secdo geralmente ndo ocorre. Provavelmente pela falta de
recursos idiomadticos dos instrumentos que ndo permitem o desenvolvimento de uma real

polifonia, como acontece nos instrumentos de teclado.
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Este modelo utilizado por Bach em suas suites parece ter sido o escolhido por
Mignone para desenvolver o quarto movimento, salvo a diferenca harmonica. O movimento €
claramente dividido em duas grandes se¢des delimitadas por dois grandes ritornelos que
recebem destaque até mesmo no titulo do movimento: con ripetizioni obbligate.

A se¢do A tem seu inicio no compasso 1, sendo claramente delimitada pelo ritornelo
no compasso 18. No entanto, esta se¢ao pode ser subdividida em duas subse¢des que vao do
compasso 1 ao 9, e do compasso 10 ao 18. Observa-se uma divisdo simétrica bem ao estilo da
simetria barroca. No compasso 20, o violoncelo inicia a se¢do B com o mesmo desenho
ritmico do primeiro compasso da se¢ao A. No entanto, em movimento contrdrio ascendente,
que ¢ completado pelo piano em seu quarto tempo. Este comportamento confirma o modelo
utilizado por Mignone na constru¢do deste movimento que seria a giga italiana.

A secdao B apresenta um desenvolvimento motivico mais intenso que a secdo A,
caracteristica comum as gigas. As subsecoes b sdo assimétricas € um pouco mais longas que
as anteriores. A subse¢do b1 vai do compasso 20 ao 30, e a subse¢ao b2 vai do compasso 31
ao 41. Nos compassos 42 a 45, inicia-se uma transicdo em direcdo ao Saltarello. A principal
caracteristica do Saltarello na obra ¢ sua fun¢do de coda sem perder, no entanto, as
caracteristicas ‘saltitantes’ da danca.

O quadro abaixo mostra a estrutura formal do movimento. Pode-se perceber que a

forma ¢ tipica das gigas italianas dividida em duas se¢des principais.



124

Giga Saltarello
Secao A Secao B Transicao Coda
Compassos 1 ao 19 Compassos 20 ao 41 Compassos 42 a0 45 | Compassos
46 ao 54
Subsecao Subsecao Subsecdo | Subse¢ao
al a2 b1 b2
Comp. Comp. Comp. Comp.
1 ao9 10 ao 19 20a030 | 31 ao4l

Quadrol5: Estrutura formal do IV Movimento

A se¢do A, que vai do compasso 1 ao 19, possui um andamento bastante rapido com a

indicacdo 4 =126 0 piu. De carater ritmico, a formula do compasso em 12/8, assim como a
dinamica forte, ndo se alteram durante toda a sec¢do. Peter Dauelsberg sugere, conforme suas

gravagdes, que o movimento seja executado em andamento um pouco inferior ao indicado

pelo autor, aproximadamente J-=100. O andamento original, J- =126 ou mais, dificulta a
execucao, além de prejudicar o fraseado.

A secdo A ¢ subdividida em duas subsecdes, al e a2. A subsecdo al, compassos 1 ao
8, tem seu inicio com uma grande anacruse do piano em um desenho ascendente que da o
impulso para a entrada do violoncelo (Fig.75). No primeiro compasso, Mignone utiliza as
quatro cordas do violoncelo como uma espécie de apresentagdo do instrumento. A ideia
melddica caminha em dire¢do ao segundo compasso. Neste inicio ndo ha a apresentacdo de
uma série completa, pois ha repeticdo de notas antes que a série termine, mas sao
apresentados doze sons que impulsionam para a apari¢do do motivo principal no compasso 2.

De acordo com Dauelsberg, as notas em movimento descendente do primeiro
compasso devem ser executadas de forma clara. Na regido grave do violoncelo, a sonoridade
tende a ficar mais escura. Portanto, ¢ importante compensar com articulagdes mais definidas

das notas.
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GIGA SALTARELLO (con ripetizioni obbligate)

Lill

Figura 75: Compasso 1 com anacruse, [V Mov.

