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Resumo

Escrito na terceira fase composicional de José Siqueira, o Recitativo, Aria e Fuga
para violoncelo e orquestra de cordas (1972) combina elementos do neobarroco com
sonoridades do nordeste do Brasil. O presente trabalho objetiva apresentar uma abordagem
acerca das dimensdes estéticas e interpretativas da obra. Elaborada a partir de uma estrutura
extremamente compacta, disposta em trés movimentos, cuja duracdo total ndo chega a nove
minutos, o compositor utiliza uma série de 12 sons, gerado pela superposicdo de quartas
ascendentes como elemento principal do Recitativo. A Aria é marcada por uma linha
cromética do baixo que perdura por todo o movimento. A obra se encerra com uma fuga na
qual sujeito e contra-sujeito sdo elaborados a partir de elementos motivicos oriundos dos
movimentos anteriores, cuja elaboracdo advém de escalas modais. Esta combinacdo de
técnicas composicionais se enclausura em uma estrutura neobarroca que pode ser vista como
uma expansdo da Abertura Francesa, conforme analisado no texto. O presente estudo se
complementa com a edicdo da obra em mais de uma forma: editoracdo da grade orquestral,
uma reducdo para violoncelo e piano, aléem de uma edicdo de performance com sugestdo de
dedilhados e arcadas definida pela concepcao interpretativa gerada a partir das analises aqui

apresentadas e das performances realizadas por esta autora.
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Abstract

Written during Siqueira’s third compositional period the Recitativo, Aria e Fuga para
violoncelo e orquestra de cordas (1972) combines neo-baroque elements with the sounds of
northeastern Brazil. This research aims to present an approach about the aesthetic and
interpretative dimensions of the work. Formulated from an extremely compact structure, in
three movements, whose total duration does not reach nine minutes, the composer uses a
series of 12 sounds generated by the superposition of ascending which is the fourths, main
elements of the Recitativo. The Aria is marked by a chromatic bass line that continues
throughout the movement. The work ends with a fugue whose subject and counter-subject are
structured from motivic elements originated from previous movements, whose production
comes from modal scales. This combination of compositional techniques comprise to a neo-
baroque structure that can be seen as an expansion of the French Overture, as discussed in the
text. This study is complemented with the edition of the work in more than one version
edition of orchestral score, a piano reduction, and a performance edition which includes
fingering and bowing suggestions that are defined by interpretative concepts originated from
the analysis presented in this study as well as from the perfomances of the work during the

Master’s Program.
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Introducéo

Este trabalho se estrutura a partir de um estudo sobre a obra Recitativo, Aria e
Fuga para violoncelo e orquestra de cordas do compositor paraibano José Siqueira
(1907-1985) e tem como objetivo realizar uma anélise discursiva de questdes estético-
composicionais e interpretativas da mesma. Ao mesmo tempo, elaborar uma edigédo
critica da obra com sugestdes interpretativas, de dedilhados e articulacfes. Além de uma
reducdo de parte orquestral para piano, a fim de oferecer uma contribuicdo para a
literatura violoncelistica. Permitindo que, de certa forma, a obra possa ser inserida em
programas de recitais de musica de cdmara, a fim de instigar a divulgacéo da obra para
violoncelo do compositor. Além disso, é apresentada uma analise da obra, se utilizando
de ferramentas analiticas, a exemplo da analise motivica. Demonstrando uma possivel
retomada da estética neocléssica, combinada com o emprego de harmonias quartais no
primeiro movimento, em especial, tendo em vista que no ano em que a obra foi escrita
(1972), Siqueira estava no auge do seu periodo nordestino essencial, segundo Mariz
(2005, p. 273).

A obra do presente estudo foi composta em um breve periodo de tempo, entre
23 e 28 de abril de 1972, tendo sido iniciada na localidade de Filgueiras, Portugal®, e
concluida na cidade do Rio de Janeiro. E sabido que no periodo do golpe militar no
Brasil, em 1964, Siqueira foi duramente perseguido pelo regime da ditadura, por suas
posicdes politicas e formacdo ideoldgica, além de ter sido amigo pessoal do lider
comunista Luis Carlos Prestes (1898-1990). Por esta razdo, Siqueira foi destituido de
suas atividades académicas na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), além de
ter sido, por diversas vezes, impedido de exercer suas atividades como regente. Motivo
pelo qual José Siqueira costumava viajar com frequéncia e passar temporadas em outros
paises, a exemplo de Portugal, Espanha e, principalmente, a Russia (antiga Unido
Soviética). Uma de suas principais obras, 0 Candomblé (1957), composta para orquestra
sinfnica, seis solistas, dois coros mistos a seis vozes, coro infantil e orquestra de

percussdo, foi escrita no Brasil e gravada em Moscou, juntamente com sua esposa, a

! Curiosamente no foi possivel determinar com exatiddo a localizacdo da cidade de Filgueiras. De acordo
com o entrevistado, Marcio Malard, violoncelista muito préximo do compositor, a quem a obra foi
dedicada, Filgueiras, como indicada no manuscrito, se refere a uma cidade de Portugal, na qual José
Siqueira havia passado uma temporada para reger e ministrar palestras. Ndo foi encontrado o nome da
cidade com esta exata grafia, no entanto, foi localizada uma cidade que fica a 53 km de distancia da
cidade de Porto (segunda maior de Portugal, apds Lisboa) e 39 km do distrito de Braga (terceira maior em
extensdo), chamada Felgueiras.



soprano Alice Ribeiro (1920-1988). A gravacdo do Candomblé foi realizada pela
Orquestra Sinfonica da R&dio e Televisdo Central da URSS e o Coro de Camara de
Moscou, sob regéncia do proprio compositor. Nesta ocasido, Alice Ribeiro atuou como
uma das solistas. Constata-se, portanto, que José Siqueira regia regularmente orquestras
fora do Brasil e, no ano de 1972, além de reger, ministrou palestras em Portugal. Assim,
podemos observar a importancia do compositor no cenario da musica europeia, ao
realizar diversas turnés realizando concertos e gravacgdes de suas obras.

O Recitativo, Aria e Fuga, objeto desta pesquisa, foi dedicado ao violoncelista
mineiro Marcio Malard (n.1941), importante violoncelista do cenario musical carioca,
além de ter sido chefe do naipe dos violoncelos da Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB)
por 38 anos. Vale salientar que Siqueira e Malard, além de terem trabalhado juntos por
muito tempo, consolidaram uma forte amizade e José Siqueira comp®s a obra tendo em
mente que esta fosse estreada a frente da Orquestra de Camara do Brasil (RJ) — fato este
que ndo chegou a se concretizar. Neste sentido, o violoncelista homenageado, que reside
na cidade do Rio de Janeiro até hoje, em entrevista concedida a esta pesquisadora em
janeiro de 2015, revelou que a obra ndo foi, de fato, uma encomenda, mas uma
dedicatoria de Siqueira ao violoncelista e amigo. Por algum motivo, Méarcio Malard nédo
teve a oportunidade de tocar a obra em publico e a estreia oficial, no entanto, s6 foi
realizada no ano de 2005, em Belém do Para, pelo violoncelista Fabio Presgrave. Em
2006, este gravou a obra com a Camerata Fukuda, sob a regéncia de Celso Antunes, em
Sdo Paulo, para o selo Paulus. Vale salientar que o material para gravacdo foi
inteiramente disponibilizado por Marcio Malard, na forma de manuscrito, para a
realizacdo deste registro sonoro, uma vez que a mesma nunca chegou a ser publicada.

Esta obra foi composta para ser tocada, provavelmente, junto a Orquestra de
Camara do Brasil, instituicdo corporativa fundada em 1967 por José Siqueira, em
parceria com outros masicos, como o proprio Marcio Malard, além de Noel Devos
(n.1929), Murillo Santos (n.1931), José Botelho (n.1931), entre outros. O objetivo do
grupo era fundar uma orquestra de camara, com sede propria, para realizar concertos
pelo pais, sem vinculo com nenhuma instituicdo governamental, com o intuito ndo sé de
tocar o repertorio tradicional para esta formacdo, mas fomentar novas composicdes,
notadamente de José Siqueira. Ou seja, 0 que estava sendo criado, naquele momento,
era um movimento musical formado por nomes representativos em seus respectivos
instrumentos, que gravitavam em torno da lideranca artistica do compositor, que

buscava estabelecer um padrdo artistico, além de fomentar novas composigdes.



Segundo Malard, nessa época Siqueira compunha obras para formacdes reduzidas e 0s
masicos da orquestra apresentavam-se regularmente como solistas & frente desta,
estimulando o crescimento artistico e a qualificagdo daqueles artistas que compunham o
grupo.

O capitulo 1 deste trabalho discute aspectos histéricos da vida do compositor
adentrando cada vez mais no universo que o constitui, além de abordar sua formacéo e
seu legado composicional para o violoncelo como instrumento solista, tendo em vista
que José Siqueira tivera contato com violoncelistas importantes como Marcio Malard e
Iberé Gomes Grosso (1905-1983) — e possivelmente com Mstislav Rostropovich (1927-
2007) —, e também por ter cultivado uma amizade e dedicado composic¢Bes aos colegas.
O levantamento biografico foi baseado em escritos do préprio compositor encontrados
na musicoteca do Departamento de Mdsica da UFPB, no Centro de Documentacéo e
Pesquisa Musical José Siqueira do Espaco Cultural José Lins do Rego, em Jodo Pessoa.
Além de trabalhos do Programa de P6s Graduacdo em Mdsica da UFPB e também a
entrevista supracitada com o violoncelista Marcio Malard que foi amigo pessoal de José
Siqueira e nos concedeu dados historicos relevantes para esta pesquisa.

O Recitativo, Aria e Fuga é uma composicdo bastante concisa, cujo primeiro
movimento (Recitativo) estd escrito para violoncelo solo, assemelhando-se a uma
cadéncia, no qual podemos encontrar caracteristicas estéticas da harmonia quartal,
combinado com elementos ritmicos que serdo utilizados na Fuga.

Também € possivel verificar uma organicidade na composicéao, especialmente
no tocante ao uso de intervalos de segundas, quartas e quintas, que aparecem de forma
insistente no primeiro movimento (Recitativo). Nao podemos afirmar, no entanto, que
h& uma superposicdo harmdnica, tendo em vista que o violoncelo é um instrumento
melédico. E importante ressaltar, no entanto, que o intérprete tem a capacidade de
executar estruturas harmonicas no violoncelo — e estes aparecem com frequéncia no
repertério — todavia, o instrumento ndo deixa de ser essencialmente melddico. Porém,
ao analisarmos esta estrutura como sendo formada por blocos de acordes, pode-se notar
um distanciamento de centros tonais. Neste sentido, Paul Griffths afirma que a

harmonia baseada em quartas vem a ser o elemento de deslocamento estilistico presente



no neoclassicismo de Paul Hindemith. Este foi um procedimento também utilizado por
Bela Bartok e Claude Debussy (GRIFFTHS, 1993, p.70), além de Aleksander Scriabin?.

Podemos observar que o primeiro movimento inicia-se, na verdade, com uma
sequéncia de intervalos quartais ascendentes seguidos de forma rigorosa, explorando
uma sequéncia de 12 sons. No segundo movimento (Aria), ao contrario do Recitativo,
verifica-se uma sonoridade amplamente tonal com uma linha descendente cromética nas
vozes do violoncelo e contrabaixo que cria a sensacdo de tensdo e relaxamento,
agregada a melodia principal do violoncelo solista, além da textura coral. O terceiro
movimento, na forma de fuga, tem os centros harménicos estruturados a partir de
escalas modais. Neste movimento, em especial, Siqueira utiliza gestos melédicos e
ritmicos dos movimentos anteriores como elemento estruturante da Fuga. Estes aspectos
sdo demonstrados mais claramente no capitulo 2.

O capitulo 3 desta pesquisa explora aspectos interpretativos da obra, além de
abordar elementos analiticos discutidos no capitulo anterior, que virdo subsidiar a
construcdo da performance.

Recentemente todo acervo de José Siqueira foi doado pela familia do
compositor a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ. A partir
de contato com a diretora da biblioteca, foi confirmado que o manuscrito da obra
encontra-se naquela instituicdo. Porém, por motivos de organizacdo do material, ainda
ndo se encontra disponivel para consulta. Entretanto, durante a entrevista realizada em
21 de janeiro de 2015, Marcio Malard, que também possui 0 manuscrito da obra
original, do préprio punho do compositor, nos disponibilizou uma cépia, contribuindo
para o desenvolvimento desta pesquisa.

2 Bela Bartok (1881-1945), Claude Debussy (1862-1918) e Aleksander Scriabin (1872-1925) s&o
exemplos de compositores que desenvolveram novos elementos para a musica de concerto do século XX.
A principal caracteristica é o distanciamento, ou abandono total, da tonalidade. Bartok afastou-se ao
utilizar os modos eclesiasticos, escalas orientais e escalas ciganas da Hungria, combinadas e sobrepostas.
Essa mistura dissonante, aliada uma grande dramaticidade, caracterizou a Politonalidade. Claude
Debussy, assim como Bartok, utilizou os modos eclesiasticos, além de empregar a escala pentatonica e a
escala de tons inteiros em suas obras. Scriabin foi um dos primeiros compositores a criar um sistema de
estruturagao sonora. Desenvolveu o “acorde mistico”, composto por 6 notas sobrepostas em intervalos de
quarta, que gerou um distanciamento da musica tonal e compds muitas obras usando este acorde como
base estrutural.



CAPITULO 1. José Siqueira: contextualizacdo histdrica e seu legado

composicional para o violoncelo.

José de Lima Siqueira (1907-1985), paraibano, nascido na cidade de
Conceicdo do Pianco, municipio do alto sertdo, uma das mesorregides paraibanas,
localizado nas proximidades de Itaporanga, berco de importantes nomes da musica da
regido, sejam eles eruditos ou populares. Dentre eles, Elba Ramalho (n.1951), também
de Conceigdo; Radegundis Feitosa (1962-2010), de Itaporanga; Zé Ramalho (n.1949),
de Brejo da Cruz, o préprio irmédo de Siqueira, o ilustre Jodo Baptista Siqueira (1906-
1992), musicdlogo, e também compositor, nascido em Princesa Isabel.

Siqueira era filho do mestre de bandas e também advogado provisionado® Jo&o
Batista de Siqueira Cavalcanti e da Dona Maria Siqueira Lima. Alfabetizado pela irm4,
Arménia, que, para suprir a escassez de escolas na regido, passou a ministrar aulas em
sua prépria casa e, desta maneira, incentivava e contribuia para a educacdo de outros
moradores da regido. Ao completar 20 anos, em 1927, Siqueira se transferiu para o Rio
de Janeiro, entdo capital da republica, onde estudou no Instituto Nacional de Mdsica.
Teve como mestres em composicdo e regéncia, Francisco Braga® (1868-1945) e Walter
Burle-Marx® (1902-1990), entre outros (VIEIRA, 2005, p.5, RIBEIRO, 1963, p.18-21,
88-89), 0 que demonstra uma solida formagcdo musical nas areas de composicdo e
regéncia, ainda no Brasil.

