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Resumo

Esta dissertagio procura identificar elementos idiossincraticos da musica do Nordeste
brasileiro - como o uso de modalismo, do ritmo do baido 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 primaria, os manuscritos
autografos das partituras para voz e piano e da grade orquestral, além do Unico registro
fonografico existente - gravado na estreia da opera no Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
em 1961. Com base em contetido tedrico descrito pelo proprio compositor em suas obras
didaticas, em estudos de Jofio Batista Siqueira (seu irmdo), Dulce Lamas e Ermelinda Paz,
procurou-se analisar a forma como Siqﬁeira associa os elementos musicais da tradigdo oral
nordestina 2 miisica de concerto; e também como vinculou sua miisica ao universo nordestino
dos personagens criados por Suassuna. Buscou-se reconhecer e estudar influéncias em seu
processo de composigdo musical, que refletem a identificagdo com ideias de importantes
compositores como Claude Debussy, Richard Wagner e Béla Bartok. Em seguida, utilizando
como referéncia p trabalho de Lilia Nunes e o de Jane Celeste Guberfain sobre voz e dicgdo,
foram propostos subsidios interpretativos vocais para a obra em questdo. O trabalho de
pesquisa iniciou-se pelo entendimento de quem foi o professor, compositor, maestro,
empreendedor musical ¢ lider da classe dos musicos, José de Lima Siqueira, um dos
importantes nomes da musica brasileira do século XX, ¢ 0 motivo pelo qual ele foi esquecido
pelo meio musical brasileiro depois de sua morte, em 1985. Procurou-se compreender as
matrizes de sua formacdo musical — da infincia pobre no sertdo da Paraiba, aos cstudos
académicos no Rio de Janeiro ¢ na Europa - que o levaram a ser um dos principais
compositores nacionalistas brasileiros, representante de uma escola musical nordestina. Além
da pesquisa bibliografica e documental sobre o compositor € a obra, foram realizadas
entrevistas com o autor do texto, com um membro da familia do compositor € com

pesquisadores € musicgs que conviveram com José Siqueira.

Palavras-Chave: José Siqueira, 6pera A Compadecida, musica nordestina.



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 Compadecida (1960) - a work based on Ariano Suassuna’s play Auwto da Compadecida.
Were used, as primaries sources, the vocal and full 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 Jodo 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 Béla 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 figures 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: .Tosé Sigueirg, opera A Compadecida, Brazilian northeastern music.
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Introducao

Aproximagiio do Objeto de pesquisa

Em 2010 tomamos a decisdo de iniciar um mestrado em canto. Sempre tivemos grande
interesse pela musica brasileira, seus compositores € sua histéria. Dentro desta linha,
comegamos a pensar em temas sobre os quais pudéssemos nos debrugar. Muitos compositores
dos séculos XIX e XX j4 tiveram suas obras para canto dissecadas, analisadas e trazidas a
tona por vérios intérpretes ¢ pesquisadores. Carlos Gomes, Alberto Nepomuceno, Villa-
Lobos, Francisco Mignone, Claudio Santoro € Guerra-Peixe, entre outros, sio nomes ja
reconhecidos e estudados (ou que pelo menos ja foram abordados em pesquisas de mestrado
ou doutorado) e cujas obras vocais se encontram no repertorio de diversos cantores.
Queriamos algo novo, um compositor pouco conhecido ou alguma obra esquecida pelo
tempo.

Na Bicnal de Musica Contemporanea Brasileira, de 1999, haviamos assistido uma
peca de um compositor falecido chamado José Siqueira. Sabiamos que era um compositor
brasileiro importante, mas tirando aquela ocasido, nunca haviamos nos defrontado com obras
suas. Sabiamos que existiam pegas dele para canto. Buscamos no livro A Cangdo Brasileira
de Cdamara, de Vasgo Mariz (2002), o nome de Jose Siqueira. Nossa primeira surpresa foi
descobrir que ele era paraibano. Era uma grande coincidéncia. Pretendiamos cursar o
mestrado na Paraiba e Siqueira era paraibano. Comegamos a ler e vimos que Siqueira havia
composto muitas pegas para canto € piano € diversas outras obras vocais, inclusive duas
operas: Gimba (1963) e A Compadecida (1960). Iniciamos um trabalho de pesquisa sobre sua
vida, na internet, e fomos vendo gue José de Lima Siqueira tinha uma imensa importéncia na
histéria da miisica no Brasil. Por que ouvimos falar tdo pouco sobre ele na Universidade?
Sempre buscamos conhecimentos sobre a musica brasileira, conheciamos muita coisa da vida
¢ obra de diversos compositores brasileiros, por que nunca soubemos mais sobre Siqueira?
Perguntas que s6 seriam respondidas durante nossa pesquisa de mestrado.

Inicialmente nos interessamos pelas cangdes de cdmara e pela opera A Compadecida.
Na época, a unica pega vocal de Siqueira que conseguimos escutar, foi a cangiio Madrigal, no
site www.youtube.com, com a interpretagdo de um colega do Coro do Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, José Rescala, acompanhado ao piano por Katia Baloussier. A gravagio havia

sido postada em 12/05/2009, ou seja, era bastante recente. Nio havia, até aquela data, mais
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nenhuma obra vocal de Siqueira para ser apreciada on-fine e eu ndo tinha a menor ideia onde
encontrar alguma gravagfio de suas pecas.

Fomos & Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ e
conseguimos muitas partituras para voz ¢ piano de Siqueira. As pegas eram bonitas, mas
talvez por causa de nossa formagdo teatral, nosso interesse maior cra pela épera. Ficamos
muito curiosos em saber como seria uma opera escrita sobre o texto do Auto da Compadecida,
um dos icones do nosso teatro nacional. Texto esse escrito por um genial ¢ renomado
brasileiro e nordestino, Ariano Suassuna. José Siqueira e Ariano Suassuna sdo ambos
paraibanos e defensores da cultura de sua regido. Qual o resultado musical desse encontro? Na
Biblioteca conseguimos também alguns livros escritos por Siqueira, entre eles o Sistema
Modal na Misica Folclérica do Brasil, onde ele codifica os modos encontrados nas misicas
folcloricas brasileiras, em especial no nordeste do pais, e indica, entre diversas obras suas, 4
Compadecida, como uma em que usou largamente o seu sistema. Conseguimos também uma
biografia de 1963 sobre o compositor, escrita pelo folclorista Joaquim Ribeiro, na qual
encontramos duas fotos da montagem da Gpera ¢ algumas citagdes sobre a mesma.

Comecgamos a pesquisar tudo o que podiamos sobre Siqueira e sua opera, A
Compadecida. Ela ¢ citada nos principais livros de histéria da musica brasileira, como o de
José Maria Neves - Miisica Contempordnea Brasileira -, o de Vasco Mariz - Histdria da
Musica no Brasil -, e no verbete “José Siqueira” do Diciondrio Grove de Musica — texto

escrito por Gerard Béhage -, entre outros.
Os achados documentais

Conversando informalmente com André Cardoso, diretor da Escola de Musica da
UFRJ, soubemos da possivel existéncia de algum trecho gravado pela Radio MEC da unica
montagem da épera’. Fomos a referida radio e descobrimos que havia uma gravagéo, em fita
de rolo, da 6pera completa, realizada em 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 programa de Zito Baptista Filho, realizou a transmisséo da Opera em homenagem
ao compositor. Tentamos conseguir a gravagio, mas fomos informados que o processo de

digitalizagdio s6 seria feito depois que comprovissemos a utilizagdo para estudos, ou seja,

! Segundo Ricardo Tacuchian, em entrevista a nés concedida, houve uma remontagem com bonecos, do
espetaculo, em um teatro no Aterro do Flamengo, utilizando-se uma gravagio (provavelmente a gravagio da
Radio MEC). Ni#o encontramos mais nenhuma referéncia a esta montagem. Mas um representanie da familia de
José Siqueira nos informou gue o filho dele, 1vo, era bonequeiro amador.
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depois que entrissemos para o mestrado ¢ levassemos uma carta da Universidade Federal da
Paraiba (UFPB), solicitando a gravagfio, € na qual nos comprometeriamos em ndo cedé-la pra
terceiros, por questdes ligadas aos direitos autorais.

Ao mesmo tempo, iniciamos uma busca pelas partituras de A Compadecida. Depois de
pesquisarmos, durante o primeiro semestre de 2010, nos acervos da Escola de Musica da
UFRJ e da Biblioteca Nacional, e nada encontrarmos, fomos ao Arquivo Musical do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, onde a 6pera estreou no dia 11 de maio de 1961. Em uma
listagem de todas as obras do acervo havia uma tnica referéncia a 6pera em questéo. Tratava-
se de uma partitura para canto ¢ piano. Como o prédio do Teatro Municipal estava em obras, o
Arquivo Musical com centenas de partituras de 6peras, concertos ¢ balés, havia sido removido
de forma desorganizada de sua sala original (a remogdo foi realizada de um dia para o outro,
sem dar tempo aps técnicos de arrumar o material). As partituras foram colocadas dentro de
armarios metalicos sem respeitar uma sequéncia l6gica. Precisamos procurar, juntamente com
o funciondrio do setor, Ivan Mendes de Souza Paparguerius, titulo por titulo, at¢ encontrarmos
a referida partitura na parte inferior de um dos ltimos armarios.

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

? nos ensaios dos cantores quando da montagem da Opera, estava em razodvel

preparadores
estado de conservacdo, apesar das folhas muito amareladas ¢ com muitos fungos — o que
tornava dificil 0 manuseio sem o uso de mascara. Tratava-se de uma copia heliografica de
manuscrito, encadernada com capa dura. As folhas internas tinham medidas variaveis, em
média 33 cm de altura por 24,5 cm de largura, variando 0,3 cm para mais ou menos.
Fotografamos a encadernagfio e algumas paginas (FIG. 1 ¢ 2), a titulo de utilizagdo como
ilustracfio nesta dissertagio e fotocopiamos toda a partitura para podermos manusear sem
preocupagio com fungos ou com a integridade da mesma.

A primeira pAgina da partitura, onde se encontra o titulo da obra seguido de “Comédia
Musicada em trés atos”, aparecem: a dedicatoria “A meu prezado amigo Roberto Marinho”, o
nome do autor do texto, Ariano Suassuna, ¢ o do compositor, José Siqueira. Na parte superior
A esquerda uma assinatura a caneta — Ella - sugerindo que a partitura tenha pertencido a
maestrina preparadora do Teatro Municipal, Ella Podoroisky. O nome da maestrina € citado

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

2 No programa da estreia da dpera consta a participagdo de quatro maestros preparadores: Ella Podorolski, Otto
Jordan, George Geszti e o proprio compositor José Siqueira. O programa foi encontrado no Setor de Musica da
Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro.
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Observamos na partitura inimeras anotagdes a lapis, provavelmente feitas pela
pianista durante os ensaios com o maestro Siqueira, ji que além de reger a dpera, ele estava
presente nos ensaios com os cantores’. O proprio nome do compositor, inclusive, também

aparece no programa como maestro preparador.

] =

FIGURA 2 - Primeira pagina da partitura para piano e vozes da 6pera A Compadecida.

Paralelamente as pesquisas em bibliotecas do Rio de Janeiro, estabelecemos contato,

através do musicologo Leonardo S4*. com a familia de José Siqueira. Ewerton Vital, marido

* Segundo conversa informal com o cantor Carlos Dittert, que participou do elenco da montagem, em 1961.
* Falecido em 23/10/2011.
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da neta de José Siqueira, que nos {iltimos anos se dedicou a organizar, manter em condi¢Ges
minimas de higiene’, 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 / RJ 6

Ao final da primeira quinzena de dezembro de 2010, recebemos o resultado positivo
em relacfio ao ingresso no mestrado da UFPB. Comegava entdo nosso trabatho de levantar e
pesquisar o maximo possivel de informagdes sobre a vida de José Siqueira e sua obra 4
Compadecida.

Sabendo da utilizagdo por Siqueira de elementos musicais nordestinos na composigéo
da épera, procuramos focar nosso trabalbo na identificagiio 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 utilizagfio desses elementos, em performances.

Durante os meses seguintes, enquanto cursivamos as primeiras disciplinas do
mestrado, aguardamos a organizagio do acervo da familia de Siqueira para termos acesso a
partitura orquestral. Ewerton ¢ Leonardo S4, gentilmente separaram as partes da Opera que
estavam espalhadas pelo acervo. Em maio de 201 i, viajamos de Jodo Pessoa para o Rio de
Janeiro e 14 chegando recebemos uma ligagio de Ewerton informando que as partes da opera
ja estavam a nossa disposi¢io. Combinamos pegé-las e fotocopiar todo o material, no dia
seguinte. Para nossa surpresa percebemos que, por coincidéncia, o dia que iriamos pegar a
partitura era 11 de maio de 2011, exatamente 50 anos depois da estreia da 6pera - 11 de maio
de 1961. Ewerton ndo havia percebido a coincidéncia de datas, e para nés tudo soou como
aquelas incriveis coincidéncias que indicam que estamos no caminho certo.

No dia seguinte, & hora marcada, fomos ao local de trabalho de Ewerton. Ele nos
entregou uma caixa com o material € nos levou a uma sala com uma mesa grande, onde
pudemos abri-la, cépa]har todo o material, organizar e tomar ciéncia do que tinhamos em
maos.

O material com o qual nos deparamos estava acondicionado em uma caixa de papelao

de 40 cm de comprimento, 30 em de largura ¢ 20 cm de altura (FIG. 3). Dentro dela se

* Antes de Ewerton assumir essa fungdo, o material estava todo guardado em uma sala de um prédio no Largo de
S#o Francisco, no Rio de Janeiro, aos cuidados do Maestro Leonardo Bruno. Segundo informagdes fornecidas
por Ewerton, o acervo foi encontrado pela familia em 2005, abandonado, com muita poeira e completamente
desorganizado. Para majs informag@es ver o item 1.5, do primeiro capitulo desta dissertagdo.

¢ Atualmente o acervo do Macstro Siqueira foi doado 4 Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Misica da
UFRJ. ' '

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

papel pardo encontramos, as seguintes partes7:

FIGURA 3 - Caixa contendo as partituras de orquestra da opera A Compadecida.

1) Primeiro ato, grade orquestral, em papel vegetal. Paginas Individuais. Algumas
coladas as outras com fita adesiva (fita Durex). Alguns pedagos da fita adesiva apresentando
aderéncia excessiva e deterioragdo. Escrita a nanquim. Algumas paginas ligeiramente

rasgadas ou amassadas. Tamanho médio das paginas: 26,5 cm x 35,2 cm. (FIG. 4 ¢ 5).

FIGURA 4 - Capa do manuscrito da grade FIGURA 5 - Primeira pagina do manuscrito da
orquestral da 6pera A Compadecida. grade orquestral da 6pera 4 Compadecida.

2) Segundo ato, grade orquestral, em papel vegetal. Paginas Individuais. Algumas
coladas as outras com fita adesiva. Escrita a nanquim. Tamanho médio das paginas: 26,5 cm x

34,7 cm. (FIG. 6).

7 Todas as medidas referentes as partituras sio aproximadas, visto ser irregular o corte de cada pagina.
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FIGURA 6 - Primeira pagina do segundo ato da grade orquestral da Opera A Compadecida.

3) Terceiro ato, grade orquestral, em papel vegetal. Paginas Individuais. Algumas coladas as
outras com fita adesiva. Escrita a nanquim. Tamanho médio das paginas: 26,5 x 35,0 cm
(FIG. 7 € 8).

FIGURA 7 - Primeira pagina do terceiro ato da FIGURA 8 - Ultima pagina do terceiro ato da
grade orquestral da 6pera A Compadecida. grade orquestral da opera A Compadecida.

4) Partes corais, com cada uma das vozes em separado (sopranos, contraltos, primeiro
e segundo tenores, baritonos e baixos), sendo uma parte de cada voz, manuscritas, a nanquim
em matriz de papel vegetal, e vérias copias heliograficas de manuscritos, de cada voz. Trés
copias das partes de sopranos com trés paginas cada (24.8 x 33 ¢m), 21 copias das partes de
contraltos com trés paginas cada (25,8 x 33.6 cm)®, sete copias das partes de primeiros e

segundos tenores com quatro paginas (26,5 x 33,5 cm) e oito copias das partes de baritonos ¢

% O texto das partes de contralto foi acrescentado @ mdo em cada uma das cdpias heliograficas, ora em letra
cursiva, ora em letra de forma.
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baixos com cinco paginas (263 x 34 cm). As figuras 9, 10, 11 e 12. Mostram respectivamente

as partes de soprano, contralto, tenores e baixos/baritonos.

FIGURA 9 - Coro. Primeira pé,gma da parte de FIGURA 10 - Coro. Primeira pagina da parte de
sopranos. contraltos.

UFPB
Aol IATECA CENTRAI

| FIGURA 11 - Coro. Primeira pagina da parte de FIGURA 12 - Coro. Parte de baixos e baritonos.
tenores 1 e 11. Primeira pagina.

| Junto as partes cavadas do coro, encontravam-se trés blocos com as redugdes para
piano dos trechos corais, provavelmente para ensaio. O primeiro trecho, da pagina 180 a 191,
media 26,3 x 33 cm; o segundo da pagina 261 a 272, 26,2 x 33.2 cm, e o terceiro, da pagina
323 a 338, 27.2 x 34 cm. Os trés blocos se encontravam grampeados. Todas as partes se
encontravam legiveis e em bom estado de conservagio.

5) Terceiro ato, grade orquestral, copia heliografica em dez blocos de papel, da pagina
349 4 515. O tamanho das folhas dos blocos variando entre 36,5 x 27,8 cm, o menor deles e
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38 cm x 29 cm. o maior deles. A ultima pagina em branco. Possuia uma capa protetora feita

com uma espécie de “papel de embrulho™, bastante deteriorada. (FIG. 13)

FIGURA 13 - Cépia Heliografica do terceiro ato. Grade orquestral. Opera A Compadecida.

Além das partes encontradas em sacos de papel pardo, dentro da caixa havia vinte e
um blocos de partituras, sem capa ou encadernag@o, com tamanho variando entre 36 x 27 cm,
o menor deles, e 37.2 x 29 ¢cm, o maior deles. Cada um dos blocos era formado por quatro
folhas duplas (16 paginas). Ao arrumarmos os blocos observamos que se constituiam dos
primeiro e segundo atos orquestrais, em cdpia heliografica, completos, da pagina 1 (capa) até
a 348 - final do segundo ato. (FIG. 14 e 13).

Todas as partituras encontradas na caixa eram manuscritos originais ou copias

heliograficas autografas.

FIGURA 14 - Blocos de partituras do primeiro e segundo atos, copia heliografica.

UFPB

BIBLIOTECACENTRAL
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FIGURA 15 - Segunda e terceira paginas do primeiro ato, incluindo a listagem de personagens. Copia
heliografica.

Nio havia, junto ao material, nenhuma parte cavada’ de instrumentos. Perguntamos a
Ewerton Vital se ainda havia ficado alguma parte no arquivo da familia e ele nos informou
que, juntamente com Leonardo Sa, havia separado todo o material referente a partituras da
opera A Compadecida e colocado naquela caixa. Nao havia, portanto, material de Orquestra'’.
No Teatro Municipal também ndo encontramos as referidas partes cavadas. Depois de
organizarmos o material e tomarmos ciéncia do que tinhamos em maos, Ewerton permitiu que
levassemos tudo e fizéssemos fotocopias.

Paralelamente, de posse de uma carta da pos-graduagao da UFPB, conseguimos junto
a Radio MEC a gravagio histérica. Ouvimos a Opera com a partitura ao lado, identificando
diversos trechos onde as caracteristicas musicais nordestinas eram bastante acentuadas. A
partir desse momento iniciamos 0 trabalho de estudar, “mastigar e digerir” toda a musica de
Siqueira. Trabalho que nos ocupou o tempo durante todo o mestrado.

Uma curiosidade sobre a gravagdo ¢ que, prestando-se bastante atenc¢do, pode-se
escutar ao fundo uma voz sussurrante que fala todo o texto antes deste ser cantado pelos
artistas. £ o famoso “ponto” que era realizado, a época, no Teatro Municipal. Ndo sabemos
quando exatamente esta fungéo deixou de existir, mas a gravagdo de 4 Compadecida ¢ um
registro precioso desta tradicdo.

Junto & pesquisa musical, conseguimos muitas reportagens sobre Siqueira, criticas a
6pera“ e o programa da estreia (FIG. 16), em 1961. Realizamos também entrevistas com

Ariano Suassuna, autor do texto teatral, com Ewerton Vital, com Ricardo Tacuchian,

9 partitura de determinado instrumento extraida separadamente da grade orquestral.

10 Também nio havia a redugdo para piano. Por sorte, esta nés ja haviamos conseguido no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro.

"' Ver anexo A .

UFPB
BIBLIOTECA CENTRAL



27

compositor que foi aluno e amigo de José Siqueira, com o Maestro Roberto Duarte, que
também foi aluno de Siqueira e com Valdinha Barbosa, pesquisadora do Museu Vila-Lobos ¢
que ha alguns anos atras iniciou um trabalho de pesquisa sobre José Siqueira com a finalidade
de redigir uma biografia atualizada. Infelizmente, por falta de patrocinio seu trabalho foi
encerrado antes do término. Valdinha nos cedeu gentilmente inumeros recortes de jornal e

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

pois o 19
Misica “.

FERSONAGENS § INTEEFRITES

featro Municipal do Rio de Janeiro

FREITELRA AT IR0 MENDIAL BA COMERTA MUSHOADS

“A COMPADECIDA” -

KL SIQUEIRS

SOBREY O TENTD DN ATTE DA COMPADECTIN

nE ARIAND SUASSTAA

L ATOS

fe: Migroed P jo - Cheir ds centrs recre: 3
Atsfier dn Hapataria: JSoaquim da Vehga Coely
ﬁ, I [————— S — Troms Muricoal
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Quinta-fawa. dia 11 de maio de 1081

as Z1 horas

FIGURA 16 - Fac-simile do Programa de estreia mundial da opera A Compadecida.
Segunda capa e pagina do miolo apresentando elenco e ficha técnica.

Ariano Suassuna, em sua entrevista, nos revelou que, na época. ndo sabia sobre a
composi¢do da 6pera, e quando ficou sabendo, mandou proibir. Suassuna ndo conhecia José
Siqueira e ndo fazia ideia do que estava sendo realizado com a sua obra. Foi necessaria a
intervencdo de Capiba”. que era conhecido de ambos, para que Ariano Suassuna pudesse
liberar os direitos do texto, permitindo assim a estreia da opera em 1961. Mesmo assim, ele

ndo assistiu a montagem, ¢ apenas agora, 50 anos depois, € que teve acesso, por nosso

"2 A ultima pagina do discurso de posse, fornecido por Valdinha Barbosa, se encontra extraviada.

3 Lourengo da Fonseca Barbosa, mais conhecido como Capiba, foi um dos maiores compositores populares
nordestinos, sendo considerado o mais prolifico compositor de frevos. Nasceu em Surubim, PE, em 28/10/1904 ¢
faleceu em 31/12/1997, em Recife, PE. Para mais informagdes consultar CAMARA, 1986.

UFPB
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intermédio, a gravagio. Colocamos, ao final da entrevista, um pequeno trecho' da opera para
que ele escutasse. Ficou admirado e gostou muito do que ouviu. Sé achou estranho o fato de
Siqueira ndo ter comppsto uma abertura orquestral para a dpera. A seguir reproduzimos o

trecho da entrevista em que Suassuna se refere ao episodio:

[...] eu ndo sabia que ele ia fazer, ele fez isso sem me consultar. Eu até
estranhei, na época eu ndo o conhecia e mandei proibir. Eu quando era mogo
era muito duro com essas coisas. Ele ficou apavorado, coitado, ai ele
mandou me dar explicagdes, por intermédio de Capiba, a quem eu conbecia,
¢ ele sabia que Capiba era meu amigo. Ele pediu desculpas, disse que queria
me fazer uma surpresa. Eu entfo concordei. Concordei e ele fez a dpera, mas
eu ndo fui para a estreia ndo, eu tive somente noticia da imprensa. [...] Ele
mandou me dizer, por intermédio de Capiba, que tinha usado esses
elementos da miisica nordestina, que ele era um nordestino, paraibano que
nem eu, e me mandou uma carta muito bonita ¢ muito simpatica, dizendo
que tinha exatamente procurado fazer a misica no mesmo espirito da peca,
na mesma linha da pega, usando clementos da misica nordestina. Esses
elementos como vocé disse, modais, eu acho que chegou a falar nisso; e
elementos da musica dos cantadores, falou nisso também. Entdo eu autorizei
e foi estreada. (SUASSUNA, 2011, p. 2)

Junto de todo o estudo sobre a vida e obra de José Siqueira, iniciamos uma pesquisa
sobre a musica nordestina, suas caracteristicas ritmicas e melodicas, seus timbres, as
diferentes formas de emisséo vocal e o contexto social desta musica. Procurando conhecer ¢
nos identificar um pouco mais com as atividades musicais dos “brincantes” do Nordeste,
fomos assistir, in loco - ¢ em alguns casos participar - rodas de Ciranda e danga do coco, em
Itamarac4; encontro de cavalos-marinhos, na Casa da Rabeca, em Olinda; ensaios de maracatu
e auto de natal, no Recife Antigo; o frevo, de grupos como a Orquestra de Frevo da UFPE e
ouvir a cantoria nordestina — esta tltima cheia de poesia e de extrema musicalidade, realizada
por pessoas simples qpe provavelmente nunca tiveram a oportunidade de estudar musica
formalmente. Em Triunfo, interior de Pernambuco, assistimos um grupo de “bailarinos” de
xaxado. Na Semana da Misica da UFPE, assistimos uma palestra-show de mestre Camardo,
sobre o baifio. Assistimos, inclusive, concerto com o grupo Sagrama, responsavel pela Musica
do Filme “O Auto da Compadecida”, de 2000, produzido por Guel Arraes e baseado na pega
teatral de Ariano Suassuna.

Todas essas experiéncias de imersdo cultural foram fundamentais para o entendimento

do universo utilizado por Suassuna em seu texto ¢ por Siqueira em sua musica.

i

4 O trecho escolhidp foj o primeiro didlogo entre Chico e Jodo Grilo, até a entrada de Padre Jodo.
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Capitulo 1

José Siqueira, o misico esquecido.

O Paraibano José de Lima Siqueira (1907-1985) foi maestro, compositor, professor,
reconhecido defensor da classe dos musicos e empreendedor musical de grande destaque na
musica brasileira do século XX. Ricardo Tacuchian (2012), compositor carioca que foi seu
aluno na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, em entrevista a nos
concedida®>, é categorico ao situd-lo entre os sete grandes compositores brasileiros, tomando
por base o ano de 1950: Heitor 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 um deles com obra significativa e singular.

Todos os seis demais compositores citados tiveram, e continuam tendo, sua obra
reconhecida e divulgada, ocupando com isso o espago que lhes cabe dentro da histéria da
musica brasileira. J4 José Siqueira foi um dos compositores brasileiros do século XX mais
injusticados. Mesmo apresenfando uma vasta obra de grande valor artistico, comprovado por
suas inimeras apresentagdes de sucesso no Brasil e no exterior, e tendo sido um dos maiores
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'® para conversar sobre o inicio de uma nova pesquisa, este The sugeriu
“quatro grandes mestres — José Siqueira, Guerra-Peixe, Claudio Santoro e Edino Krieger -,
todos eles marcos na histéria e evolucido da musica 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 um verdadeiro
monumento que deve estar integrado, e sempre lembrado, na galeria das
glorias nacionais. Sua musica, sempre revelande um dominio técnico
extraordindrio, esta impregnada daquele sabor nacional que caracteriza o
criador universalista. O intrépido e genial nordestino soube captar o
sentimento nacional que caracteriza o povo cordato ¢ criativo, que, ainda
hoje, tem esperangas nas mudangas sempre sonhadas. [...] € necessario que
tudo seja feito para que as novas geragBes conhegam sua trajetoria e sua
produgio. (ANTUNES, 2007, p.42).

3 Ver apéndice B: Entrevista com o professor, maestro e compositor Ricardo Tacuchian, sobre a vida e a obra de
José Siqueira.
16 Musicélogo, escritor ¢ membro da Academia Brasileira de Miisica.




Tacuchian, afirma que “O Brasil nfio pode se dar ao luxo de perder uma obra tdo
importante quanto a de Siqueira, ¢ com uma personalidade tdo marcante como nessa obra”.
(Tacuchian, 2012)

A relevancia de José Siqueira para a musica brasileira fica evidente também nas
declaragtes dadas por misicos brasileiros de prestigio ao Jornal O Globo, no dia seguinte ao
seu falecimento. Sob o subtitulo ‘Uma perda irrepardvel para a musica brasileira’ lé-se,
respectivamente, os depoimentos de Jodo Daltro de Almeida, presidente do Sindicato dos
Musicos Profissionais e spalla da OSB; de Raul Penna Firma Junior, professor e de Ricardo

Tacuchian, maestro ¢ compositor:

O Maestro José Siqueira foi antes de mais nada um realizador e idealizador,
homem que pelo seu dinamismo ¢ lideranga estabeleceu uma dignidade que
ps mais jovens estio herdando em forma de incentivo. Teve varias obras
divulgadas na Russia, exercendo na plenitude a sua missdo de compositor. E
uma perda irreparavel para o meio musical (Jornal O GLOBO, 23 de abril de
1985).

O Maestro Siqueira foi um dos expoentes da classe, como misico & como
representante da classe. Sua carreira ¢ nm exemplo. Ele comegou tocando
em uma banda no interior da Paraiba e ao longo da vida preparou trés
gerages de musicos. Esta na galeria dos maiores compositores brasileiros,
ao lado de Villa-Lobos, Padre José Mauricio, Claudio Santoro e Guerra-
Peixe. Foi um arauto da profissdo (Jornal O GLOBO, 23 de abril de 1985).

A morte do Maestro Siqueira deixa a classe 6rfd. Ele foi uma figura que
esteve & frente dos principais movimentos nos ultimos 40 anos. Néo houve
um momento sequer nesse periodo em que suas opinides néo estivessem
presentes. Recebi a sua influéncia na area de composigio musical e quando
me tornei independente procurava sempre um aconselhamento seu. Neste
momento em que a nagio perdeu o seu lider'”, os misicos estido duplamente
érfios (Jornal O GLOBO, 23 de abril de 1985).

No Jornal do Brasil, de 25 de abril de 1985, Luis Paulo Horta, critico musical e

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

Além de seus méritos como compositor, regente e animador cultural,
Siqueira deixa também a imagem de um ser humano da mais alta qualidade -
professor dedicado, amigo de seus amigos e da propria muasica. Com
pouquissimas pessoas, neste Rio de Janeiro, a musica tera uma divida tdo
grande (JORNAL DO BRASIL, 25 de abril de 1985, segundo caderno, p.2).

Nesse capitulo, procuramos evidenciar a importincia de José Siqueira tanto como

compositor, maestro e professor, quanto como empreendedor musical, lider ¢ defensor da

17 Siqueira faleceu noe dia 22 de abril de 1985, um dia apo6s a morte de Tancredo Neves, nota nossa.



31

miusica ¢ da classe musical brasileira. Tentaremos compreender o que ocorreu para que scu
nome tenha caido no esquecimento ¢ identificar caminhos - que ja estio sendo trilhados - para

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

1.1 O Compositor

“Na sua opinido'® nio ha misica velha nem nova. Ha apenas misica boa e
musica ma”. (RIBEIRO, 1963, p. 108).

“J4 tinha escolhido o seu caminho estético e estava convicto de que o artista
deve ser despido de preconceitos de escolas. [...] O artista € livre na sua
criagio, embora ndo deva desprezar a técnica, que ¢ uma conquista da
propria arte”. (RIBEIRO, 1963, p. 108).

1.1.1 Tendéncias Estéticas

Compositor de vasta obra'®, José Siqueira escreveu sinfonias, Gperas, oratorios,
baladas, cantatas, cangdes, concertos, 17 concertinos para diversos instrumentos, pegas para
orquestras ¢ para grupas de cAmara de diversas formagdes - duos, trios, quartetos, pegas para
piano solo e divertimentos para conjunto de sopros, entre outros.

Siqueira é conhecido como um 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 inclusdo definitiva da misica nordestina
na musica de concerto brasileira. O proprio Siqueira afirma para Joaquim Ribeiro, seu
bidgrafo que “Aquim adquiri as ferramentas, mas a matéria prima estd 14 no meu sertdo”.
(Ribeiro, 1963, p.96).

Tacuchian (2007) afirma que José Siqueira

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

'8 Na opinido de José Siqueira.

1% Segundo Kleide Ferrgira do Amaral Pereira, em seu artigo “Um Mestre Chamado Jose Siqueira”, Siqueira
escreveu cerca de 400 obras (PEREIRA, 1996, p.17.), enquanto que no guarto programa da Série Concertos
UFRJ, da Radio Roquete Pinto, dedicado a José Siqueira e produzido por Caetano Araitjo, o Diretor da Escola de
Musica da UFR)J e apresentador do programa, André Cardoso, afirma que o Catilogo de obras de José Siqueira
inclui mais de 300 t{tulos, em quase todos os géneros.

(http:/fwww.musica,ufij br/index.php?option=com_content& view=article&id=663:concertos-ufij-jose-
siqueira&catid=99:tgmporada-2011&Itemid=203) Acessado em 22 de outubro de 2012.

0 Referindo-se ao Rjo de Japeiro.
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0O Maestro Roberto Duarte, em entrevista a nos concedida®!, classifica a obra de José
Siqueira como Nacionalista e Neoclassica. Confirmando esta ideia, Gerard Behague

acrescenta que

Siqueira comegou a compor por volta de 1933, seguindo um estilo
neocldssico, mas em 1943 ele se voltou para o nacionalismo musical e se¢
estabeleceu como um dos principais defensores brasileiros desta tendéncia.
[...} Durante os anos 1950, no entanto, Siqueira desenvolveu um estilo mais
sofisticado, baseado em caracteristicas folcléricas e na misica popular de
seu estado natal. (BEHAGUE, Grove Music Online, acessado em 2009,
tradugo nossa do original”, em inglés).

Antunes também reafirma essa classificagiio quando informa que

Sua téenica apurada estava voltada para um propdsito imutavel: o
nacionalismo pleno de inovagdes que surpreendiam os modernistas e que
incomodavam os conservadores. O mestre ji cristalizara sua linguagem
musical, impregnada de ritmos brasileiros, escalas nordestinas e harmonias
arrojadas com acordes de superposigdo de intervalos de quarta. Enfim, sua
miisica era definitivamente, a miscigenagio do Nordeste de suas origens,
com os saberes do povo urbano e com a erudigdo da academia. (ANTUNES,
2007, p.35).

Trazendo em sua bagagem a vivéncia da musica modal do Nordeste, e desenvolvendo-
se como compositor inicialmente no Instituto Nacional de Misica (atual Escola de Musica da
UFRYJ), Siqueira mergulhou no folclore nacional, em suas escalas e ritmos, para produzir
composi¢hes que remetem diretamente 3 alma nordestina. Na verdade, Siqueira se
identificava profundamente com a cultura popular brasileira, em sua diversidade de
representagdes, ¢ buscava espelhd-la em sua obra. Por onde passou recolheu material sonoro e
o guardou, para que pudesse transmuté-lo e manipuld-lo com as ferramentas que o estudo da
composi¢do lhe forneceu. Colheu material musical no interior da Paraiba, em Pernambuco,
Alagoas e Bahia, mas n#o utilizou fontes apenas do Nordeste, ¢ sim de todos os lugares que
ia. No Rio de Janeiro subiu os morros do Salgueiro e da Mangueira23 para conhecer e estudar
o samba, foi as praias do litoral sul, onde recolheu expresses musicais das festas de

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

21 poberto Duarte foi aluno de José Siqueira na Escola de Misica da UFRJ, na década de 60. A entrevista foi
realizada por e-mail. As respostas as nossas perguntas foram por ele enviadas em 03 de junho de 2012.

2 Giqueira 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. [...J During the
1950s, however, Siqueira developed a more sophisticated style based on traits in the folk and popular music of
his native state. )

* 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 Brasil, Jos¢ Siqueira, sempre voltado para
as curiosidades sonoras de nossa gente, pode constituir um opulento acervo
folclérico de grande utilidade para a sua elaboragdo estética. [...] em José
Siqueira, ao lado do musico erudito, existe o musicologo preocupado com a
pesquisa das caracteristicas da musica popular no Brasil. [...] Tudo isso ele
transfigura em obra de arte apurada e grandiosa. E tal consegue em virtude
de seu dominio completo da masica sinfénica. (RIBEIRO,1963,p.198 ¢ 200).

Vasco Mariz (2005), além de identificar Siqueira como um compositor essencialmente
orquestral ¢ programétic024, divide a producgiio musical do compositor em trés periodos
distintos: o primeiro universalista, até 1943; o segundo, nacionalista, de 1943 a 1950 e o
terceiro, nordestino essencial, onde utilizou largamente seu sistema trimodal®®. Ainda
acrescenta que: “Focalizando os géneros amerindio, negro e caboclo, pdde José Siqueira,
mercé de seus bons conhecimentos formais e de suas vivas reminiscéncias folcloricas,
construir obra meritéria, valorizada sobretudo por uma instrumentagio 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, com forte tendéncia nacionalista, valorizando a cultura popular,
especialmente a nordestina. E um compositor essencialmente programatico, que dominava o0s
conhecimentos composicionais, produzindo uma instrumentagdo rica ¢ variada, com coloridos
acentuados. Em seu discurso de posse na ABM, Siqueira resume sua estética nacionalista:
“Fu, porém, sou muito mais modesto. Pretendo, apenas, que minha musica seja: Melddica,
harménica, polifonica e orquestralmente brasileira, ¢ que soe brasileiramente”. (SIQUEIRA,

s.d.).
1.1.2 Partituras e gravacdes

Josélia Ramalho Vieira®®, uma das poucas pessoas que tiveram acesso, nos ultimos

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

2 gadie Define muscia programatica como: “Musica de tipo narrativo ou descritivo. (...) distingue-se por sua
tentativa de descrever objetas ¢ eventos™. (SADIE, 1994).

? Siqueira criou um sistemg trimodal baseado nas escalas modais utilizadas na misica nordestina. Ele descreve
seu sistema no livro O sistema modal na misica folclérica do Brasil (1981).

 Josélia Ramalho Vieira q: pianista, professora da Universidade Federal da Paraiba e sobrinha neta de Jos¢
Siqueira. Sua dissertagip, dg 2006, versou sobre a suite sertancja para violoncelo € piano de José Siqueira.
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em sua pesquisa de mestrado o mais completo inventdrio®’ das partituras do compositor, até o
presente momento. Além da consulta aos arquivos da familia, Vieira listou as obras de
Siqueira encontradas na Biblioteca Nacional e na Academia Brasileira de Masica. Em nossa
dissertagdo, procuramos identificar, neste inventario, as pegas vocais de Siqueira (Ver
Apéndice 2). O acervo da familia de José Siqueira foi doado, em 2012, & Biblioteca Alberto
Nepomuceno da Escola de Miisica da UFRJ, se juntando a um grande niimero de partituras do
compositor que ja se encontravam disponiveis na referida biblioteca.

Algumas obras de Siqueira foram gravadas em LPs (mais recentemente temos algumas
poucas obras incluidas em CDs), que nos facilitam o acesso a escuta de sua misica, ja que
atualmente as orquestras praticamente nfio realizam, ou realizam muito pouco, obras deste
compositor. Infelizmente a maior parte das gravagdes sdo antigas e dificeis de serem
encontradas, mas as poucas a que tivemos acesso atestam a qualidade de sua musica.

Diversas gravages foram realizadas durante as viagens de Siqueira pela Europa. O
Oratério Candomblé (Oratorio fetichista para Grande Orquestra, seis solistas, dois coros
mistos a seis vozes, coro infantil e Orquestra de Percussdo), por exemplo, foi gravado em
1975, na Russia, ¢ a sua Cantata Xangd (Cantata negra para soprano, coro misto € orquestra),
em 1955 (ou 1936)*®, na Franga (FIG. 17). A esposa de José Siqueira, Alice Ribeiro, soprano,
gravou varias de suas obras, em especial cangdes para voz € piano. Algumas delas podem ser
enconiradas no atbum duplo “A Voz de Alice Ribeiro na Cangdo do Brasil” (1968). Outras
cangdes podem ser encontradas em faixas de outros LPs por ¢la gravados na década de 50,
como em Alice Riheira: Chants Du Brésil (1953). Além de Cangdes, Alice participou das
gravagles da cantata Xangﬁ; com a Orquestra Sinfénica de Paris e o Orat6rio Candomblé,

com orquestra, soliétas, e coros, adulto e infantil, da TV Estatal Soviética.”

27 VIEIRA (2006, p. 120, Anexo 3).

% O LP nio traz especificagfio de data, nem em sua capa, nem no miolo do disco. Presume-se que Siqueira tenha
realizado a gravagdo durante sua viagem & Europa em 1955, quando apresentou a cantata Xangd durante 90
noites em Haia, Amsterdam e Roterdam, na Holanda e a Jangou em Paris, com o Coro da Brasiliana ¢ a
Orquestra de Paris. O lado B do LP apresenta o seu Carnaval de Recife, gravado com a Orquestra Sinfonica do
Etado da URSS. Nesta mesma época Siqueira esteve pela primeira vez na URSS, e regeu a referida orquestra.

2 0 site “P.Q.P. Bach” (htfp://www.sul21.com br/blogs/pgpbach), acessado em 27 de setembro de 2012, traz
treze Discos gravados cam qbras de Siqueira, disponiveis para download.
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FIGURA 17 — Capas dos LPs Candomblé (1975) e Xangd (c.1955)

Em 1963, quando Siqueira comemorou 30 anos de composig:éio3 O seus amigos e
companheiros de trabalho se uniram, e num grande esforgo coletivo langaram uma coletanea
com 10 LPs com obras suas: “José Siqueira: Edi¢do Especial em Homenagem ao
Compositor”. As gravag:(‘)es;3 ! foram realizadas no Teatro Serrador, no Instituto de Educagao, e
em concertos publicos na Sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro.

No encarte da coletinea encontram-se dados biograficos, um catalogo de obras,
criticas nacionais e internacionais sobre o compositor, bem como um texto em homenagem a

Siqueira assinado por 260 musicos, amigos e parentes:

E a José Siqueira, homem de agdo, artista de talento, lider inconteste dos
misicos brasileiros, que tem contribuido com sua inteligéncia, seu dindmico
trabalho e sua obra para engrandecer o patriménio cultural da Nagdo, que
queremos homenagear, promovendo a edi¢do deste Album de Discos,
consagrado a algumas de suas musicas mais representativas em diferentes
géneros. (Encarte do Album, s.a., 1963).

1.1.3 A Obra Vocal de Siqueira3 :

A propria inspiragdo do compositor encaminha-se para a interpretagio de
Alice Ribeiro; Siqueira, sempre que compunha para canto,
preferencialmente, se lembrava da bem amada e para ela preparava o texto
musical. (RIBEIRO, 1963, p.109)

A obra vocal de José Siqueira é um capitulo a parte em sua produgdo musical. Além

de dezenas de cangdes escritas para voz e piano, compds cangdes para solista e grupos de

3% Qua estreia como compositor ocorreu em 1933, quando apresentou obra para conjunto de cAmara, no Hotel
Palace, Rio.

31 participaram das gravagdes os musicos Alice Ribeiro, cantora, George Geszti, pianista, Carlos Rato, flautista,
Paolo Nardi, Oboista, José Botelho, clarinetista, Noel Devos, fagotista, Lénir Siqueira, flautista, Frederick
Stephany violista, Paulo Moura, clarinetista, Murilo Santos, pianista, Rubens Brandio, trompetista, Waldemar
Moura, trombonista, Odete Ernst Dias, flautista, Ayrton Barbosa, fagotista, Braz Limonge, corne Inglés, Elsa
Lakschevitz, maestripa de coro e Kleber Souza Veiga, oboista, conforme o encarte da colecdo.

32 Ver Apéndice C.
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camara, Cantatas, Oratorios, grandes obras com presenca de solistas e coro, além de duas
operas: A Compadecida, sobre o texto teatral de Ariano Suassuna e Gimba, sobre texto de
Gianfrancesco Guarnieri.

As suas cancdes de camara para voz e piano, apresentam estilos diversos, variando
entre bucélicas modinhas até pecas mais rebuscadas e que exigem uma maior presenca vocal,
como em Kessy, cangiio dramatica com palavras de Alberto Renart, sobre a historia da atracao
de uma Carpideira, Raddah, por um génio do mal, Kessy. Algumas cangoes e modinhas sao
na verdade harmonizagdes sobre temas folcléricos, populares ou melodias de sua inféncia,
como é o caso de Nesta Rua, Meu limdo, Meu limoeiro, Trés Melodias Populares do Brasil
(Capim da lagoa — coco de umbigada, Rosa Amarela — coco e Sabid — embolada), Trés
Modinhas do Folclore Brasileiro (Vai Meu Suspiro, Longe de Ti e Ela era Virgem) e as
modinhas 4 Pequenina Cruz do Teu Rosdrio e Adormecida. Na capa do manuscrito da
partitura da modinha Adormecida, Siqueira escreve: “Esta modinha foi por mim cantada com

acompanhamento de violdo, na cidade de Conceigdo do Piancé, onde eu nasci, passei a
infancia e parte da juventude. Datam daquela época certos processos harménicos e polifonicos
aqui utilizados.” Informa ainda que os versos sdo de Castro Alves e a melodia do Folclore

Brasileiro, com harmonizacéo do proprio Siqueira. (FIG. 18).
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FIGURA 18 — Capa da partitura da modinha Adormecida.
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Em Duas modinhas Brasileiras (A Tua Cor Morena e Quando Te Falo), Siqueira
também explica, na capa do manuscrito, que os versos sdo de um amigo de infancia (Milton
Alencar), reproduzidas oralmente por seu irmdo Hermenegildo (o Binha) e harmonizadas e

completadas pelo compositor, em 1971. (FIG. 19).
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FIGURA 19 — Capa da Partitura “Duas Modinhas Brasileiras™.

Siqueira escreveu cangdes sobre textos de poetas como Ronald de Carvalho. Cecilia
Meireles, Guerra Duval, Murillo Aratjo e de importantes poetas nordestinos como Manuel
Bandeira (Recife — PE), Olegario Mariano (Recife - PE), Augusto Linhares (Baturité - CE),
Raul Machado (Taperoa - PB) e Ascenso Ferreira (Palmares — PE). Usou também temas
indigenas e negros em suas composi¢des, como em Natié* (dos indios Parecis) e Macumba
do Pai José (texto de Manuel Bandeira).

A presenga do carater nordestino nas cangdes de cdmara de Siqueira se d4 muito mais
pelo aproveitamento de temas de sua infincia e adolescéncia, do que propriamente pelo uso
do modalismo oy de ritmos acentuadamente nordestinos, com exce¢do de pegas como as Trés

Melodias Populares do Brasil (Capim da lagoa — coco de umbigada, Rosa Amarela — coco e

* A Cangiio Nati6 varia enfre os modos Edlio e Frigio. Foi gravada por Alice Ribeiro no LP “A Voz de Alice
Ribeirona Cangdp dp Brasil - Vol.1”.
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Sabid — embolada), com estilos caracteristicos do Nordeste, ou o Maracat®*, cujo titalo ja
denota o cardter ritmico, ou ainda Natié com utilizagdo de modo misto Eodlio-Frigio.
Aparecem também algumas cangdes de ninar, como Acalanto, com texto de Manuel Bandeira
e Cantiga para Ninar®®, com versos de Luiz Otavio.

De forma geral, em suas cangdes de cdmara, Siqueira utiliza uma harmonia
tradicional, valorizando mais a melodia, mas possui também obras que fogem a esta regra,
como é o caso de Folhas Soitas, escrita no modo Eélio e que apresenta ao final uma harmonia
quartal inesperada, ou no Maracatu, onde utiliza escala de tons inteiros.