O tema principal ¢ tocado pelo pela mao direita do piano a partir do segundo
compasso (Fig.76). O motivo principal do tema possui a seguinte estrutura: pausa de colcheia,
quatro semicolcheias seguidas de trés colcheias. Nas quatro vezes em que esse motivo ¢
exposto, sdo apresentadas sete notas distintas acompanhadas por acordes de segundas
menores ou pequenos clusters. Este motivo ritmico serd executado alternadamente entre

violoncelo e piano.
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Figura 76: Compassos 2 ¢ 3, IV Mov.

Durante a subsegdo al, Mignone utiliza duas indica¢des para o piano. A primeira no
primeiro compasso, duro e articolato (Fig.75), e a outra no compasso 2, molto brillante
(Fig.76). Curiosamente nao ha nenhuma indicagdo desta natureza para o violoncelo no
decorrer desta subse¢do. A escrita, a dindmica € o ritmo por si sO ja conferem a parte do
violoncelo um carater bastante brilhante.

Nos compassos 4 ao 7 (Fig.77), ¢ importante valorizar os acentos do inicio de cada
grupamento motivico. Segundo Dauelsberg, deve-se economizar o arco neste grupo de

semicolcheias para que ndo ocorra o acento nas colcheias seguintes.
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Figura 77: Compassos 4 ao 6, IV Mov.

A subsec¢do a2, que tem seu inicio no compasso 10, ndo ha modifica¢do da orientacio
tonal — comum nas gigas barrocas — mas percebe-se a utilizagdo dos elementos motivicos do
inicio do movimento, como as quidlteras de cinco, os acordes em intervalos de segundas

menores no piano, e o desenho ritmico do violoncelo, claramente baseado no 1° compasso.
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Esta subse¢do inicia-se com uma anacruse exatamente como o inicio da primeira subsecao, no
entanto, em movimento descendente e duas quialteras de cinco (Fig78).

Os motivos desta subsecdo sdao construidos e desenvolvidos praticamente a cada trés
compassos, demonstrando maior movimentagdo ritmica € um carater mais intenso. No
compasso 10.3, Dauelsberg sugere que as duas tltimas colcheias sejam realizadas na mesma
dire¢ao do arco para cima (V) para que o acento indicado em 10.4 termine para baixo (). Um
pequeno crescendo deve ser executado culminando nesta nota, do#/. Estas mesmas

observagodes valem para o compasso 12.2.
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Figura 78: Compassos 9 ao 11, IV Mov.

Nos compassos 13 a 15 (Fig.79), Dauelsberg sugere que cada nota tenha uma

separacdo entre elas e se use o arco com bastante velocidade, valorizando os acentos escritos.
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Figura 79: Compassos 13 ao 15, IV Mov.

Nos compassos 16.4 e 17, ¢ importante valorizar os acentos do inicio de cada
grupamento motivico, como mencionado nos compassos 5 ¢ 6. Deve-se economizar o0 arco
neste grupo de semicolcheias para que ndo ocorra o acento nas colcheias seguintes. Ja no

compasso 17 (Fig.80), apesar da primeira colcheia ndo estar ligada ao grupamento ritmico do
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compasso anterior, inclusive nos manuscritos, Dauelsberg recomenda que esta nota seja

ligada, conforme aparece em 17.3 e 18.1.
No compasso 18 (Fig.80), na parte de piano da edicdo da Funarte verifica-se a
auséncia da nota so/#3 em 18.4.3, anacruse do violoncelo para o retorno ao primeiro

compasso da secao. No entanto, na parte cavada do violoncelo, a nota esta grafada

corretamente.
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Figura 80: Compassos 17 e 18, IV Mov.

A secdo B, que tem seu inicio no compasso 20, possui uma estrutura similar a se¢ao A
e ¢ subdividida em duas subse¢des. No entanto, as duas subse¢des ndo apresentam a simetria
da secdo inicial. A subsecdo bl se estende até o compasso 30. O violoncelo inicia a se¢ao

realizando um desenho ritmico semelhante ao inicio do movimento, porém, em movimento
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ascendente, sendo completado pelo piano no ultimo tempo do compasso (Fig.81). Este
movimento contrario iniciando a se¢do B ¢ tipico das formas de giga utilizadas por Bach em

algumas de suas suites.
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Figura 81: Compasso 20, IV Mov.