Neste sentido, Luiz Kléber Queiroz (2013), em sua pesquisa de mestrado,
intitula apropriadamente um dos capitulos “José Siqueira: o musico esquecido”. Em

2012, o compositor carioca Ricardo Tacuchian, que foi aluno de Siqueira na Escola de

% Provisionado (ou rabula) era aquele que, desde que inscrito no Instituto dos Advogados do Brasil,
obtinha autorizacdo para desempenhar a atividade de advogado mesmo sem ter um diploma universitario.
Este procedimento foi extinto na década de 60-70 quando a permissao de advogar passou a ser concedida
apenas aos que possuissem o titulo de bacharel em Direito, tendo em vista que a OAB (Ordem dos
Advogados do Brasil), instituida a partir de 1930, passou a representar etapas evolutivas da advocacia
nacional.

* Francisco Braga foi um compositor, regente, professor brasileiro. Orientado por Carlos de Mesquita
(1864-1953) no Conservatorio Imperial do Rio de Janeiro, tornaram-se amigos pessoais. Mesquita,
pianista e violoncelista, teve como mestres César Franck, Emile Durand e Jules Massenet no
Conservatério de Paris. Braga é o autor do Hino a Bandeira (1905), cujos versos sdo de Olavo Bilac, e
classificou-se entre os quatro primeiros colocados para a escolha do novo hino nacional. Com isso, obteve
bolsa para estudar na Europa e, aconselhado por Mesquita, escolheu a Franga para aperfeigoar-se com
Massenet (CHUEKE, 2011).

% Walter Burle-Marx foi compositor, maestro e pianista brasileiro, considerado uma referéncia no cenério
musical do século XX. Entre seus mestres estdo, Heinrich Barth (professor de Arthur Rubistein),
Henrique Oswald e o compositor e maestro austriaco Emil Nikolaus von Reznicek, durante sua
permanéncia na Europa. Autor de obras significativas para o repertdrio violoncelistico, a exemplo do
concerto para violoncelo e orquestra (1984) e o Sambatango de concerto (1972), para violoncelo e piano.



Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), concede uma entrevista a
Queiroz tracando um panorama da musica brasileira na década de 1950. O entrevistado
é categorico ao citar José Siqueira entre os sete grandes compositores brasileiros que
viveram aquele periodo. Citando, entre eles, Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Francisco
Mignone (1897-1986), César Guerra-Peixe (1914-1993), Claudio Santoro (1919-1989),
Radamés Gnatalli (1906-1988), Camargo Guarnieri (1907-1993) e José Siqueira (1907-
1985) (QUEIROZ, 2013, p. 29).

Ao encaixar todos os compositores supracitados, fazendo um breve panorama
da histéria da mdsica brasileira do século XX, é notavel que todos ocuparam 0 seu
devido espago, tendo suas obras reconhecidas e divulgadas. Porém, verifica-se que
Siqueira foi perdendo espaco e visibilidade no cenario musical brasileiro ao longo dos
anos.

Vale salientar que esta opinido é corroborada por Marcio Malard em entrevista.
Segundo este altimo, é preciso reforcar que José Siqueira foi vitima implacavel da
ditadura militar. Além de ser comunista convicto, Siqueira fundou organiza¢fes que
visavam fortalecer a categoria trabalhista dos musicos, a exemplo da Ordem dos
Musicos do Brasil e, durante um periodo, escreveu artigos regularmente no jornal
Correio da Manha®, defendendo seus pontos de vista musicais e relatos de suas visées
sociais na década de 1930, aproximadamente.

Vieira (2005) acrescenta acerca do engajamento politico do compositor:

Seu intuito era utilizar a musica para o povo. Defendia o fim do monopolio
da mdusica erudita pelos ricos. Encabecou durante 10 anos 0 movimento que
consegue, em 1940, criar a Orquestra Sinfonia Brasileira [...] Siqueira,
entretanto, prosseguiu com suas acfes politico-musicais, a Sociedade
Artistica Internacional fundada em 1946, é um dos exemplos. Criada para ser
um ndcleo de intercAmbio entre artistas nacionais e estrangeiros trouxe ao
Rio de Janeiro varios intérpretes, de renome internacional, nos varios setores
musicais. Em 1949 criou a Sinfonica do Rio de Janeiro que durou pouco
tempo. Na auséncia de uma orquestra para divulgar a mdsica sinfonica,
fundou o Clube do Disco. Na década de 50 paralelamente a sua dedicagdo a
composicao, formou-se em Direito. A defesa da classe artistica continuava
sendo sua meta. Posteriormente, fundou, organizou e presidiu a Ordem dos
Musicos do Brasil (1960). (VIEIRA, 2005, p.6).

® Foi um periédico carioca no qual sua primeira edicdo data de 15 de junho de 1901. Nomeado Um Jornal
de Opinido, manteve-se em posi¢do contraria as forcas governamentais que se distanciavam dos direitos
da populacéo. Posicionava-se, quase sempre, a favor de medidas para a modernizacéo da cidade do Rio de
Janeiro. O cronista Graciliano Ramos e o critico literario Aurélio Buarque de Holanda sdo exemplos de
dois redatores e escritores que atuaram no jornal numa época em que 0 mesmo tornou-se conhecido como
“o mais bem escrito de todos os jornais da época”. Caracterizou-se por fazer oposicdo a quase todos 0s
presidentes brasileiros no periodo o qual esteve em atividade e, por esta razdo, foi perseguido até fechar
definitivamente em 1974, por ndo sobreviver ao periodo do regime militar no pais (BRAGA, 2001).
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Com uma vasta bagagem musical, uma grande vivéncia e estudioso da musica
modal nordestina, José Siqueira destacou-se como professor e desenvolveu alguns
recursos composicionais, que, inclusive, tornaram-se livros publicados, primeiramente
em 1956, como “O Sistema Modal na Musica Folclorica do Brasil”, “Sistema
Pentatdnico Brasileiro”, além de desenvolver também um sistema denominado “Sistema
Trimodal” como uma tentativa de organizar a maneira nacional de compor. Todo este
material foi republicado em 1981 pela Secretaria de Educagédo e Cultura do Estado da
Paraiba. José Siqueira € um compositor com ampla producdo composicional e forte
influéncia da musica do nordeste do Brasil. O proprio Siqueira afirma para seu bidgrafo,
Joaquim Ribeiro, que “Aqui [referindo-se ao Rio de Janeiro] adquiri as ferramentas,
mas a matéria prima estd 14 no meu sertdo” (destaque nosso) (RIBEIRO, 1963, p.96;
QUEIROZ, 2013, p.31).

Siqueira comecou a compor em 1933 e, até 1943, adotou uma linha neo-
classica. A partir de 1943 passou a valorizar os elementos nacionais em suas obras,
tornando-se um grande expoente da musica nacionalista. Segundo o maestro Roberto
Duarte (n.1941), que foi aluno de José Siqueira na Escola de Musica da UFRJ na década
de 1960, em entrevista concedida a Luiz Kléber Queiroz (2013), a obra de Siqueira se
classifica como sendo dividida entre neocléssica e nacionalista. E durante a segunda
fase composicional que Siqueira afirma-se como expoente da escola nordestina,
escrevendo obras para todos 0s géneros musicais. A épera A Compadecida (1959) é
deste periodo, além de ser considerada uma obra de destaque da segunda fase do
compositor (SILVA, 2013, p.21-22; QUEIROZ, 2013, p.32).

Mariz (1981) afirma que Siqueira é um compositor essencialmente orquestral,
ao contabilizar a quantidade de obras sinfénicas em relacdo as obras cameristicas, com
excecdo dos lieder. E necesséario frisar que o Rio de Janeiro, no inicio do século XX,
ainda como capital do Brasil, tinha atividades musicais limitadas ao publico geral
(MARIZ, p.194). O proprio José Siqueira, logo que chegou a cidade, buscava assistir a
concertos sinfnicos, nessa época disponibilizada para uma plateia muito seleta que,
notadamente, dispunha de recursos para comparecer as cerimdnias fechadas no Teatro
Municipal. Segundo relato do seu bidégrafo, Joaquim Ribeiro (1963), “desde entdo
[Siqueira] sonhou com uma Orquestra Sinfénica que viesse ao encontro do povo, ao

encontro das massas, ao encontro da juventude” (destaque nosso). Ainda acrescenta:
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O principal objetivo era libertar a masica sinfonica do insulamento em que,
de fato, se encontrava. Era praticamente um monopélio da elite que
frequentavam (sic.) o Teatro Municipal. O ideal de José Siqueira era ampliar
a acdo cultural da muasica sinfonica. Estabeleceu como norma fundamental
levar a orquestra Sinfénica e todas as camadas do povo. E cumpriu o seu
proposito [...] Pela primeira vez, no Brasil, uma Orquestra Sinfénica exerceu,
na verdade, uma fungdo democratica (RIBEIRO, 1963, p.139-140).

No ano de 1940, Siqueira fundou uma organizagdo a qual se deu o nome de
Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB), instituindo ndo s a participacdo de jovens com
vocagdo musical evidente, mas também visando estimular a participacdo em concursos.
O resultado foi de alto significado educativo, tendo em vista que a orquestra nédo
limitou-se em executar concertos apenas no Rio de Janeiro, realizando turnés em
diversos estados brasileiros. Outro fato importante, segundo Ribeiro, foi a implantagéo
de um concurso com o intuito de estimular jovens compositores brasileiros, dando um
carater nacionalista ao programa da instituicdo. Ao usar o termo nacionalista, €
importante ressaltar que o entendemos como uma corrente estética que tem como
caracteristicas principais a afirmacdo da nacionalidade brasileira e o posicionamento
antielitista (RIBEIRO, 1963, p. 141; NEVES, 1981, p.73).

Ademais, Siqueira destacou-se como uma pessoa que defendeu e lutou pela
classe trabalhista dos musicos, pois participou da criacdo de diversas entidades
culturais. Notabilizou-se ndo apenas pela fundacdo da Orquestra Sinfénica Brasileira —
OSB em 1940, Rio de Janeiro, a Ordem dos Mdusicos do Brasil — OMB, em 1960; a
Orquestra Sinfonica da Radio MEC, em 1961; a Orquestra de Camara do Brasil, em
1967, mas ao mesmo tempo se destacou como educador.

E relevante acrescentar que a OSB disponibilizou cursos de Educagdo Musical
e Estética Musical, ministrados pelo proprio Siqueira, e, devido a grande repercussao,
também foi promovido um curso de Regéncia confiado a Eugen Szenkar (1891-1977),
que teve como um dos mais significativos frutos o maestro cearense Eleazar de
Carvalho (1912-1996). A instituicdo, além de preparar os musicos, fomentava cursos de
aperfeicoamento para 0s mesmos, fora do pais, para aprimoramento dos estudos. Além
de Eleazar de Carvalho, outro beneficiado foi o violoncelista brasileiro Aldo Parisot
(n.1921), também enviado aos Estados Unidos para estudar violoncelo (RIBEIRO,
1963, p.135-143; MARIZ, 2000, p.273).

Apo6s uma viagem aos Estados Unidos em 1948, ocorreria um fato que lhe
custou o cargo de presidente da Orquestra Sinfonica Brasileira. Segundo Ribeiro (1963),

cerca de 50 musicos da orquestra promoveram a destituicdo de Siqueira do cargo de
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Presidente. Ao voltar para o Brasil, sentindo-se injusti¢cado, Siqueira entrou em contato
com alguns musicos que esclareceram estar sendo vitimas de provocagdes por grupos
interessados em tomar a direcdo da orquestra. Sendo assim, Siqueira preferiu renunciar,
mesmo o0 seu mandato terminando dali a trés anos (RIBEIRO, 1963, p.146). Este fato
desagradavel ndo o afastou das suas iniciativas sociais, porém, em virtude dos
acontecimentos da época, passou a viajar mais para fora do pais. Era frequentemente
convidado para ministrar aulas, palestras, além de reger orquestras nos Estados Unidos
e Europa.

Siqueira tornou-se reconhecido como um dos grandes representantes da musica
nacional em salas de concertos do pais. Como adepto da musica orquestral, ele mesmo
declara-se um compositor programatico, pela necessidade de um roteiro poético prévio,
literério ou folcldrico para que manifeste uma inspiracdo para as suas obras. Segundo
Mariz (1981), a producdo do compositor pode ser classificada em trés periodos
distintos: universalista, entendido como musica de influéncia europeia (até 1943);
nacionalista (1943 até 1950); e o terceiro, nordestino essencial (1950 até 1985), pela
excessiva utilizacdo do Sistema Trimodal. A elaboracdo desse sistema, descrita no livro
Sistema Modal na Musica Folclérica do Brasil, publicado em 1981 e lancado
originalmente em 1946, esta vinculado as pesquisas de composicdo lideradas por
Siqueira no nordeste brasileiro, alem de tornar-se a matéria prima essencial da estética
composicional de boa parte de sua obra na fase nacionalista (MARIZ, 1981, p.195;
SIQUEIRA, 1981, p.1; SILVA, 2013, p.28; VIEIRA, 2006, p.32). Ja para Behague
(1980 p.26), desde que Siqueira comecou a compor (1933), adotara uma estética
neoclassica, corroborando com a opinido previamente citada do Maestro Roberto
Duarte, além de ter o ano de 1943 como um marco inicial no qual o compositor passa a
escrever sob a égide nacionalista.

N&o se pode negar que Siqueira, considerando seu metier composicional, foi
um maestro com amplos conhecimentos musicais. E sabido que frequentou o curso de
musicologia da Universidade de Sorbonne durante dois anos, além de cursos de
aperfeicoamento no Conservatério de Paris. Entre os seus professores, estdo Eugene
Bigot (1888-1965) — professor de regéncia, Tony Aubin (1907-1981) — composicéo,
Charles Chailler — contraponto e fuga. Além disso, com destaque maior, estudou
composicdo com Olivier Messiaen (1908-1992), apds a década de 1950, o que nos
mostra que Siqueira teve uma formacao sélida (MARIZ, 1981, p.195-196; BEHAGUE,

1980). Vasco Mariz (1981) chega a o considerar muito proximo das ideias estéticas de
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Bela Bartok, pelo fato de ambos terem explorado o uso do folclore de seus respectivos
paises. Embora distintos quanto ao resultado sonoro, pois ndo ha similaridade entre a
estética dos dois compositores. Note que a origem do estilo mais sofisticado de
composicao se deu na década de 1950, periodo em que Siqueira estudou com Messiaen,
compositor que também teve como discipulos Pierre Boulez (1925-2016) e Karlheinz
Stockhausen (1928-2007). Por esta producdo tdo significativa, é considerado um dos
mais importantes representantes do nacionalismo musical brasileiro.

