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Resumo

Esta dissertação procura identificar elernentos idiossincráticos da müsica do Nordeste

brasileiro - como o uso de modalismo, do ritmo do baiao e de caracterIsticas da cantoria - na

opera A Compadecida (1960), de José Siqueira, composta sobre o texto teatral Auto da

Compadecida (1955), de Ariano Suassuna. Utilizou-se, como fonte prirnária, as manuscritos

autOgrafos das partituras para voz e piano e da grade orquestral, além do ünico registro

fonográfico existente - gravado na estreia da Open no Theatro Municipal do Rio de Janeiro,

em 1961. Corn base em conteUdo teOrico descrito pelo prOprio compositor em suas obras

didáticas, em estudos de Joâo Batista Siqueira (seu irmão), Dulce Lamas e Ermelinda Paz,

procurou-se analisar a forma come, Siqueira associa os elementos musicais da tradiçao oral

nordestina a rnñsica de concerto; e tambérn como vinculou sua rnñsica ao universo nordestino

dos personagens criados por Suassuna. Buscou-se reconhecer e estudar influências em seu

processo de composicao musical, que refletern a identificaçAo corn ideias de importantes

compositores corno Claude Debussy, Richard Wagner e Bela Bartok. Em seguida, utilizando

corno referência p trabaiho de Lilia Nunes e o de Jane Celeste Guberfain sobre voz e dicçAo,

$ foram propostos subsIdios interpretativos vocals para a obra em questAo. 0 trabaiho de

pesquisa iniciou-se pelo entendimento de quern foi a professor, compositor, maestro,

empreendedor musical e lider da classe dos mñsicos, José de Lima Siqueira, urn dos

irnportantes names da mñsica brasileira do seculo XX, e a motivo pelo qua] ele foi esquecido

pelo meio musical brasileiro depois de sua morte, em 1985. Procurou-se compreender as

matrizes de sua formaçAo musical - da inlância pobre no sertAo da Paraiba, aos estudos

académicos no Rio de Janeiro e na Europa - que o levaram a ser um dos principais

compositores naciona1itas brasileiros, representante de uma escola musical nordestina. Além

da pesquisa bibJioraflca e documental sobre o compositor e a obra, foram realizadas

entrevistas corn o autor do texto, cam um rnembro da famIlia do compositor e corn

pesquisadores e jnüsicqs que conviveram corn José Siqueira.

Palavras-Chave: José Sjqueira, Opera A Cornpadecida, másica nordestina.

I'



Abstract

This Thesis is an attempt to identify idiosyncratic elements of Brazilian Northeastern music -

like the use of modalism, the baido rhythm and features of Cantoria - in José Siqueira's opera

A Coinpadecida (1960) - a work based on Ariano Suassuna's play Auto da Compadecida.

Were used, as primaries sources, the vocal and lull scores autograph manuscripts, and the

single phonograph record existing - realized in the opera debut at the Municipal Theater of

Rio de Janeiro, in 1961. Based on theoretical content described by the composer in his

didactic works, in studies of others musical researchers - like João Batista Siqueira (his

brother), Dulce Lamas and Ermelinda Paz, - sought to analyze how Siqueira combined the

musical elements of Brazilian northeastern oral tradition with his language of concert music;

and also as linked your music to the northeastern universe of characters created by Suassuna.

We seek to recognize and study influences on their process of musical composition, which

reflect the identification with ideas of important composers such as Claude Debussy, Richard

Wagner and Bela Bartok. Then, using as reference the work of Lilia Nunes and Jane Celeste

Guberfain about voice and diction were proposed interpretive vocal subsidies for the work in

question. Our research is also an attempt to understand the educator, composer, conductor,

musical entrepreneur and musicians' leader, José de Lima Siqueira, one of the most important

twentieth-century figurçs in Brazilian music, and the reasons behind the oblivion to which he

was subjected after his death in 1985. We try to understand the basis of his musical education

- from impoverished childhood in the hinterland of Paraiba to academic studies in Rio de

Janeiro and Europe - which led him to be one of the main Brazilian nationalist composers,

representative of a Brazilian Northeastern musical school. Together with the bibliographic

and documentary research about the composer and his work, we conducted interviews with

the author of the text, with a family member and with researchers and musicians who knew

José Siqueira.

Keywords: José $iqueira, opera A Compadecida, Brazilian northeastern music.
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Introducäo

Aproximacâo do Objeto de pesquisa

Em 2010 tornamos a decisão de iniciar urn mestrado em canto. Sempre tivemos grande

interesse pela rnüsica brasileira, seus compositores e sua histOria. Dentro desta linha,

começamos a pensar em temas sobre os quais pudéssemos nos debruçar. Muitos compositores

dos séculos XIX e XX já tiverarn suas obras para canto dissecadas, analisadas e trazidas a

tona por varios intérpretes e pesquisadores. Carlos Gomes, Alberto Nepornuceno, Villa-

Lobos, Francisco Migpone, Claudio Santoro e Guerra-Peixe, entre outros, são nomes já

reconhecidos e estudados (ou que pelo menos já foram abordados era de rnestrado

on doutorado) e cujas obras vocais se encontrarn no repertOrio de diversos cantores.

Querlamos algo novo, urn compositor pouco conhecido on alguma obra esquecida pelo

tempo.

Na Bienal de Másica Contemporânea Brasileira, de 1999, havIamos assistido urna

peça de urn compositor falecido charnado José Siqueira. Sabiarnos que era urn compositor

brasileiro importante, mas tirando aquela ocasião, nunca havIarnos nos defrontado corn obras

suas. Sabiarnos que existiam pecas dele para canto. Buscarnos no livro A Can çào Brasileira

de Cãmara, de Vasco Mariz (2002), o norne de José Siqueira. Nossa prirneira surpresa foi

descobrir que ele era paraibano. Era uma grande coincidéncia. Pretendlamos cursar o

mestrado na Paraiba e Siqueira era paraibano. Começamos a ler e vimos que Siqueira havia

composto muitas pecas para canto e piano e diversas outras obras vocais, inclusive duas

Operas: Gimba (1963) e A Compadecida (1960). Iniciarnos urn trabaiho de pesquisa sobre sua

vida, na internet, e fomos vendo que José de Lima Siqueira tinha uma irnensa irnportância na

histOria da mUsica no Brasil. Por que ouvimos falar tao pouco sobre ele na Universidade?

Sernpre buscamos conhecirnentos sobre a mUsica brasileira, conheciarnos rnuita coisa da vida

e obra de diversos compositores brasileiros, por que nunca soubemos mais sobre Siqueira?

Perguntas que sO seriam respondidas durante nossa pesquisa de mestrado.

Iniciahnente nos interessarnos pelas cançOes de camara e pela Opera A Compadecida.

Na época, a ñnica pçça vocal de Siqueira que conseguimos escutar, foi a carição Madrigal, no

site www.youtube.cpm, corn a interpretação de urn colega do Coro do Teatro Municipal do

Rio de Janeiro, Josö Rçscala, acompanhado an piano por Katia Baloussier. A gravaçAo havia

sido posta4a api 12/0512009, ou seja, era bastante recente. Não havia, ate aquela data, mais

0



S
	 18

nenhuma obra vocal de Siqueira para ser apreciada on-line e eu nAo tinlia a menor ideia onde

encontrar alguma gravaçAo de suas peças.

Fomos A Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Müsiea da UFRJ e

conseguimos muitas partituras para voz e piano de Siqueira. As pecas eram bonitas, mas

talvez por causa de nossa formaçAo teatral, nosso interesse major era pela Opera. Ficamos

muito curiosos em saber como seria uma Opera escrita sobre o texto do Auto do Compadecida,

urn dos jcones do nosso teatro nacional. Texto esse escrito por um genial e renomado

brasileiro e nordestino, Ariano Suassuna. José Siqueira e Ariano Suassuna são ambos

paraibanos e defensores da cultura de sua regiAo. Qual o resultado musical desse encontro? Na

Biblioteca conseguimos também alguns livros escritos por Siqueira, entre eles o Sistema

Modal no Mthsica Folclorica do Brasil, onde ele codifica os modos encontrados nas mUsicas

folcloricas brasileiras, em especial no nordeste do pals, e indica, entre diversas obras suas, A

Compadecida, como urna em que usou largamente o seu sistema. Conseguimos também uma

biografia de 1963 sobre o compositor, escrita pelo folciorista Joaquim Ribeiro, na qual

encontramos dues fotos da montagem da Opera e algumas citaçOes sobre a mesrna.

Corneçanios a pesquisar tudo o que podIamos sobre Siqueira e sua Opera, A

Compadecida. Ela é citada nos principais livros de histOria da másica brasileira, como o de
FS 

José Maria Neves - Müsica Contemporánea Brasileira -, o de Vasco Mariz - História da

Másica no Brash -, e no verbete "José Siqueira" do Dicionário Grove de Müsica - texto

escrito por Gerard Béhage -, entre outros.

Os achados documentais

Conversando informalmente corn André Cardoso, diretor da Escota de Müsica da

UFRJ, soubernos da possivel existéncia de algum treeho gravado pela Radio MEC da ñnica

montagem da Opera'. Fomos a referida radio e descobrimos que havia urna gravação, em fita

de rob, da Opera completa, realizada ern 1961, ao vivo, na estreia mundial da Opera, no Teatro

Municipal do Rio de Janeiro. Quando Siqueira comemorou seus 70 anos, a Radio MEC,

através do progrma de Zito Baptista Filho, realizou a transmissão da Open em homenagem

ao compositor. Tentanios conseguir a gravação, mas fomos informados que o processo de

digitalizacão sO serja feito depois que comprovássernos a utilizaçAo para estudos, on seja,

Segundo Ricardo Tacucbian, em entrevista a nés concedida, houve urna remontagern corn bonecos, do
espetáculo, em urn teatço no Aterro do Flamengo, utilinindo-se urna gravação (provavelmente a gravaçào da
Radio MEC). Mo encontrarnos mais nenhuma referenda a esta montagern. .Mas urn representante da familia de
José Siqueira nos informou que o fliho dele, Jvo, era bonequeiro amador.

4
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depois que entrássemos para o mestrado e levássemos uma carta da Universidade Federal da

Paraiba (UFPB), solicitando a gravação, e na qual nos comprometerlamos em não cede-la pra

terceiros, por questôes ligadas aos direitos autorais.

Ao mesmo tempo, iniciamos uma busca pelas partituras de A Compadecida. Depois de

pesquisarmos, durante o prirneiro semestre de 2010, nos acervos da Escola de Müsica da

UFRJ e da Biblioteca Nacional, e nada encontrarmos, fomos ao Arquivo Musical do Theatro

Municipal do Rio de Janeiro, onde a Opera estreou no dia 11 de maio de 1961. Em uma

listagem de todas as obras do acervo havia uma Unica referencia a opera em questão. Tratava-

se de uma partitura para canto e piano. Como o prédio do Teatro Municipal estava em obras, o

Arquivo Musical corn centenas de partituras de Operas, concertos e bales, havia sido rernovido

de forma desorganizada de sua sala original (a remoçào foi realizada de urn dia para o outro,

sem dar tempo aos técnicos de arrumar o material). As partituras foram colocadas dentro de

armários metálicos sern respeitar uma sequéncia lOgica. Precisamos procurar, juntamente corn

o fimcionário do setor, Ivan Mendes de Souza Paparguerius, tItulo por tItulo, ate encontrarmos

a referida partitura na parte inferior de urn dos ültimos armários.

A partitura, com diversas anotaçOes, provavelmente utilizada por algum dos maestros

preparadores2 nos ensaios dos cantores quando da montagem da Opera, estava ern razoável

estado de conservaçAo, apesar das folhas muito amareladas e com muitos ifingos - o que

tornava dificil o manuseio sem o uso de mascara. Tratava-se de uma copia heliográfica de

manuscrito, encadernada corn capa dura. As folhas internas tinham medidas variáveis, em

media 33 cm de altura por 24,5 cm de largura, variando 0,3 cm para mais on menos.

Fotografamos a encadernação e algumas páginas (FIG. I e 2), a titulo de utilizaçao como

ilustração nesta dissertaçAo e fotocopiamos toda a partitura para podermos manusear sem

preocupacão com fungos on corn a integridade da mesma.

A primeira página da partitura, onde se encontra o tItulo da obra seguido de "Cornedia

Musicada em três atos", aparecem: a dedicatOria "A rneu prezado amigo Roberto Marinho", o

nome do autor do texto, Ariano Suassuna, e o do compositor, José Siqueira. Na pane superior

a esquerda urna assinatura a caneta - Ella - sugerindo que a partitura tenha pertencido a

maestrina preparadora do Teatro Municipal, Ella Podorolsky. 0 nome da maestrina e citado

no programa da estreia, inserido no grupo de maestros preparadores.

2 No programa da estreia da Opera consta a participaço de quatro maestros preparadores: Ella Podorolski, Otto
Jordan, George Geszti e o prOprio compositor José Siqueira. 0 programa foi encontrado no Setor de MOsica da
Biblioteca Naciopal no Rio de Janeiro.
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Observarnos na partitura inirneras anotacOes a lápis, provavelmente feitas pela

pianista durante os ensaios corn o maestro Siqucira. já que alérn de reger a Opera, dc estava

presente nos ensalos corn os cantores 3 . 0 próprio norne do compositor, inclusive, também

aparece no programa corno maestro preparador.

FIGURA I - Partitura encadernada para piano e vozes de A Compadecida.

-

FIGtJRA 2 - Primeira pgina da partitura para piano e voLes da Opera :1 (ompadecida.

Paralelarnente as pesquisas em hibliotecas do Rio de Janeiro, estabelecemos contato,

através do rnusicOlogo Leonardo Sá4 , corn a famIlia de José Siqueira. Ewerton Vital, marido

Segundo conversa informal corn o cantor Carlos Dittert. que participou do e!enco da montageni. em 1961.
Falecido em 23/10/2011.
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da neta de José Siqueira, que nos ültimos anos se dedicou a organizar, manter em condiçôes

mInimas de higiene 5 , e guardar o arquivo do maestro, nos prometeu acesso a partitura

orquestral da Opera, que se encontrava no acervo do maestro em sua casa de praia em

Mangaratiba I RJ 6

An final da primeira quinzena de dezembro de 2010, recebemos o resultado positivo

em relaçao ao ingresso no mestrado da UFPB. Começava entAo nosso trabaiho de Jevantar e

pesquisar o maximo possIvel de informaçOes sobre a vida de José Siqueira e sua obra A

Compadecida.

Sabendo da utilizaçao per Siqueira de elementos musicais nordestinos na composiçAo

da Opera, procuramos focar nosso trabaiho na identificação destes elementos e na analise de

como Siqueira os utiliza em sua linguagem orquestral. Além disso, procuramos levantar ideias

que de alguma forma estejam acopladas a utilizaçAo desses elementos, em performances.

Durante os meses seguintes, enquanto cursávamos as primeiras disciplinas do

mestrado, aguardamos a organizacAo do acervo cIa famIlia de Siqueira para termos acesso a

partitura orquestral. Ewerton e Leonardo Sá, gentilmente separararn as partes da Opera que

estavam espaihadas pelo acervo. Em main de 2011, viajamos de JoAo Pessoa para o Rio de

Janeiro e IA chegando recebemos uma ligaçAo de Ewerton informando que as partes da opera

já estavam a nossa disposição. Combinamos pegá-las e fotocopiar todo o material, no dia

seguinte. Para nossa surpresa percebemos que, per coincidéncia, o dia que irlamos pegar a

partitura era 11 de maio de 2011, exatamente 50 anos depois da estreia da Opera - 11 de maio

de 1961. Ewertop nAo havia percebido a coincidéncia de datas, e para nOs tudo soou como

aquelas incriveis coincidêneias que indicam que estamos no caminho certo.

No dia seguinte, a hora marcada, fomos an local de trabaiho de Ewerton. Ele nos

entregou uma caixa corn o material e nos levou a uma sala corn uma mesa grande, onde

pudemos abri-la, espaihar todo o material, organizar e tomar ciéncia do que tInhamos em

mãos.

0 material corn o qual nos deparamos estava acondicionado em uma caixa de papelao

de 40 cm de cornprimento, 30 cm de largura e 20 cm de altura (FIG. 3). Dentro dela se

Antes de Ewerton assqmir essa funçao, o material estava todo guardado em uma sala de urn prédio no Largo de
SAo Francisco, no Rio de Janeiro, aos cuidados do Maestro Leonardo Bruno. Segundo infonnaçOes fornecidas
por Ewerton, o acervo foi encontrado pela famIlia em 2005, abandonado, com muita poeira e completamente
desorganizado. Pan ma!s informaçOes ver o item 1.5, do primeiro capitulo desta dissertaçäo.
6 Atualmente o acervo do Maestro Siqueira foi doado a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de MOsica da
UFRJ.

cc
Cr
I-

1.10
D wI-

0

co
C13

lw



22

encontravam algumas partituras soltas e outras em cinco sacos de papel pardo. Nos sacos de

papel pat-do encontrarnos, as seguintes partes7:

MINN

FIGIJRA 3 — Caixa contendo as partituras de orqucstra da Opera A Compadecida.

1) Primeiro ato, grade orquestraL em papel vegetal. Paginas Individuais. Algumas

coladas as outras corn lila adesiva (fita Durex). Alguns pedacos da fita adesiva apresentando

aderéncia excessiva e deterioraçäo. Escrita a nanquim. Algumas páginas ligeiramente

rasgadas ou arnassadas. Tarnanho médio das páginas: 26,5 cm x 35,2 cm. (FIG. 4 e 5).
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F1(i!JRA 4 — Capa do manuscrito da grade
orquestral da Opera A Conpadecida.
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FIGURA 5 — Primeira página do manuscrito da
grade orquestral da Opera A Compadecida.

2) Segundo ato, grade orquestral, em papel vegetal. Paginas Individuais. Algumas

coladas as outras corn fita adesiva. Escrita a nanquirn. Tamanho médio das páginas: 26,5 cm x

34.7 cm. (FIG. 6).

Todas as medidas referentes as partituras são aproximadas, visto ser irregular o corte de cada página.
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FIGIJRA 6 - Primeira página do segundo ato da grade orquestral da Opera A Compadecida.

3) Terceiro ato, grade orquestral, em papel vegetal. Páginas Individuais. Algumas coladas as
outras corn fita adesiva. Escrita a nanquirn. Tarnanho rnédio das páginas: 26,5 x 35.0 cm

(FIG. 7 e 8).
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FIGURA 7 - Primeir pãgina do terceiro ato da
grade orquestral da operaI ('oinpadecida.

FIG URA 8 - Ultima página do terceiro ato da
grade orquestral da Opera A Conpadecida.

4) Partes corais, corn cada urna das vozes em separado (sopranos, contraltos. prirneiro

e segundo tenores, barItonos e baixos). sendo uma parte de cada voz, manuscritas, a nanquim

em matriz de papel vegetal, e várias cópias heliográficas de manuscritos, de cada voz. Trés

cópias das partes de sopranos corn trés páginas cada (24,8 x 33 cm), 21 cópias das partes de

contraltos corn trés páinas cada (25,8 x 33,6 cm)8 , sete cópias das partes de primeiros e

segundos tenores corn quatro páginas (26.5 x 33,5 cm) e oito cópias das partes de barItonos e

0 texto das partes tie contralto foi acrescentado a mao em cada uma das cOpias heliográficas, ora em letra
cursiva, ora em letra de forma.
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baixos corn cinco páginas (26,3 x 34 cm). As figuras 9. 10. 11 e 12. Mostram respectivamente

as partes de soprano, contralto, tenores e baixos/barItonos.
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FIGURA 9 - Coro. Prirneira página da parte de
sopranos.
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FIGURA 10- Coro. Prinicira pãgina da parte de
contraltos. LL
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FIGURA II - Coro. Prinicira página da parte de

tenores I e It.
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FIGURA 12 - Coro. Parte de baixos e baritonos.
Prirneira pâgina.

Junto as partes cavadas do coro, encontravam-se trés blocos corn as reducOes para

piano dos trechos corais. provaveirnente para ensaio. 0 primeiro trecho, dá página 180 a 191,

media 26,3 x 33 cm; o segundo da página 261 a 272, 26,2 x 33,2 cm, e o terceiro, da página

323 a 338, 27.2 x 34 cm. Os trés blocos se encontravam grampeados. Todas as partes se

encontravam legIveis e em born estado de conservaçao.

5) Terceiro ato. grade orquestral, cópia heliográfica em dez blocos de papel, da página

349 a 515. 0 tamanho das foihas dos blocos variando entre 36,5 x 27,8 cm, o menor deles e
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38 cm x 29 cm, o major deles. A iItima página em branco. Possuia uma capa protetora feita

corn urna espécie de "papel de embruiho". hastante deteriorada. (FIG. 13)
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FIGURA 13 - ('()pia I Ieliográfica do terceiro ato. Grade orquestral. Opera A Compadecida.

Além das partes encontradas em sacos de papel pardo, dentro da caixa havia vinte e

urn blocos de partituras. scm capa ou encadernaçâo. corn tarnanho variando entre 36 x 27 cm.

o menor deles, e 37,2 x 29 cm, o rnaior deles. Cada urn dos blocos era formado por quatro

toihas duplas (16 páginas). Ao arruniarrnos os hiocos observamos que se constituIarn dos

primeiro e segundo atos orquestrais, em cOpia heliográfica, completos, da página I (capa) ate

a 348 - final do segundo ato. (FIG. 14 e 15).

Todas as partituras encontradas na caixa eram manuscritos originais ou cOpias

hel iográficas autografas.
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FIGURA 14 - Blocos de partituras do primeiro e segundo atos, cópia heliografica.
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FIGURA 15 - Se gunda e terceira pâginas do primeiro ato. incluindo a listagem de personagens. COpia
heliográflca.

Näo havia. junto ao rnaerial, nenhurna paile cavada9 de instrumentos. Perguntarnos a
LU

Ewerton Vital se ainda havia ficado alguma parte no arquivo da farnilia e ele nos informou 0.. .

que, juntamente corn Leonardo Sá, havia separado todo o material referente a partituras da

opera A (.'ompadecida e colocado naquela caixa. NAo havia, portanto, material de Orquestra'°.
CO

No Teatro Municipal tambérn não encontramos as referidas partes cavadas. Depois de

organizarmos o material e tornarnios ciéncia do que tinharnos em mäos. Ewerton permitiu que

Ievãssernos tudo e fizéssernos fotocópias.

Paralelamente, de posse de uma carta da pos-graduacão da UFPB, conseguimos junto

a Radio MEC a gravacio histórica. Ouvirnos a opera corn a partitura ao lado, identificando

diversos trechos onde as caracteristicas musicais nordestinas cram bastante acentuadas. A

partir desse momento iniciamos o trabalho de estudar, "mastigar e digerir" toda a mitsica de

Siqueira. Trabaiho que nos ocupou o tempo durante todo o mestrado.

Jima curiosidade sobre a gravacäo é que, prestando-se bastante atenção, pode-se

escutar ao fundo urna voz sussurrante que fala todo o texto antes deste ser cantado pelos

artistas. E o famoso "ponto" que era realizado. a época, no Teatro Municipal. Não sabemos

quando exatamente esta função deixou de existir, mas a gravaco de A Compadecida é urn

registro precioso desta tradição.

Junto a pesquis musical, conseguimos muitas reportagens sobre Siqueira. crIticas a

opera e o programa da estreia (FIG. 16). em 1961. Realizarnos também entrevistas com

Ariano Suassuna. autor do texto teatral, corn Ewerton Vital. corn Ricardo Tacuchian,

Partilura de deternilnado istrumento extralda separadarnente da grade orquestrai.
'° Também näo havia a reducão para piano. Por sorte. esta nós já haviamos conseguido no Teatro Municipal do

Rio dc Janeiro.
Ver anexo A.
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compositor que ioi aluno e amigo de José Siqueira, corn o Maestro Roberto Duane. que

também foi aluno de Siqucira e corn Valdinha Barhosa, pesquisadora do Museu Vila-Lobos e

que ha alguns anos atrás iniciou urn trahaiho de pesquisa sobre José Siqueira corn a finalidade

de redigir urna biografia atualizada. Infelizmente, por falta de patrocmnio seu trahaiho foi

encerrado antes do término. Valdinha nos cedeu gentilmente iniimeros recortes de jornal e

documentos sobre Siqueira, incluindo o seu discurso de posse na Academia Brasileira de

Mñsica'2.
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FIGEJRA 16 - Eac-sI,nile do Prograrna de estreia mundial da Opera A Compadecida.

Segunda capa e página do miolo apresentando elenco e ficha técnica.

Ariano Suassuna, em sua entrevista, nos revelou que. na época. não sahia sobre a

composiçäo da opera, e quando ficou sahendo, mandou proibir. Suassuna não conhecia José

Siqueira e não fazia ideia do que estava sendo realizado corn a sua obra. Foi necessária a

intervencäo de Capiha 13 . que era conhecido de ambos, para que Ariano Suassuna pudesse

liberar os direitos do texto, permitindo assirn a estreia da opera em 1961. Mesmo assim, dc

não assistiu a montagem, e apenas agora, 50 anos depois, é que teve acesso. por nosso

2 A 61tima página do discurso de posse, fornecido por Valdinha Barbosa, se encontra extraviada.
Lourenco da Fonseca Barbosa, mais conhecido como Capiba, foi urn dos maiores compositores populares

nordestinos. sendo considerado o mais prolifico compositor de frevos. Nasceu em Surubim, PE, em 28/10/1904 e
faleceu em 31/12/1997, em ,,eciIè. PE. Para mais informaçOes consultar CAMARA, 1986.
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intermédio, a gravação. Colocamos, ao final da entrevista, urn pequeno trecho 14 da Opera para

que ele escutasse. Ficou adrnirado e gostou muito do que ouviu. SO achou estranho o fato de

Siqueira nAo ter comppsto uma abertura orquestral para a Opera. A seguir reproduzirnos o

trecho da entrevista ern que Suassuna se refere ao episOdio:

[ ... ] eu não sabia que ele ia fazer, ele fez isso sem me consultar. Eu ate
estranhei, na época eu nAo o conhecia e mandel proibir. Eu quando era moço
era muito duro corn essas coisas. Ele ficou apavorado, coitado, al dc

rnandou me dar explicacOes, por interrnédio de Capiba, a quern en conhecia,
e ele sabia que Capiba era meu amigo. Ele pediu desculpas, disse que queria
me fazer urna surpresa. Eu entAo concordel. Concordei e ele fez a Opera, mas
eu näo fui para a estreia näo, eu live somente noticia da imprensa. [ ... ] Bk
mandou me dizer, per intermédio de Capiba, que tinha usado esses
elementos da mOsica nordestina, que ele era um nordestino, paraibano que
nem eu, e me mandou uma carta muito bonita e muito simpática, dizendo
que tinha exatamente procurado fazer a mOsica no mesmo espirito da peca,
na mesma linha da peca, usando elementos da mñsica nordestina. Esses
elementos corno vocé disse, modais, eu acho que chegou a falar nisso; e
elementos da müsica dos cantadores, falou nisso tambérn. EntAo eu autorizei
e foi estreada. (SUASSUNA, 2011, p. 2)

Junto de todo o estudo sobre a vida e obra de José Siqueira, iniciamos urna pesquisa

sobre a müsica nordestina, suas caracterIsticas rItmicas e melOdicas, seus timbres, as

V diferentes formas de emissào vocal e o contexto social desta rntisica. Procurando conhecer e

nos identificar urn pouco rnais corn as atividades rnusicais dos "brincantes" do Nordeste,

fomos assistir, in loco - e ern alguns casos participar - rodas de Ciranda e dança do coco, em

Ttamaracá; encontro de cavalos-rnarinhos, na Casa da Rabeca, em Olinda; ensaios de maracatu

e auto de natal, no Recife Antigo; o frevo, de grupos corno a Orquestra de Frevo da UFPE e

ouvir a cantoria nordestina - esta ültirna cheia de poesia e de extrema musicalidade, realizada

por pessoas simples qpe provavelrnente nunca tiveram a oportunidade de estudar mUsica

formalmente. Em Triupfo, interior de Pernambuco, assistimos urn grupo de "bailarinos" de

xaxado. Na Sernana da Müsica da UFPE, assistirnos urna palestra-show de rnestre Camarâo,

sobre o baio. Assistimps, inclusive, concerto corn o grupo Sagrama, responsavel pela Müsica

do Filme "0 Auto da Cornpadecida", de 2000, produzido por Guel Arraes e baseado na peça

teatral de Ariano Suassuna.

Todas essas experiências de irnersAo cultural foram flindamentais para o entendirnento

do universo utilizado por Suassuna em seu texto e por Siqueira em sua rnUsica.

140 trecho escolbide foj o pjimeiro dialogo entre Chico e Joâo Grilo, ate a entrada de Padre J00.
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CapItuto I

Jose' Siqueira, o müsico esquccido.

0 Paraibano José de Lima Siqueira (1907-1985) foi maestro, compositor, professor,

recoithecido defensor da classe dos mUsicos e empreendedor musical de grande destaque na

mUsica brasileira do seculo XX. Ricardo Tacuchian (2012), compositor carioca que foi seu

aluno na Escola de MUsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, em entrevista a nós

concedida' 5 , e categOrico ao situá-lo entre os sete grandes compositores brasileiros, tomando

per base o ano de 1950: Fleitor Villa-Lobos (1887-1959), Francisco Mignone (1897-1986),

Radamés Gnattali (1906-1988), Camargo Guarnieri (1907-1993), José Siqueira, Guerra-Peixe

(1914-1993) e Claudio Santoro (1919-1989). Cada urn deles com obra significativa e singular.

Todos os seis demais cornpositores citados tiveram, e continuam tendo, sua obra

reconhecida e divulgada, ocupando com isso o espaco que lhes cabe dentro da histOria da

mUsica brasileira. Já José Siqueira foi urn dos compositores brasileiros do século XX mais

injustiçados. Mesmo apresentando urna vasta obra de grande valor artIstico, comprovado por

suas irnimeras apresentacOes de sucesso no Brasil e no exterior, e tendo sido urn dos rnaiores

empreendedores musicais brasileiros, Siqueira caiu "no mais completo esquecimento".

Corroborando a ideia de Tacuchian, Ermelinda Paz (2012) informa que em 1995, ao

procurar Vasco Mariz 16 para conversar sobre o inIcio de urna nova pesquisa, este Ihe sugeriu

"quatro grandes rnestres - José Siqueira, Guerra-Peixe, Claudio Santoro e Edino Krieger -,

todos eles marcos na história e evoluçAo da mñsica brasileira de todos os tempos e

merecedores de uma acurada biografia" (PAZ, 2012, p.15).

Jorge Antunes (2007) afirma que:

A vida e a obra de José Siqueira se constituem como urn verdadeiro
monurnento que deve estar integrado, e sempre lembrado, na galeria das
glOrias nacionais. Sua rnUsica, sernpre revelando urn dorninio técnico
xtraordinário, está irnpregnada daquele sabor nacional que caracteriza o

criador universalista. 0 intrépido e genial nordestino soube captar o
sentirnento nacional que caracteriza o povo cordato e criativo, que, ainda
hoje, tern esperanças nas mudancas sempre sonhadas. [ ... ] é necessário que
ludo seja feito para quo as novas geracOes conhecarn sua trajetória e sua
producao. (ANTUNES, 2007, pAl).

15 Ver apendice B: Entrcvista corn o professor, maestro e compositor Ricardo Tacuchian, sobre a vida e a obra de
José Siqueira.
16 MusicOlogo, escritor e membro da Academia Brasileira de Müsica.
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Tacuchian, afirma que "0 Brasil não pode se dat ao luxo de perder uma obra tAo

importante quanto a de Siqueira, e corn uma personalidade tAo marcante corno nessa obra".

(Tacuchian, 2012)

A relevância de José Siqueira para a müsica brasileira flea evidente também nas

declaraçOes dadas por müsicos brasileiros de prestigio ao Jornal 0 Globo, no dia seguinte ao

seu falecimento. Sob o subtItulo 'Urna perda irreparável para a müsica brasileira' lé-se,

respectivamente, os depoimentos de JoAo Daltro de Almeida, presidente do Sindicato dos

Mñsicos Profissionais e spalla da OSB; de Raul Peima Firma Junior, professor e de Ricardo

Tacuchian, maestro e compositor:

o Maestro José Siqueira foi antes de mais nada urn realizador e .idealizador,
homem que pelo seu dinarnismo e liderança estabeleceu urna dignidade que
us mais jovens estAo herdando ern forma de incentivo. Teve várias obras
divulgadas na Russia, exercendo na plenitude a sua missäo de compositor. E
urna perda irreparavel para o rneio musical (Jornal 0 GLOBO, 23 de abril de
1985).

o Maestro Siqueira foi urn dos expoentes da classe, corno müsico e como
representante da classe. Sua carreira é urn exemplo. Ele começou tocando
em urna banda no interior da Paraiba e ao longo da vida preparou trés
geracOes de rnñsicos. Está na galeria dos rnaiores compositores brasileiros,
ao lado de Villa-Lobos, Padre José Mauricio, Cláudio Santoro e Guerra-
Peixe. Foi urn arauto da proflssao (Jornal 0 GLOBO, 23 de abril de 1985).

A rnorte do Maestro Siqueira deixa a classe Orfà. Ele foi uma figura que
esteve a frente dos principais rnovimentos nos ültimos 40 anos. Nao houve
um momento sequer nesse periodo em que suas opiniOes Mo estivessern
presentes. Recebi a sua influéncia na area de cornposicäo musical e quando
me tornei independente procurava sernpre um aconselharnento seu. Neste
mornento em que a nação perdeu o seu Iider17 , os mUsicos estAo duplamente
órflios (Jomal 0 GLOBO, 23 de abril de 1985).

No Jornal do Brasil, de 25 de abril de 1985, Luis Paulo florta, crItico musical e

integrante da Academia Brasileira de MUsica, redigiu uma matéria sobre Siqueira, onde se lé:

Alérn de seus rnéritos corno compositor, regente e anirnador cultural,
Siqueira deixa tambérn a imagern de urn ser hurnano da mais alta qualidade -
professor dedicado, amigo de seus amigos e da própria mñsica. Corn
pouquissirnas pessoas, neste Rio de Janeiro, a müsica terá uma dIvida tao
grande (JORNAL DO BRASIL, 25 de abril de 1985, segundo caderno, p.2).

Nesse capItulo, procuramos evidenciar a importância de José Siqueira tanto como

compositor, maestro e professor, quanto como empreendedor musical, ilder e defensor da

fe

Siqueira fajeceu io dip 22 de abril de 1985, urn dia apOs a morte de Tancredo Neves, nota nossa.
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müsica e cia classe musical brasileira. Tentaremos compreender o que ocorreu para que seu

nome tenha caldo no esuecimento e identificar caminhos - que já estão sendo trilhados - para

que ele possa retomar sçu merecido lugar de destaque em nossa historia musical.

1.10 Compositor

"Na sua opinião 18 não ha müsica veiha nem nova. Ha apenas másica boa e
müsica ma". (RIBEIRO, 1963, p. 108).

"Já tinha escoihido o sea caminho estético e estava convicto de que o artista
deve ser despido de preconceitos de escolas. [ ... ] 0 artista é livre na sua
criaçAo, embora näo deva desprezar a técnica, que é uma conquista da
prOpria arte". (RIBE1RO, 1963, p. 108).

1.1.1 Tendéncias Estéticas

Compositor de vasta obra' , José Siqueira escreveu sinfonias, operas, oratOrios,

baladas, cantatas, cançOes, concertos, 17 concertinos para diversos instrumentos, peças para

orquestras e para grupos de câmara de diversas forrnaçOes - duos, trios, quartetos, peças para

piano solo e divertimentos para conjunto de sopros, entre outros.

Vt Siqueira é conhecido como urn dos mais importantes representantes do nacionalismo

musical brasileiro, sendo considerado por José Maria Neves (1981, p.74) "o melhor

representante da Escola Nordestina". A ele deve-se a inclusão definitiva da mñsica nordestina

na müsica de concerto brasileira. 0 prOprio Siqucira afirma para Joaquim Ribeiro, sen

biOgrafo que "Aqui 2° adquiri as ferramentas, mas a matéria prima está la no men sertAo".

(Ribeiro, 1963, p.96).

Tacuchiap (2007) afirma que José Siqueira

deixou-nos uma obra monumental que apresenta duas vertentes regionais
bent marcantes. A prirneira é baseada na influência africana sobre a mOsica
brasileira, com suas escalas pentafônicas e sua polirritniia percussiva. ( ... ). A
outra vertente é o Foiclore do Nordeste, corn sua diversidade de danças e
cantos e suas melodias modais (TACUCHJAN, 2007, p.47).

18 Na opinião de José Siqueira.
19 Segundo Kleide Ferreira do Amaral Pereira, em seu artigo "Urn Mestre Chamado José Siqueira", Siqueira
escreveu cerca de 400 obras (PEREIRA, 1996, p.17.), enquanto que no quarto prograrna da Série Concertos
UFRJ, da Radio Roqpete Pipto, dedicado a José Siqueira e produzido por Caetano Arañjo, o Diretor da Escola de
MUsica da UF.RJ e apresenmdo r do programa, André Cardoso, afirma que o Catalogo de obras de Jose Siqueira
mcmi mais de 300 tftulos, em quase todos os géneros.
(http://www.Inusica ,pfrj.br/mpdex.php?optionCom_COflteflt&VieWarticle&id663Coflcefto54lfiJi0S
siqueira&catid99:tempona-201 1&Itemid2O3) Acessado em 22 de outubro de 2012.
20 Referindo-se an Rjo de Japeiro.
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0 Maestro Roberto Duarte, em entrevista a nós concedida 2t , classifica a obra de José

Siqueira como Nacionalista e Neoclassica. Confirmando esta ideia, Gerard Behague

acrescenta que

Siqueira começou a compor por volta de 1933, seguindo urn estilo
neoclássico, mas em 1943 ele se voltou para o nacionalismo musical e se
estabeleceu como urn dos principals defensores brasileiros desta tendéncia.
[ ... ] Durante os anos 1950, no entanto, Siqueira desenvolveu urn estilo rnais
sofisticado, baseado ern caracterIsticas folcloricas e na mñsica popular de
seu estado natal. (BEI-IAGUE, Grove Music Online, acessado em 2009,
traduçao nossa do original22, ern inglés).

Antunes também reafirma essa elassificaçAo quando informa que

Sua técnica apurada estava voltada para urn propósito irnutável: o
nacionalismo pleno de inovaçOes que surpreendiam os modernistas e que
incomodavam os conservadores. 0 mestre já cristalizara sua linguagern
musical, irnpregnada de ritmos brasileiros, escalas nordestinas e harmonias
arrojadas corn acordes de superposicAo de intervalos de quarta. Enfim, sua
mésica era defmitivarnente, a miscigenacão do Nordeste de suas origens,
corn os saberes do povo urbano e com a erudiçao da academia. (ANTUNES,
2007, p.35).

Trazendo em sua bagagem a vivência da müsica modal do Nordeste, e desenvolvendo-

se como compositor inicialmente no Instituto Nacional do Müsica (atual Escola de Mñsica da

UFRJ), Siqueira mergulhou no foiclore nacional, em suas escalas e ritmos, para produzir

composicOes que remetem diretamente a alma nordestina Na verdade, Siqueira se

identificava proffindamente corn a cultura popular brasileira, em sua diversidade de

representaçOes, e buscava espelhá-la em sua obra. Por onde passou recolheu material sonoro e

o giiardou, para que pudesse transmutá-lo e manipulá-lo com as ferramentas que o estudo da

composicão ihe forneceu. Colhea material musical no interior da Paraiba, em Pernambuco,

Alagoas e Bahia, mas nAo utilizou fontes apenas do Nordeste, e sim de todos os lugares que

ia. No Rio de Janeiro subiu os morros do Salgueiro e da Mangueira 23 para conhecer e estudar

o samba, foi as praias do litoral sul, onde recolheu expressôes musicais das festas de

pescadores, participou de serenatas no subUrbio, frequentou terreiros de Umbanda e de

21 Roberto Duarte foi aluno de José Siqueira na Escola de Müsica da UFRJ, na década de 60. A entrevista foi
realizada per e-mail. As respostas as nossas perguntas foram per etc enviadas em 03 dejunho de 2012.
22 Siqueira began to compose about 1933, following a neo-classical style, but in 1943 he turned to musical
nationalism and established himself as one of the foremost Brazilian proponents of that trend. [ ... ] During the
1950s, however, Siqueira developed a more sophisticated style based on traits in the folk and popular music of
his native state.
23 Antunes, 2007, p.36.
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Candomblé para conhecer de perto os ritmos africanos, e utilizou essas influéncias em suas

obras. Ribeiro afirma que

Tendo percorrido grande parte do Brash, José Siqueira, sempre voltado para
as curiosidades sonoras de nossa gente, pode constituir urn opulento acervo
folclorico de grande utilidade para a sua elaboraçao estética. [ ... } em José
Siqueira, ao lado do mUsico erudito, existe o musicélogo preocupado corn a
pesquisa das caracterIsticas da müsica popular no Brasil. [ ... ] Tudo isso ele
transfigura ern obra de arte apurada e grandiosa. E tal consegue em virtude
de seu domInlo cornpleto da inñsica sinfonica. (.RIBEIRO,1963,p.198 6200).

Vasco Mariz (2005), além de identificar Siqueira como urn compositor essencialmente

orquestral e prograrnático 24 , divide a produçAo musical do compositor em trés perlodos

distintos: o prirneiro universalista, ate 1943; o segundo, nacionalista, de 1943 a 1950 e o

terceiro, nordestino essencial, onde utilizou largamente seu sistema trimodal 25 . Ainda

acrescenta que: "Focalizando os géneros amerIndio, negro e caboclo, pode José Siqueira,

mercé de seus lions conhecimentos formais e de suas vivas reminiscências folclOricas,

construir obra meritOria, valorizada sobretudo por uma instrumentaçAo colorida e eficaz,

embora por vezes demasiado esfuziante." (MARIZ, 2005, p.273)

Em resumo, de acordo com os autores citados, a obra de José Siqueira apresenta

* caracteristicas neoclassicas, corn forte tendéncia nacionalista, valorizando a cultura popular,

especialmente a nordestina. E urn compositor essencialmente programático, que dominava os

conhecimentos cornposicionais, produzindo uma instrumentaçAo rica e variada, com coloridos

acentuados. Em seu dicurso de posse na ABM, Siqueira resume sua estética nacionalista:

"Eu, porérn, sou muito rnais modesto. Pretendo, apenas, que minha rnñsica seja: MelOdica,

harmonica, polifOnica e orquestralmente brasileira, e que soe brasileiramente". (SIQUEIRA,

s.d.).

1.1.2 Partituras e gravacôes

Josélia Ramalho Vieira26, uma das poucas pessoas que tiveram acesso, nos ultirnos

anos, ao acervo de partituras de José Siqueira que se encontrava com a sua familia, realizou

24 Sadie Define mUscia programática come: "Müsica de tipo narrativo ou descritivo. (...) distingue-se pot sna
tentativa de descrever objetos e eventos". (SADIE, 1994).
25 Siqueira criou urn sisternj trirnodal baseado nas escalas rnodais utilizadas na mUsica nordestina. Ele descrevc
seu sistema no livro 0 sjste,ia modal no mnsicafolclorica do Brasil (1981).
26 JoSeIia Rarnaiho Vielia 4 pianista, professora da Universidade Federal cM Paraiba e sobrinha neta de José
Siqueira. Sua dissertaçap, dq 2006, versou sobre a suite sertaneja pan violoncelo e piano de José Siqueira.
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em sua pesquisa de mestrado o mais completo inventário 27 das partitaras do compositor, ate 0

presente momento. Além da consulta aos arquivos da familia, Vieira listou as obras de

Siqueira encontrdas na Biblioteca Nacional e na Academia Brasileira de Müsica. Em nossa

dissertaçAo, procuramos identificar, neste inventário, as peças vocais de Siqueira (Ver

Apéndice 2). 0 acervo da farnIlia de José Siqueira foi doado, em 2012, a Biblioteca Alberto

Nepomuceno da Escola de MUsica da UFRJ, se juntando a urn grande nUmero de partituras do

compositor que ja se encontravam disponiveis na referida biblioteca.

Algumas ohms de Siqueira foram gravadas em LPs (mais recentemente ternos algumas

poucas obras incluidas em CDs), que nos facilitam o acesso a escuta de sua mUsica, já que

atualmente as orquestras praticamente näo realizam, on realizam muito pouco, obras deste

compositor. Infe1izmeite a maior parte das gravaçOes são antigas e dificeis de serem

encontradas, rnas as poucas a que tivemos acesso atestarn a qualidade de sua müsica.

Diversas gravaçôes foram realizadas durante as viagens de Siqueira pela Europa. 0

Oratorio Cançlornblé (OratOrio fetichista para Grande Orquestra, seis solistas, dois coros

mistos a seis vozes, coro infantil e Orquestra de Percussão), por exemplo, foi gravado em

1975, na Russia, e a sua Cantata Xangô (Cantata negra para soprano, coro misto e orquestra),

em 1955 (on 1956)28, na Franca (FIG. 17). A esposa de José Siqueira, Alice Ribeiro, soprano,

gravou várias de suas obras, em especial cançOes para voz e piano. Algurnas delas podem ser

encontradas no 4lbum duplo "A Voz de Mice Ribeiro na CançAo do Brasil" (1968). Outras

cançOes podem ser encontradas em faixas de outros LPs por ela gravados na década de 50,

como em Alice Riheiro: Chants Du Bresil (1953). Alérn de CançOes, Alice participou das

gravaçOes da cantata Xangô, corn a Orquestra Sinfônica de Paris e o OratOrio Candomblé,

corn orquestra, solistas, e coros, adulto e infantil, da TV Estatal Sovi6tica.29

27 V1EIRA (2006, p. 120, Anexo 3).
28 o LP não traz especit1caco de data, nem em sua capa, nem no miolo do disco. Presume-se que Siqueira tenha
realizado a gravação durante sua viagem a Europa cm 1955, quando apresentou a cantata Xangó durante 90
noires em Haia, Amsterdam e Roterdam, na flolanda e a Jançou em Paris, com o Coro da Brasiliana e a
Orquestra de Paris. 0 ISo B do LP apresenta o seu Carnaval de Recife, gravado corn a Orquestra Sinfônica do
Etado da URSS. Nesta mesma época Siqueira esteve pela primeira vez na URSS, e regeu a referida orquestra.
29	 site "P.Q.P. Bach" (http://www.sul21.com.br/b1ogs/pqpbach),  acessado em 27 de setembro de 2012, traz
treze Discos gravados corn qbras de Siqueira, disponiveis para download.
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FIGURA 17 - Capas dos LPs Candomblé(lh) C \w	 c.	 5)

Em 1963. quando Siqueira cornemorou 30 arios de cornposicâo30. seus amigos e

companheiros de trabaiho se unirarn, e nurn grande esforco coletivo !ancararn uma coletânea

corn 10 LPs corn obras suas: "José Siqueira: Edicao Especial em Homenagern ao

Compositor". As gravaçOes foram realizadas no Teatro Serrador, no Instituto de Educaço. e

em concertos pthlicos na Sala Cecilia Meireles. no Rio de Janeiro.

No encarte da coletânea encontram-se dados biográficos, urn caiñlogo de obras.

crIticas nacionais e internacionais sobre o compositor, bern como urn texto em homenagem a

Siqueira assinado por 260 rnuisicos. amigos e parentes:

l a Jose Siquetra, homem de açio. artista de talento. lider inconteste dos
rnüsicos brasileiros, que tern contribuido corn sua inteligéncia. seu dinarnico
trahalho e sua obra para engrandecer o patrimônio cultural da Nação, que
queremos hornenagear, promovendo a edicào deste Album de Discos.
consagrado a algurnas de suas mjsicas mais representativas em dilerentes
géneros. (Encarte do Album. s.a.. 1963).

1.1.3 A Obra Vocal de Siqueira'2

A própria inspiracâo do compositor encaminha-se para a interpretaciio de
Alice Ribeiro Siqueira, sempre que compunha para canto.
preferencialmente, se lembrava da bern aniada e para cia preparava o texto
musical. (RIBE1RO, 1963. p.109)

A obra vocal de José Siqueira é urn capItuio a parte em sua produco musical. Além

de dezenas de cançOes escritas para voz e piano, cornpôs cançOes para solista c grupos de

Sua estreia como compositor ocorreu em 1933, quando apresentou obra para conunto de cãmara. no I Iotcl

Palace, Rio.
Participaram das gravacOes os misicos Alice Ribeiro. cantora, George Geszti, pianista. Carlos Rato. flautista.

Paolo Nardi. Oboista. José Botelho, clarinetista. Noel Devos, fagotista. Lénir Siqueira. Ilautista, Frederick
Stephany violista. Paulo Moura, ciarinetista, Murilo Santos. pianista. Rubens Brandäo, trompetista. Waldemar
Moura, trombonista. Odete Ernst Dias. flautista. Ayrton Barbosa, fagotista. Braz Limonge. conic Inglés. Elsa
Lakschevitz, piaestrjpa de coro e Kicher Souza Vei ga. ohoista. conforme o encarte da coIcço.

Ver Apénd ice C.
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câmara, Cantatas, Oratorios. grandes obras corn presenca de solistas e coro, alérn de duas

operas: A ('ompadecida, sobre o texto teatral de Ariano Suassuna e Gimba, sobre texto de

Gianfrancesco Guarnieri.

As suas cançOes de cãrnara para voz e piano. apresentarn estilos diversos. variando

entre bucólicas modinhas ate pecas mais rebuscadas e que exigern urna major presenca vocal.

corno em Kessy, cancão drarnática corn palavras de Alberto Renart, sobre a histOria da atração

de uma Carpideira. Raddah. por urn gênio do mal. Kessy. Algumas cancOes e modinhas são

na verdade harmonizaçöes sobre temas Iblclóricos, populares ou melodias de sua infância.

como e o caso de Nesla Rua, Meu limão, Meu linioeiro, Trés Melodias Populares do Brasil

(apim da lagoa - coco de umbigada. Rosa Amarela - coco e Sabiá - embolada). Trés

Modinhas do Foiclore Brasileiro (Vai Meu Suspiro, Longe de Ti e Ela era Virgem) e as

modinhas A Pequenzna Cruz do Teu Rosario e Adormecida. Na capa do manuscrito da CD

partitura da rnodinha Adormecida, Siqucira escreve: "Esta modinha foi por mim cantada corn Lj- uj
acompanhamento de violão, na cidade de Conceiçâo do PiancO. onde eu nasci,passei a

infância e parte dajuventude. Datam daquela época certos processos harmônicos e polifônicos 	
CO

aqui utilizados." Informa ainda que os versos são de Castro Alves e a melodia do Folciore

Brasileiro, corn harmonização do próprio Siqueira. (FIG. 18).
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FIGURA 18 Capa da partitura da modinha Adormecida.



Em Duas modinhas Brasileiras (A Tua Cor Morena e Quando Te Falo), Siqueira

tambérn explica, na capa do manuscrito. que os versos sâo de urn amigo de infãncia (Milton

Alencar), reproduzidas oralmente por seu irrnão Hermenegildo (o Binha) e harmonizadas e

completadas pelo compositor, em 1971. (FIG. 19).
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FIGIJRA 19 Capa da Partitura "Duas ,tlndinhas Brasileiras".

Siqueira escreveu cancOes sobre textos de poetas como Ronald de Carvaiho. Cecilia

Meireles. Guerra Duval, Murillo Araiijo c de importantes poetas nordestinos corno Manuel

Bandeira (Recife - FE), Olegário Mariano (Recife - PE). Augusto Linhares (Baturité - CE),

Raul Machado (Taperoá - PB) e Ascenso Ferreira (Palmares - PE). Usou também temas

indIgenas e negros em suas composicOes, conìo em Na/jo33 (dos indios Parecis) e Macumba

do Pal José (texto de Manuel Bandeira).

A presenca do caráter nordestino nas cancöes de câmara de Siqueira se dá muito mais

pelo aproveitamento de temas de sua infância e adolescência, do que propriamente pelo uso

do modalismo ou de ritmos acentuadamente nordestinos. corn exceço de pecas corno as Três

Melodias Populres do Brasil (Capim da lagoa - coco de umbigada. Rosa A mare/a - coco e

A Cancao Natjô vari4 ene OS niodos EOlio e FrIgio. Foi gravada por Alice Riheiro no LP 	 Voz de Alice
Ribeirona Canco do Brasil — Vol. 1".
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Sabiá - embolada), corn estilos caracteristicos do Nordeste, ou o Maracatu34, cujo tItulo já

denota o caráter ritmjco, ou ainda Natiô corn utilizaçAo de modo misto EOlio-Frigio.

Aparecem tambérn algumas cançOes de ninar, corno Acalanto, corn texto de Manuel Bandeira

e Cantiga para Ninar35 , corn versos de Luiz Otávio.

De forma geral, em suas cançOes de cãmara, Siqucira utiliza uma harmonia

tradieional, valorizando mais a melodia, mas possui também obras que fogem a esta regra,

como e o caso de Folhas Soltas, escrita no rnodo EOlio e que apresenta ao final uma harmonia

quartal inesperada, ou no Maracatu, onde utiliza escala de tons inteiros.

Mariz, em seu livro A Cançao de Cámara Brasileira (2002), faz urn estudo prévio de

algumas cançOes, corn comentários breves, se detendo mais nas duas coletâneas sobre texto de

Manuel Bandeira. Ele justifica afirmando que "0 próprio compositor so julga interessante os

trabalhos escritos a partir de 1946, isto e, das duas coletãneas de poesias de Manuel

Bandeira". Mais a ftente, Mariz acrescenta que "Cada coletânea abrange cinco cançOes de

todos os perlodos literários de Manuel Bandeira, quase todas dignas de nota e que situam

decididarnente o autor dentro do lied nacional, [ ... ] na media da produção de nossos meihores

compositores". (MAR12, 2002, p.140). A primeira coletânea é forrnada por Madrigal,

Debussy, Na Rita do Sabao, Andorinha e Macumba do Pai José. A Segunda, por Acalanto36,
S	 Irene no Céu, Jmpossivçl carinho, Trem de Ferro e Boca de Forno.37

Era livro História da Másica no Brasil (2005) porém, Mariz afirma que "José

Siqueira foi urn compositor essencialmente orquestral. Corn exceção dos seus Iiede? 8 , o resto

de sua obra perde a importáncia no confronto corn o setor sinfônico." (MARIZ, 2005, p.273).

Nesse ponto, ele coloca as cançOes de Siqueira em pd de igualdade corn a sua obra sinfonica.

Sobre a obra de Siqueira, Mariz (2002) tambérn afirma que "0 Setor vocal, longe de

ser a sua contribuiçAo principal para a müsica pátria 39, contém peças para core, solistas e

orquestra, para canto e orquestra, e para violino canto e piano." (MARTZ, 2002, p. 141). A

Unica peça que Marjz cjta, fora algurnas das cançOes de câmara, é a cantata Xangó, para coros,

orquestra4° e soprano solista, com material colhido ern Alagoas. Ele se exime de comentar

inñmeras peças vocais, como os oratOrios Candomblé, 0 Escravo e A Grande Tragédia da

Neste Maracatu, Siqueira utiliza escala de tons inteiros, iniciando a primeira seçäo corn a fundamental em Fá,
seguindo, na seço intermeiária, corn a fundamental em Sol e terminando corn a fundamental em U.

Esta Canção fol editada no Brasil e na URSS.
36 Composto Para o ti!ho reedm-nascido de Siqueira.

Para urn estudo inicial sobre as cançöes de Siqueira sugerimos a leitura de MARIZ, 2002, p. 140 a 144.
Grifo nosso.
Grifo nosso.

4° No seu texto Mariz nao inçlica a existéncia de Orquestra nessa obra.
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Conjuraçdo Mineira, as Cantatas Cavalo dos Deuses e Sonata do Amor Perdido (Cantata para

Quinteto de sopros, duplo quarteto vocal e declamador), além das operas A Compadecida e

Gimba.

Mariz ainda cita uma cançAo que, segundo ele, the foi dedicada por José Siqueira e

para a qual realizou uma gravaçAo: 0 Rei é Oxalá, Rainha é Jemanjá. Aerescenta que é uma

canção de belo efeito dramático. NAo sabemos onde se encontra essa partitura, pois segundo o

levantamento de Vieira41 , não se encontra nos arquivos da FamIlia, nem na Biblioteca

Nacional. Procuramos a referida canção na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de

Müsica da UFRJ e também não a aehamos.

Do final da vida de Siqueira, época em qua cornpôs para formaçOes menores, são o I

Quinteto, para soprano e quarteto de cordas, os 3 Momentos de Missa, para soprano a quinteto

de sopros, as Cantigas de Amigo, para soprano e quinteto de sopros (1979) e os Três

Vocalizes, pan soprano, clarineta e piano.

1.6 0 Maestro

A carreira internacional de compositor e de regente estava firmada no
cenário europeu. As solicitaçOes de diversas naçOes assoberbam o artista que
nem sempre pode atendé-las, em virtude de seus compromissos no Brasil.
(RIBEIRO, 1963, p.121).

Em sua adotescéncia Siqueira já havia experimentado a responsabilidade de estar a

frente de urn conjunto musical. Aos 14 anos, ainda na Paraiba, foi convidado a dirigir a Banda

de Másicos de Bonito de Santa Fe, pequena cidade ao lado da vila onde nasceu, Conceição do

PiancO. Utilizando a experiéncia que adquirira corn seu pai, mestre da Banda Cordão

Encarnado, o rnenino José, segundo Ribeiro, "preparou, na verdade, uma esplendida banda de

mUsica a altura da tradiçAo paterna". (RIBEIRO, 1963, p.38).

Sua carreira corno maestro se iniciou antes mesmo de entrar para o Instituto Nacional

de Mñsica, de forma quase amadora, pois ainda nAo possula os conhecimentos académicos de

regência orquestral. Aproveitando a experiência adquirida nos longos treinamentos das bandas

do sertão e na Banda Sinfonica da Escola Militar, no Rio de Janeiro, da qual havia sido

trornpetista, Siquefra eda em 1930 a Orquestra Euterpe para müsica popular, que além de

realizar concertos de sucesso, e a prirneira orquestra a set irradiada pela recem-criada e

pioneira Radio Sociedaçle do Rio de Janeiro.

41 lnventario feito por Josélia Ramaiho Vieira, citado no item 1.1.2, desta dissertaçao.

4
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A carreira de maestro se mistura corn a carreira de Siqueira come, compositor. No

inicio, não foi agraciado corn grande prestIgio como regente pelo meio musical brasileiro. 0

reconhecimento sO veio depois das prirneiras turnés internacionais a America do Norte e a

Europa. Ribeiro afirma:

Forma-se a sua reputacäo internacional. Na America e na Europa já é urn
nome conhecido e aplaudido. Os que, no Brash, silenciavam sobre o seu
talento, são obrigados a reconhecer que estavam diante de urna das rnais
altas expressOes da müsica brasileira. (R1BEIRO, 1963, p. 120)

Kleide Ferreira do Amaral Pereira (1996), que foi sua aluna na classe de Harrnonia da

Escola de Másica da UFRJ, tambern salienta que "finnada sua reputaçAo de regente de

categoria internacional; sornente então no Brasil começou-se a reconhecer seu talento".

(PEREIRA, 1996, p.19).

Além de suas composicOes, nas turnês intemacionais José Siqueira rcgia peças de

mñsicos consagrados, mas sempre se preocupou em difundir o repertOrio de compositores

brasileiros, corno Francisco Mignone e Heitor Villa-Lobos, apresentando a qualidade da

mUsica brasileira no exterior. Nessas turnés, sempre esteve ao sen lado a cantora,

companheira e esposa, Alice Ribeiro, para quern escreveu muitas de suas peças vocais.

Siqueira regeu ipñmeras orquestras no exterior: na Arnérica do Norte, regeu, na década

de 40, a Orquestra SjnfØnica da Julliard School of Music, a Orquestra Sinfônica de Rochester,

a Orquestra Sinfonica da Filadélfia e a Orquestra Sinfônica de Detroit - nos Estados Unidos; e

em 1946 a Orquestra Sinfônica da Radio Montreal - no Canada. Na Europa, ern trés diferentes

viagens nas décadas de 50 e 60, regeu na Franca, a Orquestra Radio Sinfonica de Paris e a

Orquestra Colonne; em Portugal, a Orquestra Sinfonica da Ernissora Nacional de Lisboa e a

Orquestra Sinfônica do Porto; na Itália, a Orquestra Sinfônica da Radio de Roma e a

Orquestra Sinfonica de Florença; na Polônia, a Orquestra Sinfonica de Posnan; na Russia, as

Orquestras Sinfonicas de Moscou, do Estado da URSS, de Riga, de Baku e de Kiev e a

Orquestra da Radio de Moscou; na Holanda a Orquestra Sinfonica de Amsterdã; na Bulgaria a

Orquestra Sinfônica da Radio de Sofia; e na Alemanha as Orquestras Sinfonicas de Jena e da

Radio de Leipzig.

No Brasjl seu norne está ligado a fundaçAo das orquestras Sinfonica Brasileira,

Sinfonica Nacional, Sjnfônica do Rio de Janeiro, e da Orquestra de Cãmara do Brasil

(FIG.20), tendo tambéip atuado como maestro ern todas elas. Pereira inforrna que Siqueira

regeu "todas as Orquestras existentes no pals e algumas das mais irnportantes na America

Latina". (PEREIRA, 1996, p. 18).

0
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j : 1GURA 20 Maestro José Siqucira a ftentc da Orqucstra de Câmara do Brasil. t,é-se no verso da foto:
06/09/1978. Quinto concerto). Fonte: acervo pessoal da pesquisadora Valdinha Barbosa.

Como maestro revelava urna profunda musicalidade e uma agucada memória musical.

Ainda segundo Pereira "A regéncia de José Siqueira impressionava o grande p6b1ico pela sua

mernória prodigiosa que Ihe permitia reger, scm partitura. urn enorme repertório clássico.

romântico e moderno. observando nuanças interpretativas que realçavam sobrernaneira as

pecas executadas". Ribeiro, seu hiOgrafo, afirma que "foi justamente essa memória

prodigiosa. que o perrnitia conhecer em minücias as grandes sinfonias das maiores

celebridades da müsica, o que mais irnpressionou o páhlico europeu". (Ribeiro, 1963).

Diversas crIticas podem ser encontradas em jornais da época. no Brasil e no exterior,

sobre suas apresentaçOes pUblicas. Reproduzimos algumas crIticas internacionais a seguir:

Assistinios José Siqueira reger, como auténtico maestro, a Sinfonia

Escocesa. de Mcndelsssohn; Os Mestres ('an/ores, de Wagner; Gun/an. de

l3aptista Siqueira; e de sua própria autoria. sua Primeira Sinfonia. José
Siqueira se revela nesta sinlonia compositor de grandes recursos, artista que
conhece o campo onde pisa e o carninho que segue. A obra é de construço
solida e de expressäo vigorosa42 . ( FREITAS, Frederico. Novidades. Lisboa.

16 de marco de 1955).

Por sua interpretação sensivel e penetrante de Pavane pour tine Infanle
Deflinte e da Sin fimia Ha//her. o Maestro José Siqueira demonstrou sua

capacidade dc traduzir. corn a mesma clara inteligéncia e o rnesrno cuidado,

12 Fraducäo nossa do original cm frances: "Nous avons vu diriger José Siqueira conime autheiitique chef
d'orchestre. Mendesssohn ("Symphonie Ecossaise") Wagner ('Les Maitres Chanteurs"): Batista Siqueira
("Guriatan") ci de lui mérne 'Premiere Symphonic". José Siqueira se Révële dans cette symphonic compositeur
de large ressource, artiste qui connait Ic terrain qu'iI foule ct Ic chernin qu'iI suit. L'oeuvre est solide de

construction. et v igoureuse d' expression".
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tanto Ravel quanto Mozart4 . ( DUMESNIL. René. Le Moude. Paris. 28 de

Janeiro de 1955).

Dando a justa medida a todos os niveis sonoros. Siqueira dá vida as obras,
que ele rege de cor, corn uma inteligência aguçada e urna sensibilidade das

mais refinadas 1 . ( B.A.S. Priineiro c/C .Janeiro. Portugal. 11 de marco de

1955).

A cantata negra Xangó, de José Siqucira, é vocal e instrurnentalmente urn

sucesso. E beta, bastante assombrosa. sern jamais dar lugar a efeitos fáceis.
A orquestraco é escrita por urn auténtico rnisico... (MANSON. Anne.

Argus de La Presse. Paris. 12 de abril de 1955).

No Brasil, segundo Sergio Nepornuceno Alvim Corrêa (2004). Siqueira aparece, ao

longo da história da Orquestra Sinfônica Brasileira (OSB daqui em diante), como o quarto

maestro que mais regeu a orquestra, mesmo sem nunca ter sido o regente titular. atrds apenas

de Isaac Karabtchevsky, Eleazar de Carvaiho e de Eugen Szenkar (TAB. 1). Tambérn aparece

em 7° lugar, entre os compositores brasileiros e estrangeiros, mais executados pela OSB.

corn 1 85 apresentacOes de suas obras.

Tabela 1: Regentes que mais atuaram a frente da
Orquestra Sinfônica Brasileira.

Nome	 I N(irnero de atuacOes

Isaac Karabtchevsky	 I	 58
Eleazarde Carvalho	 I

Szenkar	 1	 411
José Siqueir
	 160

Roberto Tib
	

125
Morelenbaum j	 93

Alceo Bocchino	 1	 78
Lamberto Baldi	 1	 61
Yeruham Scharovcsky 	 I	 45
Carlos Veiga	 I	 40

Tradução nossa do original em frances: "Par son interpretation sensible CL pCnCtrante de Ia Pavane pour tine
Infante DCfunte" et la Sirnphonie Hafmner", M. José Siqueira a montrC son aptitude a traduire avec la méme
claire intelligence et Ia rnénime soin et Ravel et Mozart.
° Traduco nossa do original em frances: Donnant leurjuste mesure a tous Ics plans sonores, Siqueira vivilie
Ics oeuvres qu'il dirige par coeur avec une trés claire intelligence et une sensibilitC des plus reflnées".

Traducão nossa do original em frances: "Xangô, cantate nègre de José Siqueira. est vocalement et
instrurnentalement une rCussite. C'est beau, lourdernent obsédant, sans janlais laisser place aux effects faciles.
L'orchestration est écrite par un musicien authentique..."
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1.3 0 Professor e o. E4ucador46

Em cada aluno tinha urn admirador de seu talento, de sea maneira de ensinar
e, sobretudo, de seu jeito, muito próprio de sua personalidade, de despertar
entusiasmo pela niüsica. [ ... ] A sua habilidade didatica era tal, que através do
seu ensino, o dificil parecia fácil e o complexo, parecia simples. (RIBEIRO,
1963, p. 93).

José Siqueira terminou seus estudos de teoria, regência e composiçAo no Instituto

Nacional de MUsica47 (RJ), em 1933 - ano em que também se apresentou pela primeira vez,

como compositor, com obras para conjunto de câmara, em concerto püblico, no Hotel Palace,

no Rio de Janeiro. Em 1935 foi nomeado professor interino da cadeira de Harmonia

elementar, na mesma istituição, em substituição a Arnaud Gouveia, que havia se aposentado.

