Universidade Federal da Paraiba
Centro de Comunicaciao, Turismo e Artes
Programa de Pos-Graduacio em Musica

A PRIMEIRA SONATA PARA VIOLINO E PIANO DE JOSE
SIQUEIRA (1949): um estudo analitico e performatico

Juliana Santos Rezende de Araajo Couto

Joao Pessoa
2023



Universidade Federal da Paraiba
Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes
Programa de Pos-Graduacio em Musica

A PRIMEIRA SONATA PARA VIOLINO E PIANO DE JOSE
SIQUEIRA (1949): um estudo analitico e performatico

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pods-
Graduagdo em Musica da Universidade Federal da
Paraiba — UFPB — como requisito para a obtenc¢ao do
titulo de Mestre em Musica, area de Concentragdo em
Composicdo e Praticas Interpretativas e na Linha de
Pesquisa — Dimensdes Teodricas e Praticas da
Interpretagdo Musical.

Orientadora: Prof*. Dr®. Paula Farias Bujes

Juliana Santos Rezende de Aratjo Couto

Joao Pessoa
2023



UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
CENTRO DE COMUNICACAO, TURISMO E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

DEFESA DE DISSERTACAO

Titulo da Dissertagdo: A PRIMEIRA SONATA PARA VIOLINO E PIANO DE JOSE
SIQUEIRA (1949): um estudo analitico e performatico

Mestrando(a): JULIANA SANTOS REZENDE DE ARAUJO COUTO

Dissertagdo aprovada pela Banca Examinadora:

c =\
Dra. PAULA FARIAS BUJES
Onientador/UFPB

Dr. HERMES CUZZUOL ALVARENGA
Membro Interno do Programa/UFPB

AS

Dr. RUCKER BEZERRA DE QUEIROZ
Membro Externo a Institui¢do/UFRN

lo?o Pessoa, 12 de Junho de 2023



Catalogagdo na publicagédo
Segcdo de Catalogagdo e Classificagéao

C871p Couto, Juliana Santos Rezende de Araujo.
A primeira sonata para violino e piano de José

Siqueira (1949) : um estudo analitico e performatico /
Juliana Santos Rezende de Araujo Couto. - Jodo Pessoa,
2023.

142 £. : il.

Orientacdo: Paula Farias Bujes.
Dissertacdo (Mestrado) - UFPB/CCTA.

1. MGsica - Brasil. 2. Siqueira, José, 1907-1985. 3.
Sonata - Performance. I. Bujes, Paula Farias. II.

Titulo.

UFPB/BC CDU 78 (81) (043)

Elaborado por Larissa Silva Oliveira de Mesquita - CRB-15/746




Dedico este trabalho, com amor,

a minha avo Yvonne (in memoriam),
a minha made, Carmen,

ao meu esposo, Juliano

e as minhas filhas, Julie e Jessie.



AGRADECIMENTOS

Ao meu Pai Celestial, pelo dom da vida e por guiar meus passos ao longo deste caminho.

Ao meu esposo, Juliano, pelo seu amor, carinho, e apoio durante a trajetéria do mestrado.

As minhas filhas, Julie e Jessie, pelo amor, carinho e paciéncia.

A minha mae, Carmen, pelo apoio incondicional que sempre recebo a cada nova etapa da vida.

A minha querida avé Yvonne (in memoriam) por ter sido a responsavel pela minha inser¢ao na

musica.

A querida amiga Sandra Aquino, pelos conselhos e incentivo.

A minha orientadora, a Prof®. Dr® Paula Bujes, pelos ensinamentos, pela paciéncia e por estar

sempre disposta a me ajudar em todo o desenvolvimento deste trabalho.

Ao pianista Daniel Seixas, pela colaboragdo e disposicdo para interpretar a Primeira Sonata

para Violino e Piano de José Siqueira.

Ao querido professor e amigo Yerko Tabilo, por toda ajuda e incentivo que me deu ao longo
dessa caminhada.

Aos professores, Rucker Bezerra e Hermes Alvarenga, que ajudaram a enriquecer o trabalho

com suas sugestdes e observagdes.

Ao amigo Samuel Cavalcante, pelos conselhos e por todo apoio.

As minhas queridas amigas Maria do Rosario, Maria Clara e Priscylla por todo apoio e incentivo

ao longo dessa trajetoria.

Ao querido amigo Egon, pela gravacao da obra e por toda ajuda ao longo desta trajetoria.



RESUMO

O presente trabalho tem como principal objetivo realizar um estudo analitico e performatico,
com enfoque nos géneros musicais nordestinos (baido e maracatu), principalmente no que tange
caracteristicas ritmicas e modais presentes na Primeira Sonata para Violino e Piano (1949), de
José¢ Siqueira. No primeiro capitulo realizamos uma breve contextualizagdo a respeito do
compositor José Siqueira e sua relacdo com a musica nordestina, além de explicitar os géneros
musicais nordestinos presentes na obra. Ainda, abordamos alguns aspectos teéricos e praticos
sobre o sistema trimodal desenvolvido pelo compositor e expusemos de maneira breve a forma
sonata classica como forma de nortear a analise da obra. No segundo capitulo, detivemo-nos no
estudo analitico dos trés movimentos da obra, analisando-a formal, harmdnica/modal, tematica
e ritmicamente, tendo como referencial teérico a obra de William Caplin (Classical Form,
1998), e a de James Hepokoski e Warren Darcy (Elements of Sonata Theory, 2006). Por fim,
no ultimo capitulo, abordamos o processo de construgdo performatica da obra, no qual
selecionamos alguns trechos dos trés movimentos, onde trouxemos sugestdes de cunho
interpretativo, no qual foram baseadas no entendimento do estilo dos elementos musicais
nordestinos presentes na obra. Revisamos as arcadas, dedilhados, dindmicas e articulagdes
indicadas na partitura, aspectos para os quais recomendamos algumas alteragdes, com o

proposito de contribuir para um melhor entendimento da ideia do compositor.

Palavras—chave: José Siqueira. Primeira sonata para violino e piano. Musica brasileira.

Performance.



ABSTRACT

The main goal of this work is to carry out an analytical and performative study, focusing on
northeastern musical genres (baido and maracatu), mainly in terms of rhythmic and modal
characteristics present in the First Sonata for Violin and Piano (1949), by José Siqueira. In the
first chapter we carry out a brief contextualization about the composer José Siqueira and his
relationship with northeastern music, in addition to explaining the northeastern musical genres
present in the work. Still, we address some theoretical and practical aspects of the trimodal
system developed by the composer and briefly expose the classical sonata form to guide the
analysis of the work. In the second chapter, we focused on the analytical study of the three
movements of the work, analyzing it formally, harmonically/modally, thematically, and
rhythmically, using William Caplin's (Classical Form, 1998) and James Hepokoski's works as
theoretical references. and Warren Darcy (Elements of Sonata Theory, 2006). Finally, in the
last chapter, we approach the performance construction process of the work, in which we
selected some excerpts from the three movements, where we brought suggestions of an
interpretative nature, in which they were based on the understanding of the style of the
northeastern musical elements present in the work. We reviewed the bows, fingerings,
dynamics and articulations indicated in the score, aspects for which we recommend some

changes, as a contribution to a better understanding of the composer's idea.

Keywords: José Siqueira. First Sonata for Violin and Piano. Brazilian music. Performance.
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INTRODUCAO

O compositor José de Lima Siqueira (1907-1985), natural da cidade de Concei¢ao na
Paraiba, tem uma vasta obra que merece maior atengdo tanto dos pesquisadores quanto dos
intérpretes. A trajetoria do artista José Siqueira, sua obra, seu pensamento e sua estética
composicional constituem-se, sem dividas, em um terreno fértil para consideragdes e analises
de diversas naturezas. A literatura nos mostra desde concepcdes historiograficas até
investigacdes técnicas, pormenorizadas, de seu fazer criativo aliadas a construcdo de
performances na linha de pesquisa em que atuamos (CAMACHO, 2000; VIEIRA, 2006;
FARIAS, 2013; RIBEIRO, 2016; RUFINO, 2016; SANTOS, 2016; BARBOZA, 2017;
OLIVEIRA, 2017; PEIXOTO, 2021; VIEIRA, 2022). O objeto da presente proposta ¢ adentrar
em uma concepcao performatica tendo como base o estado-da-arte sobre o compositor, mas
também um olhar sobre os elementos musicais nordestinos presentes em uma de suas obras.

Conhecido como um dos mais importantes representantes do nacionalismo brasileiro
de carater regional, Siqueira ¢ referido por Jos¢ Maria Neves (1981, p. 74) como "o melhor
representante da Escola Nordestina". O compositor inseriu na musica contemporanea brasileira
do século XX, materiais musicais da cultura popular nordestina, da cultura indigena brasileira
e das tradigdes musicais populares urbanas. Antunes (2007) afirma que "sua musica era,
definitivamente, a miscigenacdo do Nordeste de suas origens, com os saberes do povo urbano
e com a erudi¢do da academia." Para Siqueira, "o essencial ¢ criar sem perder as grandes raizes
da cultura musical" (RIBEIRO, 1963, p. 5). A esse respeito o compositor Ricardo Tacuchian

comenta que Jos¢ Siqueira

deixou-nos uma obra monumental que apresenta duas vertentes regionais bem
marcantes. A primeira ¢ baseada na influéncia africana sobre a musica brasileira, com
suas escalas pentafonicas e sua polirritmia percussiva. (...). A outra vertente ¢ o
Folclore do Nordeste, com sua diversidade de dangas e cantos e suas melodias modais.
(TACUCHIAN, 2007, p. 47).

Desde sua infancia Siqueira conviveu com uma grande variedade de tradi¢des
folcloricas e culturais nordestinas. "L4, no sertdo paraibano, ouviu as primeiras cantigas de
ninar, nas rondas infantis, os aboios dos vaqueiros, as cantilenas dos cegos, os desafios, as
cantorias de procissdo, as louvagdes, enfim um mundo de sugestdes musicais." (RIBEIRO
1963, p. 6).

O historiador e musicologo Mariz (2000, p. 273) divide a produgdo composicional de

Siqueira em trés periodos distintos: “o primeiro, universalista, at¢ 1943; o segundo,
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nacionalista, de 1943 a 1950 e o terceiro, nordestino essencial (1950 a 1985), pela excessiva, e
coerente, utilizagdo do Sistema Trimodal'." Queiroz (2013, p. 33) conclui que a obra de
"Siqueira apresenta caracteristicas neoclassicas, com forte tendéncia nacionalista, valorizando
a cultura popular, especialmente a nordestina." De fato, como serd demonstrado no primeiro
capitulo, a Primeira Sonata para Violino e Piano nao foge desse panorama no qual o espirito
neoclassico ¢ argumento criativo para organizagado da forma e a utilizagdo de motivos inspirados
diretamente na cultura brasileira.

José Siqueira, foi um homem de seu tempo, extremamente atuante e cuja producao
artistica ¢ indissociavel de suas crengas e filosofia humanistica. Em defesa da classe musical
brasileira, Siqueira comenta: " Eu ndo acredito no homem que ndo se interessa pelo problema
social. Eu s6 acredito no homem que se interessa pela sociedade, que luta por ela, que faz ela
melhorar de nivel. Entdo, por esse motivo que eu me consagrei inteiramente a causa do musico
e ndo a causa minha, porque eu estou no meio, eu sou um dos musicos." (CONSONNI e
MARQUES, 2021). O compositor tornou-se bastante ativo no cenario brasileiro, tanto no
ambito educacional, quanto sindical e artistico-profissional. A esse respeito Neves resalta

comenta que Siqueira foi

destacado pelo enorme dinamismo de agdo seja no plano pedagogico (especialmente
na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro), seja na criagdo de
organismos de propulsdo da atividade musical e de estruturagdo da profissao (tendo
como exemplo a Ordem dos Musicos do Brasil, a Orquestra Sinfonica Brasileira e a
Orquestra de Camara do Brasil, fundadas e dirigidas por José Siqueira). (NEVES,
2008, p. 111).

Siqueira foi, portanto, um desbravador, um pioneiro e um exemplo para o povo
paraibano, além de inspiracdo para os estudantes de musica em geral, tendo saido de um lugar
interiorano. Estes aspectos ndo podem ser desconsiderados quando se langa um olhar sobre sua
producdo composicional.

O cerne do nosso trabalho aqui €, conforme delimitado desde o titulo, realizar um
estudo analitico e performatico, com enfoque nos elementos musicais nordestinos no que tange
caracteristicas ritmicas e modais presentes na Primeira Sonata para Violino e Piano de José
Siqueira.

A obra foi composta no ano de 1949, na cidade do Rio de Janeiro, e foi dedicada ao

consagrado violinista Oscar Borgerth. Nascido em 1906, Borgerth foi um dos grandes

' Um sistema criado por José Siqueira tendo como base as escalas modais da musica nordestina, mais detalhes
sobre ele no Capitulo 1.
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violinistas de sua época, foi premiado por diversas vezes no Brasil e no exterior. Aluno do
professor Orlando Frederico, formou-se em violino e em 1925, com 19 anos, conquistou o
Primeiro Prémio de Violino (Medalha de Ouro). Se apresentou em varios paises da Europa,
estando de volta ao Brasil em 1930, dando continuidade a sua carreira de solista, camerista e
professor. Foi detentor dos seguintes prémios: Prémio Medalha de Ouro do Instituto Nacional
de Musica - 1925; Grande Prémio Nacional do Disco - 1963; Medalha Olga Verney - 1 Prémio
de Violino - dada pela Harriet Cohen International Music Award - Londres, 1967 (PEDROSO,
2006). Obteve o titulo de professor catedratico de violino da Escola Nacional de Musica da
Universidade do Brasil, além de ter atuado sob regéncia de Eleazar de Carvalho e Villa-Lobos
em turnés internacionais. Na sua trajetoria artistica, Oscar Borgerth relacionou-se com a
orquestra nas suas trés possibilidades: violinista, spalla e solista. Borgerth gravou inumeras
obras de compositores brasileiros, tais como: Camargo Guarnieri, Heitor Villa Lobos, Henrique
Oswald, Claudio Santoro, José¢ Siqueira, Radamés Gnatalli, dentre outros, contribuindo muito
para a divulgacdo da musica brasileira no mundo.

A Primeira Sonata segue a estrutura estilistica cldssica de trés movimentos cujos
andamentos repetem o principio estabelecido desde os concertos barrocos, rapido-lento-rapido:
I - Allegro risoluto; II - Andante calmo e III - Allegro vivo. A Primeira Sonata foi tocada pela
primeira vez no I Festival Nacional de Musica Contemporanea, realizado no Rio de Janeiro.
Sua estética ¢ caracterizada pela abrangente utilizacdo do Sistema Trimodal, que foi “um
sistema desenvolvido por José Siqueira, especialmente no tocante ao pardmetro altura,
utilizando os modos e escalas encontrados na tradi¢ao do folclore nordestino” (SILVA, 2013,
p- 29). Ainda sobre o Sistema Trimodal, Silva esclarece que "a implementagdo do sistema foi
uma maneira particular que José Siqueira adotou na organizacdo das alturas, estabelecendo a
formagdo de novas entidades verticais pela sobreposi¢ao intervalar no ambito desses modos."
(p.13).