Siqueira € um compositor com amplo conhecimento da literatura instrumental,
ndo so pelo fato de ter estudado com professores de importancia para o cenario musical,
a exemplo de Messiaen, mas por ter aprofundado os estudos em conceituadas
instituicdes, como o Conservatorio de Paris, e sobretudo por ter tido forte atuacdo como
regente, o que permitiu adquirir amplo repertorio musical. E possivel verificar que esta
obra, por ser breve, assemelha-se, de certa forma, a escrita compacta e extremamente
concisa de Anton Webern, no tocante as micro estruturas. Webern, integrante da
Segunda Escola de Viena, foi um compositor notadamente de linguagem dodecafonica,
mas que se notabilizou por sua escrita pontilhista. Apds o periodo das extensas Operas
de Wagner, chamadas por ele mesmo de “dramas musicais” e conhecidas pelas texturas
complexas e grandes orquestracdes, verificamos uma saturacdo desta estética, marcada
por grandiosidade e exageros. Em contraposi¢cdo a Wagner, Anton Webern tem suas
obras marcadas pela curta extensdo, como a Sinfonia, Op. 21 (1928) — duracdo de 8
minutos aproximadamente — e, um exemplo para a literatura do violoncelo, as 3
pequenas pecas para violoncelo e piano, Op. 11 (1914) — cuja duragdo total é de 2
minutos aproximadamente.

Em seu discurso de posse na Academia Brasileira de Musica, Siqueira resume
em poucas palavras a sua estética nacionalista “Eu, porém, sou muito mais modesto.
Pretendo, apenas, que minha mdsica seja: melddica, harménica, polifénica e
orquestralmente brasileira, e que soe brasileiramente”. (SIQUEIRA, s.d., QUEIROZ,
2013, p.33)

De acordo com Vieira (2006), o proprio Siqueira denominou que seus
caminhos seguiram duas orientagdes estéticas: o nacionalismo folclorico e o
nacionalismo essencial. No nacionalismo folclérico o compositor se utiliza de
elementos puros com citagdes literais do folclore. No nacionalismo essencial, o folclore
¢ apenas uma fonte de inspiracdo, como o compositor bem esclarece: “¢ uma orientacao

estética baseada no principio de que ndo se deve usar a tematica folclérica e sim a
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esséncia das coisas que refletem um pais, um sentido de brasilidade” (2006 apud
CAVALCANTE FILHO, 2004, p.26 e 28).

Um dos processos composicionais de Siqueira baseia-se no Sistema Trimodal,
cuja utilizacdo de escalas modais nordestinas imprime nas suas composi¢des uma
coloracéo tipicamente brasileira, devido ao uso de ritmos da musica regional, além dos
modos que compbGem boa parte deste estilo de mdsica. Este sistema prevé as
caracteristicas proprias de harmonia, ritmo e contraponto, exemplificadas de forma
abrangente com obras do proprio compositor, a exemplo da Quarta Sonatina para piano
(1963) e dos Trés Estudos para flauta e piano (1964), obras objeto de pesquisa em nivel
de mestrado de Aynara Silva (2013), sendo um dos poucos trabalhos cujo objetivo € de
examinar a coeréncia sintatica do Sistema Trimodal de Siqueira através das referidas
obras, que fazem parte do periodo nacionalista do compositor. Siqueira esclarece que
conseguiu desenvolver um sistema em que se pode comegar e terminar a musica com
qualquer acorde ¢ afirma: “A harmonia utilizada, tomando por bases esses novos
‘modos’, nos transportara ao atonalismo, sem recorrer a processos violentos, as vezes
inaceitaveis, comuns a certos sistemas, ora em voga” (SIQUEIRA, 1981c, p.2, VIEIRA,
2006, p.30, 32). Certamente o autor deve estar se referindo ao sistema dodecafénico,
pois, no Brasil, os reflexos deste movimento musical apareceram apos a chegada de
Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005) em 1937. Foi justamente no Rio de Janeiro,
onde José Siqueira residia, que surgiu o grupo Musica Viva, liderado pelo alemé&o recém
chegado. Exatamente no mesmo ano de publicacdo do livro sobre o sistema trimodal,
ocorre o florescimento do movimento Musica Viva, onde em um dos paragrafos de seu

manifesto é expresso que:

“o movimento musical Musica Viva acredita no poder da musica
como linguagem substancial, como estagio na evolucdo artistica de
um povo e combate, por outro lado, o ‘falso’ nacionalismo em musica,
isto €: aquele que exalta sentimentos de superioridade nacionalista na
sua esséncia e estimula as tendéncias egocéntricas e individualistas
que separam os homens, originando forgas separatorias” (MARIZ,
2000, p.299; VIEIRA, 2006, p.30).

Vieira afirma que o sistema composicional proposto por Siqueira, de alguma
forma, se trata de uma resposta nacionalista ao movimento Musica Viva. Siqueira
poderia ter sugerido, com esse novo sistema, o0 estabelecimento de um atonalismo

nacional ao afirmar ter destruido por completo o principio da tonalidade classica com
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seus ‘modos’ nordestinos. A convic¢do nacionalista também foi um sentimento comum
para outros compositores que tiveram atitudes similares, a exemplo de Camargo
Guarnieri (1907-1993), na busca pela musica com identidade nacional e posicionamento
em total desacordo com o movimento liderado por Koellreutter. Para Siqueira, esse
ideal da mdsica nacionalista talvez tenha servido de estimulo para o desenvolvimento do
Sistema Trimodal. Nas fontes as quais tivemos acesso, € possivel verificar que Siqueira
segue estas orientagdes até o final de sua vida (VIEIRA, 2006, p.31).

Para Mariz, o primeiro periodo de Siqueira “ndo representa qualquer obra de
perene interesse, nem mesmo a Sinfonia em ré menor, hoje repudiada pelo autor’
(MARIZ, 1981, p.195). Porém, observando o catalogo de obras de Siqueira, verifica-se
que, a partir de 1943, a producdo orquestral cresceu consideravelmente, fato este visto
como uma possivel consequéncia da entdo recente fundacdo da Orquestra Sinfonica
Brasileira. O fato de saber que suas obras poderiam ser executadas pela orquestra pode
ter servido de incentivo para o compositor. Vasco Mariz destaca alguns poemas
sinfonicos como Curupira, Ueremém, Acaud, Jaci, Uarua, Cenas do Nordeste
Brasileiro, Canto do Tabajara, Alvorada Brasileira, duas Suites Nordestinas, seis
Dancas brasileiras, Senzala (com coros), Bailado das Garcas, Uma festa na roca,
dentre outras. Com o nacionalismo brasileiro em alta no final da década de 1940 e o
surgimento da OSB, a producdo de novos compositores era uma realidade que se
materializava.

Marcio Malard afirma que Siqueira, durante o periodo que foi duramente
perseguido pela ditatura militar, fundou uma orquestra corporativa juntamente com
grandes musicos do Rio de Janeiro para executar obras do repertério tradicional, além
de suas composicBes, tendo em vista que havia sido proibido de exercer suas funcdes
como maestro e professor titular na Escola de Musica da UFRJ. Desta forma, surgiu a
Orquestra de Camara do Brasil, em 1967, conforme discutido na introducdo deste
trabalho.

Verifica-se que José Siqueira € um compositor com vasta producao
composicional, que inclui sinfonias, Opera, cantatas, baladas, oratdrios, cancoes,
concertos, diversas formacdes para grupos de camara. A partir do catalogo de obras do
compositor, publicado dentro da série “Compositores Brasileiros” do Departamento de

Cooperacdo Cultural, Cientifica e Tecnoldgica do Ministério das Relagdes Exteriores,

" Referindo-se ao préprio Siqueira.
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que data de dezembro de 1980, € valido ressaltar que Siqueira compds outras obras para
violoncelo, além do Recitativo, Aria e Fuga. Sdo elas (em ordem cronoldgica): Suite
Sertaneja® para violoncelo e piano (1949), | Concerto para violoncelo e orquestra
(1952), Concertino para violoncelo e orquestra de cordas (1971), Il Concerto para
violoncelo e orquestra® (1972), 11 Sonata para violoncelo e piano’® (1972), 111 Concerto
para violoncelo e orquestra (1978), Sinfonieta Concertante para viola, violoncelo e
dupla orquestra de camara (1978), Sinfonieta Concertante para piano, violoncelo e

dupla orquestra de camara (1978).

Lista de obras para violoncelo — Catalogo de Obras “Compositores Brasileiros”

Titulo Ano de composicdo Instrumentacéao Observacdes

Suite Sertaneja 1949 Violoncelo e piano.

I  Concerto para | 1952 Violoncelo, flauta, | Gravagdo registrada

violoncelo e orquestra oboe, corne-inglés, | para o selo Corcovado
clarineta, fagote, | CDE-8, pela Orquestra
trompa, trompete, | Sinfonica Nacional.
timpano, caixa clara, | Violoncelo: Iberé

prato, bombo e cordas. | Gomes Grosso.

Concertino para | 1971 Violoncelo e orquestra | Estreia Mundial da obra
violoncelo e orquestra de cordas. no ano de 1979 na Il
de cordas Bienal de  Mdusica

Contemporéanea da Sala

Cecilia Meireles, Rio de

Janeiro.
Il Concerto para | 1972 2 flautas, 2 oboés, | No catdlogo ndo ha
violoncelo e orquestra corne-inglés, 2 | registro de estreia ou
— Painel Sonoro clarinetas, 2 fagotes, | gravacdo da obra.

contra-fagote, 4
trompetes, 4 trompas, 3
trombones, tuba, piano,

vibrafone, celesta,

® A obra Suite Sertaneja para violoncelo e piano foi objeto da pesquisa de mestrado de Josélia Ramalho
Vieira, sobrinha neta do compositor, pelo Programa de Pés-Graduacdo em Mdusica da UFPB, concluido
em 2006.

% Vale salientar que o ano de composicéo do concerto é 0 mesmo ano de composicdo do Recitativo, Aria e
Fuga, objeto desta pesquisa (1972).

0 E importante ressaltar que esta obra foi dedicada ao grande violoncelista soviético Mstislav
Rostropovich (1927-2007), no entanto, ndo ha registro fonografico da obra. A Segunda Sonata foi
composta apenas um més ap6s a conclusio do Recitativo, Aria e Fuga.
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xilofone, 4 timpanos,

percussao.

Recitativo, Aria e Fuga | 1972 Violoncelo e orquestra | No catalogo de obras
de cordas. consta apenas
“Recitativo e Aria”
I Sonata para | 1972 Violoncelo e piano. No catalogo ndo ha
violoncelo e piano registro de estreia ou
gravacdo da obra.
Il Concerto para | 1978 Flautim, 2 flautas, 2 | No catdlogo ndo ha
violoncelo e orquestra oboés, corne-inglés, 2 | registro de estreia ou
clarinetas, clarineta | gravacdo da obra.
baixo, 2 fagotes, 1
contra fagote, 4
trompas, 4 trompetes, 4
trombones, tuba,
timpano, celesta, harpa,
quinteto de cordas e
violoncelo solista.
Sinfonieta 1978 Flauta, oboé, clarineta, | No catdlogo ndo ha
Concertante para fagote, 3 violinos I, 3 | registro de estreia ou
viola, violoncelo e violinos 1I, 2 violas, 2 | gravagéo da obra.
dupla orquestra de violoncelos, 1
cadmara contrabaixo (idem para
a 2% orquestra de
camara); viola e
violoncelo solistas.
Sinfonieta 1978 Flauta, oboé, clarineta, | Estreia mundial da obra
Concertante para fagote, 3 violinos I, 3 | no ano de 1978, Rio de

piano, violoncelo e
dupla orquestra de

camara

violinos I, 2 violas, 2
violoncelos, 1
contrabaixo, piano e

violoncelo solistas.

Janeiro pela Orquestra
de Cé&mara do Brasil.
Violeta Kundert, piano;
Eugen Ranevsky,
violoncelo. Regéncia:

Henrique Nirenberg.

Tabela 1 — Lista de obras para violoncelo de José Siqueira a partir do catalogo “Compositores

Brasileiros” (1980) do Departamento de Cooperac¢éo Cultural, Cientifica e Tecnol6gica do Ministério das

RelacBes Exteriores.
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Ao fazer um levantamento bibliografico em busca de estudos que possam
subsidiar a presente pesquisa, apontamos quatro dissertacfes de mestrado desenvolvidas
no &mbito do Programa de P6s-Graduacao em Musica da UFPB. S&o elas: José Siqueira
e a “Suite Sertaneja para violoncelo e piano” sob a Otica Tripartite, de Josélia
Ramalho Vieira (2006); Concertino para contrabaixo e orquestra de camara de José
Siqueira: um processo de edicdo, analise e reducdo para piano e contrabaixo, de
Danilo Cardoso de Andrade (2011); Coeréncia Sintatica do Sistema Trimodal em duas
obras de José Siqueira, de Aynara Dilma Vieira Silva (2013); Opera “A Compadecida”
de José Siqueira: Elementos Musicais Caracteristicos do Nordeste Brasileiro e
Subsidios para Interpretacdo, de Luiz Kleber Silva Queiroz (2013).

O trabalho de Josélia Vieira traz uma analise da Suite Sertaneja para
violoncelo e piano a partir do modelo tripartite de Nattiez-Molino e o sistema trimodal
do compositor através de uma analise semioldgica a fim de proporcionar uma
performance embasada neste modelo analitico. O trabalho de Luiz Kleber de Queiroz
procura identificar elementos idiossincraticos da musica do nordeste brasileiro, com o
uso do modalismo, do ritmo de baido e de caracteristicas da cantoria, através da épera A
Compadecida, sob o texto teatral de O Auto da Compadecida de Ariano Suassuna. Ja o
trabalho de Aynara Silva examina a coeréncia sintatica do Sistema Trimodal de José
Siqueira, através da andlise da Quarta Sonatina para piano (1963) e dos Trés Estudos
para Flauta e Piano (1964). O trabalho do Danilo Cardoso busca contribuir para o
repertorio brasileiro de contrabaixo com um conjunto de estudos para subsidiar o
intérprete na preparacao da obra Concertino para contrabaixo e orquestra de camara.

Pode-se observar que os trabalhos desenvolvidos no Programa de Pos-
Graduacdo em Musica da UFPB ressaltam aspectos historicos e sociais da vida de José
Siqueira, tracando-lhe o perfil de um idealizador, além de fazer um importante
levantamento de sua producdo musical e criando subsidios para decisdes interpretativas

através das pesquisas em performance.
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CAPITULO 2. Recitativo, Aria e Fuga para violoncelo e orquestra de
cordas: uma possivel retomada ao neoclassicismo.

Ao analisar a obra Recitativo, Aria e Fuga, verifica-se que é uma obra concisa,
mesmo escrita para um instrumento solista com acompanhamento orquestral. A Gnica
gravacdo da obra foi realizada 2006 no teatro Sdo Pedro em Sdo Paulo, tendo como
solista o violoncelista Fabio Presgrave, a frente da Camerata Fukuda (SP), sob regéncia
do maestro Celso Antunes. A gravagdo ndo tem mais do que 8 minutos de duracgéo, o
que podemos considerar uma obra muito curta, se comparada aos padrdes de concertos
do repertorio do violoncelo, mesmo os que para formacao cameristica. Esta composi¢édo
aparece listada no catalogo de obras do compositor, publicado dentro da série
“Compositores Brasileiros” do Departamento de Cooperagdo Cultural, Cientifica e
Tecnoldgica do Ministério das RelacGes Exteriores, que data de dezembro de 1980. No
entanto, a mesma aparece grafada apenas como Recitativo e Aria. Na verdade uma
informacao incorreta e incompleta.