Em 1938, depois de prestar brilhante concurso 48, assumiu a catedra de flannonia. Dessa data

em diante, Siqueira passou a desenvolver uma intensa atividade como docente, ensinando

matérias como Harmonia, Contraponto, InstrumentaçAo e mais tarde Composiçäo.

Produziu também extensa obra didatica tanto para nivel superior quanto para o ensino

musical de crianças e adolescentes nos cursos primários e secundários (Tabela 2).

Tabela 2
Obras Didáticas de José Siqueira

-J

TItulo

Canto Dado em XIV Liçöes

A harmon/a nas obras dos grandes
mestres

Modulaçao passage/Ta

Regras de harmon/a

Local Ano "	 Ano
(Ribeiro) (Sigueira)

RJ	 1938	 1934

RJ	 1938	 Sem
in form açâo

RI	 1938Semin
formaçao

RI I	 1942 I	 1946	 I	 -

46 Em entrevista por nOs realizada corn Ricardo Tacuchian, e anexada a esta dissertaçâo (Apêndice 1), ha urn

relato bastante "hurano" de como Siqueira era e agia como professor.
'' Atual Escola de Müsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
48 Segundo Luiz Heitor, 195, p.195.
49 Segundo Ribeiro, 1963, p235.
51 Segundo Siqueira, 1981, Indicaçöes Biobibliográficas (inicio do livro).



RI	 1951

RI	 1954

RJ	 1958

RJ I 1958

Me I	 1959 I	 Scm I Livrovoltadoparao
infoflnaçao	 compositor brasileiro

de mñsica erudita53. 0PB 
Iivro foi reiançado em

I	 1981 naPB.

Másicapara ajuventude - Quatro
volumes

Müsicapara a infdncia - Dois
volumes

Caderno de Mñsica N°!

Caderno de Mñsica N°2

Sistema Pentaténico Brasileiro

1953/52 1	 Para o ensino da
Educaço Musical nas

escolas secundarias

Para o ensino da
mftsica nas escolas

prim arias.

1957

1958

1958

is
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Curso de .instrumentaçâo
	

Ri I 1943 I	 1945

Curso de cultura musical	 RI	 1944	 Sem
informaçao

Curso de estética musical 	 RJ	 1945	 194552

0 sistema modal na mthsicafolclórica RI e	 1946	 Scm

do Brasil.	 PB	
mfOflflaçao

Destinado a divuigar
noçOes básicas de

cuitura musical entre Os

frequentadores de
concertos sinfonicos.5'

Pam educaçào musical
do Povo.

Para educaço musical
do Povo.

0 iivro fbi reiançado
em 1981 em Joao

Pessoa - PB.

A açäo de Siqueira como educador não ficou restrita a Escola de MUsiea. Em 1940,

depois de fundar a OSB, sempre preocupado corn o acesso do povo ao eonhecirnento musical,

organizou junto a esta instituiçAo, numerosos Cursos de Cultura Musical para o Povo.

Segundo Ribeiro, os cursos obtiveram "êxito excepcional" (RIBEIRO, 1963, p.142). 0

próprio Siqueira dirigiu o Curso de Educaçao Musical, destinado ao esclarecirnento das

massas e das pessoas interessadas.

1-leitor, Luiz. 1956, p.197.
52 Segundo Gerard Behague, no verbete Siqueira, José (de Lima), In: Grove Music Online.

http://www.grovemusic.com (Acessado em 01 de novembro de 2009)
Nota explicativa k pig. 1 do prôprio Iivro.

1.
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Vela primeira vez, o püblico tern explicado o mecanismo de uma Orquestra
Sinfonica, obra, realmente meritória, pois, entre nós, a educaçAo musical tern
sido larnentaveirnente exciusiva de urn grupo de iniciados, José Siqueira foi
quern atribuiu urn sentido popular a essa educaçäo. (RIBEIRO, 1963, p. 142)

Alérn dos curses populates, ainda sobre os auspIcios da OSB, a Siqueira tambérn se

deve o Curso 1e Est tipa Musical, voltado a mésicos, e que procurava analisar e explicar as

grandes obras sinfônicas do repertório intemacional.

Siqueira tinha por objetivo promover a educaçäo do pUblico, das massas populares, e

principairnente da juventude. Em 1944, esteve nos EUA em missAo cultural para estudar as

organizaçOes sinfôqicas da America do Norte e o sistema de ensino musical adotado pelas

escolas americanas. Ao retornar, propôs ao Ministro da Educaçâo, Gustavo Capanema, urn

projeto segundo o qual dentro de poucos anos poder-se-ia musicalizar toda a juventude do

Distrito Federal (Rio 4e Janeiro) e possivelmente dos demais estados. Segundo Siqueira54,

apesar do plane não onprar em nada o orçarnento nacional, o Ministro respondeu dizendo que

o pIano era inexequjvel no pals.

Em 1962, dois pnos depois de fundar a Ordem dos Müsicos do Brasil, José Siqueira

empreendeu urna viagern pelo Norte e Nordeste do pals corn o fito de inspecionar os

Conselhos Regipnais da referida Ordern. Entre os objetivos da viagem 55 estava o de

"examinar a situção dos conservatórios localizados nas capitais e cidades do interior de cada

região". Mostrando preocupaçAo como educador, Siqueira fez urn levantamento de questOes

como a qualidade do ensino, o salario de professores, a variedade de instrurnentos ensinados e

o nUmero de conservatórios püblicos e particulares. Encontrou-se corn mUsicos, professores e

reitores, promovendo nleios de realizar meihorias no ensino da rnüsica e de regularizar cursos

- inclusive conduzipdoos ao nIvel universitário. Na Paraiba, alérn de constatar a existéncia de

tres conservatOrios na capital e urn em Campina Grande, todos organizados corno escolas de

nivel .médio, Siqueira afirmou que "o reitor da Universidade, professor Mario Moacyr Pôrto,

concordou em instituir jima escola de mUsica na Universidade da Paraiba e solicitou o auxilio

da Ordern. 56" Durante toda a viagem, Siqueira atuou corno urn agente educacional,

promovendo discussOe e propondo rnelhorias na educaçao musical brasileira.

Em 1966 Siqucira é contratado corno professor de ComposicAo do Instituto Villa-

Lobos, rnas tre
e
s anos depois, em 1969, sofre "o maior golpe ern sua vida". E aposentado

SIQUBIRA, José; RIBEIRO, Alice. Entrevista real izada corn José Siqueira e Alice Ribeiro sobre sua viagern

aos Estados Unidos, 1945.
SIQUEIRA, José. Entrevista corn o Maestro José Siqueira. 1962.

56 Ibid. p. 74.

S
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compuIsorimene pelo Ato Institucional n°5 (o AI-5), da catedra da Eseola de MUsica da

UFRJ, corn veneimentos proporcionais ao tempo de serviço (FIG. 21), e afastado pelo Ato

Complernentar 72 cia Cátedra de Composicão do Instituto Villa-Lobos, pertencente ao antigo

Estado da Guanabara. Impedido de lecionar nas referidas instituiçôes pUblicas, a partir deste

ano Siqueira passou a realizar cursos, apenas esporadicamente, em diferentes regiOes do pals.
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FIGIJRA 21 —Decreto de Aposentadoria. Fonte: Diário Oficial da Unio, 28 de abril de 1969, p.3598.

Em 1970, no Rip de Janeiro, dentro do "Ano Beethoven", ministrou Cursos Especiais

de A nálise dos 32 Sonatas para piano, dos 7 concertos, dos 16 Sonatas e das 9 Sinfonias, sob

os auspicios da Embaixada da RepOblica Federal Alernä. No ano seguinte, contando ainda
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corn o mesmo patropIrio, realiza o Curso Especial de Andlise das Operas de Wagner. Em

1976 realiza Cursos Especiais para. Professores de Educação Musical, em Natal e JoAo Pessoa.

0 Jamal A TJNJAO, de João Pessoa, através de uma materia, em 3 de julho de 1981,

divulga a presença de Jpsé Siqueira na Paraiba, a convite do goveniador TarcIsio Burity, a fim

de realizar durante doi meses curso de Cultura Musical para o povo. Na matéria, Siqueira

informa que

[ ... ] o curso se destina a quem se interessa por másica erudita, sendo in
oportumdade feita a apresentacAo, ao vivo, de instrurnentos musicais, a tim
de que o aluno se familiarize corn os timbres de cada urn deles, além do
escudo de todas as formas de müsica erudita - das épocas da historia da
müsica - de noçOes de teoria, harmonia, contraponto, fuga, instrumentação e
prquestracào (A UNIAO, 3 dejulho de 1981).

Mais a frente é citado que o curso, além de ter caráter eminentemente prático, ja foi

realizado em Alagoas, Brasilia e, na década de 40, no Rio de Janeiro. Ainda fazendo parte da

mesma matérju, p Ma9stro José Siqueira, entre outros assuntos, discorre sobre o ensino de

mUsica no Brasil, enfatizando que, é muito faiho, e, defende, já naquela época, o retorno do

ensino musical As escojas: "Sou a favor do ensino obrigatOrio das Escolas e Universidades,

acho que isso e indispensavel para a formaçAo cultural do povo brasileiro".

1.4 0 Lider e c1ipreeIdedor

"Num estudo sobre a personalidade de José Siqueira não é possIvel separar-
se o artista do lider. São duas facetas que se completarn". (RIBEIRO, 1963,

p. 107).

"[ ... ] Excelente mUsico, perito na técnica de sua arte, homem de ação, dotado
de rara energia, Siqueira viu-se muito moço ainda em posição de cornandar
boa parte do movirnento musical brasileiro, dispondo de otquestra,
organizacão de concertos, e largo prestigio nos circulos oficiais e entre a
püblico". (1-IIEITOR, 1956, p.195).

Paralelamente 4 sua carreira de compositor, professor e maestro, José Siqueira

desenvolveu urna intensa atividade de organizacão do meio musical brasileiro. Objetivando

uma major valorjzacAo dos müsicos, a divulgacão das obras de compositores nacionais e a

democratizaçAo do acesso 4sica sinfônica as classes menos favorecidas, foi responsavel

direta ou indiretamente pe4añandaçào de diversas instituiçOes musicais e artisticas brasileiras.

Siqueira foi o grànde idealizador, articulador e responsável pela criação em 1940 da

Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB), tendo também criado seus estatutos. Em 1945, junto

*
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corn Villa-Lobos e outros rnüsicos de renorne, fundou a Academia Brasileira de Másica. Ern

1948 idealizou, redigiu as estatutos e fundou a Sociedade Artistica Intemacional, sendo seu

diretor geral. Era 	 fbndou a Orquestra Sinfônica do Rio de Janeiro, sendo seu regente

titular. Nessa mesma época criou o Clube do Disco. Era 	 fundou a UniAo dos Másicos

do Brasil, órgAo que prenunciava a criação era da Ordem dos Müsicos do Brasil.

Siqueira é respoqsável pelo anteprojcto de Lei que criou a Ordem e é norneado por decreto do

Presidente da RepUblica, Membro do Primeiro Conseiho Federal. Em seguida foi eleito

Presidente da Ordem dos Mñsicos. Ern 1962, sugeriu ao prefeito do Recife, Miguel Arraes, a

oficializaçäo da Orquestra Sinfonica de Recife, criada por Vicente Fitipaldi. A pcdido de

Arraes elaborou a antpprojeto de lei. Em 1967 ajudou a thndar a Orquestra do Brasil,

assurnindo as thnçOes de diretor musical e regente titular.

Em verdade, tojias essas iniciativas tomadas par Siqueira visavam uma Unica coisa:

seu dcscjo de democrDtizar a acesso ao conhecirnento musical e aos prOprios concertos

sinfônicos. Em sua eaminhada como artista, ao chegar a Capital Federal, ele se deparou com

duas realidades par um lado, a desorganizacão da classe musical, e par outro, a elitizaçao da

müsica sinfônica. Os concertos nessa época erarn corno que cerimônias fechadas, inacessiveis

aos que não possuiavi recursos. Apenas a elite abastada tinha facilidade de acesso a rnásica

S erudita. Seu sonjio pasou a ser entAo a de organizar uma orquestra sinfonica que pudesse

levar rnüsica ao povo e principalmente a juventude do pals. 0 próprio Siqueira confidenciou a

seu biOgrafo:

Ainda hei de fundar uma Sinfônica que näo seja apenas pam espectadores
privilegiados. ilel de leva-la a toda a gente, a fim de educar a povo na
apreciacAo da másica fin; a fim de que a arte musical nAo seja monopolio
Para as ricos. Vocé ha de ver, Joaquim, como hei de realizar a que desejo...
(RIBEIRO, 1963, P. 135).

Antunes (2007, p. 37) afirma que "José Siqueira, o jovem compositor, nern sernpre

conseguia entrar no Teitro Municipal Para assistir aos concertos. Incomodava-ilie a elitismo.

Sonhava cam a criaçAo de uma orquestra que fosse ao encontro das massas populares". Duas

grandes qualidades de Siqueira a impulsionavam a frente, sua grande consciência social -

tanto em relaçao a populacao, quanta a prOpria classe dos mñsicos - e a capacidade de

liderança, exercitada dpsde a infância e a adolescência 57 . Par diversas vezes Siqueira era

encontrado "catequizando" companheiros do rneio musical que pensavam que a Brasil não

Ribeiro nan-a episOdios da inrancia e adolescéncia nos quais Siqueirajá atuava como lider, coma par exemplo,
gostar de brincar de dirigir grupos de crianças a imitaço das "volantes" - grupamentos policiais compostos
essencialmente par militares. (RIBEIRO, 1963, p. 170).

to
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comportaria ama epr9itada dessas. A classe dos rnñsicos vivia urn marasmo cultural e não

era unida e suflciente para lutar contra isso. Siqueira precisou esperar o momento certo para

agir.

No final da décda de 30, os concertos sinfonicos andavam escassos no Rio de Janeiro.

As três prquestras que pxistiram no início da década (Orquestra da Sociedade de Concertos

Sinfônicos, Orqtiesra filarrnonica do Rio de Janeiro e a Orquestra Villa-Lobos) haviam

encerrado suas atividades. Conforme Heitor descreve, em 1934, "havendo criado a Orquestra

do Teatro Municipa158, a Prefeitura suspendeu a concessão de subvençOes as orquestras

existentes, que se dissolveram" (HEITOR, 1956, p.187 a 189). A antiga Orquestra da

Sociedade de Concertos Sinfonicos, que desde sua fundaçAo em 1912 ate 1933 havia sido

dirigida por Francisco Braga59, havia "perdido a sua prOpria razão de ser" depois que Braga,

em junho de 1933, precisou interromper sua carreira apOs grave crise cardlaca enquanto regia

durante urn Festival Wagner. A Orquestra Filarmônica do Rio de Janeiro, criada em 1931, por

Walter Burle Marx, e que pela primeira vez no Rio de Janeiro realizou concertos "leves e

explicados", voltadps 0 crianças - Concertos da Juventude 6° - apOs urna ñltirna temporada

repleta de complicacoes financeiras, foi extthta quando Burle Marx partiu para os Estados

Unidos. E finalmente, a orquestra recem-criada por Villa-Lobos quando de seu regresso ao

Rio de Janeiro, em 1933, se desfez, pois Villa-Lobos, que passou a ocupar importante posição

na administraçAo municipal, podia agora dispor da "orquestra oficial"

A partir 4a1 ocqrreu um grande declInio nos concertos sinfônicos no Rio de Janeiro,

pois a Orquesfra Sinfoqica do Teatro Municipal, por sua vez, estava muito rnais voltada para o

repertório operistico e para os bailados, e so esporadicamente se apresentava como orquestra

de concerto, ern geral, ern audiçOes não rnuito signiflcativas. Heitor afirma que: "Seguiu-se

58 Em 02 de maio de 1931, pelo Decreto n o 3.506, criou-se a Orquestra Sinffinica do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro. Em 05 de sternbro de 1931 a OSTM realizou seu primeiro concerto, tendo como solista o tenor Tito
Schipa, sob a regérjcia de Francisco Braga, que foi seu primeiro Maestro Titular. Em 1934, o prefeito Pedro
Ernesto determinou um acrscimo no némero de seus mésicos, de modo a proporcionar urn maior rendimento
artistico nas execuces. Forte: http://www.theatromunicipal.rj.gov.br/orquestra.htnil (acessado em 07/112012).

Francisco Braga foi professor de José Siqueira no Instituto Nacional de Másica. Compositor, professor e
maestro de destaque na rnüica brasileira, Braga foi fundador e primeiro presidente do Sindicato dos Mñsicos e
possivelmente influçnciou Jpsë Siqueira em sua luta a favor da classe musical brasileira..
60 Aqui se pode ver claramönte a influência de seus professores sobre José Siqueira. Depois de fIrndar a OSB,
Siqueira reedita os concertos pan ajuventude, criados per Burle Marx, que também foi seu professor na Escola
de Mñsica da UFRJ.
6' Em 1935, Villa-lobos realizou uma importante série de concertos corn peças de Bach e Beethoven e uso de
grande massa coral ç, sppnjdo Corrêa (2004, p.17), em 1936, trouxe ao Rio de Janeiro o papa do modernismo
musical dç etâo, 1prraynsky, que apresentou nos dias 6 e 10 de junho, sua obra Persephone, para solistas,
coro a orqucstra, alPm Øe putras obras. Porém, mesmo corn esses imporcantes acontecimentos musicais, nào
conscguiJ rnnter so of9uestra de pé e, sem recursos para o sustento dp conj unto, foi pbrigado a extingui-lo.
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urn periodo de parqlis9çao da vida artIstica da cidade, no terreno da müsica Sinfônica

(HEITQR, 1956, p. 189).

Finqinjente, em 1940,  surge a oportunidade que Siqueira esperava. Corrêa aponta dois

acontecimentos responsáveis por preparar o terreno para a empreitada: 0 primeiro foi a

chegada ao Rio de Japeiro de duas famosas e excelentes orquestras norte americanas, a

Orquestra Sirtfonica "National Boadcasting Company" (NBC) de Nova York, regida por

Arturo Toscanini, e a Youth American Symphony, tendo a frente o maestro Leopold

Stokowsky. 0 fato despertou o entusiasmo de todos os mUsicos e animou o püblico carioca,

mexendo corn o sçu orguiho e fazendo-os desejar o privilégio de também possuir uma

orquestra de alto nivei na cidade. 0 segundo acontecimento se deve a diaspora advinda da

segunda grande guerra, quando müsicos europeus vieram se refugiar na America do Sul,

thcluindo o renomado maestro hüngaro Eugen Szenkar, que se instalou inicialmente na

Argentina, ficando responsavel pela temporada de Opera alemA no Teatro ColOn.

Szenkar fora contratado para reger algumas operas no Teatro Municipal e
realizar alguns concertos sinfônicos corn a orquestra daquele teatro. 0
grande éxto desses espetáculos confirmou o acerto da escoiha, e logo
Szenkar viu-se instado a permanecer rnais tempo, quando então recebeu o
convite para se transferir definitivamente para o Brasil. (CORREA, 2004,
p.17).

Siqueira, que j a ha algum tempo fomentava entre os mUsicos a ideia da formaçAo de

uma orquestra, não deixou passar a oportunidade. Szenkar não podia deixar de apoiar

Siqueira, pois este ike oferecia a possibilidade de trabalho continuo no exIlio. E ao mesmo

tempo o nome de Szenkar representava pan Siqueira uma excelente recomendaçAo para a

iniciativa. A aliança eptre Siqueira e Szenkar foi o que propiciou o éxito da criaçao da

Orquestra Sinfônica Brnsileira (OSB) em seus primeiros anos62.

Pouco tempo depois nos principais jornais do Rio de Janeiro foi publicado urn

manifesto endossado por um grupo de influentes müsicos nacionais 63, tendo I frente José

62 No processo de tIjnthçao da OSB ocorreu urn fato que pode explicar o motivo pelo qual Siqueira dedicou sua
opera A Compadecida ao jornalista Roberto Marinho. Em depoimento dado, em abril de 1980, quando do
aniversário de 40 anos da OSB, a Virgilio Moretzohn, de 0 Globo, e Luiz Paulo Horta, do Jorna! do Brash,
Siqueira revela os bastidores da fundaçao da Sinfonica Brasileira: Querem saber corno começou realmente a
OSB? A quern devo tudo? Ao Roberto Marinho. A bern da verdade foi ele o nosso principal e defmitivo
colaborador. Urn dia cheguei a redaço de 0 Globo, em 1940, e disse ao diretor redator-chefe: "Roberto, se vocé
der a müsica o mesmo espaço que da ao flitebol, eu darei uma orquestra sinfônica ao Rio de Janeiro." Dito e
feito. Roberto Marinho passou a acompanhar corn farto noticiario, as atividades da OSH. E assim nasceu a
orquestra. (CORREA, 2004, p.1 8).
63 Corréa (2004, p. 18) foniece a lista dos müsicos que participaram do manifesto pñblico: Alfredo Gomes
(violoncelista e sobrinho do autor de 0 Guarani), AntAo Snares (clarinetista), Orlando Frederico (violista),
Moacir Lissera (flautista), Antonio Leopardi (contrabaixista), todos catedraticos da Escola Nacional de Müsica, e
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Siqueira. Também corn o apoio do Jornal 0 Globo, fornecendo pãginas inteiras de

reportagens on propagandas, a OSB conseguiu surgir, se fixar e crescer.

Para a forrnacàp do primeiro quadro de mUsicos, trezentos candidatos disputaram

cento e quatro vagas. A orquestra ensaiou durante quarenta dias no Saläo Leopoldo Miguez da

Escola Nacional dç Musica64. A data de nascimento de Carlos Gomes, 11 de juiho, foi

escoihida como data olicial de fundaçào da OSB. A forma legal em que a OSB foi flindada -

Sociedade Civil, onde es mñsicos dethiham 51% das cotas -, demonstra a preocupacAo de seu

ifindador corn os direitos e a autonomia dos mñsicos.

Muitos prob1ems foram transpostos por Siqueira para que a estreia da OSB ocorresse.

Exceto o j ornal 0 Globo, a crItica de urn modo geral não estava a favor do novo

empreendimento. Todos diziam que näo ia dar certo. Siqueira conseguiu meios para pagar,

dos uniformes pura os mUsicos ate o cache de Szenkar - contratado a peso de ouro. Com um

grande esforço para reajizar a publicidade para a prirneira apresentacAo, a Orquestra Sinfonica

Brasileira estreou em 17 de agosto de 1940, tendo como base do programa a 5a Sinfonia, de

Beethoven, identificada, a época, como a "Sinfonia do Destino e da Vitória".

0 corneço dà OSB foi muito dificil. Segundo Siqueira, "A infra-estrutura era sumária.

NAo havia, per xempo, partes orquestrais (material para execuçäo), e muitas valsas de

Johann Straus Jr. foram copiadas a mAo [ ... ]. 0 local para ensaiar era outro pesadelo..."

(Corrêa, 2004, p.19). Durante o primeiro ano de existência, a sede da recem-fundada

instituiço fuqcionou em duas salas precárias a Rua Almirante Barroso, 93, no Centro do Rio

de Janeiro. Os concertos, que eram a ñnica fonte de renda, nAo geravam recursos suficientes

para pagar as necessidades basicas dos integrantes. Todos esses problemas, segundo Heitor,

"Eram dores de cqbe94 de José Siqueira, que tern sido o verdadeiro e obscure, herói, o

idealizador e o sustentáculo dessa grande e nobre iniciativa." (1-IEITOR, 1958, p. 368). Ern

relaçAo a OSB, Corréa nos diz ainda que "Se o amor a arte e o apoio de alguns abnegados

idealisths garantiria a ua continuidade" (CORREA, 2004, p. 21). 0 apoio do govemo 56

chegou em 1942. Ate io ocorrer José Siqueira precisou usar de todo o seu poder de liderança

para manteç o grupo unjdo.

Siqueira foi, realmente, o idealizador e a energia explosiva que permitiu o
surto desse dificil empreendimento, numa cidade que tinha sua orquestra

ficiaI permanente e cujo Indice de frequôncia As audiçOes sinfonicas descera

mais Nelsop Cintra (violpncelo), Djalma (Iuimaräes (trompetista) Iberé Gomes Grosso (violoncelista),
professores çlo Serviço de 'EducaçAo Musical e ArtIstica da Municipalidade. A des se juntarain o capitào
Fortunato Nascirnento e o Dr. José Gonçalves Bandeira, funcionArio p(iblico.
64 Atual Escaja 4 MUS9 i4 IJF.RJ.
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no mais baixo grau. [ ... } Corn o arrojo de urn verdadeiro homem de negócios
çle presidiu os destinos da nova orquestra de 1940 a 1948, sent recuar diante
dos mñltiplos escoihos on das responsabilidades a assumir. Criou-se, pela
prirneira vez, no pUblico do Rio de Janeiro, esse espirito de exigente arnor
tics concertos sinfônicos e intransigente prediiecào pelo seu regente habitual,
que é urn sinai evidente de que o hábito de frequentá-los se acha
definitivamente arraigado a vida artistica da cidade. E pela prirneira vez
(ivemos, na Capital Federal, uma orquestra realizando series regulares de

umerosos concertos, oficiais, populates on destinados a juventude, sernpre
corn salas repletas de ouvintes; proporcionando inurneráveis oportunidades
para a apresentacAo das obras de autores brasileiros, de novos regentes e de
jovens solistas. (FIEITOR, 1958, p.197)

Corn a Fundação da OSB, os maiores sonhos de Siqueira se tornaram, pelo menos

naqueles anos, realidade. Seu pensamento socialista se reflete nas açOes de eunho educative,

promovidas pela OSB em seus prirneiros anos de existéncia: concertos a preços populates,

concertos no cinema Rex, concertos em clubes, concertos para presidiarios, Concertos pan a

Juventude65 , concursos de jovens solistas (pan os Concertos para a Juventude), concurso de

cornposicAo66, turnés pelos estados brasileiros 67 , alem dos cursos que já foram citados neste

capitulo (item 1.3).

Sempre pensan4o na expansAo da mñsica erudita nacional, Siqueira ainda incentivou a

aperfeicoamento de müsicos brasileiros, através da ida ao estrangeiro para estudos. De 1945 a
U

1947, a OSB concedeu licença e bolsa para trés de seus rnUsicos. Em 1945, Claudio Santoro,

que tocava entre os prirneiros violinos, ganhou bolsa da Gugenheirn, rnas como teve seu visto

negado para os Estadop Unidos, por causa de suas convicçôes poilticas, acabou indo para

Paris. A ele, a OSB den urn auxIlio mensal de trés mil Cruzeiros. Em 1946, Eleazar de

Carvaiho que a época era o regente substituto, foi se aperfeicoar nos Estados Unidos. A OSB

concedeu-lhe urn auxilio financeiro, que Siqueira complementou do prOprio bolso (Corrêa,

2004, p.49). Ao todo Ejeazar viajou corn "trinta contos"68 . Ao final de urn ano de estágio corn

o maestro russo Kousscvitzky, este solicitou a OSB que Eleazar perrnanecesse mais urn ano.

o Conseiho diretor da OSB resistiu em liberá-lo e Siqueira propôs entAo urn acordo pelo qual

ele próprio se encarçegqria de reger os concertos de responsabilidade de Eleazar, enviando-ihe

65 Uma das mais importantes iniciativas musicais da OSB, os Concertos pan a Juventude se iniciaram em 1943
no Chic Teatro Rex. Erarn poncertos gratuitos. Em seu primeiro ano, mais de 20 mil estudantes assistirarn os
concertos. (Cprra, 2004, P. 47).
66 Realizado em 1944, teve como vencedores fleiza Camêu, Claudio Santoro e Baptista Siqueira. Sornente em
1970 a OSB realizaria novaqiente concurso similar. (mid)
67 A OSB foi a primeira orqiestra brasileira a realizar turnés pelos outros estados do Brasil e pelo exterior.
68 Ribeiro (1963, p.143) infqrrna que a OSB contribuiu corn CR8 16.000,00 e a Sociedade ArtIstica Internacional
(cujo Presidente era José Siqueira) corn CRS 14.000,00. Ribeiro acrescenta que, "Como as contribuiçöes cram
deficientes, José Siqueia passou a reger a 058 ern substituiçâo de (sic) Eleazar de Carvaiho, mas enviava os
vencimentos para a ipanutençäo deste ôltirno nas plagas norte-americanas."
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os vencimçntos. Em 1947, outra licença foi concedida, desta vez a Aldo Parisot, spa/la dos

violoncplos que foi para os Estados Unidos.

Apesaç dç ser o grande responsável pela thndação d4 OSB, e de ter lutado arduamente

durante os primeiros anus pela sua manutençfto, em 1948, Siqueira foi afastado de seu cargo e

foi eleito um A1miçnte para presidir a Orquestra. Em 0 Diapasão - OrgAo informativo do

Sindicato dos Müsicos Profissionais do Rio de Janeiro -, de outubro de 1962, pode-se icr a

seguinte nota: "Em 1948, quando se encontrava nos Estados Unidos da America o maestro

José Siqueira, cm missAo cultural, cerca de 50 mUsicos da Orquestra, inconscientemente,

dirigidos per elemejitos estranhos ao meio musical, promoveram o seu afastarnento do cargo

de Presidente." Mesmo tendo sofrido o duro golpe, Siqueira nâo esmoreceu, e continuou seu

trabaiho em prol da müsica brasileira.

Em 1945, ao lado de Villa-Lobos, já havia participado da fijndaçào da Academia

Brasileira de Müsica, integrando scu quadro (atualmente, depois de uma reestruturaçAo

interna, José Siqueira foi alocado na cadeira n° 8, come, coffindador). Em 1946 thndou a

Sociedade Artistica Intemacional, corn a finalidade de "rnanter o Rio de Janeiro vinculado aos

grandes ceptros culturais da Europa, corn intercarnbio de artistas" (ANTUNES, 2007, p.39).

Ern 1949, inconforrpadp corn os desvios de objetivos sofridos pela OSB quc dificultavam que

ela levqse a mtsica ao povo, fi.rndou a Orquestra Sinfônica do Rio de Janeiro (OSRJ). Corn

ela apresentou os "Grapdes Concertos Toddy", em combinaçAo corn a Radio G!obo. Apesar

do succsso inicial, a OSRJ teve vida curta, dois anos apenas. Preocupado com a difusão da

mñsica çrudita, ija mesma época, Siqueira thndou o Ciube do Disco, colocando ao dispor dos

apreciadores de rnásica erudita a possibi!idade de escutá-!a em scu domicIlio. Segundo

Ribeiro, "Dc toclas as paragens do pals houve intensa procura dos discos editados. Ate do

estrangeiro, vieram numerosas so!icitaçOes." (RIBEIRO, 1963, p. 157).

Mas a açAo de Siqueira näo ficou restrita as Orquestras e a divulgacão da müsica

erudita, quer corno professor, maestro ou compositor. Desde jovem ele sempre se preocupou

corn a sjtuacAo caótica pm que se encontrava a classe dos mñsicos brasileiros. 0 rnarasmo do

meio musical e a desorganizacAo dos mUsicos nAo permitiam que houvesse dignidade na

profissAo.

Em eiflrevista, Tacuchian revela urn pouco sobre como era a vida do mUsico "naquela

época de Siqueirn":

ps rnüsicos ficavam em pd na Praça Tiradentes, assim como se fosse tim bando de
çscravos, at chegava urn cara e dizia - "Eu to precis4ndo de um frombonista. Vocé
i, eu te pago tanto". Pagava uma miséria a eie pra fazer urn show, tocar aqui, tocar

acola. No havia tabela de precos. No tinha nada. 0 mñsico era rnuito explorado e

F,
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¶ambern tinham alguns müsicos - era urn pouco de lei do cão - que tinharn urn
çomportamento no muito saudável. (TACUCFIIAN, 2012)

Em verdade, a desvalorizacAo do müsico brasileiro vinha desde antes, já na decada de

30 
a classe musical soflia corn o desrespeito e a desconsideracAO por pafte das autoridades.

Hornero Domellas çrn seu livro Orquestras em Desfile69 descreve o que acontecia corn o

pagamento dos salários nesta época:

Sc nao me faiha a memória, podernos acrescentar que o maestro titular,
naqueles tempos, recebia urn conto de réis e seus subordinados, seiscentos
unit réis, 0 que constitula respeitávei salário, se fossem pagos no decorrer dos
doze meses do ano. Ganhavam-se quatro meses pela verba da ternporada e os
outros oito meses ficavam por conta dos biscates, porque a Prefeitura
entendia que o rnüsico não comia etc... é tim predestinado a fazer cruz a
boca... com a viola no saco ... !!! (DORNELLAS, 1974 apud CORREA, 2004,

p. 16)

No campo da msica popular, por exemplo, no final da década de 50, os mUsicos ainda

eram vistos pela elite da sociedade e pela classe media corno rnarginais. Segundo André

Carbone (2007), "qualquer um que portasse urn violäo era logo taxado de malandro e de

contribuir pant a vadiagern". (CARBONE, 2007, p. 15).

Gentil Guecies, trombonista, companheiro de lutas de José Siqueira e que foi o

prinieiro Presidente do Conseiho Regional da OMB/Rio de Janeiro, em entrevista concedida

ao jornal Megafone (Orgão ofieial do Sindicato dos Müsicos Profissionais do Rio de Janeiro),

publicado em outubro 4e 1985, relembra: "A vida do Müsico era uma vida de tocar por 10 mil

réis a hora. Urn baile dp 5 horas custava 50 mil réis, urna prata. Era o que custava. E era urna

vida ruirn. A regularnentacão da nossa profissão era irnperiosa." (Megafone, n° 10, 1985, p.7).

Enxergardo desde jovem a necessidade de organizacAo dos rnUsicos e da

regularnentacAo da profissào, Siqueira resolveu estudar direito, se formando ern 1943. A sua

forrnaço corn certeza contribuiu decisivarnente tanto para a estruturacäo legal e

administrativa das Orquestras e instituicOes que firndou, quanto para a ernpreitada que surgia

a sua frçntç na d6ca4a de 50, a luta e organizacào da classe musical brasileira.

Para conseguir agrupar os rnüsicos sob uma mesma égide, era necessário urn grande

poder dç 11Jernça, p sçundo Ribeiro,

aléth da vocação, possula José Siqueira aptidOes especIficas para liderar:
[...] Conjugavarn-se uma inteligéncia viva, urn poder verbal de grande
persuasäo e uma força disciplinada, realmente, extraordinária. [ ... ] A

69 Espcie de cat4joo qtjp dá a relaçào de todos os rnsicos que integraram diversos conjuntos atuantes no Rio

de Janirq de 1894 a 1974.
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vivacidade da inteligéncia sempre the perrnitiu resolver corn rapidez, os
problemas que se lhe apresentavam; e a sua capacidade de disciplina sernpre
concorreu para dar consisténcia ao grupo que mobilizava. (RIBEIRO, 1963,
p.170)

Inicialmente, bwscando reunir numa unica instituiçAo todos os rnüsicos do pals, thndou

Siqueira a Uniäo dos Msicos do Brasil, que abrigava desde sindicatos estaduais ate as bandas

militates que lutpvqm por major autonomia e seguranca dos mósicos profissionais. Ribeiro

coloca em seu livro urna declaração de Siqueira sobre a UMB:

Sempre considerei imprescindIvel a arregimentacão dos müsicos numa
sociedade civil que desse consisténcia a nossa classe. A dispersAo em
pequenos nñcleos de naturéza artIstica nao poderia jamais formar a
çonsciéncia social dos que se dedicarn a rnüsica em suas mültiplas feiçOes.
Renoir é o primeiro passo Para mais significativas conquistas sociais e
profissionais. (RIBEIRO, 1963, p. 176)

A partir dal Siqueira iniciou, por urn lado, urn trabaiho de ferrnentação de ideias dentro

da classe musical, e por outro, o estudo das bases da regulamentacão da profissAo de rnñsico a

firn de criar a Ordern dos Müsicos do Brasil (OMB). Possula conhecirnento jurldico para

elaborar a Lei que criaria a OMB, mas corn sua visão social, nAo o faria sozinho. Tratando-se

de toda uma classe, pçecisava que as ideias fossem debatidas e amadurecidas para serern

realmente representatives e aceitas por todos. Como exemplo, podernos citar o relato de Paz

sobre a participacAo do compositor Edino Krieger nessas discussOes:

Edino hospedou-se por algum tempo na casa de José Siqueira, em Paris, que
the falou sobre sua ideia de criar no Brasil a Ordem dos Müsicos. Edino -
juntarnente corn representantes do Sindicato, das orquestras, de vários
segmentos da comunidade musical - participou do trabaiho preliminar de
discussão, que ajudou a elaborar o projeto que criava a citada entidade.
(PAZ, 2012, p.22!)

Redigida a Lei que criava a Ordern dos MUsicos do Brasil, o trabaiho agora era de

conseguir que o presidente Juscelino Kubitschek a sancionasse. Guedes, relernbra entAo o que

ocorreu:

Na época já havia todo um fervilhar entre os mñsicos. Havia a Uniäo dos
Müsicos do Brasil, presidida pelo Siqueira, que fazia de tudo para procurar
dignificar a profissAo. A ideia de pedir a regularnentacäo foi muito original.
( ... ) Fomos ate o Catete, fazer uma "alvorada" para o presidente. Digo
"fomos" rnas cram cerca de 3.000 rnüsicos militares, orquestra sinfonica, e
tudo o mais. Fizemos a alvorada, o Presidente nos recebeu 7° e entAo

70 Paz cita o nome de alguns dos .mñsicos que fomaram a comisso que foi entregar o projeto ao Presidente:
Edino Krieger, Pbdnguj pha, o violinista Helio Bloch, o violoncelista e professor da Escola de Másica Newton
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pomunicamos a ele a urgente necessidade de que fosse regulamentada a
profissão. (Megafone, no io, 1985, p.?).

Em Carbone podemos ler outra descriçAo Para o evento:

12 de setembro de 1960, jardins do Palácio do Cateth, chico horas da manha.
Ninguém dorme, o sorn de uma orquestra, sob regéncia de Eleazar de
Carvaiho, toca a foiclorica canção Peixe Vivo. E o dia do aniversário de
Iusce1ino Kubitschek. Sinai de apreco ao presidente? Nao, esta foi a maneira
çncontrada por urn grupo de mOsicos, organizados desde 1957 na Uniao dos
Müsicos, Para fazer corn que o presidente e o Brasil acordassern pan o
probiema da regulamentacäo da profissão de mñsico no pals. (CARB0NE,
2007, p.15)

No dia 22 de dezembro do mesmo ano o Presidente sancionou a Lei 3.857/60

responsável pela criaçAo da Ordern dos MUsicos do Brasil, instituição dirigida por mUsicos

Para resolver problems dos müsicos. Em sua época, a criaçAo da OMB teve uma irnensa

irnportãncia Para a classe musical. Segundo Alice Ribeiro (1985), "[...] o másico passou a ter

direito a aposentadoria a partir da Lei de criação da Ordem". (Megafone, no io, 1985, p. 6).

A ciiaço da OMB foi a grande vitória de José Siqueira como lIder da classe musical

brasileira. A ideia de Siqueira era fazer com que o mUsico brasileiro se valorizasse, através de

uma instituiçAo de ülase. Queria que a OMB não tivesse urn papel tao sindicalista, mas sim

uma função mais cultural, mais humana e artIstica. Objetivando divulgar nina visão mais

ampla e detaihada cia realidade musical brasileira, criou urn órgAo publicitário de divulgacAo:

a Revista Brasilejra de Müsica, que tambérn serviria como a "voz oficial" do que acontecia na

OMB. 0 peri6dico.teve circulacão trimestral a apresentava matérias infonnativas, crlticas e

pesquisas musicolc)gicas.

Infelizmente, quatro anos depois de fundada a OMB, o golpe militar acabou corn

qualquer sonflo de Siqueira e dos mósicos brasileiros. A OMB sofreu urna intervenção

Federal, e acusados de pertencerem ao partido cornunista, Siqueira e outros dirigentes

regionais, como Constntino Neto (Sao Paulo) e Gentil Filho (Rio de Janeiro), foram expulsos

de seus cargos. Em seu lugar foi nomeado urn interventor responsável por "restaurar os

valores nacionais e libertar o pals dos comunistas e verrnelhos" 
7! que lá perrnaneceu por mais

de 40 anos, mesmo depois de findado o regime militar. Corn o tempo a OMB se desvirtuou

dos seus propOsitos jOiciais idealizados por Siqueira e se transformou em urn OrgAo

Padua, Mario Tavares e José Siqueira, entre outros. (PAZ 2012,p.221). 0 proprio Gentil Guedes foi outro
mUsico qie tambéni esteve pa comissào, ele era amigo de infância, das ruas de Diamantina, de Juscelino e teve
participçAo importantissima e decisiva na aprovacâo da regulamentacAo da Lei que criou a OMB, tendo
assumidq inclusive a Presidncia do Conseiho Regional da OMB/ Rio de Janeiro.
71 CARBpNJ, 2007, p. 24
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arrecadador, que atçavós de sansOes punitivas regula o direito dos müsicos a exercerem sua

profissao - resquicios da ditadura militar.

Além da fun4aç o de todas as instituiçOes citadas e de seu trabaiho intenso em defesa

da classe musical brasijeira, Siqueira realizou diversos outros trabalhos onde contribuiu direta

ou indiretamete parri a divulgacão da mñsica brasileira:

- De 1936 a 1940, atuou como crItico musical para a Revista da Semana.

- Foi coqvidade a athar como jurado de composicAo do Festival da Juventude e dos

Estudantes pqra .a Faze a Amizade, em 1955, em VarsOvia, 1957, em Moscou e 1959 cm

Viena.

- Participou da thndação da Orquestra Sinfonica Nacional da Radio MEC e da

Orquestra de Camara do Brasil - da qual foi o regente titular, realizando várias turnés em todo

o território brasileiro.

- Foi eleito, em 1952, Presidente da Sociedade Brasileira de Müsica Contemporânea.

- Em 1963, promoveu o I Festival de Compositores Brasileiro.

- Representou o Brasil em diversos eventos intemacionais como a Congresso de La

Musica del XX Século, em Roma (1954) e na decada de 80, junto corn Camargo Guamieri e

Ricardo Tacuchian, no Festival hitemacional de Müsica Contemporânea, na URSS.
S

- Em 1967 promoveu o I Congresso Nacional de Musica, no Rio de Janeiro. No

mesmo ano foi ejeito mmbro da Academia Brasileira de Artes.

E ainda, em 1965, recebeu os tItulos de CidadAo Carioca e Cidadäo da Estado da

Guanabara, pelos serviços prestados.

Por sua obra, pela quantidade de importantes instituiçOes que fundou on que ajudou a

criar, e pela sun atuacAo como educador e como lIder da classe dos müsicos, Siqueira foi, sem

duvida, um dos majorçs ou talvez a maior empreendedor musical brasileiro do seculo XX

dentro da mUsica erudit.

1.5 0 exulio artIstico c o esquecimento

"Empreendedor, visionário e dono de grande personalidade, Siqueira pagou
o preço de ser urn hornem de esquerda que atravessou duas ditaduras e, par
isso, foi alijado da }-listória. Proibido de lecionar, gravar, reger, acabou
ncontrando abrigo na antiga Uniao Soviética". (PIMENTEL, Jornal 0

Globo, segundo caderno, capa. Rio de Janeiro. 6 de fevereiro de 2007)

"[ ... ] 0 Siqueira era urn sirnpatizante da Uniäo Soviética - ele nunca fez
parte do partido cornunista formalmente, corno muita gente diz. Nunca fez
parte - rnas Se era urn socialista. Na verdade o Siqueira näo era urn
socialista, Siqueira era urn sonhador, urn rornântico". (TACUCFHAN, 2012).
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Como se apaa do meio musical o legado de uma personalidade, compositor de obra

tao vasta, grande lIdpr e empreendedor musical? 0 que aconteceu para que o nome de José

Siqueira tenha caldo no esquecimento de forma tao rapida? Vamos aqui, levantar alguinas

hipóteses para tetar exklicar o que ocorreu.

Em prhneiro luar, apesar de compositores como Villa-Lobos 72, Guarnieri, Mignone,

Gnatalli, Santoro e Guçrra-Peixe terem seu devido reconhecimento, em verdade suas obras

são pouco executadas no pals. Poucos são os concertos de grandes orquestras e mesmo de

müsica de cãmara que divulgam as obras destes grandes mestres brasileiros. A müsica

chamada erudita brasilçira, on brasileira de concerto nao é valorizada pela mIdia e nem é

devidamente prestigiada pelos meios de comunicação.

Tacuehian afirma que:

Hoje, nos rnñsicos, somos no campo da cultura - nos müsicos eruditos - Os

prirnos pobres. Nao ternos direito a nada, não temos prestlgio, não somos
charnados pm nada, simplesmente a imprensa não dá espaco pra gente.
Dentro da sociedade brasileira, qualquer outro tipo de artista tern urn espaco
e tern urn prestlgio que nós não temos. (Tacuchian, 2012)

Apesar disso a mUsica de concerto brasileira sobrevive em centros de formaçAo - como

Escolas de MUsica de todo o pals -, esporadicamente em algumas orquestras, e através de

nichos de fomentaço a concertos, como as series musicais de algumas instituiçOes culturais

particulates ou de 6rg4os do governo como o setor de mñsica erudita da FUNARTE, que

ainda promove, mesmo que de forma inconstante, projetos como o de Circulação de Müsica

de Concerto on os concertos didáticos em escolas, além da jã consolidada Bienal de Musica

Brasileira Contemporâqea. Dentro desse quadro, vez por outra, ainda se escutam peças destes

compositores.

Mas entAo porque as obras de Siqueira, pelo menos nAo figuram entre esse meio

restrito?

Durante entrevjsta com Ricardo Tacuchian (ver Apendice B), foram levantadas

algumas possibilidades de porque isso teria ocon-ido. Em primeiro lugar, Siqueira foi

perseguido durante a ditadura militar por ser tachado como comunista 73 , e aposentado

72 Villa-Lobos é urn caso a parte, sua vida e obra já forarn inclusive tema de fume. Suas peps; permanecem
sendo apresentadas, adapta4ns e conhecidas (não todas). 0 nome de Villa-Lobos é conhecido em qualquer canto
do pals. Em 2011 e 2012 tivemos a oportunidade de participar do Projeto SONORA BRAS1L, da Rede SESC

Nacional, realizando concerto s em mais de 100 cidades - em capitals on interior - de quase todos os estados do
pals. Apresentarnos obras sçras de diversos compositores brasileiros e o ünico nome conhecido pelo pñblico de
todas as cidades, do Amazonas ao Rio Grande do Sul, foi o de Villa-Lobos.

Apcsar de ter viajado 1gqnias vezes a Uniao Soviética, Siqueira nunca se declaron comunista. Não era fihiado
ao partido e nem pregaya icjeais comunistas. Não era ligado a partidos, mas defendia a classe dos mUsicos com
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cornpulsorjamente antes de terminar seu tempo de serviço. Segundo Tacuchian isso afastou

grande parte de seus amigos (ou pelo menos dos que se diziarn amigos), e apesar dele nAo ter

sido proibido de reer, as orquestras - inclusive a OSB - nAo o chamaram mais, e evitavam

prograrnar pecas suas tinham medo de convidá-lo e de se "comprometerem" perante o

regime.

Lie tambérn foi retirado da presidéncia da Ordem dos Müsicos que passou a ser

comandada por pessoas que representavam o regime militar. Siqueira, que era urn homern

extrernamente ativo, foi cerceado em todas as suas atividades musicais. Lie ainda regeu, na

decada de 70 a Orquestra de Cârnara do Brasil, "urna espécie de orquestra corporativa"

corn a ajuda dos amigos, corn a qual chegou a excursionar pelo pals. Segundo Tacuchian,

"Era um esforço sobre-hurnano dele pra viver, pra sobreviver, pra fazer aquilo que era a Unica

coisa que ele sabia fzer e que ele arnava, que era fazer müsica".

Mais a frente, na mesma entrevista Tacuchian fala que "Aquilo foi desgastando-o, e

ele teve urn derrume cerebral e ficou alguns anos de cama sem poder sair de casa, sent poder

ter urna vida prOpria e acabou rnorrendo75".

Logo depois da morte de Siqueira, sua esposa, Alice Ribeiro que havia cuidado do

marido durante os üitipios anos junto corn sua própria irrnA - Rosita de Paula Machado -

tambérn faleceu. Rositq era a adrninistradora da obra de Siqueira. Segundo Vieira (2006) era

ela que organizava as partituras e o acervo de Siqueira guardado em grande parte na Uniâo

dos Mñsicos do Brasil. Rosita "enviava pecas, quando solicitada, autorizava (ou nAo)

gravaçôes e cui4ava corn carinho das obras que tinha em mãos" (VIEIRA, 2006, p.14). Mas

logo depois de Alice, urn on dois anos mais tarde, segundo Tacuchian, Rosita tarnbérn acabou

falecendo. Restop apens o fliho Unico de Siqueira e Alice: Ivo. Engenheiro, casado e pai de

Mirela. Ivo, que sabia da importãncia do pai, ficou responsavel pela dificil empreitada de

organizacão, guarda e resgate do patrimônio musical de Siqueira. No entanto em 1997,

inesperadamente, Ivo tarnbérn faleceu depois de uma doença que o consurniu em menos de

urn ano. Foi urna série 4e mortes sucessivas na farnilia. .Mirela Sanmartini, a neta de Siqueira,

passou a ser a nova rcsponsavei pelo acervo.

unhas e dentes. Lutva pel9 reconhecimento e pela valorizaçäo do mUsico e da mUsica brasileira. Em conversa
informal corn o compositor petropolitano Ernani Agular, este nos narrou que Siqueira adorava contar que ao ser
interrogado pelos ruilitures, e depois de negar ser comunista, estes Ihe indagaram: "Mas você foi a Uniäo
Sovidtica? Como no 6 coçnunista"? No que Siqueira prontamente retrucou: "Eu também já fui a muitos
cemitérios, mas nem por issp eu sou um deflinto".

Expresso usacn por Jac9chian durante a entrevista.
Siqueira faleceu civ 22 de abril de 1985.

S
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Corn todps cssqs mortes sucessivas na famIlia, o acervo de obras de José Siqueira

acabou ficando, seno totalrnente inacessIvel para artistas e pesquisadores, pelo menos muito

dificil de ser acessado.

Josélia Vieira nos informa que em 2005, quando chegou ao Rio de Janeiro corn a

intenção de contatar a famIlia e visitar o acervo de Siqueira, foi informada que "o maestro

Leonardo Bruno, ex-aluno de Siqueira e amigo da familia, era o depositário flel da obra de

José Siqueira" (VIEIRA, 2006, p.14) 76• Apesar de te-la recebido para entrevista, Bruno näo

facilitou o acesso de Vieira ao acervo 77 e cia precisou procurar Mirela, a neta de Siqueira,

para conseguir çntrar na sala. Quando arnbas chegaram a sala, localizada em urn prédio no

Largo de São Francisco, é que puderam ver o estado precário de armazenamento e

conservação do acervo. Segundo Vieira, "a própria Mirela, que não visitava a sala ha cinco

anos, ficou surpresa corn o quo encontrou".

Ewerton Vital, marido de Mirela, em entrevista a nós concedida, informou quo a sala

estava corn tanta poeira, que para manusear os objetos e partituras era necessário usar

mascaras. Durante aiguns meses Ewerton passou a ir todos os fins de semana a sala e a

separar e iniciar um processo de organização dos objetos e partituras do Maestro.

Depois de rninimarnente organizado, o acervo ainda foi levado para urn pequeno

comodo da Sala Cecilia Meireles, disponibilizado pelo então diretor daquela instituição, Joao

Guilherme Ripper, onde permaneceu durante alguns anos, sendo levado posteriormente para a

casa de praia de José Siqueira, em Mangaratiba. Ewerton chegou a ir a OSB tentar uma

pareeria para revitalizar as obras de Siqueira. Ao maestro Leonardo Sa foi então dada, pela

direçao da OSB, a incumbencia de visitar o aeervo. Leonardo SA aeabou se tornando o

musieOlogo responsAvyl pela organizacão do acervo, e junto corn Ewerton, chegaram a

separar as partes de algurnas obras, entre eias a Opera A Compadecida. Infelizrnente Leonardo

Safaleceuem 2011.

Em 2012, atravós de acordo estabelecido corn o Diretor da Escola de Mésica da UFRJ

- André Cardoso ;, o acervo foi cedido a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de

mUsica da UFRJ, onde atualmente está sendo catalogado e preparado pan ser disponibilizado

76 Em conversa informal cop a harpista Vanja Ferreira, esta nos informou que Leonardo Bruno passou a "tomar
conta do acervo" a pedido 4e Ivo Siqueira, quando este ja estava no leito de morte. Ivo sabia da importância da
obra do Pal, e querip deixar alguëm em quern confiasse responsavel pelo acervo. Infelizmente Leonardo Bruno,
pelo que nos foi narrado pop varios pesquisadores, e como Vieira escreve em sua dissertaçao, sempre dificultou o
acesso destes ao material.

Tacuchian (2012, p. 6) também se refere a uma tentativa sua de conseguir uma obra de Siqueira para ser
executada pela Orqqpstr da Uni-Rio e que foi cancelada por näo conseguir acesso a partitura.

0



61
$

a pesquisadores. Passa4os 27 anos da moPe de José Siqueira, somente agora suas obras serAo

disponibilizadaS pan estudo c possIvel execução em pñblico.

Em sua entrevista, Tacuchian fala sobre essa questão:

Urn dos maiores problemas que existe na müsica e quando urn compositor de
nome como o Siqueira morre e a famIlia fica com aquele acervo e nao sabe o
que fazer, nao 1cm ideia, nao tern noçäo de nada. Isso aconteccu com vários
compositores brasileiros que rnorreram a pouco [ ... ]. 0 problema é o
seguinte, vocé tern um armário cheio de "papel vetho", cstA ocupando espaco
e toda hora bate um estranho na porta [ ... ] você näo sabe se o estranho é
honesto on se é urn vigarista [ ... ] "- Ah, eu preciso tirar uma cópia da rnüsica
tal"; af a pessoa tern sua profissão, tern outro trabaiho, tern outras coisas a
fazer, [ ... ] como e que vai achar no meio daquela papelada, que nao está nada
ëlassifpcado, aquela müsica? EntAo, e uma dificuldade. Por isso é que quando
cu me dou com a famIlia de urn compositor, a primeira coisa que digo 6: "-
Por favor, faça imediatarnente a doaçäo desse acervo a urna instituição"; e
instituiçäO aqui no Rio de Janeiro so ha duas, é a Biblioteca da Escola de
M6sica78 on a Biblioteca Nacional, porque Ia 1cm especialistas que väc
estudar, väo classificar e vão proteger aquela obra. (TACUCHIAN, 2012).

A perseguicAo poiltica durante a ditadura, associada As sucessivas moPes na familia e

a consequente diflcu1dde de acesso ao acervo de Siqueira foram os primeiros fatores que

influenciaram p4ra que o compositor cajsse no esquecimentO. Soma-se a isso um outro fator,

S	 Tacuchian afirma que a qualidade das cOpias das partituras de Siqueira são muito ruins.

o Siqueira escreveu muita müsica; etc tinha uma facilidade de escrita, muito
grande. Então era tudo muito rapido, [ ... ] c obviarnente este material flea
cheio de erros. EntAo vários maestros, que erarn amigos do Siqueira,
passaram a evitar, depois da morte dde, de programar a obra do Siqueira.
Porque vocé sabe que a orquestra sinfOnica 6 um instrumento extremamente
caro, onde se paga a peso de ouro cada minuto de ensaio, entäo se vocé Para
toda hora Para dizer: "Maestro, esse fa 6 sustenido on e natural?", vocé está
tendo prejuizo, näo pode acontecer isso. EntAo todos os maestros são
unãnimes em dizer que a qualidade da cOpia é a pior possivet. E ultimarnente
o Siqueira tinha tanta prática, mas tanta prática, que Se ja nao fazia mais

rascunho, dc fazia müsica direto no vegetal. Antigamente não tinha

"Finale".79 [ ... ] E outra coisa, as partes cavadas dc dava pra copistas e os
copistas do Siqueira, urn deles - que era muito amigo do Siqueira, uina
pessoa fiel, preparada, mas ja estava inuito idoso - enxergava ma!, etc errava
A beça nas cópias. (TACUCHIAN, 2012)

Casos assim não são raros na história da mñsica, como exemplo podemos citar os

problemas de cOpia na partitura da opera Pelléas e Melisande, de Debussy. André Messager

(1926), regente e comppsitor de operetas, no artigo Les Premieres Representations de Pelléas

78 Referindo-se a Biblioteca Alberto Nepornuceno da Escola de Musica da UFRJ.
Urn dos Softwares Para editoraço eletrOnica de partituras mais utilizado. Nota nossa.
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incluido no nürnero especial de La Revue Musicale, dedicado a La Jeunesse de Debussy (A

Juventude de Debussy), conta que

Debussy tinha tido a ideia generosa, mas desastrada de encornendar a cópia
das partes da orquestra a urn colega pouco afortunado, que era urn copista
mediocre e urn rnüsico urn tanto primário. Sua catigrafia era desoladora; sua
educação musical não the perrnitia perceber harmonias inusitadas, e os erros
de cópia se espaihavam pelas partes de orquestra corn uma abundância
desconcertante. [ ... Foi necessário dedicar trés ou quatro ensaios so as
correçOes. (MESSAGER, 1926, apud. COELHO, 2009, p. 305).

Roberto Duarte (2009), também aponta para esta questAo:

As dificuldades para quem decide rnontar urn titulo brasileiro hoje
são quase sernpre as rnesmas: os materiais de orquestra em rnau estado de
conservação, partituras rnanuscritas e em algumas Operas ate a falta de uma
reduçao pan piano para os ensaios. [..j Urn compositor, quando escreve
milhares de notas ern urna partitura, cornete equivocos naturais, ainda rnais
quando se trata de opera. Muitos trechos são cortados, outros adicionados,
transpostos e mesrno refeitos, So para dar urna ideia de quantas notas tern
urna partitura cornpleta de Opera, em ii Guarany, de Carlos Gornes, ha cerca
de 644 mil sirnbolos rnusicais, dentre os quais 450 mil notas! (DUARTE,
2009, p-95 a 97)

As partituras de Siqueira, como de todos os mñsicos da época, eram feitas muitas das

vezes, em papel vegetal, a nanquim. Esse tipo de material dificulta em muito o trabalho do

compositor, cada erro on modificação na partitura, para ser corrigido, demanda um processo

demorado. E necessãrio deixar a tinta secar, depois raspá-la corn urn estilete (on uma gilete), e

mesmo assim muitas vezes o material fica borrado. Na pressa de se escrever uma obra, muitos

erros acabam passando, on sendo "ajeitados" de forma grosseira pan que não se perca tempo.

Além disso, estando o material guardado de forma inadequada por muitos anos, é natural a

deterioração, perdendo-se parte do material on apagando-se notas. Muitas vezes notas escritas

nos extremos do papel vAo sendo afetadas pela deterioração. Em alguns casos, o papel vai se

rasgando e perde-se sImbolos da partitura.

Como a maioria das obras de Siqueira durante muito tempo ficou praticamente

inacessivel a mésicos p pesquisadores, existem rams ediçOes revisadas. E urn trabalho que

ainda precisa ser feito. Por isso orquestras e müsicos de forma geral, muitas vezes preferem

abandonar a ideia de se montar obras do autor.

Além dos motivos apontados por Tacuchian, podemos levantar algumas outras

questOes. A primeira Øelas se refere a biografia de Siqueira escrita em 1963 por Joaquim

Ribeiro. Trata-se de urn "senso comum" a ideia de que a biografia é exageradamente elogiosa
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a Siqueira. Tao elogiosa, que no áltimo capitulo Ribeiro o compara a grandes nomes da

mãsica brasi1eiri do s4culo XX, dizendo que Siqueira é melhor que praticamente todos Os

outros. 0 posicionamento de Ribeiro chega a ser antiético, pois denigre a imagem de vários

compositores brasilçiros.

Ribeiro afirma que "0 artesanato musical de Villa-Lobos é pobre e defeituoso, ao

passo que Siqueira é rico de admiravel perfeicao." Em relaçAo a Francisco Mignone ele

afirma: "Por mais que pretenda ser brasileiro, Mignone jamais o consegue. Falta-Ihe

genuinidade. Näo dispOe de back-ground nativo. Toda a sua müsica é substancialmente

europeizada [ ... ]". Pan ele "Lorenzo Fernandes, embora demonstre forte sentimento

americano, nAo alcançou jamais a originalidade da arte musical brasileira" (RIBEIRO, 1963,

p.209). E segue Ribeiro comparando Siqueira aos maiores nomes da müsica brasileira dos

séculos XIX e XX. Isso pode ter causado certo constrangimento no meio musical brasileiro a

época em que o livro foi lançado, gerando uma ma vontade dos colegas em relaçao a Siqueira.

Tacuchian se refere ao livro de Ribeiro nos seguintes termos:

( ... ] aquele livro é urn livro de referenda, porque tern dados Ia, mas não é urn
born livro, porque é rnuito exageradarnente elogioso. Isso nao é born para o
compositor. [ ... ] 0 rnaior ado sei o qué; o meihor Mo sei o qué. Livro que
tern excesso de adjetivo não fazjus. Vocé tern que objetivarnente falar sobre
o trabaiho, sobre o que a pessoa fez. [ ... ] Aquele livro eu achei que foi urn
livro infeliz, rnas de qualquer maneira tern o rnérito, porque naquela ocasiAo
nao se escreveu nada, e La tern mais dados. Voce vai Id rnais pra consultar
coisas factuais. (TACUCHIAN, 2012).

Outro fator que podemos cogitar é o preconceito racial e principalmente religioso.

Pimentel8° afirma que "Em um periodo em quc o negro ainda era bastante discriniinado e sua

contribuiçAo para a nossa cultura muito pouco reconhecida, José Siqueira criou uma série de

peças orquestrais como o bailado 'Senzala', a cantata negra Xangô".

Em pleno século XXI, ainda temos diversos casos no meio musical onde o preconceito

impede a execuçäo de obras consagradas. Temos o antiexemplo do atual maestro da Orquestra

Sinfonica Brasileira, Sr. Roberto Minczuk, declaradamente evangélico, que afirmou

recentemerite que Mo regerá mais uma das maiores obras do século XX, a Carmina Burana

de Carl Orif, por discordar da mensagem do texto.

Jornal 0 Giobo, segundo caderno, capa. Rio de Janeiro. 6 de fevereiro de 2007.
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Em entrevista dada a Revista Dicta e Contradicta8", em 2008, dc afimiou que: - "Ha

obras de cuja müsica gosto rnuito, gosto de rege-las, mas por ser contrãrio a mensagem da

peca you deixá-las de lado..." 0 entrevistador pergunta: - "Algurn caso concreto de que você

se lembre?" 0 Maestro Minczuk responde: - "Carmina Burana . E uma peca que ja regi

muito e gosto de regé-la. Ultimamente, porérn, tenho analisado, prestado mais atenção na sua

mensagern, e vejo que vai contra princIpios meus, contra coisas em que acredito firrnemente;

portanto, penso que não devo expor essa mensagern. E tuna mensagem em que nAo acredito,

apesar de a müsica ser boa, uma mUsica linda, urna müsica de que gosto. Nesse sentido,

pretendo tomar mais cuidado corn as escoihas que faço". Nova Pergunta: Vocé diz que não

gostaria de reger os Carmina Burana por uma questAo de princIpios. EntAo o artista em geral,

e o maestro em particular, tern de levar isso ern consideração? Ha uma dimensão moral na

arte? Nova resposta de Minezuk: "Para mirn, isto é Clare. Você pode causar danos a sociedade

corn coisas que aparenternente nAo tém major irnportância. Ha sempre urn risco de difiindir

uma mensagern que acaba sendo nociva, por isso acho que é preciso concentrar-se naquilo

que e born, naquilo que edifica e constrói. NAo e possIvel sublimar urna coisa que é, na sua

esséncia, algo ruirn e destrutivo".

Em alguns mUicos o preconceito é tamanho que se recusarn a tocar determinadas
S 

pecas brasileiras baseadas ern textos on ritrnos afro-brasileiros, por se referirem a entidades ou

mitos de outras religiocs. Esquecern-se que são trabaihos artIsticos de grande qualidade e que

representam a cultura do povo brasileiro. Certamente, com esse tipo de másico na direçào de

urna orquestra corno a Sinfônica Brasileira, peças de José Siqueira corno Candomblé e Xangô,

infelizmente nao serAo jamais executadas.

1.6 Reencontrando Siqucira

0 primeiro e grande passo para a revitalização da obra de Siqueira já foi dado. No

blog do maestro Siqueira (http://rnaestrojosesiqueira.blogspot.corn.br/),  mantido por sua neta

Mirela Sanmartin, em 6 de fevereiro de 2012, foi publicada a notIcia: "Transferéncia do

Acervo Para Escola de Müsica UFRJ". On seja, a farnilia acaba de transferir o acervo de José

Siqueira Para a Biblioteca Alberto Nepornuceno da Escola de Mñsica da Universidade Federal

do Rio de Janeiro. Corn isso, ern breve, pesquisadores e mñsicos ern geral poderão acessar as

SI RABELLO, Guilherrpe Maizoni. MUsica é rnUsica, Sr. Gershwin: Uma conversa corn Roberto Minczuk. in:
Revista Dicta e Coniradipta, n°2, - Instituto de Formaçâo e Educaçäo - So Paulo, 08/12/2008 -
http://www .djcta.corn . br/edicoes/edicao-2/rnusica-e-rnUsiCa-sr-gerShwin  (acessado ern 07/11/2012)
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partituras e todo o acervo do maestro, que também inclui discos de vinil. fotos e documentos

diversos. (FIG. 22 a-b)

FIGURA 22 a-b 1 ransIréncia do acervo de José Siqueira para a Escola de Müsica da UFRJ. A esquerda.
lujncionários da UFRJ organizam o material que sert transportado; a dircita, a responsável pela Biblioteca
Alberto Nepornuceno, Dolores Brandão, junto a neta de Siqueira. Mirela Sanmartin. (Fonte: Acervo da FamIlia
de José Siqueira).

A partir do acesso as obras, o segundo e importante passo é a editoração eletrônica

deste material. Como as partituras säo, em sua maioria, manuscritos e estão muito

enveihecidos e deteriorando-se, é nccessário que se façam novas edicoes das obras. inclusive

incluindo análise crItica para quc se possam corrigir cvcntuais erros de copistas ou mesmo do

próprio compositor.

[...] näo é somente VOCé mandar urn copista, urn digitador passar eni
Finale". [...] Essa é a prinleira parte. Tern que ver compasso por compasso.

tiota por nota. [... j você tern unia grade clue de cima a baixo é do sustenido e
all no melo vern urn do bequadro, é claro que all no é urn do hequadro. Ele
esqueceu. Oil entäo ele vein nurna linha nielódica no oboe e vira a página ele
passa pra clarineta. Ou seja, na hora de virar a página dc se enganou naquela
pressa, mas vocé ye que o sentido é continuar no oboe. (1'ACUCHIAN.
2012).