Enquanto o acompanhamento da secdo A ¢ bastante estdvel, ndo existem padrdes
motivicos constantes no acompanhamento da secdo B, o que a torna bastante instavel. A cada
dois ou trés compassos os motivos sao trabalhados de forma diferente e os temas variam
ritmicamente, revelando grande complexidade na se¢do. Devido a sua estrutura complexa, a
subsecao b1 poderia ser subdividida em partes de acordo com o trabalho motivico utilizado

por Mignone:

Primeira Parte Segunda Parte Terceira Parte Quarta Parte

Compassos 20 e 21 Compassos 22 ao 24 | Compassos 25 ao 28 | Compassos 29 ao 30

Quadro 16: Estrutura formal da subsecao b1

No compasso 22 (Fig.82), Mignone apresenta uma sequéncia de sete notas em golpes

recouchées. Dauelsberg sugere, para a realizagao desta articulagdo, que as notas sejam tocadas
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na metade do arco com forca e velocidade suficientes para que o rebote do arco execute as

notas seguintes. Muito importante € o controle do peso do arco que sera exercido sobre as

cordas.
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Figura 82: Compasso 22, IV Mov.

Nos compassos 24 e 25 (Fig.83), uma nota pedal do!/ ¢ apresentada sempre com o arco
para baixo. Dauelsberg recomenda evitar a acentuagdo nestas notas pedal, j4 que a arcada
indicada pelo autor induz a realizagdo deste acento. Pode-se perceber que a melodia se

encontra apos cada nota pedal e deve ser valorizada com um vibrato mais expressivo.
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Figura 83: Compassos 24 a 28, IV Mov.
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Nos compassos 26 a 30 (Fig.83), sugere-se que apos cada ligadura com a mesma nota
haja uma separacao, assemelhando-se a uma pausa. Com 1isso, o trecho ganha mais precisao
ritmica, sem perder o sentido musical. A subsecdo b2 tem seu inicio no compasso 31 e se
estende até o final do ritornello no compasso 41. Esta subsecdo também possui uma grande

variedade motivica e pode ser subdividida da seguinte forma:

Primeira Parte Segunda Parte Terceira Parte Quarta Parte

Compassos 31 e 32 Compassos 33 ao 35 | Compassos 36 ao 37 | Compassos 38 ao 41

Quadro 17: Estrutura formal da subsecao b2

Nos compassos 31 e 32 (Fig.84), Dauelsberg sugere que todas as notas sejam tocadas

mais curtas, valorizando sempre os acentos escritos.
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Figura 84: Compassos 31 e 32, [V Mov.
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Entre os compassos 33 e 35 (Fig.85) ¢ apresentado novamente o golpe recouchées,
porém agora com menos notas. No entanto, a maneira de se executar ¢ exatamente a mesma ja
explicada anteriormente. Os compassos 34 a 38 (Fig.85) possuem elementos que remetem a
subsecao b1. Motivos executados anteriormente pelo violoncelo agora sdo apresentados no

piano, enquanto o violoncelo executa o acompanhamento.
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Figura 85: Compassos 33 a 35, [V Mov.
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Nos compassos 35.4.1 (Fig.85) e em 41.4.3, Dauelsberg sugere tocar estas notas com o
polegar para preparar a forma da mao esquerda nas oitavas que se seguem nos compassos
seguintes. No compasso 38.4 (Fig.86), as semicolcheias possuem uma ligadura diferente das
demais. De acordo com os manuscritos ¢ a parte cavada de violoncelo da Funarte este
grupamento de semicolcheias deve ser todo ligado. Neste mesmo trecho, a nota grafada em
38.4.1 como sol3, aparece de diversas formas nos manuscritos: como sol bequadro na parte
de piano entregue a Dauelsberg e na parte cavada de violoncelo utilizada por Mignone; e
como sol sustenido na parte cavada de violoncelo entregue a Dauelsberg e na parte de piano
utilizada por Mignone.

Assim, ndo se pode definir a real intengdo do autor. A edicdo da Funarte optou em
ambas as partes, violoncelo e piano, pela nota sol bequadro. Porém, em ambas as gravagdes
realizadas pelo Duo Dauelsberg a nota escolhida foi o sol sustenido. Presume-se que essa
escolha do Duo tenha acontecido pelo fato de ambas as partes contendo sol sustenido terem

sido as utilizadas nos ensaios de estreia da obra.