Esta obra ndo faz parte da fase delineada como neoclassica de Siqueira, tendo
em vista que, segundo alguns autores ja& mencionados anteriormente, este periodo foi
teoricamente encerrado em 1943. No entanto, varios fatores nos apontam para um
retorno a esta estética. Primeiramente pelo titulo da obra o que, por si so, ja é bastante
sugestivo, considerando que Recitativo, Aria e Fuga sdo formas e estilos do periodo
Barroco. Ao analisar o catalogo de obras de Siqueira, verifica-se que grande parte de
sua obra é intitulada a partir de referéncias nacionalistas, a exemplo da “Cantiga de
Rodas das Criangas do Brasil” (1974), “Primeira Suite Nordestina” (1946), “O Carnaval
de Recife” (1947), entre outras. Além de gé€neros classicos como “Segunda Sonata para
violoncelo e piano” (1972), “Concertino para piano” (1973). Porém, nao foi possivel
encontrar outra obra do seu repertério que tenha um titulo tdo sugestivo a estética
neobarroca quanto o objeto desta pesquisa. Foi apenas localizado um Fugato para
orquestra de cordas (1944) e uma fuga no Preludio e Fuga sobre um tema brasileiro
para quinteto de sopros e piano (1962), entretanto a prépria designacdo nos indica o
carater nacional devido a uma nota de observagdo no catalogo, ao lado da propria

descri¢do, que indica que foi composta “sobre tema musical do folclore”.
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Para que o leitor tenha uma fotografia global da obra, apresentamos na Tabela

1 a estrutura basica do Recitativo, Aria e Fuga:

Estrutura da obra

Recitativo Devagar e | 32 compassos Carater de cadenza
livremente

Aria Adagio com grande | 18 compassos Caréter lirico e
ternura intimista.

Fuga Allegro Moderato 68 compassos Carater fugal

Tabela 2 — Estrutura do Recitativo, Aria e Fuga.

De fato, é notavel que os trés movimentos constituem uma obra relativamente
breve, e, embora ndo haja nenhuma especificacdo na partitura, como attaca entre 0s
movimentos, por exemplo, esta pode ser compreendida como uma estrutura de
movimentos continuos. A partir desta premissa, podemos observar a obra como uma

macro estrutura que forma o seguinte diagrama:

32 compassos + 18 compassos 68 compassos

-
| | |_U_I
v
A B
50 compassos " 68 compassos

Exemplo 1 — Representacdo da obra como uma macro estrutura.

A partir deste diagrama, pode-se verificar que a obra forma uma macro
estrutura relacionada a uma abertura francesa, com a interpolacdo de uma aria. Segundo
o dicionario Oxford de musica (KENNEDY, 2006), a abertura francesa € uma forma
musical muito utilizada nos séculos XVII e XVIII, como abertura de dperas ou
oratdrios. Dividida em duas partes, sendo a primeira secdo lenta, marcada por ritmo
pontuado, de carater solene e introspectivo. Naturalmente mais rapida do que a

primeira, a segunda parte € composta por uma fuga.
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Vale salientar que, no Recitativo, Aria e Fuga, a Aria seria melhor descrita
como uma interpolagdo entre 0s movimentos Recitativo e Fuga, por ser, dos trés
movimentos, 0 mais sucinto. Diante desta perspectiva, nos possibilita pensar em
executar a obra sem interrupcdo, quase em attaca, entre os trés movimentos. Além
disso, ao longo do trabalho vamos apontar como fragmentos do segundo movimento
(Aria) s30 empregados na estruturagio da Fuga.

No catalogo de obras, foi localizada a Segunda Sonata para violoncelo e piano,
0 Concerto n°2 para violoncelo e orquestra (Painel Sonoro) entre outras obras para o
instrumento, onde se constata que estas obras foram compostas em 1972, mesmo ano de
composicao da obra objeto desta pesquisa. Ao obter 0 manuscrito da Sonata, verifica-se
que a mesma foi composta a partir do dia 27 de maio de 1972, no Rio de Janeiro. Isto é,
apenas um més ap6s o Recitativo, Aria e Fuga ter sido concluido. O manuscrito da
sonata nos indica que a obra foi dedicada ao respeitado violoncelista soviético Mstislav
Rostropovich'', também maestro e considerado um dos maiores violoncelistas do século
XX. Néo foi encontrado, no entanto, nenhum registro ou documento que comprove que
ele a tenha estreado ou apresentado.

Apesar da estrutura da obra ser diferente do Recitativo, Aria e Fuga, ha uma
notavel similaridade entre os movimentos Recitativo (do Recitativo, Aria e Fuga) e
Introducdo (da Sonata n° 2, dividida em quatro movimentos, sendo eles: Introducdo,
Allegro, Aboio e Samba de Engrenagem). O Recitativo é um movimento para
violoncelo solo e ha um frequente uso de colcheias pontuadas, com contornos
melddicos descendentes, na regido médio e grave do instrumento, 0 que gera certo
carater incisivo, além do compositor indicar como marca de expressdo Devagar e
livremente. Da mesma forma, a Introducdo da Sonata n°2 inicia-se com o violoncelo
solo, tem como marca de expressao Devagar — Ad libitum, e ha uma certa similaridade
no tocante & estrutura melddica. Podemos observar, no exemplo 2, que Siqueira utilizou
também sequéncias descendentes. No entanto, ao contrério do Recitativo, a figuracdo

ritmica é composta por tercinas, ao invés de figuras pontuadas.

11F{ostropovich (1927-2007) teve diversas obras dedicadas a ele por importantes compositores do século
XX, como Dmitri Shostakovich (1906-1975), Leonard Bernstein (1918-1990), e o amigo pessoal,
Benjamin Britten (1913-1976), dentre outros, além de ter estreado mais de 220 obras para violoncelo.



22

37 . A .
22 . a fempe 5, .-i'{# 7E . Ib; I ‘4 :‘;_1\ I;_"“\ ;"‘\.
I — ‘J,_: T b {3]}31:'1';:: ibb :"1' % = '--.-J- —_ |
* cresc. f‘LJ |
27 )
2, Si . —
—— - - _'=—|——ﬁ_b'_ T —
e e e e —_—
R dim. P = -
N ~
E\. — ll Iu‘h-'_._‘:‘: :b: ll I — T I i |
— (GESES RS S == {
cedendo PP szt
Exemplo 2 — Excerto do final do Recitativo, do Recitativo, Aria e Fuga.
Devagar - Ad libitum -3 = l_’_F?E . f_h%a |
E‘: [) ] T T 1 \52 1 | ﬁ % E é; g ;!
E‘l Il AW ] N I ] N % o I ] ~F L (T ¥ TS = [ = = - = 3
5 w v Dere gt = v¥e = — =

Tercinas em movimento descendente
31

— " *reeeY eid -
~

D
LY

Ll
D

m
I b
i

M
B,
P

x 1 o
'~ L2

be he 7 b’

Exemplo 3 — Excerto do inicio da Introducdo da Segunda Sonata para violoncelo e piano de Siqueira.

Outro aspecto a ser destacado entre 0s dois movimentos (Recitativo, comp. 27-
29, do Recitativo, Aria e Fuga, e a Introducio da Sonata n°2, comp. 7-9) é a semelhanca
no tocante ao gesto melddico, tendo em vista que estdo dispostos em sequéncias
descendentes e transitam em trés oitavas do violoncelo com figuras de curta duragao.
Este fato relaciona as duas obras, ritmica e texturalmente, tendo em vista a semelhanga
de elementos de composicdo entre elas.

Também é possivel fazer relacdo da estrutura do Recitativo, Aria e Fuga com
outras obras do repertorio do violoncelo. A exemplo disso, podemos apontar a Sonata n°
5 de Beethoven, Op. 102 n° 2, a Unica do conjunto de cinco sonatas para violoncelo e
piano a apresentar uma fuga. Esta contém o Gltimo movimento estruturado como uma
fuga, precedido por um movimento lento, cuja marca de expressdo € Adagio com molto
sentimento d’afetto. Algo similar fez Siqueira ao estruturar a Fuga da presente obra
precedida por um movimento lento (Aria) cuja indicacdo de andamento e carater é

Adagio com grande ternura. Em tempo, é possivel observar, a partir da movimentag&o e
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conducdo das vozes, emular-se uma textura coral também no movimento da sonata de

Beethoven, op. 102.

Adagio con molto sentimento d'affetto,

mezza vooe
Adagio con molto sentimento dafTetto.
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Exemplo 4 — Excerto do segundo movimento da Sonata n° 5 de Beethoven.
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Exemplo 5 — Excerto do terceiro movimento da Sonata n°5 de Beethoven para violoncelo e piano, Op.
102, n°2.

Ainda relacionado a questdo estrutural, chama a atencdo que a obra de Siqueira
é bastante concisa, o que dificulta a insercdo em programas de concerto. O segundo
movimento, especificamente, € 0 mais curto dos trés, e, devido a este fato, corrobora a
ideia da obra estar organizada como uma macro estrutura, sendo o Recitativo e a Fuga



24

interpolados pela Aria, mesmo sem a indicacdo de attaca. Dentro da literatura do
violoncelo, é possivel mencionar o Concerto para violoncelo “Pro et contra” de Arvo
Part (1935), que foi dedicado ao violoncelista Rostropovich na década de 60. Uma obra
tdo concisa quanto o objeto desta pesquisa, de linguagem minimalista, cujo segundo
movimento tem duracdo de apenas 32 segundos e, certamente, funciona também como

uma interpolagédo entre o primeiro movimento (5°28”) e o terceiro movimento (3°29”).

2.1 Recitativo: Linguagem vocal que se distancia do tonalismo.

O titulo de “Recitativo” vem a ser bastante sugestivo e nos remete
imediatamente ao estilo vocal. Entretanto, podemos observar neste movimento que
Siqueira propde uma cadéncia do violoncelo solista com caracteristicas e/ou aspectos
deste estilo vocal. O dicionario Harvard de Musica (RANDEL, 1986, p. 682) define o
recitativo como “um tipo de escrita vocal que enfatiza as inflexdes naturais do discurso,
ritmo e contornos — em termos de altura”. Tornou-se um estilo de composicdo
frequentemente usado em oratorios, cantatas, dperas e, muito esporadicamente, em
concertos, a exemplo do concerto para violino “Grosso Mogul” em Ré maior, RV 208,
de Antonio Vivaldi, cujo segundo movimento tem a indicagcdo Recitativo — Grave.
Além disso, o recitativo estd diretamente ligado ao desenvolvimento da Camerata
Fiorentina, do final do século XVI. Normalmente escrito sem barras de compasso, e
consequentemente sem um andamento ou tempo definido com preciséo.

No inicio do século XVII, o recitativo foi levado para a musica instrumental
com o objetivo de imitar o estilo do canto. Apesar de ser um tipo de escrita vocal, varios
compositores introduziram sessdes ou até mesmo movimentos inteiros no estilo
recitativo instrumental. Como exemplo disso € possivel citar as Sonatas “Prussianas”
para teclado (1742) de C. P. E. Bach (1714-1788), o segundo movimento Adagio da
Sinfonia n. 7 “Le midi”, de Joseph Haydn (1732-1809) intitulado Recitativo, porém em
estilo concertante, que consiste em solo do spalla. Da mesma forma, Ludwig van
Beethoven (1770-1827) também insere um recitativo no célebre quarto movimento da
Sinfonia n® 9 em Ré menor, Op. 125, “Coral”, que contém o representativo recitativo
dos naipes de violoncelos e contrabaixos; alem das Variacdes sobre um Recitativo para
orgao, Op. 40, de Schoenberg; além do 3° movimento, Bem moderato: Recitative-
Fantasia, da Sonata de César Franck, em La maior, escrita originalmente para violino e

piano, porém parte do repertério do violoncelo. Entre estes varios exemplos da
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literatura, nota-se uma exploracdo de dimensbes dramaticas em virtude da
expressividade oriunda do aspecto vocal, em detrimento da exploragdo do virtuosismo
instrumental propriamente dito. Na literatura do violoncelo, podemos citar duas obras
importantes que, de certa forma, ilustram com clareza este estilo recitativo, como a
transicdo para o 2° movimento (comp. 106 a 123) do concerto para violoncelo e
orquestra de Edward Elgar, em Mi menor, Op. 85 e a cadéncia inicial do concerto para
violino e violoncelo de J. Brahms, Op. 102. A titulo de exemplo, estas obras podem
representar a dramaticidade e o lirismo relacionado ao estilo vocal, se comparadas com
a cadéncia de outros concertos importantes do repertdrio violoncelistico, a exemplo do
concerto n° 2 para violoncelo e orquestra de J. Haydn, em Ré Maior que, notadamente,
explora unicamente o elemento virtuosistico. Portanto, o estilo recitativo instrumental
estd diretamente associado a um carater de cadenza, porém com referéncia vocal, que €
valorizada através de aspectos mais dramaticos, no sentido expressionista.

Como demonstrado no exemplo 3, o excerto do 2° movimento do concerto para
violoncelo e orquestra de Edward Elgar, o violoncelo solista apresenta um recitativo,
indicado pelo proprio compositor, como transi¢cdo para o segundo movimento, neste
caso, um recitativo acompanhado. Quanto a questdo de carater desta se¢do, nota-se que
hd um certo senso religioso, podendo considerar como uma espécie de canto
responsorial. Neste sentido, as semicolcheias representam o solista e o0s acordes
arpejados em pizzicato o coro da congregacdo. Com indicacdo de attaca, este breve
recitativo funciona como uma interpolacdo ou transicdo entre os dois primeiros

movimentos da obra (EX. 6).
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Exemplo 6 — Excerto do segundo movimento do concerto para violoncelo e orquestra de Edward Elgar,

Op. 85, em Mi menor — Recitativo.

Pode-se verificar que o motivo apresentado em semicolcheias no movimento —
como foi destacado — representa um tipo de escrita vocal, o que enfatiza a inflex&o
natural do discurso, dessa forma, assemelhando-se ao estilo recitativo. Vale salientar
que este elemento serd desenvolvido ao longo de todo o movimento como motivo

principal.
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Outro exemplo importante aparece no concerto para violino e violoncelo de J.
Brahms, Op. 102. Como pode-se observar no exemplo 7, o primeiro movimento da obra
inicia com uma cadenza para violoncelo. Ainda que a marca de expresséo seja Allegro,
0 inicio recebe a indicacdo in modo d’'um recitativo, ma sempre in tempo. Sobretudo,
verifica-se ainda uma semelhanca com o Recitativo de Siqueira no sentido do uso da
amplitude do registro do violoncelo, além do elemento dramatico, explorado pelos dois

compositores.

KONZERT.

Solo -Violoncello.
Johannes Brahms, Op.102.

Allegro
Violine.
recitative, ma
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Exemplo 7 — Excerto inicial do concerto para violino e violoncelo de J. Brahms, Op. 102.