Podemos generalizar o discurso de Roberto Duarte. ao se referir a operas brasileiras, a

obra, dc forma geral, do compositor:

Nosso pais possui urna quantidade considerável de compositores de opera,
té hoje pouco conhecidos e divulgados. longe, portanto, do grande piblico.

E por que? Sob o ponto de vista prático e itnediato, pela absoluta lalta de
partituras e partes de orquestra impressas e em condiçöes dignas de consulta,
estudo e análise. 0 prohlema da mernôria cultural em nosso pals é antigo. A
preservacäo dos acervos é fundamental- Em geral nao sào bern cuidados, seja
por falta de recursos para sua rnanutençào, seja por completa ignorância na
preservacão fisica de seu principal suporte, o papel. (DUARTE. 2009. p.94)
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Novamente afirgia-se a necessidade de se ter um material adequado as necessidades e

exigéncias de urna orquestra e de mUsicos e pesquisadores. Para tanto, como é dificil o

patrocInio pan recuperacAo de acervos de compositores pela iniciativa privada, é preciso se

descobrir meios para realizá-lo através de financiamento do governo. As Universidades

püblicas, em geral, possuem esses mecanismos de liberaçAo de verbas para ediçao de material

de pesquisa. Portanto, talvez o caminho mais facil seja o do desenvolvimento de pesquisa

musical que propicie a editoraçAo destas obras.

Nos áltimos anos alguns pesquisadores e mUsicos ja vem se dedicando a recuperar

obras de Siqueira. Muitas dissertaçOes foram escritas procurando estudar o compositor e sua

obra. Podemos citar alguns trabaihos a que tivemos acesso.

- Em 1999, o oboIsta José F. Da Silva Gonçalves escreveu a dissertação Urna

abordagem da sonatina Para Oboe e piano de José de Lima Siqueira a luz do Sisterna

Trirnodal de sua autoriq, defendida na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Rio

de Janeiro (UniRio/RJ).

- Em 2000, Vania Claudia Camacho redigiu a dissertaçäo As trés Cantorias de Cego

para Piano de José Siqueira: Urn enfoque sobre o emprego da tradiçào Oral. Universidade

Federal do Rio Grande do Sul/RS.

- Em 2003, p fagotista Valdir Caires de Souza redigiu a dissertaçAo Concertino Para

Fagote e Orquestra de Cárnara de José de Lima Siqueira: Urna Abordagern AnalItica,

Revisâo e Editoração c/a Partitura Autografa. Universidade Federal do Estado do Rio de

Janeiro. Rio de Janeiro (UniRio/RJ).

- Em 2004, José Moura Cavalcante Filho escreveu a dissertaçAo As Máltiplas Facetas

de José Siqueira e suas Orientaçoes Estéticas corn base no Sea Prime iro Concerto Para

Piano € Orquestra. Universidade Federal do Rio de Janeiro. 2004.

- Em 2006, Josélia Ramalho Vieira defendeu sua dissertaçâo José Siqueira e a "Suite

Sertaneja para Violoncelo e Piano" sobre a Otica Tripartite.— Universidade Federal da

Paraiba. Joäo Pessoa.

- Em 2011, Danilo Cardoso de Andrade redigiu a dissertaçao Concertino para

Con frabaixo e Orquestra de Cárnara de José Siqueira: Urn processo de edição, Análise e

Reduçdo Para Piano e Contrabaixo. Universidade Federal da Paraiba. João Pessoa.

Muitos desses tçabalhos geraram também artigos publicados em importantes revistas

brasileiras de mñsica. Nesse aspecto, o desenvolvimento de dissertaçOes e teses, além de

gerar, inicialmeqte no ipeio académico, uma divulgaçAo e uma efervescencia a cerca de José

Siqucira, poderá tambéni propiciar a ediçào e revisAo critica de suas pecas.
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De acordo corn Tacuchian,

Os regentes que näo programavam Siqueira porque o material era de ma
qualidade, vendo que o material passou a ser de boa qualidade, eles passam a
programar, porque nenhurn maestro quer se arriscar a colocar na estante urn
material de ma qualidade e ficar perdendo tempo na hora do ensaio, porque,
hoje em dia, vocé faz concerto com dois ensaios, trés ensaios, é uma con-ida.
[ ... ] 0 dia em que essa obra for editada corn qualidade, essa obra voltará aos
poucos a ser reapresentada e o nome do Siqueira vai renascer. Alias, isso dal
tern acontecido na historia da rnüsica. 0 século XX foi urn seculo de
renascirnento de vários compositores. (TACUCH1AN, 2012)

Quanto rnais pecas musicais de Siqueira forem revisadas e editadas, rnaior será a

possibilidade de serern executadas em pUblico, revelando a obra desse importante compositor.
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Capitulo II

Siqucira e a müsica nordcstina

2.2 Matrizes ik sua formaçâo musical.

Segundo o rnusicologo José Maria Neves (1981), a partir de 1943 José Siqueira se

firrnou corno "o melbor representante da escola nordestina, escrevendo obra abundante que

abrange praticarnente todos os gêneros musicais e que explora as principais caracteristicas

étnicas do folciore de sua regiâo de origern..." (NEVES, 1981, p.11 3).

José Siqueira era nordestino, criado no sertAo, no interior da Paraiba, onde se

rnultiplicavarn rnanifestaçOes folclOricas. Teve contato corn as lendas sertanejas, corn as

cantorias de procissôes c louvaçOes, corn a mUsica popular e tradicional. Passou sua infância e

adolescéncia niergujha4o ern rneio a diversidade cultural corn acentuada riqueza musical.

Fui musicalizado desde a infancia, corn os acalantos das "veihas negras";
corn as cantigas de roda das crianças, corn as cançOes e hinos patrióticos que
cram, entäo, cantados, obrigatoriarnente, nas escolas püblicas; corn as
lapinhas, as cantigas de cegos, os desafios e outras manifestaçOes folcloricas;
corn as serenatas nas noites enluaradas; corn as reuniOes familiares onde se
recitavam poesias ao sorn da Dalila tangida ao violao; corn as rnais belos
cantos de pássaros do mundo: o Sabia-da-rnata, o .Pintassilgo, o Canário, a
Patativa, o Gala de Campina e a Graüna. (SIQUEIRA, s.d., p.1)

Ribeiro acrescenta que: "Nele o folclore constituiu urn resIduo cultural que vinha dos

primeiros tempos de existéncia. Nunca foi em busca dde, porque já existia, dentro de seu

espIrito, como o perfume já existe na for." (RIBEIRO, 1963, p.8).

A estética nacionalista do compositor está ligada a sua própria história de vida.

Acreditamos que o conjiecimento de sua forrnação musical possa nos dar subsIdios para urna

cornpreensào rnqis prof'unda de sua obra. Para compreendermos corno pode ter sido moldado

seu sentirnento nacipnalista - essa tome de ternáticas, ritrnos e melodias que parecern conduzir

A alma do povo brasileiro - varnos examinar a sua traj etória musical, desde seu nascimento,

buscando us laços qqc o ligam a rnüsica nordestina e procurando entender corno se

desenvolveu seu aprcnqizado de cornposição musical.

S
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Siqueira nasçeu na Vila de Conceição do Pianc6 82 , alto sertão da Paralba. Ribeiro

(1963, p. 17-20) descreve o seu nascimento numa festiva noite de São João, corn suas

fogueiras, balOes, macaxeiras e batatas doces assadas na brasa, eanjica, mungunzá, leitoas

assadas, cachaças, licores, violas, vozes de violeiros e as danças - animadas pelas bandas

rivais, do cordão azul e do cordAo encarnado. Em rneio ao alarido e a essa "grande alegria

sonora" em 24 de junho de 1907, dia de São João, nasceu o menino que viria a se chamar José

de Lima Siqueira.

Possuindo ascendéncia de müsicos na familia materna83 e sendo seu pai José Batista

de Siqueira Cavalcanti - mestre de banda, desde criança a müsica esteve presente em sua

formação. Aprendeu ainda jovem a tocar saxhome alto em Mib, saxofone barItono,

bombardino e a tuba, mas encontrou a sua "meihor expressão" no trompete. Ribeiro (1963,

p.22) descreve como Siqueira era reconhecido pelo som de scu trompete: "Ao ouvir o seu

trompete, qualquer pessoa o identificava. José Siqueira o tocava de tal maneira e com tanto

estilo próprio que se tomava inconflmdIvel. 0 artista já se definia no meio em que nascera".

Segundo o prOprio Siqueira, em seu discurso de posse na Academia Brasileira de

Mñsica, aos oito anos de idade já integrava a Banda de Mñsica CordAo Encarnado, cujo

mestre era seu prUprio pai. As bandas de mñsica cram responsáveis por levar alegria a vila nos
U 

domingos e feriados. Sjqueira ainda afirmou que "numa época em que não havia o radio, a

televisão, o disco e o cinema sonoro era, praticamente impossIvel, suportar a vida naquela

comunidade tao cheia de preconceitos e de religiosidade extrema" (SIQUEIRA, s.d., p.2).

Pensando em dar uma vida meihor a seu fliho, José Batista de Siqucira Cavalcanti

enviou José Siqueira, aos 11 anos de idade, junto de "Binha" (flermenegildo), um de seus 13

irmãos, ao tradicional Seminário de Triunfo, em Pernambuco. No entanto o saeerdOcio se

chocava frontalmente com as aspiraçOes artIsticas e a indole libertária de Siqueira - elejamais

se adaptaria a disciplina da vida eelesiástica. Por outro lado, a curta permanéncia no

Seminário, além dos estudos tradicionais, ihe permitiu entrar em contato cont a mUsica sacra.

Formas musicals como a cantochão, os hinos religiosos e o canto coral formaram uma nova

paisagem sonora que ihe enriqueceu a formação musical (RIBEIRO, 1963, p.31).

Siqucira nAo se alinhava com o tipo de vida sacerdotal, e por mais que os padres

procurassem envolvê-lo e encaminhá-lo dentro dos meios religiosos, o menino José não

desenvolvia nenhurna voeação para a batina, mas a pouco tempo que os irmãos

82 Atual cidade de Conceiflo no extrerno Oeste da Paraiba, próxirno a fronteira corn o Ceará.
83 Segundo Ribeiro, "Sna piae, natural de Triunfo, em Pernambuco, pertencia a urna farnilia de mUsicos"
(RIBEIRO, 1963, p.18).
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permanecerarn no Serninário serviu também para estimular o sentirnento de soliclariedade

humana, clue passaria a fazer parte se sua consciência social. Siqucira não chegou a se rebelar

contra a educaçào eclesiástica, apenas nAo se adaptava àqueles padroes, e por sorte, seu pai

adoeceu e precisou buscar assisténcia médica em Triunfo, jã que na Vila de Conceição não

havia recursos medicos. Pock então rever os dois filhos que prontamente expuseram seus

anseios de retomo an lar. Assim que se reestabeleceu, José Baptista levou seus dois flihos de

volta ao lar. Siqueira novamente pode se integrar na plenitude da vida sertaneja. (RIBEIRO,

1963, p. 33 a 35)

Procurava as caatingas C 05 tabuleiros, as plantas e os bichos, ouvia corn
enlevo, o chirriar das cigarras, os mugidos dos barbatOes nas distancias, os
gorgeios dos pássaros e todos os ruldos caracterIsticos das brenhas do sertAo.
Queria recuperar o tempo em que vivera afastado da paisagem natal.
Conversava com os cangaceiros que atravessavarn os arredores. Mantinha
contacto corn os cantadores que apareciam em Conceição do .Piancó.
(RIBEIRO, 1963, p.35)

Em 1918, ainda aos 11 anos de idade, depois de retomar a Conceiçao do Piancó,

Siqueira perde o pai prernaturamente, vItima da Influenza Espanhola. Sua mAe, Maria

Siqueira de Lima, assume entAo a responsabilidade de criar 10 dos 14 flihos que tiveram.

• Nessa época, mesmo corn 11 anos, o menino Siqueira já tomava parte de serenatas,

cantando e "arranhando" o seu violAo. Como trompetista a sua lama já se espalhara pelas

redondezas de Conceiço do Piancó, c aos 14 anos entrando na adolescéncia, recebeu urn

convite para dirigir a Panda de Mñsica de Bonito de Santa Fe, cidade próxima a ConceiçAo,

onde ficou responsavel pelo ensino de todos os instrumentos da banda de müsica.

F ei-lo na labuta entusiástica. A Requinta, a Clarineta, o Saxhome, a
85Trornpa, o Baritono, o Bombardino, o llelecum ou Tuba, o Trombone, o

Trornpete e a PercussAo, enfim todos os instrumentos do conj unto eram
ajustados, afinados e combinados. Preparou, na verdade, uma espléndida
Banda de Mñsica a altura da tradiçAo patema. (.RIBEIRO, 1963, p.38).

84 Ern seu discurso de posse na Academia Brasileira de MUsica, Siqueira aflrrna que o convite foi recebido "ao
completar 15 anos".
85 Provavelrnente ou o autoç escreveu o norne do instrumento de forma errada, ou trata-se de uma variação de
norne do instrurnento Helicqn, norne dado a Tubas corn forma circular, envolvendo o corpo do executante, e corn
a campânula dirigida para a frente. Era muito usado nas bandas brasileiras do corneço do seculo XX, pois os
Sousafones ainda nao haviam chegado ao Brasil. Pam mais inforrnaçOes consultar, Flenrique, Luiz. Jnstrtumentos

Musicals. 1994, p.340 e 341,
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Depois de urn ano, mudou-se de Bonito de Santa Fe para Cajazeiras, a Cpoca, centro

cultural de grande irnportãncia no estado da Paraiba, sede do bispado. corn bons colégios C

onde havia unia handa de mi.isica dirigida pelo seu padrinho Zeca Ramalho86.

Em Cajazeira. Siqueira perrnaneceu mais urn ano tocando na banda de Müsica da

Cidade, mas, seguindo seus instintos e buscando o estudo de composicão. novarnente se

mudou. Desta vcz seguiu para Patos de Espinharas87 , onde seu irrnão José Batista Siqueira era

responsável pela direcão da Banda de Miisica da Cidade de Patos. Na cidade também se

encontrava outro irmão. Gilberto, excelente clarinetista. Siqueira trabaihava no cornércio

durante o dia e a noite participava dos ensaios da banda. (RIBEIRO, 1963. p. 40)

Logo Siqueira recebeu urn novo convite da cidade de Princesa, na divisa corn

Pernambuco, e novamente se mudou. Em Princesa ioi secretário do Prefeito - o farnoso

Coronel José Pereira88 . Vieira levanta a hipOtese de que "a convivéncia corn este peculiar

coroneT, ao mesrno tempo arcaico e progressista, tenha influenciado Siqueira nas suas futuras

acOes politicas" (VIEIRA. 2006, p. 23). Também em Princesa, integrou a Banda de Müsica da

cidade, que tinha como Mestre. Joaquirn Belarmino. Siqueira afirmou que Belarmino possula

urn talento transbordante, e era "autor de valsas tao lindas quantas as mais belas que possam

existir em qualquer pals" (SIQUEIRA, s.d., p.4). As cidades em que José Siqueira viveu em

sua adolescência podern ser vistas no mapa do estado da Paraiba (FIG. 23).
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FIGURA 23 Cidades onde José Siqueira viveu da infäncia ate os 18 anos, no Sertao Paraibano.
A - Conceiçâo. B - Bonito de Santa H. C - Cajazeiras. D Patos. E - Princesa.

Jose Ramalho. que em Conceicäo do PiancO dirigia a Banda do Cordo Azul.
Atual Patos. na Paraiba.

88 José Pereira liderou o movirnento que. em Marco de 1930, sublevou o municIpio de Princesa contra o governo
paraibano.
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Em 1925, José Siqueira corneçou a perceber que o sertão já nAo era suficiente as suas

aspiracOes musicais, prtiu para a capital do estado, e ao completar 18 anos alistou-se no

exército, onde, depois de rigoroso exame musical, serviu como trompetista da Banda de

Müsica do 22° Batalhão de Caçadores. Corn isso, entrou em contato corn a Müsica Marcia]

(marchas e hinos cIvic6s), enriquecendo rnais uma vez a sua experiência musical.

Em dois dias,89 o jovem trompetista foi ernbarcado em urn navio corn destino a São

Luis do MaranhAo, em perseguição a Coluna Prestes. Junto com ele, dois companheiros de

viagem: 0 trompete e o livro Sei Compor do Frei Pedro Sinzig90 . Depois do MaranhAo o 22°

Batalhao retornou a capital da Paraiba e logo seguiu para o interior de Pernambuco e

Alagoas9t , ainda em perseguiçAo a coluna Prestes.

Desejando mais conhecimento musical, Siqueira ha e relia o livro de Frei Pedro

Sinzig, e segundo ele próprio, "cada vez rnais constatava que era um mUsico prático, corn uma

boa leitura a primeira vista, e nada rnais, ernbora ja fosse autor de rnodinhas, valsas e

dobrados" (SIQUEIRA, s.d., p.4).

0 220 BatalhAo Chegou ate a cachoeira de Paulo Afonso, no Rio São Francisco, onde

acarnparam na Pedra de Belmiro Gouveia. Ribeiro retrata de forrna quase poética a visão que

José Siqueira teve da imensa cachoeira.

.Diante da Cachoeira de Paulo Afonso, corn a sua sensibilidade de müsico,
apreciou a Sinfonia das águas se despencando, tumuituosas e revoltas, entre
os penedos, nurna profuisao de Sons e espumas. 0 estranho rumor envolvia-o
de urn indizivel fascmnio. Sentiu, no grandioso espetaculo, os ritmos
inesqueciveis dos versos varonis de Castro Alves. Merguihava num
ambiente de ritmos, ao qual não faltava a policromia do arco-iris através dos
vapores que subiam para o céu. (RIBETRO, 1963)

A másica da cachoeira de Paulo Afonso fechava urn ciclo na vida de Siqueira. Sairia

do nordeste levando em sua bagagem, alem de seu trompete, toda uma paisagern sonora

nordestina, que marcaria sua müsica e inspiracao. Tendo cornpletado seu tempo de serviço

mihitar, pediu baixa e resolveu seguir para uma grande rnetropole. Recife era uma opcão, mas

o campo artIstico da 'tVeneza brasileira" ainda nAo era desenvolvido o suficiente, o meio

musical era quase inexistente em termos profissionais, 56 se transfigurando na época do

89 No discurso de posse na ABM (SIQUEIRA, s.d), Siqueira afirma que foram dois dias, em sua biografia
(RJBEIRO, 1963) so citadqs 2 meses.
° Curiosamente foi em substituicao an Frei Pedro Sinzig que Siqueira assumiu sua cadeira na Academia

Brasileira de Müsicq, Vet Siqueira, s.d., p. 17.
91 Em seu discuros 4p posse pa ABM, Siqueira fala que seguiu par Alagoas, mas seu biOgrafo afirma que ele foi
para o interior de Pemambuco, e segue informando da sua passagem pela Cachoeira de Paulo Afonso. Como esta
flea na divisa entre Alagoas p Pernambuco, supomos que o compositor tenha passado pelos dois estados.
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Carnaval, quanclo o frevo e os maracatus corn seus ritmos contagiantes Sc espaihavam pela

cidade. Segundo Ribcio "0 Nordeste, abandonado e esquecido, corn o progresso retardado

pela poiitiçagern, scm recursos, explorado, ou antes, espoliado por mültiplas formas de

opressão econômica, nAo oferecia margem para que, nele, a sua personalidade pudesse

florescer plenamente". (RIBEIRO, 1963, p.54).

Sentia urn profündo amor pelo Nordeste, mas nesse ponto de sua vida, o Sudeste o

atrala. Buscava urn mein que atendesse as suas aspiracOes. Escolheu, portanto, como destino a

capital da repéblica, o Rio de Janeiro. Ainda segundo Ribeiro "o Nordeste continuava a viver

na sua alma, corn todas as suas paisagens, corn todo o seu colorido e corn todas as suas

sugestOes rnusicais. Não o perderia nunca e dde havia de jorrar uma das fontes rnais fecundas

de sua inspiracAo corno compositor' (RIBEIRO, 1963, p.56).

Chegando ao Rio de Janeiro, em 1927, Siqueira pela primeira vez viu urn piano, e

começou a estudá-lo corn determinaçAo. Queria dominar o instrurnento que seria sua

ferramenta de cornposiçâo. Para sobreviver na capital realizou, no dia seguinte a sua chegada,

concurso para a Banda Sinfônica da Escola Militar de Realengo, tendo sido aprovado como

müsico de 2 classe, aos 20 anos de idade. De trornpetista de pequenas bandas do interior,

Siqueira passou a integrar a primeira Banda Sinfonica que se criava nos cIrculos militares

brasileiros. Ribeiro afirma que "A Banda Sinfônica foi para ele uma eseola de iniciaçao na

mñsica erudita. Constituiu uma verdadeira escola de preparaçAo para a rntsica sinfônica, que

iria ser, rnais tarde, a sua grande paixAo como artista criador" (RIBEIRO, 1963 pag.61).

Morando no subUrbio do Estado da Guanabara, que naqueles tempos era menus

industrializado e de feição mais rural, teve contato corn os grupos de seresteiros, quc

dorninavam a regiào, corn as rnodinhas das serenatas e corn os "choros" das festas familiares.

Essas experiências gerariam traços em sua obra musical futura. Aonde ia, Siqueira procurava

conhecer os habitos e expressöes culturais e musicais do povo. Ainda no subUrbio carioca

travou contato corn cerimonias fetichistas de macumba, que continharn profundos traços do

ritmo africano. Todo esse universo da müsica negra mais tarde se rnanifestou em composicOes

corno Candornblé e a cantata Xangô, entre outros.

Paralelamente ao seu trabalbo come, trornpetista, iniciando sua "verdadeira luta, a luta

pela cornposicão e regncia" (SIQUEIRA, s.d., p. 5), corneçou a rever seas conhecimentos de

teoria e solfejo corn Francisco de Paula Gornes, fagotista da Banda Militar, buscando se

preparar para o ingresso no Instituto Nacional de MUsica. Junto corn o preparo musical,

ingressou no cqrso sepundário no Colegio Piedade. Estudava rnñsica e a cultura geral,

indispensavel,
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Nessa época, buscando descansar do excesso de trabaiho e estudo, foi morar em

Itacuruçá, litoral sul do estado, e entrou em contato com a gente simples do local. Junto aos

Pescadores, conheceu de perto o foiclore praiano fluminense. Participou da Festa de São

Pedro, em que os pescadores levam uma imagem do Santo em pequena canoa 92 Entrou em

contato também corn os ritmos e passos da "chiba" , espécie de fandango que ate a decada

de 60 ainda se dançava no litoral (RIBEIRO, 1963, p. 65).

Seguindo o conselho de seus colegas da Banda de MUsica Militar, iniciou seus estudos

de harmonia corn o meihor professor de mUsica teórica da cidade, José Paulo Silva, passando

depois a estudar contraponto e ftiga. Costumava também ir sempre a cidade para assistir

concertos e frequentar casas de mUsica, onde estabelecia relaçOes corn mñsicos e intérpretes.

Em 1930 ingressou no Instituto Nacional de MUsica onde, segundo Mariz (2005, p.

272), estudou teoria corn Paulo Silva, Regência corn Walter Burle-Marx, Cornposicão corn

Francisco Braga e piano cont Luis Amabile, concluindo o curso em 1933, com brilhantismo.

Imediatamente depois de se formar Siqueira iniciou uma grande carreira como compositor.

Na decada de 40, tendo a sua disposição uma grande Orquestra Sinfônica - a OSB -,

compôs muitas obras para orquestra completa. As obras de suas duas primeiras fases

apresentam uma forte inclinaçAo para a másica sinfonica, muitas vezes corn participaçAo de

grande massa coral. Na mesma época, iniciou uma primeira série de turnês intemacionais94

buscando divulgar sua obra e adquirir mais conhecimentos, e na decada de 50, foi a Europa,

onde além de apresentar suas composicOes, desenvolveu estudos corn grandes mestres da

müsica. Fez o curso de Musicologia na Sorbone, em Paris, e, como Professor Catedratico da

Universidade do Brasil, estudou no ConservatOrio de Paris com Tony Aubin (composicão),

Oliver Messiaen (estétjca musical), Noel Callon (fuga), Eugene Bigot (regência) e Jacques

Chailley (contraponto e fuga). Na Franca se encerrou a caminhada de Siqueira como

estudante de mUsica. Com obras escritas de grande valor artIstico, Siqueira sedirnentou seus

conhecimentos e pode Se encaminhar para a escrita de peças mais refinadas e maduras.

Aliando os conijecimentos sinThnicos e composicionais adquiridos na academia a sua

verve nacionalista, Siqueira compôs obra significativa que revela sua origem e seu trace

nordestino. Em seu livro de 1981, "0 sisterna Modal na MUsica Folclórica do Brasil",

92 Essas experiências int1ueciaram sua obra sinfonica "Os Pescadores na Praia de Ltacuruça", de 1934.
Näo encontrarnos definiço de Chiba corn ch, apenas corn x. No Dicionário Musical Brasileiro, de Mario de

Andrade (1989), se lé, entre outras definiçOes: Xiba - Dança brasileira. Xiba e como denominarn, no Rio de
Janeiro, ao samba. [... 0 xiba era "bamboleado, rnacio", "sapateado" e corn acompanhamento de palmas
tambdm.

Vet cap. 1, item 1.2, desta dissertaço.
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Siqueira indica as obras em que utiliza largamente essa que é uma das principais

caracterIsticas da rnásica nordestina: 0 modalismo.

A seguir fornecemos a listagem das peças indicadas per Siqueira:

Estrela do Mar

AUnicaVoz

• Rede

InFancia	
Peças para canto e piano corn versos de José Arnérico de Airneida.

Minha Estrela

Men Rastro

Três Melodias Populares do Brasil, para canto e piano.

Uma Festa na Roça, bailado em trés partes.

Cantata a Manoel Bandeira, para soprano e quarteto de cordas e piano.

I Concerto para Piano e Orquestra.

II Concerto para Piano e Orquestra.

III Concerto para Piano e Orquestra.

I Concerto para Violino e Orquestra.

II Concerto para Violino e Orquestra.

III Concerto para Violino e Orquestra.

Quarta Dança Brasileira, para orquestra.

Festa de Negros, para piano e para orquestra.

Dança Heróica, para piano e para orquestra.

Dança Nordestina, para piano e para orquestra.

Sonoras Amazônicas, para. Canto e orquestra de Cãmara.

Sonoras Nordestinas, para quarteto de cordas.

Festas Natalinas do Nordeste, cantata para soprano coro e orquestra.

Prelñdio e Fuga Sobre urn Tema Brasileiro, para quinteto de sopro e piano.

A Compadecida, opera em 3 atos.

Cenas do Nordeste Brasileiro, Poema Sinfônico.

Toada, para orquestra de cordas.

II Quarteto, pan quarteto de cordas.

I, II e III Sinfonjas, para grande orquestra.

Suite Infantil, para orquestra.

I Suite Nordestipa, para grande orquestra.

Jardim de Infancia, para declamador e orquestra.
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I e TI Sonatas p1ra violino e piano.

Cantigs Volclóricas do Brasil.

Vinte Suites par4 coro e diferentes conjuntos.

I  Suite Sertaneja, para violoncelo e piano.

PregAo para Onze Instrumentos.

Cobra Norato, oratorio para dois solistas, coros mistos e orquestra.

I, II, III, IV, V, VI, VII, VIII, IX e X Sonatinas para piano.

2.2 Caracteristicas da Müsica Nordestina

2.2.1 0 Modalismo

0 modalismo na müsica do nordeste do pals é motivo de estudo para muitos

pesquisadores da müsica brasileira. Naquele que atualmente talvez seja o estudo mais

completo sobre o assunto - 0 modalismo na müsica brasile Ira -, Ermelinda Pa295 discorre

sobre as possIveis origens e as terminologias utilizadas por pesquisadores referentes ao

sistema modal. 0 estudo aponta para possiveis origens europeias, africanas (arabes e negras) e

is	 ate mesmo indigenas do modalismo no pals.

Entre os pesquisadores citados per Paz (2002), podemos extrair alguns que falam

diretamente da mUsica pordestina:

- Guerra Peixe (1966, p. 150), sobre material colhido no inicio da decada de 50,

afinnava que "no Recife o pesquisador ouviu, e tao somente, melodias modais,

medievalmente, arcaicamente modais na concepcAo, ainda que nacionalizadas".

- Luis Soler (1978, p.12) se refere As raizes iberico-mourisca e gregoriana, juntamente

corn a indIgena como as que teriam contribuido para formar a mUsica sertaneja.

- Dulce Lamas (1986, p.275) afirma que: a melodia apresenta-se, via de regra, na arte

dos nossos cantadores em escalas modais.

Ainda segundo Paz (2002), outros autores, come, Renato Machado e Mario de Andrade

abordam o "abaixamento da sétima e a Escala Hexacordal", muito encontrados também no

Nordeste brasileiro.

A tItulo de exemplificacão da existéncia e da relevância do modalismo na mUsica

nordestina folciOrica, em 2011 foi realizada uma anAlise (QUEIROZ, 2011) das cançOes de

PAZ, 2002, Prime iro capitulo: As Origens dos Modes na Müsica Brasileira.
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dois mestres cirandeiros, manifestaçAo cultural eminentemente nordestina, nas quais

identificamos a presenca marcante de estruturas modais. Analisamos 96 ao todo 55 cirandas

dos cirandeiros Joâo Grande e Mane Baixinho, recoihidas por Altimar Pimentel (2005), e

publicadas em seu livro Ciranda de Adultos. Ao todo encontramos 12 cirandas em tons

menores, 12 em modo eolio (menor natural), 11 em tons maiores, 7 em modo mixolldio, 7 em

escala hexacordal, 2 em modo dorico, 1 em modo lidio, 1 em modo jônio e 1 em escala

pentafonica, alem de 2 com escalas mistas (eOlio-dórico) e 2 com inclinaçOes para outros

modos (lidio e dorico). A presença de estruturas modais entre as cirandas analisadas é bern

acentuada, predominando os modos eolio, mixolidio e a escala hexacordal.

Afirmar que a másica nordestina e toda modal seria diminuir a riqueza da variedade de

estilos encontrados nas mUsicas desta região. Em verdade existe uma grande diversidade de

ritmos, escalas e sonoridades em diferentes manifestaçOes culturais do nordeste. Dentro de

algumas destas manifestaçOes, como o frevo on a barca, a mñsica e eminentemente tonal, em

outras sente-se a presença marcante do modalismo, como nas cirandas, nas cantigas de cegos,

emboladas ou ladainhas. Em outras rnanifestaçOes, como por exemplo, em alguns grupos de

caboclinhos, e ate dificil classificar, pois o sistema de afinaçao dos instrumentos

rudimentares, por vezes não se encaixa dentro dos padroes de tom e semi-tom de nossa

cultura musical - seria urn sistema modal, porém não utilizando o sistema escalar prOprio da

müsica tradicional do ocidente. Uma coisa e certa, dentro da mñsica folclOriea brasileira, o

local onde o modalismo fincou suas raizes foi no nordeste do pals. Isso não quer dizer que nAo

se encontre müsiça modal em outras regiOes, mas no nordeste o modalismo se desenvolveu de

forma mais marcante, em quantidade e em variedade97.

Dois dos maiores representantes da Escola Nacionalista Nordestina na müsica erudita,

também se debruçaram sobre o tema. Tanto José Siqueira quanto seu irmão, Baptista Siqueira,

redigiram obras teOricas em que analisaram o sistema modal utilizado no folclore nordestino.

Em seu livro Pentamodalismo Nordestino (1956, p.14 a 18), Baptista Siqueira aponta a

existéncia de cinco diferentes tipos de escalas, todas com carãter descendente:

1° tipo: Eseala Descendente com elisao do 7° grau - (Escala Hexaeordal)98

96 Para realizarmos as auálises levamos em conta as transcriçoes editadas e a gravaçào realizada corn o grupo de
Mane Baixinho, por Altimar Pirnentei (2005). Observamos algurnas diferenças entre as transcriçOes e a
gravação, e, em genii optams pelo registro sonoro na hora de definirrnos o modo (ou tonalidade) da ciranda.
' José Siqueira tarnWm identifica o modalismo como caracteristica marcante do foiclore nordestino

(SIQUHRA, 1981a, p. 1).
98 Os termos entre prériIese$ so nossos.
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2° tipo: Esc1a Descendente corn o sétimo grau abaixado - (Modo Mixolidio).

3° tipo: Escala Major Descendente corn o quarto grau alterado ascendentemente e sern

provocar rnodulacao (M odo Lidio).

40 tipo: Escala Menor Descendente em Graus Naturais - (Modo EOlio).

5° tipo: Escala menor Descendente corn o 6 1 Grau alterado ascendentemente tendo

ernprego unitônico - (Modo Dórico)

Baptista Siqueira chama a atençAo para alguns procedimentos cornurnente encontrados

na estética da rnósica modal: "1° - SisternatizaçAo do ernprego do grau disjunto quando o

canto vai subir; 2° - TerminaçAo pela repeticão estereotipada da tônica [...]; 3° Cantos de

inclinaçâo descendente onde o grau conjunto se aplica livrernente". Baptista Siqueira tambérn

afirma que "o sisterna de acompanhamento das melodias preponderantes, não pode ficar

sujeito a regras inflexiveis. [ ... ] o baixo mais apropriado é aquele em forma de pedal variado,

I chegando, pelo sentido horizontal, a constituir pedal harrnonico corn as dernais partes

acompanhantes. 1-Javendo harrnonização, que ela se baseie nos sons encontrados nas

respectivas escalas" (SIQUEIRA, 1956, p.23)

2.2.2 0 sistema trirnodal de José Siqucira

José Siqueira como auténtico filho do nordeste conviveu corn as mais variadas

expressöes folclóricas e culturais do sertAo da Paralba. Sua memória ficou impregnada de

cançOes, larnentos, caritigas de ninar e toda urna diversidade musical caracteristica de sua

regiâo. Ao se rnudar pan o sudeste, levou corn ele essas melodias em grande pane repletas de

modalisrno, e codificou o sistema modal nordestino em seu livro: 0 sistema modal na másica

folclórica do Brasil, onde propOe uma ordenaçAo rnais abrangente para "o ernprego de trés

modos brasileiros, tao comurn dos povos do nordeste" o sen sisterna trimodal. Em verdade

tratarn-se de seis mocios, trés Reais e trés Derivados destes, organizados por Siqueira

conforme is figuras 24q - 24c (Modos Reais) e 25a - 25c (Modos Derivados):

SIQUEIRA, 1981, iifli-odpço, p.2.
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Trés Modos nordestinos (Reais)

I Modo Real

FIGURA 24a - I Modo Real, segundo José Siqueira.

II Modo Real

FIGURA 24b —Il Modo Real, segundo José Siqueira.

II! Modo Real

FIGURA 24c - III Modo Real, segundo José Siqueira.

Trés modos Derivados
S	 (derivam dos modos reals, distando uma terça menor inferior)

I Modo Derivado

FIGURA 25a - I Modo Derivado, segundo José Siqueira.

II Modo Derivado

ra

FIGURA 25b - B Modo Derivado, segundo José Siqueira.

III Modo Derivado

FIGURA 25c - III Modo Derivado, segundo José Siqueira.

S
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Siqucira &nda qdianta que "todos os rnodos podern ser transpostos, tornando por base

qualquer neta. Nesse caso, as alteraçOes adventicias decorrentes podem figurar, ou não, na

arrnadura de cave". (S!QUEIRA, 1981a).

E inevitavel a cornparaçAo corn os modos eclesiásticos' 00 - nornenclatura mais

encontrda dentre Os liyros pesquisados. 0 I Mode Real corresponde ao rnodo MixolIdio, o II

Modo Real an modo Jiidio, o III Modo Real, chamado por Siqueira de "Mode Nacional", é

urn misto dos modos Lidio e MixolIdio. Comparando-os corn a escala major do sistema tonal,

no I Modo Real, terlarnos a sétirna abaixada (bernolizada), no II Modo Real terfarnos o quarto

grau aumentado, e o III Modo Real apresentaria os intervalos caracteristicos dos dois modos -

quarto grau aumentado e sétirno grau abaixado.

Da mesma forma, os modos derivados correspondern respectivarnente aos rnodos

FrIgio, Dórico e misto Dórico-Frigio. Comparando-os corn a escala menor natural do sisterna

tonal, terlarnos no I Mode Derivado o segundo grau abaixado, no II Modo Derivado, o VI

grau aumentado e no III Mode Derivado as duas alteraçOes apareceriam. A TAB. 3 mostra a

correspondéncia entre o sisterna trimodal de José Siqueira e os modos eclesiásticos.

T&!bela 3: Correspondência entre o sisterna trirnodal
e os modos eclesiásticos (Gregorianos).

Sisterna Trirnodal	 Modos Eclesiásticos
I Modo Real	 MixolIdio
II Mode Real	 LIdio
III Modo Real	 Misto (LIdio-MixolIdio)

I Modo Derivado	 FrIgio
II Modo Derivado	 Dórico
III Modo Derivado	 Misto (DOrico-FrIgio)

Em relaçäo a forrnaçAo de acordes, Siqueira tanibém fomece alguns esclarecimentos

importantes:

"Os nomes tra4icionais de tônica, supertônica, rnediante, subdominante, dominante,

superdominante ç sensivel desaparecern e são substituIdos por 10, 2°, 3°, 40, 5°, 6° e 70 graus,

respectivamente;

NAo haverá mais acordes de 'P da dorninante, 'P da sensIvel rnaior ou menor e 9' da

dorninante, major ou menor, visto terern estes tItulos e ffinçôes, desaparecido. Dessa rnaneira,

o acorde passará a definir-se assirn: reunião de duas ou rnais notas ouvidas, sirnultanearnente.

A hierarquia total desaparece. Pode-se corneçar ou terminar a rnUsica corn qualquer acorde;

'°° Ver Paz (2002, p. 199, anexo 5).
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Os encadearnentps ou são livres ou podem obedecer a forma clássica, desde que sejam

praticados dentro dos modos;

As cadencias harmonicas são suprimidas; qualquer acorde servirá para terminar urn

membro de frase, uma frase ou urn periodo;

NAo haverá mais modulaçäo, visto que modular é passar de uma tonalidade a outra,e,

neste sisterna, não existe tonalidade, e sim, exitem modos". (SIQUEIRA, 1981a, p.9 e 10)

Siqueira apresenta, então, exernplos de acordes novos, sobre as escalas dos três

modos reais, formados por intervalos diferentes dos de terça, tradicionalmente usados na

harmonia clássica (FIG. 26 a-j):

VI

FIGIJRA 26a - Acordes pot 2 Malores e Menores.

FIGURA 26b - Acordes pot 0 e 5 Justas, pot 4 a Aumentada e 5 IDiminuta, por 4 Subdiminuta e 9
Aunientada.

0
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III

Of

in	 w

FIGURA 26c - Acordes por 5 e 0 Justas, por 5a Diminuta e 4 Aumentada.

FIGURA 26d Acordes por duas 4 Justas e urna 4 1 Aurnentada; por uma 5 Justa, uma 44 Aumentada e uma 4
Justa; por trés 0 Justas; por uma 4 a Aumentada e duas 4 Justas.

S
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FIG URA 26e - Acordes por 2! Major e duas 0 Justas; por 21 Menor, uma 4! Justa e uma 44 Aumentada;
por segunda Major, 4! Aumentada e 44 Justa, ou por 21 Major 4! Aumentada e 4! Diminuta.

C

C

a C

FIGURA 261— 4cordes por 2! Major, 0 Justa e 9 Justa; por 2! Menor, 4! Justa e 9 Justa;
por 24 Menor, 4! Aumemntada e 9 Diminuta.

41
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- a

FIGURA 26g - Acorde por2 4 Major, 5 Justa e 4 Justa; por Y Major, 5 4 Diminuta e 4 Aumentada,
por 2 Menor, 9 Justa e 0 Justa; 2 a Major, 9 Aumentada e 41 Diminuta.

n

-	 -	 S

I.	 a

FIGURA 26h - Acorde por 2 Major e duas 9 Justas; pot 2 Major, 9 Justa e 9 Diminuta,
por 22 .Menor, 9 Aumentada e 9 Diminuta.

41
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-	 4.	 0

FIGIJRA 261— Acorde por frés 5 Justus; por 9 Diminuta, e duas 5 Justas; por duas V Justas e uma 9
Diminuta; por uma 9 Aumentada, uma 9 Diminuta, e uma 9 Justa; por uma 9 Justa, uma $ Diminuta, e uma

9 Aumentada.

it www Ell
FIGUIRA 26j - Outras combinaçOes podem ser praticadas, desde que seja aumentado o nUmero de partes,
e que se utilize, exelusivamente, intervalos de 2' Malor e Menor, 4' Diminuta, 43 Justa e 43 Aumentada;

5' Justa, 53 Diminuta e 5' Aumentada.

Além da proposição de novos acordes, Siqueira também afirma em seu livro que "não

se dispensam elementos como o ritmo'°' e as formas de acompanhamento, e mesmo, certos

processos de harmonizaçào populares, a base do pedal' 02, que de algum modo, caracterizam

nossa müsica.

Além dos "Modos Reais" e "Modos Derivados" Siqueira, em outro de seus livros,

Sistema Pentatónico Brasileiro, afirma que a totalidade das melodias dos Candomblés de

Salvador, por ele pesqpisadas, apresentavam por base a escala pentatônica. Em seu estudo

propOe a utilizaçAo de polifonia e acordes pentatônicos, os quais também nomeia de Acordes

Novos (SIQUEIRA, 1981b).

Segundo Siqueira, existem duas formas de se constituir os acordes pentatonicos

(SIQUETRA, 19M,  p. 3). A primeira seria através da agregação de urn intervalo de quinta

justa ao acorde perfeito major, sempre que esse intervalo forme com a ffindamental e a 5' do

101 Grifo nosso.
102 Grifo nosso.
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acorde dado, segundas maiores ascendentes; ou ainda agregando urn intervalo de quinta justa

ao acorde perfeito menor, sempre que esse intervalo forme, corn a fundamental e a ? do

acorde dado, segundas maiores descendentes. Pode-se ver ambos os exemplos nas FIG. 27a-b.

FIGURAS 27 a e b - Primeira forma de constituição de acordes pentatônicos: Agregação de acorde tie 5 Justa
ao acorde Major (a esquerda) e agregação do acorde tie 5 Justa ao acorde perfeito Menor (a direita).

A segunda forma seria transformando a escala pentatônica em acorde pentatonico

(FIG. 28).

FIGURA 28 - Segunda forma de constituiçâo de acordes pentatônicos

Siqueira ainda afirma que "na realidade, os acordes pentatônicos se limitam aos que se

originam dos acordes perfeitos maiores. Os que derivam dos acordes perfeitos menores soam

eufonicamente, como aqueles" (SIQUIEIRA, 1981b, p. 4). Realmente se pegarmos o acorde

pentatônico menor de La (La - Do - Re - Mi - Sol), temos as mesmas notas do acorde

pentatônico major de DO (DO - Re - Mi - Sol - La).

2.2.3 0 ritmo do baiAo e o xaxado

0 nordeste possui uma riqueza muito grande de ritmos caracteristicos, que em geral

estAo relacionados a danças, como frevo, maracatu, coco, caboclinho, ciranda e xote, entre

outros. Um desses ritmos, o baiao, foi amplamente difündido por todo o pals, na década de 50

por Luiz Gonzaga, se estabelecendo como leone da cultura nordestina e se constituindo,

segundo Gilberto Gil (2007), no principal género de nossa müsica popular, depois do samba.

Câmara Cascudo (1988) afirma que o baiao e uma "dança popular muito preferida no

século XIX no nordeste do Brasil" (CASCUDO, 1988). Cascudo ainda cita, no mesmo

verbete, urn registro feito por Guerra-Peixe das caracterIsticas melOdicas do baiAo, onde este

I.
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aponta como possibilidade, o sétimo grau abaixado e/ou o quarto grau elevado, vinculando de

algurna forma o baiAo ao modalismo nordestino.

Marco Pereira (2007), afirma que "o baiAo é urn dos ritmos mais populares do

universo ritmico brasileiro e, corn certeza, o mais diftmndido na região nordeste do pals103".

(PEREIRA, 2007, p.61).

Pereira propOe trés diferentes variantes rItmicas para o baião. A FIG. 29 representa a

estrutura rItmica mais simples.

FIGURA 29 - Estrutura rItmica básica do baiao, proposta por Pereira (2007, p. 61).

Na imagern seguinte - FIG. 30, apresentarnos a primeira variaçao proposta por

Pereira. Segundo ele, seria urna variante rapida.

FIGURA 30— Primeira variaço ritmica do baio, proposta per Pereira (2007, p. 62).

Finairnente aterceira variação, mais elaborada, seria (FIG. 31):

103 Tanto Pereira quanto Cascudo vinculam o nome de Luiz Gonzaga - o Rei do baiâo - a divulgaçao e
popularização do ritmo pelo Brasil, fixando-o na mernória do povo brasileiro.
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FIGURA 31 - Segunda variaçâo rItmica do baio, proposta por Pereira (2007, p. 62).

Podemos entAo, a partir da observaçAo das estmturas rItmicas, dizer que o baiAo é urn

ritmo binario, que apresenta como caracteristica marcante a smncope. E uma antecipaçâo

rItmica do segundo tempo do compasso, (podendo se estender a mesma ideia também ao

primeiro tempo do compasso seguinte). Essa seria a base do baiAo'° 4. Os outros elementos

rItmicos incluIdos nas propostas de Pereira, seriam variaçOes dessa base.

Pereira tambérn estabelece uma relação entre o baiAo e o xaxado: "Xaxado não e

propriamente urn ritmo, mas uma dança feita a partir do ritmo baiâo" (PEREIRA, 2007, p.91).

Segundo Cascudo, o norne xaxado seria proveniente da "onomatopeia do rumor xa-xa-

xa das alpercatas, arrastadas no solo" (CASCUDO, 1988, p. 802). Contrariando a crença

popular, Cascudo tambm afirma que foi realizada uma pesquisa pelo poeta Jaime Griz, em

Recife, pela qual se concluiu que "Lampiao nAo foi seu inventor, mas divulgador e que a

104 E curioso observar que a mesma estrutura ritmica se encontra como base do lundu, dança que deu origem a
diversos ritmos brasileiros, e que segundo Cascudo (1988) foi provavelmente introduzido no Brasil pelos
escravos de Angola.

a
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dança era conhecida no agreste e sertão pernambucano desde 1922-1926". (CASCUDO,

1988, p. 802) Dc qualquer forma, o xaxado está intimamente ligado ao cangaço, pois foi

diflindido por todo o nqrdeste por LampiAo e seus cabras.

A poderosa Iigação de um signo ritmico - o baiAo, corn outro rnelodico - o

modalismo, seth utilizaaa por Siqueira para estabelecer a paisagem sonora nordestina em sua

Opera A Compadecida. Alia-se a isso a variaçAo instrumental ineluida pelo compositor, que

buscando uma sonoridade nordestina utiliza instrumentos da orquestra remetendo a

instrumentos populares. Por exemplo, Siqueira utiliza-se do flautirn, como urn pIfano e do

tImpano, e outros instrumentos de percussäo, como uma zabumba.

2.2.4 0 Canto Declamado dos Cantadores

Dulce Lamas identifica •caracteristicas ritmicas e melOdicas na cantoria em dois

diferentes textos, ambos sobre a müsica dos cantadores.

A rItmica da cantoria e oratOria, provérn diretamente da prosódia [ ... ]. 0
ritrno da cantoria satisfaz principalmente as necessidades da acentuaçAo
métrica das paiavras [ ... ] 0 cantador do nordeste tern sua rnaneira peculiar de
cantar [ ... ], a emissão se faz naturalmente. Cantam como se estivessem
falando (LAMAS, 1986a, p.301e 303).

Em seu outro texto ela acrescenta que "0 Sistema musical das melodias de cantoria é

expressivamente modal e com ritmo mais acentuadamente oratorio [ ...]". (LAMAS, 1986b).

Luis Soler (1978) reitera o discurso de Lamas, ao comparar a cantoria ao canto ãrabe:

"0 canto narrativo, mais recitado do que cantado, e denominado entre os árabes de 'lingui-

lingui': a lenga-lenga da gina dos cantadores". (SOLER, 1978, p. 68-69).

Os cantadores, em seus desafios, precisam que o texto caritado seja claramente

compreendido por todos. A palavra é utilizada como instrumento de luta com o qual

defendem seus pontos de vista, on incitam o "adversário" a peleja. 0 que fariarn falando,

fazem cantando, mas a medida do canto é o prOprio texto, por isso este acaba sendo mais

deelamado que propriamente eantado. Já nos romances, precisam prender a atençAo do povo

que os escuta ao narrarem histOrias e feitos que impressionam a imaginacâo. Em ambos os

casos, a elaboraçao musical acaba .flcando a serviço do texto literário, pois o mais importante

é a capacidade inventiva, a habilidade de criaçao poética.

Essa preocupaco com o texto e com a clareza da comunicaçAo influencia a construção

musical da melodia cantada. A forma de recitativo livre 6 uma constante e Lamas (1986b,
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p.38) charna atenção para urna tendência a repeticAo de .mesmos Sons (notas repetidas) e a

utilizaçao de graus conjuntos e intervalos pequenos. A extensão do canto também raramente

passa de uma oitava. As FIG. 32a e 32b são urn pequeno exemplo do universo da cantoria. Na

figura 32a, o canto não chega a uma oitava de extensäo, e podemos observar, na segunda pane

o uso de notas repetidas.

J=c-100

A vi - do en-ma es - so - In ecu crci -a qise di nfl-mo- In c am - c qufin 'SOS 001'.

In E - It den au-to . ,i - za-çio	 Nea-ta can-to corn a mao c her iS-SOfi

Tutu pm . jc-lo o Tutu pc-di-do de ne-to pin canti oi-tofioqtm-drão

FJGURA 32a - Quadrfto gravado em Mossoró, por Calixto e Ventania, em juiho de 1977.
Fonte: Lamas, 1986b, p.34.

Na figura 32b, alérn de notas repetidas, podernos ver o uso de graus conjuntos e de

intervalos pequenos. Aqui a extensão é de urna oitava (Escala Hexacordal de So!).

Andantino
6

Eu	 mi to-ma, ba-nbc em Co-pa-ca-ba-w qut &a me-thorpst-a do Rio & Ia-

nt-re. E. i - a &s-cm-dOscbei-O do di-nbei-m VS u-ma mo-Cl-nba bc-ni-las ba-

en - a
	 Ths-se: VeTS-tn-ala as que-ro to-ma ca-tm Eu sal corn c-la pin me-sa dcjmi

6	 5	 6	 6

E - Ia ba-bets tan-to de sem-bd-a-&. De-pois nos mess Ira-çcs ca-in a don-ze-In Eu fift pta ma-

it e del urn ba - aho it - las dcl - xei del - ta - di - itha w Wi - ta do mat

FIGURA 32b — Galope a beira mar cantado por Calixto e Ventania, em Mossoró.
Fonte: Lamas, 1986b, p.37.

Não pretendernos esgotar o estudo das caracterIsticas da mUsica nordestina, que é

extrernarnente variada em ritmos, géneros e estilos, mas apenas vislumbrar urn pouco do
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material sobre o qua! José Siqueira pode ter se debruçado para compor sua Opera. Dc forma

resumida procuramos abordar os elementos ligados ao modalismo, corn suas escalas e seus

acordes, o ritmo do baiao e a forma recitada da cantoria. Além desses elementos musicais,

Siqueira também se utijiza, em sua Opera, de cançOes folclOricas, corn as quais provavelmente

teve contato em sua jnfncia e juventude, como a famosa Muiher Rendeira, difundida em todo

o Nordeste pelo bando ie Lampião.
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CapItulo III

A Compadecida, Opera de Jose' Siqueira
corn texto de Ariano Suassuna.

A Compadecida é urn auto mais on menos dentro do estilo do cordel, de urn
grande teatrOlogo nordestino, respeitadIssirno, que é o Ariano Suassuna, e
ele (José Siqueira) achou que poderia vestir aquele auto corn rnüsica de
caráter nordestino - ninguérn meihor que o Siqueira pra fazer isso. EntAo e
absolutarnente previsIvel. Urn texto born, de qualidade, que é urn tema
nordestino, rnas que no rnesrno tempo ele tern urna certa universalidade,
porque quando vocé fala do diabo, quando vocé fala da prepoténcia, quando
vocé fala da rnalandragern, isso tern no rnundo inteiro. (TACUCHIAN,
2012, p.13)

3.1. 0 Auto da Compadecida e suas raizcs Iiteririas

0 desejo de José Siqueira de compor opera já era antigo. Renato Almeida já apontava

que Siqueira "é urn artista de grande facündia, tendo uma obra muito numerosa para canto,

piano orquestra de cârnara, alérn de duas Operas em preparo: José do Patrocinio e Castro

Alves". (ALMEIDA, 1942, p. 495) NAo foi por nOs encontrado nenhurn outro registro que

confirme que Siqueira çealmente tenha corneçado a escrever estas Operas, mas corn certeza o

fato de encontrarmos tal indicaçAo em urn importante livro de referencia sobre a histOria da

rnásica brasileira, pode ser tornado como um indicativo de que seu interesse pelo gênero já

existia desde a década de 40 on mesmo antes disso.

Em 1959 Siqueira começa a escrever sua primeira opera, A Compadecida, em 3 atos,

sobre o texto teatral do Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna. Consultando Chaves

Junior (1971, p.377), pode-se constatar que a Opera teve sua estreia mundial em 11 de maio de

1961, dentro do Festival do Rio de Janeiro, no Teatro Municipal.

Da mesma fora que José Siqueira buscava em sua obra espeihar a mUsica da sua

regiAo de origem, dando-ihe a roupagem da müsica erudita, Ariano Suassuna também buscou

na cultura nordestina, especificamente nos folhetos de cordel e nas manifestaçOes dos

brincantes, sua fonte de inspiracão, promovendo a transposição da tradição popular para a

linguagem teatral formal. Ambos são filhos do nordeste, criados no sertAo da Paraiba e

proflrndamente identificados cont os elementos culturais de suas regiOes de origem, e criaram

obras significativas e sipgulares, apoiadas sobre estes elementos.

Suassuna aflima que:
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[ ... ] aos vinte anos, já era grande minim preocupacäo corn essa forte e pura
raiz popular da Arte e da Literatura nordestinas que SaO Os folhetos e
repentes do Romanceiro. [ ... ] fol somente em 1955, corn o Auto da
Cornpadecida que realizei pela prirneira vez urna experiéncia satisfatória de
transpor para o Teatro os mites, o espIrito e os personagens dos foihetos e
romances, aos quais se devem sempre associar seus irmäo gémeos, os
espetáculos teatrais nordestinos, principalrnente o Bumba-meu-boi e o
Mamulengo. (SUASSUNA, 1970, p.181 e 183).

Sern dñvida, o Auto da Compadecida representa urn dos tesouros da dramaturgia

nacional e, segundo o teatrólogo Sábato Magaldi (1994), "a peça tomou-se o major êxito do

nosso repertório, naquejes anos, sendo representacla na Alernanha e na Espanha, e publicada

na Franca." (Magaldi, 1994, p.258). No Rio de Janeiro a peça de Ariano Suassuna estreou em

19 de janeiro de 1957 (FIG. 33). A peça foi premiada cont a medaiha de ouro da Associação

Brasileira de Criticos Teatrais. 0 texto fbi publicado no mesrno ano. (FURTADO, Celso et

outros, p.11). Conforrne se encontra descrito no prefacio da 28° edição do Auto da

Compadecida:

o grande acontecirnento do Primeiro Festival de Amadores Nacionais,
realizado em janeiro de 1957, no Rio de Janeiro, pot iniciativa da FundaçAo
Brasileira de Teatro, foi a representaçAo pelo Teatro Adolescente do Recife,
sob a direçAo de Clênio Wanderley, do Auto da Compadecida de Ariano
Suassuna. (SUASSUNA, 1994, p.9)

FIGURA 33— Foto cia estreia do Auto da Compadecida, no Teatro Dulcina. Rio dejaneiro, 1957.
De temo, ao centro, o autor, Ariano Suassuna. (Fonte: Cadernos de Literatura Brasileira, n°i 0— 2000).

Siqueira corn certeza se identificou corn a peça teatral impregnada de referencias ao

nordeste brasileiro. Junto a obras corno Morte e Vida Severina (1954-5) de JoAo Cabral de

Melo Neto e Grande Sertäo Veredas (1956) de GuimarAes Rosa, o Auto da Compadecida

(1955) é urn dos Icones da literatura nacional que revelaram, a época, a realidade arcaica de

S
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urn Brazil rural, urn panorama poético e tragicômico da dura vida do povo nordestino.

Segundo Marcelo Frizon (2005),

[ ... ] é interessante registrar tambem que, enquanto o pals modernizava-se
radicalmente através da man de Getülio Vargas e Juscelino Kubitschek,
alguns dos principais escritores brasileiros do periodo estavam preocupados
em retratar o mundo rural, sertanejo, o mundo atrasado, feudal. [ ... ] E como
se os escritores quisessem escancarar que o Brasil não era São Paulo, Rio de
Janeiro e, rnuito menos, Brasilia, e sirn o deserto árido sern fronteiras
estaduais (portanto, scm leis) do sertão nordestino. [ ... ] Dc urn lado, o Brash
cresce nurn ritmo vertiginoso, corn fábricas e indástrias instalando-se por
todo pals, corn as grandes cidades recebendo o titulo de metrópoles, corn a
urbanizaçao, enfim, tornando conta de areas campestres (o que desencadeou
O êxodo rural). Mas de outro lado, temos ainda urn Brasil arcaico, que BAO

tern luz eletrica - e ern muitos casos, nern sabe o que e isso -, urna região
onde não existem leis e a ordem e rnantida por facoes e espingardas, urn
local cujo ünico futuro legado a sua gente é a certeza da morte em torno do
quarenta anos, no máxirno. (FRIZON, 2005, p.108)

Siqueira conhecia muito bern essa realidade. Em sua infãncia foi criado no sertão,

tendo contato corn a terra, a seca, o povo sofrido, corn volantes e cangaceiros, e todos os tipos

de rnanifestaçOes culturais e crenças populares da regiAo, numa época em que não existia nem

radio, nem televisão. Seu prOprio pai morreu cedo, vitima da gripe espaiihola, deixando uma

fanillia de 14 flihos. E corno "cobra que não anda Mo engole sapo" conforme o próprio

Siqueira costurnava dizer -, dc acabou saindo do sertão para construir sua vida na capital

federal, onde pode perceber a diferença exata entre esse Brasil arcaico e o Brasil que se

desenvolvia a passos largos. Conhecia a necessidade do povo, e via o desenvolvimento chegar

apenas a urn grupo de pessoas: a elite brasileira. Tinha uma prof'unda visão social que sempre

fez corn que se preocupasse corn o povo.

Siqueira também encontrou na peca inUmeros exemplos das manifestaçoes culturais

tAo presentes em sua infãncia e juventude no sertAo da Paraiba. Suassuna (1986, p. 183)

afirma que "foi [ ... ] dessa raiz popular do Rornanceiro e dos espetáculos populares do

nordeste que surgiu o Auto da Compadecida". Mais a frente (ibid. p.184) acrescenta que "[ ... ]

tudo isso, em minha peça, vem do Bumba-meu-boi, do Mamulengo, da oralidade, dos

desafios de cantadores e mesmo de autos populares religiosos publicados ern folhetos, no

nordeste".

Suassuna (ibid., p.1 85) esclarece que o Auto da Compadecida nasceu sob a influência

direta de dois textos do Romanceiro e em urn Auto popular. 0 prirneiro ato é baseado em 0
Enterro do Cachorro, urn folheto pertencente ao ciclo cômico, satIrico e picaresco, publicado

por Leonardo Mota em seu livro Violeiros do None, scm indicaçao de autoria. Mais tarde
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Suassuna descobriu que o foiheto era na verdade urn fragmento de outro foiheto, 0 Dinheiro,

de Leandro Gomes de Barros. 0 segundo ato foi escrito a partir da História do Cavalo que

Defecava Dinheiro, pMblicada tanibérn no Iivro de Leonardo Mota. Vassalo (1993, p. 85)

afirma que o autor deste foiheto e o mesmo do que deu origern ao primeiro ato da peça:

Leandro Gomes de Barros. Por fim, Suassuna aponta que o terceiro ato soften influthcia de

"urn auto popular nordesttho, 0 Castigo do Soberba, citado por Leonardo Mota e Rodrigues

de Carvaiho - sendo que a versAo citada por este tltirno chama-se A Peleja da Alma e tern

autor conhecido, o Cantador paraibano Silvino Pirauá Lima" (SUASSUNA, 1986, p.189).

Segundo Vassalo, Ariano Suassuna jã teria escrito urn entremez'° 5 ern 1953, de onde tirou as

ideias para escrever a peça. Vassalo ainda afirrna que o entremez seria "religioso e sério, [..j

todo cantado em verso de sete suiabas rimados aos pares, como no cancioneiro medieval e no

nordestino" (VASSALO, 1993, p. 85 e 86).

On seja, a peca ë resultado de uma transcriçAo para a prosa, através de urn processo de

intertextualidad&°6 em que foram realizadas diversas rnodificaçOes - enxertos, reduçOes on

coPes, desdobramento e duplicaçAo de sequências, entre outras -, de textos populares

nordestinos, apresentando personagens da literatura de cordel, corn alma e sangue do semi-

arido nacional. Vassalo, em seu estudo, faz uma análise das transforrnaçOes realizadas na

I0
	 transposicAo dos textos em cada ato da peca, comparando os textos dos Romances e do

entrernez corn o texto da peça teatral. Ele inicia seu estudo afirrnando que

A mais festejada das pecas de Ariano Suassuna, escrita em prosa, é também
que1a que, tanto pelo aspecto religioso quanto pelo temático, deita raIzes

mais proflindas na tradiçao cultural do Ocidente transrnitida através do
romanceiro, como se ye observando suas fontes temáticas. (VASSALO, p.85
a 89)

A universalidade do texto do Auto da Compadecida nAo se dá apenas por ele tratar de

temas cornuns a rnuitos lugares do mundo corno a opressâo, a malandragem, o perdao divino,

o destino humano ou a prOpria ideia do diabo. Suassuna indica que, depois de sua peca ter

estreado na Europa, surgiram crIticas que esclarecerani as "raIzes mais profundas" e antigas

dos textos por elc utilizados:

o crItico frances escreveu que a histOria do enterro do cachorro ja tinha sido
usada por um conterrâneo dele; o espanhol observou que a história do cavalo
que defecava dinheiro aparecia numa versäo semeihante em nada means que

105 Representaço teatral burlesca on jocosa, de curta duraçAo, que serve de entreato da peça principal.
(http://www.dicio.com.br)

A intertextualidade consiste em se apropriar de texto de outrem, assimilando-o por vários meios. (VASSALO,
1993, p.84).
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.Dorn Quixote, de Miguel de Cervantes. [ ... ] 0 frances pensava que era uma
histOria popular de seu pals, o espanhol pensava que a origern estava na
novela picaresca espanhola - ate que outro critico espanhol mostrou que
ambas eram do século XV. Tinharn vindo do norte da Africa, corn os arabes,
alcançando a Peninsula Ibérica e de Ia vierarn parar no Nordeste brasileiro.
(Suassuna, 2004, p. 23)

Além dos textos citados, Suassuna utiliza como invocaçao de João Grillo a Maria, os

versos de uma cantiga apontada por Leonardo Mota (1976 107, p. 38) como sendo de Canario

Pardo. José Siqueira, provavelmente identificando os versos do rornanceiro, utilizou a própria

cançAo em sua opera.

3.2 Os Personagens

Silo 16 os personagens (re)criados por Suassuna em sua peca teatral: Pathaço, João

Grilo, Chico, Padre JoAo, Antonio Morais, SaeristAo, Padeiro, Muiher do Padeiro, Bispo,

Frade, Severino Arañjo, Cangaceiro, Demonio, "0 Encourado" (0 Diabo), Manuel (Nosso

Senhor Jesus Cristo) e "A Compadecida" (Nossa Senhora).

0 prOprio Ariano Suassuna fornece as chaves para a compreensão de

personagens. Em diversos textos escritos por ele ou em entrevistas concedidas a diferentes

interlocutores ele explica a ligacAo destes corn a tradiçao nordestina e mesmo ibérica. Em

entrevista a nOs concedjda, Suassuna relembra as matrizes de seus personagens:

o João (kilo e o ChicO, eu digo sempre, eles são alusoes, ao mesmo tempo
em que eu procurei fazer deles pessoas - inclusive pra fazer o Chico eu patti
de urn personagern real que conheci em Taperoa, que era mentiroso, que se
chama ChicO. E o Joao Grilo eu patti já do arquétipo criado pela poesia
popular do nordeste. Eu juntei os dois porque uma das minhas encantaçOes,
quando era menino, era o circo, e no circo nOs tinharnos um palhaço besta e
o palhaco sabido que preparava armadilhas pra o besta cair. EntAo João Grilo
é urn pouco palhaco sabido e ChicO é um pouco o pathaco besta, nAo é? Mas
eu parti tarnbém de outra tradição, essajá do espetaculo popular nordestino,
era o Matheus e o BastiAo. Joao Grilo é o Matheus, e Chico é o BastiAo. E
ainda mais, procurei ligar esse dois personagens a uma tradiçao que já nos
vinha da comédia dell'arte, da cornédia popular mediterranea, europeia e
ibérica, que era o Pierrot e o Arlequim. 0 Arlequim urn personagern
astucioso e o Pierrot urn personagem lirico, ingénuo, etc. Entäo o Joao Grilo
e o Chico representam isso, o Pierrot e o Arlequin, o palhaço besta e o
palhaco sabido do circo, o Matheus e o Bastião do espetáculo popular
nordestino.

107 Primeira ediçäo em 1955.
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Suassuna também identifica em João Grilo, rerniniscéncias de duas pessoas que

eonheceu: urn sujeito eonhecido pelo apelido de Piolho, que morava ern Taperoá e outro

tambérn esperto, astuto e rneio rnau-caráter, que vivia no Recife urn
gazeteiro per sinai chamado Judo, que mora hoje no Rio de Janeiro e que
tinha o apelido de 'JoAo Crib' do Romanceiro, irrnão gémeo do Pedro
Malasarte, do Mateus, de Bastiäo, de Pedro Quengo e de outros graciosos do
mundo real, poétieo, e popular do nordeste (SUASSTJNA,1986, p.1 87).