Mariz, em seu livro A Cangdo de Cdmara Brasileira (2002), faz um estudo prévio de
algumas canges, com comentérios breves, se detendo mais nas duas coletineas sobre texto de
Manuel Bandeira. Ele justifica afirmando que “O préprio compositor sé julga interessante os
trabathos escritos a partir de 1946, isto €, das duas coletdneas de poesias de Manuel
Bandeira”. Mais a frente, Mariz acrescenta que “Cada coletinea abrange cinco cangdes de
todos os periodos literarios de Manuel Bandeira, quase todas dignas de nota e que situam
decididamente o autor dentro do lied nacional, [...] na média da produgio de nossos melhores
compositores”. (MARIZ, 2002, p.140). A primeira coletinea ¢ formada por Madrigal,
Debussy, Na Rua do Sabdo, Andorinha ¢ Macumba do Pai José. A Segunda, por Acalanto®®,
Irene no Céu, Impossivel carinho, Trem de Ferro e Boca de F orno.”’

Em seu livro Histéria da Misica no Brasil (2005) porém, Mariz afirma que “José
Siqueira foi um compositor essencialmente orquestral. Com excegfio dos seus lieder®®, o resto
de sua obra perde a importancia no confronto com o setor sinfénico.” (MARIZ, 2005, p.273).
Nesse ponto, ele coloca as cangoes de Siqueira em pé de igualdade com a sua obra sinfonica.

Sobre a obra de Siqueira, Mariz (2002) também afirma que “O Setor vocal, longe de
ser a sua contribuig¢io principal para a misica patria®, contém pegas para coro, solistas e
orquestra, para canto e orquestra, ¢ para violine canto e piano.” (MARIZ, 2002, p. 141). A
tinica pe¢a que Mariz cjta, fora algumas das cangbes de cdmara, € a cantata Xangd, para coros,
orquestra40 e soprano solista, com material colhido em Alagoas. Ele se exime de comentar

inimeras pecas vocais, como os oratérios Candomblé, O Escravo e A Grande Tragédia da

3 Neste Maracatu, Siqueira utiliza escala de tons inteiros, iniciando a primeira segdo com a fundamental em Fa,
seguindo, na se¢do intermedidria, com a fundamental em Sol e terminando com a fundamental em La.

** Esta Cangdo foi editada no Brasil e na URSS.

3¢ Composto para o filho recém-nascido de Siqueira.

37 Para um estudo inicial sobre as cangdes de Siqueira sugerimos a leitura de MARIZ, 2002, p. 140 a 144.

38 Grifo nosso.

3 .
® Grifo nosso.
“?'No seu texto Mariz n3o ingdica a existéncia de Orquestra nessa obra.
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Conjuracdio Mineira, as Cantatas Cavalo dos Deuses e Sonata do Amor Perdido (Cantata para
Quinteto de sopros, duplo quarteto vocal ¢ declamador), além das Operas A Compadecida ¢
Gimba.

Mariz ainda cita uma cangfio que, segundo ele, lhe foi dedicada por José Siqueira e
para a qual realizou uma gravagdo: O Rei é Oxald, Rainha é lemanjd. Acrescenta que ¢ uma
cango de belo efeito dramatico. Néo sabemos onde se encontra essa partitura, pois segundo o
levantamento de Vieira*', nfo se encontra nos arquivos da Familia, nem na Biblioteca
Nacional. Procuramos a referida cangfio na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de
Musica da UFRJ e também nfo a achamos.

Do final da vida de Siqueira, época em que compds para formagdes menores, sdo 0 /
Quinteto, para soprano e quarteto de cordas, os 3 Momentos de Missa, para soprano ¢ quinteto

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

Vocalizes, para soprano, clarineta e piano.

1.6 O Maestro

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

FEm sua adolescéncia Siqueira ja havia experimentado a responsabilidade de estar a
frente de um conjunto musical. Aos 14 anos, ainda na Paraiba, foi convidado a dirigir 2 Banda
de Musicos de Bonito de Santa Fé, pequena cidade ao lado da vila onde nasceu, Conceigéo do
Pianco. Utilizando a experiéncia que adquirira com seu pai, mestre da Banda Cordéo
Encarnado, o menino José, segundo Ribeiro, “preparou, na verdade, uma espléndida banda de
muisica a altura da tradigfo péterna”. (RIBEIRO, 1963, p-38).

Sua carreira como maestro se iniciou antes mesmo de entrar para o Instituto Nacional
de Musica, de forma quase amadora, pois ainda ndo possuia os conhecimentos académicos de
regéncia orquestral. Aproveitando a experiéncia adquirida nos longos treinamentos das bandas
do sertdo e na Banda Sinfénica da Escola Militar, no Rio de Janeiro, da qual havia sido
trompetista, Siqueira cria em 1930 a Orquestra Euterpe para misica popular, que além de
realizar concertos de sucesso, ¢ a primeira orquestra a ser irradiada pela recém-criada e

pioneira Radio Sociedade do Rio de Janeiro.

*! Inventario feito por Josélia Ramalho Vieira, citado no item 1.1.2, desta dissertagdo.
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A carreira de maestro se mistura com a carreira de Siqueira como compositor. No
inicio, nfio foi agraciado com grande prestigio como regente pelo meio musical brasileiro. O
reconhecimento so veio depois das primeiras turnés internacionais 4 América do Norte ¢ a

Europa. Ribeiro aftrma:

Forma-se a sua reputacéo internacional. Na América e na Europa ji € um
nome conhecido e aplaudido. Os que, no Brasil, silenciavam sobre o seu
talento, sdo obrigados a reconhecer que estavam diante de uma das mais
altas expressdes da musica brasileira. (RIBEIRO, 1963, p. 120)

Kleide Ferreira do Amaral Pereira (1996), que foi sua aluna na classe de Harmonia da
Escola de Musica da UFRJ, também salienta que “firmada sua reputagdo de regente de
categoria internacional, somente entio no Brasil comegou-se a reconhecer seu talento”.
(PEREIRA, 1996, p.19).

Além de suas composigdes, nas turnés internacionais José Siqueira regia pecas de
musicos consagrados, mas sempre se preocupou em difundir o repertério de compositores
brasileiros, como Francisco Mignone e Heitor Villa-Lobos, apresentando a qualidade da
miusica brasileira no exterior. Nessas turnés, sempre esteve ao seu lado a cantora,
companheira e esposa, Alice Ribeiro, para quem escreveu muitas de suas pegas vocais.

Siqueira regeu iniimeras orquestras no exterior: na América do Norte, regeu, na década
de 40, a Orquestra Sinfénica da Julliard School of Music, a Orquestra Sinfonica de Rochester,
a Orquestra Sinfonica da Filadélfia e a Orquestra Sinfonica de Detroit - nos Estados Unidos; e
em 1946 a Orquestra Sinfonica da Radio Montreal - no Canadd. Na Europa, em trés diferentes
viagens nas décadas de 50 e 60, regeu na Franga, a Orquestra Radio Sinfnica de Paris e a
Orquestra Colonne; em Portugal, a Orquestra Sinfonica da Emissora Nacional de Lisboa e a
Orquestra Sinfénica do Porto; na Italia, a Orquestra Sinfonica da Radio de Roma ¢ a
Orquestra Sinfonica de Florenga; na Poldnia, a Orquestra Sinfonica de Posnan; na Russia, as
Orquestras Sinfénicas de Moscou, do Estado da URSS, de Riga, de Baku e de Kiev e a
Orquestra da Radio de Moscou; na Holanda a Orquestra Sinfénica de Amsterdd; na Bulgaria a
Orquestra Sinfonica da‘Rédio de Soéfia; e na Alemanha as Orquestras Sinfonicas de Jena e da
Radio de Leipzig.

No Brﬁsil seu nome estd ligado a fundagdio das orquestras Sinfbnica Brasileira,
Sinfénica Nacional, Sinfénica do Rio de Janeiro, ¢ da Orquestra de Camara do Brasil
(FI1G.20), tendo também atuado como maestro em todas ¢las. Pereira informa que Siquetira
regeu “todas as Orquestras existentes no pais ¢ algumas das mais importantes na América

Latina”. (PEREIRA, 1996, p. 18).
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FIGURA 20 — Maestro José Siqueira a frente da Orquestra de Cmara do Brasil. (Lé-se no verso da foto:
06/09/1978. Quinto concerto). Fonte: acervo pessoal da pesquisadora Valdinha Barbosa.

Como maestro revelava uma profunda musicalidade e uma agugada memoéria musical.
Ainda segundo Pereira “A regéncia de José Siqueira impressionava o grande publico pela sua
memoria prodigiosa que lhe permitia reger, sem partitura, um enorme repertorio classico,
roméntico ¢ moderno, observando nuangas interpretativas que realgavam sobremaneira as
pegas executadas”. Ribeiro, seu bidgrafo, afirma que “foi justamente essa memoria
prodigiosa. que o permitia conhecer em mindcias as grandes sinfonias das maiores
celebridades da musica, 0 que mais impressionou o piiblico europeu”. (Ribeiro, 1963).

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

sobre suas apresentagdes publicas. Reproduzimos algumas criticas internacionais a seguir:

Assistimos José Siqueira reger, como auténtico maestro, a Sinfonia
Escocesa. de Mendelsssohn; Os Mestres Cantores, de Wagner; Guritan, de
Baptista Siqueira; e de sua propria autoria, sua Primeira Sinfonia. José
Siqueira se revela nesta sinfonia compositor de grandes recursos, artista que
conhece o campo onde pisa e o caminho que segue. A obra ¢ de constru¢ado
solida e de expressdo vigorosa‘u. (FREITAS, Frederico. Novidades. Lisboa,

16 de margo de 1955).

Por sua interpretagio sensivel e penetrante de Pavane pour une Infante
Défunte e da Sinfonia Haffner, o Maestro José Siqueira demonstrou sua
capacidade de traduzir, com a mesma clara inteligéncia e 0 mesmo cuidado,

2 Tradugdio nossa do original em francés: “Nous avons vu diriger Jos¢ Siqueira comme authentique chef
d’orchestre, Mendesssohn (“Symphonie Ecossaise”); Wagner (“Les Maitres Chanteurs”); Batista Siqueira
(“Guriatan”) et de lui méme “Premiére Symphonie™. José Siqueira se Révele dans cette symphonie compositeur
de large ressource, artiste gui connait le terrain qu’il foule et le chemin qu’il suit. L’oeuvre est solide de
construction, et vigoureuse d’expression”.
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tanto Ravel quanto Mozart". (DUMESNIL, René. Le Monde. Paris, 28 de
janeiro de 1955).

Dando a justa medida a todos os niveis sonoros, Siqueira da vida as obras,
que ele rege de cor, com uma inteligéncia agucada ¢ uma sensibilidade das
mais refinadas*. (B.A.S. Primeiro de Janeiro. Portugal. 11 de marco de
1955).

A cantata negra Xangé, de José Siqueira, é vocal e instrumentalmente um
sucesso. I bela, bastante assombrosa, sem jamais dar lugar a efeitos faceis.
A orquestragdo ¢ escrita por um auténtico musico... * (MANSON, Anne.
Argus de La Presse. Paris, 12 de abril de 1955).

No Brasil, segundo Sergio Nepomuceno Alvim Corréa (2004), Siqueira aparece, ao
longo da historia da Orquestra Sinfonica 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 Carvalho e de Eugen Szenkar (TAB. 1). Também aparece
em 17° lugar, entre os compositores brasileiros e estrangeiros, mais executados pela OSB,

com 185 apresentagdes de suas obras.

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

Nome Numero de atuagdes
Isaac Karabtchevsky 581
Eleazar de Carvalho 451
Eugen Szenkar 411
José Siqueira 160
Roberto Tibiriga 125
Henrique Morelenbaum 93
Alceo Bocchino 78
Lamberto Baldi 61
Yeruham Scharovesky 45
Carlos Veiga 40

* Tradugdio nossa do original em francés: “Par son interprétation sensible et pénétrante de la “Pavane pour une
Infante Défunte” et la “Simphonie Haffner”, M. José Siqueira a montré son aptitude a traduire avec la méme
claire intelligence et la mémme soin et Ravel et Mozart”.

# Tradugdo nossa do original em francés: “Donnant leur juste mesure a tous les plans sonores, Siqueira vivifie
les oeuvres qu’il dirige par coeur avec une trés claire intelligence et une sensibilite des plus refinées”.

* Tradugdo nossa do original em francés: “Xangd, cantate négre de José Siqueira, est vocalement et
instrumentalement une réussite. C'est beau, lourdement obsédant, sans jamais laisser place aux effects faciles.
L'orchestration est écrite par un musicien authentique...”
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Em cada aluno tinha um admirador de seu talento, de sua maneira de ensinar
e, sobretudo, de seu jeito, muito proprio de sua personalidade, de despertar
entusiasmo pela misica. [...} A sua habilidade didatica era tal, que através do
seu ensino, o dificil parecia facil e o complexo, parecia simples. (RIBEIRO,

1963, p. 93).

José Siqueira terminou seus estudos de teoria, regéncia e composi¢lo no Instituto

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

como compositor, com obras para conjunto de camara, em concerto publico, no Hotel Palace,

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

elementar, na mesma instituigio, em substituigio a Amaud Gouveia, que havia se aposentado.

Em 1938, depois de prestar brilhante concurso”

, assumiu a catedra de Harmonia. Dessa data

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

matérias como Harmonia, Contraponto, Instrumentagfo e mais tarde Composigdo.

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

musical de criangas ¢ adolescentes nos cursos primarios e secundérios (Tabela 2).

Tabela 2
Obras Didaticas de José Siqueira

Titulo Local | Ano™ Ano ' Observacdes

(Ribeiro) | (Siqueira)

Canto Dado em X1V Ligdes RJ 1938 1934 -

A harmonia nas obras dos grandes RJ 1938 . Sem -
mestres informacdo

Modulagdo passageira RJ 1938 _ Sem -
informacio

Regras de harmonia RJ 1942 1946 -

4 Em entrevista por nos realizada com Ricardo Tacuchian, e anexada a esta dissertagdo (Apéndice 1), ha um
relato bastante “humano™ de como Siqueira era e agia como professor.
47 aAtual Escola de Misiga da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

*® Segundo Luiz Heitor, 1956, p.195.
* Segundo Ribeiro, 1963, p.235.

30 Gegundo Siqueira, 1981, Iﬁdicagﬁes Biobibliograficas (inicio do livro).
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Destinado a divulgar
Curso de instrumentagdo RJ 1943 1945 nogdes basicas de
cultura musical entre os
frequentadores de
concertos sinfénicos.”"
Curso de cultura musical RJ 1944 _ Sem Para educagdo musical
informacéo do Povo.
Curso de estética musical RJ 1945 19452 Para educagdo musical
do Povo.
. O livro foi relangado
O sistema modal na musica folclorica | Rle 1946 6 Sem em 1981 em Jodo
do Brasil. PB Inlormagao Pessoa - PB.
Musica para a juventude - Quatro RJ 1951 1953/52 Para o ensino da
volumes Educa¢do Musical nas
escolas secundérias
Muisica para a infdncia — Dois RJ 1954 1957 Para o ensino da
volumes misica nas escolas
primdrias.
Caderno de Musica N°1 RJ 1958 1958 -
Caderno de Musica N°2 RIJ 1958 1958 -
Sistema Pentaténico Brasileiro Rle 1959  Sem Livro voltado para o
PB informagdo compositor brasileiro
de misica erudita®. O
livro foi relangado em
1981 na PB.

A agdo de Siqueira como educador ndo ficou restrita 4 Escola de Musica. Em 1940,
depois de fundar a OSB, sempre preocupado com o acesso do povo ao conhecimento musical,
organizou junto a esta institui¢io, numerosos Cursos de Cultura Musical para o Povo.
Segundo Ribeiro, os cursos obtiveram “éxito excepcional” (RIBEIRO, 1963, p.142). O
proprio Siqueira dirigiv o Curso de Educagdo Musical, destinado ao esclarecimento das

massas e das pessoas interessadas.

3! Heitor, Luiz. 1956, p.197.

2 Segundo Gerard Behague, no verbete Siqueira, José (de Lima), In:
http://www.grovemusic.com (Acessado em 01 de novembro de 2009)

% Nota explicativa 4 pag. 1 do proprio livro.

Grove Music Online.
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Pela primeira vez, o pablico tem explicado o mecanismo de uma Orquestra
Sinfonica, obra, realmente meritoria, pois, entre nos, a educagio musical tem
sido lamentavelmente exclusiva de um grupo de iniciados, José Siqueira foi
quem atribuiu um sentido popular a essa educagdo. (RIBEIRO, 1963, p. 142)

Além dos cursos populares, ainda sobre os auspicios da OSB, a Siqueira também se
deve o Curso de. Estética Musical, voltado a misicos, ¢ que procurava analisar ¢ explicar as
grandes obras sinfonjcas do repertério internacional.

Siqueira tinha por objetivo promover a educagdo do publico, das massas populares, €
principalmente da juventude. Em 1944, esteve nos EUA em missdo cultural para estudar as
organizagdes sinfonicas da América do Norte e o sistema de ensino musical adotado pelas
escolas americanas. Ao retornar, propds ao Ministro da Educagfio, Gustavo Capanema, um
projeto segundo o qual dentro de poucos anos poder-se-ia musicalizar toda a juventude do
Distrito Federal (Rio de Janeiro) e possivelmente dos demais estados. Segundo Siqueira™,
apesar do plano nio ongrar em nada o orgamento nacional, o0 Ministro respondeu dizendo que
o plano era inexequjvel no pais.

Em 1962,‘ dois anos depois de fundar a Ordem dos Musicos do Brasil, Jos¢ Siqueira
empreendeu uma viagem pelo Norte ¢ Nordeste do pais com o fito de inspecionar os

° estava o de

Conselhos Regionais da referida Ordem. Entre os objetivos da viagem’
“examinar a situago dos conservatorios localizados nas capitais e cidades do interior de cada
regido”. Mostrando preocupagio como educador, Siqueira fez um levantamento de questdes
como a qualidadg do ensino, 0 salario de professores, a variedade de instrumentos ensinados e
o numero de conservatarios publicos e particulares. Encontrou-se com miisicos, professores €
reitores, promovendo meios de realizar melhorias no ensino da missica ¢ de regularizar cursos
- inclusive conduzindoros ao nivel universitario. Na Paraiba, além de constatar a existéncia de
trés conservatérios na gapital ¢ um em Campina Grande, todos organizados como escolas de
nivel médio, Siqueira afirmou que “o reitor da Universidade, professor Mario Moacyr Porto,
concordou em instituir pma escola de musica na Universidade da Paraiba e solicitou o auxilio
da Ordem.’® Durante toda a viagem, Siqueira atuou como um agente educacional,
promovendo discussdes e propondo melhorias na educagdo musical brasileira.

Em 1966 Sigueira & ‘contratado como professor de Composigdo do Instituto Villa-

Lobos, mas trés anos depois, em 1969, sofre “o maior golpe em sua vida”. E aposentado

* SIQUEIRA, José; RIBEIRO, Alice. Entrevista realizada com José Siqueira e Alice Ribeiro sobre sua viagem
aos Estados Unidos, 1945.
3 SIQUEIRA, José. Entrevista com o Maestro José Siqueira.1962.
56 -
Ibid. p. 74.
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compulsoriamente pelo Ato Institucional n°5 (o AI-5), da catedra da Escola de Musica da
UFRJ, com vencimentos proporcionais ao tempo de servigo (FIG. 21), ¢ afastado pelo Ato
Complementar 72 da Catedra de Composigio do Instituto Villa-Lobos, pertencente ao antigo
Estado da Guanabara. Impedido de lecionar nas referidas instituicdes publicas, a partir deste

ano Siqueira passou a realizar cursos, apenas esporadicamente, em diferentes regides do pais.
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FIGURA 21 — Decreto de Aposentadoria. Fonte: Didrio Oficial da Unido, 28 de abril de 1969, p.3598.

Em 1970, no Rip de Janeiro, dentro do “Ano Beethoven”, ministrou Cursos Especiais
de Andlise das 32 Sonatas para piano, dos 7 concertos, das 16 Sonatas e das 9 Sinfonias, sob

os auspicios da Embaixada da Repiiblica Federal Alemd. No ano seguinte, contando ainda
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com o mesmo patrocinio, realiza o Curso Especial de Andlise das Operas de Wagner. Em

1976 realiza Cursos EsPeciajs para Professores de Educag@o Musical, em Natal ¢ Jo&o Pessoa.

O Jornal A UNLE&O, de Jofio Pessoa, através de uma matéria, em 3 de julho de 1981,

divulga a presenca de Jpsé Siqueira na Paraiba, a convite do governador Tarcisio Burity, a fim

de realizar durante dois meses curso de Cultura Musical para o povo. Na matéria, Siqueira
informa que

[...] o curso se destina a quem se intercssa por musica erudita, sendo na

oportunidade feita a apresentagdo, ao vivo, de instrumentos musicais, a fim

de que o aluno se familiarize com os timbres de cada um deles, além do

estudo de todas as formas de musica erudita — das épocas da historia da

musica — de nogdes de teoria, harmonia, contraponto, fuga, mstrumentagao e
orquestragiio (A UNIAOQ, 3 de julho de 1981).

Mais a frente é citado que o curso, além de ter carater eminentemente prético, ja foi
realizado em Alggoas, Brasilia e, na década de 40, no Rio de Janeiro. Ainda fazendo parte da
mesma matéria, p Maffstro José Siqueira, entre outros assuntos, discorre sobre o ensino de
musica no Brasil, enfatizando que, é muito falho, e, defende, ja naquela época, o retorno do
ensino musical 4s escolas: “Sou a favor do ensino obrigatério das Escolas e Universidades,

acho que isso ¢ indispensavel para a formag#o cultural do povo brasiieiro”.

1.4 O Lider ¢ empreendedor

“Num estudo sobre a personalidade de José Siqueira ndo € possivel separar-
se o artista do lider. Sdo duas facetas que se completam”. (RIBEIRO, 1963,
p. 107).

«[...] Excelente misico, perito na técnica de sua arte, homem de agfio, dotado
de rara energia, Siqueira viu-se muito mogo ainda em posigdo de comandar
boa partc do movimento musical brasileiro, dispondo de ofquestra,
organizagio de concertos, e largo prestigio nos circulos oficiais ¢ entre o
publico”. (HEITOR, 1956, p.195).

Paralelamente 4 sua carreira de compositor, professor e maestro, José Siqueira
desenvolveu uma intensa atividade de organizagdo do meio musical brasileiro. Objetivando
uma maior valorjzagio dos musicos, a divulgagiio das obras de compositores nacionais ¢ a
democratizagio do acesso A-miisica sinfonica as classes menos favorecidas, foi responsavel
direta ou indiretamente p,_eia fundagio de diversas instituigdes musicais e artisticas brasileiras.

Siqueira foi o gr'éﬁde idealizador, articuladbr e responsavel pela criagdo em 1940 da

Orquestra Sinfénica Brasileira (OSB), tendo também criado seus estatutos. Em 1945, junto
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com Villa-Lobos e outros misicos de renome, fundou a Academia Brasileira de Musica. Em
1948 idealizou, redigiu os estatutos e fundou a Sociedade Artistica Internacional, sendo seu
diretor geral. Em 1949 fundou a Orquestra Sinfonica do Rio de Janeiro, sendo seu regente
titular. Nessa mesma épbca criou o Clube do Disco. Em 1956, fundou a Unido dos Musicos
do Brasil, érgio que Prenunciava a criagio em 1960 da Ordem dos Musicos do Brasil.
Siqueira é responsavel pelo anteprojeto de Lei que criou a Ordem e é nomeado por decreto do
Presidente da Republiga, Membro do Primeiro Conselho Federal. Em seguida foi eleito
Presidente da Ordem dos Musicos. Em 1962, sugeriu ao prefeito do Recife, Miguel Arraes, a
oficializagdo da Orquestra Sinfonica de Recife, criada por Vicente Fitipaldi. A pedido de
Arraes elaborou o antgprojeto de lei. Em 1967 ajudou a fundar a Orquestra do Brasil,
assumindo as fun¢Ses de diretor musical e regente titular.

Em verdade, togdas essas iniciativas tomadas por Siqueira visavam uma Unica coisa:
seu desejo de democratizar o acesso ao conhecimento musical e aos proprios concertos
sinfénicos. Em spa caminhada como artista, ao chegar a Capital Federal, ele se deparou com
duas realidades - por um lado, a desorganizagio da classe musical, e por outro, a elitizacdo da
muisica sinfOnica. Os concertos nessa época eram como que ceriménias fechadas, inacessiveis
aos que ndo possuiam recursos. Apenas a elite abastada tinha facilidade de acesso a musica
erudita. Seu sonho passou a ser entdo o de organizar uma orquestra sinfonica que pudesse
levar musica ao povo e principalmente a juventude do pais. O préprio Siqueira confidenciou a

seu biografo:

Ainda hei de fundar uma Sinfonica que nfio seja apenas para espectadores
privilegiados. Hei de leva-la a toda a gente, a fim de educar o povo na
apreciagio da musica fina, a fim de que a arte musical ndo seja monopdlio

ara os ricos. Vocé ha de ver, Joaquim, como hei de realizar o que desejo...
{RIBEIRO, 1963, p. 135).

Antunes (2007, p. 37) afirma que “José Siqueira, o jovem compositor, nem sempre
conseguia entrar no Teatro Municipal para assistir aos concertos. Incomodava-lhe o elitismo.
Sonhava com a criacfio de uma orquestra que fosse ao encontro das massas populares”. Duas
grandes qualidades de Siqueira o impulsionavam a frente, sua grande consciéncia social -
tanto em relagdo a populagdo, quanto a propria classe dos musicos — e a capacidade de
lideranga, exercitada dgsde a infancia ¢ a adolescéncia®’. Por diversas vezes Siqueira era

encontrado “catequizando” companheiros do meio musical que pensavam que o Brasil nio

57 Ribeiro narra episédios da infancia e adolescéncia nos quais Siqueira ja atuava como lider, como por exemplo,
gostar de brincar de dirigir- grupos de criangas & imitagéo das “volantes” — grupamentos policiais compostos
essencialmente por militares, (RIBEIRO, 1963, p. 170).
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comportaria uma empreitada dessas. A classe dos musicos vivia um marasmo cultural e nido
era unida o suficiente para lutar contra isso. Siqueira precisou esperar 0 momento certo para
agir.

No final da década de 30, os concertos sinfonicos andavam escassos no Rio de Janeiro.
As trés orquestras que existiram no inicio da década (Orquestra da Sociedade de Concertos
Sinfonicos, Orquestra Filarménica do Rio de Janeiro e a Orquestra Villa-Lobos) haviam
encerrado suas atividades. Conforme Heitor descreve, em 1934, “havendo criado a Orquestra
do Teatro Municipal‘r’s? a Prefeitura suspendeu a concessfio de subvengdes as orquestras
existentes, que se dissolveram™ (HEITOR, 1956, p.187 a 189). A antiga Orquestra da
Sociedade de Cancertgs Sinfonicos, que desde sua fundagéio em 1912 até 1933 havia sido
dirigida por Francisco Braga5 ® havia “perdido a sua prépria razdio de ser” depois que Braga,
em junho de 193.3, pregisou interromper sua carreira apés grave crise cardiaca enquanto regia
durante um Festival Wagner. A Orquestra Filarménica 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”, voltados s criangas — Concertos da Juventude® — ap6s uma ultima temporada
repleta de complicagdes financeiras, foi extinta quando Burle Marx partiu para os Estados
Unidos. E finalmente, a orquestra recém-criada por Villa-Lobos quando de seu regresso ao
Rio de Janeiro, em 1933, se desfez, pois Villa-Lobos, que passou a ocupar importante posigdo
na administragio muni(ﬁipal, podia agora dispor da “orquestra oficial” 6

A partir dai ocqrreu um grande declinio nos concertos sinfonicos no Rio de Janeiro,
pois a Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal, por sua vez, estava muito mais voltada para o
repertorio operistico e para 0s bailados, ¢ sO esporadicamente se apresentava como orquestra

de concerto, em geral, em audi¢des nffo muito significativas. Heitor afirma que: “Seguiu-se

** Em 02 de maio de 1931, pelo Decreto n° 3.506, criou-se a Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro. Em 05 de setembro de 1931 a OSTM realizou seu primeiro concerto, tendo como solista o tenor Tito
Schipa, sob a regéncia de Francisco Braga, que foi seu primeiro Maestro Titular. Em 1934, o prefeito Pedro
Emesto determinou um acréscimo no numero de seus musicos, de modo a proporcionar um maior rendimento
artistico nas execugies. Fonte: http://www.theatromunicipal.rj.gov.br/orquestra.html (acessado em 07/112012).
** Francisco Braga foi professor de José Siqueira no Instituto Nacional de Musica. Compositor, professor e
maestro de destaque na misica brasileira, Braga foi fundador e primeiro presidente do Sindicato dos Milsicos e
possivelmente influgnciou José Siqueira em sua luta a favor da classe musical brasileira..

% Aqui se pode ver claramgme a influéncia de seus professores sobre José Siqueira. Depois de fundar a OSB,
Siqueira reedita os concertos para a juventude, criados por Burle Marx, que também foi seu professor na Escola
de Miisica da UFRIJ,

" Em 1935, Villa-Lobos realizou uma importante série de concertos com pegas de Bach e Beethoven ¢ uso de
grande massg coral ¢, sgguqdo Corréa (2004, p.17), em 1936, trouxe ao Rio de Janeiro o papa do modernismo
musical de entdo, Igor §travinsky, que apresentou nos dias 6 ¢ 10 de junho, sua obra Persephone, para solistas,
coro g omuqstra, a é,m de qutras obras. Porém, mesmo com esses importantes acontegimentos musicais, ndo
conseguip manter sug orquesfra de pé e, sem recursos para o sustento dop conjunto, foi obr:gado a extingui-lo.
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um periodo de parqlisagﬁo da vida artistica da cidade, no terreno da musica Sinfonica [...]”
(HEITQOR, 1956, p. 189).

Finalmente, em 1940, surge a oportunidade que Siqueira esperava. Corréa aponta dois
acontecimentos responsdveis por preparar o terreno para a empreitada: O primeiro foi a
chegada ao Rio de Japeiro de duas famosas e excelentes orquestras norte americanas, a
Orquestra Sinfonica “National Boadcasting Company” (NBC) de Nova York, regida por
Arturo Toscanini, € a Youth American Symphony, tendo & frente o maestro Leopold
Stokowsky. O fato despertou o entusiasmo de todos os misicos e animou o publico carioca,
mexendo com o seu orgulho e fazendo-os desejar o privilégio de também possuir uma
orquestra de alto nivel na cidade. O segundo acontecimento se deve a didspora advinda da
segunda grande guerra, quando musicos europeus vieram se refugiar na América do Sul,
incluindo o renpmado maestro hungaro Eugen Szenkar, que se instalou inicialmente na

Argentina, ficando responsavel pela temporada de 6pera alema no Teatro Colén.

Szenkar fora contratado para reger algumas 6peras no Teatro Municipal e
realizar alguns concertos sinfonicos com a orquestra daguele teatro. O
grande éxito desses espetdculos confirmou o acerto da escolha, ¢ logo
Szenkar viu-se instado a permanecer mais tempo, quando entdo recebeu o
convite para se transferir definitivamente para o Brasil. (CORREA, 2004,

p 7).

Siqueira, que ja ha algum tempo fomentava entre os musicos a ideia da formagéo de
uma orquestra, nio deixou passar a oportunidade. Szenkar ndo podia deixar de apoiar
Siqueira, pois este lhe oferecia a possibilidade de trabalho continuo no exilio. E ao mesmo
tempo o nome de Szenkar representava para Siqueira uma excelente recomendagdo para a
iniciativa. A alianca entre Siqueira e Szenkar foi o que propiciou o éxito da criagdo da
Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB) em seus primeiros anos®.

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

manifesto endossado por um grupo de influentes misicos nacionais®, tendo & frente José

2 No processo de fundagdo da OSB ocorreu um fato que pode explicar o motivo pelo qual Siqueira dedicou sua
épera A Compadecida ao jomnalista Roberto Marinho. Em depoimento dado, em abril de 1980, quando do
aniversario de 40 anos da OSB, a Virgilio Moretzohn, de O Giobo, e Luiz Paulo Horta, do Jornal do Brasil,
Siqueira revela os bastidores da fundagio da Sinfonica Brasileira: Querem saber como comegou realmente a
OSB? A quem devo tudo? Ao Roberto Marinho. A bem da verdade foi ele o nosso principal e definitivo
colaborador. Um dia cheguei a redagfo de O Globo, em 1940, ¢ disse ao diretor redator-chefe: “Roberto, se vocé
der & musica o mesmo espago que da ao futebol, eu darei uma orquestra sinfonica ao Rio de Janeiro.” Dito e
feito. Roberto Marinho passou a acompanhar com farto noticiario, as atividades da OSB. E assim nasceu a
orquestra. (CORREA, 2004, p.18).

® Corréa (2004, p. 18) fornece a lista dos musicos que participaram do manifesto puablico: Alfredo Gomes
(violoncelista e sobrinho do autor de O Guarani), Antdo Soares (clarinetista), Orlando Frederico (violista),
Moacir Lissera (flautista), Antonio Leopardi (contrabaixista), todos catedraticos da Escola Nacional de Musica, e
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Siqueira. Também com o apoio do Jornal O Globo, fornecendo paginas inteiras de
reportagens ou propagandas, a OSB conseguiu surgir, se fixar e crescer.

Para a formagip do primeiro quadro de musicos, trezentos candidatos disputaram
cento e quatro vagas, A orquestra ensaiou durante quarenta dias no Saldo Leopoldo Miguez da
Escola Nacional de Mﬁsica“. A data de nascimento de Carlos Gomes, 11 de julho, foi
escolhida como data oficial de fundagdo da OSB. A forma legal em que a OSB foi fundada —
Sociedade Civil, onde os musicos detinham 51% das cotas -, demonstra a preocupagio de seu
fundador com os direitos e a autonomia dos musicos.

Muitos problemas foram transpostos por Siqueira para que a estreia da OSB ocorresse.
Exceto o jornal O Globo, a critica de um modo geral ndo estava a favor do movo
empreendimento. Todos diziam que ndo ia dar certo. Siqueira conseguiu meios para pagar,
dos uniformes para os musicos até o caché de Szenkar — contratado a peso de ouro. Com um
grande esforco para realizar a publicidade para a primeira apresentacgo, a Orquestra Sinfonica
Brasileira estreou em 17 de agosto de 1940, tendo como base do programa a 5* Sinfonia, de
Beethoven, identiﬁcada, a época, como a “Sinfonia do Destino e da Vitoria”.

O comego da OSB foi muito dificil. Segundo Siqueira, “A infra-estrutura era sumaria.
Nio havia, por exgmplo, partes orquestrais (material para execugdo), e muitas valsas de
Johann Straué Jr. foram copiadas a mdo [...]. O local para ensaiar era outro pesadelo...”
(Corréa, 2004, p.19). Durante o primeiro ano de existéncia, a sede da recém-fundada
instituigio funcionou em duas salas precarias & Rua Almirante Barroso, 93, no Centro do Rio
de Janejro. Os concertos, que eram a Unica fonte de renda, ndo geravam recursos suficientes
para pagar as necessidades basicas dos integrantes. Todos esses problemas, segundo Heitor,
“Eram dores de cabega de José Siqueira, que tem sido o verdadeiro e obscuro her6i, o
idealizador e o susfentéculo dessa grande ¢ nobre iniciativa.” (HEITOR, 1958, p. 368). Em
relagdio 2 OSB, Corréa nos diz ainda que “S6 o amor & arte € 0 apoio de alguns abnegados
idealistas garantiria a sua continuidade™ (CORREA, 2004, p. 21). O apoio do governo SO
chegou em 1942, At¢ isso ocorrer Jose Siqueira precisou usar de todo o seu poder de lideranga
para manter o gmpo unido.

Siqueira foi, realmente, o idealizador e a energia explosiva que permitiu o

surto desse dificil empreendimento, numa cidade que tinha sua orquestra
pficial permanente e cujo indice de frequéncia as audigdes sinfonicas descera

mais Nelson Cintra (yioloncelo), Djalma Guimardes (trompetista) Iberé Gomes Grosso (violoncelista),
professores do Servigo de Educagio Musical ¢ Artistica da Municipalidade. A eles se juntaram o capitdo
Fortunata Nascimento e o Dr. José Gongalves Bandeira, funcionério piblico.

 Atual Bscala de Musiea dp UFRJ.
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ao mais baixo grau. [...] Com o arrojo de um verdadeiro homem de negdcios
ele presidiu os destinos da nova orquestra de 1940 a 1948, sem recuar diante
dos multiplos escolhos ou das responsabilidades a assumir, Criou-se, pela
primeira vez, no publico do Rio de Janeiro, esse espirito de exigente amor
aos concertos sinfonicos e intransigente predilegdo pelo seu regente habitual,
gque é um sinal evidente de que o habito de frequenta-los se acha
definitivamente arraigado a vida artistica da cidade. E pela primeira vez
tivemos, na Capital Federal, uma orquestra realizando séries regulares de
numerosos concertos, oficiais, populares ou destinados a juventude, sempre
com salas repletas de ouvintes; proporcionando inumeraveis oportunidades
para a apresentagdo das obras de autores brasileiros, de novos regentes ¢ de
jovens solistas. (HEITOR, 1958, p.197)

Com a Fundagiio da OSB, os maiores sonhos de Siqueira se tornaram, pelo menos
naqueles anos, realidade. Seu pensamento socialista se reflete nas acdes de cunho educativo
promovidas pela OSB em seus primeiros anos de existéncia: concertos a pregos populares,
concertos no cinema Rex, concertos em clubes, concertos para presidiarios, Concertos para a
Juventude®, concursos de jovens solistas (para os Concertos para a Juventude), concurso de
composig:ﬁo“, turnés pelos estados brasileiros®’, além dos cursos que ja foram citados neste
capitulo (item 1.3).

Sempre pensando na expansdo da miisica erudita nacional, Siqueira ainda incentivou a
aperfeigoamento de musicos brasileiros, através da ida ao estrangeiro para estudos. De 1945 a
1947, a OSB concedeu licenca e bolsa para trés de seus musicos. Em 1945, Claudio Santoro,
que tocava entre os primeiros violinos, ganhou bolsa da Gugenheim, mas como teve seu visto
negado para os Estados Unidos, por causa de suas convicgdes politicas, acabou indo para
Paris. A ele, a OSB deu um auxilio mensal de trés mil Cruzeiros. Em 1946, Eleazar de
Carvalho que & época era o regente substituto, foi se aperfeicoar nos Estados Unidos. A OSB
concedeu-lhe um auxilio financeiro, que Siqueira complementou do préprio bolso (Corréa,

68 Ao final de um ano de estagio com

2004, p.49). Ao todo E]eazar viajou com “trinta contos’
o maestro russo Koussevitzky, este solicitou a OSB que Eleazar permanecesse mais um ano.
O Conselho diretor da OSB resistiu em libera-lo e Siqueira propds entdo um acordo pelo qual

ele préprio se enbarregqria de reger os concertos de responsabilidade de Eleazar, enviando-the

% Uma das mais importantes iniciativas musicais da OSB, os Concertos para a Juventude se iniciaram em 1943
no Cine Teatro Rex. Eram goncertos gratuitos. Em seu primeiro ano, mais de 20 mil estudantes assistiram os
concertos. {Cprréa, 2004, p. 47).

% Realizado em 1944, teve como vencedores Helza Caméu, Claudio Santoro e Baptista Siqueira. Somente em
1970 a OSB realizaria novamente concurso similar. (7bid)

57 A OSB foi a primeira orquestra brasileira a realizar turnés pelos outros estados do Brasil e pelo exterior.

% Ribeiro (1963, p.143) infqrma que a OSB contribuiu com CR$ 16.000,00 e a Sociedade Artistica Internacional
{cujo Presidente era José Siqueira) com CR$ 14.000,00. Ribeiro acrescenta que, “Como as contribui¢des eram
deficientes, José Siqueira passou a reger a OSB em substituigdio de (sic) Eleazar de Carvalho, mas enviava os
vencimentos para a manutenpﬁo deste altimo nas plagas norte-americanas.”

|



53

os vencimentos. Em 1947, outra licenga foi concedida, desta vez a Aldo Parisot, spalla dos
violoncelos que foi para os Estados Unidos.

Apesar de ser o grande responsavel pela fundacio da OSB, e de ter lutado arduamente
durante os primeiros anos pela sua manutengdo, em 1948, Siqueira foi afastado de seu cargo €
foi eleito ym Almirante para presidir a Orquestra. Em O Diapasdo — 6rgdo informativo do
Sindicato dos Mﬁsicos Profissionais do Rio de Janeiro —, de outubro de 1962, pode-se ler a
seguinte nota: “Em 1948, quando se enconirava nos Estados Unidos da América o maestro
José Siqueira, em missdo cultural, cerca de 50 musicos da Orquestra, inconscientemente,
dirigidos por elementos estranhos ao meio musical, promoveram o seu afastamento do cargo
de Presidente.” Meshlo tendo sofrido o duro golpe, Siqueira ndo esmoreceu, € continuou seu
trabalho em prol ‘,da musica brasileira.

Em 1945, ao lado de Villa-Lobos, ja havia participado da fundagdo da Academia
Brasileira de Musica, integrando seu quadro (atualmente, depois de uma reestruturacdo
interna, José Siqueira foi alocado na cadeira n° 8, como cofundador). Em 1946 fundou a
Sociedade Artistica Internacional, com a finalidade de “manter o Rio de Janeiro vinculado aos
grandes centros culturais da Europa, com intercdmbio de artistas” (ANTUNES, 2007, p.39).
Em 1949, inconformadp com os desvios de objetivos sofridos pela OSB que dificultavam que
ela levasse a musica ao povo, fundou a Orquestra Sinfonica do Rio de Janeiro (OSRJ). Com
ela apresentou os “Grapdes Concertos Toddy”, em combina¢do com a Radio Globo. Apesar
do sucesso inicial, a OSRJ teve vida curta, dois anos apenas. Preocupado com a difusdo da
musica erudita, na mesina época, Siqueira fundou o Clube do Disco, colocando ao dispor dos
apreciadores de musica erudita a possibilidade de escuta-la em seu domicilio. Segundo
Ribeiro, “De todas as paragens do pais houve intensa procura dos discos editados. Até do
estrangeiro, vieram humerosas solicitagdes.” (RIBEIRO, 1963, p. 157).

Mas a ag¢dio de Siqueira ndo ficou restrita as Orquestras ¢ & divulgagio da musica
erudita, quer como professor, maestro ou compositor. Desde jovem ele sempre se preocupou
com a sjtuagio cadtica €m que se encontrava a classe dos musicos brasileiros. O marasmo do
meio musical ¢ a desorganizagio dos misicos nfo permitiam que houvesse dignidade na
profissdo.

Em entrevista, Tacuchian revela um pouco sobre como era a vida do musico “naquela
época de Siqueira™:

Os musicos ficavam em pé na Praga Tiradentes, assim como se fosse um bando de
escravos, ai chegava um cara e dizia - “Eu to precisando de um trombonista. Vocé

al, eu te pago tanto”. Pagava uma miséria a ele pra fazer um show, tocar aqui, tocar
acola. Ndo havia tabela de pregos. Ndo tinha nada. O misico era muito explorado ¢
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também tinham alguns miisicos — era um pouco de lei do cdo — que tinham um
comportamente ndo muito saudavel. (TACUCHIAN, 2012)
Em verdade, a desvalorizagio do musico brasileiro vinha desde antes, ja na década de
30 a classe musical sofria com o desrespeito e a desconsideragdo por parte das autoridades.
Homero Dornellas em seu livro Orquestras em Desfile® descreve o que acontecia com ©
pagamento dos saldrios nesta época:
Se nio me fatha a memoria, podemos acrescentar que © maestro titular,
naqueles tempos, recebia um conto de réis ¢ seus subordinados, seiscentos
mil réis, o que constituia respeitavel salario, se fossem pagos no decorrer dos
doze meses do ano. Ganhavam-se quatro meses pela verba da temporada e 0s
putros oito meses ficavam por conta dos biscates, porque a Prefeitura

entendia que o milsico ndo comia efc... ¢ um predestinado a fazer cruz a
boca... com a viola no saco...!!! (DORNELLAS, 1974 apud CORREA, 2004,

p- 16)

No campo da mjisica popular, por exemplo, no final da década de 50, os musicos ainda
eram vistos pela elite da sociedade e pela classe média como marginais. Segundo André
Carbone (2007), “qualgquer um que portasse um violdo era logo taxado de malandro e de
contribuir para a vadiagem”. (CARBONE, 2007, p. 15).

Gentil Guedes, trombonista, companheiro de lutas de José Siqueira ¢ que foi o
primeiro Presidente do Conselho Regional da OMB/Rio de Janeiro, em entrevista concedida
ao jornal Megafone (6rgdo oficial do Sindicato dos Misicos Profissionais do Rio de Janeiro),
publicado em outubro de 1985, relembra: “A vida do Musico era uma vida de tocar por 10 mil
réis a hora, Um baile dg 5 horas custava 50 mil réis, uma prata. Fra o que custava. E era uma
vida ruim. A regulamentagdio da nossa profissdo era imperiosa.” (Megafone, n° 10, 1985, p.7).

Enxergando desde jovem a necessidade de organizagio dos musicos ¢ da
regulamentagdo da profissdo, Siqueira resolveu estudar direito, se formando em 1943. A sua
formagdo com certeza contribuiu decisivamente tanto para a estruturagdo legal e
administrativa dlas quyestras e institui¢des que fundou, quanto para a empreitada que surgia
a sua frente na década QB 50, a luta e organizagao da classe musical brasileira.

Para conseguir agrupar 0s musicos sob uma mesma égide, era necessario um grande
poder de liperﬁnga, p segundo Ribeiro,

[--] além da vocagdo, possuia José Siqueira aptiddes especificas para liderar:

[...] Conjugavam-s¢ uma inteligéncia viva, um poder verbal de grande
persuasio e uma forga disciplinada, realmente, extraordinaria. [..] A

 Espécie de catdlogo qup daa relagiio de todos os misicos que integraram diversos conjuntos atuantes no Rio
de Jangirg de 1894 a 1974.
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vivacidade da inteligéncia sempre lhe permitiu resolver com rapidez, os
problemas que se lhe apresentavam; ¢ a sua capacidade de disciplina sempre
concorreu para dar consisténcia ao grupo que mobilizava. (RIBEIRO, 1963,
p.170)

Inicialmente, byscando reunir numa finica instituicdio todos os musicos do pais, fundou
Siqueira a Unifio dos Musicos do Brasil, que abrigava desde sindicatos estaduais até as bandas
militares que lutavgm por maior autonomia e seguranca dos musicos profissionais. Ribeiro

coloca em seu livro uma declaragdo de Siqueira sobre a UMB:

Sempre considerci imprescindivel a arregimentagdo dos musicos numa
sociedade civil que desse consisténcia 4 nossa classe. A dispersdo em
pequenos nicleos de natureza artistica ndo poderia jamais formar a
consciéncia social dos que se dedicam 4 musica em suas miultiplas feigdes.
Reunir é o primeiro passo para mais significativas conquistas sociais ¢
proﬁssionais. (RIBEIRO, 1963, p. 176)

A partir dai Siqueira iniciou, por um lado, um trabalho de fermentag#o de ideias dentro
da classe musical, ¢ por outro, o estudo das bases da regulamentagdo da profissdo de musico a
fim de criar a Ordem dos Musicos do Brasil (OMB). Possuia conhecimento juridico para
claborar a Lei que criaria a OMB, mas com sua viséo social, nfio o faria sozinho. Tratando-se
de toda uma classe, precisava que as ideias fossem debatidas e amadurecidas para serem
realmente representativas € aceitas por todos. Como exemplo, podemos citar o relato de Paz

sobre a participagfio do compositor Edino Krieger nessas discussdes:

Edino hospedou-se por algum tempo na casa de José Siqueira, em Paris, que
lhe falon sobre sua ideia de criar no Brasil a Ordem dos Misicos. Edino —
juntamente com representantes do Sindicato, das orquestras, de varios
segmentos da comunidade musical — participou do trabalho preliminar de
discussdo, que ajudou a elaborar o projeto que criava a citada entidade.
(PAZ, 2012, p. 221)

Redigida a Lei que criava a Ordem dos Musicos do Brasil, o trabalho agora era de
conseguir que o Presidente Juscelino Kubitschek a sancionasse. Guedes, relembra entdo o que

ocorreu:

Na época ja havia todo um fervithar entre os musicos. Havia a Unido dos
Musicos do Brasil, presidida pelo Siqueira, que fazia de tudo para procurar
dignificar a profissdo. A ideia de pedir a regulamentagdo foi muito original.
(..) Fomos até o Catete, fazer uma “alvorada™ para o presidente. Digo
“fomos” mas eram cerca de 3.000 musicos militares, orquestra sinfénica, e
tudo o mais. Fizemos a alvorada, o Presidente nos recebeu™ e entio

™ Ppaz cita o nome de alguns dos musicos que fomaram a comissdo que foi entregar o projeto ao Presidente:
Edino Krieger, Pixinguinha, o violinista Helio Bloch, o violoncelista e professor da Escola de Masica Newton
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comunicamos a ele a urgente necessidade de que fosse regulamentada a
profissio. (Megafone, n° 10, 1985, p. 7).