Apos citar alguns exemplos de recitativos na literatura instrumental, no caso da
obra de Siqueira em questdo, podemos observar que 0 primeiro movimento (Recitativo)
inicia-se, na verdade, com uma sequéncia de intervalos quartais ascendentes seguidos de
forma rigorosa com a interpolacbes de intervalos de segundas. O que gera uma

sequéncia de 12 sons.
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Primeira Série

Si Mi La Lab Réb Solb Fa Sib Mib Do Sol Ré

Segunda Serie

La Mi Si Fa# Do# Sol# Re# La Mi# Si# Sol Re

Exemplo 8 — Séries de 12 sons do primeiro movimento, Recitativo, apresentadas por extenso.

A seguir o trecho inicial do Recitativo:

s
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Exemplo 9 — Inicio do Recitativo e sequéncia intervalar movimento quartal, que formam duas séries

completas de 12 sons.

Nota-se neste Recitativo que, a partir de movimentos quartais, hd& uma
resolucdo descendente em intervalo de segundas, até o acorde do compasso 4 — ponto
pivot — a partir do qual se inicia 0 movimento descendente. Porém, verifica-se uma
organizacdo no tocante a disposicdo das notas descendentes a partir do compasso 5, 0
que forma uma sequéncia de triades em movimento descendente, em intervalos de
quartas. Esta sequéncia descendente é interligada atraves de intervalos de 5% ascendente
a cada grupo de trés notas, o0 que € relevante considerar, se observarmos que, desde o
inicio da obra, Siqueira prop6e uma sequéncia ascendente. Apds alcangar o ponto

culminante — acorde no tempo forte do compasso 4 —, verifica-se uma organizagéo
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destas notas em série de 12 sons descendentes, tendo em vista que ha uma interpolagéo
com uma proxima sequéncia também de 12 notas, poréem em movimento descendente
(Ex.9). Ao mesmo tempo, o compositor utiliza-se de um acellerando por extenso —
grafado ritmicamente — a uma distancia de 2 oitavas, obedecendo de maneira precisa 0s
intervalos de quarta, 0 que nos da a sensacdo de completa auséncia de um centro tonal
(Comp. 1-7). Possivelmente Siqueira experimentou afastar-se da tonalidade, sem
necessariamente se utilizar de uma série dodecafénica de maneira sistemética. Esta
sequéncia de notas sera recordada ao longo do movimento com pequenas variagoes
(Comp. 22 - 25). E interessante observar que, a partir do compasso 8 (Ex. 10), ha uma
mudanca subita nos elementos melddicos e ritmicos, 0o que gera uma interrup¢do da
fluéncia da frase, devido ao novo elemento contrastante, que da lugar a um segundo

motivo.

8 Polanzagio do Fa# Anacruse para Fa#

I 1 | I I |

- — —
it s e

Exemplo 10 — Figurag&o ritmica do novo motivo apresentado no Recitativo.

A enfética chegada ao Fa# no compasso 8 gera uma gravitacao em torno desta
nota, 0 que faz com que todo o trecho que a precede (Comp. 1-7) possa ser analisado
como um grande gesto anacrustico, que classificamos como tempo forte estrutural, de
acordo com o conceito cunhado por Cone (1968, p.23-25), e aprofundado
posteriormente por Epstein (1995, p. 38-40).

A titulo de exemplo de tempo forte estrutural, dentro da literatura do
violoncelo, podemos citar a monumental Sonata para violoncelo solo Op. 8, de Zoltan
Kodaly (1882-1967). Uma obra composta em grandes propor¢des, na qual € explorada
ao maximo a técnica do violoncelo, escrita com deslocamento métrico criando um senso
de tempo forte em lugares diferentes do compasso e, similar a obra de Siqueira, também
cria um forte ponto de chegada (Comp. 31) — de carater enfatico e em tempo forte —
ap0s um grande gesto anacrustico, cujo ponto de chegada é chamado de tempo forte
estrutural (AQUINO, 2004, p.80-84).

Observa-se, no compasso 8, que ha uma efetiva afirmacao desta gravitacdo em

torno do Fa#, em virtude da polarizacdo que reforca este ponto de chegada, com a nota
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Mi# entre os dois F&# do compasso 9. Pode-se notar que o Fa# é ainda mais enfatizado
devido a nota Si estar acentuada, além de se configurar em um movimento descendente
que, a0 mesmo tempo, cria um gesto conclusivo (4,3,7,1). Este gesto gera, entre 0s
compassos 8 para 9, uma anacruse que valoriza, pela terceira vez, a nota Fa# - conforme
representacdo no exemplo 10. Apesar de ndo haver indicacdo de dinamica forte no
compasso 8, toda a anacruse estrutural preparada anteriormente, além do acellerando
grafado ritmicamente, funciona como uma preparacao para o tempo forte estrutural, o
que, consequentemente, nos leva a realcar a dindmica e reforcar este aspecto.

A implicacdo do uso insistente desta figuracao ritmica, aliado a uma repeticao
de material melddico, resulta em um carater incisivo a boa parte do movimento. Isto
também se da pelo fato do compositor utilizar acentos em determinados momentos nas
colcheias pontuadas, o que nos remete a este carater (Ex.11A e 11B). Este ritmo

pontuado vem a ser, em nossa opinido, um dos principais elementos do Recitativo.

13
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Exemplo 11A — Motivo ritmico do Recitativo

20 b N T~

dim. > b

Exemplo 11B — Excerto final da secdo para preparacéo do final do movimento.

Vale salientar também que este contorno ritmico esta estruturado, sobretudo,
nas regides média e grave do violoncelo, o que gera um contraste significativo com o
segundo movimento da obra — que esta disposto na regido meédia e aguda do
instrumento. A figuracdo ritmica pontuada, ademais, vem a ser uma apresentacao
antecipada de um dos motivos que virdo a formar o contra-sujeito da fuga, no terceiro

movimento, como pode ser observado no exemplo 12.
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Exemplo 12 — Apresentagdo do contra-sujeito da fuga com o uso do motivo ritmico extraido do

Recitativo.

Pode-se visualizar no compasso 7 da fuga (Ex. 12), que além da implicacéo do
uso da figuracdo ritmica pontuada, também é aplicado, na maior parte da sequéncia, o
uso do intervalo de 22 mesma distancia intervalar apresentada no motivo no Recitativo
(Ex.9). A interagdo do uso dos mesmos materias em movimentos diferentes gera
concatenacdo, unidade e coeréncia a obra, como veremos adiante.

Apds a apresentacdo do novo elemento, hd uma retomada do primeiro motivo,
entretanto com alterac@es intervalares. Notadamente, este € um movimento que explora
amplamente a tessitura do violoncelo, e a partir do compasso 10-11 verifica-se uma
organicidade no tocante a disposicao destas distancias.

11
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Exemplo 13 — Retomada do tema inicial com variacéo™.

Apds o desenvolvimento do motivo apresentado no compasso 8, verifica-se
uma retomada do motivo inicial, com a reapresentacdo da sequéncia de 12 sons, desta
vez ornada por apojaturas em oitava (Ex. 14). E importante ressaltar que, no contra-
sujeito da fuga, o violoncelo solista faz uma breve alusdo a este pequeno motivo, com a
inser¢do de um gesto de apojatura em oitava, porém em movimento descendente. (EX.
14).

12 E importante frisar que no manuscrito original, Siqueira escreveu apenas as notas superiores a partir da
anacruse do compasso 12. Todavia, o violoncelista Fabio Presgrave acrescentou as notas inferiores ao
compasso no momento da gravacdo da sua performance com a Camerata Fukuda certamente para dar um
carater mais virtuosistico a obra.
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Exemplo 14B — Compasso 7 do contra sujeito da Fuga (mov. 3) com alusdo a apojatura apresentada no

Recitativo, em oitava descendente.

Ap0s a reapresentacdo da sequéncia em apojaturas ascendentes, até o acorde
no compasso 25, que denominamos anteriormente como um ponto pivot (ver EX. 8),
inicia-se uma sec¢do desenvolvida a partir de um ritmo baseado em colcheias pontuadas,
ressaltados por acentos, 0 que gera um carater incisivo, que vem a contrastar com o
préximo movimento, cuja inser¢do do acompanhamento de cordas, em notas longas, na
textura de um coral, cria uma simples base harmdnica para o solista. Ao longo de todo o
movimento, Siqueira acumula muita tensdo com uso recorrente de intervalos que
distanciam da tonalidade. Porém, a se¢do final do Recitativo — a partir do compasso 22,
retomada da série | — deve ser executada de maneira continua, ou seja, menos
seccionada possivel, cuja conclusdo em harménicos artificiais funciona como ligacédo

para o proximo movimento, com carater absolutamente distinto ao Recitativo.
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Exemplo 15 — Trecho final do Recitativo.

2.2 Aria: Lirismo sob uma linha cromatica.

Em contraposi¢do ao primeiro movimento, a Aria tem um caréter mais lirico e
cantabile. Notadamente, 0 movimento mais conciso dos trés. E interessante observar,

que, apesar de curta, a obra tem movimentos de carater tdo distintos na analise geral. O
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termo Aria, segundo Jacobsen (2007), se refere a uma peca para voz solo com ou sem
acompanhamento instrumental. Além disso, tanto pode se constituir em uma obra
independente ou fazer parte de uma obra de maior extensdo, a exemplo da Opera,
oratorio ou cantata, por desempenhar um papel central nestes géneros. Segundo o
Dicionéario Grove de Musica (1980), as arias, como melodias para cances aparecem,
durante a maior parte dos séculos XVI e XVII, em publica¢bes instrumentais e vocais,
porém aplicada com maior assiduidade na masica instrumental dos séculos XVII e
XVIII, o que implicou em obras de modelo vocal, sugerindo um carater absolutamente
lirico e cantabile. Além disso, se tornou tematica adequada para o desenvolvimento de
conjuntos de variagoes. A exemplo disso pode-se citar as Variagcdes Goldberg de J. S.
Bach, um conjunto de variagdes para cravo desenvolvidas a partir da exposi¢cdo de uma
aria (Ex. 16).

ARIA con VARIAZIONI
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Exemplo 16 — Tema da Aria que fornece o material melddico para as variagBes subsequentes das
Variagdes Goldberg de J. S. Bach, BWV 988.

Neste caso, as variacdes sdo desenvolvidas a partir da linha do baixo da Aria,
ao invés da melodia principal. E importante salientar que, na variacdo 10, Bach escreve
denominada uma fuguetta a quatro vozes com um sujeito de quatro compassos que

originou-se da melodia superior da aria.
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Fughella, _
Un poco animato.(s=sa.)

Exemplo 17 — Var. 10 das Varia¢Bes Goldberg de J. S. Bach — Fughetta.

Observe que, na éria de Siqueira, verifica-se uma semelhanca no procedimento
que o contra-sujeito da fuga (movimento subsequente a aria) foi extraido da melodia do

tema principal da Aria, como pode-se observar nos exemplos 18 e 19.
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Exemplo 19 — Excerto do contra-sujeito da Fuga.

Na obra de Siqueira, o segundo movimento (Aria), em contraste com o
Recitativo, tem uma sonoridade tonal, cujo acompanhamento das cordas, em notas
longas, cria uma base harmonica para o solista. O compositor define como marca de
expressdao adagio com grande ternura, cujo material apresentado € basicamente
composto por um breve motivo descendente com o uso da figuracdo ritmica em
colcheias, polarizando na nota sol ao longo dos compassos 1-10, 0 que gera uma
gravitacdo em torno deste centro tonal (Ex. 20) movendo-se para D6 menor na segunda

metade.
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Exemplo 20 — Trecho inicial da Aria cuja nota sol é polarizada ao longo do desenvolvimento do motivo.

Verifica-se que o tema principal do movimento (Ex. 21) é composto por uma
sequéncia melddica descendente, a cada compasso é transposta uma terca abaixo, a nao
ser pela nota sol, representada pela seminima pontuada, que é mantida intacta e, desta
maneira, cria uma gravitacdo em torno dela, ja mencionada anteriormente. Este mesmo
tema da Aria seré reapresentado uma oitava abaixo com pequenas variacdes ritmicas ao

longo do movimento.
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Exemplo 21 — Tema do segundo movimento, Aria.

Também verifica-se uma textura de coral no tocante a escrita para as cordas
gera condicdes de tensdo e relaxamento, através do uso de suspensdes, claramente
reforcadas pelo contorno melddico criado pelo naipe dos violoncelos e contrabaixos,
que realizam, durante toda a aria, uma movimentacdo cromatica descendente, dobrada
em oitavas. Desta forma, a linha do baixo é formada Unica e exclusivamente por uma
linha descendente cromética de duas oitavas e meia, seguido por um movimento

cadencial V-I.
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Exemplo 22 — Linha cromatica realizada pelo naipe dos violoncelos no segundo movimento.

No exemplo 22 verifica-se que Siqueira optou por uma linha cromatica
descendente, na qual estd embutida uma sequéncia de 12 sons, embora nédo se constitua,
de maneira alguma, em linguagem dodecafonica. Apesar da tensdo embutida no seu
aspecto composicional, esta linha dos baixos conecta-se a melodia principal, tendo em
vista que os violinos e violas ttm um contorno mais estatico, com recorrentes intervalos
de segundas ocasionadas pela inversdo de acordes (Ex. 23). Neste caso, observamos
uma estrutura tonal (coral) sobreposta a uma sequéncia cromatica que permeia a

integralidade do movimento.
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Exemplo 23 — Redugdo para piano do segundo movimento omitindo a voz do violoncelo solista para

observar a conducéo das vozes. (Reducdo para piano: Roberta Regina dos Santos)

Ao se comparar com obras da literatura instrumental, de uma forma mais
abrangente, verifica-se uma certa semelhanca no tocante ao contorno melddico do tema
da Aria, com a melodia do segundo movimento do concerto para violino de J. Brahms,

Op. 77 em Ré maior.

Adagio.
Blsstr —
ol I“-‘ ]

Exemplo 24 — Tema do segundo movimento do concerto para violino de J. Brahms, apresentado pelo
ohoe.

Exemplo 25 — Tema principal da Aria (Recitativo, Aria e Fuga).

Na Aria, Siqueira opta por explorar o registro mais agudo do violoncelo, que se
contrasta com o acompanhamento em estilo coral da orquestra de cordas, sempre nos
registros graves, principalmente nos violinos. A melodia ampla, embora com frases
irregulares (5 compassos), que se faz necessario se ater a uma textura de molto legato
que adequa ao carater melddico e lirico do movimento. Por op¢do nossa, sugere-se
pensar 0 compasso em 8 pulsos para que a amplitude da frase seja ainda mais
enfatizada, realgando o carater determinado pelo compositor “com grande ternura”. Um

vibrato continuo e, a0 mesmo tempo, amplo e rapido, dramatiza a interpretacao.
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2.3 Fuga: Uma construcdo a partir de elementos modais.