JoAo (kilo é urn personagern picaresco, que aparece ern diversos romances da

literatura popular nordestina. Ern verdade a origern do personagem é bern anterior, vern de

Portugal (talvez ate mesrno de outros paises da Europa), como demonstra Francisco Topa

(1995, p.245 e 246) ern seu artigo A História de Jodo Grilo: Do Conto popular português ao

Cordel Brasileiro. Os contos e adivinhaçOes envolvendo a figura de João Grilo, ao chegarern

ao Brasil foram adotados pela literatura de cordel, sendo modificados, transformando a figura

de João Grilo, de urn personagern tolo para urn nordestino astuto e inteligente. 0 significado

do norne Grilo é esmiuçado por Topa, que sugere inclusive que " [ ... ] o grilo representa no

imaginário popular - sobretudo na China, rnas tambérn noutras civilizaçOes, incluindo a

mediterranica - urn sinai de sorte on de felicidade, podendo ainda ser encarado come, urna

• espécie de confidente e ate de conselheiro. Clássicos da literatura como 0 Grilo da Lareira

(1843) de Charles Dickens, on As Aventuras de Pinóquio (1883) de Carlo Collodi, al estão a

confirrná-lo." (ibid., p. 251).

No Brasil, a literatura de cordel se apossou do personagern, produzindo diversos

livretos corn seu norqe. Podernos citar corno exernplo o poema publicado por Manuel

Cavalcanti Proenca (1986, p.468), Proezas de Joao Grilo, que descreve alern de

caracterIsticas fisicas do Grilo, algurnas de suas peripécias e armaçOes. Segundo Proença

(Ibid., p.50), o texto do livreto seria de João Martins Atalde, e pertenceria a Coleçao CP,

publicado em Juazeiro do Norte - CE, a 22de rnaio de 1951, registrado ern catálogo, Torno I,

sob n° 429, 0 mesmo libreto foi publicado ern 2004 pela Academia Brasileira de Literatura de

Cordel tendo como autor, João Ferreira de Lima (FIG. 34).
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FIGURA 34 - Capa do cordel Proezas de Jodo Grilo.

Seguem-se estrofes, do referido cordel, que apresentam algumas caracterIsticas de

João Grilo.

João Grilo foi urn cristAo

Que nasceu antes do dia

Criou-se scm formosura

Mas tinha sabedoria

E morreu depois das horns

Pelas artes que fazia.

II - ]

Assim mesmo dc criou-se

Pequeno, magro e sarnbudo,

As pemas tortas e finas

A boca grande e beiçudo
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No sitio aonde morava

Dava noticia de tudo

F...'

Urn dia a mae de João Grilo

Foi buscar água a tardinha

Deixou Joào Grilo em casa

E quando deu fe, lá vinha

Urn padre pedindo água

Nessa ocasiâo não tinha

JoAo disse: - SO tern garapa

Disse o padre: - De onde é?

Joâo Grilo ihe respondeu:

- E do engenho Catolé...

Disse o padre:— Pois eu quero!

Joäo trouxe nurna coité 108

o padre bebeu e disse:

- Oh! Que garapa boa!

Joao Grilo disse: - Quer mais?

O padre disse: - E a patroa,

NAo brigará corn voce?

João disse: - Tern urna canoa!

Joäo trouxe outra coité

Naquele mesmo mornento

Disse ao padre: - Beba rnais

Nao precisa acanharnento

Na garapa tinha urn rato

Estava podre e ledorento!

108 Cula feita de coco (ott do fruta da árvore coité) cortada ao melo muito usada como prato em certas reglOes.
http://nossalinguaportuguesa.com.br/dicionario  - acessado em 06/12/2012)
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O padre disse: - Menino,

Tenha mais educaçAo

E porque nAo me disseste?

Oh! Natureza do cAo!

Pegou a dita coité

Anebentou-a no chao.

JoAo Grilo disse: - Danou-se

Misericordia São Bento!

Com isso mamãe se dana

Me pague rnil e quinhentos,

Essa coité, seu vigário

E da marnae mijar dentro!

O padre deu uma popa

Disse para o sacristAo:

- Esse menino é ø diabo
S

	

	
Em figura de cristAo!

Meteu o dedo na goela

Quase vomita o pulmAo!

Enquanto as caracterIsticas mais marcantes do Gri lo são a esperteza, a astücia e

a sagacidade, Chico tern na mentira on no exagero dos fatos seu ponto forte. Segundo

Suassuna, "o mentiroso é urn personagem indispensável de inñmeros contos e racontos

populares nordestinos, é mito dos mais poderosos e simpáticos em todo nosso novelário

popular, forte continua do Romanceiro" (SUASSUINA, 1986, p.187).

A dupla ChicO e João Grilo, (re)criada por Suassuna, se cornpleta e se alimenta

em suas aventuras e arrnaçOes. Poderiamos cornpará-los a muitos personagens antigos e

modernos da literatura e do teatro. Encontrarnos suas matrizes, mesmo corn

modificaçOes e adaptaçOes, ern excmplos corno "Dom Quixote e Sancho Pança", dc

Cervantes, on "Vladimir e Estragon" 09, de Samuel Beckett. Dessa parceria e

cumplicidade se forjarn histOrias quc revelam ao püblico a prOpria essência da natureza

' 09 .Da peça teatral Esperandç Godot (1952), de Samuel Beckett.
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hurnana: a busca pelo sentido da vida e os percursos que eriamos, trágicos e/ou

côrnicos, enquanto tentarnos descobri-lo. A beleza está na poesia corn que os autores

criarn esses personagens, ao mesmo tempo vividos e sagazes, mas corn urna alma doce e

carismática.

Segundo Suassuna (1986, p.185 - 190), todos os demais personagens apresentam

ligacOes corn a literatura de cordel e as manifestaçôes culturais nordestinas. 0 Padre e o

Bispo são representantes de urn clero corrupto que se vende por dinheiro contado para

realizar o enterro ern latim do cachorro. Ambos provêm do foiheto 0 Enterro do

Cachorro, de Leandro Gomes de Barros. 0 SacristAo, acrescentado a peca por

Suassuna, nada mais é que urn desdobrarnento, inferior pela hierarquia, dos outros dois.

0 autor lembra que no "Bumba meu Boi", o padre é tarnbérn um personagern

indispensável, dada sua importância na pequena e fechada sociedade sertaneja.

Ern 0 Enterro do Cachorro, quern suboma os mernbros do clero é um Inglês.

No Auto da Compadecida, Suassuna substitui e desdobra o personagern em outros dois,

representantes da burguesia urbana das pequenas cidades do sertAo: 0 Padeiro e sua

muiher. Ele tanibérn indica que ambos são uma aproxirnacAo de outros dois personagens

do Bumba meu Boi: 0 Doutor e a Catarina.

Antonio Morais é baseado em diversas pessoas reais, no Duque invejoso e mau,

personagem da história do cordel 0 Cavalo que Deft cava Dinheiro e tarnbém no

CapitAo do Bumba men Boi. Severino de Aracaju tem sua rnatriz ern urn cangaceiro

ligado a farnilia do autor, e que foi morto pela poilcia, rnas, junto corn o Cabra, também

surge das lendas dos Cangaceiros dos folhetos, "herOi as vezes épico, as vezes côrnico,

rnas sempre justificado em sua vida de crimes pela mode cruel do Pai - como, de fato,

aconteceu, na vicja, corn Antonio Silvino e LampiAo". (SUASSUNA,1986, p.1 88).

RecriaçOes teatrais dos diabos do romanceiro, o Encourado e seu ajudante, o

Demônio, também provém de episódios do bumba-meu-boi e do mamulengo. 0

Demônio tambérn aparece no auto popular 0 Castigo da Soberba, e baseado na crença

regional na qua! o diabo costuma se vestir de vaqueiro"° em suas andanças pelas

estradas do sertAo, Spassuna criou o norne "Encourado".

A CriaçAo dos personagens Manuel e A Cornpadecida - Cristo e a Virgem

Maria, respectivamente - estão ligadas a influências do teatro cristAo como 0 Grande

Teatro do Mundo de CalderOn de La Barca, mas acirna de qualquer uma dessas

A roupa de vaqueiro no Nordeste 6 feita de couro.
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inlluências Suassuna assume que a fonte mais significativa sobre a qual estruturou seus

personagens fbi o auto nordestino 0 Castigo da Soberba". Segundo Suassuna "ate o

nome de Manuel, atribuido ao Cristo, é de Id: Aehei que a forma castiça portuguesa,

Manuel, em vez de Emmanuel, seria mais expressiva, para indicar que o que estava au

era uma versAo popular nordestina do Cristo, e näo o Cristo, mesmo". (SUASSUNA,

1986, p. 189).

Finalmente, temos a figura do Palhaço, o apresentador que abre as portas do

palco e revela o que so representará. E!e introduz a peca, se introduz na peca e apresenta

a trope de atores que representará o auto. E e!e que transfere o poder da palavra aos

personagens. E a partir de!e que o teatro ganha vida. E!e e o fib de IigacAo entre o

mundo real do pñblico e o sonho quo so desenvolve no palco, promovendo uma relaçAo

de cump!icidade entre ambos. Suassuna diz que

o Palhaco do Auto da Compadecida vem dos circos sertanejos que vi
na minha infancia. Urn desses palhacos ficou rnItico, no Sertao e para
jnirn: "Gregório", do Circo Estringuine. Mas, ao mesmo tempo que,
na peca, representa o Amor, o Palhaço é , também, urn Cantador. [ ...
o palhaco do Auto da Cornpadecida faz, no inicio, a "propaganda
rnoralizadora" da peca, exatarnente corno os Poetas e Cantadores
populares nordestinos costumam fazer em alguns de seus foihetos.
(SUASSUNA, 1986, p. 188)

Deixaremos que Ariano Suassuna encerre essa exposiçAo sobre seus

personagens. Seu discurso poderia ser, talvez, o de José Siqueira, pois ambos

vivenciaram urn nordeste farto de inspiraçOes pitorescas e mãgicas. Ambos viram a

fome do povo e a vio!eRcia do cangaco e das volantes de perto. Ambos leram e re!eram

as histórias de cor4eis e as cantorias dos Cantadores. Ambos retrataram sua visão do

nordeste em suas obras.

Posso concluir, portanto, dizendo que, de fato, corno acontece sernpre
na criação !iterária, é urn pedaco do rneu mundo interior que esta no
Auto da Compadecida - rnesrno sendo o Teatro a rnenos subjetiva das
Artes hterárias. Tudo aquilo é exteriorizaçao de irnpuisos, invençOes e
aspiracOes que vivem dentro de mirn. Como Severino de Aracaj,
tenho impuisos frustrados de Cangaceiro, impulsos que nAo levo
adiante, por um lado, por causa de rneu Catolicisrno de segunda
ordern, parecido com o do Padre, e, por outro, por causa da covardia
Øe Chico. ChicO tarnbérn vive ern mirn, corn seus casos e histOrias, as
vezes possuidores de urn nücleo de verdade, rnas sernpre ajeitados e
recriados pela imaginacão de rnentiroso de todo escritor. Tenho,
tambem, algo de Joäo Grilo e muito do Palhaço, pois, além de

De autoria desconhe gida, embora alguns atribuam-na a Silvino Pirauá de Lima.
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cangaceiro, sou tambérn urn Palhaço e Cantador frustrado, urn
hornem, que, gostando de divertir urn auditorio, 0, porOrn, impedido
pela tirnidez, e que, não sabendo enfrentar a multidào, escolheu o
Teatro corno Arte literária na qual a oralidade original da Literatura
rnais permaneccu. E assim por diante. (SUUASSIJNA, 1986, p.190)

3.3 A Opera A compaçlecida

Em toda prática criadora ha fibs condutores relacionados a producao
de urna obra especIfica que, por sua vez, atarn a obra daquele criador,
corno urn todo. São princIpios envoltos pela aura da singularidade do
artista; estarnos, portanto no carnpo da unicidade de cada indivIduo.
São gostos e crenças que regent o sea rnodo de ação; urn projeto
pessoal, singular e ünico. (Cecilia de Airneida Salles, 2004)

Siqueira nào foi urn compositor dedicado no género opera, como foi, por

exemplo, Carlos Gomes. Sua obra é eminentemente sinfonica ou orquestral" 2 com uma

grande valorização das vozes, como nos seus oratorios, cantatas e cançOes de câmara113.

Apesar disso, escreveu duas Operas que indicant exatamente o perfil de sua estética

nacionalista: A Compadecida, baseada em temática nordestina e Gimbal 14, onde explora

a temâtica afro-brasileira. (RIBEIRO, 1963, p.195).

Ern 1959, ele comecou a escrever A Compadecida, sua primeira Opera, que

estreou em 1961 no Teqtro Municipal do Rio de Janeiro (FIG. 35).

Segundo Arnalçlo Estrela' 15 , "Um pUblico numeroso e animado ocorreu ao

Teatro Municipal para aplaudir o esforço do mUsico patrIcio de seus colaboradores,

arregimentados no nUcleo mais categorizado dos cantores nacionais". (Encarte da

Coletãnea de 10 LPs de José Siqueira, c. 1963).

0 elenco da montagem de 1961 era formado por importantes nomes do cenário

lirico nacional, encabeçados pelo tenor Assis Pacheco (FIG. 36 a-b), que atuava no

papel de JoAo Grilo.

112 MARIZ, 2000, p.273.
113 Ver cap.], item 1.1.3, desta dissertação.
114 Näo encontramos nenhuma referenda, em nossa pesquisa, de que a Opera Gimba tenha sido montada.
Deve tratar-se, port@nto, de uma Opera totalmente inédita. No sabemos também em que condiçöes se
encontra a sua partitura. Ribeiro apresenta a capa e a primeira página orquestral do tic-simile da opera,
onde pode-se ler Gipiba, Drama Lirico Sinfonico, Texto de Gianfrancesco Guarnieri e MUsica de José
Siqueira. R1BElRO, 1963, p. 196 e 197)
115 A opinião de Arnaldo Esre1a sobre a Opera A Compadecida, provaveirnente retirada de alguma critica
em jornal ou revista da ép pca, se acha no item "Opiniâo da critica nacional e internacional sobre o
compositor", que integru o çpcarte do album contendo 10 discos de José Siqueira, gravado ern 1963 e por
nOs encontrado no acervo pssoa1 da pesquisadora Valdinha Barbosa.
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FIGURA 35— Cena do segundo ato da opera A Compadecida, na estreia mundial, em 1961.

Fonte: Ribeiro. 1963. p.213.
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FIGURA 36a - 0 tenor Assis Pacheco. interpretando João Grilo na estreia mundial, em 1961.
Fonte: RIE3EIRO, 1963, p. 215.
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HGURA 36b - Cena do primeiro ato da Opera A Cwnpaciccida, em 1961. Assis Pacheco, no papel de
Joäo Grilo e Alfredo Mello, no papel de Antonio Morais. Fonte: Zerlottini, 2001, p. 38.

A listagem completa dos intérpretes, descrita no prograrna da estrela 116 na ordem

em que aprecem em cena. foi a seguinte:

Palhaço - Ivan Senna

João Grilo - Assj s Pacheco

Chico - Edson Castilho

Padre João - Alfredo Colózimo

Antonio Morals - Alfredo Mello

Sacristijo - Enzo Feldes

Padeiro - Raul Gonçalves

Muiher do padeiro Aracy Bellas Campos

Bispo - Newton Paiva

Frade - Alceblades Pereira

Severino de Aracajü - Mahely Vieira

Cangaceiro - Carlos Dittert

Demônio - Alfredo Mello

Encourado (0 Diabo) - Carlos Walter

Manuel (Nosso Senhor Jesus Cristo) - Roberto Miranda

A Compadecida (Nosst Senhora) - Lia Salgado

Ver anexo A.
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A montagern ainda contou corn o coro, a orquestra e o corpo de baile do Teatro

Municipal do Rio de Janeiro. A regéncia ficou a cargo do prOprio compositor, José

Siqueira, que também integrou o grupo de pianistas preparadores, junto a Ella

Podoroisky, Otto Jordan e George Geszti. 0 maestro do coro era Santiago Guerra e o

bailarino Denis Grey eriou a coreografia do espetaculo. Silva Ferreira assinou como

régisseur, a cenpgrafia coube a André Reverse e Fernando Pamplona realizou a

construção dos cenarios. 0 ponto (thncao atualmente inexistente no Teatro Municipal

do Rio de Janeiro) ficou a cargo de Mario Bruno. 117

3.3.1 Orientaçôes Estéticas

A opera de Siqueira apresenta caractei-Isticas rnarcantes de seu estilo prOprio,

nacionalista. Assirn como o texto, a mOsica de A Compadecida está impregnada de

caracterIsticas e referéncias a cultura nordestina. Gerard Behague" 8 informa que a Opera

utiliza temas foiclOricos para caracterizar os papéis principais, e Ribeiro afirma que o

compositor "aproveitou numerosas sugestOes folciOricas, dando singular brilho a

apreciada peça teatral." (RIBEIRO, 1963, p.195). 0 prOprio Siqueira inclui sua Opera

entre as obras em que ernprega largamente o seu sistema trirnodal - caracteristico da

müsica folciOrica do Brasil. (SIQUE1RA, 1981, p.32 e 33)

0 texto do prograrna da estreia da Opera (sern autoria defmida), em 1961, aponta

para aigumas influencias que delinearam as "orientaçôes estéticas" do compositor. 0

texto cita influéncias da Opera Clássica (uso de textos falados per atores e mesmo pelos

cantores), influencia wgneriana (uso de Leitmotiv' 19) e de Claude Debussy (supressão

do libreto). Reproduzirnos a seguir o texto do programa (FIG. 37):

117 
o programa a. inda indica outras funçOes come, Chefe do guarda roupa: Alberto Guerci; Eletricista

Chefe: Miguel Pinto de Araájo; Chefe da contra regra: Jorge Nader e Chefe do Atelier da Sapataria:
Joaquim da Veiga Coelho. No currIculo do régisseur, presente no programa, encontramos a inforniaçao
de que este também foi responsável pela iluminaço do espetáculo.
118 BEHAGUE, Gerard http://www.grovemusic.com. Siqueira, José (de Limo). In: Grove Music Online.
Ed. L. Macy, http://www.grovemusic.com (Acessado em 01 de novembro de 2009)
119 Tema on ideia musical claramente definido, representando on simbolizando uma pessoa, objeto, ideia,
etc., que retorna na fora original, ou em forma alterada, nos momentos adequados, numa obra dramatica
(principalmente operistica). [ . 1 (SADIE, Stanley, ed., "Leitmotiv", In: Dicionário Grove de mftsica:
Ediçào Concisa, 1994).
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A COMPADECIDA foi inteiramente musicada, suprimindo alguns dialogos que nAo

afetam o sentido da peça e, tambem, o epiogo, que consiste na volta de Joào Grilo a Terra.

A Másica serviu, sobretudo, para reforçar-lhe o regionalismo e a importAncia de certas

cenas como, por exemplo, o Enterro do Cachorro, a Entrada dos Cangaceiros, a Dança do

Pagode, o Monólogo da Morte de João Crib, a ApariçAo de Jesus e Nossa Senhora, e outros.

Musicalmente José Siqueira diz que A COMPADECIIDA fol concebida corn base em

trés orientaçöes estéticas as mais diversas:

A primeira - na Opera Clássica, em que ha ao mesmo tempo, cantores e atores. 0

Palhaço e Severino de AracajU no cantam, falam e säo caracterizados por melodias folclóricas

tradicionais. Além disso, em inOmeras oportiuuiidades os prOprios cantores falam como na Opera

cômica.

A Segunda - no Drama Lirico Sinfônico Wagneriano, ern que ha motivos musicais

condutores de personagens e coisas.

Na COMPADECIDA, como nas Operas do autor da Tetralogia, cada personagem é

seguido pelo motivo musical que ]he corresponde e que está presente na Orquestra sempre que

esse personagem e evocado.

JoAo Grilo e Chico sâo caracterizados per temas folclOricos da regiäo. Enquanto que 0

Padre Joo, AutOnio Morals, Sacristâo, Padeiro, Mother do Padeiro, Bispo, Frade, Dernônio,

Encourado, Manuel e a COMPADECIDA, possuem motivos musicais prOprios.

A terceira - na supressâo do libreto, nil corno procedeu Debussy quando musicou Pelleas e

Melisande.

-Transcricäo de parte do Progrania da Opera' 2" A COMPADECIDA (s/a, 1961, sIp).

Curiosamente Siqueira nAo chama A Compadecida de Opera, e sim de "Comédia

Musicada" (FIG. 38). Muitos compositores utilizaram mudanças de nomenelatura

semeihantes para thdicar uma maior valorizaçao do texto on uma quebra de paradigma.

No Brasil temos o exemplo de Villa-Lobos, que dã o nome de "Aventura Musical" a sua

Opera A Menina das Nuvens, composta em trés atos e baseada no texto teatral de Lucia

Benedetti. Sendo uma opera voltada para o püblieo infantil, compreende-se a utilizaçao

deste nome. Outro exemplo e o de Richard Wagner que criou a expressAo "Drama

LIrico" para suas operas, como expliea Lauro Machado Coelho (2000):

A aplicacao da forma sinfônica a Opera conduzirá Wagner
naturalmente ao abandono do belcanto - ilgado as tradiçoes da Open
de nümeros, que privilegia a melodia atraente e a exibiçäo das
habilidades vocais - em favor da estrutura orgãnica de cada ato. E por
isso que, para diferenciar suas obras do molde tradicional, ele preferirá
ohamá-Ias de "drama lIrico" em vez de Opera. Corn essa revoluçAo,
alias, estará indo ao eneontro do ideal de "recitar cantando"

20 Ver anexo A.
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forirnilado, nos prirnórdios do género, por seus criadores, Os nl(ISiCOS

da Carnerata florentina. (COELNO, 2000, p. 227)

*

FIGURA 38 - Página de Capa da COpia Heliográfica da partitura de A Compadecida.

Estudando a opera de Siqueira podemos tentar compreender as rnodificaçOes

conceituais que podern tê-Io levado a utilizacão da nova nornenclatura Cornédia

Musicada". Em primeiro lugar, conforme se encontra escrito no programa (ver FIG. 37),

ao contrário do que é tradicional em opera, Siqueira não lanca rnio de urn libreto,

escreve sua miisica diretaniente sobre o texto de Ariano Suassuna, comparando sua

obra, nesse aspecto. corn Pelléas e Mélisande de Claude Debussy, que cornpOs sua

opera diretarnente sobre adaptacão da peca teatral de Maeterlinck (Paris, 1902). Na

verdade dc faz alguns cortes, conforme o texto do programa da opera esciarece, mas,

nas demais partes, utiliza o texto de Suassuna integralmente.

Segundo Lauro Coelho, Debussy está inserido em uma "fase em que Os

compositores. recorrendo diretamente a urn texto teatral de elevada qualidade literária,

tern interesse em construir sua declamação de uma forma que preserve a cornpreensão

das palavras'. (COELHO, 2009. P. 310).

Outros exemplos de supresso de libreto desta mesma fase podern ser

encontrados nas operas Salome (1905) e Elektra (1909), de Richard Strauss. Segundo

Coelho a prirneira foi composta sobre a tradução para o alemäo, de Hedwig Lachrnann,

do texto original de Oscar Wilde, em 1905. A segunda trata-se do texto de peca teatral

escrita por Hugo Von Hofmannsthal. baseada em Sófocles. (Id., 2007, p. 35 e 55).

Coelho ainda cita as operas Guglielmo Ratcliff (1895) de Mascagni sobre texto de
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Heinrich Reine, Wozzeck (1925), de Alban Berg, sobre texto de Georg Buchner, e 0

Casamento (1864), de Mussorgsky, baseada numa farsa classica de Gogol (Id., 2009 p.

310). Esta Ultima também composta inteiramente em recitativo, criando suas linhas

vocais corn os contornos e ritmos da fala humana.

Siqueira também abre mao da divisAo da Opera em nümeros musicais. 1sso

diferencia a sua estrutpra, nao havendo caracterizaçAo de arias, duetos, trios, etc. A

mUsica flui quase sem interrupcOes, seguindo a prOpria estrutura dos diãlogos, eomo em

uma forma durchkomponiert 121• Quem dita as rnudanças de "ideia musical" é o prOprio

texto, corno na entrada de urn novo personagem ou na alteraçAo de sentido em urn

diálogo.

Os poucos momentos que poderlamos considerar como nOmeros, dentro de uma

estrutura tradicional, so criados em funçAo da necessidade do texto cantado e/ou pela

inserçAo de textos falados - tanto por atores (Palhaço ou Severino de Aracajü), quanto

pelos prOprios cantores - provocando uma quebra na müsica e urn reinicio com uma

nova forma. Ternos, por exemplo, o Coro dos Cangaceiros, quando Severino de

AracajU entra na cidade; a Dança do Pagode, que aparece logo em seguida, em que,

segundo conversa informal corn o cantor José Carlos Dittert que participou da

montagem, os cangaceiros (Coro e corpo de baile) dançaram xaxado na montagem de

1961; o Lamento de ChicO, quando JoAo Grilo morre; ou ainda a InvocaçAo de João

Grillo a Maria (Compadecicla), na qual ele canta os versos de uma cantiga do cantador

nordestino Canário Pardo, seguido pelo coro. São nUmeros que podemos destacar da

opera. o restante, em geral, é uma sequência ininterrupta de cenas quase recitadas on

declarnadas, interligadas por elernentos de transição.

A escrita da pafle dos cantores nAo privilegia virtuosismos vocais. 0 que sa!ta

aos nossos ouvicios é q histOria que está sendo contada (on vivida) no palco. 0 estilo

declamatOrio e preponderante, e sobre o texto, muitas vezes quase falado, a orquestra,

além das harmonias, gpresenta melodias que desenham um contomo para a ação

dramãtica. A mñsipa da orquestra muitas vezes pontua a movimentação cénica dos

personagens. Tudo isso aponta na direçAo de uma valorizaçao do texto teatral e da

atuação dos cantores, e justifica a mudança de nomenclatura proposta por Siqueira.

121 "Composto do inicio ao fim". Termo que define urn tipo de cançào em que a müsica é diferente para
cada estrofe. (SADIE, Stanley. Dicionário Grove de Müsica: Ediçäo Concisa). Em Opera, a idela de
Durchkomponiert (literalmente "composto de uma ponta a outra") surge corn Wagner e segundo Coelho,
"passará a significar a rejeiçäo da estrutura de nümeros - que e fragmentada - em favor de uma textura
continua". (COELHO, 2000, p.23 1)
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Essa forma de cornposição j a havia surgido no século XIX, corn Wagner, que

buscando estabelecer urn equilibrio entre texto e rnüsica, rejeita a melodia operIstica

tradicional que atrai por dernasiado a atençAo sobre si rnesrna em detrimento do texto,

propondo uma nova forma de

melodia clue nasça do discurso e seja a expressäo natural das ideias e
sentimentos contidos no drama. 0 resultado é a técnica da
Durchkomposition, que faz os atos tornarem-se continuos, scm divisao
em atos ou cenas. [ ... ] A Durchkomposition exige a criaçao de urn tipo
de arioso, a meio caminho entre 0 recitativo e a cantilena, que permitia
a declarnação melodica moldada nos ritmos infernos do texto (o
legItimo "recifar cantando" de que falavarn os precursores da
Camerata Florentina). E urn tipo de acompanhamento Orquestral que
sirva de reforço e cornentário a ação. 0 ato, assim, transforma-se em
uma unidade indivisivel [ ... } (COELHO, 2000, p.231).

Siqueira utiliza-se dessa ideia, adaptando-a a realidade brasileira e nordestina,

propondo aos cantores melodias simples, muitas vezes corn repefiçAo de notas ou uso de

intervalos pequenos (possivelmente influencia dos cantadores nordestinos), o que

favorece bastante o estilo de cantar declarnafOrio (ver exernplo da FIG. 39).

Não se trafa de urn recitativo acompanhado corno vernos na opera clâssica, mas

de urna forma de cantar intermediária entre o recitativo e a aria. Não existe urn fraseado

* regular, visto que a mñsica acornpanha a prOpria irregularidade do fexto ern prosa, C

corn isso o caráter rnelOdico do canto não se encontra totalmente definido 122 A melodia

canfada foi escrifa em funçAo do texto, ligando-se a este de forma natural, o que

promove uma grande aproximaçâo corn a linguagem falada. A irnportancia do canto

está rnuifo prOxima ao sigrnficado das palavras.

— n p	,.- p .p, a-n, __________ • ,,ps,,,pi p, . 0. , t p,,. ,r n;, ,,0p

299	 Pa&tjoio	 dice

,rr—rrrrr--rIya...f rrra_j iii- fir '—-

dior - roqvta-	 Sc .1 - fi -	 -do pa-nc se-ttw lEn - zcr.	 Pa-n al bni - ra?

303	 pa&c Joan	 died	 Pathololo

47	 J I"rj	 It	 • Ic_i-
-	 jima - cbo-m?	 S1m_.	 Qocma-1n-d-cd	 Qurba-tth-n!

FIGURA 39— Exemplo do estilo declamatOrio do canto usado per Siqucira.
(Prirneiro ato, compasses 295 a 307). IDidlogo eritre João Grilo, Chico e Padre Joâo.

122 E interessante cornparar a partitura da opera corn a realização musical dos intérpretes, na gravação de
1961. São rnuitas as njodiflcacoes de altura de notas e ritmos, que de alguma forma estão ligadas a
fluencia do texto. Essas mu4ancas podem ter sido propostas pelos intérpretes, corno tarnbëm por Siqueira,
já que dc prôprio regeu a nioniagem e participou da preparação dos cantores.

0
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Siqueira se aproxirna da linguagern wagneriana quando, por muitas vezes, retira

da voz a linha melOdica principal, transferindo-a para a Orquestra (urn born exernplo

poderá ser visto rnais a frente no capItulo IV, item 4.3, quando ele utiliza o terna da

canção folclOrica A Mare Enchen). Coelho aponta para essa ffinçao da orquestra

wagneriana: "Em Wagner, cada vez rnais, é a Orquestra quo incumbirá o papel musical

do narradora, ernoldurando do forma sinfônica - isto é, articulado como urn conjunto

arquitetOnico - o texto poético". (COELHO, 2000, p.227). Da rnesma forma Mario de

Andrade (1976) afirma que ern Wagner,

o texto dove sor o menos "cantado" possivel. 0 estilo "recitativo" é
niais IOgico para a palavra cantada, em quo o canto dove se
1esenvo1ver numa linha livre, scm frases medidas, em quo a melodia
seguirá modulatoriamente, sem quadratura, sem conclusoes... [ ... )Os
dialogos entre as personagens são IOgicos, porém nAo os Duetos,
Tercetos e outras manifestaçOes do mñsica do conjunto... [..j A
orquestra é a comentadora, esciarecedora e reforçadora da ação e do
sentimento intimo, psicolOgico c filosOfico do drama. [ ... ] e so
desenvolve livre do canto, fundida corn ole, mas scm função
subaltema do acompanhadora. B por meio da orquestra e da melodia
infmita, sompre modulantes, as conas se encadoiam, saindo uma das
outras, sem o soccionamonto tradicional. (ANDRADE, 1976, p.150)

A escrita orquestral, durante as cenas cantadas, praticarnente nunca se eleva ern

dinamicas que possam cobrir a voz dos cantores, para não cornprometer a naturalidade

do diálogo. A orquestra tambérn poucas vezes é usada ern urn grande bloco - os

instrurnentos aparecem realizando solos, e os naipes se revezam ern pequenas forrnaçoes

cameristicas. São evitados os instrurnentos dobrados; os metais tocarn por diversas

vezes corn uso de surdina e divididos; os naipes instrurnentais são escritos ern região

onde possam soar menos forçados. A partitura apresenta texturas do extrerna clareza, no

extrerno oposto ao gigantisrno sinlônico pOs wagneriano.

A linguagern de Siqueira varia ern funçao da necessidade do texto. Ora utiliza

harmonias rnodais, corn pedais harmônicos, ora utiliza harmonias quo nascern de

processos cromáticos ou ainda harmonias por quartas - muitas vezes pentatonicas. 0

fato e que a melodia do canto poucas vezes se interrornpe, seguindo acirna de qualquer

rnudança na harmoriia.

Siqueira tambérn utiliza outro dos princIpios da mñsica wagneriana, o dos

rnotivos condutores. Conlorme esta escrito no próprio programa da Opera: "cada

personagern e seguido pelo rnotivo musical que ihe corresponde e quo esth presente na

U
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Orquestra sempre que esse personagem é evocado" (ver FIG. 37). Mario de Andrade

(1976) esclarece a forma corno Wagner utiliza os Leitmo/ive:

Fixados inicialmente os elernentos básicos do entrecho dramático, a
cada urn destes elementos (personagens, fatos, problemas psicológicos
ou filosOficos) será atribuido urn Motivo Condutor; e sernpre que urn
desses elernentos entra ern foco na ação do drama, o Leitmotif que o
representa aparece no tecido orquestral, comentando, evidenciando o
valor funcional do elernento aparecido. (AND.RADE, 1976, p. 150)

Dos motivos condutores utilizados por Siqueira, o inico que apresenta Iigaçao

corn algum elemento musical nordestino é o de João Grilo e ChicO, retirado de uma

canção de palhaço (chula de palhaço), e seth apresentado no capItulo IV, item 4.2.

Além disso, corno é mencionado no programa da Opera, Siqueira utiliza ternas

folclOricos para caracterizar estes dois personagens, rnas além de não serern os rnotivos

condutores dos personagens, esses temas sO aprecem no inIcio do segundo ato. São

referéncias as cançOes Itabaiana, A Mare Encheu e Muiher Rendeira. A forma como

Siqueira as utiliza tambérn seth motivo de nossa análise no quarto capitulo.

S
	 3.3.2 A orquestraçäo

A orquestração da Opera A Compadecida nAo é descrita integralmente no inicio

da obra pelo compositor. Nas páginas seguintes da partitura outros instrurnentos foram

introduzidos por Siqueira. A Open foi escrita pan uma orquestra sinfOnica completa,

tendo sido estreada pela Orquestra Sinfônica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

A TABELA 4 apresenta todos os instrumentos usados na Opera.

Tabela 4: Orquestração da Opera A Compadecida

1 Flautim
	 4 Trompas

2 Flautas
	 4 Trompetes	 a 4)

2 Oboes
	 3 Trombones

	 Segundos Violinos (Divise
I Clarinete em Bb
	

I Tuba	 a 4)
2 Clarinetes
	 Violas (Divise a 4)

I Sax Alto em mib
	

Violoncelos (Divise a 3)
I Come Inglês
	 Contrabaixo (Divise a 2)

2 fagotes

0
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Percussão
	 Teclados

	
Cordas dedilhadas

IlarpaTIrnpanos	 Piano
Triângulo	 Celesta
Tam-tam	 Harmônio
Sinos (e Carrilhão)	 Orgão
Xilofone
Vibrafline
Caixa clara
Prato
Matraca
Pandeiro
Bombo

3.3.3 As datas de conclusAo das partituras

A partitura para canto e piano, conforme anotado por José Siqueira na primeira

página doflic-simile , comecou a ser escrita em 28 de fevereiro de 1959. Em sua ültima

página pode-se ver a seguinte anotação do compositor: 'Esta cópia foi concluida no dia

13 de maio de 1960, as l3hs. Largo de São Francisco." Na sequência encontra-se a

assinatura do compositor (FIG. 40).

Da mesma forma a grade orquestral possui uma anotação informando a data de

to 
inIcio, 2 de maio de 1960, e, ao final de cada ato, a data de conclusão destes. 0 primeiro

ato foi coricluldo no dia 6 de agosto de 1960, o segundo no dia 16 de setembro de 1960,

e o terceiro ato traz a informacão mais precisa: Esta partitura foi conclulda as 22:30 do

dia 23 de Outubro de 1960. Edificio Minas Gerais." Também seguida pela assinatura do

compositor (FIG. 41).

li7̂1f ̂_4,a I

FIGURA 40 - Recorte do pd da Oltima página do fac-simile para canto e piano da opera A Compadecida.
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FIGtJRA 41 - Recorte do pé da ãltirna página da grade Orqucstral de A Compadecida.

Comparando-se as datas de finalização de cada partitura, podemos identificar

que o maestro conipôs a parte de voz e piano da opera, c depois a orquestrou. Na

entrevista realizada corn Ricardo Tacuchian, ao perguntarmos sobre esta possibilidade

dc afirmou que as duas formas de conipor são possiveis: ãs vezes você faz primeiro a

parte pra orquestra e depois reduz. esse que é o caminho natural, mas o contrário

tarnhérn pode acontecer" (TACUCHIAN. 2012).

Não é incomum esla forma de se compor Opera. Como exemplo. podemos citar o

caso de Wagner. que. segundo Coelho, "compunha primeiro o Kompositionskizzen. ou

redução para piano, e finalmente, fazia a orquestração (Pariiiur' (COELI 10, 2000,

p.230). 0 prOprio Pelléas e Melisande (citado como orientação estética por José

Siqucira). também serve conio exemplo. Debussy escrcvcu inicialmente a partitura em

redução para piano, que ficou pronta em 1899. em 1901 apresentou-a a Albert Carr6'23,

tocando a partitura ao piano e cantando todos os papéis. Carré então assinou o

compromisso de incluir a opera na temporada do ano seguinte do Théátre de I 'Opera-

Comique. A partir deste comprornisso, Debussy começou, lentamente, a orquestrá-la. A

estreia se deu então em 30 de abril de 1902. (COELHO. 2009. p.305 - 306).

A existência de duas grades orquestrais de A Compadecida no arquivo da famIlia

nos fiz comparar uma corn a outra. Ambas são praticamente iguais, sendo uma delas o

manuscrito original, escrita a nanquirn em papel vegetal e a outra urna cópia

heliográfica da prirneira. Observa-se no manuscrito original em papel vegetal alguns

cortes que obviamente aparecern também na cópia heliográfica, mas existern tarnbérn

cortes e anotacOes, que foram feitos na segunda, näo existentes na anterior. Em geral, ao

escutarmos a gravacão da opera, percebemos que todos esses cortes da cópia

heliográfic (e mesmo alguns do original) foram abertos, ou seja foram desconsiderados

na montagem de 1961. Como exemplo, a FIG. 42 a-b apresenta duas imagens da mesma

2 Diretor frances de leatro e de opera, ator e libretista. CarrC estudou teatro no ConservatOrio de Paris e
teve uma carreira de sucesso como ator antes de se tornar codiretor de vários teatros de Paris. Por mais de
50 anos foi personalidade central na vida teatral e musical de Paris. (SMITI-l. Richard Langham. "Carrè.
Albert". The New Grove Dictionary of Music and Musicians).

0
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página da opera, a da esquerda fotocopiada do manuscrito autOgrafo em papel vegetal, e

a da direita fotocopiada da cOpia heliográiica:

:; I -1--- 

•.	 -
I

14'	 ................r.k

Ow -
- -	 .•'	 -=-?=	 c	 . -

;
•	 -

-C..

FIGIJRA 42 a-b Trecho da página 47 (compassos 506 a 509) da partitura da opera A Conipadecida.
A esquerda o manuscrito original (a) e a direita a cOpia heliografica (b).

Podemos observar que além do corte de dois compassos, muito aparente, o

Maestro Siqueira incluiu inforrnaçOes que não existiam no original, como opoco ru., no
S primeiro compasso e as indicaçOes de n?/e o a tempo, no quarto compasso da figura. E

interessante analisar que o poco ritardando e o a tempo sO fazem sentido se o cone tiver

sido "aberto". 0 que nesse caso foi comprovado escutando-se a gravacão.

Cortes semelhantes podem ser encontrados em outras pâginas, como 41. 42 e 63

do primeiro ato, c cm outras de toda a opera.

3.3.4 Personagens e registros vocais

A partitura traz a listagem dos personagens (FIG. 43) corn seu registro vocal de acordo
corn a ordem de entrada 124 . Segue a listagem:

Palhaço - Narrador

Joäo Grilo - Tenor

ChicO - BarItono

Padre João -Tenor

24 A ünica excecao é a sequência de Padre Joäo e ChicO, que aparecern em ordem trocada. ChicO deveria
aparecer a frente de Padre Joâo. Optamos por fazer a correçäo.

S
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Antonio Morajs - Baixo

Sacristo - BarItono

Padeiro - BarItono

Muiher do padeiro - soprano

Bispo - Baixo

Frade -Tenor

Severino de Aracajii - Declaniador

Cangaceiros - Coro Masculino

Vozes Celestiais - Coro Misto

Dernônio - Baixo

Encourado (0 Diaho) - Baixo

Manuel (Nosso Senhor Jesus Cristo) - Tenor

A Compadecida (Nossa Senhora) - Soprano
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Siqueira näo menciona nesta sequência o coro Infantil, que no inicio da Opera é

responsável pelas respostas ao palhaco, mas na prirneira página da partitura, na

iritrodução, aparece escrito "Meninada" (FIG 44).

FIGLJRA 44 Colic Jo fac-sunile da prinicira pgina da partitura orqucstrai de A Compadecida, onde
aparece o coro infanlil: Meninada

3.3.5 Elementos da Másica nordestina na opera A ('ompadecida

.\ Compadecida está repleta de referências a rnsica nordestina. Como excmplo

podemos citar a utilizacão de escalas modais; de estruturas ritmicas compostas em

forma de baiäo; de notas repetidas no canto (como na cantoria), gerando uma

•	 declamacão ritmica entoada: de pedal harmOnico e de ternas fblclOricos conhecidos,

como Mu/her Rendeira. Jtahaiana e A Mare Encheu.

A tabela a seguir (TAB. 5) apresenta trechos da Opera onde aparecem elementos

musicais nordestinos. Procuramos indicar tanto a numeraçäo da partitura, quanto a

minutagern das faixas musicais referentes a gravacão em anexo a esta dissertação.

A tabela serviu como base para a escolha de trechos da Opera que sero

analisados no capItulo IV, buscando compreender a forma corno Siqueira aliou sua

escrita musical aos elernentos musicais nordestinos. Ressaltamos quc nela se encontram

os trechos onde o uso destes elementos é acentuado, mas existem também pequenas

referéncias e inclinacOes nordestinas durante outros trechos. A forma recitada do canto,

por exemplo, se dá em praticamente toda a opera e é urn dos principais elementos que

definem o estilo da obra de Siqueira.

•
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TABELA 5: Trechos da Opera A Compadecida onde aparecern elenientos caracteristicos da rnüsica Nordestina.

Páginas	 Nümero de	 Minutagem da	 Referenda textual 	 Caracteristica mais marcante
ensaio	 gravacAo

3 a 8	 1 a 6	 Faixa 1	 Palhaco:	 Uso de "colcho harrnônico" corn escala
8'10" a 11 '17"	 Hoje tern espetaculo?	 pentatônica.

Uso de chulas do palhaco. corno referência aos
circos do nordeste.

I Ato	 9 a 24	 6 a 17	 Faixa I	 Joâo Grilo:	 Uso de Modalismo

Primeiro Diálogo entre	 11'18" a 15'59"	 E ele vein mesmo?	 Uso de pedal harmônico.

ChicO e Joào Grilo 	 Texto declamado.
Uso de Ritmo de Baião,

Ato e
Cena
I Ato

lntroduco

Faixa I
45'13" a48'2T

Faixa 2
00 1 00" a 01:41

Faixa 2
09:45 a 11'36"

Faixa 2
12'56" a 13'19"

Faixa 2
14'02" a 14'51"

Faixa 2
18:00 a 19:42

41a56	 25a33	 Faixal
20'42" a 24'49"

I Ato
Segundo Diâlogo entre

ChicO e Joâo Grilo

lAto	 -	 125a 136	 77a84
Trecho do enterro do

cachorro
11 Ato
	

159 a 172	 lnicio do seg.

	

Abertura	 ato_a_107
11 Alo
	

189a196	 122a273
Entrada de João Grilo

II Ato	 202 a 203	 Sétimo
Resposta de Joâo Grilo 	 compasso de

	

aoPadre 	 134a135
IlAto	 205a207	 137a140

Chantagem de Joâo
Grilo corn o Padre.

IlAto	 217 a220	 148a 150
Diálogo entre ChicO e

Joo Cirilc

Chico:
Que invençâo foi essa de dizer...

Joao Grilo:
Se me dessern carta branca eu

enterrava o cachorro..
Instrumental

Joào Grilo (cantando fora)
Ei Muiher Rendeira...

Joo Grilo:
Eu? Quern sou eu para Socorrer

Padre...
Joào Grilo:

Essa de Padre e Sacristao se
juntarern para enterrar o

cachorro
ChicO:

Vocë ainda se desgraca...

Uso de Modalismo
Pedal harrnOnico

Uso de ritmo brasileiro
Uso de nota repetida no canto

Uso de temas folclOricos:
- Muiher Rendeira

-Itabaiana
- A mare encheu

Referéncia a canço Itabaiana

Referéncia a canço Itabaiana
Canto sobre nota repetida

Uso de Modalisrno
Uso do Motivo condutor de Joäo Grilo e ChicO.

Uso do terna da segunda chula de palhaco.

Refeiência a melodia de Muiher Rendeira.



S	 .	 .

119

Ato	 Páginas	 Niniero de
ensaio

11 Ato	 221 a 227	 150 a 155
Continuacào do diálogo
entre Chico e João Giilo

11 Ato
Coro dos Cangaeiros

II Ato
Danca do Pagode

II Ato
Joào Grilo diz para

Severino de AracajO,
gue não possui norne.

II Ato
ChicO conta o que Padre
Cicero Ihe disse quando

estava morto.
IlAto	 343a348	 260aofinal

Morte de Joo Grilo I	 do II Ato

IllAto	 353a354	 272a273
Joâo Grilo pergunta ao

Cangaceiro
IllAto	 408a409	 329a330

Briricadeira de Jesus

lIlAto	 416a418	 340a342
Joo Grilo mandando o

encourado desanotar
urna acusacào.

Minutagem da
gravaco
Faixa 2

19'45" a 22'06"

Faixa2
34'42" a 36'27"

Faixa 2
36'34" a 37'42"

Faixa 2
51 '44" a 52'00"

Faixa 2
55'14" a 55'27"

Faixa2
62'4" a65'15"

Faixa 3
8'29" a 8'54"

Faixa 3
31'03 a31'29"

Faixa 3
34'53" a 35'29"

Referência textual	 Caracteristica mais marcante

	

Joäo Grilo:	 Rctrncia a cancäo A Mare Encheu
Eu ter tirado a bexiga do cachorro

no quer dizer coisa algunia.,.

	

Cangaceiros:	 Uso direto da cancäo: Muiher Rendeira
Ei, Muiher Rendeira

	

Instrumental	 Ritmo de Baiào
Pedal Harmônico

Uso_de_Modalismo

	

Joo Grilo:	 Uso de Modalismo
Minha Senhoria no tern norne

nenhum.

ChicO:	 Uso de Modalismo
Essa é a gaitinha que eu abencoei

antes de morrer...

ChicO:	 Uso de Modalismo
Al, minha Nossa Senhora, será 	 Pedal no baixo

que você vai morrer, João? 	 Pedal harmOnico
Uso de nota repetida

	

Joao Grilo:	 Uso de Modalismo
Mais me diga uma coisa... 	 Motivo de Joo Grilo.

	

Manuel:	 Uso de Modalismo
Deixe a acusaco para o colega	 (No momento em que ocorre urna brincadeira de

dele.	 Jesus, Siqueira utiliza modalismo.)

	

Joào Grilo:	 Uso de variaçäo sobre urna melodia folciOrica: A
E isso mesmo, desanote... 	 MarC encheu.

274a288	 195a197

289a294	 197a200

322a323	 234a235

327	 1	 243
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Ato

Ill Ato
Joào Grilo curtindo corn

a cara do Encourado

III Ato
Bispo rogando a Deus.

III Ato
Cançâo do Canário

Pardo
Ill Ato

Entrada da Compadec Ida

III Ato
Compadecida

defendendo o padeiro

III Ato
A Compadecida

dialogando corn a
mulher do padeiro.

Jil Ato
Manuel defende

Severino e o Cabra.
III Ato

Joâo apela a
ipadecida por si.

III Ato

III Ato

III Ato

Páginas	 NCjmero de
ensaio

419a420	 343a344

421 a 422	 345 a terceiro
de 346

443a447	 377a381

448a450 I	 381a384

470 a 471	 Seis primeiros
compassos de

403

472 a 474	 405 a 408

479a481 I	 411a413

489 a490	 421 aquatro
antes de 422

493 a494	 425 aquatro
antes de 426

497a498	 429a430

510a511	 3°de442a
443

Minutagem da
gravacao
Faixa 3

36'09" a 36'45"

Faixa 3
36'55" a 37'23"

Faixa 3
46'20" a48'19"

Faixa 3
48'I9" a 50503"

Faixa 3
61'33" a 61'45"

Faixa 3
6l'38 a62'15"

Faixa3
64'06" a 64'61"

Faixa4
01'05" aOl'21"

Faixa4
02'52" a 03'03"

Faixa4
04' 12" a 04'40"

Faixa 4
08'56" a 09'50"

Referëncia textual

Joao (into:
Tenho visto pouca gente levar

caräo e ficar corn a cara lisa como
esse al,
B ispo:

Al Meu Deus! Vaiha-me Deus!
Joâo Grilo:

Valha-me Nossa Senhora!

Encourado:
Ld vem a Compadecida! Muiher

em tudo se mete...
A Compadecida:

0 perdao que o marido deu a
muiher na hora da monte...

A Compadecida:
Eu entendo tudo isso mais do que

vocé pensa.

Manuel:
Estão ambos salvos.

Joäo Grilo:
Vatha-me Nossa Senhora!

A Compadecida:
Isso dá certo Id no sertâo...

Joào Grilo:
Demais. Para mim é ate meihor...

Joo Grilo:
Corn Deus e corn Nossa Senhora

uue foi quern me valeu.

Caracterstica mais marcante

Melodia PentatOnica.

Cançao do Canário Pardo
tJso de Modalismo

Citacao da Canco do Canário Pardo

Trecho em Mi mixolIdio
Citacào a Danca do Pagode.

Citacao da Cancâo do Canãrio Pardo

Citacào do Motivo de João Grilo

-- -	 Uso de Modalismo
Citaco do motivo de João Grito

Uso de Modalismo
Citacão da Cancao do Canário Pardo

IJso de Modalismo
Referncia ao terna da Danca do Pagode.

Uso de variaçâo sobre uina melodia folclárica:
Itabaiana.

Uso de variacäo sobre urna melodia folclórica:
Muiher Rendeira
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CapItulo IV

Anáiise de cinco trechos selecionados de A Compadecida,

em que aparecem elementos musicals nordestinos.

Como dissemos na introdução deste trabaiho, urn dos nossos objetivos é identificar

elementos da mUsica nordestina presentes em A Compadecida, analisar e descrever de que

forma eles se inserem na escrita musical de José Siqueira. Procuramos também analisar como

se dá a linha de canto nesses trechos, para no capitulo seguinte (cap. V) indicarmos subsIdios

que possam auxiliar no processo interpretativo dos personagens.

Foram utilizadas três diferentes fontes de consulta para realização das analises. Como

referéncias escritas utilizamos a grade orquestral autOgrafa, escrita a nanquim sobre papel

vegetal e a partitura para canto e piano (cornposta primeiramente por José Siqueira), que nos

serviu para tirarmos dñvidas, principalmente sobre a harmonia usada pelo compositor. Como

referencial sonoro e interpretativo, utilizamos o registro fonografico histOrico da estreia da

Opera em 1961, realizada pela Radio MEC, e que anexarnos a esta dissertaçAo.

Siqueira descreveu em seus livros de teoria musical, principios relativos a mUsica

nordestina (expostos no capItulo III), nos fornecendo elementos comparativos e ferramentas

de análise, corn as quais podemos nos debruçar sobre a sua cornposição. Buscamos

compreender eomo ele se utilizou desses elementos para estabelecer uma "Paisagem Sonora

Nordestina", aliando sernpre o texto as referências musicais.

Como conceito de Paisagern Sonora, utilizamos a definição de Murray Shafer (2001):

o ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer porcäo do ambiente
vista come urn campo de estudos. 0 terrno pode referir-se a ambientes reals
ou a construçOes abstratas, corno composicOes rnusicais e montagens de fda,
em particular quando consideradas come urn ambiente. (Schafer, 2001,
p.366).

A "Paisagem Sonora Nordestina" construlda por Siqueira, será entAo o ambiente

sonoro, que sendo prpduzido pela utilização de signos da müsica nordestina (como o

modalismo, o baio, c elementos da cantoria), nos remeterá, através de urn processo

sinestésico e/ou afetivo, a elementos nAo musicais, porém igualmente nordestinos, do texto de

Ariano Suassuna e 4o auibiente das cenas.

1 .•
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Além dos elementos nordestinos descritos no capitulo HI, utilizamos também nas

análises, conhecimentos harrnônicos tradicionais, como encadeamento de acordes, cadéncias e

uso de dominantes secundarias. Para tanto, como referéncia, nos balizamos pelas obras de

Arnold Schoenberg (2001) e Vincent Persichetti (1961). Da mesma forma utilizamos como

balizador, para elementos ligados a forma musical (come, motive, frase, coda, etc.), o

trabalho de Schoenberg (1991).

Para a escoiha dos cinco trechos procurarnos levar em conta alguns aspectos:

10) Trechos diversos que pudessem apresentar urna maior variedade de elementos

musicais como: uso de rnodalismo, ritmos, temas folclOricos e utilizaçäo de ostinato

harmonico ou melOdico, entre outros.

22) Trechos representativos da obra, que não fossem apenas citaçOes rápidas, mas que

caracterizassem acentuadamente a utilizaçao dos elementos musicais nordestinos.

3°) Pelo menos urn trecho de cada ato da opera.

Os trechos escoihidos foram:

- A introduçAo da Opera. (A Opera nAo possui abertura e sim a cena inicial do Palhaço).

- 0 prirneiro dialogo entre Chico e Joäo Grilo - I ate.

- A entrada de João Grilo e Chico, no II ato.
S	 - A dança do pagode - II ato.

- A Canção do Canãrio Pardo, entrada em cena da Compadecida - III ato.

Optamos por fazer a numeração dos compassos iniciando para cada ato a contagem a

partir do nñmero 1. Os compassos em que Siqueira colocou pausa e incluiu textos falados

também foram contados.

Os exemplos apresentados foram editados no programa Finale 2011.

As abreviaturas dos instrumentos seguiram as normas do MANUAL DE

EDITORAcAO - 2005, do Programa de Editoraçäo de Obras Sinfônicas e CamerIsticas, da

Academia Brasileira de Müsica.

Os trechos analisados, inteiros, seguem ao fim da dissertaçAo, no anexo C.

4.1 lntrodução 4a Apera

I Ato

Pág. 3 a 8 (grade Orquestral)

NUmero de ensaio: 1 a 6

Compassos: 01 a 40

S
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Minutagern da gravacAo: Faixa 1 - 0810 a 11:17

Referéncia textual - Palhaço: floje tern espetaculo?

Principais caracteristicas: Utilização de duas chulas de palhaço. Pedal harrnônico. Escala

Pentatonica. Acordes pentatOnicos.

0 prirneiro trecho escolhido é a introduçao da opera, onde Ariano Suassuna utiliza-se

da figura de urn palhaço para abrir a sua peça teatral e fazer as honras de urn mestre de

cerimOnias. Segundo o prOprio autor, o palhaço vern dos circos sertanejos que viu em sua

infância' 25 . Sendo Siqueira tambérn paraibano e contemporâneo de Suassuna certamente

esteve merguihado na mesma fonte de elementos folciOricos e culturais - come, o bumba-

rneu-boi, os foihetos de cordel, o repente e o rnarnulengo - e entre eles, os espetaculos

circenses.

Embebido por essa atmosfera, Siqueira acrescenta a abertura uma chula' 26 (que nAo

existe no texto de Suassuna) para ser cantada pelo Palhaço. Essa chula foi apresentada por nOs

a Ariano Suassuna, durante entrevista corn o autor, e este a reconheceu irnediatarnente como

urna melodia que ele prOprio ouvia os palhaços cantarern quando criança (o que reforça a

ideia de que Siqueira teve contato corn este universo circense). Ou seja, Siqueira coloca urna

rnelodia corn letra' 27 , tIpica dos circos de sua regiAo para abrir a Opera.

Durante os nove prirneiros compassos da Opera, Siqueira usa uma espécie de "colchao

harrnônico", gerado por urna escala pentatônica em D& 28 (Do-Re-Mi-Sol-Lá). As cordas

sustentarn a base harmOnica, corn cada instrumento tocando a mesma nota e realizando

movirnento rItmico em bloco, corn diversas sincopes. Enquanto isso, as madeiras fazem urna

repetiçAo de sextinas, e a harpa e o piano se rnovimentarn em urna repetiçAo de thsas. A

sobreposiçào desse "desencontro rItmico" gera urna ideia de balbUrdia, e corresponde a urn

grande "gesto estático" 29 bern preenchido sonoramente (FIG. 45).

Toda a rnassa sonora cresce pouco a pouco, criando urna atmosfera de leveza e alegria

caracteristicas do circo. Ocorre urna grande "confusao" harmonica projetando urna ideia de

agitaçAo, confhsão e correria: urn efeito sonoro que conduz a ideia de rnagia teatral, urna

irnagern ou "Paisagern Sonora" de um circo.

125 SUASSUNA, 1986, p. 188.
126	 Chulas	 são	 as	 müsicas	 de	 perguntas	 e	 respostas	 cantadas	 pelos	 palhaços.
http://www.jangadabrasil.com.br/jafleirO17/Cal7OlOb.hth1  (site acessado em 01 de marco de 2012)
127 A lefra desta primeira chula não faz parte do texto original de Ariano Suassuna, foi inclulda por José Siqueira.
128 As notas Si e Fá aparecern, apenas como nota de passagern, respectivamente na segunda flauta e no segundo
oboe. Na partitura para canto e piano ambas são totalmente suprimidas.
129 Gesto estâtico aqui se refere a urn procedirnento musical que se repete no tempo dando a ideia de algo
continuo, sern modificaçAo, por isso, estático. Nota nossa.

0
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Sobre esse "colchao harmônico" o palhaço, a partir do terceiro compasso, fala sua

chula e e respondido pelas crianças:

FIGURA 45 - lnicio da opera A compadecida. Pag.3.

"Palhaço: Hoje ;em espetaculo?

Crianças: Tern sim senhor

Palhaço: As oitq horas da noite?

Crianças: Tern sjrn senhor?

Palhaço: Grita rqpaziada da canela suja...

Crianças: Ei!

10
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Palhaço: Grita rgpaziada da canela suja...

Crianças: Ei!

Palaço: Pa1acp o que e?

Crianças: Ladrap de muiher.

Palhaço: Palhaço o que e?

Crianças: Ladrad de muiher."

No compasso 10, Os contrabaixos, cellos, harpa e piano tocarn a nota sol, junto corn as

demais notas da escala pentatônica de Do, que os outros instrumentos continuam a tocar. Esta

nota Sol no baixo provoca urn efeito dominante, suspensive, que se resolve em DO no

compasso 11, mesmo nAo havendo harrnonicamente a relaçao "dominante - tônica", corn o

uso do trItono e urn encadeaniento tonal tradicional. Esse movimento do baixo cria a sensação

de finalização, corno que encerrando a primeira brincadeira: a primeira chula do palhaco.

FIGURA 46 - Final da primeira Chula de Palhaço
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Nesse ponto o Palhaço recita seu prirneiro texto de apresentacAo da 6pera'30:

"Palhaço: Auto da Cornpadecida! 0 julgamento de alguns canaihas, entre os quais urn

sacristão, urn padre e urn bispo, para exercIcio da moralidade."

Atendendo a rubrica do autor do texto, que nesse ponto indica urn "toque de clariin",

Siqueira coloca, no compasso 12, urn trompete realizando urn arpejo em do major. (FIG. 47).

FIGURA 47 - Primeiro toque de clarim.

Na sequência, o palhaço enuncia mais trés textos' 31 corn interrupçOes de "toques de

clarins", e transiçôes musicais, corno será descrito:

S

	

	
"Palhaço - A intervençào de Nossa Senhora no momento propIclo, pan tnunfo da

rnisericOrdia." (cornpasso 13 132)

0 "toque de clarirn" seguinte (compasso 14), ainda no trornpete, é urna repeticAo do

anterior, mas Siqueira acrescenta, ao firn do toque, urna pequena sequéncia musical rItmica (4

tempos) nos tImpanos, violoncelos e contrabaixos corn a introduçao de urna dissonância

(acordes por segundas rnaiores), causando urn efeito percussivo que reforça o caráter solene

da cena. (FIG. 48).

Ernbora os dois próxirnos textos do Palhaço Mo apareçarn inseridos na grade

orquestral, se encontrarn na redução pam canto e piano (ainda que o segundo texto esteja

deslocado na partitura) e podern ser escutados na gravaçAo cia opera. 0 primeiro deles deve

ser falado na pausa do compasso 16:

130 No compasso 11 aparece a rubrica "grande voz" relativa ao Palhaço.
131 Foram reatizados trs cqrtes no texto pelo compositor. Nesses cones, além de falas do .Palhaço, existe uma
thia de JoAo Grilo e uma de k Compadecida.
132 Em geral, em toda a opera, Siqueira coloca as falas ocupando compasses em branco. Optamos por incluf-fos
na numeraçäo dos compassqs.
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FIGURA 48 - Segundo toque de clarim.

"Palhaço: Ao escrever esta peca, onde combate o mundanismo, praga de sua igreja, o

autor quis ser representado por urn palhaço, para indicar que sabe, mais do que ninguern, que

sua alma é urn veiho catre, cheio de insensatez e de solércia. Ele nAo tinha o direito de tocar

nesse terna, rnas ousou faze-b, baseado no espIrito popular de sua gente, porque acredita que

esse povo sofre, é urn povo salvo e tern direito a certas intimidades".

Na sequência, o "toque de clarirn" continua no trompete e agora alérn de ter sua

conclusào na oitava superior, gerando urn efeito de rnaior brilho, e arnpliado por repeticão do

ültimo fragrnento, corno se conclarnasse algo novo. (FIG. 49)

FIGURA 49 - Terceiro toque de clarim.

Surge então nos violinos e violas urna transiçAo na forma de uma sequência de acordes

(cornpassos 18 a 23), tocados cont trérnulo, também arnpliada por repetiçAo (compassos 20 a

22). Siqueira utiliza urna sequéncia crornática irregular de acordes pentatônicos corn a rnesrna

estrutura (primeira inversão, corn a fundamental na parte superior do acorde). As cordas se

rnovirnentarn de forma paralela através da seguinte sequéncia de acordes pentatônicos: Mi,

Fá, Dó# (Réb), Re, Si, Sib, Sol#, Sol, Mi, Mib. Ele intercala, na nota fundamental do acorde,

semitons cont intervalos de terça Major, Menor on segunda Major; repete trés vezes o

cornpasso 20, e encerra a transição corn o acorde pentatônico de Mib. Neste ültirno acorde,
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antes do próximo "toque de clarim", são acrescentados 2 elarinetes e 4 trompas. As trompas

expôe claramente a estrutura quartal do acorde pentat6nieo' 33 . (FIG. 50)

F	 I,

F.IGURA 50— Transiçâo corn acordes pentatônicos.

0 acorde pentatônieo em Mib prepara o prOximo toque de clarim, no compasso 24,

que seth realizado agora per uma trompa, uma sexta abaixo (Mib) do toque de clarim anterior,

sobre uma repetiçAo ritmica e dissonante (acordes por segimdas), semeihante a que havia sido

utilizada nos compasses 7 e 8, realizada pelos violoncelos e contrabaixos, agora uma quarta

abaixo (Sole La) ' 34 . (FIG. 51).

Iii

FIGURA 51 - Quarto toque de clarim (realizado pela trompa).

133 acorde pentatOnico pode ser elaborado como uma superposiço de quartas (on quintas se pensado de forma
inversa). No câso do acorde de Mib teriamos a seguinte superposição: Sol - DO - .Fá - Sib - Mib.
134 Observamos que no registro fonográfico, a repetiçâo ritmica ocorre apOs o "toque de clarim" (realizado pela
trompa), e apenas depois disso entra a melodia que se segue.

S
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Após o toque da trompa, o palhaço inicia urn novo texto 135 , desta vez falado sobre urna

melodia corn eseala indeterrninada' 36 (pode se tratar de urn Sib Mentor, corn urna conclusao no

sétirno grau, ou urn Lab Mixolidio, on urn Reb Major corn a conclusAo no quinto grau),

executada ern oitavas pelos vjolinos, scm acompanhamento harrnônico, rnas que imprirne a

cena urn caráter rnisterioso (FIG. 52). No registro fonográfico realizado pela Radio MEC, a

nota final desta melodia, urn Lab, e sustentada pelos violinos ate que o palhaço termine sua

fala.

FIGURA 52 - Transiço corn rnelodia em oitavas sobre a qua] o pathaço fala seu texto.

"Palhaço: Auto da Compadecida! 0 ator que vai representar Manuel, isto é, Nosso

Senhor Jesus Cristo, declara-se tarnbérn indigno de tAo alto papel, mas nAo vern agora, porque

sua apariçäo constjtuirá urn grande efeito teatral e o pUblico seria privado desse elernento de

surpresa."

Segue-se entAo, o ültirno toque de clarim, realizado novarnente pelos trornpetes, e em

Lab (a nota final da transiçAo), que conduz a finalizaçAo da introduçao corn a segunda chula

do Palhaço. Dessa vez quatro trompetes abrern vozes e tcrrninam a rnelodia, junto corn

violinos e violas, em urn acorde pentatônico de SoIb. As cordas (viola e violinos) reforçarn o

aeorde' 37 . As cordas graves (violoncelo e contrabaixo), que ja haviarn tocado urna colcheia

corn funçAo percussiva (Lab e Sib) no segundo tempo do cornpasso 30, agora se juntarn ao

tImpano para realizarern o corte da sessAo, corn urn Soib ern colcheia na segunda rnetade do

" A localização exata desse texto no se encontra em nenhurna partitura. Na grade Orquestral ele nao foi
inserido por Siqueira, e na reduçao para piano etc se localiza sobre o encadeamento de acordes pentatônicos,
anterior. A locaIizaço que entendemos por correta foi determinada pelo registro fonogthflco da Opera.
136 Siqueira introduz o crornatismo de Lab e La natural, que dificulta a classificaçao da escala. Alérn disso, na
grade orquestral dc finaliza o trecho corn o Lab, enquanto que na partitura para voz e piano, ele terrnina corn o
La natural. TambOm, introduz na melodia, urn Re natural, que pode ser encarado como uma nota de passagern.
Como no ha harmonia, e inipossivel saber se dc pensou em alguma escala especIfica.
137 No segundo violjno, apatece uma nota Ia natural, que näo faz sentido dentro do acorde de solb pentatônico
(Soib - Lab - Sib - Réb - Mib). An consultarrnos a partitura pan voz e piano observamos que a nota La aparece
bernolizada. Provavelmente trata-se de urn erro no rnanuscrito. .Propomos urna correçao caso haja urna futura
ediçao da grade orquestral.
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quarto tempo. A dinãmica vai do piano ao forte, preparando a nova chula que vem em

seguicla. (FIG 53).

FIGIJRA 53 - CJltimo toque de clarim.

S
Ao contrório da primeira, a próxima chula está presente no texto de Suassuna. Siqueira

identiflea a chula utilizada pelo autor e sobre o texto coloca a melodia que, corn certeza, j a

conhecia' 38 (FIG 54).