A copia da partitura da Primeira Sonata para Violino e Piano chegou-nos as maos
por intermédio do professor José Henrique Martins (professor de piano da UFPB) - que a possui
em seus arquivos - e consiste em uma edi¢ao publicada no ano de 1976 em Moscou. Quanto ao
registro fonogréfico, encontramos no Centro de Documentacdo e Pesquisa Musical José
Siqueira, localizado na FUNESC (Jodo Pessoa-PB), um LP intitulado "Recital de Musica
Brasileira", lancado no ano de 1965 e gravado pelo violinista Oscar Borgerth e a pianista Ilara

Gomes Grosso.
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O jornalista e critico da arte nacional Antonio Bento de Aratijo Lima, conterraneo de
Jos¢ Siqueira reafirma o conhecimento do academicismo de Siqueira quando escreve na

contracapa do LP:

Finalmente, trés outras obras de José Siqueira: PRIMEIRA SONATA, SEGUNDA
SONATA e LOUVACAO para violino e piano. Estio todas’ escritas dentro das
normas do Sistema Trimodal Brasileiro, formulado pelo compositor, com base em
numerosos documentos folcloricos da regido nordestina. O autor ja vem divulgando
ha anos o seu Sistema, que representa umas das pesquisas mais sérias e originais no
dominio da nossa musica folclorica e também da musicologia brasileira atual. (LP,
1965).

De acordo com o catalogo de obras de José Siqueira (1980), sua primeira experiéncia
em compor na forma sonata foi uma sonata para violino e piano, no ano de 1932, enquanto
estava no curso de composi¢do e regéncia pelo Instituto Nacional de Musica, tendo como
mestres Francisco Braga e Walter Burle-Marx. Em 1933, tornou-se catedratico em regéncia e
composicdo na mesma instituicdo. Ao longo de sua vida, produziu quatro obras no género
sonata, sendo duas sonatas para violino e piano (1949) e (1952), e duas sonatas para violoncelo
e piano (1964) e (1972). Com essas informagdes, podemos concluir que a Primeira Sonata para
Violino e Piano foi a primeira sonata que Siqueira comp0s apos seu titulo de composicao.

A obra apresenta uma combinag@o de elementos ritmicos e motivos caracteristicos da
regido nordestina, em uma estrutura modal que dialoga com a tradi¢do cldssica. Segundo
Ribeiro (1963, p. 4), Siqueira foi um compositor criativo, mas ndo abandonou as convengdes
estabelecidas no passado. Ele mesmo afirmava que "renovar ndo ¢ negar o passado, mas partir
deste para novas conquistas". O autor ainda cita que a criagdo ¢, sem duvida, um avango, mas
ndo implica positivamente no esquecimento das experiéncias geniais do passado. A propria
superacao do passado ndo ¢ ruptura, mas um trago de unido entre o criador e a heranga cultural
que lhe foi legada (RIBEIRO, 1963, p. 4). Em conformidade com Ribeiro, Paul Griffiths (p.
69) afirma que ao tomar de empréstimo uma forma estabelecida e consagrada, o artista criativo
ndo esta nem um pouco restringindo a manifestacdo de sua personalidade. Ao contrario, ela fica
mais livre, e se manifesta melhor quando se move nos limites definidos de uma convengao.

E importante destacar que, desde a criagdio da obra, até a presente data, ndo
encontramos registros de nenhuma outra gravagao profissional acerca da obra objeto de estudo,
além da supracitada. Portanto, como produto deste trabalho, iremos disponibilizar a gravagao
da obra em video na plataforma YouTube, além de uma edi¢do de performance da parte do

violino, contendo uma parte de violino derivada da edi¢do do compositor, e outra com sugestdes

2 Atualizagdo ortografica nossa.
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de cunho interpretativo, incluindo dedilhados e arcadas definidas pela concepgdo interpretativa
realizada a partir das andlises apresentadas neste estudo.

Segundo o catilogo de obras de Siqueira (1980), o compositor tem uma produgdo de
15 obras com o violino em destaque, porém percebemos a auséncia de duas obras citadas pelo
proprio Siqueira em seu livro O Sistema Modal na Musica Folclorica do Brasil, o Il Concerto
para violino e orquestra e o Il Concerto para violino e orquestra - Paisagem Sonora. Além
dessas duas obras, encontramos no acervo de partituras da Biblioteca Nacional, uma obra avulsa
para violino e piano, intitulada Berceuse. Diante disso, acrescentamos essas trés obras na lista
de composi¢des de Siqueira para violino. A seguir, apresentamos a producdo de 18 obras para

violino em ordem cronologica:

Lista de obras para violino — De acordo com o Catalogo de Obras “Compositores
Brasileiros”
Titulo Ano Instrumentacgio Duracao Observacoes Fases
composicionais
sugeridas por
Vasco Mariz

Sonata para 1932 violino e piano Estreia: 1933, —
Violino e Piano Rio de Janeiro.

Violino: Lambert

Ribeiro.
Piano: Arnold
Gluckmann.

Reminiscéncias de 1939 violino e piano 4'00 R
Teresopolis
Madrigal de 1939 violino e piano 3'00 -
Saudade
Incerteza 1939 violino e piano 3'00 e
Berceuse violino e piano e
Danca Amerindia 1948 violino e piano 3'30 Nacionalista
Uma Festa na 1948 violino e piano 3'00 Original para Nacionalista
Roca — Louvagio orquestra, 1943.

Gravagdo: Oscar

Borgerth; Piano:

Ilara Gomes
Grosso.

Nostalgia 1948 violino e piano 2'00 Nacionalista
Paisagem das 1948 violino e piano 3'00 Nacionalista
Lendas
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Tabela 1 - Lista de obras para violino de José Siqueira de acordo com o catalogo "Compositores Brasileiros"
(1980) do Departamento de Cooperagao Cultural, Cientifica e Tecnoldgica do Ministério das Relagdes Exteriores.
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Cavazotti (2001) fez um levantamento bibliografico e evidenciou que poucos
programas de recital de violino e piano incluem sonatas de compositores brasileiros. O autor
identificou 61 sonatas brasileiras para violino e piano de 33 compositores e classifica essas
referéncias em quatro categorias: 1) referéncias equivocadas; 2) referéncias sobre obras
perdidas; 3) referéncias sobre obras provavelmente existentes, mas que estdo, até o0 momento,
inacessiveis; 4) referéncias que resultaram na obten¢@o de sonatas. As duas sonatas para violino
e piano de José Siqueira, se enquadram nas referéncias sobre obras existentes, porém
inacessiveis. Um dos propositos dessa pesquisa € tornar a obra que se encontra até o devido
momento esquecida, acessivel aos estudantes de musica, além de prestar uma contribui¢do para
area de violino e da musica brasileira.

No que concerne a pratica interpretativa no meio violinistico, a obra do compositor
José Siqueira, ainda ¢ pouco difundida. Realizamos uma enquete com professores de
instituicdes de ensino superior no Brasil, onde ha cursos de violino, e violinistas destacados no
cenario artistico nacional. Obtivemos uma amostra de 25 violinistas, e foram feitas as seguintes
perguntas: 1. Quais obras para violino do compositor José¢ Siqueira vocé conhece e, dessas,
quais trabalhou em sala de aula? 2. Quais obras para violino do compositor José Siqueira ja
interpretou e levou a palco? Os resultados obtidos foram os seguintes: 17 ndo conhecem
nenhuma obra do compositor; 6 conhecem obras; 2 ja tocaram obras de José Siqueira; 2 ja

trabalharam obras de Siqueira em sala de aula.

Grafico preliminar — Levantamento sobre José
Siqueira e suas obras.

4 I
2
0 . .

N3o conhecem Conhecem obras Tocaram obras de  Trabalharam obras de
nenhuma obra Siqueira Siqueira em salade
aula

Figura 1 — Grafico preliminar - Levantamento sobre José Siqueira e suas obras para violino.
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Vale ressaltar, que nenhum dos 25 violinistas conhecem a Primeira Sonata para
Violino e Piano, a obra objeto de estudo desta pesquisa. Com esse resultado, vemos a
necessidade de divulgacdo, ampliagdo e aprofundamento das obras de José Siqueira na classe
violinistica. O proposito com essa enquete ¢ contribuir para a elucidacdo do compositor e de
sua obra enquanto fonte de conhecimento artistico a ser ainda devidamente reconhecido por
intérpretes, pela critica, pela ampla comunidade académica internacional e, sobretudo, pelo
grande publico.

Nesta perspectiva, acreditamos que a realizagdo da presente pesquisa vem ao encontro

dessa divulgacdo da musica nacional, por um lado, mas também dar énfase as praticas
interpretativas, de uma musica devidamente embasada, e de um compositor bem regional em
certos aspectos, e noutros universal. Espera-se a contribui¢ao na area violinistica para que, por
meio da edi¢do de performance, tenham acesso a obra, como fonte de referéncia interpretativa.

A Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira possui uma linguagem

correlacionada com a musica nordestina, no que se refere a caracteristicas ritmicas e modais,
como por exemplo, o uso de elementos ritmicos do baido e do maracatu. Ja na abertura do

primeiro movimento, Siqueira traz elementos do baido, um dos géneros brasileiros mais

populares, difundido amplamente na regido do nordeste do pais a época em que a sonata era
concebida. Além do baido, a sonata apresenta células ritmicas do maracatu, um ritmo nordestino
oriundo da miscigenagao das culturas africana, portuguesa e indigena.

O presente trabalho apresenta a seguinte questdo de pesquisa: De que forma os géneros
da musica nordestina presentes na Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira
subsidiam uma construgdo performatica da obra?

A partir dessa questdo, configura-se nosso objetivo geral: Realizar um estudo analitico
e performatico, com enfoque nos géneros musicais nordestinos, principalmente no que tange as
caracteristicas ritmicas e modais presentes na Primeira Sonata para Violino e Piano de José
Siqueira.

Este desdobra-se nos seguintes objetivos especificos:

e Compreender a dimensao estrutural da obra;
e Buscar subsidios analiticos para construcdo interpretativa da obra;
e Entender a dimensao estético-composicional em que a obra esta inserida;

e Evidenciar os géneros da musica nordestina presentes na obra;
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e Sistematizar uma edi¢cdo de performance da partitura do violino, sendo uma delas
derivada da edi¢do do compositor, e outra com sugestdes de cunho interpretativo,
incluindo dedilhados e arcadas definidas pela concepgao interpretativa realizada a partir

das andlises apresentadas neste estudo.

Com vistas a alcangar tais objetivos, a pesquisa realizada contemplou diferentes fases.
Primeiramente foi realizada uma pesquisa bibliografica, com o intuito de estudar sobre o
compositor em si e principalmente a sua relagdo com a musica nordestina. Logo apos,
realizamos a leitura da obra e identificamos os géneros musicais nordestinos nela contidos. Em
seguida, iniciamos um estudo sobre os géneros presentes na Primeira Sonata e de forma paralela
realizamos o estudo analitico. Por fim, com base nos estudos tedricos e analiticos, foi realizado
um estudo interpretativo da obra no qual foram indicados dedilhados e arcadas, tendo como
produto final a gravagdo da obra. Nesse sentido, no primeiro capitulo realizamos uma breve
contextualizagdo a respeito do compositor José Siqueira e sua relagdo com a musica nordestina,
além de explicitar os géneros musicais nordestinos presentes na Primeira Sonata para Violino
e Piano, como o baido e o maracatu. Ainda, abordamos alguns aspectos tedricos e praticos sobre
o sistema trimodal desenvolvido pelo compositor. No segundo capitulo, detemos-nos no estudo
analitico dos trés movimentos da obra, analisando-a formal, harmonica/modal, tematica e
ritmicamente, tendo como referencial teorico a obra de William Caplin (Classical Form, 1998),
e a de James Hepokoski e Warren Darcy (Elements of Sonata Theory, 2006). Por fim, no ultimo
capitulo, abordamos o processo de construcao performatica contemporanea da obra, no qual,
selecionamos alguns trechos dos trés movimentos, onde traremos sugestdes de cunho
interpretativo. Muitas das ideias interpretativas foram desenvolvidas nas aulas da disciplina de
instrumento, nas quais revisamos as arcadas, dedilhados, dindmicas e articulagdes indicadas
pelo compositor, aspectos para os quais recomendamos algumas alteragdes, com o proposito de

contribuir para valorizagdo da escrita composicional de José Siqueira.
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CAPITULO 1

FUNDAMENTACAO TEORICA

Nao ha, na historia da musica brasileira, nenhuma
personalidade que se aproxime do compositor José
Siqueira, que apresenta, conjugadas, trés
caracteristicas substanciais: um extraordinario
poder de criagdo, um seguro conhecimento técnico
de sua arte e uma admiravel capacidade de
lideranca na classe musical.

(Joaquim Ribeiro, 1963).

1.1 José Siqueira e a heranca cultural nordestina

Em uma noite de Sao Jodo, no ano de 1907, na cidade de Concei¢ao de Pianco, no alto
sertdo paraibano, nascia Jos¢ de Lima Siqueira, o homem que se tornaria um importante
defensor da inclusdo da musica nordestina na musica de concerto brasileira. Siqueira foi
compositor, maestro, educador, music6logo e critico musical, inserido na corrente estética do
nacionalismo musical brasileiro.

Suas primeiras inspiracdes com a musica surgiram na infancia. Seu pai era mestre de
uma banda de sopros em Concei¢do, chamada Corddao Encarnado, com a qual tocava em
apresentacdes publicas nas festas da pequena cidade. Aos 15 anos de idade, com o falecimento
de seu pai, o jovem Siqueira passou a dirigir a banda de musica do Cordao Encarnado. Siqueira
passou sua infancia e juventude imerso em um meio musical rico, envolto nas mais variadas

manifestagdes culturais do nordeste brasileiro.

O sertdo nordestino ¢ rico de sugestdes musicais. Rara ¢ a vila que ndo tem a sua
banda de musica. Os violeiros e os rabequistas percorrem os tabuleiros com as suas
cantorias ¢ melodias tradicionais. As serenatas exprimem o0s anseios ritmicos dos
jovens. As novenas e as procissdes enchem canticos religiosos a terra sertaneja. [...]
Nao faltava policromia de ritmos nesse ambiente em que José Siqueira vai viver sua
infancia. Sugestdes sonoras o circundavam. (RIBEIRO, 1963, p. 20)

Neste sentido, Siqueira viveu "em um meio social extremamente diversificado,
desenvolvendo espontaneamente um vocabulario pessoal com caracteristicas da musica
nordestina" (CAMACHO, p. 3). A esse respeito, o proprio Siqueira comenta: "aqui, adquiri as
ferramentas, mas a matéria prima esta l4 no meu sertao" (RIBEIRO, 1963, p. 96).

Nesse interim, sendo pois "dotado de muito talento e de grande curiosidade, Siqueira

comegou a praticar varios instrumentos, entre os quais o saxhom, o baritono, o bombardino e a

tuba, mas foi com o trompete que mais se identificou" (FARIAS, 2013, p. 48). Ribeiro afirma
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que "ao ouvir o seu trompete, qualquer pessoa o identificava. José Siqueira o tocava de tal
maneira e com tanto estilo proprio, que se tornava inconfundivel" (RIBEIRO, 1963, p. 22).

Com o propdsito de seguir sua carreira musical, aos 20 anos Siqueira se mudou para o
Rio de Janeiro para estudar composi¢do e regéncia no Instituto Nacional de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde teve como mestres Francisco Braga, Paulo Silva
e Walter Burle-Marx e formou-se em composic¢do e regéncia seis anos mais tarde. Nessa época,
o cenario musical brasileiro foi cercado por correntes modernistas aliadas a uma abordagem
nacionalista, em oposi¢do a tradicdo européia do século XIX.