Em Carbone podemos ler outra descrigio para o evento:

12 de setembro de 1960, jardins do Palacio do Catete, cinco horas da manhi.
Ninguém dorme, o som de uma orquestra, sob regéncia de Eleazar de
Carvalho, toca a folclorica cangio Peixe Vivo. E o dia do aniversario de
Juscelino Kubitschek. Sinal de aprego ao presidente? Néo, esta foi a maneira
gncontrada por um grupo de musicos, organizados desde 1957 na Unigo dos
Musicos, para fazer com que 0 presidente ¢ o Brasil acordassem para o
problema da regulamentacio da profissdo de miisico no pais. (CARBONE,
2007, p.15)

No dia 22 de dezembro do mesmo ano o Presidente sancionou a Lei 3.857/60
responséavel pela criagio da Ordem dos Musicos do Brasil, institui¢do dirigida por musicos
para resolver problemqs dos musicos. Em sua época, a criagdo da OMB teve uma imensa
importancia para a ¢lasse musical. Segundo Alice Ribeiro (1985), “[...] o musico passou a ter
direito & aposentadoria a partir da Lei de criagio da Ordem”. (Megafone, n° 10, 1985, p. 6).

A criagiio da OMB foi a grande vitéria de José Siqueira como lider da classe musical
brasileira. A ideia de Siqueira era fazer com que © musico brasileiro se valorizasse, através de
uma instituicdo de classe. Queria que 2 OMB néo tivesse um papel tdo sindicalista, mas sim
uma fun¢io mais cultural, mais humana e artistica. Objetivando divulgar uma viso mais
ampla e detalhada da realidade musical brasileira, criou um 6rgdo publicitrio de divulgagio:
a Revista Brasilejra de Musica, que também serviria como a “voz oficial” do que acontecia na
OMB. O periddico .tevé circulagdo trimestral a apresentava matérias informativas, criticas ¢
pesquisas musicologicas.

Infelizmente, quatro anos depois de fundada a OMB, o golpe militar acabou com
qualquer sehho de Siqueira e dos musicos brasileiros. A OMB sofreu uma intervengao
Federal, ¢ a;:usados de pertencerem ao partido comunista, Sigueira e outros dirigentes
regionais, c.;)nm Constqntino Neto (Sao Paulo) e Gentil Filho (Rio de Janeiro), foram expulsos
de seus cargos. Em seu lugar foi nomeado um interventor responsavel por “restaurar os

71 . .
” " que la permaneceu por mais

valores nagionais e libertar o pais dos comunistas e vermelhos
de 40 anos, mesmo depois de findado o regime militar, Com o tempo a OMB se desvirtuou

dos seus propésitos jniciais idealizados por Siqueira e se transformou em um Orgio

Padua, Mario Tavares e José Siqueira, entre outros. (PAZ 2012,p.221). O proprio Gentil Guedes foi outro
musico que também esteve na comissdo, ele era amigo de infincia, das ruas de Diamantina, de Juscelino e teve
participagdo importantissima e decisiva na aprovagio da regulamentagio da Lei que criou a OMB, tendo
assumidg inclusive a Presidéncia do Conselho Regional da OMB/ Rio de Janeiro.

" CARBONE, 2007, p. 24 '

2
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arrecadador, que através de sansGes punitivas regula o direito dos misicos a exercerem sua
profissdo — resquicips da ditadura militar.

Além da fundagfio de todas as instituigdes citadas e de seu trabalho intenso em defesa
da classe musical brasileira, Siqueira realizou diversos outros trabalhos onde contribuiu direta
ou indiretamente para a divulgagdo da muisica brasileira:

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

- Foi convidado a atuar como jurado de composicio do Festival da Juventude e dos
Estudantes para .a Paz--e a Amizade, em 1955, em Varsovia, 1957, em Moscou e 1959 em
Viena. .

- Participou da fundagdo da Orquestra Sinfonica Nacional da Radio MEC e da
Orquestra de Camara do Brasil — da qual foi o regente titular, realizando vdrias turnés em todo
o territério brasileiro.

- Foi eleito, em 1952, Presidente da Sociedade Brasileira de Musica Contemporéinea.

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

- Representou o Brasil em diversos eventos internacionais como o Congresso de La
Musica del XX Século, em Roma (1954) ¢ na década de 80, junto com Camargo Guarnieri e
Ricardo Tacuchian, no Festival Internacional de Musica Contemporanea, na URSS.

- Em 1967 promoveu o I Congresso Nacional de Misica, no Rio de Janeiro. No
mesmo ano foi eleito mgmbro da Academia Brasileira de Artes.

E ainda, em 1965, recebeu os titulos de Cidaddo Carioca e Cidadio da Estado da
Guanabara, pelos servigos prestados.

Por sua obra, pela quémtidade de importantes institui¢des que fundou ou que ajudou a
criar, e pela sua atuagdo como educador ¢ como lider da classe dos musicos, Siqueira foi, sem
divida, um dos majorgs ou talvez o maior empreendedor musical brasileiro do século XX

dentro da muisica erudita.

1.5 O exilio artistico ¢ 0 esquecimento

“Empreendedor, visionario e dono de grande personalidade, Siqueira pagou
o preso de ser um homem de esquerda que atravessou duas ditaduras e, por
isso, foi alijado da Histdria. Proibido de lecionar, gravar, reger, acabou
encontrando abrigo na antiga Unido Soviética™ (PIMENTEL, Jornal O
Globo, segundo caderno, capa. Rio de Janeiro. 6 de fevereiro de 2007)

“[...] O Siqueira era um simpatizante da Unifio Soviética - ele nunca fez
parte do partido comunista formalmente, como muita gente diz. Nunca fez
parte - mas ele era um socialista. Na verdade o Siqueira ndc era um
socialista, Siqueira era um sonhador, um roméntico”. (TACUCHIAN, 2012).
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Como se apaga do meio musical o legado de uma personalidade, compositor de obra
tdo vasta, grande lider ¢ empreendedor musical? O que aconteceu para que 0 nome de José
Siqueira tenha caido np esquecimento de forma tdo réapida? Vamos aqui, levantar algumas
hipéteses para tentar ’exf)licar 0 que ocorreu.

Em primeird lugar, apesar de compositores como Villa-Lobos™, Guarnieri, Mignone,
Gnatallz, Santbro e Guérra—Peixe terem seu devido reconhecimento, em verdade suas obras
sdo pouco executadas no pais. Poucos sio os concertos de grandes orquestras € mesmo de
musica de cdmara que divulgam as obras destes grandes mestres brasileiros. A musica
chamada erudita brasileira, ou brasileira de concerto ndo ¢ valorizada pela midia e nem é
devidamente prestigiada pelos meios de comunicagéo.

Tacuchian afirma que:

Hoje, nos musicos, somos no campo da cultura - nés misicos eruditos - os
primos pobres. Ndo temos direito a nada, ndo temos prestigio, ndo somos
chamados pra nada, simplesmente a imprensa niio da espago pra gente.
Dentro da sociedade brasileira, qualquer outro tipo de artista tem um espago
e tem um prestigio que nds ndo temos. (Tacuchian, 2012)

Apesar disso a musica de concerto brasileira sobrevive em centros de formacgdo - como
Escolas de Musica de todo o pais —, esporadicamente em algumas orquestras, ¢ através de
nichos de fomentagfio a concertos, como as séries musicais de algumas instituigdes culturais
particulares ou de 6rgdos do governo como o setor de musica erudita da FUNARTE, que
ainda promove, mesma que de forma inconstante, projetos como o de Circulagdo de Musica
de Concerto ou os congertos didaticos em escolas, além da ja consolidada Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea. Dentro desse quadro, vez por outra, ainda se escutam pegas destes
compositores.

Mas entdio porque as obras de Siqueira, pelo menos ndo figuram entre esse meio
restrito?

Durante entrevista com Ricardo Tacuchian (ver Apéndice B), foram levantadas
algumas possibilidadeé de porque isso teria ocorrido. Em primeiro lugar, Siqueira foi

perseguido durante a ditadura militar por ser tachado como comunista”, e aposentado

72 yilla-Lobos é um caso a parte, sua vida e obra j& foram inclusive tema de filme. Suas pegas permanecem
sendo apresentadas, adaptadas e conhecidas (ndo todas). O nome de Villa-Lobos € conhecido em qualquer canto
do pais. Em 2011 e 2012 tivemos a oportunidade de participar do Projeto SONORA BRASIIL, da Rede SESC
Nacional, realizando concentos em mais de 100 cidades - em capitais ou interior - de quase todos os estados do
pais. Apresentamos obras sgeras de diversos compositores brasileiros ¢ o unico nome conhecido pelo piiblico de
todas as cidades, do Amazonas ao Rio Grande do Sul, foi o de Villa-Lobos.

™ Apesar de ter viajado glgymas vezes a Unidio Soviética, Siqueira nunca s¢ declarou comunista. Nio era filiado
ao partido e nem prggaya ic!eais comunistas. Nio era ligado a partidos, mas defendia a classe dos misicos com

UFPB
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compulsoriamente antes de terminar seu tempo de servigo. Segundo Tacuchian isso afastou
grande parte de seus amigos (ou pelo menos dos que se diziam amigos), e apesar dele ndo ter
sido proibido de reger,_as orquestras — inclusive a OSB — néo o chamaram mais, e evitavam
programar pegas suas - tinham medo de convidd-lo e de se “comprometerem” perante o
regime. .

Ele também foi retirado da presidéncia da Ordem dos Musicos que passou a ser
comandada por pessoas que representavam o regime militar. Siqueira, que era um homem
extremamente ativo, foi cerceado em todas as suas atividades musicais. Ele ainda regeu, na
década de 70 a Orquestra de Cdmara do Brasil, “uma espécie de orquestra corporativa” ™
com a ajuda dos amigos, com a qual chegou a excursionar pelo pais. Segundo Tacuchian,
“Fra um esforgo sobre-humano dele pra viver, pra sobreviver, pra fazer aquilo que era a unica
coisa que ele sabia fazer e que ele amava, que era fazer miisica™.

Mais a frente, na mesma entrevista Tacuchian fala que “Aquilo foi desgastando-o, ¢
ele teve um derrame cerebral e ficou alguns anos de cama sem poder sair de casa, sem poder
ter uma vida propria e acabou morrendo’ ",

Logo depois da mortc de Siqueira, sua esposa, Alice Ribeiro que havia cuidado do
marido durante os tltimos anos junto com sua propria irmd - Rosita de Paula Machado -
também faleceu. Rosita era a administradora da obra de Siqueira. Segundo Vieira (2006) era
ela que organizava as partitﬁras e o acervo de Siqueira guardado em grande parte na Unido
dos Misicos do Brasil. Rosita “enviava pegas, quando solicitada, autorizava (ou néo)
gravagdes e cuidava com carinho das obras que tinha em méos” (VIEIRA, 2006, p.14). Mas
logo depois de Alice, um ou dois anos mais tarde, segundo Tacuchian, Rosita também acabou
falecendo. Reston apengs o filho tnico de Siqueira e Alice: Ivo. Engenheiro, casado € pai de
Mirela. Ivo, que sabia da importincia do pai, ficou responsavel pela dificil empreitada de
organizagio, guarda e resgate do patrimdnio musical de Siqueira. No entanto em 1997,
inesperadamente, Ivo também faleceu depois de uma doenga que o consumiu em menos de

um ano. Foi uma série de mortes sucessivas na familia. Mirela Sanmartini, a neta de Siqueira,

passou a ser a nava responsavel pelo acervo.

T

unhas e dentes. Lutava pelq reconhecimento e pela valorizagio do musico ¢ da musica brasileira. Em conversa
informal com o compaositor Petropolitano Ernani Aguiar, este nos narrou que Siqueira adorava contar que ao ser
interrogado pelos militares, e depois de negar ser comunista, estes lhe indagaram: “Mas vocé foi a Unido
Soviética? Como nfio ¢ comunista” No que Siqueira prontamente retrucou: “Bu também ja fui a muitos
cemitérios, mas nem por issp eu sou um defunto™.

™ Expressiio usada por Tacqchian durante a entrevista.

7 Siqueira falecen em 22 de abril de 1985.
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Com todas essas mortes sucessivas na familia, o acervo de obras de José Siqueira
acabou ficando, sendo totalmente inacessivel para artistas e pesquisadores, pelo menos muito
dificil de ser acessado.

Josélia Vieira ﬁos informa que em 2005, quando chegou ao Rio de Janeiro com a
intengiio de contatar a familia e visitar o acervo de Siqueira, foi informada que “o maesiro
Leonardo Bruno, ex-aluno de Siqueira ¢ amigo da familia, era o depositario fiel da obra de
José Siqueira” (VIEIRA, 2006, p.14) 76 Apesar de té-1a recebido para entrevista, Bruno nio

- . . 7
facilitou o acesso de Vieira ao acervo

7 e ela precisou procurar Mirela, a neta de Siqueira,
para conseguir entrar na sala. Quando ambas chegaram a sala, localizada em um prédio no
Largo de S#io Francisco, ¢ que puderam ver o estado precario de armazenamento
conservagio do acervo. Segundo Vieira, “a propria Mirela, que ndo visitava a sala ha cinco
anos, ficou surpresa com o que encontrou”.

Ewerton Vital, marido de Mirela, em entrevista a nds concedida, informou que a sala
estava com tanta poeira, que para manusear os objetos e partituras era necessario usar
mascaras. Durante alguns meses Ewerton passou a ir todos os fins de semana a sala ¢ a
separar e iniciar um processo de organizagio dos objetos e partituras do Maestro.

Depois de minimamente organizado, o acervo ainda foi levado para um pequeno
comodo da Sala Cegilia Meireles, disponibilizado pelo entfio diretor daquela institui¢do, Jodo
Guilherme Ripper, onde permaneceu durante alguns anos, sendo levado posteriormente para a
casa de praia de José Siqueira, em Mangaratiba. Ewerton chegou a ir 8 OSB tentar uma
parceria para revitalizar as obras de Siqueira. Ao maestro Leonardo S84 foi entdo dada, pela
dire¢io da OSB, a incumbéncia de visitar o acervo. Leonardo Sa acabou se tornando o
musicologo respanévql pela organizagdo do acervo, e junto com Ewerton, chegaram a
separar as partes de algumas obras, entre elas a Opera 4 Compadecida. Infelizmente Leonardo
S4 faleceu em 2011. '

Em 2012, através de acordo estabelecido com o Diretor da Escola de Musica da UFRJ
— André Cardoso -, o acervo foi cedido 4 Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de

musica da UFRJ, onde atualmente esta sendo catalogado e preparado para ser disponibilizado

7 Em conversa informal co a harpista Vanja Ferreira, esta nos informou que Leonardo Bruno passou a “tomar
conta do acervo” a pedido de Ivo Siqueira, quando este ja estava no leito de morte. Ivo sabia da importincia da
obra do Pai, ¢ queria deixar alguém em quem confiasse responséavel pelo acervo. Infetizmente Leonardo Bruno,
pelo que nos foi narrado por varios pesquisadores, e como Vicira escreve em sua dissertagdo, sempre dificulton o
acesso destes ao material,

77 Tacuchian (2012, p. 6) também se refere a uma tentativa sua de conseguir uma obra de Siqueira para ser
executada pela Orquestrg da Uni-Rio e que foi cancelada por nfio conseguir acesso a partitura.
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a pesquisadores. Passados 27 anos da morte de José Siqueira, somente agora suds obras serdo
disponibilizadas para estudo e possivel execugdo em publico.

Em sua entrevista, Tacuchian fala sobre essa questdo:

Um dos maiores problemas que existe na miisica € quando um compositor de
nome como ¢ Siqueira morre € a familia fica com agquele acervo e ndo sabe 0
que fazer, ndo tem ideia, nfio tem nogdo de nada. Isso aconteceu com Varios
compositores brasileiros que morreram a pouco [...]. O problema ¢ o
seguinte, vocé tem uvm armario cheio de “papel velho”, esta ocupando espaco
e toda hora bate um estranho na porta [...] vocé ndo sabe se 0 estranho €
honesto ou se é um vigarista {...] “- Ah, eu preciso tirar uma copia da musica
tal”; ai a pessoa tem sua profissdo, tem outro trabalho, tem outras coisas a
fazer, [...] como € que vai achar no meio daquela papelada, que nao esta nada
classificado, aquela musica? Entdo, é uma dificuldade. Por isso € que quando
cu me dou com a familia de um compositor, a primeira coisa que digo &: “-
Por favor, faga imediatamente a doag@o desse acervo a uma instituigdo”; €
instituicdo aqui no Rio de Janeiro s6 ha duas, ¢ a Biblioteca da Escola de
Musica’® ou a Biblioteca Nacional, porque la tem especialistas que vao
estudar, vio classificar e vio proteger aquela obra. (TACUCHIAN, 2012).

A perseguigio politica durante a ditadura, associada s sucessivas mortes na familia e
a consequente dificuldade de acesso a0 acervo de Siqueira foram os primeiros fatores que
influenciaram para gue 0 compositor caisse no esquecimento. Soma-s¢ a isso um outro fator,

Tacuchian afirma que a qualidade das copias das partituras de Siqueira sfio muito ruins.

O Siqueira escreveu muita misica; ele tinha uma facilidade de escrita, muito
grande. Entdo era tudo muito rapido, [...] e obviamente este material fica
cheio de erros. Entdo vérios maestros, que eram amigos do Siqueira,
passaram a evitar, depois da morte dele, de programar a obra do Siqueira.
Porque vocé sabe que a orquestra sinfonica ¢ um instrumento extremamente
caro, onde s¢ paga a peso de ouro cada minuto de ensaio, entdo se vocé para
toda hora para dizer: “Maestro, esse £4 & sustenido ou ¢ natural?”, vocé estd
tendo prejuizo, ndo pode acontecer isso. Entio todos os maestros s3o
uninimes em dizer que a qualidade da copia € a pior possivel. E ultimamente
o Siqueira tinha tanta pratica, mas tanta pratica, que cle ja néo fazia mais
rascunho, ele fazia musica direto no vegetal. Antigamente nao tinha
“Finale”.” [...] E outra coisa, as partes cavadas ele dava pra copistas ¢ 0s
copistas do Siqueira, um deles - que era muito amigo do Siqueira, uma
pessoa fiel, preparada, mas ja estava muito idoso - enxergava mal, ele errava
3 bega nas copias. (TACUCHIAN, 2012)

Casos assim ndp sdo raros na historia da misica, como exemplo podemos citar 0s

problemas de copia na partitura da opera Pelléas ¢ Melisande, de Debussy. André Messager

(1926), regente ¢ campositor de operetas, no artigo Les Premiéres Representations de Pelléas

7 Referindo-se a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ.
7 Um dos Saftwares para editoragdio eletrdnica de partituras mais utilizado. Nota nossa.
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incluido no numero 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 encomendar a copia
das partes da orquestra a um colega pouco afortunado, que era um copista
mediocre e um musico um tanto primario. Sua caligrafia era desoladora; sua
educagiio musical ndo Ihe permitia perceber harmonias inusitadas, e os erros
de copia se espalhavam pelas partes de orquestra com uma abundancia
desconcertante. [...] Foi necessario dedicar trés ou quatro ensaios sO as
corregdes. (MESSAGER, 1926, apud. COELHO, 2009, p. 305).

Roberto Duarte (2009), também aponta para esta questao:

As dificuldades para quem decide montar um titulo brasileiro hoje
sio quase sempre as mesmas: os materiais de orquestra em mau estado de
conservagdo, partituras manuscritas e em algumas dperas até a falta de uma
redugfio para piano para os ensaios. [...] Um compositor, quando escreve
milhares de notas em uma partitura, comete equivocos naturais, ainda mais
quando se trata de 6pera. Muitos trechos sdo cortados, outros adicionados,
transpostos ¢ mesmo refeitos, S6 para dar uma ideia de quantas notas tem
uma partitura completa de opera, em I Guarany, de Carlos Gomes, ha cerca
de 644 mil simbolos musicais, dentre os quais 450 mil notas! (DUARTE,
2009, p.952a 97)

As partituras de Siqueira, como de todos os musicos da época, eram feitas muitas das
vezes, em papel vegetal, 2 nanquim. Esse tipo de material dificulta em muito o trabalho do
compositor, cada erro ou modificagiio na partitura, para ser corrigido, demanda um processo
demorado. E necessario deixar a tinta secar, depois raspa-la com um estilete (ou uma gilete), ¢
mesmo assim muitas vezes o material fica borrado. Na pressa de se escrever uma obra, muitos
erros acabam passando, ou sendo “ajeitados” de forma grosseira para que néo s¢ perca tempo.
Além disso, estando o material guardado de forma inadequada por muitos anos, € natural a
deterioragfio, perdendo-se parte do material ou apagando-se notas. Muitas vezes notas escritas
nos extremos do papel vio sendo afetadas pela deterioragdo. Em alguns casos, o papel vai se
rasgando ¢ perde-se simbolos da partitura.

Como a majoria das obras de Siqueira durante muito tempo ficou praticamente
inacessivel a musicos ¢ pesquisadores, existem raras edigdes revisadas. E um trabalho que
ainda precisa ser feito. Por isso orquestras e misicos 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
questdes. A pnmelra delas se refere 4 biografia de Siqueira escrita em 1963 por Joaquim

Ribeiro. Trata—se de um “senso comum” a ideia de que a biografia é exageradamente elogiosa



63

a Siqueira. To elogiosa, que no ultimo capitulo Ribeiro o compara a grandes nomes da
musica brasileira do século XX, dizendo que Siqueira é melhor que praticamente todos os
outros. O posicionamento de Ribeiro chega a ser antiético, pois denigre a imagem de vérios
compositores brasileiros.

Ribeiro afirma que “O artesanato musical de Villa-Lobos ¢ pobre ¢ defeituoso, ao
passo que Siqueira é rico de admiravel perfei<;€16.” Em relagdo & Francisco Mignone ele
afirma: “Por mais que pretenda ser brasileiro, Mignone jamais o consegue. Falta-lhe
genuinidade. Nio dispSe de back-ground nativo. Toda a sua musica € substancialmente
curopeizada [...]”. Para ele “Lorenzo Fernandes, embora demonstre forte sentimento
americano, ndo alcangou jamais a originalidade da arte musical brasileira” (RIBEIRO, 1963,
p.209). E segue Ribeiro comparando Siqueira aos maiores nomes da musica brasileira dos
séculos XIX e XX. Isso pode ter causado certo constrangimento no meio musical brasileiro a
época em que o livro foi langado, gerando uma mé vontade dos colegas em relacdo a Siqueira.

Tacuchian se refere ao livro de Ribeiro nos seguintes termos:

[..] aquele livro ¢ um livro de referéncia, porque tem dados 14, mas ndo € um
bom livro, porque é muito exageradamente ¢logioso. Isso ndo ¢ bom para o
compositor. [...] O maior ndo sei o qué; o melhor ndo sei o qué. Livro que
tem excesso de adjetivo ndo faz jus. Vocé tem que objetivamente falar sobre
o trabalho, sobre o que a pessoa fez. [...] Aquele livro eu achei que foi um
livro infeliz, mas de qualquer maneira tem o mérito, porque naquela ocasifio
ndio se escreveu nada, e [4 tem mais dados. Vocé vai 1a mais pra consultar
coisas factuais. (TACUCHIAN, 2012).

Outro fator que podemos cogitar é o preconceito racial e principalmente religioso.
Pimentel®® afirma que “Em um periodo em que o negro ainda era bastante discriminado e sua
contribui¢iio para a nossa cultura muito pouco reconhecida, José Siqueira criou uma série de
pecas orquestrais como o bailado ‘Senzala’, a cantata negra Xangd”.

Em pleno século XXI, ainda temos diversos casos no meio musical onde o preconceito
impede a execuciio de obras consagradas. Temos o antiexemplo do atual maestro da Orquestra
Sinfonica Brasileira, Sr. Roberto Minczuk, declaradamente evangélico, que afirmou
recentemente que ndo regera mais uma das maiores obras do século XX, a Carmina Burana

de Carl Orff, por discordar da mensagem do texto.

% Jornal O Globo, segundo caderno, capa. Rio de Janeiro. 6 de fevereiro de 2007.
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Em entrevista dada a Revista Dicta e Contradicta®’, em 2008, cle afirmou que: - “Ha
obras de cuja musica gosto muito, gosto de regé-las, mas por ser contrario a mensagem da
peca vou deixa-las de lado...” O entrevistador pergunta: - “Algum caso concreto de que vocé
se lembre?” O Maestro Minczuk responde: - “Carmina Burana . E uma pega que ja regi
muito ¢ gosto de regé-la. Ultimamente, porém, tenho analisado, prestado mais atengdo na sua
mensagem, ¢ vejo que vai contra principios meus, contra coisas em que acredito firmemente;
portanto, penso que nfo devo expor essa mensagem. E uma mensagem em que ndo acredito,
apesar de a musica ser boa, uma musica linda, uma musica de que gosto. Nesse sentido,
pretendo tomar mais cuidado com as escolhas que fago™. Nova Pergunta: Vocé diz que ndo
gostaria de reger os Carmina Burana por uma questdo de principios. Entdo o artista em geral,
e 0 maestro em particular, tém de levar isso em consideraggo? Ha uma dimenséo moral na
arte? Nova resposta de Minczuk: “Para mim, isto é claro. Vocé pode causar danos a sociedade
com coisas que aparentemente nfo tém maior importéncia. Hd sempre um risco de difundir
uma mensagem que acaba sendo nociva, por isso acho que € preciso concentrar-se naquilo
que é bom, naquilo que edifica e constréi. Néo € possivel sublimar uma coisa que €, na sua
csséncia, algo ruim e destrutivo”.

Em alguns musicos o preconceito ¢ tamanho que se recusam a tocar determinadas
pecas brasileiras baseadas em textos ou ritmos afro-brasileiros, por se referirem a entidades ou
mitos de outras religides. Esquecem-se que sdo trabalhos artisticos de grande qualidade e que
representam a cultura do povo brasileiro. Certamente, com esse tipo de musico na diregiio de
uma orquestra como a Sinfénica Brasileira, pegas de José Siqueira como Candomblé e Xangd,

infelizmente ndo serfio jamais executadas.
1.6 Reencontrando Siqueira

O primeiro e grande passo para a revitalizagdo da obra de Siqueira ja foi dado. No
blog do maestro Siqueira (http://maestrojosesiqueira.blogspot.com.br/), mantido por sua neta
Mirela Sanmartin, em 6 de fevereiro de 2012, foi publicada a noticia: “Transferéncia do
Acervo para Escola de Musica UFRJ”. Ou seja, a familia acaba de transferir o acervo de José
Siqueira para a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da Universidade Federal

do Rio de Janeiro. Com isso, em breve, pesquisadores e miisicos em geral poderdo acessar as

$ RABELLO, Guilherme Malzoni. Musica é musica, Sr. Gershwin: Uma conversa com Roberto Minczuk. in:
Revista Dicta e Contradigta, n°2, - Instituto de Formacio e Educagio - Sdo Paulo, 08/12/2008 -
hitp://www.dicta.com.br/edicoes/cdicao-2/musica-e-musica-sr-gershwin {acessado em 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 — Transferéncia do acervo de José Siqueira para a Escola de Musica da UFRJ. A esquerda,
funcionarios da UFRJ organizam o material que serd transportado; a direita, a responsdvel pela Biblioteca
Alberto Nepomuceno, Dolores Branddo, 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 € a editoragdo eletronica
deste material. Como as partituras sdo, em sua maioria, manuscritos e estdo muito
envelhecidos e deteriorando-se, ¢ necessario que se fagam novas edigdes das obras, inclusive
incluindo analise critica para que se possam corrigir eventuais erros de copistas ou mesmo do

proprio compositor.

[...] ndo ¢ somente vocé mandar um copista, um digitador passar em
“Finale™. [...] Essa ¢ a primeira parte. Tem que ver compasso por compasso,
nota por nota. [...] vocé tem uma grade que de cima a baixo € d6 sustenido e
ali no meio vem um dé bequadro, € claro que ali ndo ¢ um d6 bequadro. Ele
esqueceu. Ou entdo ele vem numa linha melédica no oboé e vira a pagina ele
passa pra clarineta. Ou seja, na hora de virar a pagina ele se enganou naquela
pressa, mas vocé vé que o sentido é continuar no oboé. (TACUCHIAN,
2012).

Podemos generalizar o discurso de Roberto Duarte, ao se referir a Operas brasileiras, a

obra, de forma geral, do compositor:

Nosso pais possui uma quantidade considerdvel de compositores de Opera,
até hoje pouco conhecidos e divulgados, longe, portanto, do grande publico.
E por que? Sob o ponto de vista pratico e imediato, pela absoluta falta de
partituras e partes de orquestra impressas e em condigdes dignas de consulta,
estudo e analise. O problema da memoria cultural em nosso pais € antigo. A
preservagdo dos acervos ¢ fundamental. Em geral ndo sdo bem cuidados, seja
por falta de recursos para sua manutengdo, seja por completa ignorancia na
preservagdo fisica de seu principal suporte, o papel. (DUARTE, 2009, p.94)
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Novamente afirma-se a necessidade de se ter um material adequado as necessidades e
exigéncias de uma orquestra e de musicos e pesquisadores. Para tanto, como ¢ dificil o
patrocinio para recuperagio de acervos de compositores pela iniciativa privada, ¢ preciso se
descobrir meios para realiza-lo através de financiamento do governo. As Universidades
publicas, em geral, possuem esses mecanismos de liberagdo de verbas para edigdo de material

de pesquisa. Portanto, talvez o caminho mais fcil seja o do desenvolvimento de pesquisa

“musical que propicie a editoragdo destas obras.

Nos ultimos anos alguns pesquisadores e musicos j4 vem se dedicando a recuperar
obras de Siqueira. Muitas dissertagdes foram escritas procurando estudar o compositor ¢ sua
obra. Podemos citar alguns trabathos a que tivemos acesso.

- Em 1999, o oboista José F. Da Silva Gongalves éscreveu a dissertagio Uma
abordagem da sonatina para Oboé e piano de José de Lima Siqueira a luz do Sistema
Trimodal de sua autorig, defendida na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Rio
de Janeiro (UniRio/RJ).

- Em 2000, Viania Claudia Camacho redigiu a dissertagdo As trés Canforias de Cego
para Piano de José Siqueira: Um enfoque sobre o emprego da tradi¢do Oral. Universidade
Federal do Rio Grande do Sul/RS.

- Em 2003, o fagotista Valdir Caires de Souza redigiu a dissertagdo Concertino para
Fagote e Orquesira de Cdmara de José de Lima Siqueira: Uma Abordagem Analitica,
Revisdo e Editoracdo da Partitura Autégrafa. Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro (UniRio/RI).

- Em 2004, José Moura Cavalcante Filho escreveu a dissertagéio As Multiplas Facetas
de José Siqueira e suas Orientacdes Estéticas com base no Seu Primeiro Concerto para
Piano e Orguestra. Universidade Federal do Rio de Janeiro. 2004.

- Em 2006, Josélia Ramatho Vieira defendeu sua dissertagfio José Sigueira ¢ a “Suite
Sertaneja para Violoncelo e Piano” sobre a Otica Tripartite— Universidade Federal da
Paraiba. Jodo Pessoa.

- Em 2011, Danilo Cardoso de Andrade redigiu a dissertacdo Concertino para
Contrabaixo e Orquestra de Camara de José Siqueira: Um processo de edi¢do, Andlise e
Reducdo para Piano e Contrabaixo. Universidade Federal da Paraiba. Jodo Pessoa.

Muitos desses trabalhos geraram também artigos publicados em importantes revistas
brasileiras de musica. Nesse aspecto, o desenvolvimento de dissertagdes ¢ teses, além de
gerar, inicialmente no meio académico, uma divulgagio e uma efervescéncia a cerca de José

Siqueira, podera fambém propiciar a edigdo e revisdo critica de suas pegas.
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De acordo com Tacuchian,

Os regentes que ndo programavam Siqueira porque o material era de ma
qualidade, vendo que o material passou a ser de boa qualidade, eles passam a
programar, porque nenhum maestro quer se arriscar a colocar na estante um
material de méa qualidade e ficar perdendo tempo na hora do ensaio, porque,
hoje em dia, vocé faz concerto com dois ensaios, trés ensaios, € uma corrida.
[...] O dia em que essa obra for editada com qualidade, essa obra voltara aos
poucos a ser reapresentada e o nome do Siqueira vai renascer. Alids, 1ss0 dai
tem acontecido na histéria da musica. O século XX foi um século de
renascimento de varios compositores. (TACUCHIAN, 2012)

Quanto mais pecas musicais de Siqueira forem revisadas ¢ editadas, maior serd a

possibilidade de serem executadas em publico, revelando a obra desse importante compositor.
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Capitulo II

Siqueira e a misica nordestina

2.2 Matrizes de sua formacio musical.

Segundo o musicélogo José Maria Neves (1981), a partir de 1943 José Siqueira se
firmou como “o melhor representante da escola nordestina, escrevendo obra abundante que
abrange praticamente todos os géneros musicais ¢ que explora as principais caracteristicas
étnicas do folclore de sua regifio de origem...” (NEVES, 1981, p.113).

José Siqueira era nordestino, c¢riado no sertdo, no interior da Paraiba, onde se
multiplicavam manifestagdes folcléricas. Teve contato com as lendas sertanejas, com as
cantorias de procissdes e louvagdes, com a misica popular e tradicional. Passou sua infancia e

adolescéncia merguthado em meio a diversidade cultural com acentuada riqueza musical.

Fui musicalizado desde a infincia, com os acalantos das “velhas negras™;
com as cantigas de roda das criangas, com as cangdes e hinos patridticos que
eram, entio, cantados, obrigatoriamente, nas escolas publicas; com as
lapinhas, as cantigas de cegos, os desafios e outras manifestagdes folcloricas;
com as serenatas nas noites enluaradas; com as reunides familiares onde se
recitavam poesias ao som da Dalila tangida ao violdo; com os mais belos
cantos de péassaros do mundo: o Sabia-da-mata, o Pintassilgo, o Canério, a
Patativa, o Galo de Campina e a GraOna. (SIQUEIRA, s.d., p.1}

Ribeiro acrescenta que: “Nele o folclore constituiu um residuo cultural que vinha dos
primeiros tempos de existéncia. Nunca foi em busca dele, porque jd existia, dentro de seu
espirito, como o perfume ja existe na flor.” (RIBEIRO, 1963, p.8).

A estética nacionalista do compositor estd ligada a sua prépria historia de vida.
Acreditamos que o conhecimento de sua formagdo musical possa nos dar subsidios para uma
compreenéﬁo mais profunda de sua obra. Para compreendermos como pode ter sido moldado
seu sentimento nacipnalista - essa fonte de tematicas, ritmos e melodias que parecem conduzir
4 alma do povo brasileiro - vamos examinar a sua trajetéria musical, desde seu nascimento,
buscando os lagos que o ligam & musica nordestina e procurando entender como se

desenvolveu seu aprendizado de composi¢do mustcal.
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Siqueira nasceu na Vila de Conceiglo do Pianco®, alto sertdio da Parajba. Ribeiro
(1963, p- 17-20) descreve o seu nascimento numa festiva noite de Sido Jodo, com suas
fogueiras, bal&es, mac?xeiras e batatas doces assadas na brasa, canjica, mungunza, leitoas
assadas, cachagas, licores, violas, vozes de violeiros e as dangas - animadas pelas bandas
rivais, do corddo azul e do corddo encarnado. Em meio ao alarido e a essa “grande alegria
sonora” em 24 de jupho de 1907, dia de Sao Jodo, nasceu 0 menino que viria a se chamar Jose
de Lima Siqueira.

% & sendo seu pai - José Batista

Possuindo ascendéncia de mésicos na familia materna®
de Siqueira Cavalcﬁnti - mestre de banda, desde crianga a musica esteve presente em sua
formacfio. Aprendeu ainda jovem a tocar saxhorne alto em Mib, saxofone baritono,
bombardino e a tuba, mas encontrou a sua “melhor expressdo” no trompete. Ribeiro (1963,
p.22) descreve como Siqueira era reconhecido pelo som de seu trompete: “Ao ouvir o seu
trompete, quajquer pessoa o identificava. José Siqueira o tocava de tal maneira ¢ com tanto
estilo proprio que se tornava inconfundivel. O artista ja se definia no meio em que nascera”.

Segundo o proprio Siqueira, em seu discurso de posse na Academia Brasileira de
Musica, aos oito anos de idade ja integrava a Banda de Musica Corddo Encarnado, cujo
mestre era seu proprio pai. As bandas de musica eram responsavets por levar alegria a vila nos
domingos ¢ feriados. Siqueira ainda afirmou que “numa época em que nfo havia o radio, a
televisio, o disco e o cinema sonoro era, praticamente impossivel, suportar a vida naquela
comunidade tfio cheia de preéonceitos ¢ de religiosidade extrema” (SIQUEIRA, s.d., p.2).

Pensando em dar uma vida melhor a seu filho, José Batista de Siqueira Cavalcanti
enviou José Siqueira, aos 11 anos de idade, junto de “Binha” (Hermenegildo), um de seus 13
irmfos, ao tradicional Seminario de Triunfo, em Pernambuco. No entanto o sacerdocio se
chocava frontalmente com as aspiragdes artisticas e a indole libertaria de Siqueira — ele jamais
se adaptaria a disciplina da vida eclesidstica. Por outro lado, a curta permanéncia no
Seminario, além dos estudos tradicionais, lhe permitiu entrar em contato com a misica sacra.
Formas musicais como o cantochdio, os hinos religiosos e o canto coral formaram uma nova
paisagem sonora que lhe enriqueceu a formagio musical (RIBEIRO, 1963, p.31).

Siqueira nfio se alinhava com o tipo de vida sacerdotal, ¢ por mais que os padres
procurassem envolvé-lo e encaminha-lo dentro dos meios religiosos, o menino José ndo

desenvolvia nenhuma vocagdo para a batina, mas o pouco tempo que o0s irmdos

82 Atual cidade de Concgigio no extremo Oeste da Paraiba, proximo a fronteira com o Ceard.
8 Segundo Ribeiro, “Spa mée, natural de Triunfo, em Pernambuco, pertencia a uma familia de musicos”
(RIBEIRO, 1963, p.18).



70

permaneceram no Seminario serviu também para estimular o sentimento de solidariedade
humana, que passari:'fl a fazer parte se sua consciéncia social. Siqueira néo chegou a se rebelar
contra a educaciio eclesiastica, apenas ndio se adaptava aqueles padrdes, ¢ por sorte, seu pai
adoeceu e precisou buscar assisténcia médica em Triunfo, j& que na Vila de Conceigio ndo
havia recursos médicos. Pode entfio rever os dois filhos que prontamente expuseram seus
anseios de retorno ao lar. Assim que se reestabeleceu, José Baptista levou seus dois filhos de

volta ao lar. Siqueifa novamente pode se integrar na plenitude da vida sertaneja. (RIBEIRO,
1963, p. 33 a 35)

Procurava as caatingas e os tabuleiros, as plantas € os bichos, ouvia com
enlevo, o chirriar das cigarras, os mugidos dos barbatdes nas distincias, os
gorgeios dos passaros e todos os ruidos caracteristicos das brenhas do sert3o.
Queria recuperar o tempo em que vivera afastado da paisagem natal.
Conversava com 0S cangaceiros que atravessavam os arredores. Mantinha

contacto com os cantadores que apareciam em Concei¢do do Pianco.
(RIBEIRO, 1963, p. 35)

Em 1918, ainda aos 11 anos de idade, depois de retornar a Conceiglio do Piancd,
Siqueira perde o pai prematuramente, vitima da Influenza Espanhola. Sua mie, Maria
Siqueira de Lima, assume entfio a responsabilidade de criar 10 dos 14 filhos que tiveram.

Nessa época, mesmo com 11 anos, o menino Siqueira ji tomava parte de serenatas,
cantando e “arranhando” o seu violdo. Como trompetista a sua fama ji se espalhara pelas
redondezas de Concei¢o do Pianco, € aos 14 anos 8 entrando na adolescéncia, recebeu um
convite para dirigir 2 Banda de Misica de Bonito de Santa Fé, cidade proxima a Conceigdo,

onde ficou responsavel pelo ensino de todos os instrumentos da banda de musica.

E ei-lo na labuta entusidstica. A Requinta, a Clarineta, o Saxhorne, a
Trompa, o Baritono, o Bombardino, o Helecum® ou Tuba, o Trombone, 0
Trompete e a Percussdo, enfim todos os instrumentos do conjunto eram
ajustados, afinados e combinados. Preparou, na verdade, uma espléndida
Banda de Musica a altura da tradi¢édo paterna. (RIBEIRO, 1963, p.38).

¥ Em seu discurso de posse na Academia Brasileira de Musica, Siqueira afirma que o convite foi recebido “ao
completar 15 anos”.

8 provavelmente ou o autor escreven o nome do instrumento de forma errada, ou trata-se de uma variagdo de
nome do instrumento Helicqn, nome dado a Tubas com forma circular, envolvendo o corpo do executante, € com
a campanula dirigida para 3 frente. Era muito usado nas bandas brasileiras do comego do séeulo XX, pois os
Sousafones ainda ndo haviam chegado ao Brasil. Para mais informages consultar, Henrique, Luiz. fnstrtumentos
Musicais. 1994, p.340 e 341,
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Depois de um ano, mudou-se de Bonito de Santa Fé para Cajazeiras, a €poca, centro
cultural de grande importincia no estado da Paraiba, sede do bispado, com bons colégios e
onde havia uma banda de musica dirigida pelo seu padrinho Zeca Ramalho®.

Em Cajazeira, Siqueira permaneceu mais um ano tocando na banda de Musica da
Cidade, mas, seguindo seus instintos e buscando o estudo de composigdo. novamente se
mudou. Desta vez seguiu para Patos de Espinharas®’, onde seu irmao José Batista Siqueira era
responsavel pela dire¢io da Banda de Misica da Cidade de Patos. Na cidade também se
encontrava outro irmdo, Gilberto, excelente clarinetista. Siqueira trabalhava no comércio
durante o dia e a noite participava dos ensaios da banda. (RIBEIRO, 1963, p. 40)

Logo Siqueira recebeu um novo convite da cidade de Princesa, na divisa com
Pernambuco, e novamente se mudou. Em Princesa foi secretario do Prefeito - o famoso
Coronel José Pereira®. Vieira levanta a hipotese de que “a convivéncia com este peculiar
coronel, a0 mesmo tempo arcaico e progressista, tenha influenciado Siqueira nas suas futuras
acdes politicas” (VIEIRA, 2006, p. 23). Também em Princesa, integrou a Banda de Misica da
cidade, que tinha como Mestre, Joaquim Belarmino. Siqueira afirmou que Belarmino possuia
um talento transbordante, e era “autor de valsas tdo lindas quantas as mais belas que possam
existir em qualquer pais” (SIQUEIRA, s.d., p.4). As cidades em que José Siqueira viveu em

sua adolescéncia podem ser vistas no mapa do estado da Paraiba (FIG. 23).

REY ey
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FIGURA 23 - Cidades onde José Siqueira viveu da infancia até os 18 anos, no Sertdo Paraibano.
A — Conceigdo. B — Bonito de Santa Fé. C - Cajazeiras. D — Patos. E — Princesa.

% José Ramalho, que em Conceigdo do Pianco dirigia a Banda do Cordéo Azul.

%7 Atual Patos, na Paraiba.

% José Pereira liderou o movimento que, em Margo de 1930, sublevou o municipio de Princesa contra o governo
paraibano.
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Em 1925, José Biqueira comegou a perceber que o sertdo ja ndo era suficiente as suas
aspiragdes musicais, partiu para a capital do estado, ¢ ao completar 18 anos alistou-se no
exército, onde, depois. de Tigoroso exame musical, serviu como trompetista da Banda de
Misica do 22° Batalhfio de Cagadores. Com isso, entrou em contato com a Misica Marcial
(marchas e hinos ci\kicds), enriquecendo mais uma vez a sua experiéncia musical.

Em dois dias,® o jovem trompetista foi embarcado em um navio com destino a So
Luis do Maranhdo, em perseguicdo a Coluna Prestes. Junto com ele, dois companheiros de
viagem: O trompete ¢ o livro Sei Compor do Frei Pedro Sinzig’". Depois do Maranhdo o 22°
Batalhfio retornou a capital da Paraiba e logo seguiu para o interior de Pernambuco e
Alagoasgl, ainda em persegui¢fio a coluna Prestes.

Desejando mais conhecimento musical, Siqueira lia e relia o livro de Frei Pedro
Sinzig, ¢ segundo ele proprio, “cada vez mais constatava que era um musico pratico, com uma
boa leitura & primeira vista, ¢ nada mais, embora ja fosse autor de modinhas, valsas €
dobrados” (SIQUEIRA, s.d., p.4).

0 22° Batalhdio Chegou até & cachoeira de Paulo Afonso, no Rio Sdo Francisco, onde
acamparam na Pedra de Belmiro Gouveia. Ribeiro retrata de forma quase poética a visdo que

José Siqueira teve da imensa cachoeira.

Diante da Cachoeira de Paulo Afonso, com a sua sensibilidade de misico,
apreciou a Sinfonia das aguas se despencando, tumultuosas ¢ revoltas, entre
os penedos, numa profusio de sons ¢ espumas. O estranho rumor envolvia-o
de um indizivel fascinio. Sentiu, mo grandioso espetaculo, os ritmos
inesqueciveis dos versos varonis de Castro Alves. Mergulhava num
ambiente de ritmos, ao qual ndo faltava a policromia do arco-iris através dos
vapores que subiam para o céu. (RIBEIRO, 1963)

A musica da cachoeira de Paulo Afonso fechava um ciclo na vida de Siqueira. Sairia
do nordeste levando em sua bagagem, além de seu trompete, toda uma paisagem sonora
nordestina, que marcaria sua musica ¢ inspiragio. Tendo completado seu tempo de servigo
militar, pediu baixa e resolveu seguir para uma grande metropole. Recife era uma opgao, mas
o campo artistico da “Veneza brasileira” ainda ndo era desenvolvido o suficiente, 0 meio

musical era quase inexistente em termos profissionais, s6 se transfigurando na época do

¥ No discurso de posse na ABM (SIQUEIRA, s.d), Siqueira afirma que foram dois dias, em sua biografia
(RIBEIRO, 1963) sdo citados 2 meses.

% Curiosamente foi em substituigio ao Frei Pedro Sinzig que Siqueira assumiu sua cadeira na Academia
Brasileira de Musicg, Ver Sigueira, s.d., p. 17.