ArgntIoJ=M	 W[20
 'Tour.bd, tn- 	-t-b!_	 a- C oS-ca

bc nonö 6'!	 I Oi-t -bc de ba-dc tMcaaqt — -

'It-n B-a cal 0 do a.	 Ot cs-lie-p d bade nqt — ç
I	 I

-	 1	 * 'Jr -r--_1 Fcc-ca ri-c	 A' a	 -. ca-ba-p A, ba-do Son — -

FIGURA 54— Segunda chula de palhaço.

138 Apresentamos o registro fonografico da mUsica colocada por Siqueira sobre o texto da chula a Ariano
Suassuna, durante entrevist corn o autor, e S a identificou come a melodia que ouvia nos circos, em sua
inThncia. Siqueira utjlizqu portanto a própria melodia circense conhecida por ambos.

0
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A chula e cantada urna prirneira vez, sern acompanharnento orquestral, a cape/la. A

indicação de andarnento (alegretto) já traduz urn pouco do caráter jocoso. Na partitura,

aparece a indicação de que a chula deve ser cantada pelo Palhaço e respondida pelos solistas.

Os personagens listados para cantar são: João Grilo, Padre, Muiher, Frade, Chico, Sacristão,

Antonio Morais e Padeiro. Segue-se o texto da segunda chula:

Palhaco: Tornbei, tombei, rnandei tombar,

Todos: Perna fina no meio do mar

Palhaço: Oi, eu you ali já voltojá

Todos: Oia cabeça de bode não tern que chupar

Ern seguida, na partitura, ocorre uma repetiçAo, feita pela orquestra, ern unissono, da

melodia que foi cantada 139 . A ñnica diferença e uma nova escrita nos violoncelos e

contrabaixos, que fazern apenas os baixos da harrnonia, criando urn efeito percussivo. Os

trornpetes entrain as cordas fazendo a resposta da chula. Oboe e clarineta dobrarn o

terceiro compasso da chula, provavelmente ocupando o espaco das violas que pararn de tocar

para voltarern dois cornpassos ern seguidas corn a transição para a nova ideia musical.
S Mesrno nessa rnelodia extrernarnente simples de urna chula de palhaço, Siqueira cria

urn efeito harmOnico diferente do esperado. Dentro de urna harmonia obvia, tonal, a chula

estaria em Lab maior, seguindo para o quinto grau e voltando a tOnica (par duas vezes).

Siqueira coloca urn SoIb no baixo, que é a sétirna rnenor de Lab (urna possIvel inclinaçAo an

modo MixolIdio) pam ern seguida ir para o Mib (quinto grau de Lab) e retomar ao Solb. No

acorde final da chula, as contrabaixos vAo para o Lab, confirrnando a tonalidade, mas os

segundos cellos vAo novarnente para o Soib, criando urna rapida dissonância no baixo (ver

acarde por segundas ern "acordes novos", no capitulo III). (FIG. 55).

A utilizaçao de tuna pequena inclinaçào para o I Modo Real (MixolIdio) pode ser

encarada corno uma preparacão para o que vent a frente. A cena seguinte, a prirneira cena da

Opera, onde ChicO e João Grilo desenvolvern seu prirneiro diálogo, e apresentada no I Modo

Real de Re (Re MixolIdio).

Os trés cornpassos, anteriores ao nümero 6 de ensaio (40 a 42), que se seguern a chula,

funcionani como uma pequena transição para a prirneira cena da Opera. Salmos de urn Lab

para chegarmos ern urn pedal ern Sol. Siqueira propOe rnais urna vez urna rnelodia

"'No registro fonografico, Os cantores fazem a repetiçâo junto a orquestra.

5
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descendente, sem escala definida, corn uso de cromatismo, dobrada pelas violas tocando ern

oitavas, e que e trarisferida as cordas graves (contrabaixos e cellos) ate se estabelecer a nova

harmonia em Sol, no compasso 42. (FIG. 56)

FIGURA 55 - Orquestraflo da segunda chula.

Paco iii.

FIGURA 56 - Pequena transi^ao da segunda chula pan a primeira cena da Opera.

Podemos resumir a sequência da introduçao em:

- Primeira Chula de Palhaço sobre urn ColchAo harmônico inicial (balbOrdia).

- Primeiro texto do Palhaço.

- Prirneiro Toque de clarirn.

- Segundo texto do Palhaço.

0
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- Segundo toque de clarim.

- Transiç4o (escalas pentatônicas).

- Terceiro toque de clarim.

- Terceiro texto do Palhaço sobre melodia em oitavas.

- Quarto toqie 4e clarim.

- Segunda chula do Palhaço.

- Pequena transição para a primeira cena da opera.

4.2 Primeiro Diálogo entre ChicO e Joâo Crib.

I Ato

Pág. 8 a 24 (grade Qrquestral)

NUmero de ensaio: 6 a 18

Compassos: 43 a 257

Minutagem dagravaçäo: Faixa 1-11:10 a 15:59

Referéncia textual - JoAo Grilo: E ele vern mesmo?

Principais caracterIsticas: Inserçao do leitmotiv de João Grilo e ChicO. Canto recitado ou

declarnado sobre a mesma nota. Uso de modalismo: I Modo Real (Re Mixolidio). Pedal

harmônico. Ritmo de BaiAo.

Do nUmero 6 ao námero 7 de ensaio, Siqueira propOe uma grande transição baseada na

expansão e dissoluçao do tema da segunda chula - Tombei, tombei... (FIG. 57) -, que

reaparece em diferentes tonalidades (So!, Fá, La). Siqueira utiliza o desenho melOdico deste

fragmento da segunda chula, corn pequenas modificaçOes (reduzido, ampliado, fragmentado

ou corn oclusAo de alguma nota), em diversos momentos da Opera, taiito no primeiro como

nos atos seguintes, relacionado a João Grilo e/ou ChicO. Podemos, portanto, caracterizá-lo

como o motivo condutor destes personagens.

FIGUIRA 57 - Motivo condutor de Chico e João Grilo.
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Durante todo o trecho (nániero de ensaio 6 ao 7 140) ocorre urn movimento harmônico

descendente, inicianclo-se em so!, indo para fá e depois para Mib. Ocorre entâo urna pequena

transição e depois o terna reaparece ern La, corn valorização das notas graves.

A indicaçao, no nUrnero 6 de ensaio, de urn novo andarnento (andante), rnais lento,

gera uma rnudança de urn caráter alegre da brincadeira circense, para algo mais cotidiano.

Corresponde a uma mudança de foco cénico, da rnagia circense para o cotidiano dos

personagens. A realidade de JoAo Grilo e Chico se destaca.

Do compasso 42 a 44, sobre urn bordao em Sol, realizado pe!os contrabaixos e cellos,

a melodia da segunda chula reaparece nos fagotes, expandida e em terças, definindo a

tonalidade de So! Major. As trornpas entrarn no cornpasso 44, propondo urna nova me!odia

que modifica a percepção harmonica, auxiliando no processo de disso!uçAo do terna. (FIG. 58).

Fg
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FIG. 58 - Transiçao: primeira reexposição do motivo da segunda chub.

Sobre essa configuracao orquestra!, JoAo Grilo inicia seu texto no cornpasso 43, corn a

nota La, corn certa dissonância (uma nona do acorde de So!), e segue corn notas dissonantes

em re!açAo triade de So! Major. (FIG. 58) Essa dissonãncia inicial charna a atençäo para a

linha do canto, o co!ocando ern urn patarnar diferente da orquestra.

Já no inIcio da opera Siqueira expOe a forma como vai tratar o canto na major parte de

sua obra: urn estilo declamatOrio, corn rnuitas notas repetidas e a va!orização da palavra ern

detrimento de grandes flutuaçOes rne!Odicas, onde o principal é a transrnissAo do texto. De

urna forma geral, as maiores variaçOes rne!Odicas ficarão por conta da orquestra.

Na anacruse do cornpasso 45, o bordAo passa a Fá, e a nota das trornpas (Ré#) assume

a posiçào de sétima menor do acorde (Ré# = Mib), remetendo novamente ao rnodo Mixolidio.

140 Para meihor identificaçao dos nñmeros de ensaio, ver o trecho na Integra no anexo C.
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0 processo anterior se repete do compasso 45 a metade do 48: agora o bordAo se

encontra em Fá. A melodia da chula aparece nos oboes, e o fagote assume a ffinçao de

dissoluçäo do tema, antes executada pelas trompas. Em termos harrnônicos, tanto o tema,

quanto a melodia do fagote também se encontram uma segunda abaixo, em Fá. (FIG. 59).

FIGURA 59— Transiçao: segunda reexposiçâo do motivo da segunda chula.

Curiosamente, o texto cantado agora por ChicO apresenta apenas notas consonantes

I 0 corn o acorde de Fá major. Observando o texto anterior de Judo Grilo, percebemos que ele se

refere a sentimentos de dñvida e desconfiança. Já ChicO utiliza sua primeira frase para se

afirmar, demonstrando certeza e confiança.

"Joào Grilo: E ele vem mesmo? Estou desconfiado, ChicO. Vocé e tAo sem confiança!

ChicO: Eu, sem confiança? Que é isso João? Está me desconhecendo?"

Na anacruse do compasso 48, o bordAo passa a Mib, e os fagotes väo a Réb,

lembrando novamente o modo MixolIdio, e dando a impressAo que haverã uma nova repetiçAo

cia chula, novamente um torn abaixo da anterior. (ver FIG. 59) Mas isso nAo ocorre. Da

segunda metade do compasso 48 ao primeiro tempo do compasso 51, ocorre uma nova

transiçäo interna realizada pelos contrabaixos, cellos e fagotes, que tocam a mesma melodia

em diferentes oitavas com uso de cromatismo, descendente, e pelos oboes, que apresentam

movimento ascendente. (FIG. 60). A entrada dos oboes marca uma nova expansAo rItmica

(que também ocorre nos fagotes), corn o uso de semInimas pontuadas, indicando a

continuidade do caminho tornado come, processo de dissoluçao do tema: a ampliaçAo.
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Nos compassos 50 e 51. quando Joäo Grilo se refere ao cachorro da muiher do

padeiro, Siqueira faz uma "bincadeira" na orquestra, colocando nos clarinetes uma figura

dissonante corn apojaluras, que evoca urn latido de cachorro. (ver FIG. 60).
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FIGURA 60 - Pequena transiçâo interna.

No compasso 51 o terna da chula é retornado, agora em La. pelas cordas e pelos

fagotes, que dobrando sua melodia em oitavas, terminam por desconstruI-lo, expandindo a sua

fina1izaco, e criando urna espécie de coda, que se estende ate o compasso 56 e conduzirá a

próxirna ideia musical. Nos compassos 52 e 53, os oboCs repetem o fragmento musical

solvente, que as trompas ja haviam realizado (comp. 44 e 45) e que havia sido repetido pelos

thgotcs (comp. 47 e 48). Todo esse movirnento é descendente, alCrn de Siqueira propor urn

diminuendo a partir do compasso 53, reforcando a ideia de urna terminação. (FIG. 61)

No canto, ocorre algo urn pouco diferente. Enquanto a orquestra se inclina para uma

região mais grave, a tessitura escrita para o canto de ChicO se desloca para uma regiao urn

pouco mais aguda, fazendo corn que seu texto se destaque e Soc rnais claro sobre a orquestra.

Isso faz sentido, pois nesse momento Chico está, de algurna forrna, narrando o mote da

história que ira se desenrolar em praticamente todo o prirneiro ato: o enterro do cachorro.

Siqucira utiliza esse recurso para fazer corn que o texto seja facilmente entendido. (ver FIG.

61).

Na scquência - n° 7 de cnsaio - ocorre o prirneiro grande diálogo da Opera, entre João

Grilo e ChicO. Siqueira utiliza sua rnüsica para estabelecer uma 'paisagem sonora"

nordcstina, delirnitando o espaço geográfico do texto de Suassuna. 0 andarnento novamente

se modifica, passando de andante (.J = 60 a 63) a andantino J = 69 a 70). A cena 6 conduzida
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por Chico, que narra mais urn de seus "causos" e, por algurnas vezes, situa a historia, de

forma clara, no Nordeste brasileiro. A seguir apresentamos urn trecho do diálogo:

F

FIGURA 61 - Transiçào: terceira reexposiço do motivo da segunda chula, e coda.

"Chico: Voc sabe que eu cornecei a correr da ribeira do Taperoá, na Paraiba. Pois

bern, na entrada da ma perguntei a urn hornem onde estava e ele me disse que era Propriá, de

Sergipe.

João Orb: Sergipe ChicO?

Chico: Sergipe Joao. Eu tinha corrido ate Id no meu cavalo. SO sendo bento mesmo.

João Grilo: Mas ChicO, e o rio São Francisco?"

16
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No primeiro compasso do nñmero 7 de ensaio (comp. 57) Siqueira utiliza, no piano,

urn efeito de cluster, usando as notas da Escala Hexacordal de FM sobre urn baixo em Re

natural (FIG. 62).

FIGURA 62 - Cluster, usando as notas da Escala 1-lexacordal de FM.

No acorde sobre a primeira semicolcheia Siqueira coloca apenas as 4 prirneiras notas

(fa# - soW - la# - si), na segunda semicolcheia coloca as outras duas notas (dolt - ré#) e segue

intercalando os acordes, fechando o compasso corn o acorde de segundas, dOlt - ré#. 0

curioso é que tudo isso acontece sobre urn baixo em ré "natural", o que provoca urna

dissonãncia marcante, quebrando totalmente a harmonia anterior e dando uma ideia de urn

efeito rnágico para entrar na atmosfera do "causo" que ChicO ira contar.

Aqui se inicia urna primeira sessào musical significativa que apresenta os dois

personagens condutores da Opera: Chico e JoAo Grilo.

Para desenhar musicalmente a "paisagem sonora" nordestina, Siqueira lança rnão de

dois signos musicais que remetem fortemente a elernentos da cultura da região. Em primeiro

lugar, toda a cena se eneontra no I Modo Real de Re, de seu sistema trimodal (Re MixolIdio).

Em segundo, Siqueira qtiliza urn ritmo de baiäo, caracterizado pela repeticAo de sincopes.

Durante tpda a cena que se segue, sua escrita se dá em três camadas:

S

S
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1) Urn ostinato jiarrnônico/percussivo que pela repeticão de dois compassos mantém a

estrutura modal. 0 ostinato se mantém corn alguns instrumentos rnarcando a cabeça do

compasso, enquanto outros realizarn o desenho sincopado, caracterizando o ritmo de baião;

2) 0 canto - entre cantado e recitado - ora executado por Chico, ora per JoAo Grilo,

conforme o diálogo da peca;

3) Urna melodia instrumental, quc passa dc urn instrumento (on grupo de

inslrurne.ntos) a outro, geraudo uma mudança de texturas, e que chamarernos daqul para a

frente de contracanto.

A cena pode ser musicalmente dividida em duas partes. A primeira, entre os

compassos 57 e 125, onde o ostinato é realizado pela harpa e pelas cordas, e o contracanto

apresenta subdivisAo rItmica simples, baseada em colcheias e corn pouquIssirna utilização de

sIncopes e de sernicolcheias. A segunda parte, entre os cornpassos 126 e 240, corn major

liberdade no uso de smncopes e semicolcheias no contracanto e urn ostinato mais arrojado:

corn rnais dissonãncias e major variaçAo de timbres.

A partir do cornpasso 58, o ostinato inicia-se na harpa, violas e cellos. Os compassos

58 e 59 (figura 63), são repetidos ate o compasso 125, onde ocorre urna mudança no bordAo

harrnônico.

Celula do ostinato harmônico	 Primeira reneticäo do ostinato

I.

FIGURA 63 - Ostinato harmônico.

Durante este trecho (compassos 58 a 125) o cello toca urna colcheia, em Re, no

prirneiro tempo, a cada 2 compassos, enquanto a harpa e as violas (corn divise a trés vozes)

0
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tocam uma estrutura que revela a escala de Re no Modo MixolIdio, apresentando a sétirna

abaixada (DO bequadro) - que caracteriza o modo.

A partir do compasso 61 inicia-se urn pontracanto, na flauta' 41 (FIG. 64), de

caracterIstica modal, que é paulatinamente transferido para diversos instrumentos e, aos

poucos, se adensa pela adição de muitos instrumentos. Em suas repeticOes a melodia, muito

simples, vai sofrendo pequenas variaçôes. Ate o compasso 125, esta melodia é baseada em

coicheias que transitarn em uma extensão de uma nona (Re 3 ao Mi 4).

PA,

FIGURA 64 - Contracanto iniciado na flauta.

Na sequência outros instrumentos vao assumindo o contracanto. Depois da flauta,

entra o oboe (compasso 77 a 92), que acrescenta novas subdivisOes em quiálteras, algumas

semicolcheias e sIncopes (FIG. 65).

'7

85

FIGURA 65 - Contracanto modificado, realizado pelo oboe.

Do compasso 92 ao 108, a clarineta assume a melodia do oboe e volta a apresentá-la

corn a mesma simplicidade inicial. Em seguida (compassos 108 a 126), oboe e flauta se

juntam (a flauta toca na oitava superior), dobrando e repetindo o mesmo tema (FIG. 66).

Ocorre urn prolongamento da nota final, como se fosse o fim de uma ideia musical.

A partir do compasso 126 acontece uma rnudança, tanto na melodia do contracanto

quanto no ostinato harmônico. No compasso 128, a melodia do contracanto, que

anteriormente era bastante simples, sem grandes quebras ritmicas, passa a ser mais elaborada,

corn uso de semicolcheias e de ritrno sincopado. A melodia permanece sendo apresentada em

141 No registro fonográflco nào se escuta o som da flauta, sé conseguimos perceber a melodia quando o obo
começa a toca-la no compasso77.
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FIGURA 66— Contracanto realizado pela flauta e oboe juntos.
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ré mixolIdio. A extensão continua sendo pequena, se baseando na oitava. Apenas ao final de

cada repetiçAo, a terrninação e realizada na oitava superior, fazendo corn que a extensão se

amplie a urna decima (Re 3 a 1304).

Da mesrna forma que na primeira parte da cena, o contracanto passa gradativamente

de urn instrumento a outro (on a conjuntos de instrumentos), prornovendo rnudanças de

textura e sofrendo variaçOes melodicas e rItmicas. A nova nielodia do contracanto inicia-se no

come inglês' 42, no compasso 128, e apesar de estar no modo rnixolidio, apresenta uma

inclinaçAo para Re DOrico (II Modo Derivado) - urn Fá bequadro no compasso 141 (FIG. 67).

Siqueira valoriza essa inclinaçao, reforçando a melodia do contracanto através da inserçào de

urn clarinete dobrando a melodia do come inglés, do cornpasso 141 ao 144. Essa inclinaçào

acentua o earáter nordestino do contracanto. Ela nào aparece nas três repetiçOes seguintes, sO

acontecendo novamente depois da entrada do saxofone alto, no cornpa.sso 196.

P

FIGURA 67 —Novo contracanto apresentado pelo cone inglés.

Nota-se na nova melodia o uso de semicolcheias e de sIncopes, de forma bern rnais

acentuada em relaçAo a melodia anterior do contracanto, criando mais variaçOes rItmicas.

142 Segundo Luis Henrique (1994), o come inglés "e urn instrumento transpositor em Fa" (F1ENRIQUE, 1994, p.

280), on seja, a melodia soará urna quinta abaixo do que está escrito.
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Na sequéncia, o contracanto passa ao trompete, no cornpasso 144, ao duo oboe e

clarinete, no compasso 162, aos violinos I e II, no 179, ao sax alto, no 196 e ao conjunto

flautas, oboe e clarinete, no compasso 212.

A cada mudança de instrurnento no contracanto, corresponde a uma mudança no

ostinato harmônico. No compasso 125, Siqucira retira a harpa, e no ostinato, os contrabaixos

e violoncelos passam entâo a marcar cada cabeça de compasso corn as notas Re e La,

athmando o modo em U. Os fagotes p4ssm a tocar acordes por segundas maiores - ré e mi

(ver capItulo III: acorde novos), variando, a cada tempo, apenas a oitava, o que gera certa

dissonância. A acentuaçào ritmica dos fagotes é deslocada corn sincopes. (FIG. 68).

FIG URA 68 —Novo ostinato.

No compasso 144, enquanto o contracanto passa do come inglés ao trompete, as

trompas tornarn para si a linha dos fagotes. Ou seja, saem rnadeiras e entrarn metais. Além

disso, a harpa volta a aparecer, assumindo a função do violoncello, marcando corn colcheias a

cabeça de cada tempo, junto aos contrabaixos. (FIG. 69).

FIGU.RA 69— Mudança na instrumentaçào 1.
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No compasso 162, o oboe e a clarineta assurnem a contracanto, enquarito no bordão a

violoncelo reassume a ftmnçao de marcar a cabeça dos compassos junta ao contrabaixo,

liberando a harpa, que junto corn as violas e as segundos violinos, passarn a fazer o desenho

sincopado no lugar das trompas. (FIG. 70).

FIGURA 70— Mudança na insfrumentaço 2.

A seguir, no compasso 179, os prirneiros e segundos violinos assumem o contracanto,

e no bordao, as violas e os violoncelos fazem a desenho sincopado, no lugar da harpa,

enquanto as contrabaixos continuam marcando as cabeças de compasso. (FIG. 71)

FIGURA 71 - Mudança na instrumentaçäo 3
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0 sax alto assume o contracanto no CQIIJpaSSQ 196, e o bordao agora recebe urn

reforço, o piano, que dobra todas as figuras: o desenho sincopado (aqui feito pelos fagotes e

trompas) e a marcaçäo das cabeças de compasso (feita pelos violoncelos e contrabaixos,

reforçados também, a cada 2 tempos, pelas violas). (FIG. 72).

FIGURA 72 - Mudança na instrumentaçAo 4.

A harmonia que antes se baseava no intervalo de quinta Re-Là, ao qual foi adicionado,

a partir do compasso 126, a nota Mi (dissonância), agora sofre nova alteraçAo. Os

contrabaixos passam a realizar tim novo intervalo de quinta: DO-Sol, mas os violoncelos

mantém o intervalo Re-La, e as trompas continuam a tocar o intervalo Re-Mi. 0 piano dobra

tudo. Isso amplia a sensaçäo de dissonãncia, e também o efeito percussive, dos baixos.

Malisando as notas utilizadas no acompanhamento, temos DO - Re - Mi - Sol - La, ou seja,

uma escala pentatonica de dO. De alguma forma isso já havia sido prenunciado quando a nota

mi foi introduzida no compasso 126. Se pensarmos em uma harmonia por quartas, teriamos:

Mi - La - Re, que eram as notas formadoras do ostinato. Se prolongarmos o uso das quartas,

Mi - La - Re - So! - DO, temos exatamente as notas da escala pentatônica em questäo. A

sensaçào porém, continua a ser a da escala modal (I Modo Real), pois as notas da escala

pentatonica estão ipeluldas na escala do I Modo Real de Re (Re MixolIdio). 0 fato de

Siqueira colocar como nota mais grave do acorde a nota DO, no contrabaixo, nAo retira o eixo

do modo que estava sendo usado - Re MixolIdio. Vincenti Persichetti (1961) esclarece esse
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fenômeno ao se referir ao uso da harmonia quartal: "A raiz do acorde (fundamental) é move!,

on seja, qualquer urna das notas do acorde pode assumir essa função [..j" (PERSICHETTI,

1961, p. 94). Isso ocorre porque além do ostinato, as duas melodias - canto e contracanto -

continuam corn as suas caracteristicas da escala em Re do I Modo Real (MixolIdio).

Siqueira esté caminhando, na verdade, Para urna dissolução do Re MixolIdio, de urna

forma branda, nAo chocante. Como se a harmonia fosse sendo diluida pela prOpria

dissonância.

No compasso 212, as flautas, junto ao oboe e ao clarinete, assumem o contracanto,

enquanto que o ostinato e mantido pelos trompetes e trombones (desenho sincopado); violas,

violoncelos e contrabaixos (marcando a cabeça dos compassos) e a harpa (assumindo a thnçao

do piano). Nesse ponto a densidade orquestral e um pouco rnaior e se mantém ate o final do

trecho. A melodia do contracanto se expande por repetição e tudo desemboca em uma

transiçAo a cena seguinte. (FIG. 73). ChicO termina de contar seu causo e ambos, ChicO e JoAo

Grilo, voltarn a falar sobre o homem que estAo esperando (o padeiro).

E importante s1iientar pie Siquiera nAo usa a orquestra em grande bloco, ao invés

disso vai modifleando .a orquestracão, introduzindo e retirando instrumentos, tanto da base

harmonica (ostinato), quanto do contracanto, como se fosse .rnodificando a palheta de cores,

S	 de sua paisagem.

No inicio do trecho (compasso 58) coloca as indicaçOes de "pianissimo" Para a harpa,

"corn surdina" Para as violas e "pizzicato" Para os violoncelos - instrurnentos que realizam o

ostinato. No compasso 61, o prirneiro contracanto, realizado pela flauta, também aparece corn

a indicaçao "pianissimo". Na entrada do oboe, no compasso 78, também introduz a mesma

dinâmica "pianissimo" e a partir dal passa a utilizar Para cada entrada do contracanto ou de

instrurnentos da base harmonica a mesrna dinârnica. As cordas que fa.zem a rnarcaçAo da

cabeça dos cornpassos, sernpre estAo ern pizzicato, e os instrumentos que realizam as sincopes

aparecern on corn surdina ou corn a dinâmica "piano". Apenas ern urn pequeno recorte da

partitura - cornpssos 179 a 195 - Siqueira usa urna dinãmica "mezzo forte", rnas podemos

entender isso mais corno urna manutençAo do volume da orquestra do que como urn auinento

de volume sonoço geral, visto que neste ponto ele retira a harpa, o oboe e a clarineta,

mantendo apenas as cordas. Ele dirninui os instrumentos e aumenta ern urn "degrau" o volume

dos instrurnentos que pçrrnanecerarn.
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FIGURA 73- Mudançana instrumentaçäo 5.

Corn a entrada de urna nova instrumentação no compasso 196 (sax alto, fagotes,

trompas, piano, violinos I e II, cellos e contrabaixos), ele volta a utilizar a indicaçAo "piano"

para a dinârnica.

A rnanutençào da intensidade da orquestra em urn nIvel de pouco volume, aliada a

urna escrita instrumental ern região central, onde as instrumentos soarn menos forçados, e ao

uso de solos instrurnentais corn surdinas nos contracantos, facilita o entendirnento do texto

cantado por Chico e JoAo Grilo. Toda essa massa orquestral deve funcionar corno urn fuindo,

uma "paisagem sonora nordestina" sobre a qual o canto dos personagens deve se destacar e

ser cornpreensIvel ao pUblico.

Nesse primeiro diálogo de apresentacAo dos dois principais personagens, Suassuna não

está apenas "contando urn causo", mas principalrnente apresentando corn clareza as

personalidades de ChicO e de Joao Grilo e a relaçào de cumplicidade entre eles. Siqueira

valoriza a conversa ao escrever seus cantos de forma quase falada, ressaltando a texto de

Suassuna.

Nos primeiros cornpassos do nUrnero 7 de ensaio João Grilo faz uma pergunta falada,

dentro do ritmo escrito por Siqueira (FIG. 74):

:0
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58 (Falando)

	

Näo vai ben-zef?	 For qu?	 Que C quc urn Ca - cnor-rO tern at ulmsc

FIGURA 74— Texto de Joäo Grilo falado d entro do ritnio.

0 texto, aqui falado, aponta para a forma declamatOria que seguirá. Em toda a cena

Siqueira escreve a melodia para os cantores baseada em urna extensAo eurta, corn uso de

intervalos pequenos e muitas vezes ck palavras "sairnodiadas" sobre uma ünica nota (FIG.

75).

João
Orb

A co-mi-dajémths ba - ia-la	 c 	 coi - sa qir sc po - Je yen - dir,	 fr.las smi is - va - Jo.	 co-mo

FIGUIRA 75 - Canto sobre a mesma nota.

A extensão de ambos os personagens é a rnesma, indo de Re 2 a Fa# 3. Siqueira näo

utiliza notas muito graves ou agudas pan nAo interferir na naturalidade da emissAo, e evitando

corn isso o uso da voz de forma estentOrea, buseando sempre urn "torn" quase de conversa, e

I.	 respeitando a espontaneidade do diálogo.

Podemos notar tambem que, Siqueira utiliza em perguntas feitas pelos personagens, de

forma geral, terminaçOes rnelódicas ascendentes, e em respostas ou afirmaçOes, terrninaçôes

descendentes (FIG. 76 e 77). Isso gera um padrao (apesar de haver algumas excecOes),

principalmente nas perguntas, que se repete ao longo da Opera e facilita a compreensão do

texto pelo püblico.

P
Joo Grilo
	 Chicé

	

Masacucs - va - In,	 co-mo foi?	 Foi is-ma vt - ISa qir via - dais - mt mais ha - n - to, po - qir

FIGURA 76 - Exemplo do uso de frase ascendente em perguntas e descendentes em respostas.

Joâo Grilo
	 P	 Chicé

	 R

	

Co-mo foi	 is - so?
	 Nao sei,	 so sci qw fol as - aim.

FIQURA 77 - Outro exemplo do uso de frase ascendente em perguntas e descendentes em respostas.
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Segundo Jane Guberfrain (2012), a captor4 e professora Lilia Nunes, em seu Manual

de voz e dicçao, considerado um paradigma para a orientação do ator teatral, sugere que a voz

suba em uma cadéncia ascendente na interrogacão, levando-se em conta a intençào. Em

exercicios propostos por Nunes, citados por Guberfrain, pode-se ler mais de uma vez: "Frase

interrogativa, entoação ascendente (on "subir a voz")". (GUBERFRAIN, 2012, p. 45) A ideia

de Siqueira e condizente, portanto, corn a proposta de uma reconhecida especialista em voz

falada e dicçâo para atores.

Em relação ao rnodo, a melodia do canto tambérn se encontra em Re MixolIdio,

permanecendo "ao redor" de Re on La - quinta de Re. (FIG. 78).

Oñcb
197

r r	 r ui- rr	 LLrU' Li' -H
V.-cê	 sa-be queJ*aco-mc - cci a	 cor-rer do ri-bel-ra do Ta-pc-rn - &	 naPa-ra - i-ba.	 Lois

201

c_-r er	 r _f r	L _fffl r	 r
bern, nacn-tra-dada au-a pa-g.m-tn	 a inn ho-manon-d&ca-la -vane- kane dis-sc q.rc-aaPu-pñ -1, drsa-gi - pc

FIGJRA 78 - Frase de Chico no I Modo Real de Re (Re Mixolidio), corn a sétirna abaixada - Do natural.

Quando ocorre a inclinaçAo orquestral ao II Modo Derivado - Re DOrico (ver FIG. 66),

Siqueira também introduz no canto o Fá bequadro, caracterizando o II Modo Derivado (FIG.

79).

CL

Inc Iinação ao II Modo Derivado (Dórico)
All

Jot,
Gcilo

ni - non im-ja Ca - va-la no 'n.m-do.	 A co-mi-da.i nub ha - ia - Ta	 C	 coi-aa qir at	 - &vtn - dor.	 Maaaeu Ca-

Va - Ia.	 co-I, to'?

FIGURA 79— lnclinaçao, no canto e na orquestra, ao II iviodo Derivado (DOrico).

'S
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Siqueira tambérn utiliza outros signos musicais que füncionam como metaforas. Por

exemplo, quando Chico afirma: "Eu mesmo já tive urn cavalo bento", ele lança mao de urn

fragmento musical que lembra a estrutura melOdica de urn canto gregoriano. (FIG. 80).

69	 Chico	
3

Eu mes - mo	 iii	 ti - venin ca - va - to	 ben - to.

FIGURA 80 - Citaçâo a Canto Gregoriano.

Em toda a cen, o encaixe de letra e mUsica é perfeito, nao sO pelo aspecto da

prosOdia, mas tarnbérn pelo "ritmo" da cena. Isso confere com a informaçao dada por urn de

seus ex-alunos:

o Siqueira era rigorosissimo nas aulas que dc dava sobre prosOdia musical.
[ ... ] escreveu uma apostila enorme, tinha umas trinta páginas, sobre prosOdia
musical. [ ... E o Siqueira seguia uma linha de que a mOsica estava sempre a
serviço do texto. [ ... ] Entäo quanto a essa questão de prosOdia, do ritmo, o
Siqueira era urn mestre. (TACUCHIAN, 2012, p.1 8)

• Nesse prirneiro diálogo Siqueira deixa claro, mais uma vez, o rnotivo condutor de JoAo

Grilo e ChicO. 0 fragmento melOdico da segunda chula de palhaco (Tornbei, tombei ... )

utilizada na abertura da Opera (e reapresentado corn nova roupagem na transiçAo pan este

prirneiro diálogo de JoAo Grilo e ChicO), é reutilizado dentro da estrutura modal desta cena.
Era 	 o que aparece é o primeiro inciso do motivo - o intervalo de terça menor

descendente (FIG. 81).

115 
Chicó —	 - -	 3

Eu nâo	 Mas do jei - to queps coi - sas	 vã9,	 win mead - ml - m mals de 	 na - da.

FIGURA 81 - Citaçäo do motivo de Chico e João Grito, ampliado ritmicamente.

Da mesma forma dc sent reutilizado era cenas de Joâo Grilo e Chico,

vinculado tanto a preseça cénica dos dois personagens como a situaçOes rnais dramáticas que

envolvem JoAo Grilo, no terceiro ato (ver TABELA 5).

S
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4.3 Entra4a de João Grilo e Chicé no Segundo ato

II Ato

Pág. 189 a 196 (grade Orquestral)

Némero de ensaio 122 a 273

Compassos

Minutagern da gravação: Faixa 2 - 09'45" a 1F3 6"

Referência textual - JoAo Grilo (cantando fora): Ei muiher rendeira...

Principais caracterIsticas: Uso de ternas folciOricos: Muiher Rendeira / Itabaiana I A mare.

encheu. Uso de ritmo de baião.

No segundo e no terceiro ato da Opera, Siqueira utiliza, por diversas vezes, temas

foiclOricos conhecidos. Eles começarn a ser apresentados na entrada de JoAo Grilo em cena,

que surge cantando o tema de Muiher Rendeira. Na sequência, outros ternas vAo sendo

utilizados, na forma original ou modificados, tanto pelos cantores quanto pela orquestra.

Identificamos, alem de Muiher Rendeira, mais dois ternas conhecidos: Itabaiana e a segunda

parte de A Mare Encheu'43.

Buscarnos, dentro da literatura musical, referéncias a estas trés cançOes, bent corno

partituras que pudessem servir de exemplos para comparaçAo com o material musical

utilizado por Siqueira. 0 terna de Itabaiana foi apresentado por Heitor Villa-Lobos na Aria

de sua Bachianas Brasileiras n° 4 (1935). 0 tema de A Mare Encheu se encontra no 2°

caderno do volume 1, de seu Guia Prático' 44 e tambéw fo.i usado em sua opereta

Magdalena145.

A Cançao A Mare Encheu, corn a indicação na partitura da contribuiçAo do müsico e

pesquisador paraibano Gazzi de Sá, foi recolhida na "Paraiba do Norte" e harmonizada por

Villa-Lobos corn uma "ambientação" de piano, de forma "Classico-tradicional" 46. Já

143 No Jornal do Comércio (Ri) do dia 17 de rnaio de 1961, foi publicada urna das criticas ao espetAculo. Nela
Andrade Muricy afirma que entre outras melodias populates, Siqueira utiliza em sua opera a canção divulgada
por Jararaca e Ratinho, Guriatã de Coqueiro. Encontramos a reproduçao do manuscrito da partitura da referida
canço, recoihida por Severino Rangel (Ratinho) e "ambientada" por Villa-Lobos, em Marun (2010, p.80), bern
como escutamos diversas gravaçOes pela internet, incluindo a gravaçao antolOgica de Jararaca e Ratinho
(http://www.cifrantiga2 .blogspot.com.br/2008/02/guriat-de-coqueiro.html  acessado em 20/01/2013). Depois de
escutar a Opera A Compadcida por diversas vezes, näo encontramos nenhuma citaçao musical direta a esta
cançäo. Por outro lado, ts4uricy, em sua critica, nào se refere a cançâo A Mare Encheu.
' 0 Guia Prático (para educacao artIstica e musical) ë uma antologia do cancioneiro infantil, para uso dos
orfeOes escolares, tendo siçio elaborado por Villa-Lobos, entre 1932 2 1936. Foi reeditado em 2009 pela
FUNARTE.

VerMARIZ, 2005, p. 189.
146 Villa-Lobos, Heitor (2009, p. 50, 51, 123 e 132).
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liabaiana, foi indicada por Nahim Marun (2010) 147 , como "baseada em urn terna sertanejo de

origem indIgena do estado da Paraiba do Norte". Segundo Luceni Caetano da Silva (2013) foi

Ambrosina Soares de Sá (Santinha de Sá), esposa de Gazzi de Sá, "a responsavel por coiher

no interior da Paraiba e entregar a Villa-Lobos o tema da Bachiana n° 4, mais conhecida

popularmente como: "Oh mana deixa eu it" (SILVA, 2013, p. 172). Villa-Lobos também

cornpôs urn arranjo para piano, voz e harpa da aria da Bachianas Brasileiras n°4, para piano

solo, cujo manuscrito não editado foi publicado por Marun. (MARTIN, 2010, p.86).

Nào podemos afirmar corn certeza, mas podemos supor que Siqueira provavelmente

teve contato corn as referidas cançOes em sua vivência musical no interior da Paraiba, e

possivelmente utilizou as próprias referéncias pessoais na sua composição.

Como Siqueira não deixou partituras escritas das duas cançOes, recorrernos, na

sequência, as duas linhas rnelOdicas extraidas das partituras de Villa-Lobos para efeito de

identificaçAo dos temas e comparacäo com o material musical da Opera. A figura 82 apresenta

a rnelodia de A Mare Encheu. Siqueira utilizou apenas o tema da segunda parte da cançAo,

que se inicia no compasso 16 (Sete e sete são catorze ... ).

A

A ma-th en - cbeu	 A ma-ri vu -zoo____ Os ca- be - los do mo- -

se - na 0 ii- a - elm car - It - gosJ..	 A ma - ri	 en - chas

A ma-ri vU -zoo	 05 a . be - los da gw re-rn 0 ii- a - cho car-re-

goo Sc-ret re - it sAo Ca - br - ze Iris years se . It yin - Le	 wn_ Ic-nib at - It In-mo-

sa .dos N5o mc Ca-so coin ac - ninun. Em ci- ma da-q=-la Icr- ii tern mu v-llso ga -io-

lel - roQuan -do vE mo - ca bo - ni - n Fax ga - to - la sempols - tei-ro

F.IGURA 82 - Melodia de A Mare Encheu. Fonte: VILLA-LOBOS, 2009, p. 51.

147 MARUN, Nahim. Reviso Critica das CançOes para Voz e Piano de Heitor Villa-Lobos. 2010.
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A melodia da cançAo Itabaiana segue na figura 83.

0	 ma-na dei-xco I,	 0' ma-na to von sé
	

0' = - wna dei-x'eu

6

i p-m'oser - todo Cal - có	 a	 có!	 Eu toudan - san-docom a- -
nas ccu_ sa-ct-
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I j 2.

te Zé Ma -n - a - no!
sot a - jo -ft	 -	 ceo 	 Ah!________

FIGURA 83 - Melodia de liabalana. Foote: MARLiN, 2010, p.84

Já a cançAo Mu/her Rendeira é urn icone da mñsica folclórica nordestina. Trata-se de

urn antigo terna popular, muito cantado nos sertOes nordestinos ao tempo do rei do cangaço.

Existe urna lenda pela qual ela teria sido feita pelo prOprio Larnpião. Cârnara Cascudo (1988),

conta que LarnpiAo, "No dorningo, 13 de junho de 1927, atacou a cidade de Mossoró, a

segunda do Rio Grande do Norte, corn mais de 50 cangaceiros, em pleno dia, cantando

Mu/her Rendeira". (CASCUDO, 1988, p428).

A cançao foi inclulda, ern 1953, no prerniado fllrne "0 Cangaceiro", produzido pelo

cineasta Lima Barreto, que celebrizou Larnpiao no pals e no exterior 
148 . Várias versOes do

texto podem ser encontradas, rnas talvez a mais próxirna do que deveria ser a versão original

seja a que foi gravada pelo "cabra" mais jovern do bando de larnpião, Antonio dos Santos,

mais conhecido corno "Volta Seca"49.

Siqpeira utiliza a canção na Integra, porérn corn a sua versâo do texto, no segundo ato

quando os cangaceiros jnvadem a cidade, talvez fazendo urna referéncia a tentativa de invasäo

a Mossoró pelo bando de Larnpião. Varnos reproduzir a seguir, a melodia usada pelo próprio

Siqueira (SIQUEIRA, 1960, p. 275 a 288). (FIG. 84).

348 SILVA, Raymundo Jose da. A ambivalencia do cangaceiro e o dialogismo num poema de literatura de

cordel, 2009, p. 1264. A cena do fume que inclui a cançâo Muiher Rendeira pode set assistida em

http://www.youtube.comlwatch ?voOumq-kWf-Y (57'10" a 59'08") — acessado em 16/02/2013.
A versão de Volta Seca pode set escutada em http://www.youtube.comlwatch?v'yXjWPUJmVVA (acessado

em 15/02/2013)
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Li!	 Mu - they 	 mi - del	 -	 iii	 Ei!	 Mu - flier	 ren - dd

_Quem cho - ii 	 por mim ado	 Il - ca_	 so - lu - coo vu1 no bo y - iii

FIGURA 84 - Melodia de Muffler Rendeira, versAo de Siqueira.

Depois de introduzidos na opera (a partir do compasso 286 do segundo ato), os temas

folciOricos são utilizados como citaçOes em diversas cenas (ver tabela 5, no capitulo III)-

Tremos aqui analisar a forma como Siqueira introduz as primeiras referências aos temas.

Na sessão anterior, o Padre havia descoberto a arinaçAo de Joao Grilo sobre o enterro

do cachorro, em latim, que o deixou em "maus IençOis" perante o Bispo e o Major AntOnio

Morais. No momento que o Padre se encontra indignado e flirioso, vem chegando JoAo Grilo,

acompanhado por ChicO, cantando Muiher Rende Ira:

1 
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Iniciada em urn andarnento "calmo", a canção gera uma sensaçAo de despreocupaçAo e

indoléncia do personagern. Ao propor esse andarnento, o compositor está valorizando o

contraste dos dois momentos cénicos.

Siqueira modifica a cançAo que Ariano Suassuna propöe em sua peca. 0 texto de

Suassuna é: "Lampio e Maria Bonita, Pensava que nunca mon-ia: Mon-eu a boca da noite,

Maria Bonita ao romper do dia.

Na entrevista a nós concedida, Suassuna cantarolou a melodia desta estrofe. Trata-se

de urna versão de outra mésica: Acorda Maria Bonita 150. Siqueira deliberadamente modifica a

rnüsica proposta, colocando em seu lugar o terna de Muiher Rende Ira, mais conhecido.

Podernos entender isso como uma opcAo por uma melodia modal, usada pelo compositor para

dar ares mais nordestinos a cena, em detrimento de uma melodia tonal.

Do compasso 286 an 294, João Grilo canta o tema que aparece sobre urn pedal de Do e

So!, realizado pelos fagotes. A utilização do Sib, logo na cabeça do prirneiro tempo, jã deixa ft
LU

claro a estrutura do I Modo Real de Do - Do Mixohdio. Na orquestracao, Siqueira utihza 	 2

apenas as madeiras - fagotes, clarinetas (incluindo a c!arineta em sib) e oboe -, que
co

realizando sequências cromáticas, criam coloridos diferentes na harmonia. (FIG. 85).

I !•

FIGURA 85 - Ilarmonização do tema, utilizando cromatismos.

A nota Fá# aparece por diversas vezes, como inclinaçOes ao rnodo misto, LIdio-

Mixo!Idio, mas sernpre e conduzido ao Fá bequadro, desfazendo a sensaçäo da quarta

aumentada. No cornpasso 294, se encerra o tema de Mulher Rendeira. 0 final da melodia se

dá sobre urn acorde pentatônieo de Do, que prepara a harrnonia dos próximos compassos,

tambérn pentatônica (FIG. 86).

A cançäo pode ser escutada na voz de Volta Seca em http://www.youtube.com/watch?vCFmTzwBYEIv8
(acessado em 08/03/2013).
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.FIGURA 86— Acorde pentatônico de DO (Do - Re - Mi - Sal - La).

A seguir Siqueira realiza uma transição de três compassos (294 a 296) em que, nos

metais (trompas, trompetes e trombones), novamente utiliza ama sequência paralela de

acordes pentatônicos. Ele cria uma sequência de quatro acordes e a repete modificando o

ritmo e o áltimo acorde. A harmonia se move consecutivamente por segundas descendentes e

ascendentes: Réb pentatônico - DO pentatônico - Re pentatônico - DO pentatônico. Esse "vai

e volta" gera uma espécie de "efeito sanfona". Na repetição dos acordes, ele escreve urna

sIncope, o andarnento e alargado em urn "molto ritardando", e o ültimo movimento

harmônico, ao hives de ser descendente, como da primeira vez, e ascendente - o acorde

pentatônico de Re, ao invés de retomar ao DO, val para urn Mib pentatônico - gerando urna

conclusAo ern urna zona de major britho, dando uma sensaçâo semeihante (porém não igual) a

urna resolução do tipo "sensIvel - tônica". (FIG. 87).

'p

FIGURA 87 - Transiçâo corn "efeito sanfona" gerado pela sequéncia de acordes pentatOnicos.

*
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No cornpsso 296, o acorde pentatônico, é reforçado corn urn mib nos contrabaixos e

cellos e urn sol nas violas (que no segundo tempo do cornpasso seguinte desce a urn solb). A

partir de 297 segue-se entAo urn encadearnento tonal.

No compasso 297 (nñrnero de ensaio 123) JoAo Grilo inicia urn diãlogo corn o Padre.

A orquestra retorna o tempo ithcial, mais rnovido (a tempo). Siqueira introduz nesse ponto o

terna da canção Itabaiana, e o repete ern trés alturas diferentes, as duas prirneiras sob o texto

de João Grilo, e a terceira corn o texto do Padre Judo. Na Ultima repetição a melodia sofre

urna grande modificaçAo, rernetendo a ironia utilizada pelo padre, que apesar de estar furioso,

fa!a o seguinte texto: "João Grilo, querido Joäo Grilo, nOs tambérn estarnos satisfeitissirnos

corn o senhor."

Entre os compassos 297 e 302, ocorrern as duas prirneiras exposiçOes do terna de

Itabaiana, ambas aparecern no canto. A Prirneira é urn pequeno fragrnento, sob o texto de

Joäo Grillo: "Padre JoAo! Querido Padre João, [ ... ]". A segunda sob a continuação da fala de

João Grilo: "[ ... J está tudo pronto e nOs muito satisfeitos corn o senhor". A harmonia durante

todo o canto de JoAo Grilo e tonal, se inicia ern urn acorde de rnib rnaior (quinto grau de Lab)

e se organiza sobre urn baixo crornático irregular (tons e sernitons: Reb - DOb - Sib - La -

Lab - Sol - Fá - Mib), resolvendo ern urn acorde do prirneiro grau de Lab rnaior (cornpasso

302). 0 esquerna da sequência de gnus pode ser visto na FIG. 88.

FIGURA 88 - Duas primeiras exposiçôes do tema de Itabalana.

Siqueira introduz agora dois cornpassos de transiçAo, que conduzern a linha harmonica

em Lab para outra ern La natural, no cornpasso 304. (FIG. 89) No cornpasso 303, ele uti!iza

rnudanças de posiçäo ern rnovimento descendente no acorde de Lab, em sernicolcheias,
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incluindo a sétirna do acorde (Soib), criando urn acorde dorninante, que ao invés de resolver

sobre a tônica (urn Réb Major) se conduz ao VI grau do acorde hornônirno menor de Reb, urn

Si dobrado bernol Major (corn sexta), por enarrnonia temos o acorde de La Major, cont sexta.

FIGURA 89 - Transiço que conduz a linha harmonica de Lab a LA natural (comp. 303 e 304).

0 lã major se prolonga ate o prirneiro tempo do compasso 305, e no segundo tempo a

nota Do# das clarinetas e das violas desce a DO bequadro, transformando o acorde major, em

La rnenor. A partir desse ponto a melodia de Itabaiana é escutada novarnente, agora na voz

do Padre JoAo (corn o final modificado), sobre uma harrnonia de La menor, que se desenvolve

pelos prOxirnos cinco cornpassos, novamente sobre urn baixo crornático irregular (La - Sol -

Fã - Mi - Ré# - Re - DO - Si - La - Fa), conduzindo a uma finalizaçäo no sexto grau de La

Menor (Fá). Todo o conjunto, corn a sequência harmonica, pode ser visto na figura 90.

Antes de introduzir um novo terna folclOrico, Siqueira realiza urna sessAo inteira de

transição baseada na uilizaçao de uma sequëncia de dorninantes secundárias. Corn isso ele

mantém a tensào da cena, onde Padre João vai mostrando a sua irritaçao corn JoAo Grilo.

Depois de dois compassos que servern corno uma ponte (311 e 312), ele introduz a sequência

de acordes dominantes que mudam a cada dois compassos (exceto nos cornpassos 317 a 319,

em La Major, onde ocorre urna expansâo para 3 tempos), iniciando em Si Major e seguindo

conforme o esquema dq TAB. 6 151:

Para facilitar, utilizaremos aqui a identificacäo alfabética Para Os acordes (C - DO, D - Re, E - Mi, F - Fá, ...).
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FIGURA 90— Terceira exposiçäo do tema de Itabalana.

TABELA 6: Sequência de dorninantes secunclárias.

Compassos Compassos Compassos Compassos Compassos Compassos

313e314	 315e316	 317a319	 320e321	 322e323	 324e325

B	 E	 A	 C#(Db)	 Gb	 Cb(B)

	

VdeE	 VdeA	 IdeA	 III deAou VdeCb	 VdeE

VdeGb

A harrnonia, corn acordes sempre no estado fundamental, é estabelecida por urn baixo

que realiza intervalos de quintas ou oitavas (Sil-Si2, Mi-Si, La-Mi, Rébl-R&2, Soib-Réb e

Dob-SoIb) tocados pelos fagote, violoncelos e acentuado a cada dois tempos per uma

colcheia nos contrabaixos. Junto a isso, duas linhas melodicas de dois compassos (exceto nos

compasses -ern Ia maior, onde a linha se dilata em frês compassos), se destacam na orquestra, e

vAo sendo repetidas, em suas respectivas altura.s, passando de urn a outro instrumento. A
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primeira linha melodica (A) é formada apenas por semicolcheias, começando nos I viol inos e

seguindo para: II violinos, I violinos (novamente), clarinetas (a partir da entrada das clarinetas

a linha melOdica sofre urn divise em terças), oboes e flautas. Essa divisao em semicolcheias

ira seguir pela sessäo seguinte, e se intensificar pelo uso de instrumentos dobrando-a.

A outra linha melodica (B) se caracteriza pelo uso de sincopes, e da mesma forma

passa por diferentes instrumentos. Inicia-se nos cellos, passa as violas, retorna aos cellos e

segue pela clarineta em si bemol e come ingles (este ültimo toca a melodia por 4 compassos).

Toda a sequência pode ser vista na figura 91. A primeira apresentação dos dois padrôes

melOdicos, A e B, foram marcados na figura. A harmonia pode ser vista abaixo de cada

sistema.

Durante toda a transiçAo, a linha de canto segue o estilo dec!amatório, com pequena

extensão. A primeira frase de JoAo Grilo possui um intervalo de quinta (Si a FM) de

extensAo 152, porém Se epncentra sabre as notas Si e D6#. Padre JoAo, que está mais exaltado,

apesar de cant& em urna tessitura menos aguda (Lab a Mib), concentra seu canto sobre a nota

Mib - o que acaba fazndo-o soar urn pouco mais agudo que Joäo Grilo, como se buscasse

"falar mais alto". (FIG. 92)

152 Na gravação histórica da radio MEC, a frase cantada por Assis Pacheco, apesar de con-eta ritmicarnente, é
rnuito diferente em termos de alturas, corn as notas todas mais graves do que na partitura.
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FIGURA 91 - Sesso de transiçäo baseada na utilizaçao de uma sequência de dominantes secundárias.
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FIGURA 92 - Canto de Joäo Grilo e padre Joäo, durante a sessäo de transição.

A partir do compasso 326 (n(mero 126 de ensaio) Siqueira introduz como tema uma

variaçAo'53 da segunda parte da cançâo A Mare Encheu, que e repetida por três vezes. ApOs as

apresentaçôes integrais do tema é real izada uma coda. (FIG. 93)

— '	 -.-	 — —--flart.= :Ea. Laa:m	 t. 1052 	aaaEl-	 - Tr=r 
rS-

-I	 .....	 /.

F.IGURA 93 - Variaçäo da segunda parte da cançäo A A'faré Encheu. .Parte dos Cellos.

Da mesma forma que Villa-Lobos, Siqueira também escreve a melodia em compasso

binário, mas utiliza uma subdivisão do tempo em colcheias, ao invés das semieolcheias

usadas por Villa-Lobos. Corn isso, cada compasso da transcriçAo de Villa-Lobos corresponde

a dois eompassos da variaçao de Siqueira. A melodia de Villa-Lobos se encontra é Lab Major,

a de Siqueira em Mi Major.

JoAo Grilo inicia o tema juntamente com as trompas e vjoloncelos, inas no quinto

compasso (compasso 330) o canto se dissocia da linha temática da melodia (FIG. 94). Das

trompas e violoncelos o tema segue, na sua repetição, pan os oboes, depois, na repetiçAo

seguinte, para os violinos e violas e, encerrando a sessão (coda), corn as madeiras.

FIGURA 94 - DissociaçAo do canto em relaçfio a linha temática da melodia.

153 Como se trata de uma cançao folciorica, que provavelmente foi disseminada por tradiçào oral, é comum haver
versöes diferentes da melodia.
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A melodia soa sobre urn grande pedal corn a nota mi nos baixos (contrabaixos,

fagotes, cellos e tirnpanos), que é repetida (novamente atacada) a cada dois compassos. Nas

duas prirneiras repetiçOes do tema (cornpassos 326 a primeira metade do primeiro tempo de

342), a harmonia, em mi major, portanto tonal, transita entre o primeiro e 0 quarto grau (E e

A), sO sendo conduzidg ao quinto grau (B) sobre a tônica (o pedal continua em Mi), pela

prOpria melodia (as nots Ré# e FM, que integram o acorde, aparecern na melodia), no Ultimo

compasso de cada repeticão do tema.

Tambérn nessas duas prirneira apariçOes do tema, Siqueira coloca uma repetiçào de

sernicolcheias realizando urn desenho cromãtico. Elas são tocadas inicialmente (cornpassos

326 e 327) pelos oboes e come ingles, depois (compassos 328 a 333) por flautas, oboes e

clarinetas e passam a ser tocadas (334 a 341) por clarinetes e harpa (fig 95 a-c). Essa repeticão

do desenho das sernicolcheias gem urna ideia de confusão a cena, como urn mar agitado, uma

"mare alta". A figura 94a-c apresenta as trés repetiçoes

FIGURA 95 a-c - Repetiçäo de semicoichelas que iniclain nos oboes e no come ingles (a esquerda), segue para
as flautas, oboes e clarinetes (meio) e passa a harpa e clarinete (a direita).

Ern 342 ocorre urna mudança, a rnelodia passa as cordas; o baixo, em rni, agora em

oitavas, passa a ser tocado em urn novo ritrno (minima pontuada e colcheia). As

semicolcheias dão lugar a urna figura sincopada (semicolcheias ligadas a colcheias) realizada

pela harpa e trompas qqe apontarn urn ritmo mais marcado, de baiAo. (FIG. 96).

Do cornpqssp 342 ao fim do trecho, a harmonia se baseará na escala pentatônica de Mi

(Mi - Fá# - Sol# - Si - DO#), corn as trompas tocando urn divise a quatro, corn os intervalos

de quartas (Sol# QO# e FM - Si), que são repetidos pela harpa, que ainda acrescenta outro

intervalo quartal, Si - 'I (FIG. 97). A sensação de "mar agitado" perrnanece, mas corn urn

acabarnento ritmico majs elaborado.
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FIGURA 96 - Mudança oconida no compasso 342.

FIGURA 97 - Figuras repetidas que sUo tocadas pela harpa, timpano e trompas.

Do compasso 346 ao inicio do 350, os trompetes dobram a melodia das cordas, dando

mais corpo a massa sonora (ver FIG. 96). A partir do compasso 350 Siqueira coloca uma coda

que utiliza apenas urn trecho inicial do tema, de dois compassos, seguido por trés repeticào de

urn compasso. As madeiras assumern a melodia, dois compassos depois passam novarnente as



It

a.

ci-

a-B

Tp

TI.

Tmp.

H

Onlo

th

VI-'

nil

V.

Vc

CI

Q
	 164

cordas, e frnalmente todos se juntam em 253 para o final da sessâo musical. 0 resto do

arcabouço harmônico permanece inalterado. (FIG. 98).

FIGURA 98— Coda.

Na parte do canto cabem algumas observaçOes. Joäo Grilo inicia sua linha melodica

utilizando o tema, mas conforme diz para ChicO reagir (ele quer que Chico tome as suas

dores), ele mesmo sai cIa linha melOdica do tema e vai pan uma região mais aguda, como que
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indican4o a Chico que este também saia do seu lugar. ChicO responde monossilabicarnente

corn a not4 Si,d qia1 relutará em sair, como quern permanece na mesma posição. Joâo Grilo

entra entào nunia regiào de rnaior conforto, corno se tivesse voltado atrás para tirá-lo do

cornodismo, e npvarnepte, tentando "ernpurrar" ChicO, rnanda que ele reaja, e an explicar o

seu raciocIpio ("Nap acrnito que ninguérn diga isso de urna amigo meu na minha frente") vai

novamente a uma rcgiAo urn pouco mais aguda. Ele tenta, musicalmente, puxar ChicO do seu

lugar. Chico mantém-se ern sua região, sai do Si, rnas apenas para dar urna resposta, corno

quern vira para o lado: "Mas o amigo é você." Novarnente João Grilo o encoraja, indo para o

agudo e dizendo para que ele "seja hornern". Dessa vez ChicO responde, impassive!, na

rnesrna nota Si. "Eu, näo. Reaja voce"'. Mais urna vez João o "cutuca corn vara curta",

puxando o canto para a região mais aguda, para tentar retirá-!o do lugar: "Você não é hornem

não? ChicO?" Finalmente ChicO saindo do seu lugar (apenas urn tom) responde: "Sou homern,

mas sou... (vo!ta para o Si) ...frouxo". (FIG. 99).

at
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FIGILJRA 99— Linha do canto de Chico e JoAo Grilo.

Durante todo o trecho analisado, rnais urna vez Siqueira utiliza urn canto recitado ou

declamado. Ele chega a introduzir padrOes rne!Odicos, mais "cantabiles", rnas logo os passa

para a orquestra e forr!ece ao cantor uma linha mais prOxirna cia palavra falada. Utiliza os

e!ementos musicais do canto para cornunicar as sensaçOes, interpretaçäo e caracterIsticas dos

personagens.

S
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Corn a ifltrodul?Ao de eançOes foiclOricas, neste trecho da Opera, Siqueira cria três

diferentes patamares de densidade cênica.

1) Corn Mu/her Rendeira, urn mornento mais Iivre e despreocupado, que é revivido

logo a seguir no nümero 134 de ensaio quando João Grilo da urna resposta ao Padre corno

quern dá de onbros. (a cançäo tarnbern e utilizada de forma rnais épica na entrada dos

cangaceiros).

2) Corn Itábaiana, uma referencia mais doce ou rnais drarnática e profunda. 0 terna

reaparece por rnais três vezes na Opera. No nñrnero 137 de ensaio, quando Joao Unto se nefere

ao enterro do cachorro; no nórnero 148 de ensaio, quando ChicO "filosofa" sobre a ideia da

rnorte; e na entrada da Compadecida, no nümero 381 de ensaio.

3) Corn a segunda parte de A Mare Encheu, urn clirna mais agitado e enérgico. No

nUrnero 150 de esaip o terna ressurge nurn rnornento que JoAo (kilo expOe a sua

malandragern icOnica. No II ato o terna é usado por Siqueira, de forma mais enéngica, quando

JoAo Grilo mand4 o Enourado "desanotar" urna acusaçâo.

0 prOxirno trecho a ser analisado, A Dança do Pagode, é instrumental, e da mesma

forma que as citacies as cançOes folclOricas, tarnbérn reaparece corno citação ern outros

momentos da Opera.

4.4 A Dança do Pago4

TI Ato

Pãg. 289 a 294 (grade Onquestral)

Nñrnero de ensaip 197 a 200

Cornpassos: 1243 a 1296

Minutagern da gravação: Faixa 2— 36'34" a 37'42"

Sessao instrumental

Principais paractcrItics: Uso de rnodalisrno (1 Modo Real - So! Mixo!Idio) e de ritrno de

baiAo. Uso de acordçs pentatOnicos.

ApOs a cntrada dos cangaceiros na cidade caritando Muiher Rendeira, Siqueira

introduz urn baijado eij sua Opera. Ern conversa informal corn o cantor Carlos Dittert, que

participou da rnontageni de 1961, este relatou que houve urn mornento onde os cantores e o

eorpo de baile dançararn urn "xaxado" na encenação - ao que tudo indica teria sido na "Dança
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do Pagode". Na giavpção da Radio MEC, pode-se escutar o som das sandálias dos

cangaceiros arrastando no chão.

Siqueira escrevc a Dança do Pagode em forma de baiAo. Desenvolve urn tema no I

Modo Real de So! (So! Mixolidio) e o harmoniza utilizando escala pentatônica e o próprio

rnodo mixolIdio, promovendo cores diferentes na harmonia. Esta por sua vcz é utilizada de

forma bastante percussiva, fomecendo o ritmo caracterIstico do baião.

Siqueira escreve uma forma binaria (A - B), onde cada sessão possui oito compassos,

e repete por tres vezes cada uma das duas sessOes, interca!adas. Ao fim, acrescenta uma coda

de seis compassos.

A sessAo A é formada por urna frase musical de quatro compassos que é repetida (FIG.

100):

AlltgroModn*to .h'Ul.ci	 cflt jct a

Fin.
pp

I.	 FIGURA 100— Melodia da sesso A, formada por duas frases iguais.

Sozinha, a sesso A nAo caracteriza o I Modo Rea! (Mixolfdio), pois apresenta uma

extensão pequena (Sol a Re) na qual nAo aparece a sétima abaixada (Fá), caracterIstica do

modo. A harnionia usada por Siqueira, pode ser caracterizada pela utilizaçao, de escala

peittatônica de So! (Sol - La - Si - Re - Mi). Siqueira repete o compasso da flgura 101, ate o

final da primeira sessAo de A.

VJGJJRA 101 - Harmonia que se repete na primeira sessAo (A).

9
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Se levarmos em conta as notas utilizadas tanto na harmonia quanto na melodia,

terernos na sessão A, urna Escala Hexacordal de So! (sem a sétima - Fá).

Ao contrario da sessAo A, a sessAo B apresenta duas frases distintas, de quatro

compassos. Ambas são variaçOes da frase de A (FIG. 102):

A sétima abaixada (Fa bequadro), caracterIstica do I modo Real (Mixo!idio) sO

aparece na primeira frase de B, tanto na melodia quanto na harmonia, e deterrnina a esca!a

utilizada - I Modo Real de Sol (So! Mixolidio). A harmonia também so dá pela repeticão de

urn ñnico compasso (FIG. 103) que apresenta urn acorde por terças, de So! MixolIdio - corn a

sétirna abaixada, no prirneiro tempo, e o acorde pentatônico do quarto grau (DO - Re - Mi -

So! - La), na sIncope para o segundo tempo (a nota mi aparece na primeira apresentação do

acorde, compasso 1251, e depois Siqueira a retira do acompanhamento, mantendo-a apenas no

canto).

F.IGURA 103: Barmoriia da prinieira frase de B, corn o emplihamento de terças seguido pelo acorde
pentatônico de Do (sem o Mi, que aparece na melodia apenas).

Na segunda frase de B Siqueira volta a utilizar na harmonia (qua também so dá pela

repeticAo de um mniico compasso) uma escala pentatonica na cabeça do primeiro tempo,

porérn, agora, de Sp!, seguido pe!o mesmo acorde pentatônico de DO, na sIncope para o



06.

a

F8.

H,

VI. II

V.

169

segundo tempo, agora icomp1eto pois a nota Mi não aparece mais na melodia. (FIG. 104) Na

verdade ele muda apenas o acorde de ataque da cabeça do compasso que passa de urn

empilhamento de terças tradicional, para urn acorde pentatônico.

FIGUIRA 104— flarmonia da segunda frase de B, corn o acorde pentatOnico de So!, seguido pelo acorde
pentatônico de DO incompleto (sern a nota Mi).

A melodia de toda a Dança do Pagode é extremarnente simples e para colorir de

diferentes formas as tres repeticOes, Siqucira utiliza dois recursos: pequenas variaçôes na

harmonização e mudancas na instrumentaçAo.

A sessào A apaece pela primeira vez (Al) corn a seguinte instrumentaçAo: a melodia

e tocada pelo flautim e dobrada, a partir do quarto compasso, pelas flautas. Oboes, clarinetas e

II violinos (em pizzicato) marcarn a cabeça de cada compasso corn colcheias pontuadas,

enquanto fagotes e violas (em pizzicato) realizam a sincope do primeiro tempo pam o

segundo, de cada compasso. A harpa realiza ambas as figuras: marcaçAo da cabeça do

compasso e sincope. 0 movimento começa em pianissimo (pp) e, a partir do segundo

compasso, Siqueira pede urn crescendo poco apoco.

Em BI, Siqueira mantém o mesmo esquema instrumental, apenas modifica a

harmonia. Na segunda fçase de B. As flautas dobrarn o flautim, na melodia.

Na prirneira repeticão de A (A2), temos uma mudança no instrumental. Quatro

trompas assurnem o lugar da clarineta e do fagote, e passam a realizar, agora junto aos I

violinos (Pizzicato e divisi a 5) a cabeça do tempo. A sIncope passa a ser feita por violoncelos,

no lugar das violas, e o piano entra em substituiçâo a harpa. A melodia passa a ser executada

pelas flautas e pboés, que a partir do quarto compasso são substituldos por flautins e

F.
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clarinetas, estas Ultimas em oitavas. Aqui os eontrabaixos entram realizando urna nota so!, em

pizzicato, na Ultima colcheia de cada eompasso (FIG. 105).

FIGUIRA 105 — PrimeirarepetiçAo de A (A2)

Em A2, a harmonia volta ao modelo pentatônico e a caracterIstica quartal na formação

dos acordes aparece claramente nas trompas - Siqueira as separa em dois pares que tocam

intervalos de quartas. A dinãmiea se mantém em pianissimo.