O movimento nacionalista surgiu por fins do século XIX e perdurou durante o século
XX. Essa nova corrente estética se espalhou rapidamente pelo mundo. Inimeros compositores
0 adotaram, com o objetivo de promover em suas obras uma identidade musical com énfase no
uso de elementos musicais nacionais, como cangdes populares e dangas folcloricas,
diferenciando-se, assim, da modernidade musical européia. O nacionalismo musical no Brasil,
teve além de Villa-Lobos (1887-1959), grandes expoentes como, Alexandre Levi (1864-1892)
e Alberto Nepomuceno (1864-1920).

O modernismo brasileiro inicia-se no século XX com os precursores do nacionalismo
e tem como principais compositores, Villa-Lobos, Mario de Andrade, Almeida Prado, Hans-
Joachim Koellreutter e Ernst Mahle, dentre outros. Segundo SOUZA (2017, p. 22) "o
movimento modernista propds um didlogo entre o velho e o novo, através da insercdo de
elementos inovadores tanto na composi¢do como a estética e interpretacao".

Entre os dias 13 e 17 de fevereiro de 1922, no Theatro Municipal da cidade de Sao
Paulo, foi realizada a Semana de Arte Moderna, o evento que marcou o inicio do nacionalismo
no Brasil. A ocasido reuniu artistas de diversas areas, entre escritores, musicos, intelectuais,
pintores e escultores. O maestro e compositor carioca Heitor Villa-Lobos se apresentou no
evento e, posteriormente, se tornou parte importante da constru¢do da musica contemporanea
brasileira com a utilizagdo de uma linguagem tUnica, explorando elementos folcloricos e
regionais do Brasil. O nacionalismo musical brasileiro teve como mentor o poeta Mario de
Andrade, que influenciou diretamente trés compositores que sdo considerados, ao lado de Villa-
Lobos, os grandes nacionalistas: Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948), Francisco Mignone
(1897-1986) e Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993). Assim como esses compositores, José
Siqueira foi fortemente influenciado pelo movimento modernista brasileiro. Neves (1981, p.
73) ressalta que Siqueira, "foi uma figura de maior destaque no nacionalismo de carater regional

baseado nas modalidades musicais correntes no nordeste brasileiro".
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De acordo com Béhague (2000) até 1943 José¢ Siqueira adotava uma linha
composicional neocldssica. A partir desse ano, no entanto, passou a trabalhar em uma estética
que valorizava elementos nacionais, se tornando uma das figuras mais destacadas nessa
tendéncia. A partir de 1950, Siqueira formulou e aplicou em suas pecas um sistema
composicional denominado Sistema Trimodal, fruto de seus estudos da teoria musical
tradicional e da observagao dos modos utilizados na musica folclorica brasileira (SILVA, 2013,

p. 21). A esse respeito, Antunes (2007, p. 35) confirma essa classificagdo quando comenta:

Sua técnica estava voltada para um propdsito imutavel: o nacionalismo pleno de
inovagdes que surpreendiam os modernistas e que incomodavam os conservadores. O
mestre j& cristalizara sua linguagem musical, impregnada de ritmos brasileiros,
escalas nordestinas e harmonias arrojadas com acordes de superposi¢do de intervalos
de quarta. Enfim, sua musica era definitivamente, a miscigena¢ao do Nordeste de suas
origens, com os saberes do povo urbano e com a erudicao da academia. (ANTUNES,
2007, p. 35).

José Siqueira realizou diversas pesquisas folclorico-composicionais de campo,
coletando ritmos (identificando-os e catalogando-os); melodias do popularium em geral, do
folclore, das tradi¢des orais e dessa influéncia multicultural presente no pais, dedicando, mais

notadamente, uma atenc¢ao a regido Nordeste.

Por fins de 1948, Siqueira projetou voltar ao nordeste, com o objetivo especifico de
fazer uma colheita folclorica para o seu uso pessoal e criagdes de futuras oOperas,
bailados, cantatas, oratdrios, poemas sinfonicos etc. Em janeiro de 1949, a bordo do
Pedro II, levando consigo um aparelho de gravacao, um projetor cinematografico e
uma maquina para filmar, Siqueira iniciou suas pesquisas. (CONSONNI e
MARQUES, 2021).

Farias (2013) a esse respeito trata do contexto no qual Siqueira se encontra:

Muitos compositores brasileiros, notadamente José Siqueira, utilizaram em suas obras
a tematica folclorico-nacional. Entretanto, esse procedimento ja vinha sendo
explorado desde o século XVIII, e mais intensamente a partir da segunda metade do
século XIX, por compositores russos ¢ europeus, que buscavam uma nova linguagem
musical baseada em suas tradi¢des culturais. (NACIONALISMO, 1994, p. 641). Esse
desejo de se expressar por meio de uma linguagem propria deu origem ao movimento
nacionalista, que se espalhou por varios paises, influenciando muitos compositores
que despertaram para o uso do valioso patrimonio cultural de suas nagdes e regioes,
para através dele, construir sua identidade musical. No século XX, o material
folclérico serviu de base para a produgdo composicional, entre muitas outras
possibilidades criativas. No Brasil, ao lado de Jos¢ Siqueira, destaca-se o trio de
compositores mais conhecido dessa época: Heitor Villa-Lobos (1887-1959), no Rio
de Janeiro, Camargo Guarnieri (1907-1993) e Francisco Mignone (1897-1986), em
Sao Paulo. (FARIAS, 2013, p. 35).

Vieira (2006) afirma que Siqueira assumiu o nacionalismo enquanto maneira de

compor, muito embora essa terminologia seja abstrata e precise de exemplos concretos na sua
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musica; ja precisamente a partir de 1943, com uma década de musica por uma identidade
propria. Jos¢ Maria Neves chega a mencionar a instauracao de uma “escola nordestina” da qual
José Siqueira seria seu melhor representante. A respeito de suas criagdes musicais, o proprio

Siqueira comenta:

Eu queria fazer musica brasileira baseada no folclore da minha regido, o Nordeste, um
dos mais ricos e variados do Brasil. Naquela época o folclore musical nordestino era
quase que ignorado, no centro e sul do pais. Viviamos entdo um periodo semelhante
ao que se observava na literatura e na poesia. E o folclore musical onde estaria? Na
boca do povo, no toque da viola, nos pregdes, cocos, emboladas, desafios e cantigas
de cego, que constituem o fundo musical das feiras do Nordeste. Nos guerreiros, nas
chegancas, nos fandangos, nas baianas, nos bumbas meu boi, nas modinhas, nos
acompanhamentos de violdo, nos aboios, nas zabumbas. Como se v€ estd muito
espalhado, era preciso voltar as origens de onde vim para estudar composicao e
regéncia porque la até hoje estas especializagdes ndo sdo ensinadas, era preciso
pesquisa-las, era preciso escrevé-las. (SIQUEIRA, 1980 apud CONSONNI e
MARQUES, 2021).

Em 2021 estreou o filme Toada para José Siqueira. O filme ¢ dividido em duas partes:
a primeira retrata as origens nordestinas de Siqueira, com suas bandas de musicos, aboios,
cocos, pregdes, cantigas de cego, zabumbas, maracatu, toadas, frevo, caboclinhos e xangds. Ja
a segunda parte mostra a histdria de Siqueira a partir de sua formagao no Instituto Nacional de
Musica. O documentdrio ainda conta com entrevistas dadas por Siqueira a emissoras de
televisdo, entrevistas que o proprio Siqueira fez com representantes da musica e da cultura
popular, videos familiares e fotos do compositor. O filme foi realizado como forma de resgatar
a memoria do compositor paraibano, que teve sua memoria apagada pelo regime militar.

Siqueira foi um grande defensor da classe musical brasileira, desde 1933, quando se
formou passou a lutar em prol dos musicos de orquestra. Em 1940 ao lado de um grupo de
idealistas Siqueira conseguiu o seu grande sonho, a criagdo da Orquestra Sinfonica Brasileira,
na qual o mesmo foi presidente durante 8 anos, "ndo podiamos continuar restritos a uma unica
orquestra para os concertos sinfonicos, as temporadas liricas, e de bailados as festas civicas as
gravacdes oficiais. Foi com esses elementos que organizamos a nova Orquestra SinfOnica
Brasileira." (CONSONNI e MARQUES, 2021).

Tacuchian declarou no Jornal da Paraiba em 10 de dezembro de 2006: "a ditadura
militar perseguiu Siqueira implacavelmente. Nenhuma orquestra oficial podia convidar o
maestro para reger." Siqueira foi proibido de dar aulas, gravar e de reger orquestras pelo pais,

e devido a essa persegui¢cdo, acabou encontrando abrigo na antiga Unido Soviética, onde se

26



encontra grande parte do seu acervo editado. Durante muito tempo, o compositor teve seu nome

esquecido da historia.
1.2 Géneros musicais nordestinos

A variedade de géneros musicais nordestinos que Jos¢ Siqueira utiliza em suas obras
¢ muito ampla, sua extensa producdo ¢ marcada pelo uso desta linguagem. Dentre os géneros
musicais nordestinos, identificamos no primeiro e terceiro movimento da Primeira Sonata para
Violino e Piano a presenca do baido e do maracatu. Desta forma, abordaremos a seguir esse

material que José Siqueira utilizou na obra.

1.2.1 O Baiao

O baido ¢ um género musical nordestino que foi amplamente difundido no Brasil por
Luiz Gonzaga na década de 50. Camara Cascudo, em seu diciondrio do folclore brasileiro,
afirma que o baido ¢ uma "danga popular muito preferida no século XIX no nordeste do Brasil"
(CASCUDO, p. 128, 1988). Segundo Megaro (2013, p. 21), o baido teria origem em dangas
folcloricas africanas como lundu, coco, calango e batuque, além do tango brasileiro e do
maracatu. De acordo com o autor, o género musical baido se consolidou em meados da década
de 40 com a popularizagdo da musica de Luiz Gonzaga. Durante o século XX, o baido de Luiz
Gonzaga foi levado para todas as regides do Brasil. Conforme afirma Ferretti (1988, p. 45):
“A musica nordestina passou a constituir um género da MPB, quando Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira, parceiro de Luiz Gonzaga, lancaram, na comunicaciao de massa do Rio de
Janeiro, o ‘Baido’ de 1946, a primeira musica a ser registrada naquele ritmo.”

Conhecido popularmente como "O Rei do Baido", Luiz Gonzaga "¢ considerado o
grande transformador e difusor do género do baido, inovando a formacdo instrumental mais
ouvida nas gravagdes, com a utilizacdo da zabumba, do triangulo e da sanfona". (MEGARO,
2013, p. 25). Cascudo (1998) explica que o baido popularizado pelo sanfoneiro pernambucano
foi modificado "com a inconsciente influéncia local dos sambas e congas cubanas, [porém]
conserva células ritmicas e melddicas visiveis dos cocos, a ritmica (de percussdo) com a
unidade de compasso exclusivamente par" (p. 96— 97). O autor ainda cita, no mesmo verbete,
que o maestro Guerra-Peixe registrou as caracteristicas melddicas do baido, no qual aponta
como possibilidade, o sétimo grau abaixado e/ou o quarto grau elevado, relacionando de alguma

forma o baido ao modalismo nordestino.
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O compositor cearense Humberto Teixeira foi um dos grandes parceiros de Luiz
Gonzaga. Contribuiu para o sucesso do ritmo baido e inseriu o ritmo nordestino no cenario
nacional. Com respeito a cria¢do do baido, Gonzaga comenta:

O baido foi ideia minha e do Humberto Teixeira. Quando toquei um baido para ele
saiu a ideia de um género novo. Mas o baido ja existia como coisa do folclore. Eu tirei
do bojo da viola do cantador, quando ele faz o tempero para entrar na cantoria e
daquela batida, aquela cadéncia no bojo da viola. A palavra também ja existia. Uns
dizem que vem do baiano, outros dizem que vem de baia grande. Dai o baiano que
saiu cantando no sertdo, deixou 1a a batida e os cantadores do nordeste ficaram com a
cadéncia. O que ndo existia era uma musica que caracterizasse o baido como ritmo,
como letra. Era uma coisa que se falava; D4 um baido...'. Tinha s6 um tempero, que

era um preludio de cantoria. E aquilo que o cantador faz quando comega a pontilhar a
viola, esperando a inspiragdo. (Revista Veja, 15 de margo de 1972).

Ferretti (1983, p. 65) afirma que "Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira chegaram a
conclusdo de que o baido ¢ o ritmo nordestino bom para dangar". Megaro (2013, p. 42) enfatiza
a importancia desse aspecto caracteristico de danga do baido, ele comenta:

quando interpretamos obras compostas nesse género ou sob sua influéncia: o baido
ndo ¢ uma cangdo ou estilo de can¢do, mas uma danga. Sob esse ponto de vista, o
ritmo num sentido abrangente, deve refletir o movimento da dancga, quer dizer, os
padrdes ritmicos devem ser executados com acentuagdo apropriada e andamento
uniforme, ao passo que as melodias devem fluir com pouco, ou mesmo, sem qualquer
rubato.

De acordo com Megaro (2013, p. 14) a utilizagdo de elementos da cultura popular em
obras eruditas tem sido um recurso recorrente ha séculos. Tal pratica ndo se faz diferente entre
compositores brasileiros que utilizaram o baido como fonte de inspiragdo. A exemplo, o autor
cita compositores como Guerra-Peixe, Sérgio Correa Vasconcellos, Osvaldo Lacerda, Heitor
Villa Lobos, Octavio Maul, Ronaldo Miranda, Claudio Santoro, que compuseram obras para
piano com as caracteristicas estilizadas do baido. Megaro (2013, p. 39) atesta que varios tedricos
da musica popular brasileira, tais como Korman e Raymundo, afirmam que no baido se utiliza
muito dos modos mixolidio e lidio, e de suas respectivas variagoes.

O género baido apresenta subdivisdo ritmica bindria (2/4) e possui como caracteristica
marcante a sincope. A base ritmica do baido ¢ executada principalmente pela zabumba,
triangulo e o gongué. "Um dos elementos recursivos no baido, e que provavelmente contribuiu
para a sua repercussao, ¢ a presenca de tragos modais em sua composi¢do. O repertdrio de Luiz
Gonzaga possui musicas compostas com trechos ou passagens modais." (BARRETO, 2012, p.

186).
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1.2.2 O Maracatu pernambucano

No Brasil existem duas vertentes distintas do maracatu: o maracatu de "baque virado"
ou "maracatu na¢ao", que mostra influéncia africana, tendo suas origens em procissdes para reis
africanos. Ja a outra ¢ denominada de maracatu de "baque solto" ou "maracatu rural", no qual
mostra mais a influéncia da cultura indigena brasileira, e diferencia-se do maracatu nagdo pela
"auséncia dos personagens rei e rainha, uso de trajes coloridos, uso de instrumentos de sopros
e uso de um andamento mais rapido que alterna se¢des instrumentais e cantadas" (RAMALHO,
2022, p. 7). O maracatu de baque virado, "abundante na capital pernambucana, provavelmente
recebeu essa denominagdo para diferencid-lo daquele que surgiria depois, na zona rural, o
maracatu de baque solto, fazendo jus as peculiaridades musicais de cada uma dessas duas
modalidades." (SANTOS, 2005, p. 19).

A modalidade de maracatu presente na Sonata ¢ o maracatu nagdo, ou baque virado.
Por este motivo, quando o termo maracatu for mencionado no presente trabalho, leia-se
maracatu nagdo, ou baque virado.