' Em seu discuros de posse na ABM, Siqueira fala que seguiu para Alagoas, mas seu biografo afirma que ele foi
para o interior de Pernambuco, e segue informando da sua passagem pela Cachoeira de Paulo Afonso. Como esta
fica na divisa entre Alagoas ¢ Pernambuco, supomos que o compositor tenha passado pelos dois estados.
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Carnaval, quando o frevo e os maracatus com seus ritmos contagiantes se espalhavam pela
cidade. Segundo Ribei{o “0 Nordeste, abandonado e esquecido, com o progresso retardado
pela politicagem, sem recursos, explorado, ou antes, espoliado por multiplas formas de
opressdo econdmica, ndo oferecia margem para que, nele, a sua personalidade pudesse
florescer plenamente”. (RIBEIRO, 1963, p.54).

Sentia um profundo amor pelo Nordeste, mas nessc ponto de sua vida, o Sudeste o
atrafa. Buscava um meio que atendesse as suas aspiragdes. Escotheu, portanto, como destino a
capital da republica, o Rio de Janeiro. Ainda segundo Ribeiro “o Nordeste continuava a viver
na sua alma, com todas as suas paisagens, com todo o seu colorido € com todas as suas
sugestdes musicais. Ndo o perderia nunca e dele havia de jorrar uma das fontes mais fecundas
de sua inspiragio como compositor” (RIBEIRO, 1963, p.56).

Chegando ao Rio de Janeiro, em 1927, Siqueira pela primeira vez viu um piano, ¢
comecou a estudd-lo com determinagdo. Queri-a dominar o instrumento que seria sua
ferramenta de composigdo. Para sobreviver na capital realizou, no dia seguinte a sua chegada,
concurso para a Banda Sinfénica da Escola Militar de Realengo, tendo sido aprovado como
musico de 2¢ classe, aos 20 anos de idade. De trompetista 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 Sinfonica foi para ele uma escola de iniciagdo na
musica erudita. Constituiu uma verdadeira escola de preparagdio para a musica sinfOnica, que
iria ser, mais tarde, a sua grande paixdo como artista criador” (RIBEIRO, 1963 pag.61).

Morando no suburbio do Estado da Guanabara, que naqueles tempos era menos
industrializado e de fei¢io mais rural, teve contato com os grupos de seresteiros, que
dominavam a regifio, com as modinhas das serenatas e com os “choros” das festas familiares.
Essas experiéncias gerariam tracos em sua obra musical futura. Aonde ia, Siqueira procurava
conhecer os habitos e expressbes culturais ¢ musicais do povo. Ainda no suburbio carioca
travou contato com cerimdnias fetichistas de macumba, que continham profundos tragos do
ritmo africano. Todo esse universo da musica negra mais tarde se manifestou em composi¢des
como Candomblé e a cantata Xangd, entre outros.

Paralelamente ap seu trabalho como trompetista, iniciando sua “verdadeira luta, a luta
pela composi¢io e regéncia” (SIQUEIRA, s.d., p. 5), comegou a rever seus conhecimentos de
teoria e solfejo com Francisco de Paula Gomes, fagotista da Banda Militar, buscando sc
preparar para o ingresso no Instituto Nacional de Musica. Junto com o preparo mustcal,
ingressou nb cursa sepundario no Colégio Piedade. Estudava musica e a cultura geral,

indispen_séve],
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Nessa época, buscando descansar do excesso de trabalho ¢ estudo, foi morar em
Itacurug, litoral sul do estado, e entrou em contato com a gente simples do local. Junto aos
pescadores, conheceu de perto o folclore praiano fluminense. Participou da Festa de S&o
Pedro, em que os pescadores levam uma imagem do Santo em pequena canoa %2 Entrou em
contato também com os ritmos ¢ passos da “chiba” #

de 60 ainda se dangava no litoral (RIBEIRO, 1963, p. 65).

, espécie de fandango que até a década

Seguindo o conselho de seus colegas da Banda de Musica Militar, iniciou seus estudos
de harmonia com o melhor professor de miusica teorica da cidade, José Paulo Silva, passando
depois a estudar contraponto e fuga. Costumava também ir sempre & cidade para assistir
concertos e frequentar casas de musica, onde estabelecia relagdes com musicos e intérpretes.

Em 1930 ingressou no Instituto Nacional de Musica onde, segundo Mariz (2005, p.
272), estudou teoria com Paulo Silva, Regéncia com Walter Burle-Mafx, Composigdo com
Francisco Braga e piano com Luis Amabile, concluindo o curso em 1933, com brilhantismo.
Imediatamente depois de se formar Siqueira iniciou uma grande carreira como compositor.

Na década de 40, tendo a sua disposigdio uma grande Orquestra Sinfénica - a OSB —,
compds muitas obras para orquestra completa. As obras de suas duas primeiras fases
apresentam uma forte inclinagio para a musica sinfonica, muitas vezes com participacéo de
grande massa coral. Na mesma época, iniciou uma primeira série de turnés internacionais™
buscando divulgar sua obra e adquirir mais conhecimentos, ¢ na década de 50, foi a Europa,
onde além de apresentar suas composigdes, desenvolveu estudos com grandes mestres da
musica. Fez o curso de Musicologia na Sorbone, em Paris, €, como Professor Catedratico da
Universidade do Brasil, estudou no Conservatorio de Paris com Tony Aubin (composigéo),
Oliver Messiaen (estética musical), Noel Callon (fuga), Eugene Bigot (regéncia) e Jacques
Chailley (contraponto e fuga). Na Franga se encerrou a caminhada de Siqueira como
estudante de musica. Com obras escritas de grande valor artistico, Siqueira sedimentou seus
conhecimentos e pode se encaminhar para a escrita de pegas mais refinadas e maduras.

Aliando as conhecimentos sinfénicos e composicionais adquiridos na academia a sua
verve nacionalista, Siqueira compds obra significativa que revela sua origem e seu trago

nordestino. Em seu livro de 1981, “O sistema Modal na Musica Folclorica do Brasil”,

%2 Essas experiéncias influenciaram sua obra sinfonica “Os Pescadores na Praia de ltacuruga”, de 1934.

% Nao encontramos definigio de Chiba com ch, apenas com x. No Dicionério Musical Brasileiro, de Mario de
Andrade (1989), se 18, entre outras definigdes: Xiba — Danca brasileira. Xiba é como denominam, no Rio de
Janeiro, ao samba. [...] O xiba era “hamboleado, macio”, “sapateado” ¢ com acompanhamento de palmas
também. ’

 Ver cap. 1, item 1.2, desta dissertagéo.



Siqueira indica as obras em que utiliza largamente essa que € uma das principais
caracteristicas da musica nordestina: O modalismo.
A seguir fornecemos a listagem das pegas indicadas por Siqueira:
Estrela do Mar )
A Unica Voz
A Rede
. $ Pegas para canto ¢ piano com versos de José Américo de Almeida.
Infincia

Minha Estrela

Meu Rastro
Trés Melodias Populares do Brasil, para canto e piano.

Uma Festa na Roga, bailado em trés partes.

Cantata a Manoel Bandeira, para soprano e quarteto de cordas e piano.
I Concerto para Piano e Orquestra.

1I Concerto para Piano e Orquestra.

III Concerto para Piano e Orquestra.

I Concerto para Violino e Orquestra.

II Concerto para Violino € Orquestra.

III Concerto para Violino e Orquestra.

Quarta Danga Brasileira, para orquestra.

Festa de Negros, para piano e para orqucstra.

Danga Herdica, para piano € para orquestra.

Danga Nordestina, para piano € para orquestra.

Sonoras Amazdnicas, para Canto e orquestra de Camara.

Sonoras Nordestinas, para quarteto de cordas.

Festas Natalinas do Nordeste, cantata para soprano coro € orquestra.
Preludio e Fuga Sobre um Tema Brasileiro, para quinteto de sopro e piano.
A Compadecida, opera em 3 atos.

Cenas do Nordeste Brasileiro, Poema Sinfénico.

Toada, para orquestra de cordas.

11 Quarteto, para quarteto de cordas.

I, IT e III Sinfonjas, para grande orquestra.

Suite Infantil, para orquestra.

I Suite Nordestina, para grande orquestra.

Jardim de Infingcia, para declamador e orquestra.
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lell Sonata§ para violino e piano.

Cantigas Fo]cléficas do Brasil.

Vinte Suites para coro ¢ diferentes conjuntos.

12 Suite Sertaneja, para violoncelo € piano.

Pregédo para Onze Instrumentos.

Cobra Norato, oratorio para dois solistas, coros mistos ¢ orquestra.

L 1L, 1L, IV, V, VI, VII, VIIL IX e X Sonatinas para piano.
2.2 Caracteristicas da Musica Nordestina
2.2.1 O Modalismo

" O modalismo na musica do nordeste do pais é motivo de estudo para muitos
pesquisadores da musica brasileira. Naquele que atualmente talvez seja o estudo mais
completo sobre o assunto - O modalismo na musica brasileira -, Ermelinda Paz” discorre
sobre as possiveis origens e as terminologias utilizadas por pesquisadores referentes ao
sistema modal. O estudo aponta para possiveis origens europeias, africanas (drabes e negras) e
até mesmo indigenas do modalismo no pais. |

Entre os pesquisadores citados por Paz (2002), podemos extrair alguns que falam
diretamente da musica nordestina: 7

- Guerra Peixe (1966, p. 150), sobre material colhido no inicio da década de 50,
afirmava que “no Recife o pesquisador ouviu, e tdo somente, melodias modais,
medicvalmente, arcaicamente modais na concepgo, ainda que nacionalizadas”.

- Luis Soler (1978, p.12) se refere as raizes ibérico-mourisca e gregoriana, juntamente
com 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, como Renato Machado e Marid de Andrade
abordam o “abaixamerito da sétima e a Escala Hexacordal”, muito encontrados também no
Nordeste brasileiro.

A titulo de exemplificagiio da existéncia e da relevincia do modalismo na musica

nordestina folclérica, em 2011 foi realizada uma andlise (QUEIROZ, 2011) das cangdes de

% PAZ, 2002, Primeiro gapimlo: As Origens dos Modos na Misica Brasileira.
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dois mestres cirandejros, manifestagio cultural eminentemente nordestina, nas quais

% a0 todo 55 cirandas

identificamos a presenga marcante de estruturas modais. Analisamos
dos cirandeiros Jodo Grande ¢ Mané Baixinho, recolhidas por Altimar Pimentel (2005), e
publicadas em seu livro Ciranda de Adultos. Ao todo encontramos 12 cirandas em tons
menores, 12 em modo edlio (menor naturat), 11 em tons maiores, 7 em modo mixolidio, 7 em
escala hexacordal, 2 em modo dérico, 1 em modo lidio, 1 em modo jonio e 1 em escala
pentafonica, além de 2 com escalas mistas (edlio-dérico) e 2 com inclinagGes para outros
modos (lidio e dérico). A presenga de estruturas modais entre as cirandas analisadas € bem
acentuada, predominando os modos edlio, mixolidio e a escala hexacordal.

Afirmar que a miisica nordestina ¢ toda modal seria diminuir a riqueza da variedade de
estilos encontrados nas musicas desta regido. Em verdade existe uma grande diversidade de
ritmos, escalas e sonoridades em diferentes manifestagdes culturais do nordeste. Dentro de
algumas destas manifestagdes, como o frevo ou a barca, a misica ¢ eminentemente tonal, em
outras sente-se a presenga marcante do modalismo, como nas cirandas, nas cantigas de cegos,
emboladas ou ladainhas. Em outras manifestagdes, como por exemplo, em alguns grupos de
caboclinhos, ¢ até dificil classificar, pois o sistema de afinagdo dos instrumentos
rudimentares, por vezes nfio se encaixa dentro dos padrdes de tom e semi-tom de nossa
cultura musical — seria um sistema modal, porém n#o utilizando o sistema escalar proprio da
musica tradicional do ocidente. Uma coisa € certa, dentro da musica folclorica brasileira, o
local onde o modalismo fincou suas raizes foi no nordeste do pais. Isso ndo quer dizer que nio
se encontre musica modal em outras regides, mas no nordeste o modalismo se desenvolveu de
forma mais marcante, em quantidade ¢ em variedade”’.

Dois dos maiores representantes da Escola Nacionalista Nordestina na musica erudita,
também se debrugaram sobre o tema. Tanto José Siqueira quanto seu irméo, Baptista Siqueira,
redigiram obras tedricas 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 caréter descendente:

1° tipo: Escala Descendente com elisdo do 7° grau - (Escala Hexacordal)®®.

% Para realizarmos as analises levamos em conta as transcri¢des editadas e a gravagiio realizada com o grupo de
Mané Baixinho, por Altimar Pimentel (2005). Observamos algumas diferengas entre as transcricdes € a
gravagio, e, em geral optamos pelo registro sonoro na hora de definirmos o modo (ou tonalidade) da ciranda.

1 José Siqueira tamhém identifica o modalismo como caracteristica marcante do folclore nordestino
(SIQUEIRA, 1981a, p. 1).

*8 s termos entre parénjescs s30 NOSSOS.
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2° t;fpo: Escala Descendente com o sétimo grau abaixado - (Modo Mixolidio).

3° tipo: Escala Maior Descendente com o quarto grau alterado ascendentemente € sem

provocar modulagdo (Modo Lidio).
4° tipo: Escala Menor Descendente em Graus Naturais - (Modo Eolio).

3° tipo: Escala menor Descendente com o 6° Grau alterado ascendentemente tendo

emprego unitdnico - (Modo Dérico)

Baptista Siqueira chama a atengdo para alguns procedimentos comumente encontrados
na estética da musica modal: “1° - Sistematizagdo do emprego do grau disjunto quando o
canto vai subir; 2° - Terminacio pela repetigio estereotipada da tonica [...J; 3° Cantos de
inclinagio descendente onde o grau conjunto se aplica liviemente”. Baptista Siqueira também
afirma que “o sistema de acompanhamento das melodias preponderantes, nio pode ficar
sujeito a regras inflexiveis. [...] o baixo mais apropriado ¢ aquele em forma de pedal variado,
chegando, pelo sentido horizontal, a constituir pedal harménico com as demais partes
acompanhantes. Havendo harmonizacio, que ela sc baseie nos sons encontrados nas

respectivas escalas” (SIQUEIRA, 1956, p.23)

2.2.2 O sistema trimodal de José Siqueira

José Siqueira como auténtico filho do nordeste conviveu com as mais variadas
expresses folcloricas e culturais do sertdo da Paraiba. Sua memoria ficou impregnada de
cangdes, lamentos, cantigas de ninar ¢ toda uma diversidade musical caracteristica de sua
regidio. Ao se mudar para o sudeste, levou com ele essas melodias em grande parte repletas de
modalismo, ¢ codificoy o sistema modal nordestino em seu livro: O sistema modal na musica
folclérica do Brasil, onde propde uma ordenagéio mais abrangente para “o emprego de (rés
modos brasileiros, 40 comum dos povos do nordeste” 9. o seu sistema trimodal. Em verdade

tratam-se de sejs modos, trés Reais e trés Derivados destes, organizados por Siqueira

conforme as figuras 243 - 24c (Modos Reais) e 25a — 25¢ (Modos Derivados):

% SIQUEIRA, 19814, introdpgfo, p. 2.
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FIGURA 24¢ — ITI Modo Real, segundo José Siqueira.
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FIGURA 25a — I Modo Derivado, segundo José Siqueira.
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FIGURA 25b — 11 Modo Derivado, segundo José Siqueira.
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FIGURA 25¢ — ITt Mado Derivado, segundo José Siqueira.
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Siqueira ainda adianta que “todos os modos podem ser transpostos, tomando por base
qualquer nota. Nesse caso, as alteracdes adventicias decorrentes podem figurar, ou néo, na
armadura de clave”. (SIQUEIRA, 1981a).

9 _ homenclatura mais

E inevitdve] a comparagio com os modos eclesiasticos’
encontrada dentre os liyros pesquisados. O 1 Modo Real corresponde ao modo Mixolidio, o 11
Modo Real ao modo Ljfdio, o ITT Modo Real, chamado por Siqueira de “Modo Nacional”, €
um misto dos modos Lidio e Mixolidio. Comparando-os com a escala maior do sistema tonal,
no I Modo Real, teriamos a sétima abaixada (bemolizada), no II Modo Real teriamos o quarto
grau aumentado, e o 1T Modo Real apresentaria os intervalos caracteristicos dos dois modos —
quarto grau aumentado e sétimo grau abaixado.

Da mesma forma, os modos derivados correspondem respectivamente aos modos
Frigio, Dérico e misto D(’)rico-Frigio. Comparando-os com a escala menor natural do sistema
tonal, teriamos no I Modo Derivado o segundo grau abaixado, no II Modo Derivado, o VI

grau aumentado ¢ no 11l Modo Derivado as duas alteragdes apareceriam. A TAB. 3 mostra a

correspondéncia entre o sistema trimodal de José Siqueira e os modos eclesiasticos.

Tabela 3: Correspondéncia entre o sistema trimodal
e os modos eclesidsticos (Gregorianos).

Sistema Trimodal Modos Eclesiasticos
I Modo Real Mixolidio
1I Modo Real Lidio
11 Modo Real Misto (Lidio-Mixolidio)
I Modo Derivado Frigio
I1 Modo Derivado Dérico
III Modo Derivado Misto (Dorico-Frigio)

Em relagiio 4 formagfio de acordes, Siqueira também fornece alguns esclarecimentos
importantes:

“0Os nomes traqicionais de tonica, supertdnica, mediante, subdominante, dominante,
superdominante ¢ se_:nsivel desaparecem e sdo substituidos por 1°, 2°, 3°, 4°, 5°, 6° ¢ 7° graus,
respectivamente;

Nio havera mais acordes de 7* da dominante, 7* da sensivel maior ou menor € 9° da
dominante,‘ maior ou meneor, visto terem estes titulos e fungBes, desaparecido. Dessa maneira,
o acorde passara a definir-sc assim: reunifio de duas ou mais notas ouvidas, simultaneamente.

A hierarquia total desaparece. Pode-se comegar ou terminar a musica com qualquer acorde;

100 yer Paz (2002, p. 199, anexo 5).



Os encadeamentps ou sdo livres ou podem obedecer a forma classica, desde que sejam
praticados dentro dos modos;

As cadéncias harmdnicas s3o suprimidas; qualquer acorde servira para terminar um
membro de frase, uma frase ou um periodo;

N#o havera mais modulagio, visto que modular é passar de uma tonalidade a outra,e,
neste sistema, nfio existe tonalidade, e sim, exitem modos”. (SIQUEIRA, 1981a, p.9 ¢ 10)

Siqueira apresenta, entdo, exemplos de acordes movos, sobre as escalas dos trés
modos reais, formados por intervalos diferentes dos de terga, tradicionalmente usados na

harmonia classica (FIG. 26 a-j):

n 1 []
q b oy Dok}
[ s Y e 4 ] iy~ V=7

AT oy P 6] [ § sl Bl e
Vi
0
A K3
e 13 [T~ e & ] [ &
ANV oy Lok} nLr-" B e
o o o r—HL
v Vi v
»

L 1

b s N b ]
[ Fan ) vy = 4 ] Ty FRF

j;;
- = -
2@
:
(

=

| 1
e o © o
O [ & ] [ O [ 4 AY
[ 4] hoad bn [ & ] i henl
[ fan P [ § ] A o » L d
ANV & ] — P (& X4 Do
e © o
AY v
f o © o
q e L § ] P [ 4]
V3 4 ] T W [ 4 ] Dol =y
&% [ ] 7 ned o [ & ] ~F
[ & 1N B o jig & ] ~
e Te) o i b
1
l’_‘}_

260

wle o]

| FIGURA 26b — Acordes por 4% ¢ 5% Justas, por 4* Aumentada e 5* Diminuta, por 42 Subdiminuta e 5*
Aumentada.
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FIGURA 26d - Acordes por duas 4% Justas e uma 4* Aumentada; por uma 5* Justa, uma 4* Aumentada e uma 4*
Justa; por trés 4% Justas, por uma 4* Aumentada e duas 4% Justas.
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FIGURA 26¢ — Acordes por 22 Maior e duas 4% Justas; por 2* Menor, uma 4* Justa ¢ uma 4* Aumentada;
por segunda Maior, 4° Aumentada e 4° Justa, ou por 2* Maior 4* Aumentada e 4* Diminuta.
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FIGURA 26f — Acordes por 22 Maior, 42 Justa e 5* Justa; por 2* Menor, 4° Justa e 5* Justa;
por 2% Menor, 4* Aumemntada e 5% Diminuta.
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FIGURA 26g — Acorde por 2° Maior, 5 Justa e 4* Justa; por 2® Maior, 5® Diminuta ¢ 4* Aumentada,
por 2% Menor, 5 Justa e 4* Justa; 2" Maior, 5 Aumentada ¢ 4* Diminuta.
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FIGURA 26h — Acorde por 2* Maior ¢ duas 5* Justas; por 2* Maior, 5* Justa ¢ 5° Diminuta,
por 2* Menor, 5* Aumentada e 5* Diminuta.
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FIGURA 26i — Acorde por trés 52 Justas; por 5° Diminuta, e duas 5 Justas; por duas 5* Justas ¢ uma 5*
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FIGURA 26j — Outras combinagdes podem ser praticadas, desde que seja aumentado o nimero de partes,
e que se utilize, exclusivamente, intervalos de 2* Maior e Menor, 4° Diminuta, 4° Justa ¢ 4° Aumentada;
52 Justa, 5* Diminuta e 5* Aumentada.

Além da proposi¢io de novos acordes, Siqueira também afirma em seu livro que “néo

1

se dispensam elementos como o ritmo'®! e as formas de acompanhamento, e mesmo, certos

processos de harmonizagdo populares, 4 base do pedal'®

, que de algum modo, caracterizam
nossa musica.

Além dos “Modos Reais” e “Modos Derivados™ Siqueira, em outro de seus livros,
Sistema Pentaténico Brasileiro, afirma que a totalidade das melodias dos Candomblés de
Salvador, por ele pesquisadas, apresentavam por base a escala pentatdnica. Em seu estudo
propde a utilizagdo de polifonia e acordes pentatdnicos, os quais também nomeia de Acordes
Novos (SIQUEIRA, 1981b).

Segundo Siqueira, existem duas formas de se constituir os acordes pentatdnicos

(SIQUEIRA, 198ih, p.. 3). A primeira seria através da agregaco de um intervalo de quinta

justa ao acorde perfeito maior, sempre que esse intervalo forme com a fundamental e a 5° do

1% Grifo nosso.
192 Grifo nosso.
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acorde dado, segundas maiores ascendentes; ou ainda agregando um intervalo de quinta justa
ao acorde perfeito menor, sempre que esse intervalo forme, com a fundamental ¢ a 5° do

acorde dado, segundas maiores descendentes. Pode-se ver ambos os exemplos nas FIG. 27a-b.

7‘? QP—GB
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FIGURAS 27 a e b - Primeira forma de constituicio de acordes pentatonicos: Agregagio de acorde de 5" Justa
ao acorde Maior (a esquerda) e agregagio do acorde de 5* Justa ao acorde perfeito Menor (a direita).

A segunda forma seria transformando a escala pentatonica em acorde pentatdnico

(F1G. 28).
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FIGURA 28 — Segunda forma de constitui¢io de acordes pentatdnicos

Siqueira ainda afirma que “na realidade, os acordes pentatdnicos se limitam aos que se
originam dos acordes perfeitos maiores. Os que derivam dos acordes perfeitos menores soam
eufonicamente, como aqueles” (SIQUEIRA, 1981b, p. 4). Realmente se pegarmos o acorde
pentatdnico menor de La (L4 — D6 — Ré — Mi — Sol), temos as mesmas notas do acorde

pentaténico maior de D6 (D6 — Ré —~ Mi — Sol — La).

2.2.3 O ritmo do baiio e 0 xaxado

O nordeste possui uma riqueza muito grande de ritmos caracteristicos, que em geral
estdo relacionados a dangas, como frevo, maracatu, coco, caboclinho, ciranda e xote, entre
outros. Um desses ritmos, o baifio, foi amplamente difundido por todo o pais, na década de 50
por Luiz Gonzaga, se estabelecendo como icone da cultura nordestina e se constituindo,
segundo Gilberto Gil (2007), no principal género de nossa miusica popular, depois do samba.

Céamara Cascudo (1988) afirma que o baifo ¢ uma “danga popular muito preferida no
século XIX no nordeste do Brasil” (CASCUDO, 1988). Cascudo ainda cita, no mesmo

verbete, um registro feito por Guerra-Peixe das caracteristicas melédicas do baifio, onde este
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aponta como possibilidade, o sétimo grau abaixado e/ou o quarto grau elevado, vinculando de
alguma forma o baiZo ao modalismo nordestino.

Marco Pereira (2007), afirma que “o baifio ¢ um dos ritmos mais populares do
universo ritmico brasileiro e, com certeza, o mais difundido na regido nordeste do pais'®,
(PEREIRA, 2007, p.61).

Pereira propde trés diferentes variantes ritmicas para o baido. A FIG. 29 representa a

estrutura ritmica mais simples.
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FIGURA 29 — Estrutura ritmica basica do baido, proposta por Pereira (2007, p. 61}.

Na imagem seguinte — FIG. 30, apresentamos a primeira variagdo proposta por

Pereira. Segundo ele, seria uma variante rapida.
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FIGURA 30 — Primeira variagio ritmica do baido, proposta por Pereira (2007, p. 62).

Finalmente a terceira variagdo, mais elaborada, seria (FI1G. 31):

193 Tanto Pereira quanto Cascudo vinculam o nome de Luiz Gonzaga — o Rei do baido — a divulgacdo e
popularizagio do ritmo pelo Brasil, fixando-o na meméria do povo brasileiro.
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FIGURA 31 — Segunda variago ritmica do baifo, proposta por Pereira (2007, p. 62).

Podemos entdo, a partir da observagiio das estruturas ritmicas, dizer que o baido é um
ritmo binario, que apresenta como caracteristica marcante a sincope. E uma antecipago
ritmica do segundo tempo do compasso, (podendo se estender a mesma ideia também ao
primeiro tempo do compasso seguinte). Essa seria a base do baido'®. Os outros elementos
ritmicos incluidos nas propostas de Pereira, seriam variagdes dessa base.

Pereira também estabelece uma relagdo entre o baifio e o xaxado: “Xaxado nfo €
propriamente um ritmo, mas ﬁma danga feita a partir do ritmo baido” (PEREIRA, 2007, p.91).

Segundo Cascudo, o nome xaxado seria proveniente da “onomatopeia do rumor xa-xa-
xa das alpercatas, arrastadas no solo” (CASCUDO, 1988, p. 802). Contrariando a crenga
popular, Cascudo tambgm afirma que foi realizada uma pesquisa pelo poeta Jaime Griz, em

Recife, pela qual se concluiu que “Lampido ndo foi seu inventor, mas divulgador ¢ que a

194 £ curioso observar que a mesma estrutura ritmica se encontra como base do lundu, danga que deu origem a
diversos ritmos brasileiros, ¢ que segundo Cascudo (1988) foi provavelmente introduzido no Brasil pelos
escravos de Angola.
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danga era conhecida no agreste e sertdo pernambucano desde 1922-1926. (CASCUDO,
1988, p. 802) De qualquer forma, o xaxado estd intimamente ligado ao cangago, pois foi
difundido por todo o nqrdeste por Lampido e seus cabras.

A poderosa ligagio de um signo ritmico — o baidio, com outro melédico — o
modalismo, sera utilizada por Siqueira para estabelecer a paisagem sonora nordestina em sua
opera A Compadecida. Alia-se a isso a variagdo instrumental incluida pelo compositor, que
buscando uma sonoridade nordestina utiliza instrumentos da orquestra remetendo a
instrumentos bopulares. Por exemplo, Siqueira utiliza-se do flautim, como um pifano e do

timpano, e outros instrumentos de percussio, como uma zabumba.

2.2.4 O Canto Declamado dos Cantadores

Dulce Lamas identifica caracteristicas ritmicas e¢ melddicas na cantoria em dois

diferentes textos, ambos sobre a musica dos cantadores.

A ritmica da cantoria ¢ oratéria, provém diretamente da prosédia [...J. O
ritmo da cantoria satisfaz principalmente as necessidades da acentuagdo
métrica das palavras {...] O cantador do nordeste tem sua maneira peculiar de
cantar [..], a emissdo se faz naturalmente. Cantam como s¢ estivessem
falando (LAMAS, 1986a, p.301e 303).

Em seu outro texto ela acrescenta que “O Sistema musical das melodias de cantoria €
expressivamente modal e com ritmo mais acentuadamente oratério [...]”. (LAMAS, 1986b).

Luis Soler (1978) reitera o discurso de Lamas, ao comparar a cantoria ao canto arabe:
“(O) canto narrativo, mais recitado do que cantado, é denominado entre os 4rabes de ‘lingui-
lingui’: a lenga-lenga da giria dos cantadores”. (SOLER, 1978, p. 68-69).

Os cantadores, em seus desafios, precisam que o texto cantado seja claramente
compreendido por todos. A palavra ¢ utilizada como instrumento de luta com o qual
defendem seus pontos de vista, ou incitam o “adversdrio” a peleja. O que fariam falando,
fazem cantando, mas a medida do canto ¢ o proprio texto, por isso este acaba sendo mais
declamado que propriamente cantado. J4 nos romances, precisam prender a atencdo do povo
que os escuta ao narrarem historias € feitos que impressionam a imaginag¢do. Em ambos os
casos, a elaboragdo musical acaba ficando a servigo do texto literdrio, pois o mais importante
éa capacidade inventiva, a habilidade de criagdo poética.

Essa preocupag:ﬁb com o texto e com a clareza da comunicag#o influencia a construgéo

musical da melodia cantada. A forma de recitativo livre é uma constante e Lamas (1986b,



p.38) chama atengio para uma tendéncia & repeti¢do de mesmos sons (notas repetidas) e a
utilizagdo de graus conjuntos e intervalos pequenos. A extensdo do canto também raramente
passa de uma oitava. As FIG. 32a e 32b sdo um pequeno exemplo do universo da cantoria. Na
figura 32a, o canto nfio chega a uma oitava de extensdo, e podemos observar, na segunda parte

o uso de notas repetidas.
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FIGURA 32a — Quadriio gravado em Mossor6, por Calixto e Ventania, em julho de 1977.
Fonte: Lamas, 1986b, p.34.

Na figura 32b, além de notas repetidas, podemos ver o uso de graus conjuntos e de

intervalos pequenos. Aqui a extensdo € de uma oitava (Escala Hexacordal de Sol).
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FIGURA 32b — Galope & beira mar cantado por Calixto e Ventania, em Mossoro.
Fonte: Lamas, 1986b, p.37.

Nio pretendemos esgotar o estudo das caracteristicas da musica nordestina, que ¢

extremamente variada em ritmos, géneros e estilos, mas apenas vislumbrar um pouco do
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material sobre o qual José Siqueira pode ter se debrugado para compor sua 6pera. De forma
resumida procuramos abordar os elementos ligados ao modalismo, com suas escalas e seus
acordes, o ritmo do baifio ¢ a forma recitada da cantoria. Além desses elementos musicais,
Siqueira também se utiliza, em sua 6pera, de cangdes folcloricas, com as quais provavelmente
teve contato em sua jnfincia e juventude, como a famosa Mulher Rendeira, difundida em todo

o Nordeste pelo bando ﬁe LampiZo.
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Capitulo 11T

A Compadecida, Opera de José Siqueira
com texto de Ariano Suassuna.

A Compadecida ¢ um auto mais ou menos dentro do estilo do cordel, de um
grande teatrélogo nordestino, respeitadissimo, que € o Ariano Suassuna, €
ele (José Siqueira) achou que poderia vestir aquele auto com musica de
carater nordestino — ninguém melhor que o Siqueira pra fazer isso. Entéo &
absolutamente previsivel. Um texto bom, de qualidade, que ¢ um tema
nordestino, mas que ao mesmo tempo ele tem uma certa universalidade,
porque quando vocé fala do diabo, quando vocé fala da prepoténcia, quando
vocé fala da malandragem, isso tem no mundo inteiro. (TACUCHIAN,
2012, p.13)

3.1. O Auto da Compadecida e suas raizes literarias

O desejo de José Siqueira de compor Opera jé era antigo. Renato Almeida ja apontava
que Siqueira “¢ um artista de grande factndia, tendo uma obra muito numerosa para canto,
piano orquestra de cdmara, além de duas 6peras em preparo: José do Patrocinio e Castro
Alves”. (ALMEIDA, 1942, p. 495) Néo foi por n6s encontrado nenhum outro registro que
confirme que Siqueira realmente tenha comegado a escrever estas Operas, mas com certeza o
fato de encontrarmos tal indicagiio em um importante livro de referéncia sobre a historia da
musica brasileira, pode ser tomado como um indicativo de que seu interesse pelo género ja
existia desde a década de 40 ou mesmo antes disso.

Em 1959 Siqueira comega a escrever sua primeira 6pera, 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 6pera teve sua estreia mundial em 11 de maio de
1961, dentro do Festival do Rio de Janeiro, no Teatro Municipal.

Da mesma forma que José Siqueira buscava em sua obra espelhar a musica da sua
regido de origem, dandp-lhe a roupagem da musica erudita, Ariano Suassuna também buscou
na cultura nordestina, especificamente nos folhetos de cordel e nas manifestagdes dos
brincantes, sua fonte de inspiragio, promovendo a transposi¢fo da tradi¢iio popular para a
linguagem teatral formal. Ambos sdo filhos do nordeste, criados no sertdo da Paraiba e
profundamente identifi¢ados com os elementos culturais de suas regides de origem, e criaram
obras significativas e sipgulares, apoiadas sobre estes elementos.

Suassuna afirma que:
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[...] aos vinte anos, ja era grande minha preocupagdo com essa forte € pura

raiz popular da Arte ¢ da Literatura nordestinas que sdo os folhetos ¢
repentes do Romanceiro. [...] foi somente em 1955, com o Auto da
Compadecida que realizei pela primeira vez uma experiéncia satisfatoria de
transpor para o Teatro os mitos, o espirito e os personagens dos folhetos ¢
romances, aos quais se devem sempre associar seus irmido gémeos, os
espetaculos teatrais nordestinos, principalmente o Bumba-meu-boi ¢ o
Mamulengo. (SUASSUNA, 1970, p.181 e 183).

Sem dtvida, o Auto da Compadecida representa um dos tesouros da dramaturgia
nacional e, segundo o teatrélogo Sibato Magaldi (1994), “a peca tornou-se o maior éxito do
nosso repertdrio, naqueles anos, sendo representada na Alemanha e na Espanha, ¢ publicada
na Franga.” (Magaldi, 1994, p.258). No Rio de Janeiro a peca de Artano Suassuna estreou em
19 de janeiro de 1957 (FIG. 33). A pega foi premiada com a medalha de ouro da Associagdo
Brasileira de Criticos Teatrais. O texto foi publicado no mesmo ano. (FURTADO, Celso et
outros, p.11). Conforme se encontra descrito no preficio da 28° edigdo do Auwto da

Compadecida:

O grande acontecimento do Primeiro Festival de Amadores Nacionais,
realizado em janeiro de 1957, no Rio de Janeiro, por iniciativa da Fundagio
Brasileira de Teatro, foi a representagdo pelo Teatro Adolescente do Recife,
sob a diregdo de Clénio Wanderley, do Auto da Compadecida de Ariano
Suassuna. (SUASSUNA, 1994, p.9)

FIGURA 33 — Foto da estreia do Auto da Compadecida, no Teatro Dulcina. Rio de janeiro, 1957.
De terno, ao centro, o autor, Ariano Suassuna. (Fonte: Cadernos de Literatura Brasileira, n°10 —2000).

Siqueira com certeza se identificou com a peca teatral impregnada de referéncias ao
nordeste brasileiro. Junto a obras como Morte e Vida Severina (1954-5) de Jodo Cabral de
Melo Neto e Grande Sertdo Veredas (1956) de Guimardes Rosa, o Auto da Compadecida

(1955) é um dos icones da literatura nacional que revelaram, a época, a realidade arcaica de
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um Brasil rural, um panorama poético ¢ tragicomico da dura vida do povo nordestino.

Segundo Marcelo Frizon (2005),

[...] é interessante registrar também que, enquanto o pais modernizava-se
radicalmente através da mio de Getilio Vargas e Juscelino Kubitschek,
alguns dos principais escritores brasileiros do periodo estavam preocupados
em retratar o mundo rural, sertanejo, 0 mundo atrasado, feudal. {...] E como
se os escritores quisessem escancarar que o Brasil ndo era Sdo Paulo, Rio de
Janeiro e, muito menos, Brasilia, ¢ sim o deserto arido sem fronteiras
estaduais (portanto, sem l¢is) do sertdo nordestino. [...] De um lado, o Brasil
cresce num ritmo vertiginoso, com fabricas e indastrias instalando-se por
todo pais, com as grandes cidades recebendo o titulo de metropoles, com a
urbanizagio, enfim, tomando conta de areas campestres (0 que desencadeou
o éxodo rural). Mas de outro lado, temos ainda um Brasil arcaico, que néo
tem luz elétrica — e em muitos casos, nem sabe 0 que é isso -, uma regido
onde ndo existem leis e a ordem ¢ mantida por facdes e espingardas, um
local cujo Ginico futuro legado & sua gente € a certeza da morte em torno do
quarenta anos, no maximo. (FRIZON, 2005, p.108)

Siqueira conhecia muito bem essa realidade. Em sua infincia foi criado no sertfo,
tendo contato com a terra, a seca, o povo sofrido, com volantes e cangaceiros, e todos os tipos
de manifestagdes culturais e crengas populares da regifio, numa época em que ndo existia nem
radio, nem televisfo. Seu proprio pai morreu cedo, vitima da gripe espanhola, deixando uma
familia de 14 filhos. E como “cobra que ndo anda nfio engole sapo” — conforme o préprio
Siqueira costumava dizer -, ‘el-e acabou saindo do sertfio para construir sua vida na capital
federal, onde pode perceber a diferenca exata entre esse Brasil arcatco ¢ o Brasil que se
desenvolvia a passos largos. Conhecia a necessidade do povo, ¢ via o desenvolvimento chegar
apenas a um grupo de pessoas: a elite brasileira. Tinha uma profunda visdo social que sempre
fez com que se preocupasse com o povo.

Siqueira também encontrou na pega inimeros exemplos das manifestagdes culturais
tdo presentes em sua infincia e juventude no sertio da Paraiba. Suassuna (1986, p. 183}
afirma que “foi [...] dessa raiz popular do Romanceiro- ¢ dos espetdculos populares do
nordeste que surgiu o Auto da Compadecida”. Mais a frente (ibid, p.184) acrescenta que “[...]
tudo isso, em minha peca, vem do Bumba-meu-boi, do Mamulengo, da oralidade, dos
desafios de cantadores e mesmo de autos populares religiosos publicados em folhetos, no
nordeste”.

Suassuna (ibid., p.185) esclarece que o Auto da Compadecida nasceu sob a influéncia
direta de dois textos do Romanceiro € em um Auto popular. O primeiro ato ¢ baseado em O
Enterro do Cachorro, um folheto pertencente ao ciclo cdmico, satirico e picaresco, publicado

por Leonardo Mota em seu livro Violeiros do Norte, sem indicagdo de autoria. Mais tarde
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Suassuna descobriu que o folheto era na verdade um fragmento de outro folheto, O Dinheiro,
de Leandro Gomes de Barros. O segundo ato foi escrito a partir da Histéria do Cavalo que
Defecava Dinheiro, qulicada também no livro de Leonardo Mota. Vassalo (1993, p. 85)
afirma que o autor deste folheto ¢ o mesmo do que deu origem ao primeiro ato da peca:
Leandro Gomes de Barros. Por fim, Suassuna aponta que o terceiro ato sofreu influéncia de
“um auto popular nordestino, Q Castigo da Soberba, citado por Leonardo Mota e Rodrigues
de Carvalho — sendo que a versdo citada por este ultimo chama-se A4 Peleja da Alma e tem
autor conhecido, o Cantador paraibano Silvino Piraua Lima” (SUASSUNA, 1986, p.189).
Segundo Vassalo, Ariano Suassuna ja teria escrito um entremez'® em 1953, de onde tirou as
ideias para escrever a pega. Vassalo ainda afirma que o entremez seria “religioso e sério, [...]
todo cantado em verso de sete silabas rimados aos pares, como no cancioneiro medieval ¢ no
nordestino” (VASSALQ, 1993, p. 85 ¢ 86).

Ou seja, a pega ¢ resultado de uma transcrigfio para a prosa, através de um processo de

intertextualidade'®

em que foram realizadas diversas modificagdes - enxertos, redugtes ou
cortes, desdobramento e duplicagdo de sequéncias, entre outras -, de textos populares
nordestinos, apresentando personagens da literatura de cordel, com alma e sangue do semi-
arido nacional. Vassalo, em seu estudo, faz uma andlise das transformagdes realizadas na
transposigio dos textos em cada ato da pega, comparando os textos dos Romances e do

entremez com o texto da pega teatral. Ele inicia seu estudo afirmando que

A mais festejada das pecas de Ariano Suassuna, escrita em prosa, ¢ também
aquela que, tanto pelo aspecto religioso quanto pelo temitico, deita raizes
mais profundas na tradigdo cultural do Ocidente transmitida através do
romanceiro, como s¢ vé observando suas fontes temdticas. (VASSALO, p.85
a §9)

A universalidade do texto do Auto da Compadecida ndo se da apenas por ele tratar de
temas comuns a muitos lugares do mundo como a opressdo, a malandragem, o perdédo divino,
o destino humano ou a propria ideia do diabo. Suassuna indica que, depois de sua pega ter
estreado na Europa, surgiram criticas que esclareceram as “raizes mais profundas™ e antigas
dos textos por ele utilizados:

O critico francés escreveu que a histéria do enterro do cachorro ja tinha sido

usada por um conterrineo dele; o espanhol observou que a histdria do cavalo
que defecava dinheiro aparecia numa versio semelhante em nada menos que

15 Representagdo teatral burlesca ou jocosa, de curta duragdo, que serve de entreato da pega principal,
(http:/fwww.dicio.com.br)

1% A intertextualidade consiste em se apropriar de texto de outrem, assimilando-o por varios meios. (VASSALO,
1993, p.84).
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Dom Quixote, de Miguel de Cervantes. [...] O francés pensava que era uma
historia popular de seu pais, o espanhol pensava que a origem estava na
novela picaresca espanhola — até que outro critico espanho! mostrou que
ambas eram do século XV. Tinham vindo do norte da Africa, com os arabes,
alcangando a Peninsula Ibérica e de 14 vieram parar no Nordeste brasileiro.
(Suassuna, 2004, p. 23)

Além dos textos citados, Suassuna utiliza como invocagdo de Jodo Grillo a Maria, os

6 107

versos de uma cantiga apontada por Leonardo Mota (197 , p- 38) como sendo de Canério

Pardo. José Siqueira, provavelmente identificando os versos do romanceiro, utilizou a propria

cangio em sua dpera.

3.2 Os Personagens

Sdo 16 os personagens (re)criados por Suassuna em sua peca teatral: Palhago, Jodo
Grilo, Chicd, Padre Jodo, Antdnio Morais, Sacristdo, Padeiro, Mulher do Padeiro, Bispo,
Frade, Severino Aragjo, Cangaceiro, Demdnio, “O Encourado” (O Diabo), Manuel (Nosso

Senhor Jesus Cristo) e “A Compadecida” (Nossa Senhora) .

O proprio Ariano Suassuna fornece as chaves para a compreensio de seus
personagens. Em diversos textos escritos por ele ou em entrevistas concedidas a diferentes
interlocutores ele explica a ligagdo destes com a tradi¢do nordestina e mesmo ibérica. Em

entrevista a nés concedida, Suassuna relembra as matrizes de seus personagens:

O Jodo Grilo e o Chicd, eu digo sempre, eles siio alusdes, a0 mesmo tempo
em que eu procurei fazer deles pessoas - inclusive pra fazer o Chicé cu parti
de um personagem real que conheci em Taperod, que era mentiroso, que se
chama Chicd. E o Jodo Grilo eu parti ja4 do arquétipo criado pela poesia
popular do nordeste. Eu juntei os dois porque uma das minhas encantagdes,
quando era menino, era o ¢irco, € no circo nds tinhamos um palhago besta e
o pathago sabido que preparava armadithas pra o besta cair. Entdo Jodo Grilo
€ um pouco pathago sabido ¢ Chicé é um pouco o palhago besta, ndo é? Mas
eu parti também de outra tradigio, essa ja do espeticulo popular nordestino,
era o Matheus e o Bastifio. Jodo Grilo é o Matheus, e Chico é o Bastifio. E
ainda mais, procurei ligar esse dois personagens a uma tradi¢dio que ja nos
vinha da comédia dell’arte, da comédia popular mediterrinea, europeia e
ibérica, que era o Pierrot ¢ o Arlequim. QO Arlequim um personagem
astucioso e o Pierrot um personagem lirico, ingénuo, etc. Entdo o Jodo Grilo
¢ o Chico representam isso, o Pierrot e o Arlequin, o palhaco besta ¢ o
palhago sabido do circo, o Matheus ¢ o BastiZo do espetaculo popular
nordestino.

197 primeira edigiio em 1955.
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Suassuna também identifica em Jodo Grilo, reminiscéncias de duas pessoas que

conheceu: um sujeito conhecido pelo apelido de Piolho, que morava em Taperoa e outro

também esperto, astuto e meio mau-cardter, que vivia no Recife -~ um
gazeteiro por sinal chamado Jodio, que mora hoje no Rio de Janeiro e que
tinha o apelido de ‘Jodio Grilo’ do Romanceiro, irmédo gémeo do Pedro
Malasarte, do Mateus, de Bastido, de Pedro Quengo e de outros graciosos do
mundo real, poético, e popular do nordeste (SUASSUNA, 1986, p.187).

Jodo Grilo é um personagem picaresco, que aparece em diversos romances da
literatura popular nordestina. Em verdade a origem do personagem ¢ bem anterior, vem de
Portugal (talvez até mesmo de outros paises da Europa), como demonstra Francisco Topa
(1995, p.245 e 246) em seu artigo A Histéria de Jodo Grilo: Do Conto popular portugués ao
Cordel Brasileiro. Os contos ¢ adivinhagdes envolvendo a figura de Jo#io Grilo, ao chegarem
ao Brasil foram adotados pela literatura de cordel, sendo modificados, transformando a figura
de Jodo Grilo, de um personagem tolo para um nordestino astuto e inteligente. O significado
do nome Grilo é esmiugado por Topa, que sugere inclusive que “ [...] o grilo representa no
imaginério popular — sobretudo na China, mas também noutras civilizagdes, incluindo a
mediterrinica — um sinal de sorte ou de felicidade, podendo ainda ser encarado como uma
espécie de confidente e até de conselheiro. Classicos da literatura como O Grilo da Lareira
(1843) de Charles Dickens, ou As Aventuras de Pindquio (1883) de Carlo Collodi, ai estdo a
confirma-lo.” (ibid., p. 251).

No Brasil, a literatura de cordel se apossou do personagem, produzindo diversos
livretos com seu nome. Podemos citar como exemplo o poema publicado por Manuel
Cavalcanti Proenca (1986, p.468), Proezas de Jodo Grilo, que descreve além de
caracteristicas fisicas do Grilo, algumas de suas peripécias ¢ armagfes. Segundo Proenca
(Ibid., p.50), o texto do livreto seria de Jodo Maftins Ataide, ¢ pertenécria a Colegdo CP,
publicado em Juazeiro do Norte — CE, a 22de maio de 1951, registrado em catalogo, Tomo I,
sob n° 429. O mesmo libreto foi publicado em 2004 pela Academia Brasileira de Literatura de
Cordel tendo como autar, Jodo Ferreira de Lima (FIG. 34).
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1 Autor: JOAO FERREIRA DE LIMA
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FIGURA 34 — Capa do cordel Proezas de Jodo Grilo.