Na primeira metade de B2 (repeticão de B), novamente temos o uso do I modo real

(mixolidio), tanto na melodia, quanto na harmonia. Temos a me!odia entregue a flautim,

flautas e oboes. Na harmonia, os pares de trompas agora fazem intervalos de quintas e

maream as cabeças dos compassos junto aos I violinos e trompetes, aqui introduzidos com

divisi a 4. Os violoncelos seguem fazendo as sincopes, e o piano as duas figuras. Os

contrabaixos passam agora a tocar um do na nitima colcheia do compasso (o piano também

toca essa figura). Isso gera uma aeentuaçäo na impulsao para o compasso seguinte. (FIG.

106).

Na harmonia, povamente Siqueira utiliza superposicAo de terças, associado, na

sincope, a urn acorde pentatônico de Sol incompleto (sem a nota Si), para na segunda metade

de B retornar ao acorde de So! pentatonico (agora comp!eto). As trompas, na segunda frase de

0
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B, retornarn Os intervalos de quarta. A melodia e realizada pelo flautim dobrado pelo come

inglés e as clarinetas (em oitavas). (FIG. 106).

FIGURA 106 - Primeira repetição de 8 (32).

Na terceira repeticAo (A3), Siqueira coloca os I violinos dobrando a melodia junto a

flauta e ao oboe. Ele indica aqui, que as flautas e oboes devem ser dobrados (a 2). Na segunda

frase de A3 dc transfere a linha melódica para o flautim, a clarinetas (a 2) e os II violinos. A

instrurnentaçäo, de forma gem!, se adensa bastante. 0 acompauhamento passa a contar corn II

violinos, violas e trombones, rnarcando a cabeça do compasso; violoncelos fazendo a sIncope;

fagotes fazendo urna nova figura em duas vozes, que inclui a colcheia pontuada na cabeça do

compasso e a sincope; contrabaixos (a 2) e tIrnpanos, realizando a colcheia corn a nota sol, em

anacruse para o compqsso seguinte; harpa e piano dobrando toda a harmonia e o desenho

rftmico, e a inclusao d4 percussão, corn pandeiro, prato e urn bombo. A harmonia baseada na

escala pentatônica, continua tendo uma grande funçäo rItmica, e e toda baseada no prirneiro

grau. (FIG. 107).
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Em rIaçao a dinarnica, Siqueira introduz urn J (forte) no inicio da sessAo

(cornpassol27-5) e indica urn cresc. sempre, a partir do compasso 1277, que culmina em B3

(terceira repeticAo de B) corn a entrada de urn dos maiores tutti orquestrais da opera, no

compasso 1283, corn cordas, metais, madeiras, percussäo e a base harmonica do piano e

harpa. Toda essa rnassa orquestral entra exatarnente no inicio de B3, acentuando o I Modo

Real (Mixolidio). Os contrabaixos e tImpanos (junto corn piano e harpa) voltam a tocar a nota

do na anacruse de cada compasso, dando a sensaçâo de impulso a frente. (FIG 108).

No compasso 1287, Siqueira coloca urn if (fortissimo), mas retira o oboe, o come

inglês e a clarineta, quc sO retornarAo a quatro compassos antes do fim. Essa reentrada das

rnadeiras no final provocarã urn efeito de crescendo pan o "gran finale".

A segunda frase de B3 é harmonizada corn a escala pentatonica de So!, e se transforrna

no I Modo Real (Mixolidio) na entrada da coda, no compasso 1291. Pela primeira vez na

Dança do Pagode, Siquefra utiliza o I rnodo Real na harmonia, sem colocar a nota

caracterIstica - a sétima abaixada (Fá bequadro) - na rnelodia. Esta por sua vez recorre a urna

repeticão das notas Sol e La. (FIG. 109). Na coda, Siqueira reveza as escalas que utilizou

durante toda a harrnonizaçào. Depois de caracterizar o I Modo Real ele coloca no compasso

seguinte (cornpasso 1292) a escala pentatOnica de Sol, e volta no compasso 1293 corn a tetrade

de Sol corn sétima abaixada (I Modo Real).

No compasso 1294 Siqueira rompe corn o modo ern So!, e carrega a harrnonia para urn

I Modo Real de Fá (Fa mixolIdio) sem a sexta, para no compasso seguinte encerrar a canção

corn urn acorde utilizando a escala pentatônica de Mi. Essa sequéncia inesperada de acordes

(Sol Mixolidio - Fá MixolIdio - Mi PentatOnico), acrescenta urn brilho diferente ao desfecho,

urna mudança de urn lugar comum para urna zona de rnaior claridade.

0
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FIGUTRA 109 — Coda.
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A tabela 7 resume a sequéncia instrumental de A Dança do Pagode.

-	 Tabela 7: Instrumentaçào de cada sessAo e
escalas utilizadas na harmonizaçao da Dança do I

Instrumentacäo
Nos elementos da harmonia

Na melodiaf

oW

beças de	 Baixo
SIncope	 Base

comp.  	 anacrüstico

Al	 flautim	 fagotenetaharpa
Frase 1	 oli	

violas
nos

e
Al	 flautimneta	

fagote	 harpa	 -
Frase 2	 flauta	 violas

H violinos

BI	 flautim	
oboe

Frase I	
clarineta	

fagote	 harpa
violas 
	 -

11 violinos

B]	 flautim	

_________
oboe
clarineta	

fagote
Frase 2	 flauta	 violas	

harpa	 -
__________ ____________ II violinos
A2	 flauta	 trompas	 cellos	 piano	 contrabaixo
Frase I	 oboe	 I violinos
A2	 flautim	 trompas cellos	 piano	 contrabaixo
Frase 2	 clarinetas	 I violinos

flautim	 trompas
B2	 flauta	 trompete	 cellos	 piano	 contrabaixo

Na
	 Flarmonia

percussAo

Escala
Pentatônica

Escala
Pentatônica

I Modo Real

Escala
PentatOnica

Escala
Pentatônica

Escala
Pentatônica

I Modo Real

Frase I obod	 I violinos

B2	
flautim	 trompas
clarinetas	 trompete	 cellos

S	 Frase 2 c. inglés	 I violinos

A3	
flauta	 trombones

Frase I	
oboe	 U violinos	 cellos
Iviolinos	 violas
flautim	 trombones

A3	 clarinetas	 I violinos	 cellos
Frase 2 II violinos	 violas

flautim
flautas
oboe	 trompas

B3	 c. inglôs	 trombones	 cellos
Frase 1	 clarinetas	 II violinos

trompete	 violas
I violinos
cellos
flautim
flautas	 trompas

B3	 trompete	 trombones	 cellos
Frase 2	 I violinos	 II violinos

11 violinos	 violas

flautas
oboe	 frompas
C. inglés	 trombones	 cellos

Coda	 clarinetas	 II vioiinos
trompete	 violas
I violinos
II violinos
cellos

harpa	 contrabaixo	
pandeiro

piano	 I prato
fagotes timpanos
	 bombo

Modo Real

Escala
Pentatônica
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Analisando-se a tabelq 7, e fácil ver que vai ocorrendo urn adensamento sonoro corn o

aumento do nUmero de instrurnentos a cada repetição. Na harmonia ocorre urn predornInio das

escalas pentatônicas.

4.5 A Canção do Canrio Pardo

III Ato

Pág. 443 a 447 (grade Orquestral)

Nñrnero de ensaio 377154 a 381

Compassos: 1322 a 1358

Minutagern da gravaçào: Faixa 3 - 46'20" a 48'19"

Referência textual - Vaiha-me Nossa Senhora!

Principais caracteristicas: Uso de modalismo - Modo EOlio (Escala Menor Natural). Uso de

cantiga folclorica.

A CançAo do Canário Pardo aparece no terceiro ato da opera, no rnomento em que

todos os personagens que foram mortos por Severino de AracajU serAo julgados e enviados

para o céu, o inferno oti o purgatOrio. 0 Encourado, que assume a figura de urn prornotor de

justica, quer arrastar todos ao inferno, e expOe os defeitos de cada urn dos falecidos, para que

Deus, o juiz, na figura de Manuel (Jesus Cristo), os julgue. A situação se complica e Judo

Grilo sO ye uma saIda, invocar a presença da Compadecida (a virgem Maria), para que esta,

corn sua rnisericOrdia, perdoe todos. João Grilo entoa entAo os versos do cantador Canário

Pardo' 55, que 'sqa mAe cantava para ele dormir".

Valha-me Nossa Senhora, / MAe de Deus de Nazaré!

A vaca mansa dá leite I A braba dá quando quer.

A mansa dá sossegada, / A braba levanta o pé!

Já fui barco, fui navio, / Mas hoje sou escaler

Já liii menino, liii homem / SO me falta ser muiher

0 nUmero de ensaio 377, näo aparece nem na grade orquestral, nem na parte de voz e piano. Siqueira pula de
376 para 378. Pela logicn da numeração, o nUmero 377 deveria aparecer na entrada da Canção do Canário Pardo.
155 Segundo Leonardo Mota, em seu livro Violeiros do Norte, Canário Pardo foi "talvez o major dos cantadores
da terra de Paraguaçu", tende sido "assassinado por urn rival em conquistas amorosas". Moth tambdm transcreve
o texto da cançäo utilizada por Suassuna. (MOTA, 1976, p.38). A melodia da mesma canção foi utilizada pelo
Grupo Sagrarna no tjlme o Auto da Compadecida, na cena em que Joao Grilo toca a gaita para enganar Severino
de Aracaju.

I,
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Inicialmente a canção e apresentada a cappella, ad libitum, por Joào Grilo. Siqueira

nAo escreve barras de compasso e deixa o cantor livre para entoá-la variando o tempo como

bem desejar. (FIG. 110)

Gngoquceb	 Ad 1114M.
Trm qiiciUO 'w?
— 
I alurUJ	 Lfl' L-

Va-la me, Nos-n Sc-Sr- a_Kc dc 0cm &_tt-n-it	 A n-a ir-a di

ki-IL	 ta-badi qr-do qner	 Air-a th_sos-sc-ga-JL_a ba-k It -nn-uo pe-	 JiM t-co,_M a-

vi - o_nns ho - jesou a - a - IL	 JIM mc - sü - sw rth ho - nat, Se me 61-a	 scrnst - Ikt

FIGURA 110— Canção do Canário Pardo

Siqueira mantém os erros de prosOdia da canção folclOrica, corn a acentuação das

sliabas átonas das palavras "vaiha-me", "vaca", "braba", "mansa" e "hok". A melodia tern

por base a Escala Menor Natural de La - Modo EOIio.

• Depois de apresentar a cantiga a cappella, Siqueira introduz urn corn interno feminino

de "Vozes Celestiais" 56 a seis vozes, acompanhado por um harrnônio, que dobra as vozes. 0

coro funciona de forma instrumental, realizando vocalize sobre a yoga! A, e apresentando

uma harmonização sobre o Modo EOlio. 0 desenho rItmico é de colcheias repetidas, e a cada

colcheia a harmonia e modificada. São formados acordes em estado fundamental que

caminham de forma paralela, sobre Os I, VII, III e IV graus, mAo necessariamente nessa

ordem. Sobre esse coro, JoAo Grilo e o Encourado realizam um pequeno diáiogo cantado, corn

utilizaçAo acentuada de notas repetidas, onde JoAo Grilo esclarece de onde vern a cançào que

acaba de cantar. Enquanto o Encourado canta urn harpejo em La menor e usa repetiçAo da

nota L, terminanclo de forma ascendente em DO (frase intei-rogativa), JoAo Grilo

praticamente se fixa sobre a nota Mi (V grau da Escala Menor), para sornente ao final do

diálogo, de forma descendente chagar an La (frase afirmativa). (FIG. 111).

156 A designaçäo "vozes celestiais" se encontra na listagem dos personagens, na página 2.
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FIGURA 111 - Diálogo entre JoAo Grilo e o Encourado sobre o coro de vozes angelicais.

A partir do compasso 1334, Joao Grilo ernenda o diálogo cliretamente corn a repetição

dos quatro ültirnos versos da Can çdo do Canário .Pardo, agora sobre harmonizaçAo coral e

Iinstrumental. São adicionados, no compasso 1335, instrumentos do naipe das madeiras

dobrando as vozes (oboes, clarinetas e fagotes, todos a 2), e urn grande colchão harmOnico

criado pela repetiçao de arpej os formados sobre a escala pentatOnica menor de La (La - Do -

Re - Mi - So!) , pela celesta, que realiza quialteras de 9 de forma descendente, e pela harpa

que toca fusas ascendentes. Essa divisao do tempo em 8 e 9 unidades gera um desencontro

rItmico que acentua a ideia do colehAo harrnônico. A toda essa estrutura, soma-se urn timpano

que realiza urn rufar sobre a nota La. A estrutura harmonica do coral continua sendo a mesma

- colcheias corn triades em estado fundamental sobre graus de La EOlio, se movendo de forma

paralela. Novamente os graus utilizados são I, VII, III e IV. (FIG. 112)
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FIGURA 112 Repetiço da Ccençdo do Canário Pardo. harmonizada.

No compasso 1342. João Grilo retoma o primeiro verso da cancão: Vaiha-me Nossa

Senhora, mae de Deus de Nazaré. Aqui são adicionados a massa sonora urn piano realizando

tréniulos em oitavas corn a nota Là (FIG. 113).



181

I

a

It.

1.

Cd-

HP.

I'-

S.

Ca

C-

FIGURA 113 - Retomada do primeiro verso e introduço do piano realizando trémulos.

No penültimo compasso do canto de JoAo Grilo, Siqueira faz um molto ritardando,

para, dois compassos depois, retomar a melodia, de forma instrumental, a tempo, expressivo.

Nesse momento (a partir do compasso 1346) ocorre a entrada em cena da Compadecida

(rubrica na partitura). A orquestra segue a partir dal, corn o tema da Can çdo do Canário

Pardo tocado pelas flautas, oboes, clarinetas e fagotes, que a realizam em triades paralelas,

em intervalos de terça (sexta) e quinta (quarta). As cordas dobram as madeiras. A partir do

compasso 1347, a celesta a o piano passam a realizar quiálteras de dez, corn a escala

pentatônica, enquanto a harpa, agora, faz os glissandos, partindo da nota La, como mostram as

figuras 114,115 e 116.

0 tImpano sustenta a partir do compasso 1347, um pedal em Re, que passa a La,

sempre que a harmonia chega no primeiro grau. As quialteras da celesta e do piano, o

glissando da harpa, o pedal tImpano, e os baixos dos contrabaixos e cellos), mantém o colchao

harmônico, em La Menor Natural (EOlio).

S
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Toda esst orquestração se encontra sobre urn coro cornpleto (misto), a cinco vozes

(divisi no contralto), que entoa urn Aleluia. Contrastando corn o ritrno sincopado da Cançào

do Canário Pardo, cada silaba do Aleluia se encontra sobre urna minima, em cada compasso.

A palavra "aleluia" 6 repetida por tres vezes. Siqueira inicia o canto corn a harrnonia em urn V

grau sobre o baixo em JA (aqui sern a ftinçào dominante, estamos no terreno do rnodalismo) e

segue corn harmonias sobre os graus VI, III, IV, I, de La Menor Natural (EOlio) que são

utilizados ate p final do trecho. Os rnetais dobrarn as vozes do corn.

A canção, que se iniciou como urna prece cantada a cappella, ganha dimensão épica,

finalizando corn urn grande tutti orquestral, e rnarcando a entrada da personagern que da o

nome a obra: A Compadecida.

S
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FIGURA 115 - Continuaçäo da figura anterior.
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FIG URA 116 ..- Continuaçâo da figura anterior. Final da Can çao do Canário Pardo.
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CapItulo V

QuestOcs interpretativas

Näo repartirel os erros do teatro lIrico, em que a rnüsica predornina
insolenternente, em que a poesia 6 relegada a urn segundo piano, sufocada
por roupagens musicais demasiado pesadas: no teatro lIrico canta-se dernais.
Deve-se cantar quando valer a pena e poupar os acentos patéticos. Deve
haver diferenças na energia da expressäo. E necessário, em alguns pontos,
pintar carnafeus e contentar-se corn os rneios-tons. Nada deve retardar a
marcha do drama: quaiquer desenvoivimento musical Mo exigido pelas
palavras 6 urn erro. Sern contar que urn desenvolvimento musical, por menus
prolongado que seja, é incapaz dc competir corn a mobilidade das palavras.
(Debussy, 1889, apud, Coelho, 2009, p. 308).

Näo basta que o prOprio ator sinta prazer corn o sorn de sua fala, ele deve
tarnbern tomar possivel an pñbiico presente no teatro ouvir e compreender o
que quer que rnereça a sua atençäo. As paiavras e a entonação das paiavras
devern chegar aos seus ouvidos sern esforço. (Stanislavski, 1994, p.106)

A Análise dos trechos da opera, bern corno a observaçAo de toda a partitura e a

audição da gravacào da radio MEC, indicam, em relaçao ao canto, um estilo recitado que o

próprio José Siqueira ja prenunciava ao informar que sua Opera tinha como urn dos princIpios

estéticos o Pelleas et Melisande, de Claude Debussy.

Da mesma forma que Debussy rejeitou a tradiçAo operIstica ao escrever Pelléas e

Mélisande, Siqueira escreve urna espécie de "anti-Opera" nordestina, em que os cantores nao

possuern nenhurna grande chance de cantar virtuosisticarnente e devern sec muito mais

"cantores-atores" do que defensores do belcanto.

Ao suprirnir a utilizaçAo de urn libreto, Siqueira opta, da mesma forma que Debussy,

por urn estilo recitado do canto, cont caracteristicas prOprias, corno o uso de notas repetidas,

de graus conjuntos e de pequena extensäo - sem exigir extrernos de agudo ou grave, para Mo

interferir na naturalidade da emissão, que deve ter urn "torn de conversa".

No entanto ha alguns mornentos em que toda essa econornia vocal abre espaco para

urn tipo de expansAo lIrica mais cantabile. Siqueira, vez por outra, coloca os personagens

cantando solos melOdipos (como na Cançao do Canário Pardo ou em Muiher Rendeira),

mesmo assirn, apesar da grande beleza, trata-se de solos singelos, corn caracterIsticas

folclOricas, sein tnuitoslarroubos lIricos. E, trata-se de trechos isolados, pois em geral o que

predornina 6 urn grande recitativo.
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Definido o estilo do canto utilizado por Siqueira, urn canto recitado on declamado,

cabe aqui urna irnportapte observaçäo: nAo se trata de urn recitativo ao estilo italiano - corn 0

texto cantado sendo acompanhado por acordes ao cravo ou baixo continuo (recitativo secco)

on orquestra (recitativo accompagnato)' 57 - que, ern geral, deixam o cantor corn bastante

liberdade para ralentar, on acelerar o andarnento e criar omarnentos. Confirmando essa

liberdade do recitativo italiano, Martha Elliot (2007), afirma que "nenhurna gradaçäo

especifica de ternpo' 58 é determinada em urn recitativo, mas e deixado a decisão do cantor,

prolongar ou encurtar notas, o que ele deve fazer de forma agradável a paixâo e ao acento das

paiavras" 159 (ELLIOT, 2007, p. 108). Alberto Pacheco (2006) em seu trabalho de cornparacão

entre tratados de canto do século XVII, apresenta comentários de Martin Agricola 
(1995i60)

onde este tambérn afirma que os recitativos devem ser cantados cont liberdade de tempo e "[0

canton] deve ser guiado mais pela dirnensAo das silabas na fala comurn do que pelos valores

escritos pelo compositor Para a duraçAo das silabas." (AGRICOLA, 1995, p. 173 apud

PACHECO, 2006, p273).

No caso da Opera de Siqueira, ao contrário das afirrnaçOes de Elliot e de Agricola, a

orquestra carninha, em geral, corn a pulsacAo definida, e o canto deve carninhar junto, scm

atrasos ou antecipaçôes, rnas cont inflexão de um "canto falado" - a linha vocal deve aderir

completamente as inflexoes da fala. Apesar da corretIssima prosOdia usada por Siqueira, o

tamanho das frases cantadas e totalrnente independente das divisOes de compasso e não está

mais necessaniarnente articulado a frase musical da orquestra: urna flui scm submissao a outra,

o que exige do intérprete urna seguranca rnuito grande na emissäo do texto, já que muitas

vezes näo pode contar corn a orquestra para ihe fomecer pontos de referéncia. As frases nao

possuem a quadratura de uma poesia musicada, que muitas vezes encontramos em um libreto.

A relaçAo de conclusão das frases nAo se encontra necessariamente ligada a urn sentido de

cadéncia musical - na maior pafles das vezes nern estamos em urn campo tonal, e sirn modal.

Nesse sentido o canto sp encontra livre, em relaçAo a orquestra.

Para o cantor que assumir urn dos personagens da Opera, é fundamental o

entendirnento de que se trata de uma peca teatral musicada e que o texto está acirna de

qualquer outro elemento musical. NAo ocorrem as famosas repetiçOes de palavras (como nas

operas do belcanto), que auxiliam o pnblico no entendirnento do texto. As inflexOes da fala

157 Pan mais informaçOes sabre as formas de recitativo seco ou acompanhado, ver "0 Canto Antigo Italiano", de
Alberto Pacheco, 2006, pag. 279.
158 Tempo aqui representando a pulsaçao ritmica, o andamento.
... Traduço nossa do Inglôs: "No particular degree of Time is marked to Recitative, but is left to the Singer to
prolong or shorten notes whjch he ought to do agreeable to the passion and accent of the words".

° Original de 1757.
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transpostas ao canto devern soar de forma organica, sem exageros, mas alicerçadas por uma

dicçAo clam e urn correto entendimento do movirnento e da fluência do canto. As pausas para

respiraçAo on cesuras interpretativas devem levar em conta a pontuacäo e as pausas do próprio

texto e serem usadas corno pontos para inflexoes.

E fundamental que seja feita uma análise textual pra cornpreender-se a hierarquia de

valores das palavras e as énfases que devem ser colocadas, independentemente da prosodiajá

escrita pelo compositor. Não temos aqui, necessariamente, o sentido de tensAo e relaxamento

do tonalismo, que, em geral, ja estabelece essa relaçäo de valores das palavras, portanto cabe

ao cantor descobrir e desenhar vocalmente essas nuances. 0 fraseado classico, proveniente

das ideias tonais de tensAo e relaxarnento, deve ser substituldo por urn fraseado mais ligado a

prOpria declamaçAo e intençAo do texto.

0 cantor deve atuar mais como um ator, e deve pensar muito mais em termos de

representaçAo teatral do que de execução operIstica propriamente dita - isso nâo significa que

o canto seja "mais facil", rnuito pelo contrário, o deseneontro entre a frase cantada e a frase

orquestral näo ajuda ern nada, apenas dificulta 161 . Nào ha arias, duetos, tercetos ou

concertatos, em que se pode descartar a atuaçäo cênica. Praticaniente não existern rnomentos

em que os cantores se plantam na frente do palco para mostrar suas habilidades vocais em

longas arias dispensando outros reeursos interpretativos alérn de suas belas vozes. No entanto,

a atuaçAo cênica é exigida do inicio ao fim. Os personagens devem ser defendidos em cada

gesto e palavra.

Procuramos então identificar alguns elementos relativos a fala que podern ser

aplicados ao canto, servindo como possibilidade de ferramentas para o trabaiho de construçäo

do recitativo on declarnacAo na Opera A Compadecida.

Manuais de dicçao, como o de Lilia Nunes 
162 (1971) destacam alguns importantes

elementos a serem trabaihadas na declaniação de urn texto. Alguns deles, como variaçOes na

tonalidade da voz on no ritmo da fala seriam pouco aplicáveis em uma leitura da escrita

musical, pois o compositor já definiu as alturas em que cada silaba deve ser pronunciada, bern

corno o ritmo em que aspalavras estAo encaixadas. Mesmo assirn é possIvel que o cantor faça

161 Acompanhando-se o registro fonografico corn a partitura da opera em mâos, pode-se perceber divcrsos
desencontros rftmicos. No primeiro diálogo entre Joo Grilo e ChicO, por exemplo, ocorre uma defasagern de
dois compassos entre canto e orquestra. Por urn lado frata-se de urn grande ero, urn desencontro entre cantores e
orquestra, por outro, corno a orquestra está desvinculada do canto, realizando apenas urn grande fundo sonoro,
uma paisagem sonora nordestina, praticamente nAo se percebe o erro, e a cena cone de forma tranquila. No final
do trecho novamentë os tempos se ajustarn e a Opera segue come, se nada tivesse acontecido.
162 NUNES, Lilia. Manual d0 Voz e Dicçâo, 1971.
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pequenas alteraçOes de altura on alteraçOes internas de ritrno (duracão das notas), valorizando

uma palavra on criando algum tipo de resultado sonoro condizente corn a ideia textual.

Por exernplo, no registro fonográfico da opera, percebernos uma alteraçAo na duração

das notas da expressAo "tangendo o boi" (compasso 172 do I Ato), realizada pot Edson

Castilho, intérprete de ChicO (FIG. 117). Essa alteraçâo valoriza a expressão, dando a

irnpressão de que a açAo de tanger o boi estã sendo efetivarnente realizada. 0 ato de "tocar" o

boi passa a ser feito pot urn "gesto vocal". Isso não causa nenhurn tipo de problema de

desencontro musical corn a orquestra, pois a modificaçAo é realizada dentro do compasso.

Modificaçao ritmica

17!	 .L	 JJ

ChicA !!J—* L ftrj I	 J

	

c sa - i	 tan - gen - do.o	 boi

FIGURA 117: ModificaçAo ritmica realizada por Edson Castitho, no compasso 172 do I Ato, cornprovada pelo
registro fonografico de A Compadecida.

A proposta de Castilho poderia ser ate mais ousada, introduzindo urn pequeno

portamento descendente entre as notas mi e ré, gerando urn som rnais prOxirno ainda do

aboio' 63 original.

Procurarnos então selecionar e transpor ao canto algumas noçOes e elernentos ligados a

dicção da voz falada propostos por Nunes (1976) e por Jane Celeste Guberfain (2012):

a) Articulacão' 64: Segundo Nunes, "Articular é bern ressaltar cada silaba, dando relevo

As consoantes e sonoridade as vogais; é a boa articulaçAo que dá a cada consoante o

seu valor real [ ... J so a articulaçao perfeita pode dar as palavras, clareza, energia e

veeméncia". (NTJNES, 1976, p.1 00) As palavras precisarn ser entendidas pelo püblico.

Urna boa articulaçAo proporciona clareza na dicçAo. Se as palavras são articuladas

adequadamente, sem displicéncia, rnas tambérn sern exageros, serAo bern

pronunciadas. E cornurn no rneio de canto ouvir-se a expressAo: "Não se valoriza a

palavra em detrirnento do canto". Corn isso por vezes pode-se ver, por exemplo,

163 "o Marrociro (vaqueiro) conduzindo o gado nas estradas, ou movendo corn ele nas fazendas, tern por
costume cantar. Entoa urn arabesco, gerairnente livre de forma estrófica, destituido de palavras as mais das
vezes, simples voclizaçöes, interceptadas quando senflo quando por pa]avras interjectivas, 'boi', 'eh boi',
'boiato', etc.. 0 ato de cantar assim se chama 4 boiar. Ao canto chamam de Aboio". (Aboiar in: ANDRADE,
1989).
164 Aqui estamos falando 4a articulaçao vocal na pronüncia das palavras, nào conifindir corn elementos de
articuIaço musical poo stçicatto, legato, marcato e portato.
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cantores modificando vogais em agudos para obterem meihor resultado sonoro. Näo

entraremos aqui na discussão sobre a validade desta atitude, porém, na Opera A

Conipadecida ocorre o contrário, a palavra estã a frente, deve ser compreendida. A

linha meiOdica e, portanto, "o canto", está em segundo piano. Não se concebe, nesse

caso, alterar a sonoridade da sliaba - portanto da palavra - para se obter um efeito

sonoro mais bonito. Isso sO deve ser feito em caso de valorizaçAo do prOprio texto.

b) Inflcxao/acentuaçäo: Realizar urna inflexAo é fazer uma mudança de tom ou de

acento na voz. Na voz falada isso e conseguido por meio de mudanças na altura do

som, na sua intensidade on no ritmo da fala, na voz cantada se dá da mesma forma. A

inflexao esta ligada ao ataque da nota ou da palavra cantada. Isso pode ser conseguido

por variação na intensidade corno sforzando, forte piano, on mesmo um piano subito.

Pode-se também realizar pequenas variaçOes na altura, como pot exemplo, pequenos

portamenti on apojaturas ou ainda elementos de articulaçao musical corno staccato,

legato, marcato ou portato. No ritmo, pode-se realizar antecipaçOes e deslocarnentos,

come, per exemplo, sIncopes. (Ver FIG. 117). A in±lexào deve ser feita no momento

preciso, pam nan se cair em exageros. Nunes afirma que "as inflexOes devem ser

verdadeiras, sinceras e ditas corn naturalidade, para que possam ser convincentes".

(Nunes, 1976, p. 110).

c) Pausas (cesuras) - Em geral utilizarnos as pausas no canto para fazer as respiracOes.

E importante que essas tomadas de ar sejam bern escoihidas e definidas na partitura

para nâo se interromper urna frase musical no meio desnecessariamente. Em geral o

prOprio compositor já determinou esses pontos e basta seguir as pausas escritas na

partitura. Siqueira e bem cuidadoso e em frases longas coloca pequenas pausas de

semicolcheias para ajudar o cantor. Por vezes ele coloca mais pausas do que o

necessário. E importante saber escolher em quais delas se deve respirar. A respiracão

pode ser urn born recurso para se criar urn ponto de inflexao e urn novo ataque. Em

alguns casos, n p existe pausa, mas o fraseado pede que seja feita uma cesura, mesrno

sern tomada de ar. Guberfain afirrna que "A pontuação (em se referindo a fala,

portanto corn o sentido de pausa) serve também para indicar modulaçOes da voz"

(GUBERFAIN, 2012 p.37). No caso do canto, o que ela chama de modulaçAo, seria

uma inflexaq on um novo ataque.
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d) Palavras de valor: Segundo Nunes (1976) as palavras de valor são as que podern

ressaltar a sentido da frase. Quando alguma palavra importante e significativa aparece

no texto e o cantor percebe que pode valorizá-la (além das ja valorizadas pela prOpria

escrita do compositor), ele pode utilizar acentos on inflexOes ou mesmo articular a

palavra corn mais nitidez. As palavras a serem valorizadas serAo destacadas de acordo

corn ernoção que elas espeiham, porém passando necessariamente por urn processo

intelectivo. Para algumas pessoas isso é intuitivo, em outras se faz necessário o estudo

de cada frase e a busca das "palavras de valor". Guberfain sugere que, "De acordo

corn o efeito que se deseja produzir, escolhe-se o procedirnento, porém evitando o

exagero que prejudica o equilibrio do perIodo". (GLJBERFAITN, 2012, p. 34).

e) Movimento: Nunes fala sobre a ligação do movirnento do texto corn o estilo do texto

e corn o sentimento que ele conduz. E compara a ideia de rnovimento do texto corn os

andamentos musicals - lento, adagio, andante, allegro, vivace - já estabelecendo a

relação que buscamos para o canto: a agOgica. Ela segue afirmando que "a

tranquilidade, o desânimo e a resignação pedern movimentos lentos; o entusiasmo, a

vivacidade, a pressa e a agitacAo, movimentos rapidos". (NUNES, 1976, p. 118). Na

verdade a agOgica em uma Opera é muito rnais deterrninada pelo compositor e pelo

maestro do que pelo cantor (a nAo ser no caso, por exemplo, de urn recitativo italiano).

Em alguns casos, o cantor poderá sugerir on solicitar ao maestro urn andamento rnais

rápido, on mais lento, ou mesmo urna mudança de andarnento, de acordo corn a sua

necessidacle on a necessidade da cena, rnas deve lernbrar que existe uma orquestra que

caminha junto, e, em ültirna instãncia, quem ira determinar essas rnudanças seth o

maestro.

I) Uso de onomatopeias: A producão vocal de onomatopeias utilizando as consoantes

das palavras do texto pode ser usada para realçar imagens das prOprias palavras. Um

exemplo claro a palavra vento. 0 exagero do som labiodental da letra v pode

representar o próprio som do vento. Na Opera, por exemplo, ChicO canta nos

compassos 163 a 164 do I Ato, o seguinte texto: "Mas quando acabei o serviço e eu

chocalhei a rês...". Exagerando o som do "ch", o cantor pode gerar urn pequeno chiado

que remete a tm chocatho.

S
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g) Colorido da DicçAo: Segundo Guberfain, as associaçOes, inter-relacionadas, de todos

esses elernentos em uma frase "propiciam ao falante uma linguagem fluente e urna

melodia prOpria, personalizada". (GUBERFAIN, 2012, p. 53) A associaçäo das

variaçôes de inflexao, on seja da enfase que se dá a determinadas palavras na frase; as

modulaçOes na altura vocal e as mudanças de intensidade, de ritmo e de andarnento,

geram 0 que podernos charnar de urn colorido da dicção. Nunes afirma que "é a

inteligência e a sinceridade que fazern os grandes coloristas" (NTJNES, 1976, p. 143).

Nunes também salienta que alérn das questOes técnicas descritas nos itens anteriores, 0

colorido da dicçAo tambérn e influenciado pelos "reflexos dos estados da alma", on

seja, as paixoes e o sentimento podem irnprirnir caracteristicas no timbre vocal

delineando diferenças de tons e cores na voz. Pode-se tomar as vozes clans on

escuras, ásperas on doces, brilbantes ou sombrias. Deve-se entäo, no processo de

construção dos personagens, levar em conta a análise do texto para se estabelecer o

sentimento preciominante em cada periodo on frase, e aliando-se os conhecimentos

técnicos corn a sensibilidade, desenvolver uma proposta de cornunicaçAo corn o

püblico.

I0 Todo esse processo de construçAo de gestos vocais nos papéis da Opera A

Compadecida deve levar em conta, em primeiro lugar, a dificuldade rItmica e melodica do

canto. Sugerimos que inicialmente se estude o papel com melodia e ritmo corretos, sem

inflexOes e rnodificaçOes rItmicas e .rnelOdicas, e aos poucos, durante os ensaios, se acrescente

os elernentos vocalicos.

0 cantor não pode se acornodar na repetiçâo fria e metronôrnica da melodia que o

compositor escreveu para uma frase. Ele deve procurar se apropriar daquela melodia, roubar

do compositor o sentido daquela combinaçAo de notas, e dentro do possivel acrescentar

detaihes sutis que daro vida ãquele esqueleto. Deve colocar alma e ernoção no corpo da

rnüsica e fazer corn que o sentido - por rnais simples que seja, daquela combinaçAo de sons -

transborde ao espectador.

Outras duas questOes ligadas a interpretaçâo da opera são a utilização de sotaque

nordestino e o estilo de canto utilizado.

Ariano Suassuna escreve urn Auto, ambientado claramente no Nordeste brasileiro,

com personagens basedos em rnanifestaçôes populares e diversos elementos de sua regiAo.

Seria natural a utiIizaço no canto de urn sotaque nordestino, caracterIstico da regiAo. Mas o

que seria urn sotqqe nprdestino? Existe urn sotaque nordestino? A observaçAo de diferentes

1 16
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regiOes do nordeste mostra uma imensa riqueza de forrnas de pronunciar o português, corn

algurnas variaçOes sutis e outras acentuadas, de urn local para outro.

0 que seria rnelhor entäo?

Em princIpio, poderlamos considerar trés possibilidades.

A prirneira seria a utilização de urn sotaque genérico que rernetesse a urna ideia do

falar nordestino, corn a utilização de algumas inflexOes e acentos tipicos de algurnas regiôes

significativas. Isso de alguma forma já é feito pela televisAo brasileira. Existe urn "lugar

cornurn" criado pela midia televisiva que amarra todas essas diferenças locais em urn Unico

sotaque regional (em geral mais próximo ao sotaque utilizado na capital baiana). Essa forma

de falar é utilizada ern novelas e minisséries da TV brasileira.

Vejamos o que o autor do texto da Opera pensa a respeito dessa forma de encarar a

fonética da sua peca. Suassuna e categOrico ao afirmar: "Eu detesto as irnitaçOes de sotaque

nordestino que se fazem na televisAo brasileira. Detesto, tá certo? [..j eu liii procurado pela

televisAo pela primeira vez nos anos 60, e eu me neguei, e um dos rnotivos que eu me neguei

foi que eu não adrnitia essa caricatura do sotaque nordestino que fazem." (SUASSUNA,

2012).

A utilizaçAo de urn sotaque "genérico" pode ser interessante sob o ponto de vista de

alguém de fora, desconhecedor da riqueza e do poder da palavra falada nordestina. Para o

pernambucano, o paraibano, o cearense, o baiano, o potiguar, o maranhense, o alagoano, o

piauiense e o sergipano, utilizar uma forma hIbrida e descaracterizada de sua expressAo oral

(que, alias, já sofre grandes variaçOes dentro de urn rnesmo estado) é urn imenso desrespeito.

Urna caricatura de man gosto e, em geral, mal realizada, de urn imaginário equivocado. Em

geral esse tipo de sotaque não representa nada. Nenhurn !ugar. E artificial e portanto

transforrna o texto falado tarnbém em algo falso. Portanto de todas as bipOteses esta é a pior

ideia, e sugere-se que não seja usada.

A segunda possibi!idade parte do próprio Suassuna. Na década de 90 o diretor Luiz

Fernando Carva!ho procurou Ariano Suassuna para a producAo de uma minisserie baseada na

peça teatra! Uma Muiher Vestida de So!. Uma das perguntas feitas pelo diretor foi: "Mestre, e

como os atores flo fa!qr?" Ao que Suassuna respondeu: "0, voce diga aos atores que cada um

fate corn o tom natural da terra dele, eu nAo quero é aquele sotaque artificial". Segundo

Suassuna, na produçAo havia "ator gaucho, ator mineiro, ator paulista, carioca, nordestino, e

voce nAo nota urn mornento, voce nAo nota uma artificiaBdade, nern urna busca do nordestino,

nenhuma busca de nada, porque 6 a rnaneira natural de falar". (SUASSUNA, 2012)
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Resuniincjo, Suassuna acha que a meihor forma de cantar ou de falar seu texto é se

utilizando do prOprio "torn natural" que cada intérprete traz consigo. A verdade do texto seth

passada an püblico se cada cantor on ator, cantar ou falar corn o seu prOprio e verdadeiro

sotaque. Somos todos brasileiros e entendemos urn texto em português falado por qualquer

brasileiro. Essa proposta pode parecer rneio estranha para urn ator acosturnado a utilizar todos

os recursos na construçâo de urn personagern, inclusive a busca pela forma de falar, mas em

verdade, a montagern da Opera, em 1961, foi realizada desta forma, corn os cantores

pronunciando o texto cantado sem uso de sotaques artificiais. Nao se percebe no registro

fonografico nenhuma àfetaçao desnecessária, nenhurna tentativa de utilização de sotaque

nordestino, mas sim algumas inflexOes que o prOprio texto induz, e que foram aproveitadas de

forma inteligente pelos intérpretes.

A terceira possibilidade seria a de delimitação do espaço geográfico e utilização de urn

sotaque especifico desta regiAo. Propornos, por exemplo, Taperoá, rnunicIpio que é citado no

texto. Nesse caso seria necessario urn trabalho prévio corn as cantores buscando-se uina

uniformização, sern caricaturas ou exageros, do sotaque da regiAo do Cariri Ocidental, uma

das rnicrorregiOes do estado da Paraiba, pertencente a mesorregião Borborerna. Essa é uma

Otima opção para produçôes que possuem bastante tempo para ensaios e disponibilidade para

realizar a pesquisa necessária on a contratação de alguém especializado no sotaque da região

Para desenvolver urn trabaiho de dicçao e pronñncia corn os cantores. Em geral as produçOes

brasileiras sao rapidas e o tempo para esse tipo de trabaiho é curto on inexistente. Os cantores

ja chegam corn a pronncia definida e apenas realizam, quando ihes é solicitado, pequenos

ajustes. Portanto, talvez a methor e mais eficaz opçAo seja a segunda possibilidade, proposta

pelo prOprio autor do texto.

Urn outro caso, que não foi ainda aqui colocado, é a representação da Opera por

cantores estrangeiros. Nesse caso sugerimos a utilização das "normas Para a pronUncia do

portugnés brasileiro no canto erudito" 165 Não recomendarnos a utilização destas normas para

cantores brasileiros pelos mesmos motivos da primeira possibilidade: a criaçäo de urn sotaque

falso, imprimindo ao texto uma artificialidade interpretativa. Acreditamos que, no caso da

impossibilidade de utiljzaçäo de urn sotaque regional (terceira possibilidade), os brasileiros

devem cantar da mesrná forma que pronunciarn sua lingua. Esse tipo de padronizaçâo nâo

reflete urn peusamento artIstico, e sim urn pensamento técnico-cientifico. Terlamos brasileiros

"imitando", de forma cricatura1, urn padrao fabricado de sua prOpria lingua, definido por urn

165 Disponivel no site: ht p://www. ia.unesp .br/Home/Pesquisa/pbcafltadO_arttgo.Pdf(aCe55ad0 em 19/10/2012).
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pequeno grupo de pessoas, em sua maioria provenientes de São Paulo e Minas Gerais'66,

estados da região Sudeste do pals.

Em relação ao estilo de canto, é interessante pensarmos em urna flexibilizaçAo da

forma lIrica de cantar. Não estamos abrindo mao do canto lirico, antes de tudo trata-se de urna

opera, mas o prOprio Siqueira realiza urna escrita que privilegia a regiAo central das vozes, a

regiAo mais prOxima da fala. Os recursos do canto lirico pode prornover urna impostaçAo clara

da voz nessa região, facilitando inclusive a cornpreensAo do texto, principalmente se for

realizado sem afetaçOes ou exageros, sern, por exemplo, urn vibrato excessive. Acreditamos

que os cantores que participararn da montagern de 1961 tenham tido esse tipo de orientação

por parte do próprio José Siqueira, pois suas vozes SOaITI claras e o texto é facilmente

compreendido através do registro fonografico. 0 prOprio Edson Castilho, ao cantar o papel de

ChicO, promoveu diversas rnodificaçOes - provavelmente corn a concordãncia de Siqueira,

que esteve presente nos ensaios -, principairnente substituindo notas mais agudas, que talvez

soariarn mais distantes da voz falada, por notas rnais centrais. 1sso é facilmente percebido ao

se escutar a gravação corn o acornpanharnento da partitura.

Apenas alguns personagens, corno Antonio Morais são defendidos por intérpretes

corn vozes mais "ernpoladas"- corn agudos excessivamente cobertos e corn mais vibrato. Isso

e interessante, pois em terrnos de construção de personagern, é perfeitarnente adequado.

Antonio Morais é urn 'Coronel" (na verdade urn Major), hornem respeitado, que tern posses,

portanto pode se cornunicar através de urn linguajar e urn "torn" mais "ernpolado".

Suassuna ao sec indagado sobre come, gostaria que fosse a voz do urn cantor para

interpretar a Opera de Siqueira diz o seguinte:

Eu gostaria de ter urn cantor ideal que eu sei que não existe, que tivesse a
forrnaçAo lIrica e a cornpreensão do popular, do canto medieval tarnbérn. Pra
então procurar urn canto novo, que nab fosse infici a tradiçao, mas tambern
que procurasse se aproximar de urn canto brasileiro [ ... ] Eu gostaria é que
fosse urn canto feito nessa linha, rnas eu sei que isso é urn apelo de urna
coisa ideal, corn a qual a gente não pode contar. (SUASSUNA, 2012).

Acreditarnos que o tipo de canto proposto por Suassuna nAo é tao irnpossivel de ser

realizado, em ffinção, corno ja dissernos, da prOpria escrita de Siqueira. Urn canto lirico,

porérn corn uma dicçAo clara e urna inflexao urn pouco rnais popular. São possibilidades a

166 Dos 18 Participantes dos grupos de trabaiho e da Comissäo da Associaçào Brasileira de Canto responsáveis
pela flna1izaço da tabela corn as referidas normas, 8 cram provenientes de Universidades paulistas (IJNICAMP,
UNESP e USP), 5 de Minas Gerais (UFMG e UFU), 1 da UNIRIO (Ri), 1 da UFG (GO), I da UFRN (RN), 1 da
UFPB (PB) e I sern definiçâp de local.
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serem exploradas e testadas cenicamente porquaIquer cantor que se proponha a interpretar os

papéls 4a Apera.

S

S
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ConclusAo

Realizar uma pesquisa de mestrado em müsica tendo como fonte de estudo nina obra

de-
 urn compositor da mUsica de concerto brasileira do século XX - uma partitura inédita, on

meihor, de uma obra que foi apresentada uma ñnica vez, em 1961, portanto ha mais de 50

anos, e depois guardada em urn arquivo e esquecida pelo tempo -, e uma oportunidade imensa

para qualquer pesquisador.

Quando essa obra e de urn dos maiores compositores brasileiros do século XX,

responsável por diversos capitulos da histOria da müsica brasileira (fundaçAo da OSB, da

OMB e de tantas outras instituiçOes ligadas a mUsica de concerto brasileira), e um dos

maiores representantes do nacionalismo musical de nosso pals, especialmente focado no

universo musical nordestino, e o texto da obra em questAo representa urn dos icones de nossa

dramaturgia e da prOpria dramaturgia nordestina, a oportunidade se transforma em uma

grande responsabilidade, tanto pelo caráter histOrico quanto pelas informaçOes musicais e

estéticas que ela contém.

Não tivemos a pretensäo (nem foi essa a nossa proposta) em nossa pesquisa, de

esgotar assuntos sobre A Compadecida. Ainda existem muitas questOes e procedimentos em

tomo desta Opera que merecem mais estudos e aproftmdamentos. A obra carece de uma

edição critica que possa identificar todos seus pontos dUbios e transformar o manuscrito em

tuna partitura exequlvel, inclusive extraindo as partes cavadas de cada instrumento.

José Siqueira nào escreveu nina obra de tal porte para que ficasse guardada e fosse

apenas motivo de estudo por pesquisadores. Uma partitura de opera é como urn ser vivo em

estado de hibernaçao, aguardando apenas as condiçOes necessarias para voltar a vida. E no

caso de ,4 Compadecida, trata-se de urn marco e uma referência da histOria da Opera brasileira,

tanto pelos métodos composicionais de José Siqueira, quanto pela temática nordestina, tao

rica e representativa de nosso pals e, de forma geral, tao deixada de lado pelos compositores.

Esperamos que esse trabaiho possa significar o inicio de um processo de revitalizaçao desta

obra para que no tempo justo ela reapareca em alguma rnontagem nacional.

Siqueira foi muito criticado pela sua composicAo, que utiliza tantos elementos do

nordeste, principalmente pelo uso direto de temas folcloricos (ver anexo B). As criticas que

forarn publicadas a época charnararn a atençäo para a regionalizacao do texto de Suassuna,

como se a uti!izacAo de elementos nordestinos e foiclOricos descaracterizassem a

universalidade do texto, Andrade Muricy (ver anexo B) chega a afirmar que o que se yin foi

0
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"urn Auto de classe puxado incessantemente para baixo, para o popular direto, corn 0

emprego de ritmos, mas principairnente de melodias de dornInio publico, escoihidas entre as

mais belas e tambem mais fatigadas." Segue citando entâo as cançOes Muiher Rendeira,

Itabaiana e Guriatã de Coqueiro (2)167.

Ern prirneiro lugar, Siqueira não era urn ingênuo. Nao escreveu sua obra sern saber

exatarnente o que queria. Usou sirn referéncias diretas e indiretas ao folciore, a rnüsica e a

cultura nordestinas, mas como Tacuchian fala em sua entrevista, era a intençào dele.

Alguns crIticos acusavarn o Siqueira de ser muito regionalista, porque etc
fazia aboio, canto de cego, aquelas coisas das festas do Nordeste, maracatu...
E que elé não era urn nacionalista mais universal, como foi, por exemplo, o
Carmargo Guarnieri, que era urn compositor nacionalista, mas que
sofisticava mais, e o Siqueira näo, [ ... ] o Siqueira usava [o foiclore] corno se
fosse uma milsica feita Ia no Nordeste, mas essa era a intençao dele'68.

(TACUCHIAN, 2012)

Siqueira conviveu em toda a sua infãncia e .juventude corn essas referéncias

folclOricas, se as incluiu na Opera e porque elas estão intirnamente ligadas as referências

textuais de Suassuna. Por exemplo, a conhecidfssirna canção Muiher Rendeira - foco de

crItica -, corno ja falamos, foi cantada pelo bando de Larnpião, ao entrarem na cidade de

• MossorO. Siqueira a utiliza na rnesrna situaçAo: a invasão da cidade pelo bando do cangaceiro

Severino de Aracajü. Iiabaiana é urn dos temas paraibanos rnais belos e conhecidos. Pela sua

prOpria histOria de vida, Siqueira tern a propriedade, rnais do que qualquer outro compositor,

para adequa-las e adaptá-las ao enredo de urna obra. B ele o faz de forma suave, sutil e rnesrno

comovente. Consegue transportar as rnelodias para urna realidade orquestral nem sempre

obvia, utilizando-as como elernentos caracterizadores da paisagern sonora nordestina. PropOe

tambérn versOes prOpris das cançôes Muiher Rendeira e A Mare Encheu, diferenciando-as

dos ternas conhecidos e transcritos por müsicos da época.

Muriey é extremamente infeliz e preconceituoso ao afirmar que a utilizaçAo de ritmos

e temas populares "puxa incessantemente a obra para baixo". Diversos cornpositores já

fizeram esse tipo de inserçâo musical em suas obras, entre des Bela Bartok - que e citado

como orientaçao estética, por Siqueira, em seu discurso de posse na Academia Brasileira de

Másica. Bartok publicou coletâneas de peças folclOricas e populares, e escreveu arranjos e

composicOes baseados em melodias populares, tendo criado urn estilo que eombinava a

167 Definitivarnente q Cancâp Guriata de Coqueiro nâo foi utilizada por Siqueira. Muricy se refere A gravaçäo de
Jararaca e Ratinho, essa gyavaçAo foi por nOs escutada e comparada corn toda a Opera de Siqueira, e nAo
encontrarnos nenhima referéncia a qualquer trecho da cançâo. Provavelmente Muricy confundiu,
desastrosamente, a utilizacâo do modo rnixolIdio, por Siqueira, corn a canço construida sobre o mesmo modo.
168 Grifo nosso.
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simplicidade dessas melodias corn técnicas mais complexas de rnásica erudita. Diversas de

suas peças espeiham lirjhas melOdicas extraldas da müsica folclOrica da Europa do Leste. (ver

GROUT; PALISCA, 2007, p. 699). A utilização de temas "belos e fatigados" também foi

proposta, por exemplo, per Stravinsky, em seu bale Pulcinella, onde se utiliza da cançAo

antiga italiana (Arietta), mais que conhecida, Se tu m 'ami, se tu sospiri, de Pergolesi. Em

ambos os casos os procedimentos tornados nab diminufrarn em nada as obras.

Nab varnos aqui fazer urna análise e uma contra argurnentaçAo em relação a todas as

crIticas que Siqueira sofreu, mas ressaltar apenas alguns pontos importantes. 0 primeiro deles

e que a opera foi dedicada a Roberto Marinho, que a época já ocupava a funçao de Diretor do

Jomal o Globe. E sabido que Marinho sempre apoiou as empreitadas de Siqueira, dando

espaço a este na mIdia, inclusive na Fundaçäo da Orquestra Sinfonica Brasileira. Uma

possibilidade a ser levada em conta é a que os crIticos de jornais rivais aproveitassern o

memento para desmerecer a obra de Siqueira. Isso nab e por nOs afirmado de forma

contundente, mas apontado como uma possibilidade, já que Muricy chega a considerar o

espetaculo como mais que satisfatOrio, defendendo o trabaiho dos artistas e da equipe técnica

e recothecendo de alguma forma o mérito da montagem. Ele ataca apenas Siqueira e sua obra.

A outra critica anexada, de Renzo Massarini, segue a mesma linha da de Muricy.

Outra questAo ligada as crIticas é a que se refere a estética de Siqueira, que introduz

em sua obra melodias e harmonias pentatônicas e modais, utilizando-se de hannonias

baseadas em todos os tipos de acordes, das triades mais tradicionais as combinaçOes baseadas

em quartas e outras construçOes mais complexas, corn acordes corn segundas maiores on

menores - o acümulo desses intervalos, por vezes, inclusive, formando clusters. Essas

estruturas aliadas a irregularidade da forma da Opera - por nab possuir urn libreto e ser escrita

sobre o texto cojTi4o de Suassuna - formam uma estética diferenciada dos padroes da Opera

tradicional, mesmo as 4o século XX. Essa forma nova, que valoriza o texto em detrimento das

arias e frases melOdicas, e que muitas vezes trabaiha corn repetiçôes de notas e tessitura

prOxirna a fala, provavçlmente soou de forma estranha, descabida e antimusical aos crIticos,

em geral despreparados para novas ideias. Naturalmente partem para uma comparaçAo com o

quejá existe, sern abrir-se a novas possibilidades de expressAo artistica.

Essa busca pete novo, per novas fonnas de expressão musical e artIstica é urna das

qualidades que caracteriza urn artista e o distingue do lugar cornum em que a major parte das

pessoas vive. 0 artista, çriador em sua esfera de açAo, traz a ideia da renovaçAo, da construçAo

de novos paradigmas que propiciarn o desenvolvimento do ser humano. Representam os

elernentos de transformação da sociedade que lutam com os elementos de manutenção

1.
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propostos pelo "sistema", imprimindo urn sentido de renovação e revitalizaçAo de ideias e

atitudes. Siqueira foi urn homem assim. Artista. Agente transformador do meio social.

Atuante em favor do desenvolvimento da rnüsica brasileira. Não se contentou em propor

mudanças em relaçAo A estética musical brasileira, mas buscou também a reformulação dos

conceitos da sociedade em relaçAo a toda a categoria musical. Criou orquestras, criou OrgAos

de defesa dos rnüsicos e principalmente criou oportunidades pan que a populacão tivesse

contato corn a müsica de concerto, preocupando-se corn o desenvolvimento de escolas e

espaços voltados para a mUsica de concerto em todo o pals.

Em suas viagens pelo Brasil, pode nao sO coiher material para suas composicOes, rnas

principalmente conhecer a realidade brasileira, identificando a necessidade e a possibilidade

de utilizaçao da müsica para o desenvolvirnento educativo. Chegou a viajar pelo mundo

estudando como a müsica era ensinada em diferentes paises, para propor ao Ministro da

EducaçAo, A época, Gustavo Capanema, um Proj eto de rnusicalizaçAo pan a juventude

brasileira. Siqueira jdetifieava na müsica urna capacidade de transforrnação social e lutou

enquanto pode, durante a sua vida, pelo seu ideal.

Foi compositor, maestro, educador e empreendedor musical, conhecido no Brasil e no

exterior. Como lIder da classe dos müsicos, provavelmente incomodou a muitos, e por suas

ideias socialistas e sua preocupacAo com a democratizacAo da mUsica de concerto, acabou

sendo perseguido pelo regime militar, e impedido, direta e indiretamente, de exercer suas

funçOes profissionais.

A vida de Siqueira, por tudo que estudamos a seu respeito é extremarnente rica de

realizaçOes, e sua obra, de caráter nacionalista, espeiha a prOpria cultura brasileira. Por tudo

isso Siqueira carece de uma biografia atualizada, isenta de elogios superficiais e que valorize

de forma objetiva suas realizacOes, Suas conquistas e suas obras.

Os diversos estudos realizados em programas de pOs-graduação de universidades

brasileiras vém trazendo a obra de Siqueira a tona, revelando seu pensamento composicional

e, em alguns casos editando peças, deixando-as em condiçOes de serem realizadas. Esperamos

que aos poucos, a partir dessas novas pesquisas e (re)edicOes de obras, orquestras e conjuntos

de cãmara comecem novamente a incluir Siqueira em seu repertOrio, permitindo que suas

composicOes possam ser novamente escutadas pelo páblico.

Em relaçAo 4 obra vocal, as cançôes de Siqueira precisam (corno toda sua obra), ser

estudadas mais a fundo, organizadas e editadas (on reeditadas em alguns casos), para se

formar Mma i4cia m&s precisa do seu conjunto. E uma Otima sugestão para alguthm que busca

uma ternáftca para realizacao de pesquisa e dissertação. As cançOes são, em geral, singelas e

1.
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muitas delas são referencjas de temas nordestinos ou folclOricos. Percebemos uma certa

nostalgia de Siqueira pelas melodias de sua infância e juventude no nordeste. Principalmente

as modinhas soam como uma lembrança de tempos idos.

0 material teOrieo deixado por Siqueira em seus livros sobre modalismo ou sobre o

sisterna pentatonico é um rico manancial para o estudo da mñsica nordestina e para muitas de

suas prOprias obras. Em seus livros ele deixa claro a sua proposta para formaçAo de novos

acordes e mostra o seu direcionamento para o modalismo. Siqueira afirma que o modalismo

poderá conduzir ao atonalismo de uma forma mais branda, menos violenta, indicando a sua

intençao de transitar entre modalismo e atonalismo. Da mesma forma podemos dizer que a

utilizaçAo do modalismo cria também uma ponte sem muitos choques corn o tonalismo. Ou

seja, Siqueira transita entre esses sistemas com muita fluencia.

Provavelmente, em suas viagens pela Europa, Siqueira entrou em contato corn o

trabaiho de Bela Bartok, e se sentiu fortalecido em sua opcão em buscar na fonte do foiclore

nacional, da rnesma forma que o compositor hüngaro, material para suas obras. A prOpria

utilizaçAo das escalas modais e de acordes novos e pentatônicos que Siqueira desenvolve a

partir da identificaçao das caracteristicas musicais do nordeste e do candornblé, encontra

tambérn eco em Bartok. Como ja afirmamos, em seu discurso de posse da ABM, Siqueira

	

I0
	 confirma a influôncia de Bartok em sua müsica. (SIQUEIRA, s.d.).

E é isso que se ye na Opera A Compadecida: uma composiçAo baseada em temas e

inotivos folclOricos, corn grande utilizaçAo de acordes pentatônicos, acordes novos e escalas

modais, além do tonalismo tradicional. De uma forma geral, apesar de nAo utilizar armaduras

de cave, Siqueira, como Bartok, também procura manter sempre em sua rnásica um centro

tonal fundamental, rnesmo utilizando por diversas vezes elementos que desarticulam esse

centro, como o cromatismo. Uma outra caracteristica que aproxima Siqueira e Bartok é o uso

por diversas vezes do piano de forma percussiva, rnenos melOdico e mais rItmico.

Enfim, através destes elementos citados, ele conseguiu criar uma ligacAo entre a

müsica erudita e a mésica folclórica ou popular nordestina, sem criar choques rnuito grandes.

Sua linguagem nAo é a de urna mñsica erudita distante do popular, corn formas e regras

fechadas, mas do uso dç elementos que rasgam esse distanciarnento e aproximam o erudito do

popular.

A opçAo Øe Sipicira pot este caminho possibilitcu que mais facilmente a texto de

Suassuna aderisse A müsica (ou vice-versa). A peca é situada em urn espaço e tempo

sertanejo, e os eleipen;os textuais se entrelaçando com a mñsica corn acentos nordestinos,

estabeleceram de forma tranquila e clara a paisagern sonora do Nordeste.
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Esses elementos também auxiliam o trabaiho de construçAo de personagens, pois

pintando uma tela sonora nordestina, facilitam que os cantores se sintam num espaço mental

mais prOximo a realidade de seus personagens. 0 canto, dentro de urna tessitura comoda,

central, pode ser mais falado e articulado, dando espaço para a busca de inflexoes de acordo

corn cada personagem. Os agudos e graves que em geral descaracterizariam o texto

praticamente nào existern.

Observamos também ao escutar o registro fonográfico da Radio MEC, que tanto

Edson Castiiho (Chico), quanto Assis Pacheco (Joao Grilo) realizararn aiteraçOes melOdicas

e/ou ritmicas em suas partes. Por exemplo, na maior parte das vezes em que aparece para

ChicO urna nota acirna de ré, Castilho modifica a melodia, em geral, oitavando as notas para

baixo ou realizando pequenas rnodificaçOes nas aituras. Como o compositor esteve presente

nos ensaios, além de ter regido a Opera, exi ste urna grande probabilidade dessas mudanças

terem sido aprovadas, ou mesmo propostas por ele objetivando que o canto ficasse dentro de

uma extensão em que a voz soasse corn mais naturalidade, se parecendo niais corn a voz

falada. Isso indica também uma possibilidade para intérpretes que forern assurnir algurn dos

papéis. E claro que deve-se procurar cantar a que o compositor escreveu, mas estando a

cornpreensão da palavra em primeiro piano, caso haja algurna dificuidade nesse sentido,

	

I•
	 sugerirnos a busea de redefinicOes melOdicas, como o fez Edson Castilho, porém mantendo a

estilo e a linguagem de Siqueira.

Encerranios possa dissertaçao atentando novarnente para a urgente necessidade de uma

ediçAo critica da opera A Coinpadecida, pan que ela possa ser realizada por qualquer

orquestra que se interesse em uma rernontagern. Em verdade, nAo sO a Opera A Compadecida,

mas toda a obra de Siqueira precisa ser revista e reeditada, permitindo que as partituras

amareladas pelo tempo deixern de ser fantasmas musicais em bibliotecas e possam ressurgir

vivas através das notas dos instrumentos para os quais foram escritas.

Todas as experiências por que passamos nesses dois anos de mestrado foram

proflindamente epriqueçedoras e nos fizeram, de certa forma, compreender urn pouco mais, a

irnensa vontade de Siqueira de divulgar a rnñsica nordestina e de usar seus princIpios em suas

obras. As referéncis dç Siqueira provêm de manifestaçoes culturais contagiantes que trazem

consigo a ernoçAo da riqueza e simplicidade do povo brasileiro.

Cophecer, atravis da pesquisa sobre Siqueira, urn pouco mais das rnanifestaçOes

culturais de nossp pals: Esse taivez tenha sido nosso maior aprendizado.

1.
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Entrevista corn Ariano Suassuna

Realizada no spaco Pasargada - Casa de Manuel Bandeira / FUNDARPE

Recife, 5 de juiho de 2011.

Estavam presentes: Ariano Suassuna, Luiz Kieber Queiroz, Maria Aida Barroso e Samarone

Lima.

Luiz Kieber - Eu queria agradecer ao senhor por nos receber e se disponibilizar a nos dar essa

entrevista. Em primeiro lugar eu queria dar para o senhor a gravação que foi feita em 1961,

quando a Opera estreou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro e a Radio MEC gravou a ünica

apresentacAo que foi feita. Essa gravaçAo ficou na Radio MEC, esses anos todos, em fita de

rolo e agora, a meu pedido, eles digitalizaram e gentilmente me entregaram. A gravaçào está

em formato para computador, mas alguns apareihos mais modernos conseguem ler.

Ariano Suassuna - Td certo!

LK - Eu queria deixar uma cOpia corn o senhor. (Entrega uma cOpia da gravaçAo da Opera,

em CD a Ariano Suassuna).

AS - Você ficou corn urna cOpia?

LK - Fiquei. Eu gostaria de ihe entregar também o programa da estreia da Opera, em 1961.

Fui a Biblioteca Nacional, eles escanearam e me mandaram por e-mail.

LK - Antes de iniciarmos a entrevista, eu gostaria de ihe explicar qua] o meu trabalho: Eu

estou estudando os elementos nordestinos dentro da Opera do José Siqueira. Ele utiliza escalas

modais, utiliza ritmos caracterIsticos da mñsica nordestina, utiliza formas musicais como o

pedal no baixo, usa coisas que remetem ate a alguns elementos de cantoria, por exemplo. E eu

you estudar esses elernentos e ver corno isso pode ser transformado em uma interpretação

lIrica, de canto lirico. m resumo se trata de urna Opera, canto lIrico, que é uma coisa de

tradiçâo européia, totalmente diferente do que a gente tern aqui, de urn cantador, por exemplo.

EntAo corno ele fbnde esses elementos e como nOs poderlamos fazer isso, a interpretacäo

disso? Esse e meu estu4o.
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AS — Tácerto.

LK - A primeira coisa que eu queria perguntar é se o senhor teve algum contato corn essa

opera.

AS - NAo, veja hem, eu não sabia que etc ia fazer, etc fez isso sem me consultar. Eu ate

estranhei, na época eu nAo o conhecia e mandei proibir. Eu quando era moço era muito duro

corn essas coisas. Fie ficou apavorado, coitado, al etc mandou me Jar explicaçOes, por

intermédio de Capiba, a quern eu conhecia, e etc sabia que Capiba era meu amigo. Etc pediu

desculpas, disse que queria me fazer urna surpresa. Eu entAo concordei. Concordei e dc fez a

Opera, mas eu nAo fui para a estreia nAo, eu tive sornente noticia da imprensa.

LK - E o senhor teve cOntato corn a gravaçào que foi feita? 0 senhor a ouviu?

AS - Näo, nAo. Que eu me lernbre não. Não ouvi nAo.

LK- Quer dizer, durante esse processo todo de cornposicAo da opera, o senhor näo influenciou

em nada.

AS- NAo influenciei ern nada. Fie mandou me dizer, por interrnedio de Capiba, que tinha

usado esses elementos da mtsica nordestina, que etc era inn nordestino, paraibano que nern

eu, e me mandou urna carta muito bonita e muito simpática, dizendo que tinha exatamente

procurado fazer a mUsica no mesmo espIrito da peca, na mesma linha da peça, usando

elementos da mUsica nordestina. Esses elementos como voce disse, modais, eu acho que

chegou a falar njsso; e elernentos da mtsica dos cantadores, falou nisso também. EntAo eu

autorizei e foi estreada.

LK - 0 Senhor ajnda tew essa earth., hoje ern dia?

AS - NAo, acho que nAo. Faz muito tempo. Eu não me lernbro se foi em 58 ,59, por al... 60.0

senhor lembra quando foi a...
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LK - A estreia? Ele copieçou a compor a opera em 1959. Ele deve ter assistido a montagem

teatral do Auto da compadecida que estreou no Rio de Janeiro em 1957.

AS - Em 57. E, 4cho que sim.

LK - Em 1559 ele começa a compor a Opera, e eta estreia no Teatro Municipal em 11 de maio

de 1961.

AS - E por ai, eu imaginei. Era por ai mesmo.

LK - Foi ate urna coincidéncia muito grande. Eu nem ia ao Rio de Janeiro agora... eu liii ao

Rio de janeiro, era dia das mAes, estava já buscando a partitura corn a familia, nAo conseguia,

estava dificil conseguir o manuscrito dele. E para a minha surpresa, o marido da neta do

Siqueira me liga f4lan4o que eu poderia pegar a obra no dia seguinte, que já estava tudo

separado e que eu já poderia pegar. Quando eu fui pegar eu me dei conta de que era dia 11 de

maio. On seja, eu peguei a partitura...

AS - No aqivers4rio da estreia, né?

LK - No aniversário de 50 anos da estreia.

AS - Que coisa boa!

LK - Eu fiquei emocionado na hora porque fazia 50 anos da estreia!