O terceiro movimento Fuga (Allegro moderato) é, notadamente, 0 movimento
mais extenso e mais elaborado de toda a obra, no que se diz respeito a construcao
composicional. Com 68 compassos, é uma fuga a cinco vozes, cujo sujeito é composto
basicamente por semicolcheias, combinado a um elemento sincopado. Verifica-se uma
sonoridade modal que caracteriza a musica regional do nordeste, diferentemente do
carater do Recitativo (de fato uma cadenza, sem acompanhamento) e da Aria (de carater
lirico e intimista). Apesar de aparentemente tdo distintos, durante a analise da obra foi
possivel constatar e corroborar com a ideia inicial de que a obra fundamenta-se em uma
macro estrutura devido a gestos similares que se repetem, geradores de motivos

tematicos e que, consequentemente, ddo unidade a obra.
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Exemplo 26 — Sujeito do 3° movimento, Fuga

O sujeito da Fuga esta construido a partir de um motivo de 3 notas, ao qual

denominamos motivo A:

i
Frave—a—

Exemplo 27 — Motivo A, elemento gerador do sujeito da fuga.

Baseado neste motivo A, Siqueira elabora o sujeito da Fuga através da
expansdo do mesmo, em tercas ascendentes agregando uma nota a mais a cada grupo.
Apbs a breve expansdo, o sujeito estende-se a duas oitavas do violoncelo através de
duas transposicdes (Ex. 28). Ao longo de todo o movimento, constata-se a presenca

desse motivo A, gerador do sujeito.
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Exemplo 28 — Esquema de elaboragdo do sujeito da Fuga, a partir do motivo A.

Desenvolvimento do sujeito da Fuga a partir do motivo gerador A

T

Motivo gerador A formado a partir do intervalo de
1 tom.

%-x

1° elemento de expansdo do motivo, ampliado por

uma 32 menor acima.

2° elemento de expansdo, mais uma vez ampliado

com um intervalo de 32 menos acima.

o 12 transposicéo literal do 2° elemento de expansdo
= _
! uma 72 acima.
N 2% transposicdo, porém nao literal, devido ao
7]
o ——r Gltimo intervalo ser de 42,
3] L d

Variante do motivo gerador A, em movimento
contrario (Sib — D6 — Sib).

—
b ol Variante do motivo gerador A, oitava abaixo (D6 —
| Fay -
= Sib).
ﬁ Variante do da inversdo (Sib — L& — Sib).
e =L
] LAl Ldd

Tabela 3 — Desenvolvimento do sujeito da Fuga a partir do motivo gerador A.
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Verificamos também o carater mais elaborado empregado a Fuga, se
comparada aos movimentos anteriores, que se d& ndo apenas pela utilizagdo de
elementos sincopados, mas também pelo uso de centros modais nas se¢des ao longo da
Fuga. Razdo esta que nos remete a uma sonoridade da musica da regido do nordeste.
Sendo assim, conclui-se que 0 sujeito, apresentado primeiramente pelo violoncelo
solista, esta disposto no centro modal de D6 Frigio (Ex. 29) e a resposta em Sol Ldcrio
(Ex. 30).
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Exemplo 29 — Sujeito da Fuga apresentado pelo violoncelo solista em D@ Frigio.

P crese, I
Resposta da Fuga - Sel Lécrie
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Exemplo 30 — Resposta da Fuga apresentado pela viola em Sol Locrio

Por se tratar de uma fuga a 5 vozes, a partir das entradas do sujeito em cada
instrumento, verifica-se uma relacdo de V grau entre as vozes na Fuga, como se pode

observar na tabela 3
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Ordem de apresentacao da entrada do sujeito — Fuga

Instrumento Compasso Centro Modal
Violoncelo solista Sujeito 1-4 D¢ Frigio
Viola Resposta 4-7 Sol Locrio
Violino 2 Sujeito 7-10 D¢ Frigio
Violino 1 Resposta 10-13 Sol Locrio
Violoncelo Sujeito 13-16 D¢ Frigio

e contrabaixo

Tabela 4 — Ordem de apresentacéo de a entrada do sujeito na Fuga (mov. 3).

Ao longo do movimento, o compositor emprega material motivico oriundo dos

dois primeiros movimentos: o motivo em colcheias pontuadas do Recitativo, além do

uso de intervalos de quartas, e o motivo meldédico de carater cantabile com ritmo

baseado em colcheias descendentes, apresentado na Aria, contrastando com o sujeito da

Fuga. O emprego destes gestos, mesmo integrando elementos distintos, transforma a

Fuga em um movimento cujos materias melodicos apresentados ao longo de toda obra

sdo reapresentados de forma que concatene as ideias no Gltimo movimento.

Fragmento que faz mengdo ao Recitative

ade pefa viola
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Exemplo 31 — 22 entrada do sujeito (resposta) na viola, compasso 4. Relacdo de 5° grau com o sujeito.

ApoOs a apresentagdo das cinco vozes, nos modos menores Frigio e Locrio, a

partir do compasso 16 inicia-se o desenvolvimento (episodio 1) da Fuga. Para introduzi-

lo, Siqueira aplica um fragmento do sujeito no modo Jénio, porém em movimento
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retrogrado, criando contraste com a exposi¢do (Ex. 32), tendo em vista que o modo

Jonio é maior, diferentemente dos modos Frigio e LAcrio que sdo menores.

4

S B - B

Fragmento do sujeito em

sequéncia retrograda :D

Sujeite original

Exemplo 32 — Comparagdo entre o sujeito original da Fuga e o sujeito em sequéncia retrogradada,

utilizado no desenvolvimento do movimento a partir do compasso 14.

Suwjeito em sequéncia retrograda da Fuga - Mi bemol Jonio
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Exemplo 33 — Apresentacéo do sujeito da Fuga em movimento retrogrado no desenvolvimento em modo

Mi bemol Jénio.

Note que, a partir deste ponto, a orquestra faz pequenas intervengdes com uma
célula motivica em graus conjuntos ascendentes que se tornara recorrente ao longo do
desenvolvimento (Ex. 34, compassos 16 e 17). Esta célula, na realidade, torna-se um
elemento de antecipacdo da ponte (Comp. 34) que precede o episodio 2. Apesar de o
contorno melddico estar em cromatismo ascendente, verifica-se uma similaridade no

tocante ao ritmo sincopado acentuado.
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Exemplo 34 — Primeira intervencdo da orquestra no desenvolvimento da Fuga.

Além disso, nos compassos 38 e 39, constata-se uma breve alusdo ritmica ao
motivo A — gerador do sujeito da fuga (Ex. 35).
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Exemplo 35 — Ponte da orquestra. Referéncia ao motivo A, gerador do sujeito da Fuga.

Importante notar, a partir da anacruse do compasso 22, onde ha uma breve

transposicdo do sujeito, meio tom acima, como podemos observar no exemplo 36. Este
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gesto antecede a ponte para o episddio 2 da Fuga. Esta secdo tem uma breve

reapresentacdo do sujeito, transposto para os centros em Mi Locrio e Si Frigio.

-

Sujeite em sequéncia retrégrada da Fuga, transposte meilo tom acima - Mi Jonio

3 T |
- ie i * e : ;~ +

Wi Jinio

Exemplo 36 — Sujeito da Fuga em movimento retrégrado no desenvolvimento em modo Mi Jénio.

No terceiro movimento fica muito claro que Siqueira reforca diversas ideias e
motivos musicais apresentados nos outros movimentos. Uma referéncia importante
apresentada na Fuga é o uso de intervalos de quartas a partir do compasso 41,
primeiramente na voz do violoncelo solista e que passa por todos 0s instrumentos da
orquestra. Note que o intervalo de quartas é o primeiro elemento estruturante do
Recitativo (primeiro movimento), conforme demonstrado e discutido no Ex. 8. Essa
mencéo tem claramente o papel de unificar as ideias musicais e, consequentemente, dar
um sentido a obra. Este novo material funciona como uma citacdo de elementos do
Recitativo. Ao nosso ver, devido ao fato de todos os instrumentos exibirem este novo
elemento simultdneo a uma nova apresentacdo do sujeito, de forma transposta, este

poderia ser chamado de um segundo contra-sujeito. (Ex. 37 e 38).
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Exemplo 38 — Novo material que referencia o Recitativo desenvolvido pelos instrumentos da orquestra.

A partir do compasso 49, chamaremos estruturalmente de episodio 3, devido a

criagdo de uma textura de Stretto elaborada a partir do material motivico do contra-

sujeito (tema do segundo movimento — Aria). Outro fato importante é a relagio

cromatica entre as vozes (destacado no Ex. 39). Note que esta relagdo é recorrente ao
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longo da fuga, o que transforma-se em um gesto motivico. Neste caso, Siqueira optou

por inserir o cromatismo nas entradas de cada voz — violoncelo, viola, violino 2 e

violino 1, respectivamente — como preparagdo para uma melodia no violoncelo solista

que referencia o contra-sujeito, porém em movimento ascendente.

Exemplo 39 — Elaboragdo de uma textura de Stretto através do material motivico do contra-sujeito a partir

do compasso 49.

Este evento contrasta com o Stretto da Fuga, demonstrado no exemplo 40. A

partir do compasso 62 e transforma-se no apice da obra, em termos de dindmica, e,

devido a isto, passa a enfatizar o elemento formado pelo intervalo de segunda maior que

também é o motivo gerador do sujeito da Fuga (EXx. 40).
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Exemplo 40 — Stretto da Fuga
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Embora os movimentos do Recitativo, Aria e Fuga sejam muito distintos, no
que tange ao carater, além de outros aspectos, ao longo da andlise da obra foi
identificado um gesto melddico que relaciona os finais dos trés movimentos. Como
podemos verificar, a partir do compasso 30 (Ex. 41) foi destacado no excerto final do

Recitativo, os trés altimos intervalos que sdo em 72 ascendente, em oitavas diferentes.
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Exemplo 41 — Excerto final do Recitativo.

Na Aria, similar ao final do movimento anterior (Recitativo), também foram
realcados os trés ultimos gestos. Porém, apesar de também apresentados em oitavas
diferentes, como no primeiro movimento, desta vez o gesto mostra-se de forma
invertida, ou seja, em 2% descendentes, com um prolongamento da Ultima note que
funciona como uma breve variante. Note que no Recitativo, em dindmica pianissimo, o
compositor usa a marca de expressdo smorzando, que, do italiano, significa diminuir a
intensidade do som gradualmente até dissipa-lo. Na Aria, a indicacdo é perdendo-se,

com a mesma dinamica, razéo esta para relacionar os dois movimentos.
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Exemplo 42 — Excerto final da Aria.
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Na Fuga, também sdo identificados trés gestos similares, que, apesar de
cromaticos, aparecem em oitavas distintas. Porém, diferentemente do Recitativo e da
Avria, ha indicagio de fortissimo ao final, tendo em vista que este, além de encerrar a
obra, é 0 movimento que agrega aspectos do Recitativo e da Aria gerando conex&o a
obra como um todo. Esta repeticdo dos mesmos gestos ao final de cada movimento

gera uma relacéo de paralelismo entre os trés movimentos.
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Exemplo 43 — Excerto final da Fuga.

A fuga, por ser uma composi¢do polifonica, oriunda da técnica da imitag&o,
oriundo das formas vocais como moteto, madrigal e, no repertério instrumental, como a
fantasia e o ricercare, teve seu auge no periodo Barroco. Notadamente, o maior
expoente é J.S. Bach em exemplos como O Cravo Bem Temperado, e a Arte da Fuga.
Alguns compositores dos periodos classico e romantico utilizaram a Fuga para
incorporar secGes de suas obras orquestrais, por exemplo, Beethoven no quarto
movimentos da Sinfonia N° 3, “Heroica”. Compositores do periodo romantico e do
século XX também utilizaram a escrita da fuga ndo apenas pelo academicismo, mas
também passaram a integra-la em secBes maiores, e até movimentos inteiros. A
abertura “Hébridas” de Mendelssohn, Sinfonia n°® 2, Op. 27, 2° movimento, de
Rachmaninoff; Sinfonia dos Salmos de Igor Stravinsky, 24 Preludios e Fugas, Op. 87,
de Shostakovich, entre outros, sdo exemplos de obras representativas do repertorio
instrumental.

Na mdasica brasileira, podemos citar Heitor Villa-Lobos com as Bachianas
Brasileiras, onde as de n° 1, 7, 8 e 9 possuem Fugas como movimentos integrantes da
obra. Dentre estas Bachianas, € sabido que a de n° 9, composta em 1945, possui duas

versdes: para orquestra de cordas e para orquestra de vozes. Tornou-se representativa do
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repertorio vocal de Villa-Lobos, porém a versdo orquestral tambem é frequentemente
executada. Constatou-se também uma semelhanca entre esta Bachiana e o Recitativo,
Aria e Fuga de Siqueira no tocante a estrutura formal, no que tange a disposicéo de dois
movimentos, sendo o primeiro lento seguido de uma fuga, além de ambos da
instrumentacdo cameristica para orquestra de cordas. Apesar da auséncia de solista,
verificamos na Fuga da Bachiana n°9 a entrada de 6 vozes, 0 que se aproxima da Fuga
de Siqueira, escrita para 5 vozes. Note que ambos 0s movimentos iniciam-se com a
apresentacdo do sujeito com violoncelo — no caso da obra de Siqueira, o violoncelo
solista apresenta o sujeito e na obra de Villa-Lobos o naipe completo —, além de haver

uma semelhanga relacionada ao motivo tematico gerador do sujeito.

- —ﬂ%@ﬁb = o beb P s
ﬁ:jﬁi\/ Soad el i — i bltjft
P cresc. N2

Exemplo 44 — Sujeito da Fuga do Recitativo, Aria e Fuga de Siqueira.

FUGUE
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Exemplo 45 — Sujeito da Fuga da Bachiana n° 9 de Villa-Lobos.

Apesar de Villa-Lobos utilizar o motivo gerador em movimento ascendente e
descendente, nota-se uma similaridade gestual na construcdo melddica da Fuga de
Siqueira. Também vale salientar que a regido escolhida para o desenvolvimento de
ambos sujeitos € semelhante, se levarmos em consideragdo que esta disposta em uma
extensdo do violoncelo que dificulta a projecdo. Além da construgdo ritmica que
impossibilita a exploracdo de recursos expressivos, devido a escassez de elementos

liricos. Embora ndo tenhamos nenhum registro sobre a relacdo de amizade entre
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Siqueira e Villa-Lobos, vale salientar que no ano de 1945, Villa-Lobos fundou a
Academia Brasileira de Musica, no Rio de Janeiro, com o objetivo de instituir 40
personalidades representativas de nosso meio musical em prol da cultura e da educagéo

musical do pais. Dentre estes, José Siqueira ocupou a cadeira de n° 8 da ABM.

José Siqueira

Pedro Luis Cosme 1° S Alice Ribeiro

José Sigueira EE ssor Arnaldo Senise
A 1 at Paulo Bosisio

Exemplo 46 — Cadeira ocupada por José Siqueira da Academia Brasileira de MUsica, fundada em 1945 no

Rio de Janeiro por Villa-Lobos.