Seguem-se estrofes, do referido cordel, que apresentam algumas caracteristicas de
Joéo Grilo.

Jodo Grilo foi um cristdo
Que nasceu antes do dia
Criou-se sem formosura
Mas tinha sabedoria
E morreu depois das horas

Pelas artes que fazia.

(-]

Assitm mesmo ele criou-se
Pequeno, magro e sambudo,
As pernas tortas e finas

A boca grande e beigudo
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No sitio aonde morava

Dava noticia de tudo

{1

Um dia a m3e de Jodo Grilo
Foi buscar agua 4 tardinha
Deixou Jodo Grilo em casa

E quando deu ¢, 14 vinha
Um padre pedindo dgua

Nessa ocasido nfo tinha

Jodo disse: — S6 tem garapa
Disse o padre: — De onde é?
Jodo Grilo lhe respondeu:

- E do engenho Catolé. . .
Disse o padre: — Pois eu quero!

Jodo trouxe numa coité '

O padre bebeu e disse:

- Oh! Que garapa boa!
Jodo Grilo disse: — Quer mais?
O padre disse: — E a patroa,
Nio brigara com vocé?

Jodo disse: — Tem uma canoa!

Jodo trouxe outra coité
Naquele mesmo momento
Disse ao padre: — Beba mais
Nio precisa acanhamento
Na garapa tinha um rato

Estava podre e fedorento!

198 Cuia feita de coco (ou da fruta da arvore coité) cortada ao meio muito usada como prato em certas regides.
(http://nossalinguaportuguesq.com.br/dicionario - acessado em 06/12/2012)



O padre disse: — Menino,
Tenha mais educacio
E porque ndo me disseste?
Oh! Natureza do cio!
Pegou a dita coité

Arrebentou-a no chio.

Jodo Grilo disse: — Danou-se
Misericordia SZo Bento!
Com isso mamde se dana

Me pague mil e guinhentos,

Essa coité, seu vigario

E da mamie mijar dentro!

O padre deu uma popa
Disse para o sacristio:
- Esse menino ¢ o diabo
Em figura de cristéo!
Meteu o dedo na goela

Quase vomita o pulméao!

Enquanto as caracteristicas mais marcantes do Grilo séo a esperteza, a astucia e
a sagacidade, Chic6 tem na mentira ou no exagero dos fatos seu ponto forte. Segundo
Suassuna, “o mentiroso é um personagem indispensavel de infimeros contos e racontos
populares nordestinos, ¢ mito dos mais poderosos e simpdticos em todo nosso noveldrio
popular, fonte continua do Romanceiro” (SUASSUNA, 1986, p.187).

A dupla Chico ¢ Jodio Grilo, (re)criada por Suassuna, se completa e se alimenta
em suas aventuras e armacdes. Poderiamos comparéa-los a muitos personagens antigos €
modernos da ljteratura ¢ do teatro. Encontramos suas matrizes, mesmo com
modificagdes ¢ adaptagdes, em exemplos como “Dom Quixote ¢ Sancho Panga”, de

5109

Cervantes, ou “Vladimir e Estragon™ ", de Samuel Beckett. Dessa parceria e

cumplicidade se forjam histérias que revelam ao publico a prépria esséncia da natureza

19 Da peca teatral Esperandp Godot (1952), de Samuel Beckett.
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humana: a busca pelo sentido da vida e os percursos que criamos, tragicos e/ou
¢Oémicos, enquanto tentamos descobri-lo. A beleza estd na poesia com que 0s autores
criam esses personagens, ao mesmo tempo vividos e sagazes, mas com uma alma doce e
carismitica.

Segundo Suassuna (1986, p.185 - 190), todos os demais personagens apresentam
ligagSes com a literatura de cordel e as manifestagSes culturais nordestinas. O Padre ¢ 0
Bispo sfio representantes de um clero corrupto que se vende por dinheiro contado para
realizar o enterro em latim do cachorro. Ambos provém do folheto O Enterro do
Cachorro, de Leandro Gomes de Barros. O Sacristdo, acrescentado a pega por
Suassuna, nada mais é que um desdobramento, inferior pela hierarquia, dos outros dois.
O autor lembra que no “Bumba meu Boi”, o padre ¢ também um personagem
indispensavel, dada sua importancia na pequena ¢ fechada sociedade sertaneja.

Em O Enterro do Cachorro, quem suborna os membros do clero é um Inglés.
No Auto da Compadecida, Suassuna substitui e desdobra o personagem em outros dois,
representantes da burguesia urbana das pequenas cidades do sertdo: O Padeiro ¢ sua
mulher. Ele também indica que ambos sfo uma aproximagio de outros dois personagens
do Bumba meu Boi: O Doutor e a Catarina.

Antdnio Morais ¢ baseado em diversas pessoas reais, no Duque invejoso ¢ mau,
personagem da histéria do cordel O Cavalo que Defecava Dinheiro e também no
Capitdo do Bumba meu Boi. Severino de Aracaju tem sua matriz em um cangaceiro
ligado & familia do autor, e que foi morto pela policia, mas, junto com o Cabra, também
surge das lendas dos Cangaceiros dos folhetos, “heroi as vezes €pico, as vezes cdmico,
mas sempre justificado em sua vida de crimes pela morte cruel do Pai — como, de fato,
aconteceu, na vida, com Anténio Silvino ¢ Lampifio”. (SUASSUNA, 1986, p.188).

Recriagdes teatrais dos diabos do romanceiro, o Encourado e seu ajudante, o
Deménio, também provém de episédios do bumba-meu-boi e do mamulengo. O
Demdnio também aparece no auto popular O Castige da Soberba, e baseado na crenga

1% em suas andangas pelas

regional na qual o diébo costuma se vestir de vaqueiro
estradas do sertdo, Suassuna criou o nome “Encourado”.

A Criagdp dos personagens Manuel ¢ A Compadecida — Cristo e a Virgem
Maria, respectivamente - estdo ligadas & influéncias do teatro cristéo como O Grande

Teatro do Mundo de Calderon de La Barca, mas acima de qualquer uma dessas

-

1'% A roupa de vaqueiro no Nordeste ¢ feita de couro.
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influéncias Suassuna assume que a fonte mais significativa sobre a qual estruturou seus

111

personagens foi o auto nordestino O Castigo da Soberba’ . Segundo Suassuna “até o

nome de Manuel, atribuido ao Cristo, é de 1a: Achei que a forma castica portuguesa,
Manuel, em vez de Emmanuel, seria mais expressiva, para indicar que o que estava ali
era uma versdo popular nordestina do Cristo, ¢ ndio o Cristo, mesmo”. (SUASSUNA,
1986, p.189). '

Finalmente, temos a figura do Palhago, o apresentador que abre as portas do
palco e revela o que se representara. Ele introduz a peca, se introduz na pega e apresenta
a trupe de atores que representara o auto. E cle que transfere o poder da palavra aos
personagens. E a partir dele que o teatro ganha vida. Ele € o fio de ligagdo entre o
mundo real do publico e o sonho que se desenvolve no palco, promovendo uma relagéo

de cumplicidade entre ambos. Suassuna diz que

O Palhago do Auto da Compadecida vem dos circos sertanejos que vi
na minha infincia. Um desses pathagos ficou mitico, no Sertfio e para
mim: “Gregério”, do Circo Estringuine. Mas, ac mesmo tempo que,
na pega, representa o Autor, o Palhago ¢ , também, um Cantador. [...]
O palhago do Auto da Compadecida faz, no inicio, a “propaganda
moralizadora” da pega, exatamente como os Poetas e Cantadores
populares nordestinos costumam fazer em alguns de seus folhetos.
(SUASSUNA, 1986, p. 188)

Deixaremos que Arano Suassuna encerre essa exposigdo sobre seus
personagens. Seu discurso poderia ser, talvez, o de José¢ Siqueira, pois ambos
vivenciaram um nordeste farto de inspiragbes pitorescas e magicas. Ambos viram a
fome do povo e a violéncia do cangago e das volantes de perto. Ambos leram e releram
as histérias de cordéis e as cantorias dos Cantadores. Ambos retrataram sua visdo do

nordeste em suas obras.

Posso concluir, portanto, dizendo que, de fato, como acontece sempre
na criagfo literaria, é um pedago do meu mundo interior que €sta no
Auto da Compadecida — mesmo sendo o Teatro a menos subjetiva das
Artes literarias. Tudo aquilo é exteriorizagio de impulsos, invengdes e
aspiracdes que vivem dentro de mim. Como Severino de Aracaji,
tenho impulsos frustrados de Cangaceiro, impulsos que ndo levo
adiante, por um lado, por causa de meu Catolicismo de segunda
ordem, parecido com o do Padre, e, por outro, por causa da covardia
de Chicd. Chicod também vive em mim, com seus casos e historias, as
vezes possuidores de um niicleo de verdade, mas sempre ajeitados ¢
recriados pela imaginagdo de mentiroso de todo escritor. Tenho,
também, algo de Jodio Grilo ¢ muito do Palhaco, pois, além de

e

1 De autoria desconhecida, embora alguns atribuam-na a Silvino Piraua de Lima.
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Cangaceiro, sou também um Palhago e Cantador frustrado, um
homem, que, gostando de divertir um auditério, €, porém, impedido
pela timidez, e que, ndo sabendo enfrentar a multiddo, escolheu o
Teatro como Arte literaria na qual a oralidade original da Literatura
mais permanecen. E assim por diante. (SUUASSUNA, 1986, p.190)

3.3 AOperaA Compadecida

Em toda prética criadora ha fios condutores relacionados & produgio
de uma obra especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador,
como um todo. Sdio principios envoltos pela aura da singularidade do
artista; estamos, portanto no campo da unicidade de cada individuo.
Sdo gostos e crengas que regem o seu modo de agfio; um projeto
pessoal, singular e anico. (Cecilia de Almeida Salles, 2004)

Siqueira nio foi um compositor dedicado ao género épera, como foi, por

, . . o 11
exemplo, Carlos Gomes. Sua obra é eminentemente sinfonica ou orquestral 2 com uma

. ~ ,e a n 11
grande valorizagfio das vozes, como nos seus oratorios, cantatas € cangdes de cdmara 3,

Apesar disso, escreveu duas 6peras que indicam exatamente o perfil de sua estética
nacionalista: 4 Compadecida, baseada em tematica nordestina e Gimba'"*

a tematica afro-brasileira. (RIBEIRO, 1963, p.195).

, onde explora

Em 1959, cle comecou a escrever A Compadecida, sua primeira épera, que
estreou em 1961 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro (FIG. 35).

Segundo Arnaldo Estrela'’, “Um publico numeroso e animado ocorreu ao
Teatro Municipal para aplaudir o esforco do musico patricio de seus colaboradores,
arregimentados no micleo mais categorizado dos cantores nacionais”. (Encarte da
Coletidnea de 10 LPs del José Siqueira, c. 1963). |

O elenco da montagem de 1961 era formado por importantes nomes do cenario
lirico nacional, encabecados pelo tenor Assis Pacheco (FIG. 36 a-b), que atuava no

papel de Jodo Grilo.

12 MARIZ, 2000, p.273.

113 Ver cap.1, item 1.1.3, desta dissertagio.

4 Nao encontramos nenhuma referéncia, em nossa pesquisa, de que a 6pera Gimba tenha sido montada.
Deve tratar-se, portanto, de uma Opera totalmente inédita. Ndo sabemos também em que condigdes se
encontra a sua partitura. Ribeiro apresenta a capa ¢ a primeira pagina orquestral do fac-simile da Gpera,
onde pode-se ler Gimba, Drama Lirico Sinfénico, Texto de Gianfrancesco Guarnieri ¢ Musica de José
Siqueira. (RIBEIRQ, 1963, p. 196 e 197)

5 A opinifio de Arnaldo Estre]a sobre a épera 4 Compadecida, provavelmente retirada de alguma critica
em jornal ou revista da época, se acha no item “Opinifio da critica nacional e internacional sobre o
compositor”, que infegra o gncarte do dlbum contendo 10 discos de José Siqueira, gravado em 1963 ¢ por
nos encontrado no acervo pgssoal da pesquisadora Valdinha Barbosa.




104

FIGURA 35 — Cena do segundo ato da 6pera A Compadecida, na estreia mundial, em 1961.
Fonte: Ribeiro, 1963, p. 213.

FIGURA 36a — O tenor Assis Pacheco, interpretando Jodo Grilo na estreia mundial, em 1961.
Fonte: RIBEIRO, 1963, p. 215.
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FIGURA 36b — Cena do primeiro ato da 6pera A Compadecida, em 1961. Assis Pacheco, no papel de

Jodo Grilo e Alfredo Mello, no papel de Antonio Morais. Fonte: Zerlottini, 2001, p. 38.

. . ’ . « 11€
A listagem completa dos intérpretes, descrita no programa da estreia " na ordem

em que aparecem em cena, foi a seguinte:
Palhaco — Ivan Senna

Jodo Grilo — Assis Pacheco

Chico — Edson Castilho

Padre Jodo — Alfredo Colozimo

Antonio Morais — Alfredo Mello

Sacristdo — Enzo Feldes

Padeiro — Raul Gongalves

Mulher do padeiro — Aracy Bellas Campos
Bispo — Newton Paiva

Frade — Alcebiades Pereira

Severino de Aracaju — Mahely Vieira
Cangaceiro — Carlos Dittert

Demoénio — Alfredo Mello

Encourado (O Diabo) — Carlos Walter
Manuel (Nosso Senhor Jesus Cristo) — Roberto Miranda

A Compadecida (Nossa Senhora) — Lia Salgado

16 Ver anexo A.
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A montagem ainda contou com o coro, a orquestra € 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
Podorolsky, Otto Jordan e George Geszti. O maestro do coro era Santiago Guerra € o
bailarino Denis Grey criou a coreografia do espetaculo. Silva Ferreira assinou como
régisseur, a cenografia coube a André Reversé¢ e Fernando Pamplona realizou a
construgiio dos cenarios. O ponto (fungfio atualmente inexistente no Teatro Municipal

do Rio de Janeiro) ficou a cargo de Mario Bruno.'!’

3.3.1 Orientagies Estéticas

A Opera de Siqueira apresenta caracteristicas marcantes de seu estilo proprio,
nacionalista. Assim como o texto, a musica de 4 Compadecida esta impregnada de
caracteristicas e referéncias a cultura nordestina. Gerard Béhague''® informa que a 6pera
utiliza temas folcléricos para caracterizar os papéis principais, ¢ Ribeiro afirma que o
compositor “aproveitou numerosas sugestdes folcloricas, dando singular brilho a
apreciada peca teatral.” (RIBEIRO, 1963, p.195). O préprio Siqueira inclui sua 6pera
entre as obras em que emprega largamente o seu sistema trimodal — caracteristico da
musica folclérica do Brasil. (SIQUEIRA, 1981, p.32 € 33)

O texto do programa da estreia da opera (sem autoria definida), em 1961, aponta
para algumas influéncias que delinearam as “orientagdes estéticas” do compositor. O
texto cita influéncias da dpera Cléssica (uso de textos falados por atores e mesmo pelos

119

cantores), influéncia wagneriana (uso de Leitmotiv ~) e de Claude Debussy (supressdo

do libreto). Reproduzimos a seguir o texto do programa (FIG. 37):

"7 O programa ginda indica outras fung¢es como, Chefe do guarda roupa: Alberto Guerci; Eletricista
Chefe: Miguel Pinto de Araijo; Chefe da contra regra: Jorge Nader e Chefe do Atelier da Sapataria:
Joaquim da Veiga Coelho. No curriculo do régissenr, presente no programa, encontramos a informago
de que este também foi responsavel pela iluminagéo do espetaculo.

18 BEHAGUE, Gerard http;//www.grovemusic.com. Siqueira, José (de Lima). In: Grove Music Online.
Ed. L. Macy, http://www.grovemusic.com (Acessado em 01 de novembro de 2009)

1% Tema ou ideia musical claramente definido, representando ou simbolizando uma pessoa, objeto, ideia,
etc., que retorna na forma original, ou em forma alterada, nos momentos adequados, numa obra dramatica
(principalmente operistica). [...] (SADIE, Stanley, ed., “Leitmotiv”, In: Diciongrio Grove de misica:
Edigio Concisa, 1994).
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A COMPADECIDA foi inteiramenie musicada, suprimindo alguns didlogos que néo
afetam o sentido da pega e, também, o epflogo, que consiste na volta de Jodo Grilo & Terra.

A Miisica serviu, sobretudo, para reforgar-lhe o regionalismo e a importincia de certas
cenas como, por exemplo, o Enterro do Cachorro, a Entrada dos Cangaceiros, a Dang¢a do
Pagode, o Mondlogo da Morte de Jodo Grilo, a Aparicio de Jesus e Nossa Senhora, ¢ outros.

Musicalmente José Siqueira diz que A COMPADECIDA foi concebida com base em
trés orientagdes estéticas as mais diversas:

A primeira — na Opera Classica, em que ha ao mesmo tempo, cantores ¢ atores. O
Palhago e Severino de Aracajd niio cantam, falam e sdo caracterizados por melodias folcloricas
tradicionais. Além disso, em inimeras oportunidades os préprios cantores falam como na Gpera
cOmica.

A Segunda — no Drama Lirico Sinfdnico Wagneriano, em 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 The corresponde ¢ que estd presente na Orquestra sempre que
esse personagem € evocado.

Jodo Grilo e Chicé sio caracterizados por temas folcldricos da regifie. Enquanto que o
Padre Jodo, Antdnio Morais, Sacristiio, Padeiro, Mulher do Padeiro, Bispo, Frade, Deménio,
Encourado, Manuel e a COMPADECIDA, possuem motivos musicais proprios.

A terceira — na supressao do libreto, tal como procedeu Debussy quando musicou Pelleas e

Melisande.

FIGURA 37 - Transcrigdo de parte do Programa da Opera' 4 COMPADECIDA (s/a, 1961, sip).

Curiosamente Siqueira néo chama A4 Compadecida de 6pera, ¢ sim de “Comédia
Musicada” (FIG. 38). Muitos compositores utilizaram mudangas de nomenclatura

semelhantes para indicar uma maior valorizagdo do texto ou uma quebra de paradigma.

by

No Brasil temos o exemplo de Villa-Lobos, que da o nome de “Aventura Musical” 4 sua
opera A Menina das Nuvens, composta em trés atos e baseada no texto teatral de Lucia
Benedetti. Sendo uma 6pera voltada para o publico infantil, compreende-se a utilizagio
deste nome. Qutro exemplo é o de Richard Wagner que criou a expressdo “Drama

Lirico” para suas 6peras, como explica Lauro Machado Coetho (2000):

A aplicagio da forma sinfonica & Opera conduzirdi Wagner
naturalmente ao abandono do belcanto — ligado s tradigcdes da opera
de nameros, que privilegia a melodia atraente ¢ a exibi¢do das
habilidades vocais — em favor da estrutura orgénica de cada ato. E por
isso que, para diferenciar suas obras do molde tradicional, ele preferira
chama-las de “drama lirico” em vez de Opera. Com essa revolugio,
alias, estara indo ao encontro do ideal de “recitar cantando”

120 Ver anexo A.
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formulado, nos primordios do género, por seus criadores, os misicos
da Camerata florentina. (COELHO, 2000, p. 227)

FIGURA 38 — Pagina de Capa da Copia Heliografica da partitura de A Compadecida.

Estudando a dépera de Siqueira podemos tentar compreender as modificagdes
conceituais que podem té-lo levado a utilizagdo da nova nomenclatura “Comédia
Musicada”. Em primeiro lugar, conforme se encontra escrito no programa (ver FIG. 37),
ao contrario do que ¢ tradicional em opera, Siqueira ndo langa mio de um libreto,
escreve sua musica diretamente sobre o texto de Ariano Suassuna, comparando sua
obra, nesse aspecto, com Pelléas e Mélisande de Claude Debussy, que compds sua
opera diretamente sobre adaptagdo da peca teatral de Maeterlinck (Paris, 1902). Na
verdade ele faz alguns cortes, conforme o texto do programa da 6pera esclarece, mas,
nas demais partes, utiliza o texto de Suassuna integralmente.

Segundo Lauro Coelho, Debussy estd inserido em uma “fase em que os
compositores, recorrendo diretamente a um texto teatral de elevada qualidade literaria,
tém interesse em construir sua declamag@o de uma forma que preserve a compreensio
das palavras”. (COELHO, 2009, p. 310).

Outros exemplos de supressio de libreto desta mesma fase podem ser
encontrados nas operas Salomé (1905) e Elektra (1909), de Richard Strauss. Segundo
Coelho a primeira foi composta sobre a tradugfo para o alemio, de Hedwig Lachmann,
do texto original de Oscar Wilde, em 1905. A segunda trata-se do texto de pega teatral
escrita por Hugo Von Hofmannsthal, baseada em Séfocles. (Id., 2007, p. 35 e 55).
Coelho ainda cita as dperas Guglielmo Ratcliff (1895) de Mascagni sobre texto de
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Heinrich Reine, Wozzeck (1925), de Alban Berg, sobre texto de Georg Biichner, ¢ O
Casamento (1864), de Mussorgsky, baseada numa farsa classica de Gogel (Id., 2009 p.
310). Esta ultima também composta inteiramente em recitativo, criando suas linhas
vocais com os éontornoé e ritmos da fala humana.

Siqueira também abre mfo da divisio da 6pera em nameros musicais. Isso
diferencia a sua estrutura, ndo havendo caracterizagfio de arias, duetos, trios, etc. A
musica flui quase sem interrupgdes, seguindo a propria estrutura dos didlogos, como em

21 Quem dita as mudancas de “ideia musical” é o préprio

uma forma durchkomponiert
texto, como na entrada de um novo personagem ou na alteragdo de sentido em um
dialogo.

Os poucos momentos que poderiamos considerar como niimeros, dentro de uma
estrutura tradicional, s3o criados em fung¢fo da necessidade do texto cantado e/ou pela
insergio de textos falados — tanto por atores (Palhago ou Severino de Aracaja), quanto
pelos proprios cantores — provocando uma quebra na musica € um reinicio com uma
nova forma. Temos, por exemplo, 0 Coro dos Cangaceiros, quando Severino de
Aracaju entra na cidade; a Danga do Pagode, que aparece logo em seguida, em que,
segundo conversa informal com o cantor José Carlos Dittert que participou da
montagem, os cangaceiros (Coro e corpo de baile) dangaram xaxado na montagem de
1961; o Lamento de Chicd, quando Jodo Grilo morre; ou ainda a Invocagfio de Jodo
Grillo a Maria (Compadecida), na qual ele canta os versos de uma cantiga do cantador
nordestino Canario Pardo, seguido pelo coro. Sdo niimeros que podemos destacar da
épera. O restante, em geral, é uma sequéncia ininterrupta de cenas quase recitadas ou
declamadas, interligadas por elementos de transigdo.

A escrita da parte dos cantores ndo privilegia virtuosismos vocais. O que salta
aos nossos ouvidos ¢ g historia que estd sendo contada (ou vivida) no palco. O estilo
declamatério € preponderante, e sobre o texto, muitas vezes quase falado, a orquestra,
além das harmonias, apresenta melodias que desenham um contorno para a agfo
dramatica. A mﬁsiéa da orquestra muitas vezes pontua a movimentagiio cénica dos
personagens. Tudo isso aponta na diregio de uma valorizago do texto teatral e da

atuagfio dos cantores, e justifica a mudanga de nomenclatura proposta por Siqueira.

121 «Composto do infcio ao fim”. Termo que define um tipo de cangdo em que a musica é diferente para
cada estrofe. (SADIE, Stanley. Diciondrio Grove de Misica: Edigdo Concisa). Em épera, a ideia de
Durchkomponiert (literaimente “composto de uma ponta & outra™) surge com Wagner ¢ segundo Coelho,
“passard a significar a rejeigdo da estrutura de nimeros — que ¢ fragmentada — em favor de uma textura
continua”. (COELHO, 2000, p.231)
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Essa forma de composi¢do ja havia surgido no século XIX, com Wagner, que
buscando estabelecer um equilibrio entre texto e musica, rejeita a melodia operistica
tradicional que atrai por demasiado a atengfio sobre si mesma em detrimento do texto,

propondo uma nova forma de

melodia que nasga do discurso e seja a expressido natural das ideias ¢
sentimentos contidos no drama. O resultado é a técnica da
Durchkomposition, que faz os atos tornarem-se continuos, sem divisio
em atos ou cenas. [...] A Durchkomposition exige a criagio de um tipo
de arioso, a meio caminho entre o recitativo e a cantilena, que permitia
a declamagio melédica moldada nos ritmos internos do texto (o
legitimo “recitar cantando” de que falavam os precursores da
Camerata Florentina). E um tipo de acompanhamento Orquestral que
sirva de reforgo € comentario a agfo. O ato, assim, transforma-se em
uma unidade indivisivel [...] (COELHO, 2000, p. 231).

Siqueira utiliza-se dessa ideia, adaptando-a a realidade brasileira ¢ nordestina,
propondo aos cantores melodias simples, muitas vezes com repetigio de notas ou uso de
intervalos pequenos (possivelmente influéncia dos cantadores nordestinos), o que
favorece bastante o estilo de cantar declamatorio (ver exemplo da FIG. 39).

Nio se trata de um recitativo acompanhado como vemos na Opera classica, mas
de uma forma de cantar intermedidria entre o recitativo e a dria. Ndo existe um fraseado
regular, visto que a musica acompanha a propria irregularidade do texto em prosa, e
com isso o cariter melédico do canto ndo se encontra totalmente definido '*%. A melodia
cantada foi escrita em fungdio do texto, ligando-se a este de forma natural, o que
promove uma grande aproximag¢io com a linguagem falada. A importincia do canto

esta muito préxima ao significado das palavras.
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FIGURA 39 — Exemplo do estilo declamatério do canto usado por Siqueira.
(Primeiro ato, compassos 295 a 307). |Dialogo entre Jofio Grile, Chicé e Padre Jodo.

122 £ interessante comparar a partitura da 6pera com a realizago musical dos intérpretes, na gravagiio de
1961. S3o muitas as modiflcactes de altura de notas e ritmos, que de alguma forma estio ligadas a
fluéncia do texto. Essas mudangas podem ter sido propostas pelos intérpretes, como também por Siqueira,
j4 que ele préprio regeu a montagem e participou da preparagéo dos cantores.
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Siqueira se aproxima da linguagem wagneriana quando, por muitas vezes, retira
da voz a linha melddica principal, transferindo-a para a Orquestra (um bom exemplo
podera ser visto mais a frente no capitulo IV, item 4.3, quando ele utiliza o tema da
cangio folclorica A Maré Encheu). Coelho aponta para essa funcdo da orquestra
wagneriana: “Em Wagner, cada vez mais, é & Orquestra que incumbira o papel musical
de narradora, emoldurando de forma sinfonica — isto €, articulado como um conjunto
arquiteténico — o texto poético”. (COELHO, 2000, p.227). Da mesma forma Mario de
Andrade (1976) afirma que em Wagner,

O texto deve ser o menos “cantado” possivel. O estilo “recitativo” ¢ o
mais logico para a palavra cantada, em que o canto deve se
desenvolver numa linha livre, sem frases medidas, em que a melodia
seguird modulatoriamente, sem quadratura, sem conclusdes... [...} Os
didlogos entre as personagens sdo logicos, porém ndo os Duetos,
Tercetos e outras manifestagdes de musica de conjunto... [...] A
orquestra é a comentadora, esclarecedora e reforgadora da agdo e do
sentimento intimo, psicologico ¢ filosofico do drama. [...] e se
desenvolve livre do canto, fundida com ele, mas sem funcéo
subalterna de acompanhadora. E por meio da orquestra ¢ da melodia
infinita, sempre modulantes, as cenas se encadeiam, saindo uma das
outras, sem o seccionamento tradicional. (ANDRADE, 1976, p.150)

A escrita orquestral, durante as cenas cantadas, praticamente nunca se eleva em
dinimicas que possam cobrir a voz dos cantores, para nfio comprometer a naturalidade
do dialogo. A orquestra também poucas vezes ¢ usada em um grande bloco - os
instrumentos aparecem realizando solos, e 0s naipes se revezam em pequenas formagdes
cameristicas. Sdo evitados os instrumentos dobrados; os metais tocam por diversas
vezes com uso de surdina e divididos; os naipes instrumentais sdo escritos em regido
onde possam soar menos forgados. A partitura apresenta texturas de extrema clareza, no
extremo oposto ao gigantismo sinfénico pds wagneriano.

A linguagem de Siqueira varia em fungdo da necessidade do texto. Ora utiliza
harmonias modais, com pedais harménicos, ora utiliza harmonias que nascem de
processos crométicos ou ainda harmonias por quartas — muitas vezes pentatdnicas. O
fato ¢ que a melodia do canto poucas vezes se interrompe, seguindo acima de qualquer
mudanga na harmonia.

Siqueira também utiliza outro dos principios da musica wagneriana, o dos
motivos condutores. Conforme estd escrito no préprio programa da Opera: “cada

personagem ¢ seguido pelo motivo musical que lhe corresponde e que esta presente na
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Orquestra sempre que esse personagem € evocado™ (ver FIG. 37). Mario de Andrade

(1976) esclarece a forma como Wagner utiliza os Leitmotive:

Fixados inicialmente os elementos basicos do entrecho dramaético, a
cada um destes elementos (personagens, fatos, problemas psicoldgicos
ou filoséficos) sera atribuido um Motivo Condutor; € sempre que um
desses elementos entra em foco na agdo do drama, o Leitmotif que o
representa aparece no tecido orquestral, comentando, evidenciando o
valor funcional do elemento aparecido. (ANDRADE, 1976, p. 150)

Dos motivos condutores utilizados por Siqueira, o Gnico que apresenta ligagio
com algum elemento musical nordestino é o de Jodo Grilo e Chico, retirado de uma

cangéo de palha@ (chula de palhago), e ser apresentado no capitulo IV, item 4.2

Além disso, como é mencionado no programa da 6pera, Siqueira utiliza temas
folcléricos para caracterizar estes dois personagens, mas além de ndo serem os motivos
condutores dos personagens, esses temas s6 aprecem no inicio do segundo ato. S&o
referéncias as cangdes Jtabaiana, A Maré Encheu e Mulher Rendeira. A forma como

Siqueira as utiliza também sera motivo de nossa analise no quarto capitulo.
3.3.2 A orquestragio

A orquestragio da 6pera 4 Compadecida ndo ¢ descrita integralmente no inicio
da obra pelo compositor. Nas paginas seguintes da partitura outros instrumentos foram
introduzidos por Siqueira. A 6pera foi escrita para uma orquestra sinfonica completa,
tendo sido estreada pela Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

A TABELA 4 apresenta todos os instrumentos usados na opera.

Tabela 4: Orquestragio da dpera 4 Compadecida

~ Madeiras ~ Metais Cordas |
1 Flautim 4 Trompas Primeiros Violinos (Divise
2 Flautas 4 Trompetes a4)
2 Oboés 3 Trombones Segundos Violinos (Divise
1 Clarinete em Bb 1 Tuba ad)

2 Clarinetes Violas (Divise a 4)

1 Sax Alto em mib
1 Come Inglés
2 fagotes

Violoncelos (Divise a 3)
Contrabaixo (Divise a 2)
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Timpanos Piano Harpa
Triangulo Celesta
Tam-tam Harmonio
Sinos (e Carrilhao) Orgio
Xilofone
Vibrafone
Caixa clara
Prato
Matraca
Pandeiro
Bombo

3.3.3 As datas de conclusdo das partituras

A partitura para canto e piano, conforme anotado por José Siqueira na primeira
pagina do fac-simile, comegou a ser escrita em 28 de fevereiro de 1959. Em sua tltima
pagina pode-se ver a seguinte anota¢do do compositor: “Esta copia foi concluida no dia
13 de maio de 1960, as 13hs. Largo de Sdo Francisco.” Na sequéncia encontra-se a
assinatura do compositor (FIG. 40).

Da mesma forma a grade orquestral possui uma anotag@o informando a data de
inicio, 2 de maio de 1960, e, ao final de cada ato, a data de conclusdo destes. O primeiro
ato foi concluido no dia 6 de agosto de 1960, o segundo no dia 16 de setembro de 1960,
e o terceiro ato traz a informagdo mais precisa: “Esta partitura foi concluida as 22:30 do
dia 23 de Outubro de 1960. Edificio Minas Gerais.” Também seguida pela assinatura do
compositor (FIG. 41).
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FIGURA 40 — Recorte do pé da ltima pagina do fac-simile para canto e piano da 6pera A Compadecida.
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FIGURA 41 — Recorte do pé da altima pagina da grade Orquestral de A Compadecida.

Comparando-se as datas de finalizagdo de cada partitura, podemos identificar
que 0 maestro compds a parte de voz e piano da opera. e depois a orquestrou. Na
entrevista realizada com Ricardo Tacuchian, ao perguntarmos sobre esta possibilidade
ele afirmou que as duas formas de compor sdo possiveis: “as vezes vocé faz primeiro a
parte pra orquestra e depois reduz, esse que ¢ o caminho natural, mas o contrario
também pode acontecer” (TACUCHIAN, 2012).

Nio é incomum esta forma de se compor épera. Como exemplo, podemos citar o
caso de Wagner, que, segundo Coelho, “compunha primeiro o Kompositionskizzen, ou
redu¢iio para piano, e finalmente, fazia a orquestragio (Partitur)” (COELHO, 2000,
p.230). O proprio Pelléas e Melisande (citado como orientacdo estética por José
Siqueira), também serve como exemplo. Debussy escreveu inicialmente a partitura em
reducdo para piano, que ficou pronta em 1899, em 1901 apresentou-a a Albert Carré'?,
tocando a partitura ao piano e cantando todos os papéis. Carré entdo assinou o
compromisso de incluir a 6pera na temporada do ano seguinte do Thédtre de |'Operd-
Comique. A partir deste compromisso, Debussy comegou, lentamente, a orquestra-la. A
estreia se deu entdo em 30 de abril de 1902. (COELHO, 2009, p.305 - 306).

A existéncia de duas grades orquestrais de 4 Compadecida no arquivo da familia
nos fez comparar uma com a outra. Ambas sdo praticamente iguais, sendo uma delas o
manuscrito original, escrita a nanquim em papel vegetal e a outra uma coOpia
heliografica da primeira. Observa-se no manuscrito original em papel vegetal alguns
cortes que obviamente aparecem também na copia heliografica, mas existem também
cortes e anotagdes, que foram feitos na segunda, ndo existentes na anterior. Em geral, ao
escutarmos a gravacip da Opera, percebemos que todos esses cortes da copia
heliografica (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

123 Diretor francés de teatro ¢ de dpera, ator e libretista. Carré estudou teatro no Conservatério de Paris e
teve uma carreira de sucessq como ator antes de se tornar codiretor de varios teatros de Paris. Por mais de
50 anos foi personalidade central na vida teatral e musical de Paris. (SMITH, Richard Langham. “Carré,
Albert’. The New Grove Digtionary of Music and Musicians).
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pagina da opera, a da esquerda fotocopiada do manuscrito autégrafo em papel vegetal, e

a da direita fotocopiada da copia heliografica:

FIGURA 42 a-b — Trecho da pagina 47 (compassos 506 a 509) da partitura da 6pera A Compadecida.
A esquerda o manuscrito original (a) e a direita a copia heliogréfica (b).

Podemos observar que além do corte de dois compassos, muito aparente, o
Maestro Siqueira incluiu informagdes que ndo existiam no original, como o poco rit., no
primeiro compasso e as indica¢des de mf e o a tempo, no quarto compasso da figura. E
interessante analisar que o poco ritardando e o a tempo s6 fazem sentido se o corte tiver
sido “aberto”. O que nesse caso foi comprovado escutando-se a gravagao.

Cortes semelhantes podem ser encontrados em outras paginas, como 41, 42 e 63

do primeiro ato, e em outras de toda a Opera.

3.3.4 Personagens e registros vocais

A partitura traz a listagem dos personagens (FIG. 43) com seu registro vocal de acordo
com a ordem de entrada'**. Segue a listagem:

Palhago - Narrador

Jo@o Grilo — Tenor

Chico — Baritono

Padre Jodo — Tenor

124 A Ginica exce¢dio ¢ a sequéncia de Padre Jodo e Chico, que aparecem em ordem trocada. Chicé deveria
aparecer a frente de Padre Jodo. Optamos por fazer a correcdo.
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Antdnio Morais — Baixo

Sacristao — Baritono

Padeiro — Baritono

Mulher do padeiro — soprano
Bispo — Baixo

Frade — Tenor

Severino de Aracaji — Declamador
Cangaceiros — Coro Masculino
Vozes Celestiais — Coro Misto
Demonio — Baixo

Encourado (O Diabo) — Baixo
Manuel (Nosso Senhor Jesus Cristo) — Tenor

A Compadecida (Nossa Senhora) — Soprano
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FIGURA 43 — Pagina 2 do manuscrito autografo da épera A Compadecida.
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Siqueira nio menciona nesta sequéncia o coro Infantil, que no inicio da 6pera ¢

responsavel pelas respostas ao palhago, mas na primeira pagina da partitura, na

introdug¢do, aparece escrito “Meninada” (FIG 44).

FIGURA 44 — Corte do fac-simile da primeira pagina da partitura orquestral de A Compadecida, onde
aparece o coro infantil: Meninada

3.3.5 Elementos da Musica nordestina na épera A Compadecida

A Compadecida esta repleta de referéncias a musica nordestina. Como exemplo
podemos citar a utilizagdo de escalas modais; de estruturas ritmicas compostas em
forma de baido; de notas repetidas no canto (como na cantoria), gerando uma
declamagfio ritmica entoada; de pedal harménico e de temas folcloricos conhecidos,
como Mulher Rendeira, ltabaiana e A Maré Encheu.

A tabela a seguir (TAB. 5) apresenta trechos da 6pera onde aparecem elementos
musicais nordestinos. Procuramos indicar tanto a numeragdo da partitura, quanto a
minutagem das faixas musicais referentes a gravagdo em anexo a esta dissertacao.

A tabela serviy como base para a escolha de trechos da oOpera que serdo
analisados no capitulo IV, buscando compreender a forma como Siqueira aliou sua
escrita musical aos elementos musicais nordestinos. Ressaltamos que nela se encontram
os trechos onde o uso destes elementos ¢ acentuado, mas existem também pequenas
referéncias e inclinagdes nordestinas durante outros trechos. A forma recitada do canto,
por exemplo, se d4 em praticamente toda a 6pera e ¢ um dos principais elementos que

definem o estilo da obra de Siqueira.
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TABELA 5: Trechos da Opera 4 Compadecida onde aparecem elementos caracteristicos da musica Nordestina.

Atoe Péginas Numero de Minutagem da Referéncia textual Caracteristica mais marcante
Cena ensaio gravagio
[ Ato 3a8 laé Faixa 1 Palhago: Uso de “colchdo harménico” com escala
Introdugéo 8'10all’17” Hoje tem espetéculo? pentatdnica.
Uso de chulas do palhago, como referéncia aos
circos do nordeste.
1 Ato 9a24 6al7 Faixa 1 Jodo Grilo: Uso de Modalismo
Primeiro Didlogo entre 11°18” a 15’59 E ele vem mesmo? Uso de pedal harménico.
Chicé e Jodo Grilo Texto declamado.
Uso de Ritmo de Baido.
[ Ato 41a56 25433 Faixa | Chico: Uso de Modalismo
Segundo Dialogo entre 20742 a 24°49” Que invengdo foi essa de dizer... Pedal harmonico
Chico e Jodo Grilo Uso de ritmo brasileiro
Uso de nota repetida no canto
[ Ato 125a 136 77 a 84 Faixa 1 Jodo Grilo: Uso de Modalismo
Trecho do enterro do 45°13” a 48°27" Se me dessem carta branca eu Uso do Motivo condutor de Jofio Grilo e Chico.
cachorro enterrava o cachorro...
IT Ato 1592172 | Inicio do seg. Faixa 2 Instrumental Uso do tema da segunda chula de palhago.
Abertura ato a 107 00°00” a 01:41
11 Ato 189 a 196 122 a 273 Faixa 2 Jodo Grilo (cantando fora) Uso de temas folcléricos:
Entrada de Jodo Grilo 09:45a11’36” Ei Mulher Rendeira... - Mulher Rendeira
-Itabaiana
- A maré encheu
IT Ato 202 a 203 Sétimo Faixa 2 Jodo Grilo: Referéncia a melodia de Mulher Rendeira.
Resposta de Jodo Grilo compasso de 12’56 a 13°19” Eu? Quem sou eu para Socorrer
ao Padre 134 a 135 Padre...
II Ato 205 a207 137 a 140 Faixa 2 Jodo Grilo: Referéncia a cangdo Itabaiana
Chantagem de Jodo 14°02” a 14°51” Essa de Padre e Sacristdo se
Grilo com o Padre. juntarem para enterrar o
cachorro...
IT Ato 217a220 148 a 150 Faixa 2 Chicé: Referéncia a cangdo Itabaiana
Dialogo entre Chico e 18:00 a 19:42 Vocé ainda se desgraga... Canto sobre nota repetida

Jodo Grilo
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Ato Péginas Nimero de Minutagem da Referéncia textual Caracteristica mais marcante
ensaio gravagio
IT Ato 221a227 150 a 155 Faixa 2 Jodo Grilo: Referéncia a cangdo A Maré¢ Encheu
Continuagfo do didlogo 19'45” 2 22°06” Eu ter tirado a bexiga do cachorro
entre Chicé e Jodo Grilo ndo quer dizer coisa alguma...
Il Ato 274 a 288 195 a 197 Faixa 2 Cangaceiros: Uso direto da cangio: Mulher Rendeira
Coro dos Cangaeiros 34°42" a 36°27" Ei, Mulher Rendeira
IT Ato 289a294 197 a 200 Faixa 2 Instrumental Ritmo de Baido
Danga do Pagode 36°34” a 37°42” Pedal Harménico
Uso de Modalismo
IT Ato 322a323 234 2235 Faixa 2 Jodo Grilo: Uso de Modalismo
Jodo Grilo diz para 51°44” a 52°00” Minha Senhoria ndo tem nome
Severino de Aracaju, nenhum.
que ndo possui nome.
Il Ato 327 243 Faixa 2 Chicé: Uso de Modalismo
Chic6 conta o que Padre 55’14 a 55°27” Essa € a gaitinha que eu abengoei
Cicero lhe disse quando antes de morrer...
estava morto.
1T Ato 343 a 348 260 ao final Faixa 2 Chicé: Uso de Modalismo
Morte de Jodo Grilo do I Ato 62’4’ a65°15” Ai, minha Nossa Senhora, serd Pedal no baixo
que vocé vai morrer, Jodo? Pedal harménico
Uso de nota repetida
11T Ato 353 a354 272a273 Faixa 3 Jodo Grilo: Uso de Modalismo
Jodo Grilo pergunta ao 8°29” a 854" Mais me diga uma coisa... Motivo de Jodo Grilo.
Cangaceiro
I1I Ato 408 a 409 329a330 Faixa 3 Manuel: Uso de Modalismo
Brincadeira de Jesus 31’03 a31°29” Deixe a acusagdo para o colega (No momento em que ocorre uma brincadeira de
dele. Jesus, Siqueira utiliza modalismo.)
I1I Ato 416 a418 340 a 342 Faixa 3 Jodo Grilo: Uso de variagiio sobre uma melodia folclérica: A

Jodo Grilo mandando o
encourado desanotar
uma acusagio.

34°53” a 35°29”

E isso mesmo, desanote...

Maré encheu.
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Ato Péginas Numero de Minutagem da Referéncia textual Caracteristica mais marcante
: ensaio gravagdo
11 Ato 4192420 343 a344 Faixa 3 Jodo Grilo: Uso de Modalismo
Jodo Grilo curtindo com 36’09 a 36°45” Tenho visto pouca gente levar Referéncia ao tema da Danga do Pagode.
a cara do Encourado carfio e ficar com a cara lisa como
esse ai.
III Ato 421 a422 | 345 aterceiro Faixa 3 Bispo: Melodia Pentatdnica.
Bispo rogando a Deus. de 346 36°55” a 37°23” Ai Meu Deus! Valha-me Deus!
I1I Ato 443 a 447 377 a 381 Faixa 3 Jodo Grilo: Cango do Canario Pardo
Cancdo do Canério 46°20" a 48°19” Valha-me Nossa Senhora! Uso de Modalismo
Pardo
I1I Ato 448 a 450 381 a384 Faixa 3 Encourado: Uso de variagdo sobre uma melodia folclorica:
Entrada da Compadecida 48°19” a 50°03” L4 vem a Compadecida! Mulher Itabaiana.
em tudo se mete...
I1I Ato 470 a471 | Seis primeiros Faixa 3 A Compadecida: Citagfio da Cangdo do Candrio Pardo
Compadecida compassos de 6133”7 a 61’457 O perddo que o marido deu a
defendendo o padeiro 403 mulher na hora da morte...
[T Ato 472 a 474 405 a 408 Faixa 3 A Compadecida: Trecho em Mi mixolidio
A Compadecida 61'38"a 62’15 Eu entendo tudo isso mais do que Citagdo a Danga do Pagode.
dialogando com a vocé pensa.
mulher do padeiro.
I1I Ato 479 a 481 411a413 Faixa 3 Manuel: Uso de variagdo sobre uma melodia folclérica:
Manuel defende 64’06” a 64°61” Estdo ambos salvos. Mulher Rendeira
Severino e o Cabra.
I1I Ato 489 a 490 421 a quatro Faixa 4 Jodo Grilo: Citagiio da Cangdo do Canario Pardo
Jodo apela a antes de 422 01°05"a01°217 Valha-me Nossa Senhora!
Compadecida por si.
M1 Ato 493 a494 | 425 aquatro Faixa 4 A Compadecida: Citagdo do Motivo de Jodo Grilo
antes de 426 02°52” a 03°03” Isso dé certo la no sertéo... Uso de Modalismo
I11 Ato 497 a 498 429 a 430 Faixa 4 Jodo Grilo: Cita¢do do motivo de Jodo Grilo
04’12” a 04’40 Demais. Para mim é até melhor... Uso de Modalismo
I11 Ato 510a511 3°dedd2a Faixa 4 Jodo Grilo: Citagdo da Cangdo do Candrio Pardo
443 08°56” a 09°50™ Com Deus e com Nossa Senhora

que foi quem me valeu.
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Capitulo 1V

Analise de cinco trechos selecionados de 4 Compadecida,

em que aparecem elementos musicais nordestinos.

Como dissemos na introducdio deste trabalho, um 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 dé a linha de canto nesses trechos, para no capitulo seguinte (cap. V) indicarmos subsidios
que pbssam auxiliar no processo interpretativo dos personagens.

Foram utilizadas trés diferentes fontes de consulta para realizagdo das andlises. Como
referéncias escritas utilizamos a grade orquestral autografa, escrita a nanquim sobre papel
vegetal e a partitura para canto e piano (composta primeiramente por José Siqueira), que nos
serviu para tirarmos duvidas, principalmente sobre a harmonia usada pelo compositor. Como
referencial sonoro ¢ interpretativo, utilizamos o registro fonografico historico da estreia da
Gpera em 1961, realizada pela Radio MEC, e que anexamos a esta dissertagéo.

Siqueira descreveu em seus livros de teoria musical, principios relativos 4 musica
nordestina (expostos no capitulo 1II), nos fornecendo clementos comparativos e ferramentas
de analise, com as quais podemos nos debrugar sobre a sua composi¢do. Buscamos
compreender como ele se utilizou desses elementos para estabelecer uma “Paisagem Sonora
Nordestina”, aliando sempre o texto as referéncias musicais.

Como conceito de Paisagem Sonora, utilizamos a defini¢io de Murray Shafer (2001):

O ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer porgio do ambiente sonoro
vista como um campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais
ou a construgbes abstratas, como composigdes musicais e montagens de fita,
em particular quando consideradas como um ambiente. (Schafer, 2001,
p.366).