AS - Poise!

LK - 0 senhor acha quç pode existir algum tipo de ligaçäo entre essa opera e algurna questAo

do Movimento Armorial?

AS - Acho que sim. Porque, exatarnente, a linha que ele procurou seguir e a linha que o

Movimento Armorial segue, quer dizer, essa recriaçAo erudita de elementos da cultura

popular. E e isso qqe nOs procuramos. Eu acho que sim. Pelo menos na intençäo dele estava

havendo urn paralel jsmo entre os prinelpios que norteavarn e norteiarn o movimento armorial



S
	 215

e a opera dele. Agora, em principio, urna coisa me estranhava - isso que vocé diz - porque eu

achava que a estrutura da orquestra sinfônica e consequentemente da Opera, do canto lirico, é

uma coisa de tat maneira enraizada na tradiçào erudita ocidental, que nOs do Movimento

Armorial, nOs nAo querlarnos, nos nAo pretendiarnos partir dal. As vezes achavamos que,

assirn como a orquestra de cordas primeiro e a orquestra sinfônica depois, surgiram do

quarteto de cordas... entAo nos "dividimos" - nOs dizIarnos isso na mUsica armorial, no

Movimento Armorial - nOs "dividimos" partindo dos quartetos feitos pelas pessoas do povo.

EntAo eu peguei o quarteto feito por duas rabecas - o quarteto de tim másico popular chamado

Mestre Olindo - Cu tinha duas rabecas e dois pIfanos e eu achava que essa era estrutura,

digamos, original, da müsica feita pelo povo do nordeste. E depois a gente ia partir dai, pra

estender e pra conseguir também urna orquestra e tim canto, procurando urna linha armorial. E

chegamos ate a esboçar. Num primeiro momento nos chegamos a esboçar... Eu dizia: "Bem,

nAo é urna Opera, é urn auto armorial cantável". Então eu peguei am folheto de urn cantador

charnado... men Deus, corn a idade me bateu assim urn lapso de memOria.

LK - Imagina! Eu com a minha idade tenho muitos lapses de mernOria.

AS- Mas cu fläo tinha, nAo tinha nenhum não. Nunca tive não. Sempre tive uma mernOria

muito boa... Francisco Sales Areda! Eu peguei urn foiheto de urn poeta popular chamado

Francisco Sales Areda. 0 foiheto chamado "0 horncm da vaca e o poder da fortuna". Entào

eu peguei o Antonio Madureira e ele começou também a fazer a mñsica, e eu comecei a

ensaiar a müsica lá em casa. Chamei o cantor chamado Antonio Ivo de Almeida, quc hoje

mora na Bahia, e tinha uma moça chamada Raquel, mas eu nAo me lembro mais do

sobrenome dela nAo. E fizemos. Chegamos a começar a ensaiar. E depois, Raquel, como toda

primadonna, tinha alguns transtomos de comportamento e deixou a gente em uma situaçAo

dificil. A gente Ia fazer uma viagem, daqui para o Rio, se eu näo me engano, e a Raquel,

quando o aviAo já tinha fechado a porta, Raquel começou a gritar C teve urn chilique lá e

tiveram que abrir a porta e descer Raquel, e a gente cancelou a mUsica. E eu fiquei aperriado

per a gente já estar 1k.. E ela telegrafa pedindo pan voltar, pm ft de novo, C CU disse, vai-te

embora, não quero mais negOcio corn você nâo. Mas chegarnos a fazer, entAo Madureira,

depois, ja anos depois, ele pegou alguns trechos que ele já tinha aprontado da mUsica e

colocou ern tim dos discos do Quinteto Armorial. Vocé veja la que tem... Vocé tern o disco do

Quinteto Armorial?
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LK- Tenho. Näo sei se tenho todos, mas alguns.

As- Então vocé procure Id porque tern, em algum deles tern uma parte que eu me lembro que

ele gravou no disco chamada "Ironia ao rico".

LK- Vou ate anotar aqui. Ironia ao rico?

As- E. Ironia ao rico. E a abertura também, ele rnontou a abertura. E se eu não em engano tern

outra terceira parte, mas eu nAo me lernbro hem. Me lembro bern dessas duas. E estAo Ia. Eu

me lernbro que essa "fronia ao rico" era no rnomento que o pobre ganha a posta pro rico. E 0

rico diz urna descornpostura lá, porque perdeu a aposta e ele faz (canta) "cairna Ia, amansa,

arnansa, e quer rnais aposta, diga lá... cairna ia, arnansa, arnansa, e quer mais aposta, diga". E

vai por ai. Mas tern Id no Quinteto. Quer dizer, foi o vestIgio que restou dessa experiência.

LK- A gente se encanta muito corn o trabaiho armorial, primeiro porque a gente, tanto eu

quanto a Maria Aida, quando começarnos a estudar rnUsica nos encantamos rnuito corn

mUsica medieval. Tivemos ate um grupo de másica medieval corn o qual gravarnos urn CD

tambern. E eu acho que existe rnuita ligacAo da müsica rnedieval corn a mésica armorial.

AS- Tern. Recenternente eu gravei urn prograrna, foi por solicitaçAo do SESC. Eu gravei uma

prograrna corn Walter Carva!ho, sabe quern é Walter Carvalho, o cineasta?

LK- Sei.

AS- Sabe quern e, ne? EntAo... ele e paraibano, rnas rnora no Rio. Eu gosto rnuito dele e gosto

rnuito do trabaiho dele e fui eu que indiquei pra fazer esse trabaiho. E eu queria gravar na

"Pedra do Reino", uma cantiga Sebastianista que eu conhecia desde rnenino e que Madureira

j a apresentou. E queria gravar urn romance iberico, que eu conheci depois, rnas que e rnuito

bonito, é urn romance escrito sobre "dois Sebastiâo". Corneça assim dizendo: "Postos estAo,

postos estAo..." e 1 nAq sei o que... (lernbrando) Os dois valorosos norncs. E o rei Moluco de

urn lado... nAo... Dc urn lado o Rei Moluco e Sebastiäo do outro lado. (lembrando) "Posto

estào frente a frente os dois valorosos nomes. E de urn !ado o Rei Moluco, SebastiAo do outro

lado." E tern isso contado. Tern cantado em espanhoL Ai eu pedi - la no SESC tern urn milsico

que toca viola inclusive, viola europeia, viola medieval - E eu pedi pra ele conseguir a müsica,

1.
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porque eu tenho a letra dela em português, eu tinha arranjado. Mas ele al conseguiu, nAo sei

aonde, a rnüsica desse romance, do século XVI, em espanhol. E ele cantou corn dois cantores

e jima cantor; Id na "Pedra do Reino" 69, ficou uma cena linda. E Madureira corn urn

instrumento de cord; que cu nAo me lernbro se é violAo ou nAo, e ele com a viola. E ficou

undo.

LK - Imagino.

AS - Uma beleza! E Madureira tocon umas duas mtsicas. Tocou o romance iberico e a

cantiga sebastianista, ja nordestina, e em portugués, Ia na Pedra do Reino. Ficou uma beleza.

LK - Interessante que a gente esta conversando sobre o movimento armorial, que pelo que o

senhor falou partiu do popular e foi no sentido do erudito, ne?

AS - Sim.

LK - Eu acho que o trabaiho - estou pensando agora isso - eu acho que o trabaiho do Siqueira
•	 parte urn pouco contrario...

AS - Eu também acho que foi.

LK - Acho que ele parte do crudito, pela forniaçäo que dc teve, e buscou o popular.

AS - Foi. E, Cu tinha muitas revisOes a isso, tá certo? Inclusive, corn toda a admiraçAo que

tenho por Villa Lobos, eu queria dar o passo adiante, ate em homenagem a dc. Quer dizer...

eu nAo queria quc o armorial partisse da estnitura da orquestra sinThnica, nem da orquestra de

cordas. EntAo nOs chogamos a organizar depois, a partir do quinteto, organizamos uma

Orquestra Romançal.

Lk—Uhum.

169 Referéncia a montagem teatral.
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AS - Nos discos do Quinteto Armorial tern urn "Toque para Marimbau' 7° e Orquestra"71.

Aquele toque foi cornposto para a Orquestra Rornançal . Eu tinha algumas restriçOes a isso,

mas eu agora continuo áchando meihor a outra linha. Quando eu vi essa obra agora, de Eliane

AraUjo, que foi acompanhada pela orquestra sinlônica, então eu fiquei mais satisfeito. Menos

radical em relaçao a isso. E hoje eu teria uma eompreensão rnuito maior, talvez, para a

tentativa de José Siqueira.

LK - E o senhor gosta de Opera?

AS - Gosto rnuito, mas acho que o Brasil näo precisa repetir exatamente a opera nAo, né?

LK - Pode dar urna outra cara.

AS - E! Eu gosto muito, pelo contrario, gosto rnuito de Don Giovanni, de Mozart. Eu fazia

restriçoes, nAo ofendendo a nossa Aida 172, algumas restriçOes a Verdi, ate que vi uma obra

dele da qual gostei muito: "Otello". Eu gosto rnais de Mozart... Don Giovanni...

a	 LK - Eu tambérn.

AS - Eu acho que a gente não preencheu, digarnos... a Europa pegou o quarteto de cordas do

povo, nAo e? Inclusive, o violino de origem arabe. E uma coisa popular. Como o bale tarnbern,

so no século XVII 6 pie, juntamente corn Moliere, fazem aquele tipo de espetáculo usando as

danças de origern popular tarnbém, e agora, da codificaçAo e do desenvolvirnento dos passos

dessa dança popular que nasce o bale clássico. EntAo eu acho sempre que no Brasil a gente

precisa preencher esse espaço que a Europa nos trouxe e nos enfiou goela abaixo. Td certo?

Eu acho a orquestra sinfonica urna rnaravilha, ainda ontem de noite ouvi o concerto numero

20 e 21 de Mozart - que eu tenho eu adrniraçao per ele enorme - para piano e orquestra. E vi

170 Urna descriçäo do rnarimbau se encontra em site relacionado ao movirnento armorial: Urn instrurnento
interessante, é o marimbau, que näo existia nas tradiçöes populares do nordeste, mas foi criado por Fernando
Tones Barbosa e Antülio Madureira, inspirado no berimbau-de-Iata. Ele consiste em urn arame pregado a urna
tabua e esticado por dma de duas latas que servern, ao rnesmo tempo, de cavalete para o ararne, e de caixa de
ressonância. http://vinillivre.blogspot.com.br/20l l/07(quinteto-armorial-1307201 1.html - acessado em

8/09/2O12.
171 A referida rnñsica pode ser escutada ern http://www.youtube.corn/watch?vxkl  IINWP24M - Acessado em
18/09/2012.
172 Maria Aida Barroso, maestrina, cravista e professora de Percepçâo Musical da UFPE, que estava presente A

entrevista.
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corno Beethoven deve a Mozart. E ele nào escondia nâo, tanto que no concerto nurnero 20 ele

escreveu a cadéncia, n4o e? Aquela parte antes do fim do primeiro movirnento que deixava a

liberdade do compositor. E ele escreveu para o concerto numero 20. E ele tern - que eu gosto

muito dele tambem - as sete variaçOes para o terna da Flauta Mágica, de Mozart. EntAo eu

acho Mozart trn compositor extraordinário. A morte devia fazer urnas exceçOes, nAo e?

Maria Aida - Também acho! Foi muito novo, irnagina se ele tivesse vivido...

AS - Pois é, morreu corn 36 anos. E Beethoven fez nove sinfonias. Ele' 73 fez a sinfonia dele...

eu conheço a nümero 40. (comparando Mozart a Beethoven)

MA - A 40, é verdade.

AS - Concerto de piano eu acho que ele fez 5, Beethoven. Esse que eu ouvi ontem de noite é

o vigésirno prirneiro, 21. Século de idade da peste. E rnorreu corn 36 anos.

MAB - E ainda escrevia tudo a mao.

AS - Pois é..

MAB - Nào tinha nem computador.

AS - E... Alias eu sempre tenho urna brincadeira comigo rnesrno por isso, porque eu tambérn

escrevo a rnão né? Al no outro dia me perguntaram por que vocé não salvou no computador?

Porque eu nào quero que esses "meninos", Cervantes, Dostoievsky, depois venha alegar isso.

Foram superados por causa da tecnologia, entao não quero que esses meninos venharn alegar

isso pm mirn, eu escrevo a mAo. NAo tern conversa nAo.

LK - Tern várias perguntas que eu ia fazer ao senhor que estAo ligadas a questAo da

cornposiçAo cia opera, rnas se o senhor nAo participou disso, eu you pular essas perguntas. E
obvio que o senlior nab vai ter envolvimento corn isso. So para o senhor saber, ele nAo fez

uma cornposicAo sobre urn libreto. EntAo a forma que a opera está escrita, nAo tern aquela

9
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forma de arias, duetos... Ele pegou o texto do senhor e rnusicou, de cabo a rabo corn alguns

cofles, ele tirou o epliogo, aquela hora que o JoAo Grilo retorna a vida, ele parou no mornento

ern que a Cornpdecida permite que ele volte. E ele fala que fez alguns coPes no rneio. Pot

exernplo, tern uma cançaozinha no inicio do segundo ato, quando o padre e o bispo estüo

conversando e ouvern o Joào Grilo chegando, tern uma cançAozinha au; essa canção ele

mudou, botou "Ole Muiher Rendeira". EntAo tern pequenas rnodificaçOes que ele fez...

AS - Se eu tivesse tido conhecimento cu não deixaria näo, sabe porque? Porque o que está

Id... ele conheceu "Ole Muiher Rendeira" nessa forma j  mais comercializada, e eu coloquei

Id a original que eu ouvia quando era menino.

LK - 0 texto do senhor tern urna outra cançAo, fala do lampiAo. E esse aqui O, "Lampiào e

Maria Bonita, pensava que nunca rnorria, rnorreu a boca da noite, Maria Bonita ao romper do

dia".

AS - E essa mesrna!

I0
	 LK - 0 senhor quando colocou isso aqui - tanto isso, quanto no inicio, onde tern outra cançào

que o palhaço canta - o senhor imaginou alguma cançAo?

AS - Irnaginei nao, 4 ama cançAo que eu ouvia.

LK - Como t çssa canção, por exernplo do palhaço, o senhor lernbra? Quando ele fala

"Tombei, tornbej, njan4ei tornbá..."

AS - (canta) "Tornbei, tornbei rnandei tornbá, perna fina no rneio do mar, oi eu you ali volto

já, oi cabeça de bode no tern que chutar..."

LK - E a que ele usa. Ele usa essa rnesrno. Bacana saber disso.

MAB - E essa do lamp jào? Como ela e?

AS - Porque o pessoal canta... Eu ouvi assirn quando rnenino: (canta) "Acorda Maria Bonita,

acorda que o dia raiou, acorda que as andorithas estão fazendo ninho no ten bangalo,

I.



S
	 221

Lampião e Maria Bonita, pensava que nunca morria, morreu a boca da noite, Maria Bonita ao

romper do dia..." 174 . Era assim que eu ouvia.

LK - Hoje em dia ja e bern conhecida, (para Maria Aida) a gente conhece ne? E uma

referencia.

MAB - E! Com outra melodia já modificada.

AS - Essa de inIcio foi gravada em Silo Paulo. Eu tinha, ha muito tempo, esse disco, mas

perdi porque era de vinil.

LK - Talvez na época essa mósica não estivesse tao divulgada e ele resolveu usar uma outra

canção, usou "Muiher Rendeira" né?

AS - Mas e que aqui não e assim, a que eu ouvia era assim (canta) "O mulher rendeira, ô

muffler rendá, voce morre mas não come da massa que eu peneirar, chorou por mim não fica,

soluçou vai no bomá, as moças de vila bela nào tem mais ocupação, vive tudo na janela

namorando o Lampião. O muffler rendeira, ô rnulher renda, voce morre mas não come da

massa que eu peneirar...". EntAo era assim.

LK - Eu acho que ele usa um pouco parecido corn a que o senhor canton.

AS - Agora passararn a cantar depois desse disco ern São Paulo assim "Ole muiher rendeira,

ole rnulher rendá...

LK e MA - ... tu me ensina a fazer renda que eu te ensino a namorar."

LK - Mas ele não usa essa nAo. Ele usa a outra, ou alguma coisa próxima da outra. Porque

não era uma "Muiher Rendeira" que eu reconheci, como "leigo" assim. Agora deixe eu entrar

em urn outro aspecto que é a questão da atuação em si, já que a gente está falando de opera e

de atuaçAo. 0 senhor aqha que os atores, on no caso cantores, que van interpretar "0 Auto da

Compadecida"... exjstçrn caracterIsticas que eles tern que ter pra fazer essa interpretação?

174 http://www.youtube.comlwatch?v"CFmTZWBYHV8
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AS - Olhe, vocé pode falar do ideal e do real. No ideal eles cantariam num tipo de canto mais

baseado no canto pop4lar, mas eu sei que a gente não pode contar muito corn isso não.

Normairnente a gente tern que eantar corn aquele tipo de canto que "eles" fazern - o canto

lirico - e adaptado a urn tipo de libreto, de texto, novo. Então, eu gostaria rnuito que os

cantores tivessern, ou urn born gosto muito grande - eu gostaria de ter urn cantor ideal que eu

sei que nAo existe, que tivesse a forrnação lirica e a compreensão do popular, do canto

medieval tarnbérn. Pra entAo procurar urn canto novo, que nAo fosse inflel a tradiçAo, mas

tambérn que procurasse se aproxirnar de urn canto brasileiro, eorno eu procurei fazer. Isso

aqui é urna peça cuja estrutura nos vern da Europa - o Auto. Eu fiz questAo de colocar - nesse

tempo não existia rnais esse norne não, ta certo? Eu tenho esse orgulho, fui eu que restaurei

esse gênero. Então eu peguei o auto vincentino, do Gil Vicente, e proeurei recriar uma linha

brasileira e nordestina, de sertanejo. EntAo o que eu gostaria é que fosse urn canto feito nessa

linha, mas eu sei que isso é urn apelo de uma coisa ideal, corn a qual a gente nAo pode eontar.

LK - Tanto o ChicO quanto o João Grilo são personagens bern arquetIpicos, são bern

caracterIsticos nordestinos.

AS - São. Olhe, o JoAo Grilo e o ChicO, eu digo sempre, des são alusoes. Ao mesrno tempo

ern que eu procurei fazer deles pessoas - inclusive pra fazer o ChicO eu parti de urn

personagem real que conheci em Tapered, que era rnentiroso, que se charna ChicO alias.

LK - "SO sei que foi assim". (risos)

AS - E. E o João Grilo eu parti já do arquétipo criado pela poesia popular do nordeste. Eu

juntei os dois porque uma das rninhas encantaçôes, quando era rnenino, era o circo, e no circo

nOs tinharnos urn palhaço besta e o palhaco sabido que preparava armadilhas pra o besta cair.

EntAo JoAo Grilo é urn pouco palhaço sabido e ChicO é urn pouco o pa!haco besta, não é? Mas

eu parti tathbém de putra tradiçAo, essa já do espetáculo popular nor4estino, era o Matheus e o

Bastião. João Grilo é o Matheus, e ChicO é o BastiAo. E ainda mais, procurei ligar esse dois

personagens a uma tradiçao que já nos vinha da comedia dell'arte, da cornédia popular

rnediterrânea, europeia e ibérica, que era o Pierrot e o Arlequin. 0 Arlequin urn personagern

astucioso e o Pierrot urn personagern lIrico, ingênuo, etc. Então o João Grilo e o ChicO

representam isso, o Pierrot e o Arlequin, o palhaco besta e o palhaco sabido do circo, o
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Matheus e o Bastião do espetáculo popular nordestino. Tanto que eu dei urna entrevista - as

prirneiras encenaçOes do "0 Auto da Compadecida" não me agradaram porque eram

encenaçOes europeias. Quando eu era adolescente, jovern, no teatro brasileiro os personagens

trabaihavam vestidos a rigor, corn gravata de laço e tudo. Depois passararn a usar essa roupa

civil mais convejicional, al eu dei urna entrevista dizendo "Por favor, 'A Compadecida' é urna

peca em que eu procurei recriar, eu procurei partir da cultura popular, então, o espetéculo

popular nordestino é belissimo, veja o ato de guerreiros, o cavalo-marinho, e me procure a

roupa para Joäo Grilo e Chico corno de Matheus e Bastião, a partir dal." Mas eu sO fui obter

isso depois de muito tempo.

LK - Sendo esses personagens tao arquetIpicos, como o senhor ye a questAo do sotaque

nordestino? Da utilizaçAo do sotaque nordestino.

AS - Isso eu não gosto nAo. Veja hem, eu charno sempre a atençâo disso, tern urna coisa que

fazem, inclusive que alguns cantadores passararn a fazer, que nAo foi urna eriaçAo dos

cantadores, e o fato de querer reproduzir na linguagern escrita urna pretensa prosOdia popular

e nordestina que para mim significa urna descrirninaçao horrIvel contra o povo. Vocé veja,

por exernplo, eu sou urn brasileiro, sou nordestino, sou sertanejo por forrnaçäo entAo eu digo

'cadera' eu nAo digo 'eadeira' nAo, eu digo 'luz' eu nAo digo 'lus'(corn s sibilante). Eu sO

cotheço duas qualidades de gente que aqui no nordeste dizern 'lus' (corn s sibilante) é pastor

protestante e padre catOlico, ne? Eles realmente dizern 'Jesuis'(corn s sibilante), na 'luis'

(idern), na 'cruis'(idern)... Eu digo 'luz' rnas rnesrno assirn, se me botarern corno personagern

de teatro eles escrevern L-U-Z, se bern que eu digo 'lAz' se for um personagem do povo eles

botam L-U-I-S corn acento no u. Eu digo 'nOis' eu nAo digo 'nOs' rnas se me botarern corno

personagern botam N-0-S, rnas se for personagern do povo que é 'nOis', 'nOis vai', 'nOis nào

sei o que' isso é jiorrivel, isso é urna descrirninaçâo contra o povo porque a linguagem escrita

näo é uma repro4uçào cia prosOdia nAo, de ninguérn. A linguagern escrita é urna convençào

que nos impele ppra a ljnguagern falada. EntAo você veja, no "Auto da Compadecida" nAo tern

urn erro de portuguës, e, no entanto o espIrito popular no nordeste a gente tern certeza de que

estaaI.

AS - Td entendendo?

I.
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LK - Uhurn! Quando eu estou falando do sotaque, cu não estou falando dos erros nAo. Estou

falando assim, da pronncia.

AS - Pronüncia, pronto. EntAo é outra coisa, eu detesto as imitaçOes de sotaque nordestino

que se fazem na televisão brasileira. Detesto, tá certo? E eu sempre neguei, eu ftii procurado

pCla televisão pela primeira vez nos anos 60 do Século XX e eu me neguei, C urn dos motivos

que Cu me neguei foi que eu nAo admitia essa caricatura do sotaque nordestino que fazern. E

agora ocorre em busca do pitoresco, cpJC eu detesto, nao aceito de jeito nenhum. Agora,

quando em 1990, foi já na década de 90, eu liii procurado pelo men amigo Luiz Fernando

Carvaiho e af CU flão quis fazer exigência nenhuma porque Cle além de conhecer men trabaiho

todinho, conhecia e gostava, ele queria fazer do jeito que eu queria, tá entendendo? Por

exemplo, nas primeiras vezes ele exigirarn que Cu colocasse as müsicas de guitarra, CU digo "a

guitarra näo entra num trabaiho meu por preco nenhum", al CIC disse "mas o que e que o

senhor tern contra a gUitarra, a gUitarra é apenas urn instrumento musical" af eu digo "então

U!, eu nAo sabia que a guitarra era urn instrurnento musical... (risos) eu sei que a guitarra é urn

instrumento musical, agora 0 que é estranho é o que está por trás dela, telefone Para a sua

emissora e diga que no trabaiho que a gente vai fazer Cu nAo admito gUitarra nAo, eu quero

rnüsica do Quinteto Armorial, tern o telefone ali, ligue" e C1C ligou al a resposta lá: "Mo pode

sCr Mo, porque nos ternos acordo corn as multinacionais de disco e so pode ser rnüsica de

gUitarra" e eu digo "você está vendo que Mo é sornente urn instrUrnento musical" C dc diz

"mas assim eu Mo you fazer o trabafflo", CU digo "mas Mo sou eu que estou querendo fazer

esse trabaiho Mo, eu to quieto aqui na minha casa C Mo chamei ningUérn aqui, vocês que

vieram me chamar, a rninha porta está aberta, pode ir embora" e foi. Eu vivi ate agora scm

televisao, ninguem pode comigo Mo, ninguém pode comigo, porque eu Mo quero nada, eU

quero fazer 0 rneu trabaiho, Mo quero nada, nem de grandeza, nem de fama, nem de dinheiro,

o dinheiro que eU ganho da para viver corn a minha famulia, estã born. Ninguérn podC comigo

Mo. Mas Luiz Fernando Mo, ele já veio: "Mestre - ele me chama rnestre - a mésica que eU

queria botar é do Quinteto Armorial, pode?" Eu digo: "pode Mo, deve!" Pois bern, entAo

depois que a gente conversou tudo - foi Uma Muiher VCstida de So!, foi o primeiro trabaiho

que eu fiz para a tC!eviflo - dc disse "mestre, e como Os atores vao falar?" eU disse "0, vocé

diga aos atores que ca 4a urn fale corn o torn natural da terra dele, eu Mo quero e aquele

sotaque artificial", Mo ë? O!he e eu disse pra esse camarada que veio em 1960, eu disse: "eu

you dizer pra vocês coipo é qUe eu ouço urn carioca falando, eU ouço assim"... dal eU fiz uma

frase dizendo (irnitando o sotaque carioca): "Para nOs foi urn alIvio saber que urna boa quantia
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de dinheiro, 18 rnilhôes de reais, foi rernetido a titio para sua campanha politica" eu ouço

vocés falando assirn, mas eu não you fazer isso corn vocés porque isso é urna caricatura, e é ø

que vocés fazern corn a gente. Pois bern, repare no que Luiz Fernando fez, tinha ator gaucho,

ator rnineiro, ator paulista, carioca, nordestino, e você não nota urn mornento, voce não nota

urna artificialidade, nern urna busea do nordestino, nenhurna busca de nada, porque é a

rnaneira natural de falar. Eu sO não quero é isso. Urn outro dia cu liguei a televisão o artista

estava em urn sofa 14, aj entrava urn ator e ele dizia:' 75 (fala corn sotaque carioca) "voeê 6th?"

e ele disse "erh!", eu nunca vi isso ern lugar nenhurn (risos), "érh"?!! Agora, ontern rnesrno na

novela CU V1 "bibiérh", "bibiérh" uma coisa horrIvel (risos). Então eu acho isso, que devia

cantar ou falar corn o seu torn natural. Agora eu näo sei... Tern rnuitos recitativo? Que

recitativo é urn negôcio que eu acho rneio chato.

LK - E basicarnente recitativo. Mas nAo 6 quem nern recitativo de Mozart, a palavra nAo 6

hem recitativo, 6 mijito 4eelamado. 0 texto 6 rnuito declarnado, porque é rnuito direto.

AS - Urna das coisas que eu achava 6 que devia ter partido pra urn libreto, porque urna obra

dessa o que flea é urna interpretação, urna representacAo insuportável da peça.

LK - Olha, 6 uma Opem longa, porque a peca 6 longe e ele corneça a rnusicar tudo e flea uma

coisa longa. Mas ouvindo tern trechos rnuito bonitos.

AS - Tern?

LK - E, se o senhor quiser a gente ate coloca urn trechinho. Quer escutar, urn trechinho so?

AS—E?

LK - Vê logo no inIcio, que tern urna parte falada do apresentador, porque esse foi urn

prograrna de radio na verdade, então no inicio ele tern urna parte, pula essa parte do

apresentador.

AS - NAo 6 urna apresentaçAo do teatro não?

175 Referenda a atuaçâo do ator carioca Ricardo Tozzi na Novela Insensato Coraçâo, de Gilberto Braga.
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LK - E, foi gravado no teatro, mas o que eu tenho aqui, ele pegou essa gravação e colocou no

prograrna dde de radio. Então foi na verdade em cornemoraçAo ao aniversário do José

Siqueira. Não sei se de 70 anoS, cu nao lembro agora, mas antes ele narra tudo sobre a Opera

ate o "agora vamos colocar a gravaçäo". Então tern urna parte grande falando do que se trata a

Opera, depois dc entra pa Opera em si.

AS - Mas tern partes bonitas?

LK - Pessoalrnente eu agosto. Existern casos de Operas que foram feitas assirn. A gente tern

do Richard Strauss a "Elektra", tern "Salorné" corn texto do Oscar Wilde, que foi pego na

CO
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AS - Se estragaram rninha Opera eu you assassinar (risos).

LK - 0 prOprio Siqueira fala em algum mornento que nAo se trata exatarnente de urna Opera,

se trata de uma cornédia rnusicada. Mas depois em outros mornentos ele se refere tambérn

como se fosse Opera, eu acho que ele ficou corn talvez - isso já e uma coisa minha - de

falar que era uma Opera, ele ficou meio receoso de earacterizar corno Opera. Na verdade ele

coloca müsica no texto todo e tern pontos que remetem a essa rnusicalidade nordestina, ele

tambérn usa harmonias que são bem diferentes da harmonia nordestina, ele usa as vezes

sobreposicAo de harrnonia quartal, ele usa algurnas coisas diferentes que lernbras as vezes

linguagens europeias inclusive.

MAB - Uma coisa que a gente estava ouvindo ontem, que a gente ate comentou que parecia

Prokofiev, né? E muita rnüsica. E bastante tempo de mUsica. EntAo tern de tudo. 0 que eu

achei rnuito interessamp na rnüsica e que ern rnuitas partes dc deixa o cantor corn som

quase corno se fosse pri etc cantar entoando, entAo dc nab coloca melodia para 0 cantor, ele

deixa urna nota fixa para o cantor declamar sobre essa nota. EntAo tern essa mistura, as vezes

é muito orquestra, muito mUsica europeia, al lá em alguns pontos etc vai...

Integra e foi musicgdo pelo Richard Strauss. E a Elektra na verdade foi urna peca de teatro

feita ern cima de SOfocles.

AS - A peça linda...

0
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Samarone Lima - Está aqui professor, na sala. (0 Assessor nos interrompe para nos charnar

para escutar a gravação da Opera em outra sala).

LK - Born, tern urna coisa que eu queria pedir para o senhor. 0 senhor pode me dar urn

autOgrafo? (risos enquanto entrego urn exemplar do "Auto da Cornpadecida"). Já está tao

veihinho (o livro)...

AS - (Dá o autOgrafo)

LK - SO mais uma pergunta. 0 José Siqueira não usou o nome "Auto da Cornpadecida". Ele

usou o norne "A Cornpadecida". 0 senhor tern alguma ideia porque que ele rnudou o nome de

"Auto da Cornpadecida" para "A cornpadecida"?

AS - OIhe, ele tern certa razAo porque a peca originairnente charnava-se "A Compadecida".

Eu resolvi colocar "Auto da Compadecida" depois, pan prestar rninha hornenagem, mas ela

eharna "A Compadecida". EntAo eu tenho a impressào de que foi pra encarreirar na tradição

da opera. NO "A Traviata". NO Mesrno que tenha sido urna coisa de subeonsciente, tenho a

impressAo de que foi pra colocar dentro da tradiçAo operIstica.

LK - Realmente parece.

LK - Vamos ouvir lá o som?

(Todos vao para outra sala, onde está sendo reproduzida a opera.)

LK - Eu posso botar urn pedaco do inIcio, na cena do primeiro diálogo.

AS - Tern abertura?

LK - Tern, mais ou menos... a abertura ligada ao texto do Palhaço... NAo chega a ser...

AS - Nâo tern urna abeçtura sO corn orquestra, näo.

LK - Mo. Começa corn o Palhaço, assim.
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AS - E isso que nâo entendo, fazer uma opera sem abertura.

AS - Então é quase um4 representaçAo... uma apresentaçào musical.

LK—E.

MAB - Que e mais on menos o que ele prOprio disse ne? Que seria uma...

LK - Al está o palhaco. 0 Palhaço é falado.

AS

AS - Curioso, isso al ja tinha na representação da prosa.

LK - Realmente é tudo hem parecido... Al começa o primeiro dialogo.

AS - Não tá ruim nAo... Eu acho bonito...

LK - Esse estilo que o senhor está ouvindo agora é ø que segue na Opera inteira... o estilo né!

AS —0 canto não está ruirn não.

LK - NAo, a dicçao deles é muito clara.

AS - NAo prejudicou nAo. Mas acho que isso, ele podia ter aproveitado... e fazer urna abertura

musical. Porque ficava dentro da tradição da Opera e era uma oportunidade de mostrar a

novidade do compositor e do espetáculo, né?

(ouve-se a rnüsica)

AS - E corno urn acopanhamento musical, é uma ideia interessante. Tern corno fazer em

DVD, uma gravação corn essas fomias? Tern não ne?

(ouve-se a mUsica)

S
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AS - Nessa pafle é jnteçessante o ntmo musical.

LK - Ele mantérp mu ppdal...

AS - urn torn no ritrno.

i mzei mi

AS - Fiquei Satisfeito

(ouve-se a mñsica)

LK - Essa estrdtura al é bem caracterIstica do JoAo Grilo e do Chico. Sempre que des

aparecem é corno se fosse urn leitmotive da Opera Wagneriana, ele usa esse terna...

(ouve-se a musica)

LK - 0 Senhor fique tranquilo para se quiser ouvir corn calma, ern casa. Se quiser parar, pode

parar.

AS - Essa que está al tocando é a rninha cOpia, né?

LK - E . E a do senhor.

AS - Fiquei agradaveirnente surpreendido.

LK - Nâo é uxna coisa tradicional de Operas assirn corn areas e duetos, mas ele usa o discurso

das palavras né? E dc nAo freia esse discurso.

AS - Eu fiquei corn pqna foi dde não ter aproveitado rnais esse rnornento... (Se referindo a

abertura).

AS - Como foi que yocês arranjararn a...?

S
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Entra Samarone Lima, p assessor, e todos começam a conversar sobre a cOpia do CD...

LK - Eu gostaria de agradecer ao senhor pela entrevista.

AS - Muito prazçr e mito obrigado.

Fim da Entrevista

to
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Entrevifla corn o professor, maestro e compositor
Ricardo Tacuchian sobre a vida e a obra de Jose' Siqueira.

Realizada no apartarnento do compositor.
Rio de Janeiro, 20 de setembro de 2012.

LUIZ KLEBER - Ricardo, qual a irnportãncia de José Siqueira e da sua obra?

RICARDO TACUCHIAN - José Siqueira é urn compositor brasileiro dos mais esquecidos,

dos mais injustiçados. Nos estudos que faço sobre a rnüsica brasileira, eu estava estudando

corno estava a rnüsica brasileira em torno do ano de 1950, que é a metade do século )LX - urn

nümero simbólico - mas eu verifiquei que havia sete grandes compositores vivos. Havia

dezenas de compositores, mas sete foram os que deixararn a rnarca nessa época do seculo XX,

que estavam vivos, que era Villa-Lobos, principalmente, era o Camargo Guarnieri, o

Francisco Mignone, o José Siqueira, o Radarnés Gnattali, o Claudio Santoro e o Guerra-Peixe.

Esses foram os sete grandes nomes do inIcio da segunda metade do século XX. Todos os

outros compositores tiveram seu reconhecimento e o Siqueira ficou no mais completo

esquecirnento. Houve razOes pan isso, porque o golpe militar de 64 feriu profundarnente o

• Siqueira. Ele foi perseguido, dc foi prejudicado. Näo foi so a perseguicAo poiltica corn a

cassaçäo dele pelo Ato Institucional n° 5, quer dizer, dc foi aposentado extemporaneamente.

Essa cassação, eu me lembro que saiu publicada no Jornal do Brasil, e de manha cedo eu

lendo o jornal, eu vi a lista dos cassados - e eu estava sempre corn o Siqueira, Mo se falava

nada disso - eu vi Id: José Siqueira. "Esse nome Mo deve ser o Siqueira, deve ser urn

homônimo", rnas era dc, quern deu a notIcia liii eu.

Bom, mas isso Mo foi o pior. 0 pior da ditadura rnilitar Mo foi a censura, Mo foi a

perseguiçào poiltica do poder que estava mandando na época, foi o fato de que as pessoas

tinharn medo e as prOprias pessoa evitavam aquelas figuras que erarn rnal vistas pela ditadura

militar. EntAo vários "amigos" do Siqueira desapareceram da noite pro dia. Ele ficou corn urn

grupo rnuito reduzido, que foram os verdadeiros amigos que ficaram corn ele.

Ele era maestro, dc era regente, ele vivia disso, dc era professor da UFRJ, foi

aposentado extemporaneamente. EntAo o que aconteceu? As orquestras todas suspenderam os

convites de regéncia pra dc. Quer dizer qua al Mo foi o governo que declarou que ele Mo

podia reger, as pessoas e que Mo queriarn se cornprorneter de dar guarida a urna pessoa que

era perseguida pelo regime militar. Então isso repercutiu muito na divulgaçAo, na fluência da

obra do Siqueira. 0 Siqueira ficou rnuito desgostoso, rnuito desgostoso. Ele chegou a criar
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urna outra orquestra pra ele poder reger, Orquestra de Camara do Brasil, que era urna

orquestra tipo corporativa, uma espécie de corporativa. Os amigos, poucos, se reunirarn e

criararn urna orquestra e todos cram donos daquela orquestra e o Siqueira era corno, por assirn

dizer, o patrono, quem fazia os concertos. Eu inclusive chcguei a reger alguns concertos corn

a Orquestra de Cãrnara do Brasil, que era formada pelos melhores müsicos do Rio de Janeiro,

inclusive algurnas prirneiras audiçOcs minhas foram feitas corn essa orquestra. E no catálogo

de obras do Siqueira, no final, que e o final da vida dde, dc teve muita coisa pra orquestra de

cordas, pra orquestra de carnara e os concertinos dos diferentes instrumentos, porque dc fazia

para que os müsicos di orquestra se apresentassern corno solistas. Ele já não escrevia mais

para grandes orquestras, escrevia pra grupos menores. Era urn esforço sobre-humano dde pra

viver, pra sobreviver, pra fazer aquilo que era a ünica coisa quc ele sabia fazer e que dc

arnava, que era fazer mUsica.

EntAo eu acornpanhei isso tudo de perto, porque cu frequentava a casa do Siqueira, nào

saia do escritório dde là na Uniao dos Müsicos do Brasil, na Av. Rio Branco. Mas ele era

uma pessoa rnuito positiva. Ele sempre tinha esperança de que as coisas iriam meihorar. Ele

nunca se entregava. Mas eu acredito que dentro dde não era hem assim. Aquilo foi

desgastando, desgastando ele, e ele teve urn derrame cerebral e ficou alguns anos de eama

sern poder sair de casa, sem poder ter urna vida própria e acabou morrendo. EntAo isso foi urn

desastre para obra dde.

Quem trabaihava corn ele era a cunhada dde, a Rosita, quc era irrnA da Alice

Ribeiro176 . A Rosita era urna rnulher devotadissirna ao cunhado. Eta era secretária dele, eta

trabalhava corn ele na UniAo dos Müsicos, era urna espécie de adrninistradora da obra do

Siqueira. Eta diariarnente ia para aquele escritório, atendia os telefones, atendia os pedidos,

era uma pessoa muito fiel e eta era tambérn urna espécie de segunda rude do Ivo, eta tratava o

sobrinho... porque a Alice viajava muito corn o Siqueira, e eta é que ficava no Rio euidando

do escritório ë cuidando do Ivo. Pois bern, quern cuidou do Siqueira nos ñltirnos anos - ele em

cirna de uma cama - foram a Alice e a Rosita. Logo que o Siqucira morreu, a Alice estava

cornpletamente desgastada, eta ficou corn rnedo de subir no palco, eta nAo cantava rnais. Eu

me lernbro que eta já çstava alguns anos scm cantar e eu, naquela época, era professor de

educaçAo musical no Instituto de Educaçao, là na Tijuca, e eta queria voltar a cantar, mas para

uma plateia dc menos r9sponsabilidade, de alunos e tal. E entAo eu disse: Por que vocé nAo faz

urna audiçAo pros rneus alunos là no Instituto de EdueaçAo? Olha, mas foi uma dificuldade.

176 Esposa de José Siqueira.
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Eu estava fazendo isso pta ela readquirir confiança nela. Ela chegou a ir, saiu-se hem, rnas ja

não tinha mais aquele fogo sagraclo que o artista tern que ter quando dc sobe no palco. Vocé é

cantor e sabe disso perfeitarnente. Born, quando o Siqueira rnorreu, cia estava arrasada,

porque ela e que tinha que cuidar de tudo. Eles no tinharn muito recursos pra ter enfermeiros,

fisioterapeutas, então o Siqueira foi tratado pela Rosita, que era cunhada e secretária, e pela

muiher, Alice Ribeiro. Alice Ribeiro logo depois rnorreu. Al ficou a Rosita. A Rosita, logo

depois da morte da irrnã, algurn tempo depois, urn ano ou dois, rnorreu. Pois não é que o fliho

dde, o Ivo, que já era urn engenheiro, rapaz jovern e que acornpanhou sempre o pai, que tinha

noçAo do tarnanho, da dirnensäo do pai, Mo é que ele morre tarnbem. Entäo foi urna

mortandade impressionante, Siqucira, Alice, Rosita e Ivo. Ficou essa menina que era neta177,

Mo sei corn que idade quando o pai rnorreu, o Ivo rnorreu. EntAo cia nâo tinha a rnenor noçAo

do que era a dimensao do pai' 78 . Agora cia deve ter, naturalmente.

Urn dos rnaiores problernas que existe na rnOsica é quando urn compositor de norne

come, o Siqueira rnorre e a famflia fica corn aqueie acervo e näo sabe o que fazer, Mo tern

ideia, Mo tern noçAo de nada. Isso aconteceu corn vãrios cornpositores brasileiros que

morreram a pouco e qjie eu acornpanhei isso. EntAo voce vai a viüva, e a viüva corneça a

prender, porque... 0 problema e o seguinte, voce tern urn arrnário cheio de "papel veiho", está

ocupando espaco e toda hora bate urn estranho na porta dela - voce foi urn estranho que bateu

na porta dela - voce nAo sabe se o estranho é honesto on se é urn vigarista, entAo "Ah, eu

preciso tirar urna cOpia da rnñsica tal"; al a pessoa tern sua profissAo, tern outro trabaiho, tern

outras coisas a fazer, "mas eu preciso da müsica...", rnas como é que Cu VOU achar no meio

daquela papelada, que Mo esta nada classificado, aquela rnüsica? EntAo, e uma dificuldade.

Por isso e que quando eu me dou corn a familia de urn compositor, a primeira coisa que digo

- "Por favor, faça irnediatarnente a doaçAo desse acervo a urna instituição"; e instituição

aqui no Rio de Janeiro so ha duas, é a Biblioteca da Escola de Müsica' 79 ou a Bibiioteca

Nacionai, porque lã tern especialistas que vão estudar, vão classificar e väo proteger aquela

obra. Como a Arminda Villa-Lobos fez corn a rnorte do rnarido, quando o rnarido rnorreu,

quarido Villa morreu, a prirneira coisa que eia fez, eta corno tinha rnuito prestIgio politico, cia

conseguju criar urn museu sO para o rnarido. Tinha que ser urn rnuseu pra toda mOsica

brasileira, rnas Villa-Lobos foi o rnaior de todos, entäo ate que se justifica. E corno fica o

177 Mirela San Martini.

178 Na verdade Tacuchian Sc çefere ao avô, José Siqueira, e näo an pal.

179 Referindo-se a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Mésica da UFRJ.
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Mignone? E como flea o Guerra-Peixe? Como flea o Radarnes Gnattali? Se eu flAO me

engano, o acervo do Radarnés Gnattali ate hoje está corn a viãva, e é urn problema, coitada,

porque a viüva, por sua vez, ela tern a sua vida, cia tern os seus cornpromissos e toda hora é

gente telefonando, batendo na porta, pedindo isso, pedindo aquilo. EntAo esse destino da

farnIlia do Siqueira C 0 prOprio destino do Siqueira foi urn fator irnportante para o

esquecirnento da obra dde.

0 segundo fator foi a qualidade da cOpia. 0 Siqueira escreveu muita rnüsica; dc tinha

urna facilidade de escrita, muito grande. EntAo era tudo muito rapido, corn muita rapidez e

•obviamente este material flea cheio de erros. EntAo vários maestros, que cram amigos do

Siqueira, passaram a evitar, depois da rnorte dde, de programar a obra do Siqueira. Porque

vocé sabe que a orquestra sinfônica é urn instrumento extremamente earo, onde se paga a peso

de ouro eada minuto de ensaio, entAo se você para toda hora para dizer: "Maestro, esse fa e

sustenido ou e natural?", voce está tendo prejuIzo, nAo pode acontecer isso. EntAo todos os

maestros são unãnirnes ern dizer que a qualidade da cOpia é a pior possIvel. E ultimarnente 0

Siqueira tinha tanta pr4tica, rnas tanta prática, que ele já não fazia mais raseunho, ele fazia

rnüsiea direto no veget4 Antigarnente nAo tinha "Finale", näo titha nada, né? Claro!

LK - Eu peguei ainda a época de rnirneOgrafo.

RT - E, rnimeOgrafo e tal. Mas esse material que voce viu deve estar todo em vegetal?

LK - Esté em vegetal e algurnas cOpias heliográflcas.

RT - EntAo o vegetal e o seguinte, você escreve corn nanquirn e se você era, você tern que

raspar corn estilete. E urn trabaiho! Eu vivi essa fase. As rninhas prirneiras obras foram feitas

ern cirna de vegetal. Vocé ja pensou? Fazer másiea corn tinta nanquim direto no vegetal...

Vocé quer botar o dO, mas as vezes o do nAo flea no espaço do do, flea urn pouquinho em

cirna, flea no rd, flea no si, entào tem aquela düvida, né? Então a obra do Siqueira precisa ser

revista. Ah! E outra coisa, as partes eavadas dc dava pra copistas e os eopistas do Siqueira,

urn deles, que era muitp amigo do Siqueira, uma pessoa flel, preparada, rnas já estava rnuito

idoso, enxergava mal, ele errava a beça nas eOpias. Eu inclusive disse urna vez:

- "Olha, Siqueira, o seu material está cheio de eros. Esse copista não pode continuar".

- "NAo, rnas eie é muito born, ele é rnuito born".
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Como o Siqueira, eu não conheci na minha carreira de rnüsico urn coração maior do

que aquele. 0 Siqueira dava tudo pelos amigos. Ele defendia ate a morte o amigo dde. EntAo

ele estava mais raciocinando do ponto de vista afetivo do que do ponto de vista profissional

propriarnente dito. EntAo eu acho que você pegar na unha urn projeto como esse de editar -

porque nAo é somente você mandar urn copista, urn digitador passar em "Finale".

LK - Essa é a prirneira parte, ne?

RT - Essa é a prirneira parte. Tern que ver compasso por compasso, nota por nota... Eu falo

isso, porque a Academia Brasileira de Mtsica fez urn grande projeto de ediçAo de várias obras

do Villa Lobos e foi uma comissão muito grande que fez isso, e coube a mirn duas obras: 0

Concerto pra ilarpa e Qrquestra e o Choros n° 7, que é urn septeto e tava cheio de erros. NAo é

mudar a concepçAo do autor, você tern que respeitar rigorosamente por mais estranho que lhe

possa parecer. Mo cabe a nOs corrigir o que o criador fez, ele quis daquela rnaneira.

LK - Tern notas que voce flea na düvida, se é urna se é outra, e você tem que fazer uma

analise.

RT - EntAo vocé tern uma grade que de cima a baixo e do sustenido e ali no rneio vern urn dO

bequadro, 6 claro que ali näo 6 urn dO bequadro. Ele esqueceu. Ou entAo ele vern nurna linha

melOdica no oboe e vira a página ele passa pra clarineta. Ou seja, na hora de virar a página ele

se enganou naquela pressa, rnas você ye que o sentido 6 continuar no oboe. EntAo essas coisas

tern que ser feitas. E a partir dal, a qualidade da obra do Siqueira 6 muito grande. Essa questAo

de qualidade é ate uma coisa relativa. Eu diria mais que a qualidade, a personalidade da obra

do Siqueira 6 Unica. Eu nAo you dizer que ele e meihor ou pior do que o compositor A, B, C,

D ou do que urn desses sete que eu considero os sete grandes. A Obra do Siqueira 6

completarnente diferente da obra dos outro seis, como cada urn deles também tern sua

personalidade, por isso que eles são grandes. Então, o Brasil Mo pode se dar ao luxo de

perder urna obra tAo injportante quanto a do Siqueira e corn urna personalidade tAo marcante

corno nessa ohm. Eu como fui o aluno mais ligado ao Siqueira - acho que de todos os alunos

do Siqueira eu fui o mais ligado e o que fez realmente uma carreira corn certo significado - eu

ate me senti urn pouco responsavel por isso. Mas 6 que a vida da gente e muito complicada,

muito dificil. EntAo, a gente tinha que ganhar o pAo de cada dia e eu senti essa dificuldade que

S
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inicialmente a neta deje impunha. Eu cheguei a entrar em contado corn esse maestro de

NiterOi... (tentando lemfrar o norne).

LK - Leonardo Bruno?

RT —0 Leonardo Bruno. Eu era regente da Orquestra da UniRio e eu quis levar uma obra do

Siqueira corn a orquestra e eu telefonei pro Leonardo Bruno, e o Leonardo foi superatencioso,

mas ele disse:

- "Ricardo, eu estou urn pouco atrapaihado, so rnês que vern que you precisar...",

- "Td tudo bern Leonardo, entAo eu espero, en you adiar isso...".

Entào eu senti essa dificuldade. Mas quando a Academia Brasileira de Mñsica

resolveu fazer aquele nUmero que foi em homenagem ao Siqueira e que você conhece.

LK - Da Brasiliana.

RT - Da Brasiliana. Eu rnandei urn exemplar pra Mirela' 80 e cia me rnandou urn e-mail muito

afetivo. Ela ficou muito sensibilizada e agradecia pelo fato de nOs tennos feito aquela

hornenagern ao pai' 81 . EntAo eu já tava sentindo que ela estava tomando consciência de que

aquilo era patrirnônio que nào poderia ser... Per que se ficar lá em Mangaratiba' 82 , aquilo a

umidade vai corner, o kicho vai corner e de repente vocé vende aquele sItio e a pessoa que

comprar ye aquele papel veiho e faz urn fogueira e acabou a mernOria.

LK - Eu conversei corp o Ewerton, rnarido da Mirela, e ele falou isso mesmo que voce está

falando. A preocupaçäo dele era essa, da urnidade, da maresia começar a destruir o material.

RT - Ele nào pode ficar na mAo dos herdeiros. NAo pode ficar. Isso é uma questAo de

profissionalismo. A farnilia tern uma ilusAo muito grande de que isso é urn tesouro. E urn

tesouro. EntAo que ela vai vender e vai ganhar uma fortuna. 0 estado brasileiro nAo compra

ISO Neta de Jose Siqueira.

181 Em verdade Tacuchian se refere ao avô e nab ao pal.

182 acervo contendo as partituras das obras de José Siqueira estava guardado em Mangaratiba, na casa de praia
da famulia, mas recentemente fol doado pela familia a Biblioteca Alberto Nepomuceno, da Escola de Mñsica da

UFRJ.
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esse tipo de acervo. Não compra. Então é urna ilusao, a pessoa pensa que, "Não, isso aqui vale

ouro, eu tenho que...". Nao é por al. Se vocé da a obra pta uma instituição e essa instituiçAo

cuida da obra, o quê que vai acontecer? Essa obra passarã a voltar a set... Os regentes que não

programavam Siqueira porque o material era de ma qualidade, eles vendo que o material

passou a set de boa qia1idade, eles passarn a programar, porque nenhurn maestro quer se

arriscar a colocar na estante urn material de ma qualidade e ficar perdendo tempo na hora do

ensaio, porque, hoje em dia, você faz concerto com dois ensaios, trés ensaios, é uma corrida.

LK - Eu sei como é que é. Porque mUsico reclama mesmo. No meu caso, vejo o que acontece

no coro do Teatro18 qiando tern partitura ruim, o pessoal reclama direto, inclusive devolvem,

as vezes, a partitura.

RT - E ate uma questão de respeito pelo intérprete. 0 intérprete quer receber urn material...

Ele faz qualquer cojsa. Ele está preparado pra fazer qualquer coisa, mas ele quer receber um

material de qualidade pra ler direito e etc. EntAo, esses fatores todos, o fator politico, o fator

das moPes sucessivas, a dificuldade pra conseguir a peça, a ma qualidade do material, isso

tudo junto, um complexo de coisas, fez com que o Siqueira, que foi urn dois maiores

compositores da história da müsica brasileira, ele ficasse eompletamente no esquecimento.

Essa é a análise que faço. 0 dia em que essa obra for editada corn qualidade, essa obra voltará

aos poucos a ser reapresentada e o nome do Siqueira vai renascer. Alias, isso dal tem

acontecido na historia da mñsica. 0 século XX foi um século de renascimento de vários

cornpositores. Mendelssohn renasceu no século XX, é um exernplo; o próprio Bartok, quando

ele morreu, ninguém conhecia o Bartok, vinte anos depois e que a obra dele corneçou a ser

gravada no mundo inteiro, foi irnpressa, etc.

LK - No próprio seculo XIX, acho que o Mendelssohn encontrou a obra de Bach...

RT - 0 Mendelssohn, por sua vez, foi quern ressuscitou a Paixão segundo São Mateus. Ele

foi o primeiro a fazer a obra no seculo XIX, cem anos depois, urn século depois. Isso dal, na

história da mUsica, acoptece, e tern que acontecer no caso do José Siqueira. Então essa é uma

análise preliminar que Cu faço da obra, globalmente falando.

183 Teatro Municipal do Rio dejaneiro.

1,
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LK - Irnport4ntIssimo, Ricardo, isso que você está falando, porque coloca 0 Siqueira nurn

patamar que ele realmente ocupa na história da müsica brasileira. E isso é importante, como

depoimento seu, falandp isso.

RT - E como eu te dissp, são os sete rnaiores compositores brasileiros no anode 1950. Alguns

sobreviveram mais tempo, outros morrerain. Villa-Lobos morreu nove anos depois. Não

importa que ele tivesse morrido porque a influência de Villa Lobos continuou viva durante

todo o perIodo. 0 Camargo Guanieri também faleceu no século XX, Radamés Gnattali... Mas

o Siqueira também faleceu. Qual foi o ano que ele faleceu?

LK - Mil novecentos e oitenta e cinco.

RT - As novas geracOes não conhecem o Siqueira.

LK - Foi o que eu te fa!ei. Eu me formei antes, primeiro em Quimica. Eu entrei pra QuImica

na UFRJ em 1983. So em 1994, 11 anos depois, que eu comecei a estudar müsica na UFRJ.

Nessa época ja Mo existia mais Siqueira. Nao existia no sentido de ter sido apagado. 0
ft	

contato quc live corn	
184ee, foi na Bienal , em que eu assisti urna peça dele sendo tocada. Eu

falei: "Nossa, que peça linda", e foi o que me fez buscar o Siqueira pra fazer o Mestrado.

RT - Eu fico fe!iz, pprque tem saido alguns trabaihos, algumas teses na UniRio; lá na

Paraiba...

LK - Na Paraiba teve a Jos6lia185 , que é da famIlia do Siqueira. E!a é prima da Mirela. Ela fez

urn traba!ho sobre do. Tern tambérn a dissertação do Valdir Cairns, que fez sobre urna obra

pra fagote.

RT - Você também. Aquela menina que e artista daqui do Rio... a Vanja 186, fez uma tese

sobre o concerto pra jiarpa e orquestra. E!a editou o concerto pra harpa e orquestra do

184 A Xlii Bienal de 1999 reviveu scu Concerto Para Orquestra (1980), em Honienagem ao 40 0 aniversario da

OSB. MARIZ, 2005, p.275).

185 Josélla Ramatho Viejra.

186 Evangelina Bezerra FçrrQira.
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Siqueira. Se voçé vir o catalogo de obras do Siqueira... Ele tern obra pra solista e pra

orquestra, quase pra tudo.

LK - (iraças a Deus que pelo menos o catálogo existe. Alias a biografia que o Joaquirn

Ribeiro escreveu... 0 Joaquirn Ribeiro tinha algurn parentesco corn Alice Ribeiro? Joaquirn

Ribeiro foi o biógrafo 40 Siqueira.

RT - Eu acho que nao. Mo. Nenhurna. Agora, aquele livro é urn livro de referéncia, porque

tern dados la, rnas não é urn born livro, porque é muito exageradamente elogioso. Isso nAo é

born para o compositor.

LK - Eu percebi isso. A prirneira fase do livro...

RT - 0 maior nao sei o qué; o rnelhor nAo sei o qué. Livro que tern excesso de adjetivo nào

faz jus. Vocé tern que objetivamente falar sobre o trabaiho, sobre o que a pessoa fez.

LK - Ele corneça a comparar o Siqueira corn outros compositores e falar que o Siqueira é

rnelhor que todos os outros.

RT - Aquele Jivro, eu achei, que foi urn livro infeliz. Mas de qualquer rnaneira tern o rnérito,

porque naquela ocasiAo nao se escreveu nada e là tern rnais dados. Você vai là mais pra

consultar coisas factuais.

LK - Tern a histOria anterior do Siqueira. Como é que foi toda vida do Siqueira na Paraiba, o

qué que ele passou na Paraiba. Isso tudo é bern interessante.

RT - Sobre isso o Siqueira me contou rnuitas coisas interessantes que eu me lernbro, assirn,

esporadicamente. Ele djzia que lá na cidade do interior da Paraiba... Qual é a cidade?

LK - ConceiçAo do Piapcó. Hoje em dia é so Conceicão.

RT - Isso rnesrno. Que o pai dde era o chefe local, o pai do Siqueira; e Id, ele era o delegado

de policia, ele era o prefeito, ele era o farmacéutico, medico e era o rnestre da banda. Ele era

tudo. Naquela época, no inIcio do seculo XX, você tinha que fazer tudo. Inclusive, ele me
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contou pns ftos, que não tern major interesse, mas é urna coisa curiosa. Ele pegava Os

ferirnentos dqs animais e esfregava na pele das pessoas pan aquilo funcionar como urna

vacina. E o prjncipio d vacina, mas é coisa de urn ernpirisrno total.

Siqpeira tambérn foi servir ao exército na capital; al veio para o Rio. Ele toçava

trompete na banda. Ele me disse: - "Ricardo, eu nunca na minha vida tinha visto urn piano".

Q uando ele veio servir ao exército ele viu o piano pela primeira vez. EntAo, vocé veja, esse

hornern que surgiu do nada, de repente etc tern urna obra corno "Candornblé" sendo gravada

na União Sovietica. Urna obra pra seis solistas, dois coros, urn infatil e urn adulto, urn

conjunto de percucAo afro-brasileira, urna orquestra sinfonica cornpleta, urn oratorio cantado

todo ern Iorubá, se eu nAo me engano, e ele consegue fazer isso na UniAo Soviética em tirna

gravação espetacular, e em cuja primeira apresentacAo, aqui no Rio de Janeiro, no Teatro

Municipal, eu estava presente. Inclusive foi belissima, que o teatro - sO foi essa obra - o teatro

estava lotado. Eu não sou rnuito born pra data, nAo me lembro hem. Mas isso é facil de

consultar nos livros. Q Teatro Municipal lotado, e vierarn vários pais de santo, vestidos a

caráter, corn aquelas batas brancas e al guns corn turbantes. Ficou uma coisa tAo bonita, porque

foi urna coisa respeitosa a religiAo deles, ao credo deles e foi urn sucesso returnbante. Alice

Ribeiro é que fez o papel de soprano. E rnais tarde, entAo foi gravada na UniAo Soviética e ele

trouxe a gravacAp em LP. Eu tenho essa gravacAo completa. Enuirn, ele teve algurnas sinfonias

que foram publicaclas na UniAo Soviética. Eu ate hoje nAo sei quantas sinfonias o Siqueira

escreveu.

LK - A Josélia, essa parente da Mirela, da FarnIlia do Siqueira - acho que eta 6 filha de urna

irmA do Siqueira -, ela fez urn levantarnento, porque que ela teve acesso... Na verdade,

quando a Mirela foi ver essa salinha la no Largo de São Francisco, foi porque a Josélia estava

precisando de material pra dissertaçAo dela. E a Josélia fez um levantarnento de tudo. Na

dissertaçAo dela tern o levantamento, a catalogacAo de toda a obra.

RT - Mas o que está na salinha, nAo 6 toda obra do Siqueira.

LK - NAo. Ela fez o levantarnento na salinha e na Escola de MUsica da UFRJ, nos dois

lugares.

RT - E Siqueira tern .umas páginas sinfônicas de urna beleza, por exernplo, "Canaval no

Recife", é urna verdadeira obra prima, sobre Os ritrnos camavalescos que ele transporta para

0
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uma linguagem erqdita sinfônica. Obra que faria o major sucesso em qualquer região do

mundo. A obra foi gravada inclusive. Essa "Xangô", que é urna obra muito interessante.

MUsica de caipara: ele çscreveu quartetos de cordas nurna linha mais tradicional e outra nurna

linha mais afro-brasileifa. 0 Siqueira concluiu que a müsjca brasileira de raiz africana, ela era

predorninanternente peptatonica. Então etc teorizou em cima do pentatônico - Eu sei isso

porque ele passou pra mim, pros meus colegas que estudavam corn ele - que quando você

quer dar esse caráter, na mñsica erudita, usando aqueles princIpios do pentatonismo, vocé

consegue - naturalmente tern que ter o ritmo, uma das caracteristicas, o ritmo constante de

uma liguagem mais do raiz africana. 0 "Candomblé", são todos cânticos originais e ele

aproveitou isso para... E a estrutura dessas rnelodias são todas pentatônicas e etc criou urn

sistema de harrnonizaço pentatônico também.

LK - Isso clew estar naquele livro... Etc tern dois livros, né? Sobre o modalismo nordestino e

tern urn sobre exatarnei4e 0 sistema pentatônico.

RT - E, ele tern. Ta lá no livro dele. EntAo ele escreveu quartetos usando essa teorizaçAo que

ele fez a partir cia verificaçao que esses cantos africanos cram predominanternente

pentatônicos. E ele tinba uma outra linha, que era a linha do modalisrno nordestino, que etc

charnou de sisterna trimodal nordestino - a partir, por exemplo, da escala de dO... qualquer

escala de modo major, on uma escala com a quarta aumentada, alterada ascendentemente, ou

a sétirna abaixada, um sétirna rnaior virando sétima menor, on as duas alteraçoes. Essas

escatas modais o Bartok tarnbém usou na Europa Central, rnas o Siqueira tinha a maneira dde

particular de fazer esse tipo de coisa.

LK - Urna cara nordestina pra coisa.

RT - Urna cam mais nordestina, exatarnente. E mais para o final da vida, o Siqueira já

misturava tudo, ele ja qsava o pentatônico, o modal, harmonias corn quartas, crornatismo. Etc

usava tudo isso. Ele nupca foi simpático, e que cu saiba dc nunca usou, foi o dodecafonismo.

Ele não aceitava jssp. Fle achava que era nina coisa muito cerebral.

Alguns criticos cusavam o Siqueira de ser muito regionalista, porque dc fazia aboio,

canto de cego, aquelap coisas das festas do Nordeste, rnaracatu. E que ele não era urn

nacionalista mais univprsal, como foi, por exemplo, o Carmargo Guarnieri, que era urn

compositor naciqnalis4, rnas que sofisticava rnais, e o Siqueira não, o Siqueira apesar de nao
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usar folciore, mas ele usava corno se fosse urna másica feita lá no Nordeste, mas essa era a

intençAo dde. M?s j4 no final da vida dele, o Siqueirajá estava corn urna linguagern bern niais

avançada. As dqas nitlmas obras que ele escreveu pra orquestra, que eu saiba, porque eu

nunca estudei issc, eu estou falando isso da minha vivéncia, da minha experiência de vida, foi

o Concerto para Orquestra, que é urna grande obra sinfonica - foi tocada algurnas vezes e

agora ninguérn mais prograrna... deve set pela ma qualidade do material.,.

LK - Talvez tenha sido ate o que eu assisti na Bienal, nAo sei.

RT - Talvez. E depois do Concerto pra Orquestra, ele escreveu ainda, se eu não me engano, a

ültirna obra sinfonica dde, que e "0 Estouro da Boiada". São obras já bastante avançadas,

bastante revolucionAriqs. 0 Siqueira era uma mente muito aberta. Ele apesar de ter esse

regionalismo, como rnqita gente achava urn defeito, rnas eu não acho urn defeito, acho que é

urna qualidade, a obra qra tocada na Europa e aceita muito bern.

Nas nossas classes de cornposiçAo... - eu you falar urn pouco do "Professor" José

Siqueira. Você sabe qie a criaçAo e urna coisa inerente da pessoa. Você não ensina a urna

pessoa a criar, ou ela tern capacidade de criar ou não tern. Eu pessoalrnente defendo a tese de

que o mUsico, ele nasce rnñsico. Se ele não nascer rnüsico, dc pode estudar, passar horas e

horas a fib, ele pode praticar, mas ele não nasceu müsico, näo vai set rnüsico. Muita gente

discorda desse rfleu poito de vista, acha que é urn pouco reacionãrio, porque eu estou inibindo

pessoas que ppderiqrn pstudar mUsica. Mas eu estou convencido disso, porque eu lecionei a

vida inteira e ep tive alunos maravilhosos, nias que nunca seriam rnüsicos porque nab

nasceram rnñsicos. Fazjarn tudo - você vai dar vinte carnbalhotas por dia - ele dava, rnas não

saia nada dali. Agora, se voce nasce rntsico e não e estudioso, se vocé é malandro, tambérn

nab vai ser rnüsico n4o. Tern que ter as duas coisas. EntAo, a criatividade e urna coisa

intrinseca. 0 qua qpe p aprendi entAo corn o Siqueira? Eu estou convencido que eu nasci

rnüsico, entao eu fiz minha carreira de rnüsico. 0 Siqueira, ele recebia os nossos trabaihos,

dc nAo dizia "não fça isso", "nab faça aquilo", ele criticava, cornentava "Ah, isso aqui está

interessantç. Eu nAp fai-ia assirn, rnas se você prefere deixe assirn". E isso dal, Para o

compositor joyeu, que ainda nAo está rnuito seguro da sua linguagern, ele precisa de urn

mestre quo segure ia mAo dele, rnostre o carninho, pra depois ele caminhar sozinho. EntAo

essa é a ftmnçAp 4o professor de composicAo e o Siqueira usava isso rigorosarnente,

respeitando a jiiersonalidade de cada aluno. Ele nào irnpunha a vocé usar o sisterna pentatônico

ou trirnodal nqrdstjpo. JEventualmente ele mostrava.

1.
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Ele, corno experiente, apresentou para nos o repertório fundamental do seculo XX.