A respeito da literatura do violoncelo, verificamos que existem poucas obras
estruturadas na forma de fuga (Ver tabela 4). Como exemplos representativos, temos as

seguintes obras:

Presenca da Fuga na Literatura do Violoncelo

Suite n° 5 de J. S. Bach BWV | Prelddio e Fuga®™ Violoncelo solo
1011 - 1° movimento

Suite n° 1 de Benjamin Britten, | Fuga Violoncelo solo

Op. 72 — 2° movimento

Suite n° 2 de Benjamin Britten, | Fuga: Andante Violoncelo solo

Op. 80 — 2° movimento

Suite n° 3 de Benjamin Britten, | Andante expressivo (Fuga) Violoncelo solo

Op. 87 — 6° movimento

Suite n° 1 de Max Reger em Sol | Fuge — Allegro Violoncelo solo

maior, Op. 131c — 3° movimento

Sonata n° 5 de Beethoven, Op. | Allegro Fugatto Violoncelo e piano
102, n°® 2, em Ré maior — 3°

movimento

Sonata n° 1 de Brahms, Op. 38, | Allegro Violoncelo e piano

em Mi menor — 3° movimento**

Pequena Suite W064 de Heitor | Fugatto (all’antica) Violoncelo e piano

3 Uma Abertura Francesa
% No terceiro movimento da Sonata n°1 de Brahms, Op. 38, os temas do primeiro movimento e o sujeito
do terceiro movimento séo oriundos dos contrapontos 4 e 13 da Arte da Fuga de J. S. Bach.
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Villa Lobos — 4° movimento

Bachianas Brasileiras n°® 1 de | Fuga (Conversa) — Um poco | Oito violoncelos
Heitor Villa Lobos (1932) — 3° | animato

movimento

Tabela 5 — Movimentos da literatura do violoncelo estruturados na forma de fuga.

Desta forma, a Fuga de Siqueira vem a ser uma importante contribuicdo para a
literatura do violoncelo, pois, provavelmente € a Unica a ser constituida nesta textura de
solista com orquestra de cordas. Destacamos um ineditismo e inovacgao desta formagéo
na literatura do instrumento.

Para uma melhor analise, foi elaborada uma tabela estrutural (Tabela 6), que se
encontra ao final deste capitulo, a fim de facilitar uma visdo analitica da Fuga como um

todo.
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Fuga
Allegro Moderato
Estrutura Exposicao Desenvolvimento

Episddio 1
Material Violoncelo Viola Violino 11 Violino | Violoncelo e Violoncelo solista Violoncelo solista | Violoncelo e
tematico do solista contrabaixo (sujeito retrogrado) (sujeito retrogrado) | contrabaixo
sujeito
Centro Modal | D@ Frigio Sol Locrio D6 Frigio Sol Lécrio D6 Frigio Mib J6nio Mi Jénio Mi Lécrio
Material Violoncelo Viola Violino 11 Violino | Viola
temético do solista
contra-sujeito
Centro Modal Reé Frigio Sol Frigio Ré Frigio Sol Frigio Si Frigio
Compasso 1-4 4-7 7-10 10-13 13-16 16-21 22-29 29-31
Observacdes Orquestra com Orquestra com

respostas em
movimentagdo de
graus conjuntos.

respostas em
movimentacdo de
graus conjuntos.

Tabela 6A — Tabela Estrutural da Fuga do Recitativo, Aria e Fuga.
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Estrutura Ponte Episodio 2 Episodio 3 Reexposicdo e
Ponte Stretto
Material Violino l e ll Violoncelo e | Viola Violino 1l Violino | Violino l e Il Viola e
temético do contrabaixo Violon
sujeito celo
solista
Centro Modal | Si Frigio La Locrio Mi Frigio L& Ldcrio Mi Frigio Do# Frigio
Material Violoncelo Violoncelo Violoncelo Violoncelo Violoncelo Criagdo da
temético do solista* solista, solista, solista, textura de
contra-sujeito violoncelo e Viola, Violino II, Stretto a
contrabaixo* | Violonceloe | Viola, partir do
contrabaixo* | Violoncelo e material do
contrabaixo* contra-
sujeito

Centro Modal | Fa# Lécrio
Compasso 32-34 35-39 40-41 42-43 44-45 46-48 49 — 53 54-61 62 63
Observag0es Contrabaixo | Violinos I e ll, | *Novo material com referéncia ao Recitativo pelo uso dos Secédo de Violoncelo tutti e

com pedal Violae intervalos de quarta ascendentes em trémulo. variagdo com | contrabaixo com pedal em

Sol. Violoncelo em um material Mi.

movimentagao melddico
cromaética. desenvolvido
a partir do
tema da Aria.

Tabela 6B - Continuagdo da Tabela Estrutural da Fuga do Recitativo, Aria e Fuga.
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CAPITULO 3: Questdes interpretativas — Conceitos

interpretativos aplicados ao Recitativo, Aria e Fuga.

Através da analise do Recitativo, Aria e Fuga no capitulo 2, corroboramos com
a ideia inicial de que a obra esta disposta como uma macro estrutura relacionada a uma
abertura francesa, cujo Recitativo esta estruturado em carater de cadenza, a Aria como
uma interpolacdo e a Fuga como o movimento que agrega elementos e motivos dos dois
primeiros movimentos. Apesar do nome sugestivo, a obra foi composta em uma fase da
vida de Siqueira que seus pesquisadores denominam de nacionalista. Porém, nesta obra
especificamente, verifica-se que h& uma revisitacdo por parte de Siqueira — de forma
consciente — a linguagem neocléssica. Nao afirmamos, porém, que houve um resgate a
esta estética, e sim uma experimentacdo, tendo em vista que Siqueira domina muito bem
0s recursos da composicdo musical. O objetivo deste capitulo € de se fundamentar uma
discussdo acerca de aspectos interpretativos da criacdo artistica, construida a partir das
caracteristicas estético-composicionais encontradas na anélise da obra. Com o suporte
de alguns autores que dardo subsidios a essa discussdo, a exemplo de Rink, Lopez-
Cano, Cook, Domenici, Aquino e Cone.

No ambito das praticas interpretativas, a pesquisa em musica tem vivido um
momento de intervenc¢do por autores que defendem a producdo artistica como atividade
intelectual. Atualmente vivenciamos um fortalecimento da &rea da musica, através da
pesquisa académica, devido a um momento de integracdo entre as subareas de préaticas
interpretativas, musicologia, educacdo musical e composicdo. A producdo artistica
resulta de intenso estudo e reflexdo prévia, porque, a preparacdo de um recital ou
concerto, demanda um longo periodo, ndo s6 de preparacdo, mas de amadurecimento,
da mesma forma que a composicdo requer o conhecimento das linguagens, processos
técnicos e estilos composicionais (AQUINO, 2003, p.104). Atraves de um olhar
analitico e a partir de novos elementos, o intérprete pode oferecer outras solugdes e
perspectivas interpretativas, ainda que no repertorio tradicional, buscando sonoridades,
timbres e, sobretudo, gestos musicais.

A pesquisa artistica pode incluir a analise de técnicas instrumentais e de estilos
de interpretacdo de determinado repertorio, epocas e lugares. Da mesma forma, analises

comparativas entre diferentes interpretacdes de uma mesma obra, a caracterizacdo do
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estilo interpretativo de um musico em especial ou suas transformacfes ao longo do
tempo, junto ao estudo das caracteristicas de diferentes elementos da performance —
aspectos cénicos, gestuais, de interagdo com outros musicos e publico sdo recorrentes
com o intuito de fazer criticas & performance (LOPEZ-CANO, 2015).

Para Rubén Lépez-Cano (2015):

A pesquisa artistica no ambito da interpretacdo musical produz trés tipos de
resultados: produtos artisticos, discursos sobre estes produtos e agdes fisicas
e artisticas sobre as quais sdo criadas as interpretacdes. O tipo de
conhecimento obtido oscila entre: conhecimento propositivo, verbalizavel e
semelhante a qualquer investigacdo académica; conhecimento processual
fundamentado nas acBes nas quais se baseiam a atividade artistica e
conhecimento tacito, sensivel e analdgico que resiste a representacdo por
operadores logicos. Estes conhecimentos sdo produzidos a partir de diversos
objetos de estudo que incluem as praticas interpretativas; 0s processos
criativos, o exercicio profissional e as praticas pessoais. Entre estes mundos
ocorrem tensbes epistémicas distintas quanto a natureza do conhecimento
produzidos e & possibilidade de serem comunicados. Por conta disto, €
necessario distinguir com mais detalhes os elementos que formam o
pensamento conceitual e as estratégias de comunicacdo nesta modalidade de
investigacao.

E necessario buscar um ponto de equilibrio entre a producio artistica e a
producdo bibliogréfica, uma vez que, para 0 musico-pesquisador, é fundamental manter
niveis muitos altos de performance instrumental, além de disponibilizar subsidios
técnicos, teoricos e interpretativos. Trabalhos académicos tém como objetivo propor néo
apenas uma reflexdo, mas analisar, criticar, além de buscar alternativas para uma
renovacgdo do desenvolvimento interpretativo. Para melhorar a atividade profissional do
musico, a pesquisa artistica tende a transformar, melhorar, analisar e criticar a préatica
dos musicos atuais, através de um olhar mais técnico. Assim, verifica-se a importancia
da aplicacdo de ferramentas analiticas para subsidiar e oferecer solucgdes praticas para os
problemas interpretativos, além de desmistificar que o intérprete ndo tem a capacidade
de refletir sobre suas proprias ideias. Algumas pesquisas apresentam modelos de
concertos inovadores; trabalham para conhecer e melhorar o impacto dos aspectos
cénicos ou gestuais, inclusive desenvolvendo performances audiovisuais (AQUINO,
2003, p.105,106; LOPEZ-CANO, 2015, p.71).

Relatar um processo individual destinado a desenvolver uma técnica ou
metodologia no &mbito da interpretacdo, técnica instrumental e experiéncia cénica é
muito comum, e apresenta um forte componente de avaliacdo que qualifica os efeitos da

técnica praticada. A relacdo que o intérprete estabelece com o texto, com o compositor
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ou até mesmo com o publico é descrita como uma arte relacional, segundo Domenici
(2013), porém sabemos que a analise deve ser integrada ao papel do intérprete, tendo
em vista que serdo extraidos recursos interpretativos para subsidiar a interpretacao,
diferentemente da analise do music6logo ou tedrico.

A pesquisa artistica tem sido um modo recente de estudo voltado para a
interpretacdo que oferece ao intérprete um suporte para que este estabeleca uma relacdo
estreita com a obra, a fim de permitir uma maior liberdade na criagdo artistica
(DOMENICI, 2012). Catarina Domenici discute a posi¢do do intérprete e qual o vinculo
que ele estabelece entre a liberdade de interpretacéo e a fidelidade ao texto. Os aspectos
relacionados a interpretacdo musical revelam possiveis elementos que tragam um

pardmetro a partir da anélise da obra.

A crenca no poder universal da escrita e no texto como objeto totalizante
acarretou no abandono e até mesmo na negacdo da oralidade/auralidade,
mantendo a performance subordinada a composi¢do através da ideia de
fidelidade ao texto retificado. Segundo a ética modernista da performance, o
performer ¢ um meio transparente para a voz do compositor e a voz do
compositor é o texto. Contudo, considerar o texto como a voz do compositor
significa retirar dessa voz o seu elemento acustico, a sua entonagdo e tudo o
que caracteriza a voz particular de um individuo localizado em um ponto
Unico da dimensdo espaco-temporal; € reduzir a voz a estrutura da masica.
Mas se a teorizacdo da performance desconsidera a importancia do elemento
acustico e expressivo, na pratica é impossivel desconsidera-los. Contréria a
ideologia excludente da ética modernista, a pratica da performance é
inclusiva e integradora. Quando construimos uma interpretacdo, ndo
desconsideramos a oralidade, da mesma maneira que a nossa imaginagao ndo
segrega 0s aspectos musicais dos extra-musicais, € 0 Nnosso corpo ndo
diferencia entre conhecimento tacitos e explicitos. Portanto, a pesquisa em
performance musical que contemple a natureza inclusiva e integradora da
prética tem o potencial para transformar a maneira como pensamos a masica
ocidental de concerto, a performance e o papel do performer (DOMENICI,
2012, p.169).

Considerando as muitas abordagens que o intérprete pode imprimir a obra,
alguns pontos gerais devem ser considerados numa performance. Entre eles estdo as
informacBes contidas no texto musical e, ao mesmo tempo, a coeréncia de decises
interpretativas. A analise musical, que visa subsidiar a performance, evidencia
elementos — sejam eles idiomaticos, estruturais, entre outros — e expde sua importancia
no contexto musical, tornando-se uma ferramenta importante para embasar qualquer
decisdo interpretativa. Para Aquino (2016), a mdsica se concretiza por meio da
sensibilidade criativa do intérprete, portanto, torna-se responsavel pela recriacdo da obra
musical com o intuito de Ihe dar sentido. Assim, o seu papel € reforcado pelas decisoes
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que necessita tomar para a construcdo da interpretacdo (AQUINO, 2016, p.36). Esta
visdo foi ponto de partida para o presente estudo da obra objeto deste trabalho.

John Rink (1990, p.323) enfatiza que toda performance requer discussdes de
algum tipo. Se “analise” for vista ndo como uma dissec¢do rigorosa da mdusica de
acordo com sistemas teoricos, mas simplesmente considerada como o estudo da
partitura com particular atencdo para fungdes contextuais e meios de projeta-las. Além
de afirmar que o conhecimento analitico deve certamente ser utilizado como suporte de
uma interpretacdo para facilitar o entendimento da obra. Porém, ndo deve, de maneira
alguma, ser o Unico vies através do qual se estuda uma obra (RINK, 1990, p.328).

Sobre as diferengas entre analises intuitivas e sistematicas, Rink (1990)
escreve, adaptando ideias de Edward Cone (1968), sobre o ato de pegar uma bola em

movimento no ar:

Assimilar e entender uma obra ndo € diferente de apanhar uma bola no ar: é
claro que seria possivel determinar o exato ponto de chegada da bola
resolvendo complexas equagfes matemdticas baseadas no seu angulo de
trajetoria e velocidade, e explicitamente considerando varaveis externas
como velocidade do vento, chuva, etc, ou, ao invés disso, poderia
“intuitivamente” sentir onde a bola cairia sem atengdo especifica para esses
fatores, mas com uma percepcdo subconsciente da mesma [traducdo nossa]
(1990, p. 327).*°

Cook (1999, p. 248) defende que os conhecimentos analiticos e de performance
devem ser buscados simultaneamente, e ndo em sucessdao. Considerando que a analise e
a performance deveriam ser vistas como modos entrelacados de conhecimento musical,
afirma que a analise € um meio através do qual sdo colocadas perguntas, € ndo uma
fonte de respostas. Baseado em Howell, continua sua argumentacdo afirmando que a
“andlise contribui [...] como processo, ndo como produto”, e é por isso que, cOMO
Howell diz, “Ler a analise de outra pessoa, mesmo que especificamente almejada como
‘voltada ao intérprete’, € quase equivalente a pedir para alguém estudar por voce€”. Em
uma nota de rodapé, destaca que analises devam ser lidas de um modo adequado,
envolvendo um processo de criacdo, caso contrario, seria de pouco valor publica-las.
Para o autor, “0 que importa sobre a analise ndo € tanto o que ela representa, mas o que

ela faz, ou mais precisamente, o que ¢la leva vocé a fazer” (COOK, 1999, p. 248-249).