A “Paisagem Sonora Nordestina” construida por Siqueira, serd entdo o ambiente
sonoro, que sendo prpduzido pela utilizagio de signos da musica nordestina (como o
modalismo, o baido, ¢ elementos da cantoria), nos remetera, através de um processo
sinestésico e/ou afetivo, a elementos nio musicais, porém igualmente nordestinos, do texto de

Ariano Suassuna e do ambiente das cenas.
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Além dos elementos nordestinos descritos no capitulo II, utilizamos também nas
analises, conhecimentos harménicos 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 clementos ligados a forma musical (como, motivo, frase, coda, etc.), o
trabalho de Scho.enberg (1991).

Para a escolha dos cinco trechos procuramos levar em conta alguns aspectos:

19) Trechos diversos que pudessem apresentar uma maior variedade de elementos

musicais como: uso de modalismo, ritmos, temas folcloricos ¢ utilizagdo de ostinato

harmoénico ou melodico, entre outros.

2%) Trechos representativos da obra, que nfo fossem apenas citagSes rapidas, mas que

caracterizassem acentuadamente a utilizacio dos elementos musicais nordestinos.

3°) Pelo menos um trecho de cada ato da 6pera.

Qs trechos escolhidos foram:

- A introdugfio da dpera. (A 6pera ndo possui abertura e sim a cena inicial do Palhago).

- O primeiro dialogo entre Chico e Jodo Grilb - I ato.

- A entrada de Jodo Grilo e Chico, no II ato.

- A danga do pagode —II ato.

- A Cangiio do Canario Pardo, entrada em cena da Compadecida — II1 ato.

Optamos por fazer a numeragdo dos compassos iniciando para cada ato a contagem a
partir do niimero 1. Os compassos em que Siqueira colocou pausa ¢ 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 Editoragdo de Obras Sinfoénicas e Cameristicas, da
Academia Brasileira de Musica.

Os trechos analisados, inteiros, seguem ao fim da dissertagéio, no anexo C.
4.1 Introdugiio da épera

I Ato
Pag. 3 a 8 (grade Orquestral}
Numero de ensaio: 1 a 6

Compassos: 01 a 40
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Minutagem da gravagdo: Faixa 1 —08:10a 11:17
Referéncia textual - Palhago: Hoje tem espetaculo?
Principais caracteristicas: Utilizagdio de duas chulas de palhago. Pedal harménico. Escala

Pentatbnica. Acordes pentatonicos.

O primeiro trecho escolhido € a introdugdio da 6pera, onde Ariano Suassuna utiliza-se
da figura de um palhago para abrir a sua pega teatral e fazer as honras de um mestre de
ceriménias. Segundo o préprio autor, o palhago vem dos circos sertanejos que viu em sua
infancia'®. Sendo Siqueira também paraibano e contempordneo de Suassuna certamente
esteve mergulhado na mesma fonte de elementos folcléricos ¢ culturais - como o bumba-
meu-boi, os folhetos de cordel, o repente € o mamulengo - ¢ entre eles, os espetdculos
circenses.

Embebido por essa atmosfera, Siqueira acrescenta a abertura uma chula'*

(que néo
existe no texto de Suassuna) para ser cantada pelo Palhago. Essa chula foi apresentada por nos
a Ariano Suassuna, durante entrevista com o autor, € este a reconheceu imediatamente como
uma melodia que ele proprio ouvia os palhagos cantarem quando crianga (o que refor¢a a
ideia de que Siqueira teve contato com este universo circense). Ou seja, Siqueira coloca uma

melodia com letra'®’

, tipica dos circos de sua regido para abrir a Opera.

Durante os nove primeiros compassos da 6pera, Siqueira usa uma espécie de “colchdo
harménico”, gerado por uma escala pentatdnica em D6'? (Do-Ré-Mi-Sol-L4). As cordas
sustentam a base harménica, com cada instrumento tocando a mesma nota e realizando
movimento ritmico em bloco, com diversas sincopes. Enquanto isso, as madeiras fazem uma
repeti¢do de sextinas, e a harpa e o piano se movimentam em uma repeti¢do de fusas. A
sobreposicio desse “desencontro ritmico” gera uma ideia de balburdia, e corresponde a um
grande “gesto estatico”'?” bem preenchido sonoramente (FIG. 45).

Toda a massa sonora cresce pouco a pouco, criando uma atmosfera de leveza e alegria
caracteristicas do circo. Ocorre uma grande “confusfio” harmdnica projetando uma ideia de
agitagio, confusdo e correria: um efeito sonoro que conduz 2 ideia de magia teatral, uma

imagem ou “Paisagem Sonora” de um circo.

12 SUASSUNA, 1986, p. 188.

126 Chulas sio as musicas de perguntas e respostas cantadas pelos  palhagos.
http://www jangadabrasil.com.br/janeiro17/cal 7010b.htm (site acessado em 01 de margo de 2012)

127 A letra desta primeira chula néio faz parte do texto original de Ariano Suassuna, foi incluida por José Siqueira.
178 A< notas Si e F4 aparecem, apenas como nota de passagem, respectivamente na segunda flauta e no segundo
oboé, Na partitura para canto e piano ambas s@o totalmente suprimidas.

12% Gesto estatico aqui se refere a um procedimento musical que se repete no tempo dando a ideia de algo
continuo, sem modiﬁcagﬁo, por isso, estatico. Nota nossa.
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Sobre esse “colchdo harmdnico” o palhago, a partir do terceiro compasso, fala sua

chula e é respondido pelas criangas:

Sextinas <

Fusas
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FIGURA 45 - Inicio da 6pera A compadecida. Pag.3.

“Palhaco: Hoje tem espetdculo?
Criangas: Tem sim senhor

Palhago: As oitq horas da noite?
Criangas: Tem sim senhor?

Palhago: Grita rapaziada da canela suja...

Criangas: Ei!
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Palhago: Grita rapaziada da canela suja...
Criangas: Ei!

Pathago: Palhagp o que €?

Criangas: Ladrap de mulher.

Palhago: Palhago o que €7

Criangas: Ladrio de mulher.”

No compasso 10, os contrabaixos, cellos, harpa e piano tocam a nota sol, junto com as
demais notas da escala pentaténica de D6, que os outros instrumentos continuam a tocar. Esta
nota Sol no baixo provoca um efeito dominante, suspensivo, que se resolve em D6 no
compasso 11, mesmo nio havendo harmonicamente a relagio “dominante — tdnica”, com o
uso do tritono ¢ um encadeamento tonal tradicional. Esse movimento do baixo cria a sensagio
de finalizagdo, como que encerrando a primeira brincadeira: a primeira chula do palhago.

(FIG. 46).
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FIGURA 46 — Final da primeira Chula de Palhago
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Nesse ponto o Palhago recita seu primeiro texto de apresentagéo da 6pera]3 0,

“Palhaco: Auto da Compadecida! O julgamento de alguns canalhas, entre os quats um

sacristdo, um padre e um bispo, para exercicio da moralidade.”

Atendendo a rubrica do autor do texto, que nesse ponto indica um “toque de clarim™,

Siqueira coloca, no compasso 12, um trompete realizando um arpejo em do maior. (FIG. 47).

. w7 é- p -’j
Tpt. em 0o« - —=
C 14 n'f
'ﬁ? -
)

FIGURA 47 — Primeiro toque de clarim.

1

Na sequéncia, o palhago enuncia mats trés textos®' com interrupgdes de “toques de

clarins”, e transi¢des musicais, como serd descrito:

“Palhago - A interveng¢dio de Nossa Senhora no momento propicio, para triunfo da

misericordia.” (compasso 13 132y

O “toque de clarim” seguinte (compasso 14), ainda no trompete, € uma repeti¢do do
anterior, mas Siqueira acrescenta, ao fim do toque, uma pequena sequéncia musical ritmica (4
tempos) nos timpanos, violoncelos e contrabaixos com a introdugdo de uma dissondncia
(acordes por segundas maiores), causando um efeito percussivo que refor¢a o carater solene
da cena. (FIG. 48).

Embora os dois proximos textos do Palhago nfio aparecam inseridos na grade
orquestral, se encontram na redugfio para canto e piano (ainda que o segundo texto esteja
deslocado na partitura) e podem ser escutados na gravagdo da opera. O primeiro deles deve

ser falado na pausa do compasso 16:

13 No compasso 11 aparece a rubrica “grande voz” relativa ao Palhago.

131 Foram realizados trés cartes no texto pelo compositor. Nesses cortes, além de falas do Palhago, existe uma
fala de Jodo Grilo e yma de A Compadecida.

132 Em geral, em toda a épera, Siqueira coloca as falas ocupando compassos em branco. Optamos por inclui-tos
na numeragio dos compassos.
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FIGURA 48 — Segundo toque de clarim.

“Palhago: Ao escrever esta pega, onde combate o mundanismo, praga de sua igreja, 0
autor quis ser representado por um palhaco, para indicar que sabe, mais do que ninguém, que
sua alma é um velho catre, cheio de insensatez e de solércia. Ele nfo tinha o direito de tocar
nesse tema, mas ousou fazé-lo, baseado no espirito popular de sua gente, porque acredita que
esse povo sofre, ¢ um povo salvo e tem direito a certas intimidades™.

Na sequéncia, o “toque de clarim” continua no trompete e agora além de ter sua
conclusdo na oitava superior, gerando um efeito de maior brilho, é ampliado por repeti¢io do

tltimo fragmento, como se conclamasse algo novo. (FIG. 49)
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FIGURA 49 — Terceiro toque de clarim.

Surge entdio nos violinos e violas uma transi¢io na forma de uma sequéncia de acordes
(compassos 18 a 23), tocados com trémulo, também ampliada por repeti¢do (compassos 20 a
22). Siqueira utiliza uma sequéncia cromatica irregular de acordes pentatdnicos com a mesma
estrutura (primeira inversdio, com a fundamental na parte superior do acorde). As cordas se
movimentam de forma paralela através da seguinte sequéncia de acordes pentat6nicos: Mi,
Fa, Do# (Réb), Ré, Si, Sib, Sol#, Sol, Mi, Mib. Ele intercala, na nota fundamental do acorde,
semitons com intervalos de terca Maior, Menor ou segunda Maior; repete trés vezes o

compasso 20, e encetra a transi¢do com o acorde pentatbnico de Mib. Neste ultimo acorde,
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antes do préximo “toque de clarim”, s#o acrescentados 2 clarinetes e 4 trompas. As trompas

expde claramente a estrutura quartal do acorde pentaténicol3 3 (FIG. 50)

a
o_#ﬁ
{
|

FIGURA 50 — Transigéio com acordes pentaténicos.

SRR D*T-) ?%%af£‘a

O acorde pentatdnico em Mib prepara o préximo toque de clarim, no compasso 24,

que seré realizado agora por uma trompa, uma sexta abaixo (Mib) do toque de clarim anterior,

sobre uma repeti¢do ritmica e dissonante (acordes por segundas), semelhante a que havia sido

utilizada nos compassos 7 e 8, realizada pelos violoncelos e contrabaixos, agora uma quarta

abaixo (Sol e La)"**. (FIG. 51).
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FIGURA 51 — Quarto toque de clarim (realizado pela trompa).

133 0 acorde pentatdnico pode ser elaborado como uma superposigio de quartas (ou quintas se pensado de forma

inversa). No caso do acorde de Mib teriamos a seguinte superposi¢io: Sol — D6 — Fa — Sib — Mib.

13 Observamos que no registro fonografico, a repeticio ritmica ocorre apos o “toque de clarim” (realizado pela

trompa), & apenas depois disso entra a melodia que se segue.
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Ap6s o toque da trompa, o palhago inicia um novo texto'’, desta vez falado sobre uma
melodia com escala indeterminada'*® (pode se tratar de um Sib Menor, com uma conclusio no
sétimo grau, ou um L&b Mixolidio, ou um Réb Maior com a conclusdo no quinto grau),
executada em oitavas pelos violinos, sem acompanhamento harménico, mas que imprime a
cena um carater misterioso (FIG. 52). No registro fonogréfico realizado pela Radio MEC, a
nota final desta melodia, um Lab, é sustentada pelos violinos até que o pathago termine sua

fala.

FIGURA 52 — Transigio com melodia em oitavas sobre a qual o palhago fala seu texto.

“Palhago: Auto da Compadecida! O ator que vai representar Manuel, isto €, Nosso
Senhor Jesus Cristo, declara-se também indigno de t&o alto papel, mas ndo vem agora, porque
sua aparigio constituird um grande efeito teatral ¢ o publico seria privado desse elemento de

surpresa.”

Segue-se entdo, o ltimo toque de clarim, realizado novamente pelos trompetes, ¢ em
Lab (a nota final da transigio), que conduz 4 finalizagio da introdugéo com a segunda chula
do Palhago. Dessa vez quatro trompetes abrem vozes e terminam a melodia, junto com
violinos e violas, em um acorde pentatonico de Solb. As cordas (viola ¢ violinos) reforgam o
acorde'>’. As cordas graves (vicloncelo e contrabaixo), que ja haviam tocado uma colcheia
com fungdo percussiva (Lab e Sib) no segundo tempo do compasso 30, agora se juntam ao

timpano para realizarem o corte da sessdo, com um Solb em colcheia na segunda metade do

135 A localizagdo exata desse texto nio se encontra em nenhuma partitura. Na grade Orquestral ele ndo foi
inserido por Siqueira, e na redugfio para piano ele se localiza sobre o encadeamento de acordes pentatnicos,
anterior. A localizagdo que entendemos por correta foi determinada pelo registro fonografico da opera.

136 Sjqueira introduz o cromatismo de Lab e L4 natural, que dificulta a classificagio da escala. Além disso, na
grade orquestral ele finaliza o trecho com o Lab, enquanto que na partitura para voz e piano, ele termina com o
L4 natural. Também, introduz na melodia, um Ré natural, que pode ser encarado como uma nota de passagem.
Como ndo ha harmonia, é impossivel saber se ele pensou em alguma escala especifica.

13" No segundo violino, apafece uma nota 1a natural, que ndo faz sentido dentro do acorde de solb pentatnico
(Solb — Lab — Sib — Réb — Mib). Ao consultarmos a partitura para voz ¢ piano observamos que a nota La aparece
bemolizada. Provavelmente frata-se de um erro no manuscrito, Propomos uma corregdo caso haja uma futura
edigio da grade orquestral.
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quarto tempo. A dinidmica vai do piano ao forte, preparando a nova chula que vem em

seguida. (FIG 53).
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FIGURA 53 — Ultimo toque de clarim.

Ao contrério da primeira, a préxima chula esta presente no texto de Suassuna. Siqueira
identifica a chula utilizada pelo autor e sobre o texto coloca a melodia que, com certeza, ja

conhecia'*® (FIG 54).
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FIGURA 54 — Segunda chula de palhago.

1% Apresentamos o registro fonografico da misica colocada por Siqueira sobre o texto da chula a Ariano
Suassuna, durante entrevista com o autor, e ele a identificou como a melodia que ouvia nos circos, em sua
infancia. Siqueira utilizou pertanto a propria melodia circense conhecida por ambos.
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A chula é cantada uma primeira vez, sem acompanhamento orquestral, a capella. A
indicagdo de andamento (alegretfo) ja traduz um pouco do cardter jocoso. Na partitura,
aparece a indicagdio de que a chula deve ser cantada pelo Palhago ¢ respondida pelos solistas.
Os personagens listados para cantar sdo: Jodo Grilo, Padre, Mulher, Frade, Chic6, Sacristio,

Antdnio Morais ¢ Padeiro. Segue-se o texto da segunda chula:

Palhago: Tombei, tombei, mandei tombar,
Todos: Perna fina no meio do mar
Palhago: Oi, eu vou ali ja volto ja

Todos: Oia cabega de bode ndo tem que chupar

Em seguida, na partitura, ocorre uma repetigdo, feita pela orquestra, em unissono, da
melodia que foi cantada’. A tUnica diferenca é uma nova escrita nos vicloncelos e
contrabaixos, que fazem apenas os baixos da harmonia, criando um efeito percussivo. Os
trompetes entram dobrando as cordas fazendo a resposta da chula. Oboé e clarineta dobram o
terceiro compasso da chula, provavelmente ocupando o espago das violas que param de tocar
para voltarem dois compassos em seguidas com a transi¢do para a nova ideia musical.

Mesmo nessa melodia extremamente simples de uma chula de palhago, Siqueira cria
um efeito harménico diferente do esperado. Dentro de uma harmonia ¢bvia, tonal, a chula
estaria em Lab maior, seguindo para o quinto grau e voltando & tonica (por duas vezes).
Siqueira coloca um Solb no baixo, que € a sétima menor de Lab (uma possivel inclinagdo ao
modo Mixolidio) para em seguida ir para o Mib (quinto grau de Lab) e retornar ao Solb. No
acorde final da chula, os contrabaixos viio para o Lab, confirmando a tonalidade, mas os
segundos cellos viio novamente para o Solb, criando uma rapida dissondncia no baixo (ver
acorde por segundas em “acordes novos”, no capitulo III). (FIG. 55).

A utilizagio de uma pequena inclinagdio para o I Modo Real (Mixolidio) pode ser
encarada como uma preparagdo para o que vem a frente. A cena seguinte, a primeira cena da
opera, onde Chicé e Jodo Grilo desenvolvem seu primeiro dialogo, ¢ apresentada no I Modo
Real de Ré (Ré Mixolidio).

Os trés compassos, anteriores ao nimero 6 de ensaio (40 a 42), que se seguem a chula,
funcionam como uma Pequena transicdo para a primeira cena da 6pera. Saimos de um Lab

para chegarmos em um pedal em Sol. Siqueira propde mais uma vez uma melodia

1% No registro fonografico, os cantores fazem a repetigfio junto 4 orquestra.
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descendente, sem escala definida, com uso de cromatismo, dobrada pelas violas tocando em

oitavas, e que & transferida as cordas graves (contrabaixos e cellos) até se estabelecer a nova

harmonia em Sol, no compasso 42. (FIG. 56)
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FIGURA 55 — Orquestragéio da segunda chula.
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FIGURA 56 — Pequena transigdo da segunda chula para a primeira cena da Gpera.
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éncia da introduga

ir a sequé

Podemos resum

- Primeira Chula de Palhago sobre um Colchdo harmdnico inicial (balburdia).

- Primeiro texto do Palhago.

- Primeiro Toque de clarim.

- Segundo texto do Palhago.
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- Segundo toque de clarim.

- Transi¢Ho (escalas pentatdnicas).

- Terceiro toque de clarim.

- Terceiro tekto do Palhaco sobre melodia em oitavas.
- Quarto toque de clarim.

- Segunda chula do Palhago.

- Pequena transig#o para a primeira cena da 6pera.
4.2 Primeiro Didlogo entre Chicé e Jodo Grilo.

I Ato

Pag. 8 a 24 (grade Qrquestral)

Numero de ensaio: 6 a 18

Compassos: 43 a 257

Minutagem da gravagdo: Faixa 1 — 11:10a 15:59

Referéncia textual — Jodo Grilo: E ele vem mesmo?

Principais caracteristicas: Inser¢dio do /leitmotiv de Jodo Grilo e Chico. Canto recitado ou

declamado sobre a mesma nota. Uso de modalismo: 1 Modo Real (Ré Mixolidio). Pedal

harménico. Ritmo de Baido.

Do niimero 6 ao niimero 7 de ensaio, Siqueira propde uma grande transi¢fo baseada na
expansdo ¢ dissolugio do tema da segunda chula - Tombei, tombei... (FIG. 57) -, que
reaparcce em diferentes tonalidades (Sol, Fa, Ld). Siqueira utiliza o desenho melddico deste
fragmento da segunda chula, com pequenas modificagdes (reduzido, ampliado, fragmentado
ou com oclusdo de alguma nota), em diversos momentos da épera, tanto no primeiro como

nos atos seguintes, relacionado a Jodo Grilo e/ou Chicd. Podemos, portanto, caracteriza-lo

como o motivo condutor destes personagens.

N NS oy S

E-’- = !

T

FIGURA 57 — Motivo condutor de Chicé e Jodo Grilo.
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140 . o
7 ™) ocorre um movimento harmdénico

Durante todo o trecho (niimero de ensaio 6 ao
descendente, iniciando-se em sol, indo para fa e depois para Mib. Ocorre entdo uma pequena
transicdo e depois o tema reaparece em La, com valorizagdo das notas graves.

A indicagfio, no nimero 6 de ensaio, de um novo andamento {(andante), mais lento,
gera uma mudanga de um carater alegre da brincadeira circense, para algo mais cotidiano.
Corresponde a uma mudanga de foco cénico, da magia circense para o cotidiano dos
personagens. A realidade de Jodo Grilo e Chico se destaca.

Do compasso 42 a 44, sobre um borddo em Sol, realizado pelos contrabaixos ¢ cellos,
a melodia da segunda chula reaparece nos fagotes, expandida ¢ em tergas, definindo a

tonalidade de Sol Maior. As trompas entram no compasso 44, propondo uma nova melodia

que modifica a percepgo harmonica, auxiliando no processo de dissolugdo do tema. (FIG. 58).
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FIG. 58 — Transico: primeira reexposigdo do motivo da segunda chula.

Sobre essa configuragio orquestral, Jodio Grilo inicia seu texto no compasso 43, com a
nota L4, com certa dissonancia (uma nona do acorde de Sol), e segue com notas dissonantes
em relagiio triade de Sol Maior. (FIG. 58) Essa dissondncia inicial chama a atengdo para a
linha do canto, o colocando em um patamar diferente da orquestra.

J4 no inicio da 6pera Siqueira expde a forma como vai tratar o canto na maior parte de
sua obra: um estilo declamatério, com muitas notas repetidas ¢ a valorizacdo da palavra em
detrimento de grandes flutuagdes melodicas, onde o principal € a transmisséo do texto. De
uma forma geral, as maiores variagdes melédicas ficardo por conta da orquestra.

Na anacruse do compasso 45, o borddo passa a F4, e a nota das trompas (Ré#) assume

a posigo de sétima menor do acorde (Ré# = Mib), remetendo novamente ao modo Mixolidio.

140 s melhor identificagiio dos niimeros de ensaio, ver o trecho na integra no anexo C.
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O processo anterior se repete do compasso 45 4 metade do 48: agora o borddo se
encontra em Fa. A melodia da chula aparece nos oboés, e o fagote assume a fun¢fio de
dissolugdo do tema, antes executada pelas trompas. Em termos harmonicos, tanto o tema,

qué,nto a melodia do fagote também se encontram uma segunda abaixo, em 4. (FIG. 59).
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FIGURA 59 — Transi¢do: segunda reexposi¢io do motive da segunda chula.

Curiosamente, o texto cantado agora por Chicé apresenta apenas notas consonantes
com o acorde de F4 maior. Observando o texto anterior de Jodo Grilo, percebemos que ele se
refere a sentimentos de divida e desconfianga. JA4 Chico utiliza sua primeira frase para se

afirmar, demonstrando certeza e confianga.

“Jodo Grilo: E ele vem mesmo? Estou desconfiado, Chicé. Vocé é tdo sem confianga!

Chico: Eu, sem confianga? Que € isso Jodo? Esta me desconhecendo?”

Na anacruse do compasso 48, o borddo passa a Mib, e os fagotes vio a Réb,
lembrando novamente o modo Mixolidio, e dando a impressdo que haverd uma nova repetigéo
da chula, novamente um tom abaixo da anterior. (ver FIG. 59) Mas isso ndo ocorre. Da
segunda metade do compasso 48 ao primeiro tempo do compasso 51, ocorre uma nova
transi¢do interna realizada pelos contrabaixos, cellos e fagotes, que tocam a mesma melodia
em diferentes oitavas com uso de cromatismo, descendente, ¢ pelos oboés, que apresentam
movimento ascendente. (FIG. 60). A entrada dos oboés marca uma nova expansio ritmica
(que também ocorre nos fagotes), com o uso de seminimas pontuadas, indicando a

continuidade do caminho tomado como processo de dissolugio do tema: a ampliagéo.
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Nos compassos 50 e 51, quando Jodo Grilo se refere ao cachorro da mulher do
padeiro, Siqueira faz uma “bincadeira” na orquestra, colocando nos clarinetes uma figura

dissonante com apojaturas, que evoca um latido de cachorro. (ver FIG. 60).
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FIGURA 60 — Pequena transi¢do interna.

No compasso 51 o tema da chula ¢ retomado, agora em La, pelas cordas e pelos
fagotes, que dobrando sua melodia em oitavas, terminam por desconstrui-lo, expandindo a sua
finalizago, e criando uma espécie de coda, que se estende até o compasso 56 e conduzira a
proxima ideia musical. Nos compassos 52 e 53. os oboés repetem o fragmento musical
solvente, que as trompas ja haviam realizado (comp. 44 e 45) e que havia sido repetido pelos
fagotes (comp. 47 e 48). Todo esse movimento ¢ descendente, além de Siqueira propor um
diminuendo a partir do compasso 53, refor¢ando a ideia de uma terminagdo. (FIG. 61)

No canto, ocorre algo um pouco diferente. Enquanto a orquestra se inclina para uma
regiio mais grave, a tessitura escrita para o canto de Chico se desloca para uma regido um
pouco mais aguda, fazendo com que seu texto se destaque e soe mais claro sobre a orquestra.
Isso faz sentido, pois nesse momento Chico estd, de alguma forma, narrando o mote da
historia que ird se desenrolar em praticamente todo o primeiro ato: o enterro do cachorro.
Siqueira utiliza esse recurso para fazer com que o texto seja facilmente entendido. (ver FIG.
61).

Na sequéncia — n® 7 de ensaio - ocorre o primeiro grande didlogo da 6pera, entre Jodo
Grilo e Chico. Siqueira utiliza sua musica para estabelecer uma “paisagem sonora”
nordestina, delimitando o espago geografico do texto de Suassuna. O andamento novamente

se modifica, passando de andante (2 = 60 a 63) a andantino (/ =69 a 70). A cena ¢ conduzida
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por Chicd, que narra mais um de seus “causos” €, por algumas vezes, situa a historia, de

forma clara, no Nordeste brasileiro. A seguir apresentamos um trecho do dialogo:

n ‘l i /——.__-—-—--—-_“_‘ N
4 - 3 = ﬁ : g § 7y 1 = —_— — ‘-‘
b, % S LI — ! — N
- i 1'od Ty
e ————— g’
= 1 4 : j 22 .
e S - i - — | =
.,_; - ﬂ;‘- - i;‘ - i — = —
Chich
Vil
e ———
vi 9 e | 1
LT Ly = " ! } = 5 R
o) = e =4 -0 - - - -
P P
] 1 { J
Ve F—p——q———»—— . — ! =
— 1 i o 3 1 r J 4 . r ™ ]
T T T — ]
53
g1 — 4 3 4 : e
o Pae——1~ T— e— > T ==
— [ T L e, - -,
= =
-
-
-
= T Y o 3 ——— Sy
Fe. i pr— o ] ] . e T "
- r ) é- 3 a - T 1 1 1 13 LI 3. | T
— - - |-} - s »
5¢ - 3
o282 2
Chicd PP
Ws-pods-LE 2
3 . )
1 )Y 1 — : : T T 1 -
ve [ i — —— : = . = —
— PR S S — be____ |- 4]
L, P @
o |FE= — — : : i b 7
-l r L r i 1 3 X
— >\,-_-/4-__—_/ \_‘_‘_‘—_-_-;-; b - = o
T —— "——._+_,v__/ ———
» .

FIGURA 61 — Transigfio: terceira reexposi¢do do motivo da segunda chula, e coda.

“Chicé: Vocé sabe que eu comecei a correr da ribeira do Taperod, na Paraiba. Pois

bem, na entrada da rua perguntei 2 um homem onde estava ¢ ele me disse que era Propria, de

Sergipe.

Jodo Grilo: Sergipe Chico?

Chico: Sergipe Jodo. Eu tinha corrido até 14 no meu cavalo. So sendo bento mesmo.

Jodo Grilo: Mas Chicé, ¢ o rio Sdo Francisco? ”
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No primeiro compassoe do niimero 7 de ensaio (comp. 57) Siqueira utiliza, no piano,
um efeito de cluster, usando as notas da Escala Hexacordal de Fa# sobre um baixo em Ré

natural (FIG. 62).

Fg.

Tp.

Ve.

Chb.

FIGURA 62 — Cluster, usando as notas da Escala Hexacordal de Fa#.

No acorde sobre a primeira semicolcheia Siqueira coloca apenas as 4 primeiras notas
(fa# - sol# - L4# - si), na segunda semicolcheia coloca as outras duas notas (do# - ré#) e segue
intercalando os acordes, fechando o compasso com o acorde de segundas, do# — ré#. O
curioso é que tudo isso acontece sobre um baixo em ré “natural”, o que provoca uma
dissonancia marcante, quebrando totalmente a harmonia anterior € dando uma ideia de um
efeito magico para entrar na atmosfera do “causo” que Chico ira contar.

Aqui se inicia uma primeira sessdo musical significativa que apresenta os dois
personagens condutores da épera: Chicé e Jodo Grilo.

Para desenhar musicalmente a “paisagem sonora” nordestina, Siqueira lanca méo de
dois signos musicais que remetem fortemente a elementos da cultura da regifio. Em primeiro
lugar, toda a cena se encontra no I Modo Real de Ré, de seu sistema trimodal (Ré Mixolidio).
Em segundo, Siqueira ytiliza um ritmo de baifo, caracterizado pela repeti¢do de sincopes.

Durante todg a ogna que se segue, sua escrita se da em trés camadas:
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1) Um ostinato harmc“)njcolpercussivo que pela repetigdo de dois compassos mantém a
estrutura modal. O ostinato se mantém com alguns instrumentos marcando a cabega do
COmpasso, enquanto outros realizam o desenho sincopado, caracterizando o ritmo de baido;

2) O canto - entre cantado ¢ recitado - ora executado por Chicd, ora por Jodo Grilo,
conforme o didlogo da pega;

3) Uma melodia instrumental, que passa de um instrumento (ou grupo de
instrumentos) a outro, gerando uma mudanga de texturas, e que chamaremos daqui para a
frente de contracanto.

A cena pode ser musicalmente dividida em duas partes. A primeira, entre 0s
compassos 57 e 125, onde o ostinato é realizado pela harpa e pelas cordas, ¢ o contracanto
apresenta subdivisio ritmica simples, baseada em colcheias € com pouquissima utilizagéo de
sincopes e de semicolcheias. A segunda parte, entre os compassos 126 e 240, com maior
liberdade no uso de sincopes e semicolcheias no contracanto ¢ um ostinato mais arrojado:
com mais dissonincias ¢ maior variagdo de timbres.

A partir do compasso 58, o ostinato inicia-se na harpa, violas e cellos. Os compassos

58 e 59 (figura 63), sdo repetidos até o compasso 125, onde ocorre uma mudanga no bordéo

harménico.
Célula do ostinato harménico Primeira repeticiio do ostinato
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FIGURA 63 — Ostinato harménico.

Durante este trecho (compassos 58 a 125) o cello toca uma colcheia, em Ré¢, no

primeiro tempo, a cada 2 compassos, enquanto a harpa e as violas (com divise a trés vozes)
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tocam uma estrutura que revela a escala de Ré no Modo Mixolidio, apresentando a sétima
abaixada (D¢ bequadro) — que caracteriza o modo.

A partir do compasso 6] inicia-se um contracanto, na flauta'! (FIG. 64), de
caracteristica modal, que ¢ paulatinamente transferido para diversos instrumentos e, aos
poucos, se adensa pela adigfo de muitos instrumentos. Em suas repeti¢es a melodia, muito
simples, vai sofrendo pequenas variagdes. Até o compasso 125, esta melodia € baseada em

colcheias que transitam em uma extensio de uma nona (R€ 3 ac Mi 4).
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FIGURA 64 — Contracanto iniciado na flauta.

Na sequéncia outros instrumentos vdo assumindo o contracanto. Depois da flauta,
entra 0 oboé (compasso 77 a 92), que acrescenta novas subdivises em quidlteras, algumas

semicolcheias e sincopes (FIG. 65).

FIGURA 65 - Contracanto medificado, realizado pelo oboé.

Do compasso 92 ao 108, a clarineta assume a melodia do obo€ e volta a apresenta-la
com a mesma simplicidade inicial. Em seguida (compassos 108 a 126), obo¢ e flauta se
juntam (a flauta toca na oitava superior), dobrando e repetindo o mesmo tema (FIG. 66).
Ocorre um prolongamento da nota final, como se fosse o fim de uma ideia musical.

A partir do compasso 126 acontece uma mudanga, tanto na melodia do contracanto
quanto no ostinato harménico. No compasso 128, a melodia do contracanto, que
anteriormente era bastante simples, sem grandes quebras ritmicas, passa a ser mais elaborada,

com uso de semicolcheias e de ritmo sincopado. A melodia permanece sendo apresentada em

141 No registro fonogréafico néio se escuta o som da flauta, s¢ conseguimos perceber a melodia quando o oboé
comega a toci-la no compasso77.
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ré mixolidio. A extensdo continua sendo pequena, se baseando na oitava. Apenas ao final de
cada repeti¢io, a terminagdo ¢ realizada na oitava superior, fazendo com que a extensdo se

amplie a uma décima (Ré 3 a Fa#4).

T e AT ST

103 i - = - - 2 - P

X pr 2EFEL o ££ £ 22 i pe PEEL L2

‘; R I— :'Il_.l : B S :Jll l, 2 } § I— _}]ll !_:Il
Fl. Ed = — T : +

o

b4

m;n L Iy 2

e P —— o —w——y p-wmar ) — - ¥ T P~— —
ob Pt e e i e e e SRS =

1 —— T [-d — ja=—J
F
— e~
w7 e I g P —
~0 4 o £ = & FfE E £ o @ &g
PR I — | B ——t Y — 2 I W— —— 1 1 7 1T — 1 T r Y

A . s e A = = 2 =)

b 1 T '! S 1 ‘.’ ——

iz .

= h— e ==

Ob. [Hbye—w—p—r—t= EES ===t = Esre S ereSs ] = Fed =

- Lot w~ i o — ———

FIGURA 66 — Contracanto realizado pela flauta € oboé juntos.

Da mesma forma que na primeira parte da cena, o contracanto passa gradativamente
de um instrumento a outro (ou a conjuntos de instrumentos), promovendo mudangas de
textura e sofrendo variagdes melédicas e ritmicas. A nova melodia do contracanto inicia-se no
corne inglés]42, no compasso 128, ¢ apesar de estar no modo mixolidio, apresenta uma
inclinagio para Ré Dérico (IT Modo Derivado) - um Fa bequadro no compasso 141 (FIG. 67).
Siqueira valoriza essa inclinagio, reforgando a melodia do contracanto através da insergdo de
um clarinete dobrando a melodia do corne inglés, do compasso 141 ao 144. Essa inclinago
acentua o carater nordestino do contracanto. Ela ndo aparece nas trés repetigdes seguintes, so

acontecendo novamente depois da entrada do saxofone alto, no compasso 196.
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FIGURA 67 — Novo contracanto apresentado pelo corne inglés.

Nota-se na nova melodia o uso de semicolcheias e de sincopes, de forma bem mais

acentuada em relagfio a melodia anterior do contracanto, criando mais variagdes ritmicas.

12 Sepundo Luis Henrique (1994), o corne inglés “¢ um instrumento transpositor em F&” (HENRIQUE, 1994, p.
280), ou seja, a melodia soard uma quinta abaixo do que esta escrito.
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Na sequéncia, o contracanto passa ao trompete, no compasso 144, ao duo obo¢ e
clarinete, no compasso 162, aos violinos I e I, no 179, ao sax alto, no 196 e ao cormjunto
flautas, oboé e clarinete, no compasso 212.

A cada mudanca de instrumento no contracanto, corresponde a uma mudanga no
ostinato harmdnico. No compasso 125, Siqueira retira a harpa, e no ostinato, os contrabaixos
e violoncelos passam entio a marcar cada cabeca de compasso com as notas R¢ e La,
(ver capitulo III: acorde novos), variando, a cada tempo, apenas a oitava, o que gera certa

dissondncia. A acentuagfo ritmica dos fagotes ¢ deslocada com sincopes. (FIG. 68).
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~ FIGURA 68 — Novo ostinato.
No compasso 144, enquanto o contracanto passa do corne inglés ao trompete, as
trompas tormam para si a linha dos fagotes. Ou seja, saem madeiras ¢ entram metais. Além
disso, a harpa volta a aparecer, assumindo a fungfo do violoncelo, marcando com colcheias a

cabeca de cada tempo, junto aos contrabaixos. (FIG. 69).
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FIGURA 69 — Mudanga na instrumentagio 1.
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No compasso 162, o oboé ¢ a clarineta assumem o contracanto, enquanto no bordio o

violoncelo reassume a funco de marcar a cabega dos compassos junto ao contrabaixo,

liberando a harpa, que junto com as violas e os segundos violinos, passam a fazer o desenho

sincopado no lugar das trompas. (FIG. 70).
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FIGURA 70 — Mudanga na instrumentagéo 2.

A seguir, no compasso 179, os primeiros e segundos violinos assumeimn o contracanto,

e no borddo, as violas ¢ os violoncelos fazem o desenho sincopado, no lugar da harpa,

enquanto os contrabaixos continuam marcando as cabecas de compasso. (FIG. 71)
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FIGURA 71 - Mudanga na instrumentagio 3.
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O sax alto assume o contracanto no compasso 196, e o borddo agora recebe um
reforgo, o piano, que dobra todas as figuras: o desenho sincopado (aqui feito pelos fagotes e
trompas) e a marcagdo das cabegas de compasso (feita pelos violoncelos e contrabaixos,

reforgados também, a cada 2 tempos, pelas violas). (FIG. 72).
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FIGURA 72 - Mudanga na instrumentacéo 4.

A harmonia que antes se baseava no intervalo de quinta Re-L4, ao qual foi adicionado,
a partir do compasso 126, a nota Mi (dissonéncia), agora sofre nova alteragdo. Os
contrabaixos passam a realizar um novo intervalo de quinta: D6-Sol, mas os violoncelos
mantém o intervalo Ré-La, e as trompas continuam a tocar o intervalo Ré-Mi. O piano dobra
tudo. Isso amplia a sensagdo de dissonincia, e também o efeito percussivo dos baixos.
Analisando as notas utilizadas no acompanhamento, temos D6 — Ré — Mi — Sol — L4, ou scja,
uma escala pentatdnica de dé. De alguma forma isso ja havia sido prenunciado quando a nota
mi foi introduzida no compasso 126. Se pensarmos em uma harmonia por quartas, teriamos:
Mi — L4 — Ré, que eram as notas formadoras do ostinato. Se prolongarmos o uso das quartas,
Mi — L4 — Ré — Sol — D9, temos exatamente as notas da escala pentatdnica em questdo. A
sensacdio porém, continua a ser a da escala modal (I Modo Real), pois as notas da escala
pentaténica estdo incluidas na escala do I Modo Real de Ré (R¢ Mixolidio). O fato de
Siqueira colocar como nota mais grave do acorde a nota Do, no contrabaixo, nio retira o ¢ixo

do modo que estava sendo usado — Ré Mixolidio. Vincenti Persichetti (1961) esclarece esse



145

fendmeno ao se referir ao uso da harmonia quartal: “A raiz do acorde (fundamental) ¢ mével,
ou seja, qualquer uma das notas do acorde pode assumir essa fungio [...]” (PERSICHETTI,
1961, p. 94). Isso ocorre porque além do ostinato, as duas melodias — canto ¢ contracanto —
continuam com as suas caracteristicas da escala em Ré do I Modo Real (Mixolidio).

Siqueira estd caminhando, na verdade, para uma dissolugéo do Ré Mixolidio, de uma
forma branda, nfio chocante. Como se a harmonia fosse sendo diluida pela propria
dissonéncia.

No compasso 212, as flautas, junto ao oboé e ao clarinete, assumem o contracanto,
enquanto que o ostinato ¢ mantido pelos trompetes e trombones (desenho sincopado); violas,
violoncelos e contrabaixos (marcando a cabega dos compassos) e a harpa (assumindo a fungdo
do piano). Nesse ponto a densidade orquestral € um pouco maior ¢ se mantém até o final do
trecho. A melodia do contracanto se expande por repetigio e tudo desemboca em uma
transi¢do & cena seguinte. (FIG. 73). Chic6 termina de contar seu causo ¢ ambos, Chicé e Jodo
Grilo, voltam a falar sobre 0 homem que estdo esperando (o padeiro).

E importante salientar que Siquiera ndo usa a orquestra em grande bloco, ao inves
disso vai modificando a orquestragfio, introduzindo e retirando instrumentos, tanto da base
harmdnica (ostinato), quanto do contracanto, como se fosse modificando a palheta de cores,
de sua paisagem.

No inicio do trecho (compasso 58) coloca as indicagdes de “pianissimo” para a harpa,
“com surdina” para as violas e “pizzicato” para os violoncelos - instrumentos que realizam o
ostinato. No compasso 61, o primeiro contracanto, realizado pela flauta, também aparece com
a indicagdio “pianissimo”. Na entrada do oboé, no compasso 78, também introduz a mesma
dindmica “pianissimo™ e a partir dai passa a utilizar para cada entrada do contracanto ou de
instrumentos da base harménica a mesma dinimica. As cordas que fazem a marcagéio da
cabeca dos compassos, sempre estdo em pizzicato, e os instrumentos que realizam as sincopes
aparecem ou com surdina ou com a dindmica “piano”. Apenas em um pequeno recorte da
partitura - compassps }79 a 195 - Siqueira usa uma dindmica “mezzo forfe”, mas podemos |
entender isso mais como uma manutengio do volume da orquestra do que como um aumento
de volume sonaro geral, visto que neste ponto ele retira a harpa, 0 oboé e a clarineta,
mantendo apenas as cordas. Ele diminui os instrumentos e aumenta em um “degrau” o volume

dos instrumentos que pgrmaneceram.
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FIGURA 73 - Mudanga na instrumentago 5.

Com a entrada de uma nova instrumenta¢do no compasso 196 (sax alto, fagotes,
trompas, piano, violinos I e II, cellos ¢ contrabaixos), ele volta a utilizar a indicagdo “piano”
para a dindmica.

A manutencio da intensidade da orquestra em um nivel de pouco volume, aliada a
uma escrita instrumental em regifio central, onde os instrumentos soam menos forgados, € ao
uso de solos instrumentais com surdinas nos contracantos, facilita o entendimento do texto
cantado por Chicé e Jodio Grilo. Toda essa massa orquestral deve funcionar como um fundo,
uma “paisagem sonora nordestina” sobre a qual o canto dos personagens deve se destacar e
ser compreensivel ao publico.

Nesse primeiro dialogo de apresentagio dos dois principais personagens, Suassuna nao
estd apenas “contando um causo”, mas principalmente apresentando com clareza as
personalidades de Chicé e de Jodio Grilo e a relagdo de cumplicidade entre cles. Siqueira
valoriza a conversa ao escrever seus cantos de forma quase falada, ressaltando o texto de
Suassuna.

Nos primeiros compassos do numero 7 de ensaio Jodio Grilo faz uma pergunta falada,

dentro do ritmo escrito por Siqueira (FIG. 74):
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58  (Falando)

Jodo
Grilo =34

| 1 i
LV LAY BV RN S, B ) M e [ 3
EANC A Eal o X

Nio vai ben-zer? Por qué? Que é qu¢ um ca - chor-ro tem de mais?
FIGURA 74 — Texto de Jodio Grilo falado dentro do ritmo.
O texto, aqui falado, aponta para a forma declamatéria que seguird. Em toda a cena

Siqueira escreve a melodia para os cantores bascada em uma extensdo curta, com uso de

intervalos pequenos e muitas vezes de palavras “salmodiadas” sobre uma unica nota FIG.
q p

75).
134
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FIGURA 75 — Canto sobre a mesma nota.

A extensiio de ambos os personagens é a mesma, indo de R¢ 2 a Fa# 3. Siqueira ndo
utiliza notas muito graves ou agudas para ndo interferir na naturalidade da emissdo, € evitando
com isso o uso da voz de forma estentorea, buscando sempre um “tom” quase de conversa, €
respeitando a espontaneidade do didlogo. -

Podemos notar também que, Siqueira utiliza em perguntas feitas pelos personagens, de
forma geral, terminages melodicas ascendentes, e em respostas ou afirmagdes, terminagdes
descendentes (FIG. 76 e 77). Isso gera um padrio (apesar de haver algumas excegdes),

principalmente nas perguntas, que se repete ao longo da opera e facilita a compreensio do

texto pelo publico.

Joo Gril Chicd
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gﬂﬂ'. Massem ca - va - o, como foi? Foi u-ma e -tha que ven-deu -me mais ba - 1@ - W, Ppor - qoe
FIGURA 76 — Exemplo do uso de frase ascendente em perguntas e descendentes em respostas,
. P y R
185 Jodo Grilo . J Chicé
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Co-mo foi is - so? Nio  sej, s6 sei que foi as - sim.

FIGURA 77 - Outro exemplo do uso de frase ascendente em perguntas e descendentes em respostas.
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Segundo Jane Guberfrain (2012), a cantora e professora Lilia Nunes, em seu Manual
de voz e dicgdo, considerado um paradigma para a orientagdo do ator teatral, sugere que a voz
suba em uma cadéncia ascendente na interrogagdo, levando-se em conta a intengdo. Em
exercicios propostos por Nunes, citados por Guberfrain, pode-se ler mais de uma vez: “Frase
interrogativa, entoagdo ascendente (ou “subir a voz”)”. (CUBERFRAIN, 2012, p. 45) A ideia
de Siqueira é condizente, portanto, com a proposta de uma reconhecida especialista em voz
falada e diccfo para atores.

Em relagio ao modo, a melodia do canto também se encontra em Ré Mixolidio,

permanecendo “ao redor” de Ré ou L4 - quinta de Ré¢. (FIG. 78).

Chicd
197
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L e e B e e e e e
1 A I i T — 1]
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bom, ma en-tra - da da T -3 per-gum - ici a2 um ho-mom on-dees -ta-vac c-leme dis-sc quee-m Pro-pi - & do Serpi - pr

FIGURA 78 - Frase de Chico no [ Modo Real de Ré (R¢€ Mixolidio), com a sétima abaixada - D6 natural.

Quando ocorre a inclinagfo orquestral ao II Modo Derivado - Ré Dérico (ver FIG. 66),
Siqueira também introduz no canto o F4 bequadro, caracterizando o Il Modo Derivado (F1G.

79).
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FIGURA 79 - Inclinagdo, no canto e na orquestra, ao II Modo Derivado (Dérico).
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Siqueira também utiliza outros signos musicais que funcionam como metaforas. Por
exemplo, quando Chic6 afirma: “Eu mesmo j4 tive um cavalo bento”, ele lanca méo de um

fragmento musical que lembra a estrutura melédica de um canto gregoriano. (FIG. 80).

so  Chico

Eu mes - mo ja ti - veumca-va - lo ben - to.

FIGURA 80 — Citagdo a Canto Gregoriano.

Em toda a ceng, o encaixe de letra e musica é perfeito, nfio s6 pelo aspecto da
prosédia, mas também pelo “ritmo” da cena. Isso confere com a informagdo dada por um de

seus ex-alunos:

O Siqueira era rigorosissimo nas aulas que ele dava sobre prosodia musical.
[...] éscreveu uma apostila enorme, tinha umas trinta paginas, sobre prosodia
musical. [...] E o Siqueira seguia uma linha de que a miisica estava sempre a
servigo do texto. [...] Entdo quanto a essa questdo de prosoddia, do ritmo, o
Siqueira era um mestre. (TACUCHIAN, 2012, p.18)

Nesse primeiro didlogo Siqueira deixa claro, mais uma vez, o motivo condutor de Joio
Grilo e Chicé. O fragmento melodico da segunda chula de palhago (Tombei, tombei...)
utilizada na abertura da épera (e reapresentado com nova roupagem na transigfo para este
primeiro didlogo de Jodo Grilo e Chico), ¢ reutilizado dentro da estrutura modal desta cena.
Em verdade o que aparece ¢ o primeiro inciso do motivo - o intervalo de ter¢a menor
descendente (FIG. 81).