Originaria do estado de Pernambuco, o maracatu ¢ uma manifestagcdo cultural que
envolve danca, musica e um desfile representando personagens como rei, rainha, principe,
princesa, embaixadores, ministros, vassalos, pessoas da corte e escravos, que dangcam
principalmente musica percussiva sem coreografia especifica (RAMALHO, 2022). Teve sua
origem em meados do século XVIII, a partir da miscigenagao das culturas portuguesa, indigena
e africana: "o ritmo, o molejo dos corpos, a organizagao dos cortejos sdo originarios das praticas
de africanos escravizados no Brasil, participantes da cria¢do da cultura brasileira" (SANTOS,
2005, p. 19). O género se difundiu para outras regides brasileiras, notadamente para o Sudeste
e o Sul do pais, somente a partir da década de 90. Atualmente na tradi¢do carnavalesca de
Pernambuco estdo filiados trinta e um maracatus de baque virado, mas estima-se que haja cerca
de 65 grupos. Entre os mais conhecidos estao o Elefante, o Ledo Coroado, o Estrela Brilhante
(Igarassu), o Estrela Brilhante (Recife) e o Porto Rico. (SANTOS, 2005). Santos (2005, p. 29)
menciona que "a palavra baque quer dizer batida, pancada, toque, ou seja, os padrdes ritmicos

que os batuqueiros executam."

n

Guerra-Peixe (1952) afirmara que '"nos antigos maracatus participavam
infalivelmente mais de uma zabumba - no minimo trés. Por isso o seu ritmo de
percussdo ¢ chamado toque dobrado ou baque dobrado - ou ainda baque virado e toque
virado" e que "a palavra virado aqui funciona na acepg¢ao de dobrado". Atualmente a
expressao utilizada ¢ "baque virado". Os mestres atuais afirmam que a palavra 'virado'
diz respeito ao ritmo tocado pelos maracatus e que virar o baque ¢ dobrar as batidas
de varios instrumentos tocando simultaneamente.
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O maracatu ¢ um género predominantemente percussivo. Segundo Santos (2005), ha
apenas percussdo € voz na formac¢ao instrumental. Normalmente um conjunto de maracatu ¢é
formado por quarenta integrantes que cantam e tocam instrumentos de percussao. No maracatu
sdo utilizados instrumentos de percussdo, como, o gongué (de uma campana), tarol, caixa de
guerra, mineiro, alfaia (no minimo doze) - tambores também chamados de bombos - € o apito
do mestre.

Gongué ou agog6- ¢ um instrumento formado por uma campanula de ferro e um cabo
que serve de apoio. As frases ritmicas do gongué sdo normalmente formadas por contratempos

e sincopas com grande liberdade de improviso.

Figura 2 — Gongué ou agog0 - instrumento tipico do maracatu.

Tarol - ¢ mais agudo que as caixas de guerra e com som mais rufado. Seguem a linha das caixas,

porém com maior nimero de variagdes ritmicas e com fraseados mais livres.

Figura 3 — Tarol - instrumento tipico do maracatu.

Caixa de guerra - Possui frases ritmicas com grande quantidade de notas e faz com que este
instrumento possibilite coordenar e harmonizar as alfaias. As caixas de guerra, junto com os

tar6is dao a chamada para a entrada dos outros instrumentos.
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Figura 4 — Caixa de guerra - instrumento tipico do maracatu.

Mineiro - também conhecido como ganza, ¢ um chocalho cilindrico responsavel pelos registros

mais agudos do conjunto.

Figura 5 — Ganza - instrumento tipico do maracatu.

Alfaias - também conhecidas como bombos ou zabumbas. Sdo tambores graves, de grandes
dimensdes, originalmente feitos de tronco da Macaiba. As alfaias tocam frases sincopadas e
bem marcadas, e sdo responsaveis pelas caracteristicas principais de cada toque ou baque.

Normalmente se dividem em trés grupos com fung¢des ritmicas diferentes.

Figura 6 — Alfaia ou zabumba - instrumento tipico do maracatu.
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1.3 O Sistema Trimodal

O Sistema Modal na Musica Folclorica do Brasil ¢ um livro de cunho didatico escrito
por Siqueira, cujo sua primeira edi¢do ¢ do ano de 1946, a segunda ¢ de 1959 e a terceira, de
1981. A obra estd vinculada as pesquisas realizadas por Siqueira no nordeste brasileiro.
Segundo o compositor, a tendéncia nacionalista da musica brasileira incentivou os
compositores a buscar na cultura oral a matéria prima de suas obras (SIQUEIRA, 1981, p.1).
Em seu livro o préprio Siqueira afirma:

Nao tenho a pretensdo de haver criado algo novo, nem de desfazer o que existe de
concreto sobre a matéria. O que fiz foi, apenas, ordenar o emprego desses trés modos
brasileiros, tdo comuns dos povos do Nordeste, a quem presto esta singela
homenagem, ao mesmo tempo em que espero haver contribuido para fixagdo de

algumas normas que serdo definitivas a formagao da Musica Brasileira. (SIQUEIRA,
1981, p. 2).

Neste sentido, o Sistema Trimodal baseia-se em trés modos encontrados na musica
nordestina, e seus respectivos derivados, como também na superposi¢cao de acordes com
intervalos de 2%, 4* e 5% com o objetivo de gerar uma sonoridade distanciada do tonalismo. Os
trés modos sdo: Mixolidio (I), Lidio (II) € 0 Modo misto (IIT). O modo nacional de Siqueira
(também conhecido como modo misto, ou modo nordestino) ¢ uma combinagdo dos modos
Mixolidio e Lidio contendo altera¢des no IV e no VII grau. Para cada modo existe um derivado,

com ambito de uma ter¢a menor abaixo do modo real, e estdo ordenados da seguinte forma:
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Figura 7 — Modos do Sistema Trimodal de Siqueira com centro em do.
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O sistema ainda apresenta seus correspondentes dentre os modos gregos e eclesiasticos.

Sistema trimodal Modos gregos Modos eclesiasticos Exemplos
I Modo Real Hipodorico Mixolidio Sol a sol
II Modo Real Hipomixolidio Lidio Faafa
IITI Modo Real Sem correspondente Sem correspondente —
I Modo Derivado Lidio Frigio Mi a mi
IT Modo Derivado Frigio Dérico Réaré
IITI Modo Derivado Sem correspondente Sem correspondente

Figura 8 — Quadro de correspondéncia entre os modos.

A partir do seu sistema, Siqueira traz algumas particularidades tanto em relacdo a
nomenclatura e criagdo de novos acordes, como também no que se refere aos principios basicos
de conexao entre esses acordes (OLIVEIRA, SILVA e CRUZ, 2014). A nova nomenclatura
adotada pelo compositor estabelece novas regras norteadoras para utilizacdo de seu sistema

trimodal:

e As escalas maiores ou menores sdo substituidas pelos trés modos; reais ou derivados;

e As suas fungdes sdo substituidas por graus, agora sendo chamados de 1°, 2°, 3°, 4°, 5°,
6° e 7° graus;

¢ Os intervalos ndo sofrerdo alteracdes de nomenclatura;

eUm acorde serd definido como um conjunto de duas ou mais alturas ouvidas
simultaneamente, e sera classificado de acordo com o niumero de notas que contém - duas,
trés, quatro, cinco, seis, sete, oito notas, e assim por diante. Nao havera mais acordes de
7* de dominante, 7* maior, 7* menor, 9* de dominante, 9* maior ou menor, pois esses
titulos ou funcdes desaparecerdo. A hierarquia desaparece e a musica pode comecar e
terminar com qualquer acorde;

e As progressdes podem ser livres ou seguir a forma classica, desde que sejam feitas pelos
modos;

e As cadéncias harmonicas devem desaparecer, qualquer acorde servird para finalizar uma

frase ou periodo;
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e Nao existird mais modula¢do, uma vez que modular significa ir de uma tonalidade a outra,

e nesse sistema nao existe tonalidade.

1.4 A Forma-Sonata classica

A forma-sonata ¢ uma estrutura que tem sido empregada por diversos compositores
desde a metade do século XVIII, marcando o inicio do periodo cldssico. A forma é geralmente
usada nos primeiros movimentos da maioria das grandes formas como sonatas, quartetos,

concertos e sinfonias. A respeito dessa forma, Hepokoski e Darcy (2006, p. 15) afirmam que:

A forma-sonata ndo ¢ um conjunto de regras e nem um esquema fixo. Ao contrario, é
uma constelagdo de procedimentos normativos e opcionais que sdo flexiveis em sua
realizagdo—um conjunto de diretrizes voltadas para a produgdo e interpretagdo de
uma forma composicional familiar. [...] o género foi submetido a uma continua
transformagao através da historia, mudando através de nuances incrementais ao longo
dos anos. (HEPOKOSKI ¢ DARCY, 2006, p. 15, tradugio nossa®).

Antes de adentrarmos no estudo analitico da sonata propriamente dita, faz-se
necessario o embasamento de algumas defini¢cdes estruturais de formas sonatas tradicionais. A
fim de analisar as caracteristicas estruturais da Primeira Sonata para Violino e Piano de José
Siqueira, foram utilizadas referéncias que abordam formas classicas a partir de diferentes
perspectivas. Adotamos como referencial tedrico a obra de William Caplin (1998), ¢ a
abordagem analitica baseada na Teoria da Forma Sonata de James Hepokoski e Warren Darcy
(2006). As analises das caracteristicas estruturais foram direcionadas para os aspectos formais,
modais e tematicos, que estdo intimamente interligados, procurando mostrar a rela¢do existente
entre eles.

A forma-sonata cldssica ¢ composta de trés se¢des: Exposi¢do, Desenvolvimento e
Recapitulacdo (Figura 9). Na exposicao sdo apresentados dois temas contrastantes, chamados
de tema principal (P) e tema secundario (S), esses temas contrastantes provocam uma
dramaticidade harmonica a ser resolvida na recapitulagdo. O desenvolvimento ¢ a se¢do central
da estrutura da forma-sonata, fica entre a exposicdo e a recapitulacdo, nesse trecho podem
ocorrer modulagdes, liquidacdes, intensificacdes, fragmentacdes etc. explorando possibilidades

harmdnicas, ritmicas e melddicas dos materiais apresentados na exposicdo. Por fim, na

3 Sonata form is neither a set of "textbook''rules nor a fixed scheme. Rather, it is a constellation of normative and
opcional procedures that are flexible in their realization - a field of enabling and constraining guidelines applied
in the production and interpretation of a familiar composicional shape. [...] the genre was subjected to ongoing
diachronic transformation in history, changing via incremental nuances from decade to decade (HEPOKOSKI e
DARCY, 2006, p. 15).
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recapitulacdo acontece a repeticao dos temas na regido da tonica, onde o conflito é resolvido.

A coda ¢ opcional.

cadencia
final

Desenvolvimento J h cadencia

1 CM CSE final

g |

Coda
PR s
\
I Voulll L (acorde) T I I
Exposigdo Desenvolvimento Recapitulagdo

Figura 9 — Modelo genérico adaptado de HEPOKOSKI e DARCY (2006, p.17).

Hepokoski e Darcy (2006) observam que existem tipos distintos de forma sonata, mas
que estes tipos compartilham algumas caracteristicas em comum entre si como "uma exposi¢ao
modulatéria composta por modulos funcionalmente diferenciados; um didlogo estruturante com
o principio da rotacdo [rotatividade?]; e a necessidade de uma resolugdo tonal quase simétrica
na ultima rotacdo do espaco sonata" (344)

Nesse sentido, os autores compreendem cinco categorias, ou tipos distintos de forma
sonata, a saber: o tipo 1 - ¢ aquele que ndo contém uma se¢do de desenvolvimento, apenas
exposi¢do e recapitulagdo; o tipo 2 - contém as trés macro se¢des caracteristicas (exposi¢ao,
desenvolvimento e recapitulacdo) mas a recapitulagdo € iniciada com S (sem P); o tipo 3 ¢ a
forma-sonata "tradicional," com exposicdo, desenvolvimento e recapitulagdo, esta Ultima
comec¢ando com P; o tipo 4 compreende os diversos tipos de sonata-rondd; enquanto o tipo 5
engloba as sonatas-concerto. Como serd demonstrado a Primeira Sonata para Violino e Piano
de José Siqueira pode ser classificada como pertencente ao tipo 3.

De acordo com a figura 10, a exposi¢ao pode ser dividida em duas partes: a primeira
parte compreende o tema principal (P) e a transi¢do (TR) e €, normalmente, marcada por uma
cesura medial (CM). Ja a segunda parte, por sua vez, apresenta o tema secundario (S) e,

geralmente, apds a conclusdo essencial da exposi¢do (CEE), um tema de conclusao (C).
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T CAP cadencia
CM CEE final
- - S

Ganh? de' ) re-langamento Apéndice pés-cadencial ou
energia (ritmica . conjunto de “ideias acessérias”
e/ou dindmica) Nova tonalidade
Geralmente p
. Lirico, etc.
P Modulatéria, ou
nio
langamento
Apresenta a ideia
principal da
sonata
Tonalidade: ndo tonica (V; se
Tonalidade: tdnica a tonica for menor: III ou v)
L ) L )
Exposigdo, parte 1 Exposigao, parte 2

Figura 10 — Exposicdo vista isoladamente, adaptado de HEPOKOSKI e DARCY (2006, p.17).

O tema P ¢ normalmente estdvel harmonica e tematicamente, sendo seguido por uma
zona de transicdo que ¢ normalmente mais enérgica em termos ritmicos e texturais. A cesura
medial ¢ o ponto de ruptura onde a energia acumulada pela TR ¢ dispersada abruptamente, ao
mesmo tempo em que, o langamento da segunda parte, com a articula¢do de S, se faz possivel.
Segundo Hepokoski e Darcy (2006, p. 65) o tema principal pode assumir varios papéis
expressivos, entre eles, o carater emocional sobre o qual a sonata serd construida, o impeto
estrutural em agir decisivamente, ou ainda estabilizar a situagdo dramatica predominante. Os
autores ainda citam que o tipo estrutural que o compositor escolhe para formar o tema principal
ndo ¢ fruto de uma escolha neutra, mas ¢ um fator importante para a personalidade e o drama
de cada obra individualmente.

J& o tema S ¢ normalmente mais instdvel do que P, tanto harmodnica quanto
tematicamente. O evento mais marcante da segunda parte ¢ justamente o CEE, geralmente a
primeira CAP de S. A presenga do tema de conclusdo (C) apés o CEE ¢ também bastante
comum.

No que diz respeito a expectativa harmonico-tonal na exposi¢do, o tema principal (P)
acontece na tonica ¢ o tema secundario acontece numa tonalidade secundaria, (normalmente,
na dominante). J4 em relagdo a expectativa tematica, espera-se que o tema principal seja bem
“amarrado®” (CAPLIN, 1998), articulando-se normalmente como uma sentenga ou um periodo.
Em relagdo ao tema secunddrio, espera-se que ele se articule de maneira mais livre em relagao

ao tema P, sendo normalmente referido como mais “flexivel>” (CAPLIN, 1998).