EntAo, as grandes obras do século XX eu ouvi a partir do Siqueira, de estilos mais diferentes

possiveis. Mas não ficou so nisso, ha urn outro aspecto do Siqueira professor. Nós

conversávamos... Ms ele nao ensinava como se escreve pra flauta, on corno é que se escreve

pra voz? Claro que ele passava essas coisas, mas isso está nos livros, você sabe ler e escrever,

você lé e aprende e aplica aqueles conhecirnentos. 0 professor nAo é tAo essencial assim. 0

importante era a experiência de vida dde. Era urn hornem viajado. Viveu na Franca, viajou

pela Europa toda, fundou a Orquestra Sinronica Brasileira, participou da fundaçAo da

OrqUestra Sinfonica Nacional da Radio MEC, foi II der de classe, conhecia tudo que você

possa irnaginar 4o meio musical. EntAo, essa conversa corn ele era urn aprendizado. Eu tinha

aula corn ele duas vezes por sernana durante minha graduaçAo, que era as duas horns da tarde,

de duas As quatro. Eu já sabia que naquele dia eu nAo podia marcar cornprornisso nenhurn,

porque As quatro horas, que oficialmente acabava a aula, al é que corneçava. Se a sala

estivesse livre, a gente ficava na sala, se nAo, ele segurava vocé pelo braço, e ao lado da

escola de rnUsica - hojp nAo tern rnais - tinha urn prédio que foi colocado abaixo e tinha urn

bar, onde hoje... eles 4errubararn pm poder abrir a Av. Repáblica do Paraguai. NOs lamos

aquele bar e ficavaipos lá ate seis horas, sete horas da noite, e ele contando as histOrias dde.

Isso era urn aprendizado rnuito grande. E quando ele viajava, a gente ia corn ele ao aeroporto.

As coisas mudararn conpIetarnente. Iloje em dia, os jovens nAo estAo querendo saber nada

dos professores.

LK - NAo väo nern a concertos.

RT - Eu ia ao aeroporto levar o Siqueira e ficava encantado. E quando ele voltava, a gente se

reunia corn ele e ele contava as coisas. Isso que é urn verdadeiro aprendizado. Entào hoje eu

sou urn compositor que conseguiu uma certa posição e a minha obra nAo tern nada a ver corn a

do Siqueirq. Mas o Siqueira, pra mirn, é o rneu pai na rnUsica. Eu o considero corno o rneu pai

na rnUsica, porque çje era esse hornem que tinha essa hurnanidade que eu nAo conheci outro,

ern todo meio musical, não conheci urna figura... 0 defeito do Siqueira é que ele era urn

pouco ig*nup dernis, ne acreditava em todo mundo e tinha muita gente que girava em tono

dele, mas...

LK - So pra sj4g4r.
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RT - SO pra sugar. Nq hora H, cala fora. E tambern, urn outro aspecto e o Siqueira ilder,

porque ele era uina ftura earisrnática. Vocé nAo conheceu ele pessoalmente?

LK—NAo.

RT - E urna figura carisrnática. Ele tinha urn sorriso aberto, franco, e ele liderou o Brasil

inteiro, ele era conhecido do Amazonas ao Rio Grande do Sal, ele era urn hornern de açAo, e

ele nunca aceitava... E hoje, nós rnüsicos, somos no carnpo da cultura - nós mUsicos crudites -

os prirnos pobres. Nao ternos direito a nada, nAo ternos prestIgio, nAo sornos chamados pra

nada, sirnplesrnente a imprensa não dá espaco pra gente. Dentro da sociedade brasileira,

qualquer outro tipo de artista tern urn espaco e tern urn prestIgio que nOs nAo ternos. E naquela

época do Siqueira, era muito pior. Os rnüsicos fleavarn em pé na Praça Tiradentes, assirn

corno se fossern urn bando de escravos, aI chegava urn carnarada: - "Eu to precisando de urn

trornbonista. Vocé af, eu te pago tanto". Pagava urna miséria e ele ia pra fazer urn show, tocar

aqui, tocar acola. Mo havia tabela de precos. NAo tinha nada. 0 müsico era rnuito explorado e

tambérn alguns mñsicos - era urn pouco de lei do cão - tinharn uns comportarnentos não

muito saudaveis. E o Sjqueira, ele disse: - "Eu tenho que organizar. Eu tenho que organizar a

classe, so a classe orpnizada é que vai ter força pra fazer algumas reivindicaçOes". 0

Siqueira entAo resolyeu a estudar direito. Ele se forrnou ern advogado. Nunca exerceu, rnas ele

se forrnou - pra vocë ver a cabeça desse hornern - pra poder conhecer a legislaçAo, as leis. E

ele verificou que a classe dos advogados tinha urna instituição respeitável, de caráter nacional,

charnada Ordern dos Açlvogados do Brasil e ele disse: Por que os rnüsieos nào podern ter urna

Ordern tambétn? Ele entAo bolou a lei da Ordern dos Mñsicos do Brasil, que en urn negOcio

espetacular o que ele pretendia, rnas al veio a ditadura. A ditadura invadiu a Ordern - eu era

do conseiho da ordern e nOs tivernos que fugir - e entregou na mAo de uns pelegos, que estAo

U ate hoje, e eles deturpararn cornpletarnente a ideia original do Siqueira. Entao, eu apesar de

ter participado dqqe1e rnovirnento... o Siqueira conseguiu rnobilizar o Brasil inteiro. EntAo,

voce ye o carisma que esse hornern... ele era urn Ilder. Ele era rnuito querido. Mas durou

pouco tempo porque a Qrdern foi invadida, nOs fornos expelidos, e veio a carnarilha do novo

governo que tonou pose. Hoje, a Ordern e urna instituiçAo odiosa. Se tiver urna petiçAo pra

acabar corn a Orqeni d9s Müsicos, eu assino.

LK - A gerite acprnpanou todas as crises que ocorreram agora... o Eduardo Carnenietzki...

I.



RT - Dc qualquer maqeira, eu estou te mostrando quern era Siqueira, o homern, o chefe de

famIlia, o amigo, o pfofessor, o maestro e, acima de tudo, o compositor. E como foi a

trajetOria dde, uipa trajpt6ria, assim, inIpressionante.

LK - Fantástico, porque eu jé ii muita coisa, muito ate do Joaquim Ribeiro que faz Os elogios

exagerados. Já ii muita coisa, mas vocé falando e outra coisa, é uma outra real idade. Ricardo,

e especifleamente sobre A Compadecida? Você esteve presente nesse processo? Você assistiu

alguma coisa de cornposicAo? Por que ele resolveu fazer essa opera? Algum dia ele

comentou?

RT - A influência da cultura nordestina no Siqueira era muito grande, entAo todos aqueles

traços da cultura popular do nordeste, da Bahia, ele tentava passar para a rnüsica erudita. DaI

ele ser considerado por muita gente urn compositor regionalista demais. Mas essa era a

intençAo dde. E A Compadecida e um auto mais ou menos dentro do estilo do cordel, de urn

grande teatrOlogo nordestino, respeitadissimo, que é o Ariano Suassuna, e ele achou que

poderia vestir aquele auto com müsica de caráter nordestino - ninguém meihor que o Siqueira

pra fazer isso. Então e absolutamente previsivel. Urn texto bom, de qualidade, que é um tema

nordestino, mas que ao mesmo tempo ele tem uma certa universalidade, porque quando você

fala do diabo, quando yocê fala da prepoténcia, quando você fala da malandragem, isso tem

no mundo inteiro.

LK - Desde a Made Media. Aqueles autos portugueses de Gil Vicente...

RT - EntAo, cu acho qqe nào é de se admirar que ele tenha feito esse planejarnento. Agora, eu

confesso a vocé quç eli não acompanhei a época em que o Siqucira fez essa obra. Eu nào

sabia, nAo sei nern de qpe ano, em que ano foi?

LK - Isso ë uma outra ¶uriosidade minha. Ele eomeçou a escrever em 1959. Mas se voce olha

a data, ele coloca as datas na partitura, tanto na grade orquestral, quanto na redução pra

piano...

RT - Eu não conhecia o Siqueira em 1959.

I
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LK - Na reducAo pra pjno, ele começa a eserever cm 1959 e termina de escrever em maio de

1960 e a grade de orquçstra está datada também em maio de 1960. EntAo a gente - como leigo

no processo de conpoiçAo - a gente entende que eie primeiro escreveu a parte de piano, a

reduçao, pta piaOo. N$o uma redução, dc escrevcu uma parte pta piano e voz e depths

orquestrou,

LK - Vocé acha que é possIvel isso?

RT - E possIvei, porque você muitas vezes pode escrever... voce está mais preocupado com as

vozes e o piano flea lá, dando as harmonias, e depois voce vai pegar aquela pane de piano e

vai fazer pra orquestra. E claro que sempre que tiver voz, você tern que ter uma reduçAo pra

piano pta que 0 cantor estude, entAo essa reduçao pra piano... as vezes você faz prirneiro a

pane pra orquestra c depois reduz. Esse que é o caminho natural, mas o contrário tambem
CO

pode acontecer.	
LU

LLc
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LK - Ate porquç cçmg e ama... A opera, cia se baseia muito na palavra, cia acompanha a 2

palavra, cia acompanha o ritmo da palavra...

S	
RT - A estrutura da opera é a estrutura do texto.

LK - Isso é uma coisa que ate o Suassuna flcou muito impressionado. Etc ate comcntou

comigo que percebeu que ele respeitava o ritmo da paiavra. Ele ficou impressionado com isso.

RT - 0 Siqueira era rigorosissimo nas aulas que dc dava sobre prosOdia musical. Eu me

lembro, agora, - naquela época não tinha muitos livros didáticos como tem hoje - o Siqueira

escreveu uma apostiia .enormc, tinha umas trinta paginas, sobre prosOdia musical. Eie deu pra

gente estudar. EptAp os nossos exercicios que a gente fazia pra canto, pm core, pra solo,

aquiio era uma orintçAo. EntAo o Siqueira era muito rigoroso na prosOdia musical. E o

Siqueira seguia uma iinha de que a müsica estava sempre a serviço do texto.

LK - Isso ö importantIssimo pm mim... Saber disso...

RT - Ha dims liqhas. Existem compositores no seculo XX em que o texto é um pretexto pra

mUsica, nào interessa o texto, qualqucr texto serve. Al você deturpa, vocé usa fonemas, entAo
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ficam aqueles suns, quer dizer o texto é que gerou a mUsica. Então o Siqueira, ele sempre

passava isso pra genie que quando voce vai musicar um texto, vocé está a serviço do texto.

EntAo quanto a essa qqestäo de prosOdia, do ritmo, o Siqueira era urn mestre. E interessante

que o Suassuna tenha percebido isso, ele não sendo mñsico. Mas isso al nao é pra mim nada

surpreendente. Entäo eq não tomei cothecimento, em 59/60 eu ainda Mo tinha contato com o

Siqueira. Sc cu Mo me engano, o primeiro contato que eu tive corn o Siqueira foi quando eu

entrei pra classe de composicAo. Eu me formei em 1965, entAo eu acho que entrei em contato

corn o Siqueira em 1962.

LK - Ppr issp qpe voçê disse que Mo assistiu a montagem... a primeira montagem foi em

1961 no Teatro Municipal.

RT - Eu näo assisti.

LK - Antes de eu falar dessa curiosidade que vocé falou comigo, pelo telefone, sobre a

montagem de bonecos, deixa cu te fazer nina outra pergunta. Ele Mo coloca como Opera, ele

coloca "Comédia Musipada". Eu estou tratando corno uma Opera porque quando se escuta, é

uma Opera.

RT - E uma Opera. Isso Mo se discute. Mas tudo bem, ele deu esse tItulo... Agora mesmo, ano

retrasado, teve a montagem da Menina das Nuvens do Villa-Lobos, que tambem ele Mo

chama de Opera, elp cbama de Uma Bistoria Musical' 87, alguma coisa assim, se eu nAo me

engano. Mas isso é opera.

LK - E curioso que no programa ele compara corn Pelléas et Melisande do Debussy, que é

uma Opera, né?

RT—E.

LK - Ele fax upia comparacâo, que a obra dele seria mais ou menos como a Opera de

Debussy.

187 Em Verdade, a Opera A Menina das Nuvens é chamada por Villa-Lobos de "Aventura Musical".
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RT - 01 a! a you te çonfessar que, corno vocé sabe, CU SO .assisti uma vez a gravaçAo, que

eu you calw 4qth a pquco, do teatro de bonecos, mas eu não me lembro perfeitamente pra

falar corn autoricjad sobre -esta Opera. Mas o fato de vocé me dizer agora que ele trabalhou

corn a Opera A Compa4ecida da mesma maneira que o Debussy trabalhou Pelléas...

LK - Ele nAo falou qqe traba!hou musicairnente da mesma forma, ele compara em terrnos

assim de...

RT - A maneira de abordar o texto?

LK - E. A rnanejra Øe abordar o texto. Isso. Porque é urn texto corrido; não é urn libreto; não

tern arias, tudo isso...

RT - NAo tern arias delimitadas...

LK - P uma coisa direta; e quase corno se fosse urna Durchkomponiert.

RT - Então dew ser por al. Porque eu me lembro que quando nOs estudarnos o Pelléas a
Mélisande, na classe, justarnente este foi urn aspecto que foi mostrado. Engraçado que

Wagner e Debussy são Øois compositores que estão ern polos opostos, mas urna coisa eles tern

ern comum, des abolirarn a estrutura da Opera por nürneros. Recitativo, urn arioso, urna aria -

princIpio, mejo c tjn, nAo tern. 0 ato começa e vai ernendando, emendando, ate o final

daquele ato.

LK - Que 60 que acontece corn A Compadecida.

RT - P o queacpn4çce corn A Cornpadecida. P rnais nesse sentido. Mo . ternárias. Mo tem

trechos que voce possa cantar isoladamente. Vocé ate pode cantar isoladamente.

LK - Quando eq liz a prova pra entrar no rnestrado, foi urn sufoco eu conseguir urn trecho

que fizesse scntiçto, quq eu pudesse cantar. Eu consegui achar a hora ern que o Chico lamenta

a rnorte dp Jpãp Qrilp - JoAo Grilo torna urn tiro, morre e tern •toda histOria corn a

cornpadecida e tudo. Mas nesse rnornento, esse larnento do Chico é a horn que mais se

S
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pareceria cont uipa 4ria, que nAo chega a ser, mas mais se parece corn uma aria, dá pra vocé

por urn inIcio e urn firn e cantar.

RT - Entäo é rnais nesse sentido que ele cornparou corn Pelléas et Melisande. Deve set, né?

Vocé veja, vocé pode perfeitarnente dizer que Wagner, que não tern nada a ver corn Debussy,

tarnbérn e aquela coisa que continua.., a famosa rnelodia infinita, que vai prosseguindo

sempre.

E agora eu you te dizer - eu nao tenho a rnenor lembranca em que ano foi isso - eu já

sabia que o Ivo era bonequeiro...

LK - Ontern, entyevistando o Ewerton' 8 , ele me falou isso. Eu falei pra ele que vocé tinha me

falado dessa montagem do...

RT - Ah! Vocé falou corn ele?

LK Falei corn ele e ele falou: "Olha e bern eapaz sirn, porque o pai da Mirella, o Ivo, ele

tinha urna história de mexer corn bonecos". Mas na verdade a prirneira pessea que me falou

	

I0
	 sobre essa inontagern dp bonecos foi voce. Eu nào sabia que tinlia ocorrido isso.

RT - E, Isso daI foi... Eu tenho irnpressAo que isso näo era profissAo, nAo. Ele fazia isso como

hobbie e os bonecos cram bonecos assirn, de personagens nordestinos.

LK - Que massa! Era urna coisa de mamulengo rnesmo?

RT Exato! Jima espcie de marnulengo. Ai, o Siqueira tinha essa gravaçAo, que agora eu

estou supondo que seja essa gravaçäo de 1961.

LK - Deve set entAo essa gravacäo.

RT - Que eu aclio que so foi levada urna vez, porque se fosse levada depois, corn certeza eu

estariajá presente. Eu entrei na vida do Siqueira em 1962, 1963 pra frente, ate a morte. Ate a

rnorte dple, Pprque eu fiz a graduacAo cont o Siqueira e depois - naquela época nAo existia

188 Ewertqn Vital é marido 4a neta de José Siqueira.
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essa estrutura de mestrado e doutorado, tinha uma pOs-graduacão, chamava-se pos-graduacAo

- e eu flz a p6s-gra4uaç5o corn o Siqueira e depois eu entrei pra vida coorporativa da rnüsica,

o Siqueira me óhamou pra Ordem dos Müsicos, eu participei da Orquestra de Cãmara do

Brasil, regia as vezes; o Siqueira organizou congressos de mUsica - CU tenho ate hoje o

programa desse congresso nacional de rnüsica - que tinha tudo, porque o Siqueira era um

homern muito abrangente, entAo tinha desde iniciaçAo musical para as criancinhas, banda de

rnüsica, coro, Opera, orquestra. Ele era urna pessoa assirn, bastante abrangente. E naquela

época você tinha que fazer tudo, hoje nAo. Floje você tern o etnornusicOlogo, rnusicOlogo... EU

ja fui tudo isso numa época que eu nao tinha quern fizesse.

LK - Hoje em dia estã especializado.

RT - Hoje e mais especializado. EntAo cada VCZ eu estou tirando mais coisas da minha

atividade. Já fiji educador musical, j a liii professor de escola, e cada vez eu estou sendo menos

coisas. Hoje, eu sou sO pornpositor, é o ültimo grau da escala.

LK Graças a Deus, ne?

RT - Então, o Siquçira chegou pra rnim e disse: "Olha Ricardo, o Ivo montou com bonecos

dele... ele montou a Opera A Cornpadecida e vai ser apresentada num proj eto al da prefeitura,

no teatrinho no A.terro do Flamengo. Se você puder, vocé aparece lá". Eu disse: - "Claro que

eu you". Eu jIii. Fiquei encantado. Primeiro, que os bonecos eram lindos, segundo, que a

gravação estava de rnuicp boa qualidade.

LK - A gravaçAo é muito boa.

RT - E boa. Näo é comparado a teenologia de hoje...

LK - Mas voce ye a qqalidade dos artistas daquela época, porque a gente pensa: "Ah! Isso é

coisa do passadp, cantores do passado eram assirn, eram assado..." Nao. Eram cantores

maravilhosos, muito expressivos.

RT - Entao, eu qssisti ,. Foi urn sucesso total. Tinha muitas crianças, rnas tinha muito adulto

tambérn. Todos as jmios do Siqueira rnais chegados a ele. Ele tinha urn lIder sindical, quo

I.

S



252

era viola da Orquestra Sinlonica Brasileira, Renault Pereira de Araüjo. Ele era urn hornem de

muita liderana também, e era urna espécie de carro-chefe do Siqueira. 0 Renault chegou a

ser professor, chegou a.ser diretor, inclusive, da Escola de Müsica Villa Lobos, do Estado [do

Rio de Janeiro]. Teve urn periodo longo. Teve periodo que o Siqueira tinha mais força

politica, tinha periodo que ele tinha menos. 0 Siqueira foi thndador da Sinfonica Brasileira,

mas depois brigaram e tiraram ele de la. Mas de vez em quando tinha uma crise na Sinfonica

Brasileira. Sempre que tinha crise na Sinfônica Brasileira, o Renault chamava o Siqueira. E a

Siqueira ia la, falava corn as másicos, falava corn o maestro, corn a diretoria. E o Siqueira

apaziguava as animos e al sala. Entào, ele sempre tinha urna atitude positiva e através,

justamente, do Renault é que ele tinha esse tipo de contato.

Entao, o Siqueira foi essa personalidade multipla, multiforme. Se vocé me perguntar o

quê que o Siqueira era, eu diria que ele era urn maestro, era urn compositor, era urn educador,

era urn professor, era urn lider de classe e, acirna de tudo, era um grande coração. Essa que é a

definição do Siqueira pra rnirn. Agora, os rneus comentários são rnais cornentarios, vocé está

vendo, mais afetivos do que cientIficos.

LK - Nossa, mas tern rnuita coisa que voce falou importante, Ricardo.

RT - Entho, eu acho que é em boa horn que voce, espero que outros, aos poucos vão

levantando o estudo sobre o Siqueira, a obra do Siqueira. Agora, eu acho que o mais

importante não 0 o que você vai escrever nào. 0 que você vai escrever é irnportante, clara.

Mas o rnais importante é vocé deixar pronta essa Opera, a ediçao.

LK - Eu pretendo fwer isso.

RT - Se voce tem urna mUsica que não está editada, essa rnñsica não existe. Quando eu falo

editada, significa edjtaca da melhor qualidade possivel.

LK - Urna ediçAo critica, ne?

RT - Corn ediçao crIti?a, etc., rnas uma ediçAo prática que vocé pode colocar na estante de

qualquer orquestra 4o qiundo e que ela possa ser lida, tocada e apreciada. Isso é que eu aeho

irnportante. A obra ser yditada pra renascer coma renasceram as obras de muitos compositores

internacionais, (I) Vjva!di, ele renasceu no século XX, ele estava esquecido, ele renasceu.

S
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Mencjelssohn fo ojtro exemplo, e assirn, sucessivarnente. Entào está na hora de o Siqueira

renascer no sécujo XXI.

LK - E. E cu acho que o carninho estã apontando pra isso sirn, porque jã existirarn trabaihos

como o da Josélia, o do Valdir Caires, esse trabaiho rneu, o da Vanja... E agora, a doação do

acervo pra UFRJ acho que vai ser fundamental para isso.

RT - Acho que isso al foi urn grande passo. Finalmente, a famIlia...

LK - E eles tern consciência disso...

RT - Que antes ales Mo tinham. Agora tern.

LK - E! Eles estao ejwplvidos, de algurna forma, corn rnUsica, porque des estào. 0 Ewerton e

a Mirela, são respollsãveis pot urna orquestrajuvenil ou infantil na Light.

RT—Ah, e?

LK - E! E eles estão fazendo trabaiho corn crianças. Apesar de ele ser engenheiro, eta

tarnbérn ter forrnaç4p em outra area, eles estAo ligados a rnUsica e investindo nisso.

RT - Olha, que beteza!

LK - E urn trabaiho bern bacana o que eles estAo fazendo.

RT - Isso e uma boa notIcia. Então ela está retomando a tradiçAo do avô.

LK - E. De alguma farina, sirn.

RT - Dc algurna forma, ne?

LK - Ricardo, eu queria te agradecer rnuito a entrevista. Eu Mo sei se tern mais algurna coisa

que vocé queira fatar sobre o Siqueira.

I
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RT - No. Q que eq tinfia que falar...

LK - Eu aeho qqe isso que vocé falou no final, essa frase no final do qué que ele era, foi urn

fecho da entrevista.

RT - E verdade.

LK - Eu queria te agradecer muito, porque, corn certeza, o seu depoirnento é importantIssirno,

näo so pro que eu estou escrevendo, mas pra certeza que eu tenho dessa irnportãncia do

Siqueira. Urna coisa é yocê ler urn Iivro, por exemplo, corno o Joaquim Ribeiro, em que ele

rasga elogios o tempo todo, e outra coisa é uma pessoa que viveu do lado do Siqueira, que

sabe qual a irnportancia efetiva dele, falar isso que você falou, tudo que voce falou. Isso, pra

mirn, foi muito importante.

RT - Porque eu não ia falar sobre as obras do Siqueira. Porque isso daf está nos catalogos de

obras, nos artigos, nas entradas de dicionários, no livro do Vasco Mariz, etc. Eu preferi, corn

vocé, preservar justamente as !ernbranças da longa convivência que eu tive corn 0 Siqueira.

Eu fiz rnuita coisa corn o Siqueira. Urn dos rnornentos assirn, mais especiais, foi em 1980, se

eu näo me engano, !ouve urn festival internacional de rnüsica conternporânea, ern Moscou. E

corno o Siqueira era urn sirnpatizante da UniAo Sovietica - elç nqnca fez parte do partido

cornunista forrnalrnente; corno muita gente diz. Nunca fez parte - Mas ele era urn socialista.

Na verdade o Siqueira nAo era urn socia!ista, Siqueira era urn sonhador, urn rornântico. Ele

sernpre ia a Uniao Soviética. Isso foi o rnotivo pelo qual ele foi considerado urna pessoa

suspeita ao regime rnilitar. Ele foi convidado pra ir pra essa festival em Moscou e levar rnais

dois eornpositores brasileiros. Então o Siqueira pensou assirn: Eu you !evar urn veterano e you

levar urn jovern. 0 veterano era o Carnargo Guarnieri e 0 jovern era eu.

LK - Ali! Que nwravilha!

RT - EntAo, nOs três, junto corn a Alice Ribeiro... Quer dizer, a comitiva brasileira era

constitulda de quatro pessoas: a Alice, cantora, e trés cornpositores. Era urna cornitiva

chefiada por ele. Chefiada inforrnalrnente pelo Siqueira. Foi urn dos rnaiores festivais de

mUsica que eujá vi em toda minha vida. EntAo foi urna coisa rnarcante. E foi uma viagern urn
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pouco tpmultuadu, porque já começa que você, em plena ditadura militar, viajar pra UniAo

Soviétiea, era extremamente pengosO...

LK - Verdade!

RT - E acontecerarn muitas coisas. o consul da Uniao Soviética nos chamou no gabinete dele

e disse: - "OIha! Eu you dar pra vocês urn visto de entrada num papel separado e nào no

passaporte, porque se eu der no passaporte, o passaporte de vocés vai flear marcado e al vocés

vão ter dificuldades se arnanha quiserern ir pros Estados Unidos, por exemplo". Então nOs

fornos corn o visto nurn papel separado. Não havia voo do Rio pra Moscou. Havia de Lima

pra Moscou. Entao nOs tivemos que ir pm Lima. Ficamos trés dias em Lima e depois pegamos

urn avião soviético de passageiros para Moscou. Esse voo durou vinte e oito horas. Teve mu

paradas que vocé possa imaginar. Parada no Caribe, na Jamaica, em Cuba, na Africa, na

Europa. A gente saja 4o avião e ficava descansando no aeroporto. Vinte e oito horas... Foi

uma loucura. Agora, foi um sacriflcio. A gente chegou de là moIdo, mas eu nunca vi tanta

orquestra boa junta corpo naquela época. Naquela época, as aPes e a rnUsiea, em particular,

cram urna espécie de eartAo de visita do Regime, fazia parte da propaganda do Regime.

Depois que a União Soviética caiu, o nivel dela tarnbém caiu. Muitos rnüsicos vierarn para o

ocidente. EntAo, eu tenho essa experiéncia dessa viagem que eu fiz corn o Siqueira e corn o

Camargo Guarnieri. 0 Guarnieri ja era idoso e eu era jovern, cheio de vida, cheio de força. Eu

o que segurava os dois. EntAo, essa foi uma das razOes do meu grande contato, tarnbém, corn o

Guamieri. Comegop dpi. Corn o Siqueira já tinha corneçado antes. Eu tambérn liii muito

ligado ao Guamipri. Nunca ftii aluno do Guarnieri. Sempre que eu ia a São Paulo, eu Ia pra o

escritório do Guarnieri e vice-versa, sempre que o Guarnieri vinha ao Rio, ele dizia:

- "Ricardo eu to no Rio, eu quero ver você agora".

- "Não p0550 Guarnieri, eu tenho aula".

- "Dá urn jeito".

LK - Cancela tudo...

RT - EntAo, eu tenho rnuitas ligaçoes profissionais, mas rnais do que profissionais, afetivas a

esses grandes hornens do passado. Floje eu não vejo mais isso. Esse tipo de relaçao professor-

aluno nao se reproduz mais.

S
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LK - E verdade. As çoisas estão desvinculadas.

RT - Era uma, época romantica, e eu fico muito feliz de ter tido o privilégio de ter vivido

essas ernoçOes. E uqi privilégio!

LK - Bacana. Bacana isso, porque, hoje em dia, a gente nAo sente rnais isso. Mesmo no rneio

musical a relaçOes são estabelecidas de outras formas...

RT - São muito frias. Eu frequento o Teatro Municipal desde criança. Eu me lembro ate hoje

que eu tive uma sorte danada, porque - eu Mo sei com que idade, eu era hem jovern, bern

garoto ainda, eu era urna criança - as duas prirneiras operas que eu assisti na minha vida, que

eu nAo sei qual foi a primeira... Eu acho que ate hoje se algurna mae chegar pra mim: Ricardo,

eu quero introduzir meu fliho no mundo da Opera. Quais as Operas que voce aconseiha?

Foram essas duas que eu assisti, que foi a Carmen, de Bizet e foi A Flauta Mágica, de Mozart.

Entao, eu fiquei encntudo. Eu digo a Carmen, de Bizet, apesar de ser urn drama, tern morte

no final, etc., mas tern crianças, tem coro infantil, tern crianças brincando na ma e a rnüsica é

muito viva, tem danças. Tern esse tipo de encantamento. Enquanto criança, você não está

qk muito presa ao drama de Carmen e seus dois amantes e a rnorte do final. Isso dal ainda nAo

afeta muito a criinça, mas a movimentacão, o colorido. E A Flauta Mágica... Ate hoje, corn

setenta e tantos apos, eq assisto de joelhos.

LK - Eu também.

RT - Ate lioje, ell Mo eptendo corno é que urn ser humano conseguiu fazer aquela obra prima.

Ela 0 bonita do primeiro segundo an Ultimo.

LK - Eu me ernociono. Eu vejo os genios cantando eujá me emociono. E lindo.

RT - E justaniente, eu Wei com vocé pelo telefone que eu assisti o Alto da Compadecida com

bonecos, e em SaIzburo, eu assisti A Flauta Mágica corn bonecos. Isso a três ou quarto anos

atrás, que 6 urn b4bitoquela regiAo. Eles fazem isso o ano inteiro.

LK - E engraçacip vpcê estar falando da Flauta Mágica, porque ela tern urna Iigacão, tambOm,

comigo forte. Qqndo qu entrei pra escola de müsica, foi a primeira Opera que a gente montou
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lá e cu participei da rnqitagem. Agora eu cheguei em Recife e me chamaram pra ajuclar... Eu

estou fazenclo a direcAq cênica, mais ou menos uma direçAo cênica de uma Flauta Magica que

vai ter agora 14. Mas con alunos...

RT - Trabaiho corn alunos.

LK - Alunos de canto. Pessoal novo e tudo. Mas e bem legal, tambem, a montagem.

RT - Então as coisas SC entremeiam. E isso al.

LK - Ricardo, rnuito obiigado pela entrevista. Obrigado por tudo, pelo seu depoimento.

RT - Foi urn prazer.

Fim da Entrevista

IL
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Listagem das Obras vocals de Jose' Siqueira

Listagem das Obras vocals de José Siqueira descritas por Vieira (2006) e encontradas na
Biblioteca Nacional, na Academia Brasileira de mUsica e no Acervo particular da Neta de

José Siqueira que foi doado recentemente a UFRJ.

UN - Biblioteca Nacional
ASJ - Acervo de José Siqueira - Largo do Machado
AS2 - Acervo de José Siqueira - Casa da Neta de Siqueira
ARM - Academia Brasileira de Másica

1 - Obras para canto e piano

Titulo	 Acervo	 Localizaçâo
e

observaçoes

Acalanto	 BN	 M 784.3
S. IV-38

Andorinha	 BN	 M 784.3
S. 1-10

Benedito Pretinho	 BN	 M 784.3
S. IV-30

Canoes:	 BN	 M 784.1

lb

	

	 Ciranda, G. de Lucena;	 S.1-2
Benedito Pretinho, 0. Mariano;
Loanda, A. Ferreira,
Foi numa Noite Calmosa;
Nesta Rua;
A Dança do Sapo;
Meu Engenho é d'Humaitá;
Vai meu sospiro;
Longe de Ti;
Eta En Virgem.
Trés canoes:	 BN	 M 784.3
Balança Eu,	 S. 11-140
indiscriçAo,
Meu Barco é Veleiro.
Cançôes e Romances escoihidos 	 BN	 M 784.3
Moscou 1958:	 S. 1-4
voce,
Madrigal,
Acalanto,
Casinha Pequenina,
Reminiscéncia
Cantiga para Ninar,
Ranchinho Desfeito,
Balança eu.
Oito Canoes Populares Brasileiras: 	 BN	 M 784.3
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BN

BN

BN

BN

BN

BN

BN

BN

BN

BN

-NN

ON

BN

BN

BN

BN

BN

BN

BN

Benedito Pretinho,
Loanda,
Foi numa Noite Calmosa,
Nesta Rua,
Dança do Sapo,
Natiô,
Vadeia Caboclinho,
Maracatu.

Debussy (v. de Manuel Bandeira)

Desejo (Soneto de Ronald de Carvaiho)

Desilusao (Romance) Palavras de Guerra Durval

Foi mimalloite Calmosa - 1947

Foihas Soltas - Versos: LUcia Aizim

0 impossIvel Carinho - Versos: Manoel Bandeira

IndiscriçAo - Letra: Raul Machado

Irene no Céu - Versos de Manoel Bandeira (1947)

The Island - Versos de Doria Dreyer (1967)

Kessy (prelUdio) - Palavras de Alberto Renart

Macumba do Pai José - Versos de Manuel Bandeira (1951)

Madrigal - Versos de Manuel Bandeira

Melodias Populares Brasileiras

Neu. Barco e Veleiro - palavras de Olegário Mariano

Men Cavalo PimpAo - Versos de LUcia Aizim

Men limAo, men limoeiro

Muiher Rendeira

Na Rua do SabAo - Versos: Manuel Bandeira

Nada Tenho - Vrsos: Luiz Otavio

Nós - Versos de Augusto Linhares

11-141

M784.3
S.1-12
M 784.3
S.11-98
M 784.3
S. 11-97
M 784.3
S. IV-25
M784.3
S.11-139
M 784.3
S. IV-35
M 784.3
S. IV-5
M 784.3
S. IV-23
M 784.3
S.11-96
M 784.3

-S.11-95
M784.3
S.11-103
M 784.3
S. 11-137
M784.1
S.1-4
M784.1
S. P/-4
M 784.3
S. 11-138
M784.3
S. IV-31
M 784.3
S. IV-22
M784.3
S. IV-22
M784.3
S. IV-20
M 784.3
S. W-34



Ngo está claro se
0 acOiflp. t de
piano Ou

AS2

AS2

AS2
AS2

Nibo esta claro Se
a partitura é vocal

AS2

AS2
AS2
AS2
A52
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Paraná - Coco Praieira (motivo do folciore)

Reminiscéncia - Versos: Raul Machado.

Saudade é Como Fogueira

Trovas - Versos: Luiz Otávio.

Você - Versos: Augusto Linhares

r Coletãnca baseadaem Versos de Manuel Bandeira
Foihas Soltas
3 cancôes

Foihas Soltas - autOgrafo em papel vegetal
o passarinho na Lagoa - autOgrafo - 2p.
Trés cantigas para Obá- 1956 - autOgrafo
A Modorra de Iaia - 1956 - auto grafo
Acalanto - 1968 - autOgrafo
E a Ti Flor do Céu - autOgrafo em papel vegetal - 1967-

3p.
P e 2 Cantiga de Natiô - partiturae e partes - autOgrafo em
vegetal.

Nada tenho - Canto e piano - autografo -1948
Trovas - canto e piano - autOgrafo -1948.
Saudade e como Fogue Ira - canto e piano -autOgrafo.
Adormecida - modinha - autOgrafo,
Peguenina Cruz do teu Rosario - 1968— autOgrafo.
3 Cantigas para Oxum

Milagre - editado
Men limao, meu limoeiro - incompleta -autOgrafo vegetal.
Maracatu - canto e piano - COpia heliográfica de autOgrafo.
Meu !imão, men limociro - xerox
Album canto e piano - editora JS
Oito cançOes populares do Brasil - editora iS
Sonhando - valsa - Versos de Lamartine Babo
Ilusão - cOpia heliográfica
InstantAneos - 1981 - xerox
Acalanto - ediçAo Sociedade ArtIstica Intemacional
3 melodias populares - canto e piano Cópia heliográfica
A Rede - versos de JosØ Américo de Almeida
3 Modinhas de Fpl­clorq Brasileiro - 1965 - cópia
heliogrflca de autOgraço.
Ranrhinhn flesfeito - AutOgrafo 1952
Acalanto - edijaclo
rnncn - Paráfrace de Macon - 1971 - Xerox

BN
	

M 784.3
S. IV-21

BN
	

M784.3
S.11-102

AN M 784.3
5.1-2

BN
	

M784.3
S. IV-27

BN
	

M 784.3

AS1
AS1
AS 1
AS1
AS1
AS2
AS2
AS2

AS2
AS2
AS2
AS2
AS2
AS2
AS2

AS2
AS2

1.
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Canto e Orqiestra

Coro e Orquestra

Coro

Cantigas Folclóricas do Brasil —? Suite pan Coral - 1972— I	 AS2

Operas, oratérios e cantatas

1.
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Outros

I Quinteto pan soprano e Quarteto de cordas - cOpia 	 AS2
heliográfica de autôgrafo
3 Momentos de Missa - soprano e quinteto de sopros - 	 AS2
cOpia heliografica de autógrafo.
Cantigas de Amigo - Soprano e Quinteto de sopros - 1979 - 	 AS2
xerox
3 vocalizes para soprano, clarineta e piano - cópia 	 AS2
heliografica do autOgrafo.

V
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ARIANO SUS3UNA
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OL0SSAIUO DO aAlVTO DA

GARROTA - NovUha, rs vacuIn eutro urn e data anos.
ENCHOCALHAU - Coloczir urn chocalbo no peeoo dA reM chucra, umit v= sub.
jugado, pan quo ein nflQ so pores: o badalo denunclarA sou esconderijo na caa-
ilogn. I) rltneafito 6 colocado quase sempre depots th eorrlda* espinhosa o rApt
do pe1ax grouts. terminando coni a animal no eMo através tic urn violonto Unto
no enutla, iIunntlo a vaquciro ompareiha sun rnonta2'la corn o barbattto, name
rindm ans animals setvagens,.
IjISO - Hobo, totix;t. do.

M) - t)esigna I tnt tic' ttnbo do NOVOM,

SANGI4.%HOR OF. AçIUDK - .4.9 n;,awiyrlles oriilnñrIos ito allude.
01tZAiios - Miarlaic antI;,

Afl.AItELO	 Sonaliolo, cahnoio. Des1nntivo Oradell do camorclam doenca Co.

mizra na g popuktcOlYM rutnis brasileiras.

APEtLI1I1,70 - Chatcaqfto, i.rjsleqi. zaini;i. Misturn do lam pouco do tudo Isso.

BistOrias, ijolmgc!ns, e inpttlli acôes ; 001GM rom aparCnclo mnocente,
ins escondendo tntengAo rnuld'aut, L4uncnta0os.
(;A fl'MO - Quan.lo LtmpIAii rcsutveu ('Orrilta let n t'oii.i 111k Pip . los. onlonilcu quo
*'lilH i'ria urn si'Vk'i '' viOl lvi, e Correll , himill 1111j, èb st'r'lit tionloaclo cttpltao
ito eic&cltu nurinital, 0 Lamoso canncoiro 10v 010 linmildo fu;irionarlo pAblico
oiiErrn;r a initietO; a passou A near trs iilvio$ no hitisliot ct's a sCapi'

tttra Ferreira. C pAsta tie Lampitto têz eacola entreos elicit's do cangago,
BitT - ejoSo Nlnguéms, apoladve depreciative dodo a uma posses cujo nome

Ignora Cu on" as juer moncional',
PAID AMAB.El,O - Rifle, rnosquetao, aria dos cangaceiros. Estea enieltavam
corn moedas do care, &s V6ZCS, It bandoteira do suits armus, c'ue ticavam Maim
min p 'ipapo alnarelo,,
RERRAB NA PAI3UA DO qulaxti .- Castigu junito comurn usada pelos can-
gaceiros un muiheres levianas; consiatia can mal'c'nl' corn terro em brasa vrna
dos flees da vitinut. Jono Batano, do hando U" Laimpih. rnandou laser urn terre
corn as lotras SI) iirn scu use exclusive. Ate tinje nincla Sc encoutrarn polo sor-
tile, muthores corn urn 33 inarcado no rosto.

GAITA	 Na nonlosto 6 Instrumento do sOpro, flauth.

PAOIW CICEIIO - Padre Cicero Romo Batista, taurnaturgo do Joazeiro, Cea-
va ale hojo a m;slor ssant,os do noideste, lroI padrinho do Lamplo e proteter
oscein,ivo dos cangacuiros. A IdCla do nomen p Vtrgthino capitno, Lot oxocutada
pot Ole.

-- Passes do gafleirn, di g rodas do tnalandragorn.
ENXKRIUt) - intvornetidr', motcdlço.
CATTh!SOZEIRO ... Mastro do QttirnbA, teitlearia bronco nordesttna.
AGtENTAR 0 RO'IAO - 0 mestno quo suportar as consOcltlricia1, as vicissi-
tudes
MACAMBIRA -.- WerbAcea do Nordesto, Mo cotnestivot, quo suporta a ostingem
corn relative SUCOSSO.

CANARIO PAItPO -. t'amono i,nuindor rnuThto e repentista sertanejo.
(Notas furnecidas par Antôitlo Auguste 1?agundes, do Institute tie
7radicilo C Folelor&,

PER SONAGLNS B LNT19RPRETES

PALNACO.........................................
	 Ivan Serino

JOAOCElLO ........................................
	 Asain Pacheco

cmco..............................................
	 Edson. Qastlilto'

PADRE sate ........................................
	 Alfredo. Ce1&lm6

ANTONIO MORAlS .................................. 	 ,threrIo WHO

SACErSTAC.........................................
	 En'z.O Folcies

PADEIRO...........................................
	 Raul Gongalves

.MULHER DO TATTh1R0
	 Aracy Bellas Cnmpot

BISPO
	 Newton PaWs

FBADE
	 Aleeblades Pereira

SEVERINO DO ARACAJU ...........................
	 Mabel? Vitira

CANGAC!CIRO
	 Canoe Dtttert

DEMCNl0
	 Alfredo Mello

0 ENCOL !fl\ XI	 I) LA Un' ...........................
	 Carlos Walter

.MANOEL (N. SE.NF10R JESUS CIUSTO) ............
	 Roberto Miranda

.4 COML'ADECIDA (NOSSA SENROHA) ............
	 Ida Salgado

Regenl:e: José Siqucira

Regisseut': Silta Ferreira

Maestro do Coro: Santiago Guerra --- ?Thc'siroS preparadores: EllaPodoroiski,

Otto Jordan, George Gesati a Josó Siquetra - Cor"flgrafo: Dents Gray - ConS

grafo André Roverssd .- Exocuqflo ' lu ,, ',türint Vfliiaiul,t Pamplona - Ponta:

Mario do Bruno - Chafe do Guards Roupat Alberta Untrod -. Eletricista Cho-

,Tot Miguel Pinto do Araujo - Chete rift contra rugs's. Jorge Nader - Chefo

'do Atelier cia Sapatarla: Joaquim da Volga Cit'Iiio,

O'qitt.'sli'a, cAro e 0011)0 'k' hull" do 'lent o' Municipal.

Dança do Pagoda no Segundo Ate.

UFPB
aIBLIOTECA CENTRAL
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SILVAFERREIRA

SILVA jrERHflhltA, nasi-idrina Bahia (Ztahuna) em 1924. Escola prlmAi'ia crn'

Jn'1nL& Scntiiinrio Mitair a Macnt em Salvador. Lopois do 9 anoN do claustro,

nhaflrinfl',Li to earrc'irri .;ciertlksllcft C cmbaou contra a contado da Tamilia, Para

tiazor n nil - Vitd13 coIn cc bagagern doseminAilo, urn curse no Eseota (III

 In I34jithI mill C in ... !,t to a org:taista Pedro ,iaIobL 50111 cat-teIro do rater-

vista it unit' ventaik i-norma do gazer toatro. Aqut egtudou ninica cam L'hiafl'

whi i viSion I. Crarincutt na ceiia no Teatro do tstudanta do flSsil, corn Dos-

,i,iiiil Ciolos Alair' (Toatro Fenix) — Festival Shakespeare) Passed urn
lIno ;cii Riluirlici. 4i vriilu'Ilri clu a gruade excursAo do Teatro do Estudanta do

Braid! no ?'rte rh ut i k Toin. ninla do trinto, peas dtrigtdas, no malaria, parr.

grucr 'c' auitc,clorisi:oc . Fax Jornallarrob, Faa radio no RAdio Nacionni a Televiaflo,.

rio Mo Paul,, dirigindo morn thIi Ferreira o toatro dos sabados cia TV Mool.

'dot. Leclonoc urn n1lo. a cadeira dcc direcikc no Inlofo dam ativldctdes da Acade-

In to tie Teal ri (lit ndu'0- o i3rasikIra 'Is, 't'w'tro A cmiso-en-scène* e as 1uzs

tia pt',n IT,, I,i,ic sita suns. A prineira vex quo dirloiti a obra do Suassuna, para

cti.n'n'lorI',tinnh', iii em ('iSria Alegre,, rnc'rc:"endo divot-sos premlos do 1-tovis1l

do ' l-ii', a 'In F611 11k OR Tarde.	 -	 -

4

ANDRE REVERSE

ANDRE REVERSt, ,u,sckln em Paris cm 1924, bode estudnu pinIon a arto do--

corativa, viva no Rio desdo I9l-

'i'ornou'se fomoso, an nrosn sociedade CI)IflO pinfor, cenarista c decorador, depols

tit, tar Zait'o expOSIC&M do pintura, eWcAes artisticas e decoraç6es em numerosits

rasicknelas.

Nos conArios do COMPADECIDA RoversA proeurou, numa bell composiqAo plOs-
tien, criar uma atmoefora dlgnrt do müsIca, scm parder do vista a grande cii'

plicidada do malo amblente 
its 

pccti.

A fl)MI'Ai)EClflA

(A rItiIIII,'IIIIL I

1 0 i,iu -- Cana: PAtio dc moo igreja to vile do Inierilir,

Depots tin Saida On Pa1hao, One anunchl a j'rigcniiirilii tin galfnms eana!has. 'in-

tie os quols urn so cr1 stAb, urn po'lr- 
it vin i l lsito, p ra o,'wr'ht e dci menu

Chico expika a Joflo Grilo a situoç'r cli, trill h it I' 41,' "cLul I' vu, qkle arntcaça Pt vga i'

o juntrido, ía '' soil eachorno tie c'stiifl(,eñti. IIIIC 081k dn,,.uW, Vhii' a nli,l'l'or, C)

niddico A Lcd olin mznk, a rifle sail nojinc a Fi! • 'Ii,, I rn. A gtrrii 5A riM, a pcilar

porn a Padre. C Padre so recusa ft trenxoi' -I 	 al. l o oplitt tim, a rgtr rucnrtos tin'

Joflo C i10 quo ,,,tmcr ibro a lidaflo ii moi 01' fl, vt tin Maloof: A ii 6 nit, A I, rñ is, a.

qua, certatnen e, In 11511 ni l,,-i uo antry <I ma so I rh' itit' In! i'nu 0 0 vigfi ri ci, i,nS'u 0*

primeiros venham a saber 'lOss,, nfJflOflflI, 111173 vo% quo (.1whorro 0 mtlito Inc.

thor do cjtie motora. , 0 i-';,lIni' N', dctc'hI' it hectwr -ii hlmhlcitiu . 1) Malor CntV&

am coIa & pros-nra, lgualcrtrnhiu. it', i -oven-ruin lana n,ben'or,r. . - a filli p qile cst&

doonte. bOo Cr119 taco uma I III rig,, 01i0: a Piirlmr o An! ('air Morals 'lizecida a-

ste qua o vtgk rIo estava ri Lick,. "'Iii Mail' 11n hi' Ihn'l' 1 W1 01 , 0 'lilt' tic' "1 ci .taiacI cc-

mal dii 'Lbnijor e do rever,'n,ir,. nun Arilfiulii M''inis tucijt, pm Until mi *Iit'hI,r'i',i

docate porn oar abeneonu hi. A jim, ecc- urn r Iul.j i-ti' I I Is) minrino, it Ac, I Ani,, Abc-n 8

SO roil ma promatendó so nt, nI 8:1 r as, hispo. no1 QIM ci:, 881(111 'Ii A-I ;d or, .Iofs 0 Orlin,

lingo-Se amigo do Padre o	 'lip-i'' Ii' fl l8 A ogi lot, [mit',,, in ci'' Ui iri 1' Al 'n-as,

porn aesolver twin - A , .Mn  iii Inn irr'omporn not 10013 'In I rojir. n I 'arloirti It

.still corn 0 ,,arhi,,ri'n cli,onll'. K) i'rirlr'm' sO1tPl,vrinl, ji''is penu;c uric AntS-

ala Morals IcimbOni "iota [mnUt III111 hicazom 11111 nat-i,ort'o. a i,ju,', ,,iidki_ perazIa

dots, Flocusa-se. A oM;i fflhlIua tint diseussñus it c-arh,n as dii ililililol' if,, Padeiro-

n,nrrP Elm '0111. Ii chic, pek, 5n,tnistflt,. A niutlht'i do Padeiro quer,

LI1IOO, J.11 quit ii t'arl,i.smm,' asiA IW.'rIO, lIla 0.11t(11'1 1, 'an lot ho. mu, CEllo, conhe-

marlIn ci n'_-ni-I",ia tin Pnd:-r' o to Srr,'r'iicci,u,. iuv,,nln 'tilt' o macbarr,, riciacu OTI1 tee'.

iail;m'iflo. 'iu'c rolfl,II, Inril ii t'iriII'' I, hf'S pa ma It Ccliii Icils grgumentoe,

dh'prlis tin tic c'rv i t' titni vhs P' ri p anic -i - n n' :1,1 lana ii t atlantic a ambas LL'

partes, resolve o su-r islili' facet Cit !nthiIliII. rain a consentimento On Padre, a-

ent('rro do bleho em lath, no quo a M,,ilwt' ci a Padeirn concordaram. Renhirri-

-so ci eatfirro do eachorro .XarAu,,, 'Ii 1,1117Th -

2P ato — Mesma coon.

Entra em cone a Palhaço porn costar to 'imli- esta ll,9,1111 1011it, no vIm, cnitunn c n -

Xarèu so enterra em latim. Antonio Mn-aix tot so qitcizzi' arc )3tspo. Ci 11811r:.

atendando It quelxa do dono. do tAdos es nhina.a do reghflu, hon,nulI JHAOMM,
NJ
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qnn onrlqoeceu fortemente a paWmOnto quo herded, durante a guerra em quo

o cemdrcln do tTljn&tos estêve no augea, val procular o Padre Joo. Do encon.

ftc tkw dais, Bispo e Padre, fit';, sabendo a ulUrno, quo tOt's ernedado nurna eort

tuitho d(w 41;IIxt) 201) arn;ntiinlu, loAn flt'iio, quo chogou a dizer no son onga•

no quo a imile,' ci,' AntOnIo Morals era urn animal, Jolla Grilo, acm so aper-

robot' quo so wrAd,, ,A :tvlo side deacohorto, entra urn cotta Contonte. AS do'

purnl-.se coin o Pndre J,iT.t. C' pir Oath udverti.do sevararnente do nial feito, Joan

(Jilto ameuça 'olin' .....onto no Slope quo urn cochorro so ontorrara am latini,

o I3ispo or ,i'vulio eonh'a ii Polio e ameaqa suspend&lo, horn 'come dernttlr a

Su'i'lstfl.,, iiu Sen z,tilis pirnoter urn born castigo part João G.rllo. 0 .amare-

Iliha loin enirto n fethc idélo do modittear all, rut here, o tostarnonto do cachor.

Co. E a dutte,,Io ipngorncnrn quo a qona taM polo ontarro cr; lailm , tilt impor.
aiicla II' 13 coni ik,a ctsatrn dtstribuidai trtS.s Para o Saerl gto, quatro Para
it nu'oqiia o scis porn ft times,'. 0 Elapo, sjmonln,'o, hesita ante a possibiuda-
do (ii git nil., u:'sjwt'ada. 1(esotvo Ittit 01.50 st'lttfllnento corn o Padre e a Fr,,.

do 'i°" 0 01 'lillian if TI. 1:,11t rani le.. I g rein,

A esta tittlin, Joric drib ciqsikn a awe quo retirara do eachorro rnox'to a be.

ziga I, fonda ilkw CftieO ii (110110 dO % J 1119 t iv e coloque no poltu. par baixo do cii-
miss, l.)eIciS room i-Die qic vol ant iii r no teatamonto do oaohorro, Pots coma
(I ii'Y'n do intlher di, Fndoii'o C d)ulioiro a bloho,, *lo arnauijarn pan tamer

'Ii Xo rat, un gale quo •descomn, 'linboiro,. 'Ante a Increclulidade do
Chio, ,Mi:i 'xl)il'it 0 t'OOCSS4 qua, 00101001114', iludirA a futtira donu do gat(,,,
0 &nio C 0 cena, nom a entrattti tIti nitifitor do Padeiro quo vem, mesnm

a contra mjsio. IIi'S 01100 pesson honesto, Ilagat' as funerals do cachorro em
IntErn. A trIitsIlq)to C felta, pela trnpot't&rtcla do quinhentos mil rCls. Vat-so a

Mulher satlsI&t.n corn a corupra, polo segundo cia, . gciltiho C ilndr a vat tlrar
'coil) 0 'ItTOVO I iliiii it I),''JIlItO do gusto no entêrl'o de Xrréu. Sauna do Conclio
o Blspo, it Facile. v I'rado, a Sacristan. Jo&o CrSlo efetmo a pogamento a todos

'('onforme disoe'a, segundo it vontado do rnwto. Riquanto a dlnhoiro C canto.

do e ropartido, o i'o'beho e a Muller doscobrem ue a cgato nOb doscomo dl-

rtli,'ü'o colas. j)e,mltiuniti. Descome a qua todo gato descomei. Entra o Padeiro thilo-

so. Atnaca-so corn Cxto. it conttdo polo Padre, polo Socnistito a polo Slapo. To,
dos tomem Quo ormegaclo sefti dosfelto. It, nests nitu,'o, ontra dcbnlxo do ijros
a X?IQIher do Padetro, apavorada, porn anunelar quo Sevorbno do Aruca3O love.

din n 'idote e vent so dtrlglndo porn a Igroja. Todos aguat'darn a chegada do

famosu ,:iiiliao, Soverlao cottatm cent Torna do todos a diriheiro dlstrlbüldo

polo Cello, e, corn excccao do Prado, rnata urn pat' urn dos prosontes. ChicO lam.

bOrn consegue ialvar .sc Pots a cbala pegou do ras$oL CD cobra do SeveHno
execute a chacina, Ac chegar it do Juno morrer, Ole pode a Sevenino pan

aceitar do pl'esonte urna galtthha quo 'Padre Clt'u'o time the dada antes dé

molten, pars nor ontreguc it Soverino, quo era seu afilh0do. A gets, segundo
JoAo, tlnha o Potter do develver a vim, a quem morreaso do tiro ott facade. Para

prover a nerdacici JOnD dO uma fu('nil;. 10 hii'rlga do ChicO, no local onde an-
tea hevha oldo colocada a bexlga tin is,'ho','o ihia do sanguc. Soverino VO a

sangue, ChicA tinge-so do morto. 0 taapIiflo aiircdlta, mas quor yen 6 a Crib
Z'Ie&StISQItar 0 homem, Joito toot no gal,i, CIttcO lovantaso Slnglnclo ressuscltsi' o
Invesut;t a hbatdrta do ter vlsto no eCu Porti'o Ctue' 'othado (hi anEinhos, Seve-

rino Be entusiasma, Manda a Caere tuDor oro oem antes tel' title a euldado do
'tomar a gaita do JoAo a dâ.ba no cuhin Para sor tocada depots do ova mono.
Rasultado: o cobra maui Soverino. I 1Iw. rIeios. JoDo mats a cobra, quo, moo-
ma ogorflaando, atira em Jofto Cello tuondo 'ni caindo. Roar, apenas Chico quo

encerra o segundo ate corn a lanrota;no pola main do cInlo, co Cello ms
Intollgento do mundo.

3.° ate — 0 tribunal pars jubpntnoiito ut's mom-his, ' l.Ilwr C%1tI'O 0 COu, e a In'
Lomb).

O paIbao eotpllca A plot 1,111 (sIn U pilacosso lie Jo go iuuil o, Into eon ij o Jo In
do from ver dabs 'tetnOnius 'ostktoii to vuoudros, oia Issu d,,enrre 'IF. itinu
orenu comurn no sortie do Nordesie,. 'I'onka us niortos n,'.,i'dni p tOnUlin Pit.
tihoci roan to tIe so It es 'cii, do too ties, Curit a ('lieguitia do DorninI l't i' titi Ellen U-
rado aito I odes it rtn,ç'adt,is tie Bete"' I ev;oi,j cli ''a to tileni V 1 18 m fl Interco. Mais
urna vex Jon u Ci,1h I ntut go i'nwtit e - a i'gu month 'ic, 11111 9 1161 11 I milo SOr condo-
tiollo soul SO" tiuvktn •: apeba i9tra N,,ssa, Sonho' Jesus Cilso, no quo A scorn-
jianhiulo pot' to rlos. Apnre''e ollilo .1 oats. . . iqun. Isso atlso urn canto ospanto

Oifl ,Ioio IJ1'11o. Jests Ci'Ixici oX;liie;t .'i Juno Cii)' quo 'ebo ossln, do propCslto

j'urq u, sr tilt q or In tie_spoil at' (:0111111111111 11's... t 0 1 us Us nacera bronco e gut-
sons nascr judeu coiio podo,'jri I Or ;ttisu'lnto rt' U, . bnh:ia .se o julgrinonto, mon
a certa altura Joflo percebo quo od DO % W l .lttk, tnosmo infbnitameMo Justo, e 0
prornotor qua no caso 6 a Ertcou,'adu, to Uloimo) a apela pars a sue advogada,

a mOo do rniserloordla, quo se oonipncio.'e lot, pecados dos homons. E it

corn dues estrofcs do canelonelvo innutrir loiil'sIhio criados polo cantador Co.

nAn a Pardo. Kassa Senhot'a atonde no 'hamailt, tie Jc jto Gluo a vern "rn aeu
e000i-ro. A advogada, dopola do Pblr,s its iitti'iiiils e ccntlt-marchas do itilatnuin.

to, oonsegue mendar n&o part & Infarna a sUn pail, 0 purgnito'Io a Bispo, o Pu-
tIre, 0 Sacrlstao, 0 Padeiro 0 3 Multi'" Seven,10 e o Cobra site thocent;idus pt-ic'

NJ
-4



S
	

S

111-611tin Cvisttu v VIU pnIIJ 0 cêu as a iiijzntfVti de qtlt' a fliabo Mo entande nada

dos plu)1W4 ilk' ThtUS SeVm'IXIO e fl Qingaceiro dOlt' t'nitm mores lnsU'urnento$

do sun 611!17t,En loui U vo lain am hfis tIt; tots qua , a huh Lilt rnatou a Zamilla dd

los, p o5o eni ni m',spoitsAvois petos sinus HI its. E i}tt'gHmnas, Lnalmeate so Jul.

gzi rimerimu tie Jo7;o C; tim. Cisi it qiwr 
mu s,1111,111 pain '1 p;, r5atOHo, JQQ ede a

i'i,sla Sonli 4 "H r; no a hi gu o II 51141 OH 11511 do tot Inn A silo th' Ha I Quo Me vt pan

o i'urgatOi'ki. M,,Elti aiim tiluti Kimllwflo JuAn vottarA ft terrtt tie TICCL satisfeito

pol-Ijkle. c dat it I	 iii IA I onhti ni 'u I dmho parn ?VI tin nt I l l, tnorx'er no passar Palo

I oth pitni list, tin I' gftsto no eA o. Man osl a nut ttiao so	 I	 a,:aI III Veto

Cithcln se In(mO rhi'i' utmi peI'jptIliA son, J,sus itfto jiossa responder, itm dulosa

mit ItO 11)11(1 G1 ,110 perg U mitt a .t iWlI 41 . 111 utue dia vaj aroutceor sun negollila Ida

no months?? Jesus CE-to him resiloitfit' quu' tsto e ttm grande mst6Xi0, e rufus ]has

*a%ht'tO res;titttdi'i', pnis info vat voltar, C 0 ecimuhniImrnIO dessas coisba tan pane

dii viihn Ii iii mis Ito ("41 olornI i, A I trintailel rh tie Jt'stw Pont. ThAo Grflo antetedi',

imediautmflt i1t0 , , On, da roprmnui'mttiteAu musleada du COMPA)tWlflA, que tar.

minit won a s it,ss:i dim slur icifto ; iltu 	 to 'in, cow as di's tr"1I ikw di' 4 i'sus e Ma.

ala, 4+ $11115 ISWOIUL'uItIILVUIIS jiarn ter born e tomni' vuitado coin a InMo as vhtla

(jIb	 IIhIIIIII Ito JOt tonutedida,

N?
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corn on, IL	

c,lU,l'thl 1.	 I. ', liii! ilc ' oO," 'pi. ,osi' . - a (o,rid',o ,, 01404
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2 — Cad. B, Jamal do BraI, Sitbado, 13-5-01

MCSICA

As ivas "(oI1I(Je(.j(1as"
R(flO 31fissurani

o tuto da Co,tderlda do Arlu-
no Sua.sttnn. LAo epontAneo, per.
10110 0 dctInIt1o. tcrla aceito do
urn muzlcl,3tA. tVCflLIR.tflCflte. 11)e-
nas must co1abornçto] eve oc1irm.
10 no 10110 ofljnnl. quo deae
em ovIdencin A pnvra C quo -
filliel do Ltid.O — 10se InbpIrtdIt:
terin l%c'eIto urn Hnc1 all urn Pou.
eno brusileiru. nunca urn 1.to-
cint.	 caj,I. entretluhlo. polo
mcuo3 tertis thulo a dpern propor-
VOes 0 Contrnstos.	 %cntnhtq do
tUlfl bA Ob tlClflCfltO3 Ifl4Ih tC?i-
trnt. cortuncto, crundo tim 1lbrc-
to quo tica3Se do pe; o Lena coq.
tudo.

Just Biquetra vanglonlou-so do
re.spelutr qtisbo quo integrotmento
03 lextos ort1noti A opera oco-
boti perto dM UtiIt.s I,ora.t do dia
8ejulnte, q uo item urn l'arblral.
E. porn ownar quo contt1tuns•
mttls aumoa lioras. catu no cie-
sub onto dc Menina dt	 ttns
mutta, pnlatroo em cuoo cuntpas-
so. prununctocpts o mats deprea
pos.alt e2. numa cleclanut&o conti-
nufl. Inexpresalva e a1nu.tca. 01

crsOnateno latarn coin
'otex. pordenilo Louo IOU cnr.tter
do per6oDsu,0n3 tquom repnrou not
tals ternne conclutore.s corn us qull,s
o nlwtannlratn Stquelra. IrnItando
Wnuer. querta corncIerlz-1os?1 0
lfluRa3 pfttovnus at perdein flu pies.
so; 0 UIAtoo tv:na-so prolixo. on
015 drsnpnreco sou 0 borultto do
nrqtte,trn E quill a vantagera do
%1s0 cia tituto Soicurr foiojintodo.
quase ccnpre cunttnodo no
Ozqueatr..I? Terta rue iIo aurnta-
lado aliutent euLute du obra?

A Coinpadcclds it. Z cor:c is
ctlstns Otis po11t10 ito Suassuno
o do oliumns Iuil- units mebudlas
puouhares Os c.otcuret. 1t5.j van-
%ftItCIo. itSo -o1crn aenct.1s. a
o;qnc.stiu. tfldl g c,etltc e v.iocç ides.
toco	 Ure tht;s inlnáx1s ?prdnt".
criando um loudo scot	 tdtcxttU
corn as cxllturt3 t' 0 OflIdIuYU .tn-

t ann AlIEW (to Muhhirrtb ron-
oitts tub ctClrutteis 0 Canto-

• .ii.i .& ..ei.iud.	 •S,. A.

pucolninna Os deltctdtonrnas. a.,%-
boroa1t.,1wos plaguhottOs dii suco
do manacuja. aacasl e caju quo
8tiniuna dhtrlbutu genisimento e
coin tornanlut prodItatldade. 10-
morn urn labor groao. tri'nsfor-
iflnfldO..O errs pn3te1o. 0 coonpu-
Sttor mnutsmo so entrando legal-
tentO no art. 30. atmea is dA sun
let I Osit iutflou

A Opera tot rnulto born opresen-
lads. A orqu4ra • C cOro. 03 CC-

Itoatos do Ibetoraco o a encennc*o
do SIha Ferrous. Sena e Vle.rn,
contubutnom bitmisiflo. Os cauto-
res portarnm.ze 10001 odmbravel-
monte. corneçnndo p.10 cxti-aOrat-
Ilanlo. inosquocasel As1s Pacheco
corn oeu excekcnte compadre Edson
tic Cs.54Ubo. polo aclictoao Padre
JoAo tIe ALtrDdo Col0aun. e
ttuanoo corn Alfredo Mob. Znw
)'eice.. Rout Oonçnhea. Aract DC-
iRs Campos. Nilton Pats. Alce-
buidet Pereira. Carlo Dittert. Car-
los tL'ouicr. Roberto Miranda, Lin
8otgaclo.

0 pdbllco tin a tOda ps.hasra
coploda. optitudhu. Intcrosson-se no
1.0 Mo; tutcrco.,ou . ie mutt • me-
tics no InICIThIDSYCI 2.0 dolimu
no 30

FL%UTA MAOICA NO MUNICI-
PAL — liojo, as 10 horo.s, replica
cia obru-prima do Mozart. em fur-
in; do oratorio. no brlthanlo 0 Yt-
tortoss edtç&o do Soctodado Coral
ito liolo Horliunto quo, sob a it-

ncto ito maestro Maigninit, ou-
t:m obtoe too grande 5no

.1ANNE D'ARo — Claude No
bler ropoltro t'o 'l's I • us juuhtu,
tUtfl 1!. OSEI C P. A5bOClttrjQ do
Canto Onleontco oo I'i it teiCnchI do
nIacatlo JnCLIU011 Pertoo, OILC C-
tuo;dlpsrao oratorio quo *iq is
P 1419-Ado ionicezibustasmon 110550
Pimlico.

D.L.L1T DO aT4Nx1.AvBKl DE
MOç0lJ -, A bIITM aprooen.
t'ini em Jt'uflo a cetrine Cumps.
flh1it cum urn IVttcO 110 00 1tu-

-. ...	 .
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A ineu prezado amigo Roberto Marl itho

A COMPADECIDA

COMED1A MUSICADA EM TRES ATOS

Texro Ariano Suassuna	 - ATO I - Miisica de José Siquera
(Rio-2-V- 1960)
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Andante . = 60
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PocoPiu=72
20 
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Auto da Compadecida! 0 ator clue vai rcprcsentar Manuel. isto é. Nosso Senhor Jesus
Cristo, declara-se tambérn indigno de tao alto papcl, mas não vein agora, porquc sua
aparicao constituirã urn grande efeito teatral e o ptblico seria privado desse elernento
dc surpresa.
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