Figura 86: Compasso 38, IV Mov.

Ao final da Giga, nos compassos 42 ao 45 (Fig.87), pode-se perceber o carater de

transicdo que encaminha o movimento a coda, representada pelo Saltarello. Nos compassos
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44 e 45 (Fig.87), todo o trecho em oitavas e quintas deve ser tocado com golpes de arco
curtos. Dauelsberg sugere que as notas graves sejam bem apoiadas para um melhor equilibrio
sonoro, ja que as notas agudas tendem a soar mais, principalmente se oitavadas.

Ainda nestes compassos, Mignone apresenta novamente duas séries de onze sons
realizadas pelo piano. A primeira com movimento ascendente, no compasso 44, e a segunda
em movimento descendente, no compasso 45. Na edi¢ao da Funarte, no compasso 44.6, a nota
sib2 aparece nos manuscritos como si bequadro. Desta forma a série deste compasso se

completa sem a repeticao de notas.
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Figura 87: Compassos 42 a 45, [V Mov.

O Saltarello tem seu inicio no compasso 46. Possui caracteristicas de danga e a funcao
de coda do movimento. Mignone utiliza a nota ré4 repetidamente na parte do piano durante
todo o Saltarello. Parece com isto, querer afirmar uma pretensa tonalidade ao movimento
através da coda. Além disso, nos compassos 49 ao 51 (Fig.88), todo o trecho executado pela

mao esquerda do piano ¢ realizado em um ostinato descendente de colcheias que se repete de
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dois em dois tempos com as notas: [ld3-fa3-ré3/solb3-fa3-sib3, numa persisténcia de
caracteristicas proximas a técnica tonal, a utilizada no Baixo Alberti, corroborando com a

hipoétese de uma possivel confirmacdo de tonalidade ao movimento mencionada

anteriormente.
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Figura 88: Compassos 49 a 51, IV Mov.
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Segundo Dauelsberg, todo o trecho entre os compassos 46 ¢ 50 deve ser tocado na
sétima posicdo do violoncelo utilizando o /d3 com o polegar, evitando assim muitas
mudancas. Nos ultimos compassos da Sonata, a indicagdo de arco foi uma sugestdo de Peter
Dauelsberg ao compositor, visto tratar-se da mesma célula ritmica dos compassos iniciais da
obra. No manuscrito do compositor, estes mesmos compassos estdo escritos em pizzicatos.
Nas gravagdes realizadas pelo Duo Dauelsberg, estas notas sdo tocadas bem curtas, com o
arco, imitando o efeito do pizzicato.

De forma geral, Dauelsberg sugere que o intérprete esteja atento as questdes
fraseoldgicas do movimento. Por tratar-se de um andamento bastante rapido, o tempo nao
deve comprometer a qualidade da performance, sempre preterindo-o em prol de uma
realizagdo mais musical possivel.

Muito ainda poderia ser dito sobre esta riquissima obra de Francisco Mignone. A
analise formal realizada neste trabalho serviu como ponto de partida para um estudo mais
aprofundado da obra, considerando a infinidade de detalhes estruturais e sua complexidade. O
mesmo ocorre com as questoes técnico-interpretativas, que, separadamente, seriam suficientes
para a estruturacdo de um trabalho completo. As questdes editoriais foram citadas de forma a
capturar a atencao do intérprete a possiveis equivocos nas versdes existentes, incluindo

contradi¢des entre os proprios manuscritos do compositor.
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CONSIDERACOES FINAIS

Um aluno do curso (...) perguntou, ndo sem um pouco de arrogancia (ainda que disfarcada) se
ele conhecia o dodecafonismo. A pergunta era provocadora. (...) Ele ndo se deixou perturbar
com tal pergunta. Pelo contrario, até gostou: podia-se perceber facilmente em seu sorriso. (...)
Solicitou entdo ao jovem que construisse uma série completa de 12 sons, segundo as regras da
técnica de Schoenberg. Concluida a série, comecou a tocé-la ao piano. Uma, duas, trés vezes, e
entdo por movimento contrario, retréogrado, saltando regularmente e assim por diante.
Inicialmente s6 na melodia chegaram as improvisacdes exatamente no estilo de Schoenberg,
depois surgiram os acordes resultantes da série... € novas improvisagdes. (...) Ele continuou a
tocar por mais alguns minutos, sempre explicando, a medida que improvisava, os detalhes da
musica dodecafonica. (...) Os aplausos explodiram ao término da musica e ele, com a maior
naturalidade e auténtica modéstia, levantou-se dizendo: “Isto ndo é nada demais: ¢ uma técnica

e portanto cerebral. A técnica por si s6 ndo € nada, o que importa € o talento. (Duarte36, 1997,
p.28)