4 Tradugdo nossa de “tight-knit” (CAPLIN, 1998).
> Tradugdo nossa de “loose” (CAPLIN, 1998)
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CAPITULO 2

CONSIDERAGOES ANALITICAS

2.1 ANALISE ESTRUTURAL DO 1° MOVIMENTO - ALLEGRO RISOLUTO

Podemos considerar o primeiro movimento - Allegro Risoluto - um tipico "Allegro de

sonata" com sua estrutura formal visivelmente baseada na forma-sonata tradicional (exposicao,

desenvolvimento e recapitulagdo), conforme a tabela a seguir:

— Do-lidio

Macro secao Micro Numero de Modo Comentario
SGQﬁO compassos
Introdug@o 1-4 Do-lidio Introdugdo do
piano
5-18 Violino toca o
Tema P tema.
Agrupamentos de 4
.~ COmpassos
Exposicao
19-31 Repeticao de P
(Piano)
Transicdo 31-48 Agregado cromatico. Violino e piano
Modulagao (—) de do- interagem
lidio para ré-mixolidio (material ja
apresentado)
Tema S 49-63 Ré-mixolidio Violino toca 1 frase
do tema S
Desenvolvimento Zona 1 64-79 Dé-lidio — Sol-lidio Desenvolve

material de P

37




Zona 2 80-102 Ré-mixolidio — Fa- Desenvolve
mixolidio — Sib- material de S
mixolidio
Retransi¢ao 103-109 sequéncia
(Sib-mixolidio — Réb-
lidio)
Recapitulacao Tema P 110-131 Fa-mixolidio
Tema S 132-147 Fa-mixolidio
148-168
Coda 169-196 Do-lidio Recapitulagdo do
tema P

Tabela 2 — Estrutura formal do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.

A exposi¢do inicia-se com uma breve introdu¢do do piano (c. 1-4) onde o padrao

ritmico do acompanhamento, com énfase no contratempo, ¢ apresentado.

José Siqueira

I (1949)
Allegro risoluto

9 2 f I i |
Violino - = 1 = | = 1 = |
‘%9—4 1 t 1 !

Allegro risoluto - =
Q - =N >A‘ - e iy =N >A] A_

‘ o o ) e o o o , ®

e o E -

Piano S = = == =
i TSP B P = == —

‘ E P — e s 0 ® P i — s T 2 » ®

4 4 >\_./ E i I | - + " >\_../ 4 l I i -

Figura 11 — Introdugdo do piano (c. 1-4) do 1° movimento.
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O tema principal (Figura 12), de carater enérgico e ritmico, articula-se do c. 5 ao 31,
sendo primeiramente apresentado pelo violino com acompanhamento do piano (c. 5-18) e, em

seguida, repetido pelo piano com acompanhamento do violino (c. 19-31).
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Figura 12 — Tema principal apresentado pelo violino (c. 5-18) do 1° movimento.

O material ritmico do tema principal assemelha-se quase que totalmente ao ritmo do
"Baido" de Luiz Gonzaga. A Figura 13 mostra os compassos do 1 ao 4 do “Baido” e a Figura
14, os compassos correspondentes (c. 5—8) do tema principal. Melddica e modalmente, os
trechos sdo distintos: enquanto o “Baido” estd no modo mixolidio e apresenta um contorno
melodico mais arpejado, o tema P estd em lidio e situa-se numa extensdo de terca menor em
sua maior parte. Ritmicamente, no entanto, os trechos sdo quase idénticos, divergindo em

apenas um Unico ponto de ataque, como pode ser observado na Figura 15.
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Baiao

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira

e — |

9 P> ) - 1% s F = D L
e e e e e e e e e
[ — I Q —— —

Figura 13 - Primeiras notas da "versdo instrumental" (melodia) de "Baido" de Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira.

Primeira Sonata para Violino e Piano

José Siqueira

l
E

Figura 14 - Primeiras notas da parte de violino da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira, no
modo do-lidio ou IT Modo Real do sistema trimodal.

— =
“Baido” |t i Fe e e e c‘* o | e o o o (o o o o
Tema P || 1§ z ¥ oN o o o o J - o\' vl o\ - o‘ o o o o

Figura 15 — Ritmo da melodia de "Baido" de Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira. / Ritmo do tema P da Primeira
Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.

Caplin (1998), em seu estudo sobre fungdes tematicas baseado no repertorio
instrumental de Haydn, Mozart e Beethoven, descreve, entre outras coisas, alguns tipos
tematicos comuns a esse repertorio. Dentre os principais tipos tematicos estd a sentenga que,
segundo o autor, ¢ tipicamente composta por oito compassos agrupados em duas frases de
quatro compassos cada, a primeira frase chamada de apresentagdo e a segunda, de continuagao.
Tipicamente, tem-se na apresentacdo o que o autor chama de ideia basica (c. 1-2) seguida pela
repeticdo da ideia basica (c. 3-4); e na segunda frase tem-se a continuagdo (c. 5-06),
caracterizada pela fragmentacdo e pela aceleracdo do ritmo harmoénico, seguido para ideia
cadencial (c. 7-8). Como exemplo cléassico da sentenca, Caplin apresenta o tema principal (P)
do primeiro movimento da Sonata para piano Op. 2 No. 1 de Beethoven, como pode ser

observado na Figura 16.
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apresentagao continuagao

ideia basica (i.b.) repeticédo da i.b. fragmentagao

CUE RER- g s gp 0 GRARE P

ANS" 4 -
) -

Figura 16 — Beethoven, Sonata para Piano em F menor, Op. 2, No. 1,1, c. 1-8.

Figura 17 — Audio, Beethoven, Sonata para Piano em F menor, Op. 2, No. 1, [, c. 1-8.

No caso de Siqueira, o tema principal do primeiro movimento assemelha-se com a

organizagdo interna de uma sentenca classica, porém com algumas diferencas:

ideia basica repeticdo da ideia basica
A
0 4 Zr A2 \ ."_\‘. # > A ——=23 > — L -
Violino %Z a — — 174[ :«’{ — — | E;} T ——
e f —— T —
repeti¢cao da repetigao ?!
11 > > I I > 18 |
—_ > > > >
N = > o g N A T I T
) A !
l""”_‘ “-Y IL | 1 S— | LT | — b S— 1 } “!‘ L | 3 | 11 | 7 ra |
AN — 1 | S LA 1 1 4 e SR ) - | Vi 1
" d ; J d ' v

Figura 18 — Tema principal (c. 5-18) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José
Siqueira.

Como pode ser observado na Figura 18, a frase de apresentagdo, apesar de expandida
de quatro para oito compassos, segue o padrdo classico com exposi¢ao da ideia basica seguida
pela sua repeticdo (ndo necessariamente literal). A expectativa classica ¢ frustrada exatamente

apods a repeticao da ideia basica, onde Siqueira rearticula a repeti¢ao (c. 14 com anacruse) e
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assim, o tema principal ndo se concretiza como nenhum tipo tematico especifico, podendo ser
considerado por ora “defectivo.” A repeticao do tema principal pelo piano (c. 19-31) mantém
a estrutura apresentada inicialmente pelo violino, ndo resolvendo, assim, o “problema” do tema
principal (que sera plenamente articulado como uma sentenca apenas na recapitulacdo).
Depois de uma transicdo modulatéria de do-lidio para ré-mixolidio (c. 31-48),

articula-se, ap0s a cesura medial (c. 46—48), o tema secundario.
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Figura 19 — Transi¢do modulatéria de do-lidio para ré-mixolidio (c. 31-48) do 1° movimento.



O tema secundario, em contraste com o tema principal, ¢ apresentado pelo violino em
ré-mixolidio ou I Modo Real do sistema trimodal (c. 49-63) com um andamento poco meno
mosso. Identificamos dois motivos principais, 0 motivo a, marcado em azul, e o motivo b,
marcado em rosa. O motivo a € o motivo b formam juntos a ideia bésica (marcado em
vermelho). Conforme podemos ver na Figura 20, a ideia basica ¢ repetida com algumas
altera¢des nos motivos na qual chamamos de motivo a' e motivo b'. Tanto o motivo a quanto o
motivo b estdo presentes no tema S como um todo, sendo modificados todas as vezes que
aparecem novamente, como pode ser visto nas frases marcadas em azul e rosa. Apenas dois
trechos ndo seguem fielmente os ditames dos motivos a e b, que estdo marcados de marrom.
Como podemos observar o tema S é composto por trés frases, cada uma, apesar de ser composta
motivicamente de materiais semelhantes, tém um grau de fechamento melddico diferente. No
fechamento de cada frase dessas, marcado em verde na Figura 20, forma-se o acorde principal
de maneira descendente. A frase 1 ¢ finalizada no 5° grau do modo, sendo ndo tdo conclusiva.
Jé& a frase 2 ¢ um pouco mais conclusiva, sendo finalizada no 3° grau do modo, porém o 3° grau
encontra-se alterado com o f4 natural o que confere uma certa instabilidade melddica a frase
como um todo. Para finalizar, a frase 3 traz o fechamento melddico do tema S ao concluir no

1° grau do modo.
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Figura 20 — Tema secundario (c. 49—63) dividido em frases, do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino
e Piano de José Siqueira.

No aspecto ritmico do tema secundario, Siqueira homenageia a tradicdo do Maracatu

pernambucano. A célula ritmica da figura 21, geralmente é tocada pelo gongué. E importante
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enfatizar que, apesar de essa ser apenas umas das dezenas de células ritmicas que sdo tocadas

em um conjunto de maracatu, essa célula caracteriza o género fortemente.

: . T3 4

Figura 21 — Célula ritmica do Maracatu (Gongué¢) - (GUERRA-PEIXE, 1955, p. 77).

A figura 22 mostra a comparagao entre o ritmo do maracatu e o ritmo da primeira frase
do tema secundario. Nela podemos perceber que existe um deslocamento métrico, de forma que
o tempo forte do tema secundario ndo coincide com o tempo forte do ritmo do maracatu. Apesar

disso, existe um momento de coincidéncia ritmica, apesar de ndo ser uma coincidéncia métrica.

%amcag: “2 '_AJ _] m DU ] m nlm
ongué
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Figura 22 — Comparagao entre o ritmo do maracatu e o tema secundario.

No desenvolvimento (c. 64—109), assim como na tradi¢do classica, ocorre uma
interagdo entre o violino e o piano baseada em materiais temdaticos apresentados previamente
na exposi¢ao, derivados dos temas principal e secundario. Analisando esses materiais, podemos
dividir o desenvolvimento em trés partes, a saber: zona 1 (c. 64-79), zona 2 (c. 80-102) e
retransi¢ao (c. 103—109). A zona 1 desenvolve material de P enquanto a zona 2 desenvolve
material de S, preservando assim a rotagdo original dos temas. A retransi¢do, como o proprio
nome indica, conecta o desenvolvimento a recapitulacao.

A zona 1 inicia-se em do-lidio, modula-se para sol-lidio no c. 68 e volta para do-lidio
no c. 73. O primeiro trecho da zona 1, no entanto, ndo se comporta totalmente em dé-lidio
devido a presenca de um do#, uma alteracdo cromatica ao modo. Tendo em vista a modulagdo
para sol-lidio no segundo trecho da zona 1, o d6# pode ser visto como uma espécie de pressagio
para essa modulag¢do, uma vez que ele personifica a sonoridade tipica do novo modo—em
outras palavras, o do# forma o intervalo de tritono com o sol. Quando se modula de volta para

doé-lidio, no terceiro trecho da zona 1, o do6# desaparece, o que reforca nossa interpretagao desse
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doé# como uma “perturbacdo” do modo inicial. A transi¢do entre a zona 1 e a zona 2 acontece

nos ¢. 78—79 com movimentos cromaticos no baixo terminando no ¢. 80 com a modulacao de

do-lidio para ré-mixolidio.
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Figura 23 — Zona 1 do desenvolvimento (c. 64—79) do 1° movimento.
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Em relagdo a organizacio ritmica, nota-se, na zona 1 como um todo, uma sobreposicao
de células ritmicas caracteristicas, o baido no violino e o tresillo no piano (Figura 25). O autor
Carlos Sandroni, em seu livro "Feitico Decente", discorre em detalhe o paradigma do tresillo.
Sandroni (2012, p. 22) comenta que "este ritmo comporta trés articulagdes, os cubanos
chamaram-no tresillo, termo que adotarei aqui. O autor explica que, apesar do nome tresillo ter
origem cubana, este ritmo ¢ oriundo da cultura de matrizes africanas que foram espalhadas pelo
continente americano devido a expansdo do trafico negreiro. Entende-se o tresillo como um
padrdo ritmico cujos pontos de ataque ritmico articulam-se na proporcao 3:3:2, como pode ser

observado na Figura 24.

1N 1N

—h N N——— :
— [ [

Figura 24 — Tresillo (SANDRONI, 2012, p. 23).

A Figura 25 mostra um exemplo do emprego do tresillo no desenvolvimento do

primeiro movimento. Vale salientar ainda que, segundo Sandroni (2012, p. 22).

O padrio ritmico 3+3+2 pode ser encontrado hoje na musica brasileira de tradigdo
oral, por exemplo nas palmas que acompanham o samba de roda baiano, o coco
nordestino ¢ o partido alto carioca; ¢ também nos gongués dos maracatus
pernambucanos, em varios tipos de toques para divindades afrobrasileiras e assim por
diante.
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Figura 25 — Sobreposi¢ao ritmica entre violino e piano nos c¢. 64—cabeca do 68 (baido no violino e tresillo no
piano).
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O primeiro trecho da zona 2 (c. 80-85) estd em ré-mixolidio, o segundo (c. 86-93) em
fa-mixolidio. A célula ritmica caracteristica do maracatu (semicolcheia-colcheia-semicolcheia)
pode ser identificada na mao esquerda do piano do compasso 80 até o fim do desenvolvimento

e inicio da re-transi¢cdo, no compasso 129.

i
N
)

|

It
A
) A

)

}
e va--

)

i

)"

!
| @‘

 —
.
gﬁ. 1{;\3
=
&
o e = = .
= = = = A
& - "
2 A
93 ys 0 P n
H i Y > | he e v > bem
p’ 4 3 I T 1 T T P W sl 1 ]
y a0 . 3 | 1 - 1 1 1 - |
| f an D] [ & [ | S 1 Y & bl [ L
AN 4 1 e o — - Eo oo - S——| > E&ﬁi
* A _ - N - _
H = o T LS & Iat * b8 bhoS lz# i
p’ 4 e 1 -
Y 4 < T 11 J | el = - L9 > l -
[ fan A :h r.4 T TJ y T 17 y S T 1) z T 17
SV 7 1 |4 I r I 'V I
) » ___JIZ] |4
N
¥ .4 [ Il lh ¥ o -5 1 Ilh‘l' P
! E E 5o Fé ,E; L F e o F‘ Eg .3 5

Y
(\'

4
Ml
( |
.
C
M
L
u
C

47



- Vi ‘ 3 4 V -3 v " 3
9 r 1 1 p— T 1 q - 1 1 q p— 1 Jr— 1
. | s 1 1 1 .~ 1 1 | | ] - 1 1 1 o | 1 1 | 1 4 |
. J | | | - . ] 7# | | h'd 1 o _4d bl 1 | d | | ra |
= A 1 [ A S I A 1 | ¥ n |
oREE T > R e
) 4
M——H—M b' t ’ N —
7l Y| 1
= N w el - = \ = h T
Z L 1 1] L 1 L7 L 1 1] L 1 L2 1 L
K "4 1 r 1 ¥ 1 A 4
| ¥ | Y . LR —
P
L~
W ?#: t ﬁl
1 L" & & 1 1 ;'x et & 1 !
T .1 L 1 =| L i 4 :[ 1 ’I L 1 d O :I -
= ot b ¥ ____— #d d
v

Figura 26 — Zona 2 do desenvolvimento (c. 80—-102) do 1° movimento.

Na retransi¢do (c.103—109) percebe-se uma sequéncia de acordes saindo de sib-
mixolidio para réb-lidio, nesta secdo ocorre a preparacdo para o langamento do tema principal

que ¢ apresentado novamente na recapitulagdo (c. 110-168).
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Figura 27 — Retransigéo (c. 103-109) do 1° movimento.