15 «Assimilating and understanding a piece is not unlike catching a ball in mid-air: it would of course be
possible to determine the ball’s exact point of arrival by solving complex mathematical equations based
on its angle of trajectory and velocity, and explicitly accounting for such external variables as wind speed,
precipitation, etc.; or, instead, one could ‘intuitively’ sense where the ball would land without specific
attention to these factors but with a subconscious awareness thereof.” (RINK, 1990, p.327)
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Em andlises voltadas para a performance, estimula-se a escrita de textos que
consideram o processo criativo do intérprete como aspecto essencial na interpretacao,
evitando a aplicacdo de métodos analiticos que de forma rigida poderiam levar a extrair
dados que pouco colaborariam com a performance em si. O intérprete e leitor devem
olhar para o texto analitico como ferramenta para auxiliar seu processo de compreensdo
musical, apesar da parcialidade e &nfase em processos criativos individuais do analista,
terd na andlise mais uma fonte de informagdes para adicionar ao seu conjunto de
conhecimento sobre a obra e, assim, optar pelas escolhas interpretativas a partir de um
leque de opcoes.

Para Aquino (2016), o musico necessita enfrentar diversas decisfes entre 0s
limites da notacdo musical e a fidelidade ao texto, para que, desta forma, resulte na
construcdo interpretativa. Aspectos como tempo, pulso e métrica; ritmo e articulacdes;
melodia e dinamica; estilo e carater, sdo elementos analisados na construcdo de gestos
musicais, de acordo com o periodo e estilo de cada obra, ou compositor em particular.
Portanto, a partir destes parametros, € possivel elaborar as frases musicais, pois,
independente da férmula de compasso, o intérprete tem a liberdade de definir tempo e
pulsacdo em musica, uma vez que estes fatores estdo diretamente ligados ao carater de
uma obra (AQUINO, 2016, p.36-37).

No inicio do primeiro movimento de Siqueira (Recitativo), por exemplo, foi
encontrado um elemento interpretativo que nos subsidia para o entendimento da
construcdo melddica do movimento. A enfatica chegada ao F&# do compasso 8, cria
uma gravitacdo em torno desta nota e este evento é classificado como “tempo forte
estrutural” — conceito cunhado por Cone —, conforme citado no capitulo 2. Sendo assim,
o0 inicio do Recitativo (Comp. 1-7) foi analisado como um grande gesto anacrustico, o
que tem consequéncias interpretativas. No segundo movimento (Aria), cuja marca de
expressdo é Adagio com grande ternura, é por nos classificado com caréater lirico e
intimista. Note que o pulso é a quantidade de impulsos musicais, portanto o seu
estabelecimento na mdsica estad diretamente ligado a expressividade e a sonoridade.
Apesar de a Aria conter uma formula de compasso quaternario simples, a escrita para o
acompanhamento das cordas é em textura de coral e gera condi¢cdes de tensdo e
relaxamento, através de suspensdes que séo reforcadas pela movimentacdo cromatica
dos violoncelos e contrabaixos. Portanto, para a performance foi escolhida uma

pulsacdo mais pesante, subdividida em 8, para obter um carater cantabile e expressivo.
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Ja a Fuga, notadamente mais elaborada no tocante a textura, do que 0s
movimentos anteriores, requer um delineamento claro da orquestra para ressaltar a voz
do violoncelo solista, uma vez que hd um problema de equilibrio sonoro neste
movimento, em especial. Composta por elementos mais ritmicos, além de ser escrita
para instrumentos da mesma familia (cordas), o intérprete deve buscar dedilhados, que
ressoem e ajudem a projetar melhor a melodia principal. H4 uma dificuldade de
discernir as vozes, pela escassez de gestos liricos (diferentemente do segundo
movimento — Aria), uma vez que a linha do solista tem seu contorno melédico na regido
média do instrumento. Razdo esta para evetuais dificuldades de balanco entre a
orquestra e o solista. Sendo assim, verifica-se a necessidade de manter um andamento
absolutamente estavel, com ritmos rigorosamente bem delineados.

Apds uma reflexdo analitica acerca de concepces interpretativas aplicadas ao
Recitativo, Aria e Fuga, podemos concluir que, realizar a performance da obra em
attaca ou, ao menos, com o minimo de intervalo possivel entre os movimentos,
evidencia a coeréncia estrutural e os elementos ciclicos, além do paralelismo constatado
na analise quanto ao final de cada movimento que, ao nosso ver, se transformam em

grandes sessdes de uma obra coesa.
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Conclusao

O Recitativo, Aria e Fuga é uma obra escrita em um periodo da vida de
Siqueira que deixou significativa contribuicdo para a ampliagdo do repertorio do
violoncelo, com obras dos mais variados géneros e diversificada instrumentacao.
Dedicada ao violoncelista e amigo pessoal Marcio Malard, importante violoncelista do
contexto musical que, além de ter assumido o posto de chefe do naipe dos violoncelos
da OSB por muitos anos, foi um dos fundadores da Orquestra de Camara do Brasil, ao
lado de Siqueira e de outros musicos importantes do cenario musical nacional. O ano
de 1972 foi particularmente proficuo no que tange ao emprego do violoncelo, como
abordado no capitulo 1, que trata do legado composicional de José Siqueira para o
instrumento. Notadamente, nos chama a atencdo que Siqueira tenha mais de uma obra
dedicada a Rostropovich, considerado um dos mais importantes violoncelistas do século
XX em termos de vinculo com a producdo composicional de seu tempo. A Il Sonata
para violoncelo e piano e o Il Concerto para violoncelo e orgquestra (“Painel Sonoro™)
também foram dedicadas a este respeitado violoncelista, além de terem sido compostas
no mesmo ano. Sendo assim, ainda que ndo tenhamos localizado nenhum registro dessa
associacdo, nem mesmo se Rostropovich chegou a tocar alguma dessas obras, estes dois
acontecimentos nos levam a supor que eles possivelmente se conheceram.

Um dos objetivos da presente pesquisa consiste em promover e divulgar a obra,
que €, de certa forma, pouco tocada, além de contribuir para a literatura violoncelistica,
no intuito de inseri-la no repertério do instrumento, especialmente no que concerne ao
legado de compositores brasileiros. Embora seus bidgrafos/pesquisadores apontem que
a fase composicional de Siqueira denominada como neoclassica se deu até
aproximadamente 1943, ou seja, distante do periodo em que o Recitativo, Aria e Fuga
foi escrito (1972), diversos aspectos, conforme demonstrado ao longo deste trabalho,
apontam para o fato de que Siqueira tenha optado por uma retomada ao estilo
neobarroco, na obra objeto deste estudo. Isto se verifica a partir do titulo que designa a
peca, além do uso de estilos e formas do periodo Barroco — ainda que permeada por
elementos caracteristicos da escrita nacionalista. Desta feita, analisamos a obra como
uma macro estrutura que faz referéncia a Abertura Francesa, que vem a ser uma das

formas mais relevantes empregadas naquele periodo, apesar de ser marcada pela
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experimentacdo e combinacgéo de elementos caracteristicos da estética do compositor. A
estrutura do Recitativo, Aria e Fuga € considerada extremamente compacta, se
comparada com obras do repertério tradicional para a mesma formagdo cameristica.
Entretanto, observamos o emprego de uma variedade de técnicas e elementos
composicionais na analise realizada no capitulo 2. A partir de uma analise motivica,
vimos que, no Recitativo o compositor explora uma série completa de 12 sons, criando
um distanciamento da tonalidade e, apenas no compasso 8, foi localizado uma
gravitacdo em torno de um centro tonal, o que gera um “tempo forte estrutural”.

Na Aria, movimento analisado como uma interpolagio entre o Recitativo e a
Fuga, foi identificada uma linha descendente absolutamente cromética, na voz do baixo,
ao longo de todo o movimento. Isto contrasta com a melodia principal do violoncelo
solista, cuja gravitacdo se da em torno da nota sol. Classificado como o movimento de
carater mais lirico e intimista, a Aria tem sua escrita bastante idiomatica ao instrumento,
ao contrario do Recitativo que, além do carater mais incisivo, tem uma escrita menos
confortavel para o violoncelista. O terceiro movimento, Fuga, € evidentemente o mais
elaborado no tocante a construcdo composicional. Estruturado a partir de escalas
modais, mantém uma relacdo I-V na apresentacdo do sujeito e da resposta, além de
remeter & uma sonoridade regionalista do nordeste do Brasil, elemento caracteristico da
estética daquele periodo composicional de Siqueira.

O Capitulo 3 desta dissertacdo aborda aspectos interpretativos além de uma
discussdo fundamentada sobre a criacdo artistica a partir da 6tica do intérprete,
referenciando alguns autores que consideramos relevantes para subsidiar esta discusséo,
a exemplo de Rink, Lopez-Cano, Domenici, Cook, Aquino e Cone. Além da busca de
carateristicas estético-composicionais a partir da analise da obra realizada no capitulo 2.
A aplicacdo de ferramentas analiticas se traduz importante, a fim de oferecer recursos
que norteiam decisOes interpretativas. Com base em conceitos teéricos, também foi
possivel realizar este tipo de andlise atraves da experiéncia da preparacdo do meu
préprio Recital de Mestrado, realizado no dia 22 de novembro de 2015, na Sala de
Concertos Radegundis Feitosa da UFPB. Com o intuito de contribuir para a literatura do
violoncelo, foi elaborada uma reducéo pianistica da parte orquestral, com o objetivo de
auxiliar na preparacdo de eventual performance com orquestra, além de possibilitar a
execucdo da obra em recitais de musica de camara, devido a dificuldade de insergéo
deste repertério em programas de concertos, pelo fato desta obra ser bastante concisa. A

elaboracdo desta reducgdo contou com a colaboragdo de alguns pianistas da UFPB, que
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me auxiliaram no tocante a aspectos sonoros e equilibrio da textura pianistica. A
exemplo disso, no segundo movimento (Aria) foram alteradas algumas dinamicas para
tentar aproximar da textura das cordas que estdo sustentadas através de notas longas.
Sendo assim, optamos por modificar algumas dindmicas neste movimento em especial,
para que haja uma maior sustentacdo das sonoridades que formam a base harménica
sobre a qual o violoncelo solista apresenta a melodia principal.

Além da reducdo da grade orquestral para piano, foi elaborada uma edi¢do para
performance, como uma terceira contribuicdo, com o intuito de subsidiar quem desejar
se aprofundar neste repertdrio. Nesta edicdo sdo apresentadas algumas sugestfes de
dedilhados e arcadas, concebidos a partir da experiéncia advinda de diversas
performances, constituidas a partir da busca de uma melhor sonoridade. Verificamos
alguns aspectos interpretativos que podem ser destacados na obra, a fim de solucionar
questdes de equilibrio sonoro. No caso do Recitativo, movimento para violoncelo solo,
apesar de ndo idiomatico, foram sugeridos dedilhados que funcionem como resolugdo
de problemas técnicos. Por outro lado, visualizar o inicio deste movimento como um
tempo forte estrutural, como analisado no capitulo 2, permite ao intérprete reforcar e
ressaltar as figuras pontuadas deste movimento, que serdo utilizadas como elemento
motivico na Fuga. Além da valorizagdo do movimento quartal ascendente. Na Aria,
buscou-se uma sonoridade mais ampla, uma vez que neste movimento ha a insercéo de
acompanhamento em textura coral, na qual o violoncelo solista necessita de um
destague maior. Foram sugeridos arcos separados para explorar a sonoridade, e, apesar
de desenvolvido com formula de compasso quaternario simples, sugerimos pensar em 8
para que o intérprete tenha uma maior liberdade quanto ao lirismo imbuido no caréater
deste movimento. Ja na Fuga, foram encontrados problemas de equilibrio devido a uma
série de fatores, entre eles, a caréncia de elementos liricos no sujeito, o que dificulta um
delineamento claro na entrada de cada voz. Além disso, a tessitura explorada pelo
compositor para desenvolver o sujeito da Fuga se encontra em uma regido do
instrumento que é de dificil projecdo. Devido a textura de cordas contra cordas,
verificou-se uma dificuldade em discernir as vozes durante 0 movimento. Para isto,
sugerimos dedilhados e arcadas que permitam que o solista busque projetar a voz
principal. A partir da realizagdo de uma analise motivica, constatamos o0 uso de
elementos do Recitativo e da Aria, presentes na Fuga. Este tipo de analise contribui para
que o intérprete tenha uma visdo global da obra, uma vez que o compositor cria

unicidade neste movimento e reforca a ideia apresentada ao longo da pesquisa de que o
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Recitativo, Aria e Fuga pode ser visualizado como uma macro estrutura de Abertura
Francesa.

Esta pesquisa me trouxe a oportunidade de conhecer mais a fundo a obra de um
grande compositor brasileiro que, infelizmente, ao longo dos anos quase caiu no
esquecimento, mas que, conforme abordado, teve contato com importantes
violoncelistas que o motivaram a escrever diversas obras para o repertério do
instrumento. Casualmente, a escolha de realizar a minha po6s-graduacdo no estado natal
do compositor sobre o qual ja tinha grande admiracdo, serviu para subsidiar a minha
pesquisa e para que pudesse deixar uma colaboracdo ndo sé para o Programa de Pds-
Graduagdo da UFPB, mas também para a cultura do estado da Paraiba, e para a

literatura do violoncelo.
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Recitativo, Aria e Fuga
[Editoragiio: Roberta Regina dos Santos) Para violoncelo e orquestra de cordas

I - Recitativo
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José Siqueira (1907-1985)
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Recitativo, Aria e Fuga
| Editoragao: Roberta Regina dos Santos| Para violoncelo ¢ orquestra de cordas

Adagio com grande ternura José Siqueira (1907-1985)
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Recitativo, Aria e Fuga

[Editoragio: Roberta Regina dos Santos| Para violoncelo e orquestra de cordas

Allegro moderato III - Fuga José Siqueira (1907-1985)
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Anexo B

(Recitativo, Aria e Fuga — Reduc&o para violoncelo e piano)
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Anexo C

(Recitativo, Aria e Fuga — Edicdo de performance)
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Dedilhados e arcadas: Roberta Regina dos Santos
e Felipe Avellar de Aquino

Recitativo, Aria e Fuga
[Edigao: Roberta Regina dos Santos]  Para violoncelo e orquestra de cordas José Siqueira (1907-1985)
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Dedillvados e arcadas: Roberta Regina dos Santos

e Felipe Avellar de Aquino

| Edigdo: Roberta Regina dos Santos|

Adagio com grande ternura
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Dedilhados e arcadas: Roberta Regina dos Santos

Recitativo, Aria e Fuga
Para violoncelo e orquestra de cordas

e Felipe Avellar de Aquino

I Edi¢io: Roberta Regina dos Sanms|

Allegro moderato
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