15 Chicod 3
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Eu ndo. Mas do  jei - to queas coi - sas  vio, nio mead - mi- ro mais d¢  oa-da

FIGURA 81 - Citagdo do motivo de Chico e Jodo Grilo, ampliado ritmicamente.

Da mesma forma ele serd reutilizado em diversas cenas de Jodio Grilo e Chico,
vinculado tanto 3 presenga cénica dos dois personagens como a situagdes mais dramaticas que

envolvem Jodo Grilo, np terceiro ato (ver TABELA 5).
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4.3 Entrada de Jodo Grilo ¢ Chicé no Segundo ato

I1 Ato

Pag. 189 a 196 (grade Orquestral)

Numero de ensaio 122 a 273

Compassos

Minutagem da gravagio: Faixa 2 — 09°45” a 11736

Referéncia textual — Jodio Grilo (cantando fora): Ei mulher rendeira...

Principais caracteristicas: Uso de temas folcléricos: Mulher Rendeira | Itabaiana | A maré .

encheu. Uso de ritmo de baido.

No segundo e no terceiro ato da 6pera, Siqueira utiliza, por diversas vezes, temas
folcloricos conhecidos. Eles comecam a ser apresentados na entrada de Jodo Grilo em cena,
que surge cantando o tema de Mulher Rendeira. Na sequéncia, outros temas véo sendo
utilizados, na forma original ou modificados, tanto pelos cantores quanto pela orquestra.
Identificamos, além de Mulher Rendeira, mais dois temas conhecidos: Jtabaiana ¢ a segunda
parte de 4 Maré Encheu"™.

Buscamos, dentro da literatura musical, referéncias a estas trés cangdes, bem como
partituras que pudessem servir de exemplos para comparagio com o material musical
utilizado por Siqueira. O tema de Jtabaiana foi apresentado por Heitor Villa-Lobos na Aria
de sua Bachianas Brasileiras n° 4 (1935). O tema de A Maré Encheu se encontra no 2°
#

cademo do volume 1, de seu Guia Pratico’

Magdalena145 X

e também foi usado em sua opereta

A Cangio A Maré Encheu, com a indicacdio na partitura da contribui¢do do musico e
pesquisador paraibano Gazzi de Sa, foi recolhida na “Paraiba do Norte” ¢ harmonizada por

Villa-Lobos com uma “ambienta¢io” de piano, de forma “Cléssico-tradicional™*®, Ja

43 No Jornal do Comércio (RJ) do dia 17 de maio de 1961, foi publicada uma das criticas ao espetéculo. Nela
Andrade Muricy afirma que entre outras melodias populares, Siquetra utiliza em sua opera a cangdo divuigada
por Jararaca e Ratinho, Guriat@ de Coqueiro. Encontramos a reprodugdo do manuscrito da partitura da referida
cangdio, recolhida por Severino Rangel (Ratinho) e “ambientada” por Villa-Lobos, em Marun (2010, p.80), bem
como escutamos diversas gravagdes pela internet, incluindo a gravagdo antoligica 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 Compadecida por diversas vezes, ndo encontramos nenhuma citagdo musical direta a esta
cangéo. Por outro lado, Muricy, em sua critica, nao se refere & cangio A Maré Encheu.

4 3 Guia Prético (para educagfio artistica e musical) ¢ uma antologia do cancioneiro infantil, para uso dos
orfedes escolares, tendo sigo elaborado por Villa-Lobos, entre 1932 2 1936. Foi reeditado em 2009 pela
FUNARTE.

3 yer MARIZ, 2005, p. 189.

¢ yilla-Lobos, Heitor (2009, p. 50, 51, 123 ¢ 132).
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Ttabaiana, foi indicada por Nahim Marun (2010)'*, como “baseada em um tema sertanejo de
origem indigena do estado da Paraiba do Norte”. Segundo Luceni Caetano da Silva (2013) foi
Ambrosina Soares de 4 (Santinha de S&), esposa de Gazzi de 84, “a responsavel por colher
no interior da Paraiba e entregar a Villa-Lobos o tema da Bachiana n° 4, mais conhecida
popularmente como: “Oh mana deixa eu ir” (SILVA, 2013, p. 172). Villa-Lobos também
compds um arranjo para piano, voz € harpa da aria da Bachianas Brasileiras n°4, para piano
solo, cujo manuscrito nfo editado foi publicado por Marun. (MARUN, 2010, p.86).

N#o podemos afirmar com certeza, mas podemos supor que Siqueira provavelmente
teve contato com as referidas cangbes em sua vivéncia musical no interior da Paraiba, ¢
possivelmente utilizou as proprias referéncias pessoais na sua composi¢éo.

Como Siqueira nfio deixou partituras escritas das duas cangles, recorremos, na
sequéncia, as duas linhas melodicas extraidas das partituras de Villa-Lobos para efeito de
identificagiio dos temas e comparagio com o material musical da 6pera. A figura 82 apresenta
a melodia de 4 Maré Encheu. Siqueira utilizou apenas o tema da segunda parte da cango,

que se inicia no compasso 16 (Sete ¢ sete séo catorze...).

Os ca-be-los da mo - e-ma Q ri - a-cho car-re -

A ma-n va - 7ou

16 ..
H_31 E— —

1 1 i | 1 —F ;: :f." rir
@I_J e T s e s i

gou. Se-tee se-te sio ca - tor -ze Teds vezes se - e vin - e um__ tc-nho se-i¢ na-mo-
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FIGURA 82 - Melodia de 4 Maré Encheu. Fonte: VILLA-LOBOS, 2009, p. 51.

147 MARUN, Nahim. Revis3o Critica das Cangdes para Voz e Piano de Heitor Villa-Lobos. 2010.
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A melodia da cang¢fio ltabaiana segue na figura 83.

i pa-m'o ser - tio do Cab - b o cH! Eu tou dan - san-do com a -
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FIGURA 83 - Melodia de ltabaiana. Fonte: MARUN, 2010, p.84

14 a cangio Mulher Rendeira é um icone da musica folclérica nordestina. Trata-se de
um antigo tema popular, muito cantado nos sertdes nordestinos ao tempo do rei do cangago.
Existe uma lenda pela qual ela teria sido feita pelo proprio Lampido. Cémara Cascudo (1988),
conta que Lampido, “No domingo, 13 de junho de 1927, atacou a cidade de Mossord, a
segunda do Rio Grande do Norte, com mais de 50 cangaceiros, em pleno dia, cantando
Mulher Rendeira”. (CASCUDO, 1988, p.428).

A cangdo foi incluida, em 1953, no premiado filme "O Cangaceiro”, produzido pelo

148 varias versdes do

cineasta Lima Barreto, que celebrizou Lampifio no pais e no exterior
texto podem ser encontradas, mas talvez a mais proxima do que deveria ser a versao original
seja a que foi gravada pelo “cabra” mais jovem do bando de lampido, Antonio dos Santos,
mais conhecido como “Volta Seca”'*.

Siqueira utiliza a cangfio na integra, porém com a sua versio do texto, no segundo ato
quando os cangaceiros invadem a cidade, talvez fazendo uma referéncia a tentativa de invasdo
a Mossor6 pelo bando de Lampido. Vamos reproduzir a seguir, a melodia usada pelo proprio

Siqueira (SIQUEIRA, 1960, p. 275 a 288). (FIG. 84).

8 QILVA, Raymundo José da. A ambivaléncia do cangaceiro e o dialogismo num poema de literatura de
cordel, 2009, p. 1264. A cena do filme que inclui a canglio Mulher Rendeira pode ser assistida em
http://www.youtube.com/watch?v=oOumq-kWf-Y (57°10” a 59’087} — acessado em 16/02/2013.

14 A versao de Volta Seca pode ser escutada em http://www.youtube.com/watch?v=yxjWPUJmVVA (acessado
em 15/02/2013)
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FIGURA 84 - Melodia de Mulher Rendeira, versio de Siqueira.

Depois de introduzidos na épera (a partir do compasso 286 do segundo ato), os temas
folcléricos sdo utilizados como citagdes em diversas cenas (ver tabela 5, no capitulo 111).
Iremos aqui analisar a forma como Siqueira introduz as primeiras referéncias aos temas.

Na sessdo anterjor, o Padre havia descoberto a armagéo de Jodo Grilo sobre o enterro
do cachorro, em latim, que o deixou em “maus leng6is” perante o Bispo e o Major Antdnio
Morais. No momento que o Padre se encontra indignado e furioso, vem chegando Jodo Grilo,

acompanhado por Chico, cantando Mulher Rendeira:
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Iniciada em um andamento “calmo”, a cang¢do gera uma sensaglo de despreocupacgdo ¢
indoléncia do personagem. Ao propor esse andamento, o compositor estd valorizando o
contraste dos dois momentos cénicos.

Siqueira modifica a cangiio que Ariano Suassuna propde em sua pe¢a. O texto de
Suassuna é: “Lampidio ¢ Maria Bonita, Pensava que nunca morria: Morreu & boca da noite,

Maria Bonita ao romper do dia.

Na entrevista a nds concedida, Suassuna cantarolou a melodia desta estrofe. Trata-se
de uma versdo de outra musica: Acorda Maria Bonita’’. Siqueira deliberadamente modifica a
musica proposta, colocando em seu lugar o tema de Mulher Rendeira, mais conhecido.
Podemos entender isso como uma opgio por uma melodia modal, usada pelo compositor para
dar ares mais nordestinos a cena, em detrimento de uma melodia tonal.

Do compasso 286 ao 294, Jodo Grilo canta o tema que aparece sobre um pedal de D6 ey
Sol, realizado pelos fagotes. A utilizagdio do Sib, logo na cabega do primeiro tempo, ja deixa&
claro a estrutura do I Modo Real de D6 — D6 Mixolidio. Na orquestragdo, Siqueira utilizaD
apenas as madeiras — fagotes, clarinetas (incluindo a clarineta em sib) e oboé —, que

realizando sequéncias cromaticas, criam coloridos diferentes na harmonia. (FIG. 85).
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FIGURA 85 — Harmonizagfio do tema, utilizando cromatismos.

A nota Fa# aparece por diversas vezes, como inclinagdes aoc modo misto, Lidio-
Mixolidio, mas sempre ¢ conduzido ao F4 bequadro, desfazendo a sensagdo da quarta
aumentada. No compasso 294, se encerra o tema de Mulher Rendeira. O final da melodia se
da sobre um acorde pentatdnico de D9, que prepara a harmonia dos préximos compassos,

também pentatbnica (FIG. 86).

130 A cangio pode ser escutada na voz de Volta Seca em http://www.youtube.com/watch?v—CFmTzwBYHv8
{acessado em 08/03/2013).
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Fe. 2

FIGURA 86 — Acorde pentatdnico de D6 (D6 —Ré — Mi - Sol — La).

A seguir Siqueira realiza uma transi¢io de trés compassos (294 a 296) em que, nos
metais (trompas, trompetes e trombones), novamente utiliza uma sequéncia paralela de
acordes pentatdnicos. Ele cria uma sequéncia de quatro acordes e a repete modificando o
titmo e o Gltimo acorde. A harmonia se move consecutivamente por segundas descendentes ¢
ascendentes: Réb pentatdnico — D6 pentatonico — Ré pentaténico — D6 pentatonico. Esse “vai
e volta” gera uma espécie de “efeito sanfona”. Na repeti¢do dos acordes, ele escreve uma
sincope, o andamento é alargado em um “molto ritardando”, e o ultimo movimento
harménico, ao invés de ser descendente, como da primeira vez, € ascendente - o acorde
pentatdnico de Ré, ao invés de retornar ao DG, vai para um Mib pentatOnico - gerando uma
conclusdo em uma zona de maior brilho, dando uma sensagfio semelhante (porém ndo igual) a

uma resolucio do tipo “sensivel — ténica”. (FIG. 87).
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FIGURA 87 - Transi¢do com “efeito sanfona” gerado pela sequéncia de acordes pentatdnicos.
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No compasso 296, o acorde pentatdnico, é reforgado com um mib nos contrabaixos e
cellos e um sol nas violas (que no segundo tempo do compasso seguinte desce a um solb). A
partir de 297 segue-se entdo um encadeamento tonal.

No compasso 297 (numero de ensato 123) Jodo Grilo inicia um didlogo com o Padre.
A orquestra retoma o tempo inicial, mais movido (a fempo). Siqueira introduz nesse ponto o
tema da cangfio ltabaiana, € o repete em trés alturas diferentes, as duas primeiras sob o texto
de Jodo Grilo, e a terceira com o texto do Padre Jodo. Na ultima repetigdo a melodia sofre
uma grande modificagdo, remetendo a ironia utilizada pelo padre, que apesar de estar furioso,
fala o seguinte texto: “Jodo Grilo, querido Jodo Grilo, noés também estamos satisfeitissimos
com o senhor.”

Entre os compassos 297 e 302, ocorrem as duas primeiras exposi¢es do tema de
Ttabaiana, ambas aparecem no canto. A Primeira ¢ um pequeno fragmento, sob o texto de
Jodo Grilo: “Padre Jodo! Querido Padre Jodo, [...]”. A segunda sob a continuagdo da fala de
Jodo Grilo: “[...] esta tudo pronto e nds muito satisfeitos com o senhor”. A harmonia durante
todo o canto de Jodo Grilo ¢ tonal, se inicia em um acorde de mib maior (quinto grau de Lab)
e se organiza sobre um baixo cromatico irregular (tons ¢ semitons: Réb — Dob — Sib — La —
Lab - Sol — F4 — Mib), resolvendo em um acorde do primeiro grau de Lab maior (compasso

302). O esquema da sequéncia de graus pode ser visto na FIG. 88.
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FIGURA 88 - Duas primeiras exposi¢des do tema de /tabaiana.

Siqueira introduz agora dois compassos de transigdo, que conduzem a linha harménica
em L&b para outra em L4 natural, no compasso 304. (FIG. 89) No compasso 303, ele utiliza

mudancas de posi¢io em movimento descendente no acorde de Lab, em semicolcheias,
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incluindo a sétima do acorde (Solb), criando um acorde dominante, que ao invés de resolver
sobre a tonica (um Réb Maior) se conduz ao VI grau do acorde homénimo menor de Réb, um

Si dobrado bemol Maior (com sexta), por enarmonia temos o acorde de La Maior, com sexta.
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FIGURA 89 - Transigiio que conduz a linha harmdnica de Lab a La natural (comp. 303 e 304).

O 14 maior se prolonga até o primeiro tempo do compasso 305, € no segundo tempo a
nota Do# das clarinetas e das violas desce a D6 bequadro, transformando o acorde maior, em
La menor. A partir desse ponto a melodia de Itabaiana € escutada novamente, agora na voz
do Padre Jodo (com o final moedificado), sobre uma harmonia de L4 menor, que se desenvolve
pelos proximos cinco compassos, novamente sobre um baixo cromatico irregular (La — Sol —
Fi— Mi— Ré# - Ré — D6 — Si — L — F4), conduzindo a uma finalizag3o no sexto grau de La
Menor (F4). Todo o conjunto, com a sequéncia harmdnica, pode ser visto na figura 90.

Antes de introduzir um novo tema folclorico, Siqueira realiza uma sessfo inteira de
transig:ﬁo baseada na utilizagio de uma sequéncia de dominantes secundérias. Com isso ele
mantém a tensfo da cena, onde Padre Jodo vai mostrando a sua irritagdo com Jodo Grilo.
Depois de dois compassos que servem como uma ponte (311 ¢ 312), ele introduz a sequéncia
de acordes dominantes que mudam a cada dois compassos (exceto nos compassos 317 a 319,
em La Maior, onde ocorre uma expansdo para 3 tempos), iniciando em Si Maior e seguindo

conforme o esquema da TAB. 6 131

151 para facilitar, utilizaremos aqui a identificagfio alfabética para os acordes (C - D6, D - R¢, E - Mi, F - Fa, ...).
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FIGURA 90 — Terceira exposigio do tema de ftabaiana.
TABELA 6: Sequéncia de dominantes secundérias.
Compassos | Compassos | Compassos | Compassos | Compassos | Compassos
313e314 | 315e316 | 3172319 | 320e321 | 322e323 | 324e325
B E A C# (Db) Gb Cb (B)
VdeE Vde A Ide A I[lideAou | VdeCb Vde E
V de Gb

A harmonia, com acordes sempre no estado fundamental, € estabelecida por um baixo

que realiza intervalos de quintas ou oitavas (Sil-Si2, Mi-Si, La-Mi, Réb1-Réb2, Solb-Réb e

D6b-Solb) tocados pelos fagote, vicloncelos e acentuado a cada dois tempos

por uma

colcheia nos contrabaixos. Junto a isso, duas linhas melddicas de dois compassos (exceto nos

compassos em 14 maior, onde a linha se dilata em trés compassos), se destacam na orquestra, e

viio sendo repetidas, em suas respectivas alturas, passando de um a outro instrumento. A
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primeira linha melddica (A) ¢ formada apenas por semicolcheias, comegando nos I violinos e
seguindo para: II violinps, I violinos (novamente), clarinetas (a partir da entrada das clarinetas
a linha melodica sofre um divise em tergas), oboés e flautas. Essa divisdo em semicolcheias
ird seguir pela sessdo seguinte, e se intensificar pelo uso de instrumentos dobrando-a.

A outra linha melédica (B) se caracteriza pelo uso de sincopes, ¢ 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 corne inglés (este ultimo toca a melodia por 4 compassos).
Toda a sequéncia pode ser vista na figura 91. A primeira apresentagfio dos dois padrdes
melodicos, A e B, foram marcados na figura. A harmonia pode ser vista abaixo de cada
sistema.

Durante toda a transigfo, a linha de canto segue o estilo declamatdrio, com pequena
extensdo. A primeira frase de Jodo Grilo possui um intervalo de quinta (Si a Fa#) de

extensﬁol 52

, porém se ooncentra sobre as notas Si e D6#. Padre Jodo, que estd mais exaltado,
apesar de cantar em uma tessitura menos aguda (Lab a Mib), concentra seu canto sobre a nota

Mib — o que acaba fazgndo-o soar um pouco mais agudo que Jodo Grilo, como se buscasse

“falar mais alto”, (FIG. 92)

12 Na gravagio histérica da radio MEC, a frase cantada por Assis Pacheco, apesar de correta ritmicamente, €
muito diferente em termos de alturas, com as notas todas mais graves do que na partitura.
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FIGURA 92 — Canto de Jofo Grilo e padre Jodo, durante a sessdo de transi¢éo.

A partir do compasso 326 (nimero 126 de ensaio) Siqueira introduz como tema uma
varia(;ﬁom da segunda parte da cangfio 4 Maré Encheu, que ¢ repetida por trés vezes. Apés as

apresentagdes integrais do tema ¢ realizada uma coda. (FIG. 93}

FIGURA 93 - Varia¢do da segunda parte da can¢fio A Maré Encheu. Parte dos Cellos.

Da mesma forma que Villa-Lobos, Siqueira também escreve a melodia em compasso
bindrio, mas utiliza uma subdivisdo do tempo em colcheias, ao invés das semicolcheias
usadas por Villa-Lobos. Com isso, cada compasso da transcrigio de Villa-Lobos corresponde
a dois compassos da varia¢fio de Siqueira. A melodia de Villa-Lobos se encontra ¢ Lab Maior,
a de Siqueira em Mi Maior.

Jodio Grilo inicia o tema juntamente com as trompas ¢ violoncelos, mas no quinto
compasso (compasso 330) o canto se dissocia da linha tematica da melodia (FIG. 94). Das
trompas ¢ violoncelos o tema segue, na sua repeti¢io, para os oboés, depois, na repeti¢io

seguinte, para os violinos e violas e, encerrando a sessio (coda), com as madeiras.
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FIGURA 94 - Dissociagiio do canto em relagfo 2 linha temética da melodia.

153 Como se trata de uma canglo folclorica, que provavelmente foi disseminada por tradigéio oral, ¢ comum haver
versies diferentes da melodia.
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A melodia soa sobre um grande pedal com a nota mi nos baixos (contrabaixos,
fagotes, cellos e timpanos), que é repetida (novamente atacada) a cada dois compassos. Nas
duas primeiras repeti¢des do tema (compassos 326 a primeira metade do primeiro tempo de
342), a harmonia, em mi maior, portanto tonal, transita entre o primeiro e o quarto grau (E ¢
A), s6 sendo conduzida ao quinto grau (B) sobre a tdnica (o pedal continua em Mi), pela
prépria melodia (as notas Ré# ¢ Fa#, que integram o acorde, aparecem na melodia), no ltimo
compasso de cada repeticido do tema.

Também nessas duas primeira apari¢des do tema, Siqueira coloca uma repeti¢io de
semicolcheias realizando um desenho cromatico. Elas sdo tocadas inicialmente (compassos
326 e 327) pelos oboés e corne inglés, depois (compassos 328 a 333) por flautas, oboés e
clarinetas e passam a ser tocadas (334 a 341) por clarinetes e harpa (fig 95 a-c). Essa repetigdo
do desenho das semicolcheias gera uma ideia de confusdo a cena, como um mar agitado, uma

“maré alta”. A figura 94a-c apresenta as trés repetigoes

330 ;48  ie 8 .
H.'%%j — —] cL
B)
e .
I
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Cl 1w ]
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FIGURA 95 a-c — Repetigdo de semicolcheias que iniciam nos oboés e no corne inglés (4 esquerda), segue para
as flautas, oboés e clarinetes (meio) e passa a harpa e clarinete (3 direita).

Em 342 ocorre uma mudanca, a melodia passa 4s cordas; o baixo, em mi, agora em
oitavas, passa a ser tocado em um novo ritmo (minima pontuada e colcheia). As
semicolcheias ddo lugar a uma figura sincopada (semicolcheias ligadas a colcheias) realizada
pela harpa e trompas que apontam um ritmo mais marcado, de baifo. (FIG. 96).

Do compassp 342 ao fim do trecho, a harmonia se baseara na escala pentatonica de Mi
(Mi — Fa# - Sol# - Si — Do#), com as trompas tocando um divise a quatro, com os intervalos
de quartas (Sol# - Do# e Fa# - Si), que sdo repetidos pela harpa, que ainda acrescenta outro
intervalo quartal, Si — Ml (FIG. 97). A sensagdo de “mar agitado™ permanece, mas com um

acabamento ritmico majs elaborado.
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FIGURA 96 — Mudanga ocorrida no compasso 342.
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FIGURA 97 — Figuras repetidas que so tocadas pela harpa, timpano e trompas.

io do 350, os trompetes dobram a melodia das cordas, dando

inic

Do compasso 346 ao

onora (ver FIG. 96). A partir do compasso 350 Siqueira coloca uma coda

-+

mais corpo a massa s

que utiliza apenas um trecho inicial do tema, de dois compassos, seguido por trés repeti¢do de

e as

is passam novament

um compasso. As madeiras assumem a melodia, dois compassos depo
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cordas, e finalmente todos se juntam em 253 para o final da sessdo musical. O resto do
arcabougo harmédnico permanece inalterado. (FIG. 98).
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FIGURA 98 —- Coda.

Na parte do canto cabem algumas observagdes. Jodo Grilo inicia sua linha melédica

utilizando o tema, mas conforme diz para Chicé reagir (ele quer que Chico tome as suas

dores), ele mesmo sai da linha melodica do tema e vai para uma regifio mais aguda, como que
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indicando a Chico que este também saia do seu lugar. Chicé responde monossilabicamente
com a nota Si, da qual relutard em sair, oMo quem PErmanece na mesina posigdo. Jodo Grilo
entra entdo numa regiio de maior conforto, como se tivesse voltado atrds para tird-lo do
comodismo, e novamente, tentando “empurrar” Chico, manda que ele reaja, ¢ ao explicar o
seu raciocinio (“Nép admito que ninguém diga isso de uma amigo meu na minha frente”™) vai
novamente a uma regifio um pouco mais aguda. Ele tenta, muéicalmente, puxar Chicd do seu
lugar. Chicé mantém-se em sua regifio, sai do Si, mas apenas para dar uma resposta, como
quem vira para o lado: “Mas o amigo & vocé.” Novamente Jodio Grilo o encoraja, indo para o
agudo e dizendo para que ele “seja homem”. Dessa vez Chicéd responde, impassivel, na
mesma nota Si. “Eu, nfio. Reaja vocé€”. Mais uma vez Jodo 0 “cutuca com vara curta”,
puxando o canto para a regido mais aguda, para tentar retiré-lo do lugar: “Vocé ndo ¢ homem
nio? Chico?” Finalmente Chico saindo do seu lugar (apenas um tom) responde: “Sou homem,

mas sou... (volta para o Si) ...frouxo”. (FIG. 99).
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FIGURA 99 - Linha do canto de Chicé e Jodo Grilo.

Durante todo o trecho analisado, mais uma vez Siqueira utiliza um canto recitado ou
declamado. Ele chega a introduzir padrdes mel6dicos, mais “cantabiles”, mas logo 0s passa
para a orquestra e fon}ece ao cantor uma linha mais proxima da palavra falada. Utiliza os
elementos musicais do canto para comunicar as sensagdes, interpretagio e caracteristicas dos

personagens.
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Com a iptrodu?ﬁo de cancdes folcléricas, neste trecho da opera, Siqueira cria trés
diferentes patamares dé densidade cénica.

1) Com Mulher Rendeira, um momento mais livre e despreocupado, que é revivido
logo a seguir no nimero 134 de ensaio quando Jodo Grilo da uma resposta ao Padre como
quem da de ombros. (a cangio também ¢ utilizada de forma mais €épica na entrada dos
cangaceiros).

2) Com Itabaiana, uma referéncia mais doce ou mais dramatica e profunda. O tema
reaparece por mais trés vezes na 6pera. No numero -137 de ensaio, quando Jodo Grilo se refere
ao enterro do cachorro; no numero 148 de ensaio, quando Chicod “filosofa” sobre a ideia da
morte; e na entrada da Compadecida, no mimero 381 de ensaio.

3) Com a segunda parte de 4 Maré Encheu, um clima mais agitado e enérgico. No
mimero 150 de epsaip o tema ressurge num momento que Jodio Grilo expde a sua
malandragem icénica. No Il ato o tema ¢ usado por Siqueira, de forma mais enérgica, quando
Jodo Grilo manda o Engourado “desanotar” uma acusago.

O proximo trecho a ser analisado, 4 Danga do Pagode, € instrumental, ¢ da mesma
forma que as citagdes as cangdes folcloricas, também reaparece como citagdio em outros

momentos da Opera,
4.4 A Danca do Pagode

1T Ato

Pag. 289 a 294 (grade Qrquestral)

Nimero de ensaip 197 a 200

Compassos: 1243 a 1296

Minutagem da gravac8o: Faixa 2 — 36’347 a 377427

Sessdo instrumental

Principais caracteristicz}s: Uso de modalismo (I Modo Real - Sol Mixolidio) e de ritmo de

baifio. Uso de acordes pentatonicos.

Apds a entrada dos cangaceiros na cidade cantando Mulher Rendeira, Siqueira
introduz um bailadp em sua dpera. Em conversa informal com o cantor Carlos Dittert, que
participou da montagem de 1961, este relatou que houve um momento onde os cantores € o

corpo de baile dangaram um “xaxado” na encenagdo — ao que tudo indica teria sido na “Danc¢a

UFPB
aptIATECA PENTRAI
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do Pagode”. Na gravagio da Radio MEC, pode-se escutar o som das sandalias dos
cangaceiros arrastando no chéo.

Siqueira escreve a Danga do Pagode em forma de baido. Desenvolve um tema no I
Modo Real de Sol (Sol Mixolidio) e o harmoniza utilizando escala pentat6nica e o proprio
modo mixolidio, promovendo cores diferentes na harmonia. Esta por sua vez ¢ utilizada de
forma bastante percussiva, fornecendo o ritmo caracteristico do baido.

Siqueira escreve uma forma binaria (A — B), onde cada sesso possui 01t0 compassos,
¢ repete por trés vezes cada uma das duas sessdes, intercaladas. Ao fim, acrescenta uma coda
de seis compassos.

A sessdo A ¢ formada por uma frase musical de quatro compassos que € repetida (FIG.

100):
Alkegrofoderats J=92a295  {197] cresc pocs a  poeo
o —sbfre ffoee B ko pBfze floperp
v P

r——— S—
I, _effee 22 epo & m, pffre fL.repz

wl

FIGURA 100 — Melodia da sessdo A, formada por duas frases iguais.

Sozinha, a sessdo A ndo caracteriza o I Modo Real (Mixolidio), pois apresenta uma
extensdo pequena (Sol a Ré) na qual nfio aparece a sétima abaixada (Fa), caracteristica do
modo. A harmonia usada por Siqueira, pode ser caracterizada pela utilizagdo, de escala
pentatdnica de Sol (Sol — La — Si — Ré — Mi). Siqueira repete o compasso da figura 101, até o

final da primeira sessfio de A.

Fe. 32_?‘ 7

Hy.

Va.

FIGURA 101 - Harmonia que se repete na primeira sessdio (A).
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Se levarmos em conta as notas utilizadas tanto na harmonia quanto na melodia,
teremos na sessdo A, uma Escala Hexacordal de Sol (sem a sétima — Fa).
Ao contrario da sessio A, a sessdo B apresenta duas frases distintas, de quatro

compassos. Ambas sdo variagdes da frase de A (FIG. 102):

o~

151 Leefr pe.afpd e, affre EESFPac . offe. PR oo @ e opffes £ 0000
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FIGURA 102 — Melodia da Sessio B, formada por duas frases.

A sétima abaixada (F4 bequadro), caracteristica do I modo Real (Mixolidio) s6
aparece na primeira frase de B, tanto na melodia quanto na harmonia, ¢ determina a escala
utilizada - I Modo Reai de Sol (Sol Mixolidio). A harmonia também se d4 pela repeticio de
um tnico compasso (FIG. 103) que apresenta um acorde por tergas, de Sol Mixolidio - com a
sétima abaixada, no primeiro tempo, € o acorde pentatdnico do quarto grau (D6 — Ré — Mi —
Sol — L4), na sincope para o segundo tempo (a nota mi aparece na primeira apresentacio do

acorde, compasso 1251, e depois Siqueira a retira do acompanhamento, mantendo-a apenas no

canto).
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FIGURA 103: Harmoria da primeira frase de B, com o empilhamento de tergas seguido pelo acorde
pentatdnico de Dé (sem o Mi, que aparece na melodia apenas).

Na segunda frase de B Siqueira volta a utilizar na harmonia (que também se da pela
repeticio de um Gnico compasso) uma escala pentatdnica na cabega do primeiro tempo,

porém, agora, de Sol, seguido pelo mesmo acorde pentatdnico de D6, na sincope para o
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segundo tempo, agora incompleto pois a nota Mi ndo aparece mais na melodia. (FIG. 104) Na
verdade ele muda apenas o acorde de ataque da cabega do compasso quc passa de um

empilhamento de tercas tradicional, para um acorde pentatonico.
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FIGURA 104 — Harmonia da segunda frase de B, com o acorde pentatdnico de Sol, seguido pelo acorde
pentaténico de D6 incompleto (sem a nota Mi).

A melodia de toda a Danca do Pagode ¢ extremamente simples e para colorir de
diferentes formas as trés repeticdes, Siqueira utiliza dois recursos: pequenas variagdes na
harmonizagio e mudangas na instrumentagfo.

A sessfio A aparece pela primeira vez (Al) com a seguinte instrumentag@o: a melodia
é tocada pelo flautim e dobrada, a partir do quarto compasso, pelas flautas. Oboés, clarinetas e
IT violinos (em pizzicato) marcam a cabega de cada compasso com colcheias pontuadas,
enquanto fagotes e violas (em pizzicato) realizam a sincope do primeiro tempo para o
segundo, de cada compasso. A harpa realiza ambas as figuras: marcagdo da cabe¢a do
compasso € sincope. O movimento comega em pianissimo (pp) ¢, a partir do segundo
compasso, Siqueira pede um crescendo poco a poco.

Em BIl, Siqueira mantém o mesmo esquema instrumental, apenas modifica a
harmonia. Na segunda frase de B. As flautas dobram o flautim, na melodia.

Na primeira repeticdo de A (A2), temos uma mudanga no instrumental. Quatro
trompas assumem o lugar da clarineta ¢ do fagote, e passam a realizar, agora junio aos I
violinos (Pizzicato e divisi a 5) a cabega do tempo. A sincope passa a ser feita por violoncelos,
no lugar das violas, € o piano entra em substituigio & harpa. A melodia passa a ser executada

pelas flautas e :obo,és,' que a partir do quarto compasso sdo substituidos por flautins e



clarinetas, estas Gltimas em oitavas. Aqui 0s contrabaixos entram realizando uma nota sol, em

pizzicato, na Gltima colcheia de cada compasso (FIG. 105).
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FIGURA 105 — Primeira repeti¢io de A (A2)

Em A2, a harmonia volta a0 modelo pentatdnico e & caracteristica quartal na formagdo
dos acordes aparece claramente nas trompas - Siqueira as separa em dois pares que tocam
intervalos de quartas. A dindmica se mantém em pianissimo.

Na primeira metade de B2 (repeti¢io de B), novamente temos o uso do 1 modo real
(mixolidio), tanto na melodia, quanto na harmonia. Temos a melodia entregue a flautim,
flautas e oboés. Na harmonia, os pares de trompas agora fazem intervalos de quintas e
marcam as cabegas dos compassos junto aos I violinos e trompetes, aqui introduzidos com
divisi a 4. Os violoncelos seguem fazendo as sincopes, ¢ o piano as duas figuras. Os
contrabaixos passam agora a tocar um d6 na iltima colcheia do compasso (o piano também
toca essa figura). Isso gera uma acentuagfio na impuls3o para o compasso seguinte. (F1G.
106).

Na harmonia, novamente Siqueira utiliza superposi¢io de tergas, associado, na
sincope, a um acorde pentaténico de Sol incompleto (sem a nota Si), para na segunda metade

de B retornar ao acorde de Sol pentatdnico (agora completo). As trompas, na segunda frase de
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B, retomam os intervalos de quarta. A melodia ¢ realizada pelo flautim dobrado pelo corne

inglés e as clarinetas (em oitavas). (FIG. 106).
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FIGURA 106 - Primeira repeti¢io de B (B2).

Na terceira repeti¢io (A3), Siqueira coloca os I violinos dobrando a melodia junto a
flauta e ao oboé. Ele indica aqui, que as flautas e oboés devem ser dobrados (a 2). Na segunda
frase de A3 ele transfere a linha melddica para o flautim, a clarinetas (@ 2) e os Il violinos. A
instrumentagio, de forma geral, se adensa bastante. O acompanhamento passa a contar com II
violinos, violas e trombones, marcando a cabega do compasso; violoncelos fazendo a sincope;
fagotes fazendo uma nova figura em duas vozes, que inclui a colcheia pontuada na cabega do
compasso € a sincope; contrabaixos (a 2) e timpanos, realizando a colcheia com a nota sol, em
anacruse para o compasso seguinte; harpa e piano dobrando toda a harmonia e o desenho
ritmico, e a inclusio dq percussdo, com pandeiro, prato e um bombo. A harmonia baseada na
escala pentatonica, confinua tendo uma grande fungdo ritmica, e é toda baseada no primeiro

grau. (FIG. 107).
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FIGURA 107 - Terceira repeti¢io de A (A3).
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Em relagio & dindmica, Siqueira introduz um f (forfe) no inicio da sessdo
(compasso1275) ¢ indica um cresc. sempre, a partir do compasso 1277, que culmina em B3
(terceira repetigio de B) com a entrada de um dos maiores futti orquestrais da opera, no
compasso 1283, com cordas, metais, madeiras, percussdo e a base harménica do piano ¢
harpa. Toda ¢ssa massa orquestral entra exatamente no inicio de B3, acentuando o 1 Modo
Real (Miondio). Os contrabaixos ¢ timpanos (junto com piano e harpa) voltam a tocar a nota
dé na anacruse de cada compasso, dando a sensagio de impulso a frente. (F1G 108).

No compasso 1287, Siqueira coloca um ff (fortissimo), mas retira o obo€, o corne
inglés € a clarineta, que s6 retornardio a quatro compassos antes do fim. Essa reentrada das
madeiras no final provocara um efeito de crescendo para o “gran finale”.

A segunda frase de B3 ¢ harmonizada com a escala pentatonica de Sol, e se transforma
no T Modo Real (Mixolidio) na entrada da coda, no compasso 1291. Pela primeira vez na
Danga do Pagode, Siqueira utiliza o I modo Real na harmonia, sem colocar a nota
caracteristica — a sétima abaixada (F4 bequadro) - na melodia. Esta por sua vez recorre a uma
repeticio das notas Sol e La. (FIG. 109). Na coda, Siqueira reveza as escalas que utilizou
durante toda a harmonizagdo. Depois de caracterizar o I Modo Real ele coloca no compasso
seguinte (compasso1292) a escala pentatdnica de Sol, e volta no compasso 1293 com a tétrade
de Sol com sétima abaixada (I Modo Real).

No compasso 1294 Siqueira rompe com o modo em Sol, e carrega a harmonia para um
I Modo Real de Fa (F4 mixolidio) sem a sexta, para no compasso seguinte encerrar a cangio
com um acorde utilizando a escala pentatonica de Mi. Essa sequéncia inesperada de acordes
(Sol Mixolidio - F4 Mixolidio — Mi Pentat6nico), acrescenta um brilho diferente ao desfecho,

uma mudanga de um lugar comum para uma zona de maior claridade.
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FIGURA 108 - Terceira repeticdo de B (B3).
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FIGURA 109 — Coda.




A tabela 7 resume a sequéncia instrumental de A Danga do Pagode.
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Tabela 7: Instrumentagfo de cada sessdo €

escalas utilizadas na harmonizagio da Danga do Pagode.

Instrumentagfio
Nos elementos da harmonia Na Harmonia
Na melodia | Cabegas de . Baixo
Sincope Base L percussio
COmp. anacristico
Al flautim ::);)a?ie ia fagote harpa Escala
Frase 1 -~ violas ap - - Pentatonica
H violinos
Al flautim gﬁl‘fm " fagote |, Escala
Frase 2 flauta e violas P - - Pentatdnica
11 violinos
. oboé
Bl flautim . fagote
Frase 1 clar_me.ta violas harpa ) ) I Modo Real
. 11 violinos
B1 flautim 2}’;;6 " fagote harpa Escala
Frase 2 flauta 1 violinos violas P - - Pentatonica
A2 flauta trompas cellos iano contrabaixo - Escala
Frase 1 oboé 1 violinos P Pentatbnica
A2 flautim trompas cellos iano contrabaixo - Escala
Frase 2 clarinetas I violinos P Pentatdnica
flautim trompas
]?fase 1 flauta trompete cellos piano contrabaixo - IModo Real
ohoé 1 violinos
B2 ﬂauflm trompas . . Escala
Frase 2 clarinetas trompete cellos piano contrabaixo - Pentatnica
c. inglés 1 violinos ' i
A3 ﬂaut'a trotr'lbqnes h'fnrpa contrabaixo pandeiro Escala
oboé 11 violinos cellos piano . prato P
Frase 1 . . timpanos Pentat6nica
I violinos violas fagotes bombo
A3 ﬂaupm trornbpnes h‘fﬂ’pa contrabaixo pandeiro Escala
clarinetas 1 violinos cellos piano . prato . .
Frase 2 o . timpanos Pentatbnica
II violinos | violas fagotes bombo
flautim
flautas
oboé trompas harpa andeiro
B3 c. inglés trombones ap contrabaixo P I Medo Real
Frase 1 clarinetas H violinos cellos plano timpanos prato
| trompete violas fagotes P bombo
I violinos
cellos
flautim
flautas trompas harpa andeiro
B3 trompete trombones cellos i;r[:o contrabaixo pra o Escala
Frase 2 I violinos 1I violinos p timpanos p Pentatdnica
II violinos | violas fagotes bombo
cellos |
flautim
flautas
oboé . I Modo Real
c. inglés trompas harpa . pandeiro
. trombones cellos . contrabaixo
Coda clarinetas Yy piano ) prato Escala
. 11 violinos timpanos s
trompete violas fagotes bombo Pentatbnica
I violinos
Il violinos
cellos
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Analisando-se a tabelg 7, ¢ facil ver que vai ocorrendo um adensamento sonoro com o
aumento do numero de instrumentos a cada repeti¢io. Na harmonia ocorre um predominio das

escalas pentatonicas.

4.5 A Cangio do Candrio Pardo

I Ato

Pag. 443 a 447 (grade Orquestral)

Numero de ensaio 377" a 381

Compassos: 1322 a 1358

Minutagem da gravagio: Faixa 3 —46°20” a 48°19”

Referéncia textual — Valha-me Nossa Senhora!

Principais caracteristicas: Uso de modalismo - Modo Eolio (Escala Menor Natural). Uso de

cantiga folclorica.

A Cangio do Canario Pardo aparece no terceiro ato da épera, no momento em que
todos os personagens que foram mortos por Seveﬁno de Aracajt serfio julgados e enviados
para o céu, o inferno oy o purgatério. O Encourado, que assume a figura de um promotor de
justica, quer arrastar todos ao inferno, e expde os defeitos de cada um dos falecidos, para que
Deus, 0 juiz, na figura de Manuel (Jesus Cristo), os julgue. A situagdo se complica e Jodo
Grilo sé vé uma saida, invocar a presenga da Compadecida (a virgem Maria), para que esta,
com sua misericordia, perdoe todos. Jofio Grilo entoa entdo os versos do cantador Canério

155 x .
Pardo °, que “sua mide cantava para ele dormir”.

Valha-me Nossa Senhora, / Mie de Deus de Nazaré!
A vaca mansa d4 leite / A braba da quando quer.
A mansa da sossegada, / A braba levanta o pé!

Ja fui barco, fui navio, / Mas hoje sou escaler

Ja fui menino, fui homem / S6 me falta ser mulher

154 (y niimero de ensaio 377, ndo aparece nem na grade orquestral, nem na parte de voz ¢ piano. Siqueira pula de
376 para 378. Pela logica da numeragdo, o nimero 377 deveria aparecer na entrada da Cangdo do Canario Pardo.
1% Segundo Leonardo Mota, em seu livro Violeiros do Norte, Canario Pardo foi “talvez o maior dos cantadores
da terra de Paraguagu”, tendp sido “assassinado por um rival em conquistas amorosas”. Mota também transcreve
o texto da cangdo utilizada por Suassuna. (MOTA, 1976, p.38). A metodia da mesma cancio foi utilizada pelo
Grupo Sagrama no fjlme o Auto da Compadecida, na cena em que Jodo Grilo toca a gaita para enganar Severino
de Aracaju.
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Inicialmente a cangfio ¢ apresentada a cappella, ad libitum, por Jodo Grilo. Siqueira
ndo escreve barras de compasso e deixa o cantor livre para entoa-la variando o tempo como

bem desejar. (FIG. 110)
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FIGURA 110 — Cancéo do Canario Pardo

Siqueira mantém os erros de prosédia da cangfio folclérica, com a acentuaglio das
silabas 4tonas das palavras “valha-me”, “vaca”, “braba”, “mansa” ¢ “hoje”. A melodia tem
por base a Escala Menor Natural de L4 — Modo Eélio.

Depois de apresentar a cantiga @ cappella, Siqueira introduz um coro interno feminino

»136 5 seis vozes, acompanhado por um harménio, que dobra as vozes. O

de “Vozes Celestiais
coro funciona de forma instrumental, realizando vocalize sobre a vogal A, ¢ apresentando
uma harmonizagdo sobre 0 Modo Eélio. O desenho ritmico ¢ de colcheias repetidas, ¢ a cada
colcheia a harmonia é modificada. Sdo formados acordes em estado fundamental que
caminham de forma paralela, sobre os I, VII, 1II e IV graus, ndo necessariamente nessa
ordem. Sobre esse coro, Jodo Grilo e o Encourado realizam um pequeno didlogo cantado, com
utilizacfio acentuada de notas repetidas, onde Jodo Grilo esclarece de onde vem a cangéo que
acaba de cantar. Enquanto o Encourado canta um harpejo em La menor e usa repetico da
nota L4, termipando de forma ascendente em Do (frase interrogativa), Jodo Grilo

praticamente se fixa sobre a nota Mi (V grau da Escala Menor), para somente ao final do

dialogo, de forma descendente chagar ao L4 (frase afirmativa). (FIG. 111).

156 A designagdo “vozes celestiais” se encontra na listagem dos personagens, na pagina 2.
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FIGURA 111 — Dialogo entre Jodo Grilo e o Encourado sobre o coro de vozes angelicais.

A partir do compasso 1334, Jodo Grilo emenda o didlogo diretamente com a repetigdo
dos quatro ultimos versos da Cang¢do do Candrio Pardo, agora sobre harmonizacéio coral e
instrumental. Sdo adicionados, no compasso 1335, instrumentos do naipe das madeiras
dobrando as vozes (oboés, clarinetas e fagotes, todos a 2), e um grande colchdo harménico
criado pela repeti¢do de arpejos formados sobre a escala pentatdnica menor de La (La — D6 —
Ré — Mi — Sol) , pela celesta, que realiza quialteras de 9 de forma descendente, e pela harpa
que toca fusas ascendentes. Essa divisfio do tempo em 8 e 9 unidades gera um desencontro
ritmico que acentua a ideia do colchfo harmdnico. A toda essa estrutura, soma-se um timpano
que realiza um rufar sobre a nota L. A estrutura harménica do coral continua sendo a mesma
— colcheias com triades em estado fundamental sobre graus de L4 Edlio, se movendo de forma

paralela. Novamente os graus utilizados sdo I, VII, Ill e I'V. (FIG. 112)
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FIGURA 112 — Repetigio da Cangdo do Candrio Pardo, harmonizada.

No compasso 1342, Jodo Grilo retoma o primeiro verso da cangdo: Valha-me Nossa
Senhora, mée de Deus de Nazaré. Aqui sdo adicionados a massa sonora um piano realizando

trémulos em oitavas com a nota La (FIG. 113).



181

A d e E S Tt I N TR e T I S D e s T e RS
mSv HE"/ i ya VA 7 1o 7] 7 !”;;/ ‘!i‘g' v L
. 4 1 il Eoll| e 1 ki r 1 i} T 1t Il
= B S =S == 55 = EEE =5 == =
S Eh - = —=+d = =T =L =+ FER —
/—\ 3 /’d_\ r
)3 E bl pallll- P £ P
%E : e ——— e ==———— ¥
N P .
e = o ey =——x -
E— — — R =
Lot ‘_'-/,—_ ’h"/ P ::—/
Tolo = =T F— == r—1r e = = —t 3——
Grile p ———_ 1 _— m—
o a1 E Y - Meew - S L a,__ mic r Dewns e ¥ - .
e .
= § - - - § - £ - - o —
sl —p—F—% i — f—g—l—r———l—:—:.’:f ] =
e [x i — | — - i  E— | —  E—— 1
. £A).
. — —
I Lhﬂ. = 3 = ; = — 5 ; 1
3 § § ° ¥ & 3§ = *+ ¥ 3 i+ 3 3 [ S—

FIGURA 113 — Retomada do primeiro verso e introdugio do piano realizando trémulos.

No pentltimo compasso do canto de Jodo Grilo, Siqueira faz um molto ritardando,
para, dois compassos depois, retomar a melodia, de forma instrumental, a tempo, expressivo.
Nesse momento {a partir do compasso1346) ocorre a entrada em cena da Compadecida
(rubrica na partitura). A orquestra seguc a partir dai, com o tema da Cancdo do Candrio
Pardo tocado pelas flautas, oboés, clarinetas e fagotes, que a realizam em triades paralelas,
em intervalos de terca (sexta) e quinta (quarta). As cordas dobram as madeiras. A partir do
compasso 1347, a celesta a o piano passam a realizar quialteras de dez, com a escala
pentatdnica, enquanto a harpa, agora, faz os glissandos, partindo da nota L4, como mostram as
figuras 114, 115 e 116.