Na recapitulacdo, espera-se a rearticulacao dos temas P e S no modo original, d6- lidio.
No entanto, nem P, nem S s3o apresentados neste modo: o tema principal é reexposto em réb-

lidio e o tema secundario em fa-mixolidio. Além disso, o tema principal ainda apresenta os
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mesmos “problemas” identificados na exposi¢ao, ou seja, uma formagao tematica “defectiva”
que lembra uma sentenca classica, porém sem todos os elementos presentes.

E apenas na coda onde o tema principal é finalmente articulado em sua plenitude tanto
tematica quanto modal. Como mostra a Figura 28, aqui o tema principal articula-se no modo
original, do-lidio, e compreende uma sentenga completa com suas frases de apresentacdo e
continuagdo preservadas. Tal tratamento proporciona um fio condutor que guia tematica e
modalmente todo o primeiro movimento para esse momento em que o tema principal ¢é

finalmente apresentado plenamente.

frase de apresentagdo

|
idela basica (i.b.) repeticiio idela basica (rep. i.b.)

frase de continuagdo

rep. (rep. i.b.) ! Ilragmentacéo

Figura 28 — Coda (c. 169—196) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.
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2.2 ANALISE ESTRUTURAL DO 2° MOVIMENTO - ANDANTE CALMO

Podemos dizer que a forma do segundo movimento ¢ sui generis, sendo composta por
uma se¢ao A, uma secao B e uma terceira secdo em que materiais de A e B sdo combinados, a

qual chamamos de secdo A + B.

Macro Micro Numero de Modo Comentario
Secao Secao compassos
Introdugao 1-4 Mi Introdugéo do piano
"maior-
menor"
A Tema 1.1 5-13 violino
Re- 14-21 La-lidio violino toca tema 1 (oitava
harmonizagao acima) junto com o piano
Tema 1.2
21-26 Codettas
B Tema 2 27-41 Pareamento | violino e piano tocam juntos a
Tonal 2 frase do 1 tema
(E<—>c#)
Repeticdo 41-55 Piano e violino tocam tema 2
Tema 2 em cénone
Retransicao 55-59
58-59 Introdugdo para recapitula¢ao
dos temas P e S
A+B Temas 1 e 2 60-68 Violino toca tema P e piano
toca tema S
(une os 2 temas)
Temas 1 e2 68-74 Violino toca tema S e piano
tema P
Codettas 75-79

Tabela 3 — Estrutura formal do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.
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O andante calmo inicia com uma introdug@o do piano (c. 1-4) preparando o ambiente
para a entrada do tema 1 no c. 5. O material da introdu¢do compde um acompanhamento em

ostinato que perdura toda a primeira articulagdo do tema 1 (violino), até o c. 12.

con sord.
. ) - T - T - T - 2 : ui = |
Violino |54 i i i E=====
[ mp
con grande espressione
Andante calmo — - = — - = /_"__\_
g % — — T e
; 7 o 7— ; 7— ;
o I G T 2 f i V;E =1 ¥
Piano prp I
a:i T T 1 T
= 1 1 1 1
<33 sz o 23 2 =20 3 2 o
- # > # » # > # > g

#
#

o]

ol
ol
Cairy

el

Figura 29 — Introdugao do piano + tema 1 (c. 1-12) do 2° movimento.
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O tema 1 articula-se numa frase de oito compassos, que lembra a organizagao de uma
sentenca classica, em que se tem a apresentagdo da ideia basica, seguida por sua repeticao,
continuagdo e cadéncia, como por ser observado, salvo as devidas propor¢des, na Figura 30.
[Como pode ser observado, apesar de lembrar uma sentenga cldssica, o tema 1 apresenta
algumas particularidades. “rep” dentro da propria i.b. e de a “rep. da i.b.” modifica bastante a
1.b. inicial].

O tema 1 como um todo ¢ re-articulado do c. 14 até o c. 26 (tema 1.2) pelo violino
(uma oitava acima) juntamente com a mao direita do piano. Apesar de ser a mesma melodia, o
tema 1.2 ndo pode ser considerada como uma repeti¢ao propriamente dita, uma vez que este €
re-harmonizado em relagdo ao tema 1.1. Enquanto o tema 1.1 pode ser compreendido como
operando em um ambiente de ambiguidade modal com caracteristicas dos modos maior ¢ menor

(Mi “maior-menor”), o tema 1.2, € re-harmonizado em la-lidio. Interessante notar ainda que,
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apesar da re-harmonizagao, a linha do baixo do tema 1.1 ¢ a mesma da do tema 1.2, divergindo

apenas na articulacdo ritmica.

frase de apresentagdo

I |

ideia basica rep. ideia basica
5 /—\
— — = e e e
| I hudl| ] | | | | ) hudll I; {%ID 74 H { }
"i [ I || { | g | L — } ! 1 } Irl 1
P con grande espressione _
frase de continuagio
continuagio fechamento
N p— | |
¢ I | I - T ]
et o I i —  — I |
H— = —) i - “ —fo o W e — !
2 ] e W 3 g e

— =

Figura 30 — Tema 1 (c. 5—12) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.

O tema 2 articula-se na forma de um periodo (Figura 31), a titulo de referéncia o
periodo, assim como a sentenca, ¢ classicamente constituido por oito compassos que
compreendem duas frases. A primeira frase, chamada de antecedente, ¢ iniciada por uma L.B,
geralmente de dois compassos. Em seguida, em vez de ocorrer a repeticdo da I.B, ocorre o
estabelecimento de uma nova ideia, chamada de ideia contrastante, finalizando com uma
cadéncia. A segunda frase, denominada consequente, inicia-se com a reapari¢do da [.B também
seguida por uma I.C. A diferenca entre o antecedente e o consequente da-se primordialmente
no grau de fechamento de suas cadéncias. De maneira geral, a cadéncia do consequente ¢ mais
forte (mais conclusiva) do que a do antecedente. (CAPLIN, 1998, p. 12).

Podemos observar essa mesma estrutura no tema 2, em que a frase antecedente
composta da I.B e da I.C acontece do c. 27 até o c. 31, e a frase consequente também composta
de uma [.B e uma I.C ocorre do c. 32 até o segundo tempo do c. 35. Em relagdo ao grau de
fechamento de cada frase, observa-se que padrao classico € preservado: enquanto o fechamento
melddico do antecedente se dd com o terceiro grau da escala de Mi maior (o sol# no c. 31

mostrado em verde na Figura 31), o fechamento do consequente repousa sobre o primeiro grau

que ¢ muito mais estavel (o mi no c. 35 mostrado em azul na Figura 31).
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antecedente
' I

ideia basica (i.b.) Ideia contrastante (i.c.)

I ~
27 | | 3 |
o) s e —— ;
FEEEE———— e S
— 112 bl g 1 Wy o o T
o | "4 T g w®_® Oy 1#S
\/ N’ [ — E"/ Ny ~
consequente
[ |
(i.b.) (i.c.)
[ [ a
i |
31
9 p— —— T BT T 7T  — p—T |
it 1 — y .
— T T T T~ ! | I — PR — I i i |
7 Fltete |, Lie e e |
< [ — \ﬁ:/ W 7

Figura 31 — Tema 2 (c. 27—35) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.

No tema 2 percebe-se uma ambiguidade presente na construcdo melddica do tema,
assim como podemos observar nas imagens abaixo (Figura 32 e 33), percebe-se que existe uma
duplicidade de sentidos, dando a possibilidade de mais de uma interpretacdo. Na figura 32
podemos enxergar tanto um pato quanto um coelho e na Figura 33 podemos visualizar tanto

dois rostos quanto um vaso.

Figura 32 - Pato ou coelho?

Figura 33 - Vaso ou dois rostos?
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Na Primeira Sonata, Siqueira chega em um efeito andlogo ao dessas imagens (Figuras
328 ¢ 337) em relagdo a ambiguidade. No que tange o tema 2, a propria tonalidade da melodia
¢ ambigua, ora sugerindo mi maior, ora d6# menor. A esse contexto, onde duas tonalidades
podem ser vistas como operativas, com um grande grau de ambiguidade, chama-se “pareamento
tonal” [ing. tonal pairing]. Harald Krebs aponta algumas caracteristicas do pareamento tonal
baseado nos estudos de Christopher Lewis e como este manifesta-se mais comumente na

superficie da musica, sdo elas:

“(1) justaposic¢ao de fragmentos musicais que implicam duas tonicas em sucessdo ou
alternancia; (2) mistura das duas tonalidades, explorando fungdes harmdnicas em
comum e ambiguas; (3) uso de uma sonoridade de tonica criada a partir da jungdo das
duas triades de tonica; e (4) superposi¢cdo de linhas ou texturas proprios de uma
tonalidade com as da outra” (KREBS, 1996, p. 18). (tradugdo nossa?®).

O primeiro ponto, “justaposi¢cdo de fragmentos musicais que implicam duas tonicas em
sucessdo ou alternancia,” ¢ particularmente mais evidente no contorno melddico do tema 2 (c.
27-35). Apesar da ambiguidade intrinseca do pareamento tonal, comumente uma tonalidade
sobressai-se mais que outra. Aqui, 0 mi maior parece ser mais importante, tanto pela sua relagdo
com a tonalidade inicial do movimento (mi menor) quanto pela énfase métrica e cadencial que
mi maior recebe.

E na Gltima se¢do (Figura 34), no entanto, que a ambiguidade ganha proporgdes
estruturais no presente movimento. Aqui, Siqueira promove a confluéncia dos materiais das
secdes A e B. Assim, dada a sobreposicao dos temas 1 e 2, chamamos a ultima secdo de A +

B.

6 Disponivel em: https://www.significados.com.br/ilusao-de-otica/ Acesso em: 03/03/2023.

7 Disponivel em: https://www.e-farsas.com/ilusao-de-otica-dois-rostos-na-cabeca-de-uma-vaca.html Acesso em:
03/03/2023.

8 In his monograph on Mahler’s Ninth Symphony Crhistopher Lewis provides a lucid discussion of tonal pairing,
including a list of the ways in which tonal pairing is commonly manifested on musical surfaces: (1) juxtaposition
of musical fragments implying the two tonics in succession or alternation; (2) mixture of the two tonalityis,
exploiting ambiguous and common harmonic functions; (3) use of a tonic sonority created by conflation of the two
tonic triads; and (4) superposition of lines or textures in one key on those of another (Krebs 1996, 18).
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Figura 34 — Se¢@o A + B (c. 60—74) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.
2.3 ANALISE ESTRUTURAL DO 3° MOVIMENTO - ALLEGRO VIVO

O terceiro movimento, assim como o primeiro movimento, também esta estruturado
em forma sonata. A tabela 3 apresenta em detalhes a estrutura formal deste movimento. O
Allegro vivo, rearticula materiais tematicos do primeiro movimento, 0 que traz consigo
implicagdes formais, tanto locais, quanto globais (na obra como um todo). A principal dessas
implicagdes ¢ a estruturacdo da peca na forma sonata ciclica que, por defini¢do, ¢ aquela em
que elementos em comum sdo apresentados e desenvolvidos ao longo de varios movimentos,

conferindo assim uma maior unidade a obra como um todo. (HEPOKOSKI e DARCY, 2006).
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Macro Secgao Micro Numero de | Modo Comentario
Secao compassos
Introdugdo 1-2 Fa-lidio Introducdo do piano
Tema P 3-10 Piano
Exposicao
11-18 Violino
Transi¢do 19-39
Tema S do 40-53 Do- Violino
primeiro mixolidio
movimento
Zona 1 54-79 Si-maior | Violino desenvolve material
do tema P
Desenvolvimento
Zona 2 8088 Mi Violino e piano tocam
bemol— juntos tema P
lidio
Retransigao 88-96 —
Local Tema P 97-104 Fa-lidio recapitulagdo do tema P'
pelo violino
Recapitulagao
Transi¢ao 105-116 violino e piano interagem
Global TemaP do 117-140 Mi- Piano e Violino
primeiro mixolidio
movimento
Coda 140-156 Fa-misto Violino articula tema S do
primeiro movimento (em
mixolidio) e o Piano
articula o tema P do terceiro
movimento (em lidio),
resultando assim no
chamado modo misto

Tabela 4 — Estrutura formal do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.

O tema principal (Figura 35) apresentado primeiramente pelo piano no modo fa-lidio,
assemelha-se a uma sentenca composta de oito compassos, onde temos a ideia basica nos dois
primeiros compassos (c. 3-4), a repeticao da ideia basica nos dois compassos seguidos (c. 5-6)

e a continuag¢do do compasso 7 ao 10. Observa-se ainda que enquanto a mao direita do piano
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toca o tema principal, o acompanhamento articulado pela mao esquerda organiza-se
ritmicamente como o tresillo (3:3:2) s6 que deslocado metricamente, ou seja, comecando na

segunda semicolcheia do segundo tempo do compasso, como indicado na Figura 35.

(Allegro vivo) )
k4 pizz.

0 N N A N A A
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Figura 35 — Tema principal (c. 3—10) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José
Siqueira.

No aspecto ritmico, o tema principal (c. 3-10) apresentado primeiramente pelo piano,
além do tresillo ja comentado, percebe-se ainda caracteristicas tipicas do maracatu. Enquanto
0 piano toca a figura ritmica do ganzé sem as acentuagdes, o violino faz o acompanhamento em
pizzicato com acentuagdes no contratempo, como forma de marcar o ritmo do maracatu presente

na mao direita do piano. Guerra-Peixe (1955) ressalta que a Figura 36 ¢ o principal toque

executado pelo ganza.

Figura 36 — Figura ritmica do ganza (GUERRA-PEIXE, 1955, p. 92).

E importante destacar, dada a ciclicidade estrutural da pega, que o tema principal é o

unico tema proprio desse terceiro movimento. O tema secundario do terceiro movimento ¢ o
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mesmo tema secundario do primeiro movimento, sendo que aqui, o tema secundario

O~

apresentado pelo violino no modo ddé-mixolidio em contraste ou ré-mixolidio no qual

O~

apresentado no primeiro movimento.

Na recapitulacdo percebe-se a ideia de recursividade, em outras palavras, significa
dizer que a recapitulacdo ¢ composta por niveis organizacionais diferentes, sendo caracterizada
por estruturas similares, porém de grandezas diferentes. Dividimos a recapitulacdo deste
movimento em duas partes nas quais denominamos uma de recapitulacdo local e a outra de
recapitulagdo global. A recapitulacdo iniciando-se no compasso 97 chamamos de recapitulagio

local (Figura 37), ou seja, ¢ a recapitulacdo do movimento, onde material do tema principal do

proprio movimento ¢ reapresentado.
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Figura 37 — Recapitulacdo local (c. 97—117) do 3° movimento.
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J& a recapitulagdo iniciando-se no compasso 117 chamamos de recapitulagdao global
(Figura 38), ou seja, ¢ a recapitulacdo da obra como um todo, onde material do tema principal

do primeiro movimento ¢ rearticulado.
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Figura 38 — Recapitulagdo global (c. 117—-140) do 3° movimento.
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A rearticulagdo de material teméatico do primeiro movimento no movimento final, tanto
o tema principal quanto o tema secunddrio, evidenciam o carater ciclico da obra na qual
elementos tematicos e formalmente importantes sdo reapresentados ao longo da obra como um
todo, em especial no tltimo movimento (HEPOKOSKI e DARCY, 2006).