Francisco Mignone ¢ indiscutivelmente um dos maiores compositores brasileiros do
século XX. Sua musica, amplamente reconhecida por suas caracteristicas nacionalistas, possui
também uma produgdo dodecafOnica-serialista expressiva que reflete um grande e versatil
mestre. Seu dominio musical nos deixou de presente um legado extenso e diversificado.

Foi esta diversidade que este trabalho pretendeu observar, tentando trazer aos dias de
hoje, aquilo que, apesar de composto hd mais de quarenta anos, possui ainda um frescor
contemporaneo. Uma obra que ndo possui um rétulo de uma época, e ainda hoje nos traz
importantes li¢des musicais dignas de um grande mestre.

A Sonata para Violoncelo e Piano ¢ apenas um dos muitos exemplos desta
diversidade atemporal construida por Mignone. Esquecida durante muitos anos nos armarios
da historia, a Sonata ¢ como uma enciclopédia que transborda de informagdes sobre um
Mignone pouco conhecido e fervilhante de ideias. Além de brilhante compositor, Mignone
possuia uma personalidade humilde e despojada que o aproximava de seus intérpretes. Esta
aproximacao nos trouxe atualmente valiosissimas informacdes sobre suas obras, seu

pensamento musical e sua musicalidade tanto como compositor quanto como intérprete.

3 In; MARIZ, Vasco (org). Francisco Mignone: O homem e a obra. Rio de Janeiro: UERJ, 1997.
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Mignone era como poucos. Sabia exatamente o que queria musicalmente, mas deixava o
intérprete a vontade para criar também. Além de ser um excelente pianista! Foi uma dos
melhores compositores com o qual trabalhei®’.

Logo, compreende-se a sinceridade com que Mignone proferiu as seguintes palavras: “o que
importa ¢ o sentimento, e ndo o que esta escrito>>”.

Peter Dauelsberg foi um dos afortunados intérpretes que tiveram a oportunidade de
conhecer de perto o talento e o carisma de Mignone. Além de suas declaragdes apresentadas
no terceiro capitulo, o segundo capitulo mostra sua trajetoria, sua contribuicao musical e sua
importancia como intérprete da musica brasileira, realizando concertos no Brasil e no exterior.
Além disso, como professor e educador, influenciou geracdes de musicos brasileiros.

O destaque dado a Peter Dauelsberg, ao mesmo tempo em que homenageia este grande
mestre, traz a luz informacgdes valiosissimas sobre Mignone. A amizade, o trabalho realizado
em conjunto nos ensaios e performances e, por fim, a relacio de ambos os artistas com a
musica brasileira, sdo informagdes que fazem parte da histéria musical do Brasil.

Na verdade, a Sonata para Violoncelo e Piano foi resultado deste encontro
extremamente proficuo que deixou marcas na historia. Apesar de pouco conhecida, a Sonata
possui um grande valor dentro do repertorio violoncelistico por apresentar uma faceta pouco
familiar deste compositor, mais conhecido por sua brasilidade e linguagem tonal.

Assim, a presente pesquisa teve por objetivo resgatar a Sonata para Violoncelo e
Piano, de Francisco Mignone, seu principal intérprete, Peter Dauelsberg, € o relacionamento
musical entre ambos. Além disso, através da andlise formal, das sugestdes técnico-
interpretativas e alguns esclarecimentos editoriais, este trabalho pretendeu fornecer

informacdes e discussdes que possam auxiliar futuros intérpretes da obra.

37 Peter Dauelsberg através de depoimento pessoal.

38 DUARTE, Roberto. In: MARIZ, Vasco (org). Francisco Mignone: O homem e a obra. Rio de Janeiro: UERJ,
1997.
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