E na coda em que o climax estrutural nio somente do movimento, mas da peca como
um todo, ¢ finalmente alcancado. Aqui, Siqueira sobrepde concomitantemente o tema principal
do terceiro movimento (azul) e o tema secundario do primeiro movimento (vermelho), como
pode ser observado na Figura 39. Importante ressaltar que a confluéncia ndo ¢ apenas tematico-
melddica, mas também modal uma vez que o tema principal do terceiro movimento estd no
modo lidio e o tema secundario do primeiro movimento esta no modo mixolidio, ambos em fa.
A sobreposi¢do desses dois modos resulta no que Siqueira denomina modo misto, articulado
apenas na presente coda. Dessa maneira, o acorde final (c. 155-156) (roxo) pode ser
interpretado como a personificagdo harmonica da fusdo dos modos lidio e mixolidio no
chamado modo misto. Nele, tem-se a triade de Fa maior acrescida das sonoridades
caracteristicas de cada modo: o si natural, representando o tritono do modo lidio e o mi bemol

representando a sétima menor do modo mixolidio.
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Figura 39 — Coda (c. 141-156) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.
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CAPITULO 3

A CONSTRUCAO PERFORMATICA DA PRIMEIRA SONATA PARA
VIOLINO E PIANO DE JOSE SIQUEIRA

Neste capitulo abordaremos o processo de construg¢do performatica da Primeira Sonata
para Violino e Piano (1949) de José Siqueira, com sugestdes de cunho interpretativo com
énfase na parte do violino, incluindo dedilhados e arcadas definidas pela concepgao de
performance realizada a partir das andlises apresentadas neste estudo. Para o processo de
constru¢do performatica no violino, o primeiro passo ¢ a escolha de dedilhados e arcadas.
Outras questdes relacionadas a interpretagdo, como o uso do vibrato, a relagdo entre pressao e
velocidade do arco e a regido utilizada para cada golpe especifico poderdo ser observadas
adiante nos videos dos trechos comentados. Contudo, ressaltamos que as sugestdes
interpretativas ndo sdo, de modo algum definitivas, e correspondem a uma possibilidade de
caminho a ser tomado, dentre muitas outras opgoes.

De acordo com Bosisio (1996, p. 43) "a escolha de dedilhados artistica e tecnicamente
coerentes, ¢ algo da maior complexidade na vivéncia musical de um instrumentista, mormente
instrumentos de arco, onde apenas dispomos de quatro cordas e quatro dedos (no caso do violino
e viola) para digitar." O autor ainda enfatiza que uma mesma nota, no violino, pode ser
executada em diferentes cordas, mantendo-se a mesma altura fisica. Cada dedo também ¢ capaz
de produzir timbres diferentes dessa mesma nota, além das variagdes de intensidade e timbre
geradas por diferentes arcadas. Neste sentido, concluimos que existem intimeras possibilidades
de realizagdo de uma nota, a depender muito do grau de conhecimento e sensibilidade artistica
de cada intérprete. Galamian (2013, p. 31-32) menciona dois aspectos a serem considerados na

escolha de dedilhados: o musical e o técnico.

Musicalmente, o dedilhado deve assegurar a melhor sonoridade e expressdo de uma
frase; tecnicamente, deve tornar a passagem tdo facil e confortavel quanto possivel.
Os dois nem sempre estao em acordo e quando se mostram incompativeis ¢ imperativo
que o propoésito musical ndo seja sacrificado pelo conforto. Em primeiro lugar esta,
sempre, a expressdo; em segundo, o conforto.

Neste sentido, ressaltamos que, dentro desse propdsito musical que Galamian expoe,
se faz primordial a inteligibilidade, ou seja, clareza do que se quer fazer soar no discurso
musical. Por essa razdo, expomos propostas de dedilhados contemplando fatores tanto técnicos

quanto musicais, que irdo auxiliar na compreensao e interpretacao da obra.
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Em relacdo as arcadas e suas implicagdes, Bosisio (1996, p. 57) comenta que "o
dominio profundo da técnica de mao direita associado ao conhecimento dos principios bésicos
de fraseologia, ou mesmo a intui¢do deles, parece levar a solugdes artistica e violinisticamente
eficazes nesta dificilima tarefa." De acordo com Berbert (2020, p. 62) as "escolhas relacionadas
a arcadas e dedilhados, salvo casos previstos por determinados limites técnicos e estéticos, sdo
muito pessoais a diferenciar-se-30 sobremaneira a depender da personalidade individual e
escola interpretativa de cada violinista." Neste sentido, realizamos algumas altera¢des de
arcadas na edigdo para performance (APENDICE B), com o intuito de proporcionar uma melhor
distribui¢do do arco, optando por um planejamento de seu uso que facilite a execucdo de

fraseados e articulagdes da sonata.

3.1 DECISOES INTERPRETATIVAS
3.1.1 Primeiro movimento: Allegro risoluto

O primeiro movimento inicia com um gesto musical que se relaciona intimamente com
0 "Baido" de 1946 de Luiz Gonzaga, com os versos do cearense Humberto Teixeira: "Eu vou
mostrar pra vocés/ como se dan¢a um baido." Santos (2014, p. 89) afirma que "até a década de
1950, o andamento do baido costumava ocorrer entre 80 e 120 pulsos por minuto, ou seja, tinha
uma média de 100 pulsos por minuto. Com o tempo essa média de velocidade foi aumentando
consideravelmente." Neste sentido, como ndo existe indicagdo na partitura de pulsacdo,
tomamos como base a batida de 80 pulsos por minuto. O Allegro risoluto, inicia com uma
pequena introducao do piano (Figura 40) com énfase no contratempo de forma acentuada. Esse
mesmo padrio ritmico da introducdo perdura durante toda a apresentagdo do tema principal
pelo violino. Neste ponto propomos uma execug¢ao enérgica e uma sonoridade incisiva por parte
do piano, como forma de preparar o ambiente para entrada do tema principal (violino).
Ressaltamos ainda que o piano que faz a parte do acompanhamento priorize a melodia, ouvindo

sempre o tema principal sendo executado pelo violino.
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Allegro risoluto
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Figura 40 — Proposta de dedilhado (c. 1-18) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José

Siqueira.
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Figura 41 — Video do c. 1-18, 1° movimento.

No tema principal (Figura 40) apresentado primeiramente pelo violino, a fim de buscar
uma sonoridade mais rica de harmonicos, préxima dos instrumentos populares, como o da
rabeca, optamos por utilizar a 1* posi¢do, com a corda mi solta, visando possibilitar também
uma maior proje¢do sonora, ja que a indica¢ao de dinamica ¢ forte (f). Ja a partir do piano (p)
do compasso 13 optamos pela 3* posi¢do em busca de um contraste com a dindmica anterior.
Em relacdo a articulacdo, optamos por tocar as duas primeiras colcheias desse gesto musical
inicial em détaché. Segundo Flesh (1930) o détaché ¢ um meio termo entre legato e staccato,
sendo uma das ferramentas mais expressivas dos instrumentos de cordas pela extensa
possibilidade de nuances. O gesto inicial das duas primeiras colcheias em détaché contrastam
com o compasso seguinte, onde temos trés colcheias ligadas com arco para cima, nesse trecho
optamos por acentuar o inicio com vibrato e articulagao de arco, ja a nota pontuada utilizamos
uma espécie de colle.

No trecho a seguir (Figura 42), ocorre a inversdo, o piano expde o tema principal em
forte (f) enquanto o violino desempenha papel de acompanhamento seguindo o mesmo padrao
ritmico apresentado pelo piano anteriormente. Desta forma, sugerimos que o violino execute
toda a passagem de forma leve ao realizar os acordes e ouvindo sempre a melodia do piano.
Esse ¢ um trecho repleto de cordas duplas e triplas no qual Siqueira emprega virtuosidade no
acompanhamento do violino. Nesta passagem, recomendamos que a sequéncia de acordes de
trés sons seja executada como um bloco sonoro Unico, atacando-se as trés cordas
simultaneamente (e ndo arpejado-as ou quebrando os acordes de duas em duas cordas). Além
disso, sugerimos utilizar como ponto de contato a regido mais proxima ao espelho,
concentrando-se na regido do taldo e usando bastante velocidade de arco em todo o trecho, de
modo a enfatizar as acentuacdes. De acordo com Gerle (1991), a acentuagao ¢ um elemento

crucial na criacdo do fraseado. Um acento pode ser obtido pela manipulacdo da dinamica e da
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agogica, de forma que a combinacdo das duas resulta em maxima potencialidade do efeito. O
autor ainda afirma que "acentuagdo ¢ sindbnimo de contraste, sendo que a formula de compasso
(métrica) seria o mais basico indicador da acentuacdo." (GERLE, 1991, p. 89). No que se refere
a mao esquerda, chamamos atengdo para a movimentacdo dos dedos dos compassos 35 ao 39,

que precisam ser deslizados na corda na hora da troca de notas a fim de deixar a corda mais

estavel para o arco.

f > > e > = > >
4 3 4 4 4
: n r & & 1
25 V= > > > HVH \/ l'l\/n\/l'! V> > > - > 0\/
—mfof ofPfosl o ~ ~— —fef sfLfosl o ‘— .
WHH ()ﬁ( %( (® M«h—’. :;ﬁ'\ﬂ
> = > > (- > ¥
4 5 \/P 2 ; g /;-
32 43\/,31\/_ i 3 nVnrVA Vn% f m \/g%l
p # 1 | ﬁ \ — 3“ = 2N 7N
] T — I ‘ ]
T e e e et e Fa
T geddg L D Z° > T geyyg = —
>

Figura 42 — Proposta de dedilhado (c. 19-39) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.
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Figura 43 — Video do c. 19—39, 1° movimento.
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Na Figura 44, o tema secundario ¢ apresentado pelo violino, com indica¢do na partitura
de poco meno mosso. Desta forma, ao diminuirmos o andamento e como forma de expressar o
ritmo do maracatu, optamos por cantar expressivamente as colcheias, usando bastante aderéncia
do arco na corda usando muita crina, um ponto de contato que melhore a qualidade de som, e
vibrato intenso, buscando uma sonoridade abundante e muita projecdo. No compasso 53
optamos por iniciar a nota 14 sem vibrato, deixando para aparecer o vibrato logo ap0s, a fim de
finalizar a primeira frase com uma sonoridade dolce. Nos compassos 58 ao 60 ocorre uma
repeticao modificada do tema anterior, entdo optamos por toca-lo na Il corda com o propoésito

de modificar o timbre, mantendo essa sonoridade até o final do trecho.

Poco meno mosso
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Figura 44 — Proposta de dedilhado (c. 49—63) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 45— Video do c. 4963, 1° movimento.

As arcadas propostas na Figura 46 seguem uma linha interpretativa baseada na
naturalidade do movimento, com o intuito de valorizar os acentos e articulagdes caracteristicos

do baido.
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Figura 46 — Proposta de arcada (c. 64—72) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José
Siqueira.

Figura 47 — Video do c. 64—72, 1° movimento.

No trecho abaixo (Figura 48) exige uma articulacdo agil das oitavas. Neste sentido,

sugerimos oitavas dedilhadas nos compassos 87 e 89 a fim de poupar as mudangas de posicdes.
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Figura 48 — Proposta de dedilhado (c. 80—93), do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.
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Figura 49 — Video do c. 80— 93, 1° movimento.

No trecho seguinte (Figura 50), optamos por separar as duas colcheias dos compassos
94 e 96 retirando o arco da corda, garantindo uma acentuacdo mais ligada a articulagdo das

notas, para contrastar com os compassos 95 e 97 onde se nota uma indicagdo de glissando.

Figura 50 — Proposta de dedilhado (c. 94—108) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 51 — Video do c. 94—108, 1° movimento.
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Dos compassos 146 a 158 o piano toca o tema secundario, enquanto o violino faz o
acompanhamento (Figura 52) com uma dindmica em mezzo forte (mf). Neste trecho, o violino
apresenta uma passagem em constante tremolo, onde ha indicagdo de sul ponticello. Aqui
sugerimos sempre o 2° dedo na nota sol para permanecer na sexta posi¢ao, e descemos de
posicao no mib (3° dedo). No compasso 154 optamos por fazer o dedilhado 3—3-2-1, utilizando
0 3° dedo para o mib todas as vezes que aparece a mesma sequéncia de notas, mib, r¢, do, sib.
Nesse trecho sugerimos usar o ponto de contato bem préoximo ao cavalete, utilizando bastante

crina e focando sempre na regido do meio do arco.
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Figura 52 — Proposta de dedilhado (c. 148—160) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 53 — Video do c. 148—160, 1° movimento.

No trecho abaixo (Figura 54) acrescentamos glissandos nos compassos 162, 163, 165
e 166, como forma de tornar a frase mais expressiva e musical. J4 nos compassos 165, 166 e
167 como sdo repetidos, buscamos fazer um pequeno acelerando como forma de deixar o

ritardando mais enfatico.
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Figura 54 — Proposta de dedilhado (c. 161—168) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.
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Figura 55 — Video do c. 161—168, 1° movimento.

Conforme visto no capitulo anterior, o tema principal (Figura 56) ¢ articulado
plenamente na coda. Desta forma, um ponto a ser destacado em todo o trecho onde o tema
principal ¢ reapresentado pelo violino e acompanhado pelo piano, se refere as dindmicas
indicadas. As dinamicas sdo habitualmente indicadas por compositores, segundo Larue (1997),
elas "especificam o volume sonoro e as diferencas em expressdes, produzindo gradagdes e
contrastes." Neste sentido, no compasso 181 encontramos indicagdo de crescendo, sugerimos
que o crescendo seja executado de forma gradual até chegar ao fortississimo (ff) nos acordes
finais dos quatro ltimos compassos desse movimento. Enfatizamos, ainda, que os acordes

finais sejam executados com muita energia e o acorde do tltimo compasso (c. 196) com bastante

velocidade.
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Figura 56 — Proposta de dedilhado (c. 169—196) do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.
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Figura 57 — Video do c. 169—196, 1° movimento.

3.1.2 Segundo movimento: Andante calmo

O segundo movimento nos remete a um ambiente sonoro relacionado com o interior
nordestino. O andante calmo traz indicacdo con grande espressione e uso de surdina. A
utilizagdo de surdina "diminui a amplitude de vibra¢do de todo instrumento, determinando
grande atenuagdo do som, além de provocar radical transformacdo do timbre. Este se torna
velado, um pouco quanto misterioso, doce e triste" (ANTUNES, 2005, p. 166). Neste sentido,
optamos por tocar todo o primeiro tema (Figura 58) na terceira corda, em busca de uma

sonoridade mais aveludada e escura.
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No que se refere a construgdo do fraseado, Aquino (2016) afirma:

O intérprete ¢, portanto, o grande arquiteto do som, responsavel pela construgdo e
elaboragao de frases musicais através do agrupamento e estabelecimento de contornos
melodicos construidos sobre os pilares harmonicos. Portanto, ¢ papel do intérprete
agrupar notas, a fim de que estas formem linhas melodicas, a0 mesmo tempo em que
estas fazem parte de uma estrutura vertical, ou seja, que formam a estrutura harmonica

de uma determinada obra. (p. 37).

Portanto, desde os compassos iniciais (Figura 58), sugerimos variar o vibrato em fungao
do fraseado, mantendo a sustentagdo sonora das notas longas, para dar mais fluidez e
direcionamento. J4 o piano faz um acompanhamento em ostinato com dinamica em pianissimo
(pp) durante todo o tema 1, sempre ouvindo a melodia principal. Neste movimento, como nao

traz indicacdo de pulsacdo, tomamos como base o metronomo = 50 batidas por minuto.

Andante calmo
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Figura 58 — Proposta de dedilhado (c. 1—13) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José

Siqueira.

Figura 59 — Video do c. 1-13, 2° movimento.
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No que diz respeito as variacdes na intensidade do som, a dindmica tem uma
consideravel influéncia sobre o carater de uma obra. As diversas nuances de dindmica sdo meios
poderosos para dar intensidade e expressividade. Neste sentido, no compasso 13 (Figura 58)
sugerimos o uso da primeira posi¢ao, com o intuito de realizar o crescendo com uma sonoridade
mais aberta, uma vez que este compasso ¢ uma preparacdo para a reapresentacdo do tema
principal uma oitava acima e com indicagao de piu sonoro.

A partir do compasso 14 (Figura 60), o violino e o piano tocam juntos o tema 1, numa
dindmica mf e indicacdo de pitt sonoro. Neste trecho, mantivemos o arco com muita aderéncia
a corda, economizando o arco na nota mi e deixando mais arco para a nota do, mantendo sempre
a dindmica mezzo forte (mf) com indicagdo piu sonoro e modificamos os dedilhados dos
compassos 17 ao 21. Nesta passagem chamamos a atencdo para as mudangas de direcdo do
arco, de forma a serem realizadas a menos acentuada possivel. Se tratando desse aspecto,
Galamian (1962, p. 86) afirma que "a dificuldade em executar a mudanca de dire¢do de arco
sem a realizacdo de movimentos abruptos pode ser amenizada através da diminuicdo da

velocidade e da pressdo do arco instantes antes da mudanga de arcada."
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Figura 60 — Proposta de dedilhado (c. 14—22) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 61 — Video do c. 14—22, 2° movimento.
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Borgerth (1940, p. 14) menciona a relagdo entre o sul tasto e a dindmica pianissimo:
"Esse timbre, importante sem duvida na execucao do violino como instrumento solista, € porém,
muito mais usado na musica de cAmara e sinfonica, pela sua estreita relacdo com a dindmica".
Sem o uso da surdina e dinamica piano, no trecho abaixo (Figura 62) buscamos uma sonoridade
sottovoce tocando todo o segundo tema na quarta corda na regido do espelho (sul tasto) e

utilizando pouca crina, com o proposito de alcangar um timbre mais doce e suave.
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Figura 62 — Proposta de dedilhado (c. 27—41) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 63 — Video do c. 27—41, 2° movimento.

No trecho adiante (Figura 64), tanto o violino, quanto o piano apresentam o tema 2 em

oitavas em forma de canone. O uso das oitavas contribui para destacar a importancia tematica,
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e isso resulta em uma maior ressonancia e proporciona uma sonoridade rica. Desta forma,
sugerimos buscar um equilibrio das vozes e executar toda a passagem com bastante ponto de
contato, muita crina e vibrato principalmente nas terminacdes das frases. Nos compassos 44 ¢

48, propomos utilizar o dedilhado 1-3 nas notas si-do#-si-la#, como forma de auxiliar na

afinagdo.
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Figura 64 — Proposta de dedilhado (c. 41—52) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.
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Figura 65 — Video do c. 41-52, 2° movimento.

Na Figura 66, o violino toca o tema 1 na voz de baixo, sobreposto ao tema 2 na voz de
cima, enquanto o piano toca o tema 1 em unissono com a voz de baixo do violino com dindmica
pianissimo (pp). Se tratando da articulagdo desse trecho, salientamos a importancia de se
executar todos os acordes com legato buscando sempre conectar uma nota com a outra. Outro
ponto importante na hora de se tocar os acordes ¢ buscar deixar sempre o arco em contato com
a corda, sem levantar o arco, para que ndo ocorra interrup¢do do som, mas sim, uma
continuidade sonora. Flesh (2000, p. 63) chama aten¢do para a questdo especifica de cordas
duplas no que se refere ao ponto de contato, afirmando que, no geral, esse efeito requer maior

proximidade do cavalete e maior peso do arco para que se alcance uma reverberagdo apropriada

das cordas.
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Figura 66 — Proposta de dedilhado (c. 68—79) do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.



Figura 67 — Video do c. 68—79, 2° movimento.

3.1.3 Terceiro movimento: Allegro vivo

No Allegro vivo tomamos como base o metronomo de 90 batidas por minuto.
Primeiramente o tema principal (Figura 68) ¢ apresentado pelo piano e logo apos pelo violino.
O protagonismo se alterna, a depender de quem esta com o protagonismo melddico e tematico,
e isso implica o uso das dindmicas para que possa ouvir sempre a melodia. Enquanto o piano
toca o tema principal, o violino faz um acompanhamento em pizzicato em forte (f) e com
acentuacdes sempre no contratempo como forma de marcar o ritmo do maracatu presente na

mao direita do piano também com indicagdo de dinamica forte (f).
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Figura 68 — Tema principal apresentado pelo piano (c. 1-10) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino
e Piano de José Siqueira.
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Figura 69 — Video do c. 1-10, 3° movimento.

8’

Em toda a sonata podemos perceber que o violino e piano se revezam tocando o
acompanhamento ¢ a melodia, passando por modos distintos. Na exposi¢do, apds o piano
apresentar o tema principal, a melodia ¢ tocada pelo violino (Figura 70). Salles (2004) cita
diversos tipos de golpes de arco, desde détaché acentuado, détaché com todo o arco, détaché

lance, além do détaché e o grand détaché porte, que a autora considera tipicamente brasileiros.
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Se referindo a articulagdo do tema principal, optamos por executar na regido inferior do arco,
utilizando o détaché do tipo “duro” na qual, Salles (2004, p. 76) menciona que esse tipo de
détaché ¢ caracteristico da musica brasileira e geralmente revela um som “anguloso e
primitivo”, sendo que os dedos e pulso da mao esquerda praticamente ndo participam do
movimento que gera este golpe de arco. Ainda sobre esta passagem propomos o dedilhado 1-

1, fazendo a troca da 1° posi¢do para a 3° posi¢do realizando um pequeno glissando.
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Figura 70 — Proposta de dedilhado (c. 11—18) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 71 — Video do c. 11-18, 3° movimento.

Conforme a Figura 72, no c. 31 escolhemos manter todo o compasso na II corda para
evitar a mudanca de corda e no c. 39 optamos por executar o acorde para cima como preparagao

para a entrada do tema secundario que inicia com o arco para baixo.
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Figura 72 — Proposta de dedilhado (c. 25—-39) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 73 — Video do c. 25—39, 3° movimento.

Na Figura 74, apesar de ser o mesmo tema secundario do primeiro movimento, mas
em modos distintos, o tema secundario no terceiro movimento traz indicagdo de molto
expressivo, € ndo ocorre a diminui¢do do andamento como acontece no primeiro movimento.
No retorno do tema secundario neste movimento, sugerimos buscar uma sonoridade expressiva,
utilizando vibrato em todas as notas ¢ arco com bastante aderéncia na corda. Na execugao desse
tema, chamamos atenc¢do para a pulsacdo ritmica que deve estar muito clara e definida. No
compasso 47 acrescentamos um glissando na nota do6 (1) para a ré (1) como forma de tornar a

passagem ainda mais expressiva.
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Figura 74 — Proposta de dedilhado, (c. 39—53) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.
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Figura 75 — Video do c. 39-53, 3° movimento.

Do compasso 56 ao 63 (Figura 76) a partitura tem indica¢do de pizzicato, porém
optamos tocar todo o trecho com o arco por conta do andamento, e modificamos o dedilhado

sugerindo toca-lo na 3% posi¢ao.
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Figura 76 — Proposta de dedilhado e arcada (c. 56—63) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e
Piano de José Siqueira.
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Figura 77 — Video do c. 56—63, 3° movimento.

Na passagem abaixo (Figura 78) escolhemos o dedilhado de maneira a favorecer a
troca de corda e mudanga de posi¢do sem que houvesse interrup¢do do som, com isso, optamos
por tocar os primeiros trés compassos todo na quarta corda, e do 75 ao 77 na segunda corda.
Para isso, no compasso 75 utilizamos o dedilhado 1-2-2-4. Nesse trecho chamamos atenc¢ao

para o fraseado, como forma de auxiliar na constru¢do deste, damos uma énfase para a nota ré#.
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Figura 78 — Proposta de dedilhado (c. 72—80) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.

Figura 79 — Video do c. 72—80, 3° movimento.
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Narecapitulagdo global da obra, onde acontece o retorno do tema principal do primeiro
movimento sendo reapresentado novamente pelo violino e com o acompanhamento do piano,
sugerimos uma dindmica forte (f), utilizando o mesmo pensamento que abordamos no inicio da
obra no que se refere a articulagdo, tocando as duas primeiras colcheias desse gesto musical em
détaché. Conforme o trecho a seguir (Figura 80), acrescentamos um glissando nos compassos

124, 128 e 132 da nota sol# para o do#, como forma de dar uma énfase maior na nota do#.
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Figura 80 — Proposta de dedilhado (c. 119—138) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira.
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Figura 81 — Video do c. 119—138, 3° movimento.
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No compasso 138 por acontecer um ritardando, optamos por acrescentar uma fermata
no mi como forma de preparar para a escala do compasso seguinte. Neste ponto, nos
preocupamos com a organizagao do arco, a fim de que a escala seja executada de maneira fluida,
gradativa e com crescendo para se alcangar o forte (f) na nota fa, do compasso 140. Para isso,
utilizamos pouco arco no primeiro grupo (fa#—sol#-1a#—si—do#—ré#) de semifusas do compasso
139, e no grupo seguinte (mi—fa#—sol#—1a#) utilizamos a metade superior deixando uma maior

quantidade e velocidade de arco para o ultimo grupo (si— do#—ré#—mi#).

\
D

Figura 82 — Proposta de articulagdo e arcada (c. 138—140) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e
Piano de José Siqueira.

Figura 83 — Video do c. 138—140, 3° movimento.

Por fim, na coda do terceiro movimento (Figura 84) onde ocorre o retorno do tema
secundario do 1° movimento pelo violino (modo mixolidio), justaposto ao tema principal do
3° movimento pelo piano (modo lidio), resultando no modo misto, sugerimos executar todo o
trecho final com uma sonoridade intensa e com muita energia, tanto o violino quanto o piano.

Nesse trecho recomendamos utilizar toda a crina e com o ponto de contato mais proximo a
regido do cavalete, o vibrato continuo, na qual Fischer (2013, p. 260), afirma que "o vibrato
continuo ¢ uma das ferramentas de timbres essenciais a serem denominadas pelo violinista."
A partir do compasso 151 onde tem indicagdo de allargando, buscamos exagerar bem no
allargando executando todo trecho final em fortissimo (ff) tanto o violino quanto o piano. Os
ultimos trés acordes bem pesante em fortississimo (fff) sugerimos fazer todos com o arco para

baixo na regido do espelho, utilizando toda a crina, finalizando a obra de forma grandiosa.
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Figura 84 — Proposta de dedilhado e articulagdo (c. 141-156) do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino

e Piano de José Siqueira.
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Figura 85 — Video do c. 141-156, 3° movimento.

3.2 APERFORMANCE E A GRAVACAO

Como parte do resultado desta pesquisa, elaboramos a edicdo de performance
(APENDICE B) e a gravagdo da obra realizada em 29 de julho de 2023, na Sala de Concertos
Radegundis Feitosa, na Universidade Federal da Paraiba. A gravagdo foi realizada com o
pianista Daniel Seixas, com o intuito de ilustrar a nossa sugestdo de interpretacdo. O acesso a

esta gravacao pode ser obtido através do QR Code das figuras abaixo.

o

Figura 86 — Video do 1° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.
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Figura 87 — Video do 2° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.

Figura 88 — Video do 3° movimento da Primeira Sonata para Violino e Piano de José Siqueira.
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CONSIDERACOES FINAIS

Chegamos ao término desta pesquisa com a certeza de que a Primeira Sonata para
Violino e Piano de José Siqueira ¢ uma obra de grande importancia e relevancia para a musica
de camara brasileira, onde Siqueira explora elementos ritmicos ¢ modos da musica nordestina
numa estrutura dialogando com a tradi¢do classica. De fato, nossa maior contribui¢do foi abrir
os caminhos para que a obra de José Siqueira para violino seja reconhecida, enaltecida e
divulgada.

Na Primeira Sonata percebemos que principios da forma sonata sdo trabalhados por
Siqueira, por esse motivo, interpretamos a obra através dessa perspectiva. Verificamos que os
géneros musicais nordestinos como o baido e o maracatu, estdo presentes no 1° e 3° movimento
da obra. Percebemos que Siqueira faz uso dos modos lidio e mixolidio em todos os movimentos,
porém a presen¢a do modo misto ¢ concretizada apenas no ultimo momento, na coda do 3°
movimento, com o retorno do tema secundario do 1° movimento (no modo mixolidio)
justaposto ao tema do principal do 3° movimento (no modo lidio), resultando assim no modo
misto. Ressaltamos ainda que o estudo analitico da sonata foi de grande importancia no sentido
de conhecer a obra como um todo. Percebemos que cada movimento tem a sua forma, sendo a
principal delas a forma sonata no 1° e 3° movimento, ja o 2° movimento apresenta a forma A-
B-(A+B). Constatamos ainda que, a Primeira Sonata organiza-se num arco maior, onde
Siqueira constrdi a obra na forma sonata ciclica. O fio condutor dessa forma sonata ciclica ¢ o
drama modal, em outras palavras, podemos dizer que ¢ a retencdo do modo misto até o final da
sonata que propulsiona a obra como um todo.

Levando em consideracdo o que foi apresentado nos dois primeiros capitulos, no
terceiro capitulo realizamos o estudo performatico da Primeira Sonata para Violino e Piano de
José Siqueira, e apresentamos possibilidades interpretativas para a obra focalizando
principalmente na parte do violino. Neste sentido, procuramos analisar, comentar e propor
decisdes interpretativas, incluindo escolhas de dedilhados, arcadas, articulagdo, dindmica,
acentuacdes, golpes de arco, regides utilizadas e formas de condugao do arco, bem como o uso
do vibrato. Outras questdes voltadas para a performance como a relagdo violino/piano visando
buscar um equilibrio sonoro das vozes, também foram abordadas no trabalho.

Desta forma, como contribuicdo desta pesquisa, foi elaborada uma edigdo para
performance contendo sugestdes de cunho interpretativo que incluem dedilhados e arcadas

concebidas a partir das anélises aqui apresentadas. Realizamos também, a gravagao da obra em
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video, com o intuito de subsidiar quem desejar se aprofundar neste repertorio. Reafirmamos
que a edigdo para performance aqui apresentada ndo tem nenhuma inten¢do de tornar referéncia
definitiva para interpretagdo da obra em questdo, e sim de provocar uma discussdo mais
aprofundada sobre a performance de elementos musicais que estdo presentes ndo s6 na obra de
Siqueira, mas também na musica brasileira de concerto.

A obra violinistica de José Siqueira ¢ extremamente rica, e infelizmente, pouco
conhecida, estudada e tocada. Neste sentido, com os materiais resultantes deste trabalho,
pretendemos viabilizar o conhecimento da obra, com o intuito de que performers colaborem no
sentido de integra-la em programas de recitais para violino e piano, contribuindo assim para a
divulgacdo da musica brasileira de concerto. Por fim, acreditamos que esta pesquisa possa servir
como referéncia e ponto de partida para futuras pesquisas para obras de José Siqueira para

violino.
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José Siqueira

I Sonata para Violino e Piano
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APENDICE C - Edicéo da partitura

José Siqueira

I Sonata para Violino
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I Sonata para Violino e Piano
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