O timpano sustenta a partir do compasso 1347, um pedal em Ré, que passa a La,
sempre que a harmonia chega no primeiro grau. As quidlteras da celesta e do piano, o
glissando da harpa, o pedal timpano, e os baixos dos contrabaixos e cellos), mantém o colchdo

harménico, em La Menor Natural (Edlio).



182

Toda essa orquestragio se encontra sobre um coro completo (misto), a cinco vozes
(divisi no contralto), que entoa um Aleluia. Contrastando com o ritmo sincopado da Cangéo
do Candrio Pardo, cada silaba do Aleluia se encontra sobre uma minima, em cada compasso.
A palavra “aleluia” é repetida por trés vezes. Siqueira inicia o canto com a harmonia em um V
grau sobre o baixo em La (aqui sem a fun¢do dominante, estamos no terreno do modalismo) e
segue com harmonias sobre os graus VI, III, 1V, 1, de La Menor Natural (Edlio) que séo
utitizados até o final do trecho. Os metais dobram as vozes do coro.

A cangfo, que se iniciou como uma prece cantada a cappella, ganha dimensdo ¢pica,
finalizando com um grande tutti orquestral, ¢ marcando a entrada da personagem que dao

nome a obra: 4 Compadecida.
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FIGURA 114 - Retomada da melodia da Cangiio do Candrio Pardo, de forma instrumental.
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Capitulo V

Questdes interpretativas

Nio repartirei os erros do teatro lirico, em que a musica predomina
insolentemente, em que a poesia ¢ relegada a um segundo plano, sufocada
por roupagens musicais demasiado pesadas: no teatro lirico canta-se demais.
Deve-se cantar quando valer a pena e poupar os acentos patéticos. Deve
haver diferengas na energia da expressdo. E necessario, em alguns pontos,
pintar camafeus e contentar-se com os meios-tons. Nada deve retardar a
marcha do drama: qualquer desenvolvimento musical ndo exigido pelas
palavras ¢ um erro. Sem contar que um desenvolvimento musical, por menos
prolongado que seja, € incapaz de competir com a mobilidade das palavras.
(Debussy, 1889, apud, Coetho, 2009, p. 308).

Nio basta que o proprio ator sinta prazer com o som de sua fala, ele deve
também tornar possivel ao pablico presente no teatro ouvir e compreender o
que quer que merega a sua atengdo. As palavras e a entonagdo das palavras
devem chegar aos seus ouvidos sem esforgo. (Stanislavski, 1994, p.106)

A Andlise dos trechos da 6pera, bem como a observagio de toda a partitura ¢ a
audi¢fio da gravacdo da radio MEC, indicam, em relagdo ao canto, um estilo recitado que o
proprio José Siqueira ja prenunciava ao informar que sua opera tinha como um dos principios
estéticos o Pelléas et Mélisande, de Claude Debussy.

Da mesma forma que Debussy rejeitou a tradigdo operistica ao escrever Pelléas e
Mélisande, Siqueira escreve uma espécie de “anti-6pera” nordestina, em que 0s cantores ndo
possuem nenhuma grande chance de cantar virtuosisticamente € devem ser muito mais
“cantores-atores” do que defensores do belcanto.

Ao suprimir a utilizagdo de um libreto, Siqueira opta, da mesma forma que Debussy,
por um estilo recitado do canto, com caracteristicas proprias, como o uso de notas repetidas,
de graus conjuntos ¢ de pequena extensdo - sem exigir extremos de agudo ou grave, para ndo
interferir na naturalidade da emissdo, que deve ter um “tom de conversa™.

No entanto ha alguns momentos em que toda essa economia vocal abre espago para
um tipo de expansdo lirica mais cantabile. Siqueira, vez por outra, coloca os personagens
cantando solos melodigos (como na Cangdo do Candrio Pardo ou em Mulher Rendeira),
mesmo assim, apesar' da grande beleza, trata-se de solos singelos, com caracteristicas
folcléricas, sem rnuitoaiarroizbos liricos. E, trata-se de trechos isolados, pois em geral o que

predomina ¢ um grande recitativo.
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Definido o estilo do canto utilizado por Siqueira, um canto recitado ou declamado,
cabe aqui uma importante observagdo: ndo se trata de um recitativo ao estilo italiano - com o
texto cantado sendo acompanhado por acordes ao cravo ou baixo continuo (recitativo secco)
ou orquestra (recitativo accc:ampagmczto)157 — que, em geral, deixam o cantor com bastante
liberdade para ralentar, ou acelerar o andamento e criar ornamentos. Confirmando essa
liberdade do recitativo italiano, Martha Elliot (2007), afirma que “nenhuma gradagio
especifica de tempo’*® ¢ determinada em um recitativo, mas ¢ deixado & deciséo do cantor,
prolongar ou encurtar notas, o que cle deve fazer de forma agradavel a paixfo e ao acento das
palavras” 159 (ELLIOT, 2007, p. 108). Alberto Pacheco (2006) em seu trabalho de comparagéo
entre tratados de canto do século XVII, apresenta comentarios de Martin Agricola (1995'¢%)
onde este também afirma que os recitativos devem ser cantados com liberdade de tempo e “[1O
cantor] deve' ser guiado mais pela dimensdo das silabas na fala comum do que pelos valores
escritos pelo compositor para a duragdo das silabas.” (AGRICOLA, 1995, p. 173 apud
PACHECO, 2006, p.273).

No caso da opera de Siqueira, ao contrario das afirmacdes de Elliot e de Agricola, a
orquestra caminha, em geral, com a pulsa¢io definida, ¢ o canto deve caminhar junto, sem
atrasos ou antecipagdes, mas com inflexdio de um “canto falado” - a linha vocal deve aderir
completamente as inflexdes da fala. Apesar da corretissima prosodia usada por Siqueira, o
tamanho das frases cantadas é totalmente independente das divisdes de compasso € néo estd
mais necessariamente articulado a frase musical da orquestra: uma flui sem submiss&o a outra,
o que exige do intérprete uma seguranga muito grande na emissdo do texto, ja que muitas
vezes ndo pode contar com a orquestra para the fornecer pontos de referéncia. As frases ndo
possuem a quadratura de uma poesia musicada, que muitas vezes encontramos em um libreto.
A relaciio de conclusio das frases ndo se encontra necessariamente ligada a um sentido de
cadéncia musical — na maior partes das vezes nem estamos em um campo tonal, e sim modal.
Nesse sentido o canto se encontra livre, em relagdo a orquestra.

Para o cantor que assumir um dos personagens da Opera, ¢ fundamental o
entendimento de que se trata de uma peca teatral musicada e que o texto esta acima de
qualquer outro elemento musical. Ndo ocorrem as famosas repeti¢Bes de palavras (como nas

peras do belcanto), que auxiliam o publico no entendimento do texto. As inflexdes da fala

157 Para mais informacdes sobre as formas de recitativo seco ou acompanhado, ver “O Canto Antigo Italiano”, de
Alberto Pacheco, 2006, pag. 279.

1% Tempo aqui representando a pulsago ritmica, o andamento.

59 Tradugdo nossa do Inglés: “No particular degree of Time is marked to Recitative, but is left to the Singer to
prolong or shorten notes which he ought to do agreeable to the passion and accent of the words”.

10 Original de 1757,
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transpostas ao canto devem soar de forma orglnica, sem exageros, mas alicergadas por uma
dicgdio clara e um correto entendimento do movimento ¢ da fluéncia do canto. As pausas para
respiragiio ou cesuras interpretativas devem levar em conta a pontuagio € as pausas do préprio
texto ¢ serem usadas como pontos para inflexdes.

[ fundamental que seja feita uma andlise textual pra compreender-se a hierarquia de
valores das palavras ¢ as énfases que devem ser colocadas, independentemente da prosddia ja
escrita pelo compositor. Néo temos aqui, necessariamente, o sentido de tensdo ¢ relaxamento
do tonalismo, que, em geral, ja estabelece essa relagio de valores das palavras, portanto cabe
ao cantor descobrir ¢ desenhar vocalmente essas nuances. O fraseado classico, proveniente
das ideias tonais de tensdo e relaxamento, deve ser substituido por um fraseado mais ligado a
propria declamagéo e intengiio do texto.

O cantor deve atuar mais como um ator, e deve pensar muito mais em termos de
representagio teatral do que de execugdio operistica propriamente dita — isso nfo significa que
o canto seja “mais facil”, muito pelo contririo, o desencontro entre a frase cantada e a frase

orquestral ndo ajuda em nada, apenas dificulta’®’

. Ndo ha arias, duetos, tercetos ou
concertatos, em que se pode descartar a atuagdo cénica. Praticamente ndo existem momentos
em que os cantores se plantam na frente do palco para mostrar suas hébilidades vocais em
longas arias dispensando outros recursos interpretativos além de suas belas vozes. No entanto,
a atuacdio cénica é exigida do inicio ao fim. Os personagens devem ser defendidos em cada
gesto e palavra.

Procuramos entdo identificar alguns elementos relativos a fala que podem ser
aplicados ao canto, servindo como possibilidade de ferramentas para o trabalho de construgéo
do recitativo ou declamagéo na opera A Compadecida.

. P .- v)
Manuais de dicgfio, como o de Lilia Nunes'®

(1971) destacam alguns importantes
clementos a serem trabalhadas na declamagiio de um texto. Alguns deles, como variagdes na
tonalidade da voz ou no ritmo da fala seriam pouco apliciveis em uma leitura da escrita
musical, pois o compositor ja definiu as alturas em que cada silaba deve ser pronunciada, bem

como o Titmo em que as palavras estdo encaixadas. Mesmo assim € possivel que o cantor faga

18' Acompanhando-se o registro fonografico com a partitura da 6pera em miéos, pode-se perceber diversos
desencontros ritmicos. No primeiro didlogo entre Jodo Grilo e Chicé, por exemplo, ocorre uma defasagem de
dois compassos entre canto e orquestra. Por um lado trata-se de um grande erro, um desencontro entre cantores €
orquestra, por outro, como a orquestra estd desvinculada do canto, realizando apenas um grande fundo sonoro,
uma paisagem sonora nordestina, praticamente ndo se percebe o ervo, e a cena corre de forma tranquila. No finai
do trecho novamente os tempos se ajustam € a Opera segue como se nada tivesse acontecido.

162 NUNES, Lilia. Manual dg¢ Voz e Dicgo, 1971.

UFPB
BIBLIOTECA CENTRAL
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pequenas alteragSes de altura ou alterages internas de ritmo (duragfio das notas), valorizando
uma palavra ou criando algum tipo de resultado sonoro condizente com a ideia textual.

Por exemplo, no registro fonografico da épera, percebemos uma alteragdo na duragio
das notas da expressdo “tangendo o boi” (compasso 172 do I Ato), realizada por Edson
Castilho, intérprete de Chico (FIG. 117). Essa alteragdo valoriza a expressdo, dando a
impressdo de que a agio de tanger o boi esta sendo efetivamente realizada. O ato de “tocar” o
boi passa a ser feito por um “gesto vocal”. Isso ndo causa nenhum tipo de problema de

desencontro musical com a orquestra, pois a modificagdo é realizada dentro do compasso.

Moedificagdo ritmica
Iﬁ ml
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FIGURA 117: Modificagfio ritmica realizada por Edson Castitho, no compasso 172 do I Ato, comprovada pelo
registro fonografico de 4 Compadecida.

A proposta de Castilho poderia ser até mais ousada, introduzindo um pequeno
portamento descendente entre as notas mi e ré, gerando um som mais proximo ainda do

aboio'®

original.
Procuramos entfio selecionar e transpor ao canto algumas noc¢des ¢ elementos ligados a

dicgiio da voz falada propostos por Nunes (1976} e por Jane Celeste Guberfain (2012):

a) Articulaciio'®: Segundo Nunes, “Articular é bem ressaltar cada silaba, dando relevo
as consoantes e sonoridade as vogais; ¢ a boa articulagio que da a cada consoante o
seu valor real [...] s6 a articulagio perfeita pode dar 4s palavras, clareza, energia ¢
veeméncia”. (NUNES, 1976, p.100) As palavras precisam ser entendidas pelo pablico.
Uma boa articulagfio proporciona clareza na dicgfo. Se as palavras sdo articuladas
adequadamente, sem displicéncia, mas também sem exageros, serdo bem
pronunciadas, E comum no meio de canto ouvir-se a expressdo: “Né&o se valoriza a

palavra em detrimento do canto”. Com isso por vezes pode-se ver, por exemplo,

163 «() Marroeiro (vaqueiro) condnzindo o gado nas estradas, ou movendo com ele nas fazendas, tem por
costume cantar. Entoa um arabesco, geralmente livre de forma estrofica, destituido de palavras as mais das
vezes, simples vocalizagdes, interceptadas quando senfio quando por palavras interjectivas, ‘boi’, ‘ch boi’,
‘boiato’, etc., O ato de cantar assim se chama Aboiar. Ao canto chamam de Aboic”. (Aboiar in: ANDRADE,
1989).

164 Aqui estamos falando da articulagdo vocal na prontncia das palavras, ndo confundir com clementos de
articulagdo musical como stgcatto, legato, marcato ¢ portato.



b)

190

cantores modificando vogais em agudos para obterem melhor resultado sonoro. Nao
entraremos aqui na discussdo sobre a validade desta atitude, porém, na opera A
Compadecida ocorre o contrario, a palavra esta a frente, deve ser compreendida. A
linha melédica e, portanto, “o canto”, estd em segundo plano. Néo se concebe, nesse
caso, alterar a sonoridade da silaba — portanto da palavra — para se obter um efeito

sonoro mais bonito. Isso so deve ser feito em caso de valorizagdo do préprio texto.

Inflexdo/acentuagio: Realizar uma inflexdo ¢ fazer uma mudanga de tom ou de
acento na voz. Na voz falada isso é conseguido por meio de mudangas na altura do
som, na sua intensidade ou no ritmo da fala, na voz cantada se da da mesma forma. A
inflexdo esta ligada ao ataque da nota ou da palavra cantada. Isso pode ser conseguido
por variagio na intensidade como sforzando, forte piano, ou mesmo um piano subito.
Pode-se também realizar pequenas variagdes na altura, como por exemplo, pequenos
portamenti ou apojaturas ou ainda elementos de articulagdo musical como sfaccato,
legato, marcato ou portato. No ritmo, pode-se realizar antecipagoes € deslocamentos,
como por exemplo, sincopes. (Ver FIG. 117). A inflexdo deve ser feita no momento
preciso, para nfio se cair em exageros. Nunes afirma que “as inflexdes devem ser
verdadeiras, sinceras e ditas com naturalidade, para que possam ser convincentes”.

(Nunes, 1976, p. 110).

Pausas (cesuras) — Em geral utilizamos as pausas no canto para fazer as respiragies.
E importante que essas tomadas de ar sejam bem escolhidas e definidas na partitura
para nfio sc¢ interromper uma frase musical no meio desnecessariamente. Em geral o
préprio compositor ja determinou esses pontos e basta seguir as pausas escritas na
partitura. Siqueira é bem cuidadoso ¢ em frases longas coloca pequenas pausas de
semicolcheias para ajudar o cantor. Por vezes cle coloca mais pausas do que o
necessario. B importante saber escolher em quais delas se deve respirar. A respiragdo
pode ser um bom recurso para se criar um ponto de inflexéo e um novo ataque. Em
alguns casos, no existe pausa, mas o fraseado pede que seja feita uma cesura, mesmo
sem tom,adei de ar. Guberfain afirma que “A pontuagdo (em se referindo 4 fala,
porfanto com o sentido de pausa) serve também para indicar modula¢des da voz”
(GUBERFAIN, 2012 p.37). No caso do canto, o que ela chama de modulagdo, seria

uma inflex&g ou um novo ataque.
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d) Palavras de valor: Segundo Nunes (1976) as palavras de valor sdo as que podem

ressaltar o sentido da frase. Quando alguma palavra importante ¢ significativa aparece
no texto e o cantor percebe que pode valorizé-la (além das ja valorizadas pela prépria
escrita do compositor), ele pode utilizar acentos ou inflexdes ou mesmo articular a
palavra com mais nitidez. As palavras a serem valorizadas serdo destacadas de acordo
com a emogdo que elas espelham, porém passando necessariamente por um processo
intelectivo. Para algumas pessoas isso ¢ intuitivo, em outras sc faz necessério o estudo
de cada frase e a busca das “palavras de valor”. Guberfain sugere que, “De acordo
com o efeito que se deseja produzir, escolhe-se o procedimento, porém evitando o

exagero que prejudica o equilibrio do periodo”. (GUBERFAIN, 2012, p. 34).

Movimento: Nunes fala sobre a ligacio do movimento do texto com o estilo do texto
e com o sentimento que ele conduz. E compara a ideia de movimento do texto com 05
andamentos musicais — lento, adagio, andante, allegro, vivace - ja estabelecendo a
relagio que buscamos para o canto: a agégica. Ela segue afirmando que “a
tranquilidade, o desdnimo e a resignagdo pedem movimentos lentos; o entusiasmo, a
vivacidade, a pressa e a agitagfio, movimentos rapidos”. (NUNES, 1976, p. 118). Na
verdade a agdgica em uma opera ¢ muito mais determinada pelo compositor e pelo
maestro do que pelo cantor (a ndo ser no caso, por exemplo, de um recitativo italiano).
Em alguns casos, o cantor podera sugerir ou solicitar a0 maestro um andamento mais
rapido, ou mais lento, ou mesmo uma mudanga de andamento, de acordo com a sua
necessidade ou a necessidade da cena, mas deve lembrar que existe uma orquestra que
caminha junto, €, em ultima instdncia, quem ira determinar essas mudangas sera o

maestro.

Uso de onomatopeias: A produgdo vocal de onomatopeias utilizando as consoantes
das palavras do texto pode ser usada para realgar imagens das proprias palavras. Um
exemplo claro € a palavra vento. O exagero do som labiodental da letra v pode
representar o proprio som do vento. Na opera, por exemplo, Chicé canta nos
compassos 163 a 164 do 1 Ato, o seguinte texto: “Mas quando acabei o servigo € eu
chocalhei a rés...”. Exagerando o som do “ch”, o cantor pode gerar um pequeno chiado

que remete a wm chocalho.
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g) Colorido da Diccfio: Segundo Guberfain , as associagdes, inter-relacionadas, de todos
esses elementos em uma frase “propiciam ao falante uma linguagem fluente € uma
melodia propria, personalizada”. (GUBERFAIN, 2012, p. 53) A associa¢iio das
variagdes de inflexdo, ou seja da énfase que se da a determinadas palavras na frase; as
modulagdes na altura vocal e as mudancas de intensidade, de ritmo e de andamento,
geram o que podemos chamar de um colorido da dicgo. Nunes afirma que “¢ a
inteligéneia e a sinceridade que fazem os grandes coloristas” (NUNES, 1976, p. 143).
Nunes também salienta que além das questdes técnicas descritas nos itens anteriores, o
colorido da dicgdo também ¢ influenciado pelos “reflexos dos estados da alma”, ou
seja, as paixdes e o sentimento podem imprimir caracteristicas no timbre vocal
delineando diferencas de tons e cores na voz. Pode-se tornar as vozes claras ou
escuras, asperas ou doces, brilhantes ou sombrias. Deve-se entdo, no processo de
construco dos personagens, levar em conta a analise do texto para se estabelecer o
sentimento predominante em cada periodo ou frase, ¢ aliando-se os conhecimentos
técnicos com a sensibilidade, desenvolver uma proposta de comunicagdo com O

publico.

Todo esse processo de construgo de gestos vocais nos papéis da dpera A
Compadecida deve levar em conta, em primeiro lugar, a dificuldade ritmica ¢ melddica do
canto. Sugerimos que inicialmente se estude o papel com melodia e ritmo corretos, sem
inflexbes e modificagdes ritmicas e melodicas, ¢ aos poucos, durante 0s ensaios, se acrescente
os elementos vocalicos.

O cantor ndo pode se acomodar na repeti¢do fria e metrondémica da melodia que o
compositor escreveu para uma frase. Ele deve procurar se apropriar daquela melodia, roubar
do compositor o sentido daquela combinagio de notas, € deniro do possivel acrescentar
detalhes sutis que darfo vida aquele esqueleto. Deve colocar alma e emogdo no corpo da
musica e fazer com que o sentido - por mais simples que seja, daquela combinagéo de sons -
transborde ao espectador.

Outras duas questdes ligadas & interpretagfio da opera sdo a utilizagio de sotaque
nordestino e o estilo de canto utilizado.

Ariano Suassuna escreve um Auto, ambientado claramente no Nordeste brasileiro,
com personagens baseados em manifestagdes populares e diversos elementos de sua regi&o.
Seria natural a utilizacdo no canto de um sotague nordestino, caracteristico da regido. Mas o

que seria um sotaque nprdestino? Existe um sotaque nordestino? A observagiio de diferentes
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regides do nordeste mostra uma imensa riqueza de formas de pronunciar o portugués, com
algumas variagdes sutis € outras acentuadas, de um local para outro.

O que seria melhor entdo?

Em principio, poderiamos considerar trés possibilidades.

A primeira seria a utilizagdo de um sotaque genérico que remetesse a uma ideia do
falar nordestino, com a utilizagio de algumas inflexdes e acentos tipicos de algumas regides
significativas. Isso de alguma forma ja é feito pela televisdo brasileira. Existe um “lugar
comum” criado pela midia televisiva que amarra todas essas diferengas locais em um Gnico
sotaque regional (em geral mais préximo ao sotaque utilizado na capital baiana). Essa forma
de falar é utilizada em 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 ¢ categérico ao afirmar: “Eu detesto as imitagSes de sotaque
nordestino que se fazem na televisdo brasileira. Detesto, té certo? [...] eu fui procurado pela
televisfio pela primeira vez nos anos 60, ¢ eu me neguei, ¢ um dos motivos que eu me neguei
foi que eu ndo admitia essa caricatura do sotaque nordestino que fazem.” (SUASSUNA,
2012).

A utilizagio de um sotaque “genérico” pode ser interessante sob o ponto de vista de
alguém de fora, desconhecedor da riqueza ¢ do poder da palavra falada nordestina. Para o
pernambucano, o paraibano, o cearense, 0 baiano, o potiguar, o maranhense, o alagoano, o
piauiense e o sergipano, utilizar uma forma hibrida e descaracterizada de sua expresséo oral
(que, alis, ja sofre grandes variages dentro de um mesmo estado) ¢ um imenso desrespeito.
Uma caricatura de mau gosto e, em geral, mal realizada, de um imagindrio equivocado. Em
geral esse tipo de sotaque nfio representa nada. Nenhum lugar. E artificial e portanto
transforma o texto falado também em algo falso. Portanto de todas as hipoteses esta € a pior
ideia, € sugere-se que ndo seja usada.

A segunda possibilidade parte do proprio Suassuna. Na década de 90 o diretor Luiz
Fernando Carvatho procurou Ariano Suassuna para a produgdo de uma minissérie baseada na
peca teatral Uma Mulher Vestida de Sol. Uma das perguntas feitas pelo diretor foi: “Mestre, e
como os atores vio falgr?” Ao que Suassuna respondeu: “4, vocé diga aos atores que cada um
fale com o tom natural da terra dele, eu nio quero € aquele sotague artificial”. Segundo
Suassuna, na produgo havia “ator gaucho, ator mineiro, ator paulista, carioca, nordestino, e
vocé ndo nota um momento, vocé nio nota uma artificialidade, nem uma busca do nordestino,

nenhuma busca de nada, porque ¢ a maneira natural de falar”. (SUASSUNA, 2012)
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Resumindo, Suassuna acha que a melhor forma de cantar ou de falar seu texto € se
utilizando do proprio “tom natural” que cada intérprete traz consigo. A verdade do texto sera
passada ao publico se cada cantor ou ator, cantar ou falar com o seu proprio e verdadeiro

sotaque. Somos todos brasileiros e entendemos um texto em portugués falado por qualquer

‘brasileiro. Essa proposta pode parecer meio estranha para um ator acostumado a utilizar todos

os Tecursos na construgio de um personagem, inclusive a busca pela forma de falar, mas em
verdade, a montagem da oOpera, em 1961, foi realizada desta forma, com os cantores
pronunciando o texto cantado sem uso de sotaques artificiais. N&o se percebe no registro
fonografico nenhuma afetagfio desnecessaria, nenhuma tentativa de utilizacdo de sotaque
nordestino, mas sim algumas inflexdes que o proprio texto induz, e que foram aproveitadas de
forma inteligente pelos intérpretes.

A terceira possibilidade seria a de delimitagio do espago geografico e utilizagfo de um
sotaque especifico desta regido. Propomos, por exémplo, Taperod, municipio que € citado no
texto. Nesse caso seria necessario um trabalho prévio com os cantores buscando-se uma
uniformizagdo, sem caricaturas ou exageros, do sotaque da regido do Cariri QOcidental, uma
das microrregides do estado da Paraiba, pertencente 4 mesorregifio Borborema. Essa ¢ uma
6tima opgdo para produgdes que possuem bastante tempo para ensaios e disponibilidade para
realizar a pesquisa necessaria ou a contratagio de alguém especializado no sotaque da regifio
para desenvolver um trabalho de dicgéo e pronincia com os cantores. Em geral as produgdes
brasileiras sdo répidas e o tempo para esse tipo de trabalho ¢ curto ou inexistente. Os cantores
j4 chegam com a promiincia definida ¢ apenas realizam, quando lhes ¢ solicitado, pequenos
ajustes. Portanto, talvez a melhor e mais eficaz opg¢do seja a segunda possibilidade, proposta
pelo proprio autor do texto.

Um outro caso, que ndo foi ainda aqui colocado, ¢ a representagdo da oOpera por
cantores estrangeiros. Nesse caso sugerimos a utilizagdo das “normas para a pronuncia do
portugués brasileiro no canto erudito” 165 N30 recomendamos a utilizagdo destas normas para
cantores brasileiros pelos mesmos motivos da primeira possibilidade: a criagio de um sotaque
falso, imprimindo ao texto uma artificialidade interpretativa. Acreditamos que, no caso da
impossibilidade de utilizagdo de um sotaque regional (terceira possibilidade), os brasileiros
devem cantar da mesma forma que pronunciam sua lingua. Esse tipo de padronizag@o ndo
reflete um pensamento artistico, ¢ sim um pensamento técnico-cientifico. Teriamos brasileiros

“imitando”, de forma caricatural, um padrdo fabricado de sua propria lingua, definido por um

19 Disponivel no sitg: hnp://www.ia.unesp.br/Home/Pesquisa/pbcantado_artigo.pdf (acessado em 19/10/2012).
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. . . ~ N « 1
pequeno grupo de pessoas, em sua maioria provenientes de S&o Paulo ¢ Minas Gerais'®,

estados da regidio Sudeste do pais.

Em relacdio ao estilo de canto, € interessante pensarmos em uma flexibilizagido da
forma lirica de cantar. N&o estamos abrindo m#o do canto lirico, antes de tudo trata-se de uma
épera, mas o proprio Siqueira realiza uma escrita que privilegia a regiéo central das vozes, a
regifio mais proxima da fala. Os recursos do canto lirico pode promover uma impostagéo clara
da voz nessa regido, facilitando inclusive a compreensao do texto, principalmente se for
realizado sem afetagBes ou exageros, sem, por exemplo, um vibrato excessivo. Acreditamos
que os cantores que participaram da montagem de 1961 tenham tido esse tipo de orientagio
por parte do proprio José Siqueira, pois suas vozes soam claras e o texto € facilmente
compreendido através do registro fonogréfico. O proprio Edson Castilho, ao cantar o papel de
Chico, promoveu diversas modificagdes — provavelmente com a concordancia de Siqueira,
que esteve presente nos ensaios -, principalmente substituindo notas mais agudas, que talvez
soariam mais distantes da voz falada, por notas mais centrais. Isso ¢ facilmente percebido ao
se escutar a gravacgio com o acompanhamento da partitura.

Apenas alguns personagens, como Antonio Morais séo defendidos por intérpretes
com vozes mais “empoladas”- com agudos excessivamente cobertos € com mais vibrato. Isso
¢ interessante, pois em termos de construgiio de personagem, ¢ perfeitamente adequado.
Antonio Morais é um “Coronel” (na verdade um Major), homem respeitado, que tem posses,
portanto pode se comunicar através de um linguajar e um “tom” mais “empolado”.

Suassuna ao ser indagado sobre como gostaria que fosse a voz de um cantor para

interpretar a 6pera de Siqueira diz o seguinte:

Eu gostaria de ter um cantor ideal que eu sei que ndo existe, que tivesse a
formag#o lirica e a compreensio do popular, do canto medieval também. Pra
entdio procurar um canto novo, que nio fosse infiel a tradigfio, mas também
que procurasse se aproximar de um canto brasileiro ...} Eu gostaria € que
fosse um canto feito nessa linha, mas eu sei que isso é um apelo de uma
coisa ideal, com a qual a gente ndo pode contar. (SUASSUNA, 2012).

Acreditamos que o tipo de canto proposto por Suassuna néo ¢ tdo impossivel de ser
realizado, em fungfio, como ja dissemos, da prépria escrita de Siqueira. Um canto lirico,

porém com uma dicgdo clara e uma inflexdo um pouco mais popular. Sdo possibilidades a

166 Dos 18 Participantes dos grupos de trabalho e da Comissdo da Associagdo Brasileira de Canto responsaveis
pela finalizagfio da tabela com as referidas normas, 8 eram provenientes de Universidades paulistas (UNICAMP,
UNESP e USP), 5 de Minas Gerais (UFMG ¢ UFU), 1 da UNIRIO (RJ), 1 da UFG (GO), | da UFRN (RN), 1da
UFPB (PB) e 1 sem definicip de local.
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serem exploradas ¢ testadas cenicamente poriqualquer cantor que se proponha a interpretar os

papéis da Gpera.




Conclusio

Realizar uma pesquisa de mestrado em musica tendo como fonte de estudo uma obra
de um compositor da musica de concerto brasileira do século XX - uma partitura inédita, ou
methor, de uma obra que foi apresentada uma tnica vez, em 1961, portanto ha mais de 50
anos, ¢ depois guardada em um arquivo ¢ esquecida pelo tempo -, € uma oportunidade imensa
para qualquer pesquisador.

Quando essa obra é de um dos maiores'compositores brasileiros do século XX,
responsavel por diversos capitulos da histéria da musica brasileira (fundagdo da OSB, da
OMB e de tantas outras institui¢des ligadas a musica de concerto brasileira), ¢ um dos
maiores representantes do nacionalismo musical de nosso pafs, especialmente focado no
universo musical nordestino, e o texto da obra em questéo representa um dos icones de nossa
dramaturgia e da propria dramaturgia nordestina, a oportunidade se transforma em uma
grande responsabilidade, tanto pelo cardter historico quanto pelas informagdes musicais ¢
estéticas que ela contém.

Nio tivemos a pretensdo (nem foi essa a nossa proposta) em nossa pesquisa, de
esgotar assuntos sobre 4 Compadecida. Ainda existem muitas questSes € procedimentos em
torno desta épera que merecem mais estudos e aprofundamentos. A obra carece de uma
edicdo critica que possa identificar todos seus pontos dubios ¢ transformar o manuscrito em
uma partitura exequivel, inclusive extraindo as partes cavadas de cada instrumento.

José Siqueira ndo escreveu uma obra de tal porte para que ficasse guardada e fosse
apenas motivo de estudo por pesquisadores. Uma partitura de Gpera ¢ como um ser vivo em
estado de hibernagio, aguardando apenas as condigdes necessdrias para voltar a vida. E no
caso de A Compadecida, trata-se de um marco ¢ uma referéncia da historia da opera brasileira,
tanto pelos métodos composicionais de José Siqueira, quanto pela temética nordestina, tdo
rica e representativa de nosso pafs ¢, de forma geral, tdo deixada de lado pelos compositores.
Esperamos que esse trabalho possa significar o inicio de um processo de revitalizagio desta
obra para que no tempo justo ela reapareca em alguma montagem nacional.

Siqueira foi muito criticado pela sua composigdo, que utiliza tantos clementos do
nordeste, principalmente pelo uso direto de temas folcléricos (ver anexo B). As criticas que
foram publicadas & época chamaram a atengdo para a regionalizagdo do texto de Suassuna,
como se a utilizagio de elementos nordestinos ¢ folcloricos descaracterizassem a

universalidade do texto, Andrade Muricy (ver anexo B) chega a afirmar que o que se viu foi
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“um Auto de classe puxado incessantemente para baixo, para O popular direto, com ©
emprego de ritmos, mas principalmente de melodias de dominio publico, escolhidas entre as
mais belas ¢ também mais fatigadas.” Segue citando entfio as cangdes Mulher Rendeira,
Itabaiana e Guriatd de Coqueiro (D',

Em primeiro lugar, Siqueira nfio era um ingénuo. N3o escreveu sua obra sem saber
exatamente o que queria. Usou sim referéncias diretas e indiretas ao folclore, a musica € a

cultura nordestinas, mas como Tacuchian fala em sua entrevista, era a intengfo dele.

Alguns criticos acusavam o Siqueira de ser muito regionalista, porque ele
fazia aboio, canto de cego, aquelas coisas das festas do Nordeste, maracatu...
E que ele ndo era um nacionalista mais universal, como foi, por exemplo, o
Carmargo Guamnieri, que era um compositor nacionalista, mas que
sofisticava mais, e o Siqueira n#o, [...] o Siqueira usava [o folclore] como se
fosse uma musica feita 14 no Nordeste, mas essa era a inten¢ao dele'®.
(TACUCHIAN, 2012)

Siqueira conviveu em toda a sua infincia ¢ juventude com essas referéncias
folcléricas, se as incluiu na épera é porque elas estdo intimamente ligadas as referéncias
textuais de Suassuna. Por exemplo, a conhecidissima cangio Mulher Rendeira — foco de
critica -, como j& falamos, foi cantada pelo bando de Lampifio, ao entrarem na cidade de
Mossord. Siqueira a utiliza na mesma situago: a invasio da cidade pelo bando do cangaceiro
Severino de Aracaju. /tabaiana é um dos temas paraibanos mais belos ¢ conhecidos. Pela sua
propria histéria de vida, Siqueira tem a propriedade, mais do que qualquer outro compositor,
para adequa-las e adapta-las ao enredo de uma obra. E ele o faz de forma suave, sutil € mesmo
comovente. Consegue transportar as melodias para uma realidade orquestral nem sempre
ébvia, utilizando-as como elementos caracterizadores da paisagem sonora nordestina. Propde
também versdes proprias das cangdes Mulher Rendeira € A Maré Encheu, diferenciando-as
dos temas conhecidos e transcritos por musicos da época.

Muricy ¢ extremamente infeliz e preconceituoso ao afirmar que a utilizagdo de ritmos
e temas populares “puxa incessantcmente a obra para baixo”. Diversos compositores ja
fizeram esse tipo de insergdo musical em suas obras, entre eles Béla Bartok - que é citado
como orientacdio estética, por Siqueira, em seu discurso de possc na Academia Brasileira de
Musica. Bartok publicou coletdneas de pegas folcléricas e populares, e escreveu arranjos e

composicdes baseados em melodias populares, tendo criado um estilo que combinava a

67 Definitivamente a Cangp Guriatd de Coqueiro nfo foi utilizada por Siqueira. Muricy se refere a gravagdo de

Jararaca e Ratinho, essa gravagdo foi por nos escutada e comparada com toda a épera de Siqueira, e ndo

encontramos nenhuyma referéncia a qualquer trecho da cangdo. Provavelmente Muricy confundiu,

giﬁn.gsastrosamente, a utilizagdo do modo mixolidio, por Siqueira, com a cangao construida sobre o mesmo modo.
Grifo nosso. ' ‘
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simplicidade dessas melodias com técnicas mais complexas de misica erudita. Diversas de
suas pegas espelham linhas melddicas extraidas da musica folclorica da Europa do Leste. (ver
GROUT; PALISCA, 2007, p. 699). A utilizagio de temas “belos e fatigados™ também foi
proposta, por exemplo, por Stravinsky, em seu balé Pulcinella, onde se utiliza da cangfo
antiga italiana (Arietta), mais que conhecida, Se fu m’ami, se tu sospiri, de Pergolesi. Em
ambos os casos os procedimentos tomados ndo diminuiram em nada as obras.

Néo vamos aqui fazer uma analise ¢ uma contra argumentacdio em relagéo a todas as
criticas que Siqueira sofreu, mas ressaltar apenas alguns pontos importantes. O primeiro deles
é que a 6pera foi dedicada a Roberto Marinho, que a época ja ocupava a fungdo de Diretor do
Jornal o Globo. E sabido que Marinho sempre apoiou as empreitadas de Siqueira, dando
espaco a este na midia, inclusive na Fundagdo da Orquestra Sinfonica Brasileira. Uma
possibilidade a ser levada em conta € a que os criticos de jornais rivais aproveitassem ©
momento para desmerecer a obra de Siqueira. Isso ndio ¢ por nds afirmado de forma
contundente, mas apontado como uma possibilidade, j4 que Muricy chega a considerar o
espetéaculo como mais que satisfatério, defendendo o trabatho dos artistas ¢ da equipe técnica
¢ reconhecendo de alguma forma o mérito da montagem. Ele ataca apenas Siqueira ¢ sua obra.
A oulra critica anexada, de Renzo Massarini, segue a mesma linha da de Muricy.

Outra questiio ligada as criticas é a que se refere a estética de Siqueira, que introduz
em sua obra melodias e harmonias pentatonicas e modais, utilizando-se de harmonias
baseadas em todos os tipos de acordes, das triades mais tradicionais as combinagdes bascadas
em quartas e outras construgdes mais complexas, com acordes com segundas maiores ou
menores - o acnmulo desses intervalos, por vezes, inclusive, formando clusters. Essas
estruturas aliadas a irregularidade da forma da opera - por ndo possuir um libreto e ser escrita
sobre o texto corrido de Suassuna - formam uma estética diferenciada dos padrdes da Gpera
tradicional, mesmo as do século XX. Essa forma nova, que valoriza o texto em detrimento das
4rias e frases melédicas, e que muitas vezes trabalha com repeticSes de notas e tessitura
proxima a fala, provavelmente soou de forma estranha, descabida ¢ antimusical aos criticos,
em geral despreparados para novas ideias. Naturalmente partem para uma comparagdo com o
que ja existe, sem abrir-se a novas possibilidades de expressio artistica.

Essa busca pela novo, por novas formas de expressio musical e artistica ¢ uma das
qualidades que caracteriza um artista ¢ o distingue do lugar comum em que a maior parte das
pessoas vive. O artista, criador em sua esfera de agéo, traz a ideia da renovacéo, da construgio
de novos paradigmas gue propiciam o desenvolvimento do ser humano. Representam 0s

elementos de transformacio da sociedade que lutam com os elementos de manutengio
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propostos Pelo “sistema”, imprimindo um sentido de renovagio e revitalizacdo de ideias e
atitudes. Siqueira foi um homem assim. Artista. Agente transformador do meio social.
Atuante em favor do desenvolvimento da miusica brasileira. Néo se contentou em propor
mudangas em relagfio 3 estética musical brasileira, mas buscou também a reformulagdo dos
conceitos da sociedade em relagdio a toda a categoria musical. Criou orquestras, criou orgéos
de defesa dos musicos e principalmente criou oportunidades para qﬁe a populagio tivesse
contato com a musica de concerto, preocupando-se com o desenvolvimento de escolas ¢
espacos voltados para a musica de concerto em todo o pafs.

Em suas viagens pelo Brasil, pode ndo s6 colher material para suas composigdes, mas
principalmente conhecer a realidade brasileira, identificando a necessidade e a possibilidade
de utilizagdo da miisica para o desenvolvimento educativo. Chegou a viajar pelo mundo
estudando como a miisica era ensinada em diferentes paises, para propor ao Ministro da
Educagfio, a época, Gustavo Capanema, um projeto de musicalizagdo para a juventude
brasileira. Siqueira identificava na musica uma capacidade de transformacio social e lutou
enquanto pode, durante a sua vida, pelo seu ideal.

Foi compositor, maestro, educador ¢ empreendedor musical, conhecido no Brasil e no
exterior. Como lider da classe dos musicos, provavelmente incomodou a muitos, e por suas
ideias socialistas e sua preocupagfio com a democratizagdo da misica de concerto, acabou
sendo perseguido pelo regime militar, e impedido, direta e indiretamente, de exercer suas
fungdes profissionais.

A vida de Siqueira, por tudo que estudamos a seu respeito € extremamente rica de
realizagBes, ¢ sua obra, de carater nacionalista, espelha a propria cultura brasileira. Por tudo
isso Siqueira carece de uma biografia atualizada, isenta de elogios superficiais e que valorize
de forma objetiva suas realizagdes, suas conquistas e suas obras.

Os diversos estudos realizados em programas de pos-graduagdo de universidades
brasileiras vém trazendo a obra de Siqueira & tona, revelando seu pensamento composicional
¢, em alguns casos editando pegas, deixando-as em condigdes de serem realizadas. Esperamos
que a0s poucos, a partir dessas novas pesquisas € (re)edigdes de obras, orquestras e conjuntos
de camara comecem novamente a incluir Siqueira em seu repertério, permitindo que suas
composigdes pbssam ser novamente escutadas pelo publico.

Em relagfio a obra vocal, as cangdes de Siqueira precisam (como toda sua obra), ser
estudadas mais a fundp, organizadas ¢ editadas (ou reeditadas em alguns casos), para se
formar yma idgia mais precisa do seu conjunto. E uma 6tima sugestdo para alguém que busca
uma teme’lticé para peali_zag:ﬁo de pesquisa e dissertaglo. As cangdes sdo, em geral, singelas e
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muitas delas sio referéncias de temas nordestinos ou folcléricos. Percebemos uma certa
nostalgia de Siqueira pelas melodias de sua inféncia e juventude no nordeste. Principalmente
as modinhas soam como uma lembranga de tempos idos.

O material tcérico deixado por Siqueira em seus livros sobre modalismo ou sobre o
sistema pentatdnico € um rico manangial para o estudo da musica nordestina e para muitas de
suas proprias obras. Em seus livros ele deixa claro a sua proposta para formagéio de novos
acordes e mostra o seu direcionamento para o modalismo. Siqueira afirma que o modalismo
podera conduzir ao atonalismo de uma forma mais branda, menos violenta, indicando a sua
intengdo de transitar entre modalismo e atonalismo. Da mesma forma podemos dizer que a
utiliza¢do do modalismo cria também uma ponte sem muitos choques com o tonalismo. Ou
seja, Siqueira transita entre esses sistemas com muita fluéncia.

Provavelmente, em suas viagens pela Europa, Siqueira entrou em contato com o
trabalho de Béla Bartok, e se sentiu fortalecido em sua op¢fio em buscar na fonte do folclore
nacional, da mesma forma que o compositor hiingaro, material para suas obras. A propria
utilizagdo das escalas modais e de acordes novos e pentatbnicos que Siqueira desenvolve a
partir da identificagio das caracteristicas musicais do nordeste e do candombl¢, encontra
também eco em Bartok. Como j4 afirmamos, em seu discurso de posse da ABM, Siqueira
confirma a influéncia de Bartok em sua misica. (SIQUEIRA, s.d.).

E é isso que se vé na opera A Compadecida: uma composi¢do baseada em temas ¢
motivos folcléricos, com grande utilizagdo de acordes pentatdnicos, acordes novos e escalas
modais, além do tonalismo tradicional. De uma forma geral, apesar de nfo utilizar armaduras
de clave, Siqueira, como Barlok, também procura manter sempre em sua musica um centro
tonal fundamental, mesmo utilizando por diversas vezes elementos que desarticulam esse
centro, como o cromatismo. Uma outra caracteristica que aproxima Sigueira e Bartok € o uso
por diversas vezes do piano de forma percussiva, menos melddico e mais ritmico.

Enfim, através destes elementos citados, ele conseguiu criar uma ligaciio entre a
musica erudita e a musica folclorica ou popular nordestina, sem criar choques muito grandes.
Sua linguagem ndo é a de uma musica erudita distante do popular, com formas e regras
fechadas, mas do uso de elementos que rasgam esse distanciamento e aproximam o erudito do
popular.

A opgdo de Siqueira por este caminho possibilitou que mais facilmente o texto de
Suassuna aderisse & musica (ou vice-versa). A pega € situada em um espago ¢ tempo
sertanejo, € os elementos textuais se entrelag:andd com a musica com acentos nordestinos,

estabeleceram de'fopma tranquila e clara a paisagem sonora do Nordeste.



202

Esses elementos também auxiliam o trabalho de construgiio de personagens, pois
pintando uma tela sonora nordestina, facilitam que os cantores se sintam num espag¢o mental
mais proximo a realidade de seus personagens. O canto, dentro de uma tessitura comoda,
central, pode ser mais falado e articulado, dando espago para a busca de inflexdes de acordo
com cada personagem. Os agudos e graves que em geral descaracterizariam o texto
praticamente ndo existem.

Observamos também ao escutar o registro fonografico da Radio MEC, que tanto
Edson Castilho (Chicé), quanto Assis Pacheco (Jodo Grilo) realizaram alteragtes melodicas
e/ou ritmicas em suas partes. Por exemplo, na maior parte das vezes em que aparece para
Chicd uma nota acima de ré, Castilho modifica a melodia, em geral, oitavando as notas para
baixo ou realizando pequenas modificagbes nas alturas. Como o compositor esteve presente
nos ensaios, além de ter regido a Opera, existe uma grande probabilidade dessas mudancas
terem sido aprovadas, ou mesmo propostas por ele objetivando que o canto ficasse dentro de
uma extens3o em que a voz soasse com mais naturalidade, se parecendo mais com a voz
falada. Isso indica também uma possibilidade para intérpretes que forem assumir algum dos
papéis. E claro que deve-se procurar cantar 0 que o compositor escreveu, mas estando a
compreensio da palavra em primeiro plano, caso haja alguma dificuldade nesse sentido,
sugerimos a busca de redefinigdes melddicas, como o fez Edson Castitho, porém mantendo o
estilo ¢ a linguagem de Siqueira. '

Encerramos nossa disserta¢do atentando novamente para a urgente necessidade de uma
edi¢do critica da épera A Compadecida, para que ela possa ser realizada por qualquer
orquestra que se interesse em uma remontagem. Em verdade, ndo s6 a 6pera A Compadecida,
mas toda a obra de Siqueira precisa ser revista e reeditada, permitindo que as partituras
amareladas pelo tempo deixem de ser fantasmas musicais em bibliotecas e possam ressurgir
vivas através das notas dos instrumentos para 0s quais foram escritas.

Todas as experiéncias por que passamos nesses dois anos de mestrado foram
profundamente epriquegedoras e nos fizeram, de certa forma, compreender um pouco mais, a
imensa vontade de Siqueira de divulgar a masica nordestina e de usar seus principios em suas
obras. As referéncias dé; Siqueira provém de manifesta¢Bes culturais contagiantes que trazem
consigo a emogdo da riqueza e simplicidade do povo brasileiro.

Conheger, afravés da pesquisa sobre Siqueira, um poucc mais das manifestagdes

culturais de nossp pais: Esse talvez tenha sido nosso maior aprendizado.
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Entrevista com Ariano Suassuna

Realizada no Espaco Pasirgada — Casa de Manuel Bandeira / FUNDARPE
Recife, 5 de jutho de 2011.

Estavam presentes: Ariano Suassuna, Luiz Kleber Queiroz, Maria Aida Barroso ¢ Samarone

Lima.

Luiz Kleber — Eu queria agradecer ao senhor por nos receber € se disponibilizar a nos dar essa
entrevista. Em primeiro lugar eu queria dar para o senhor a gravagio que foi feita em 1961,
quando a opera estreou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro ¢ a Radio MEC gravou a tnica
apresentacio que foi feita. Essa gravago ficou na Radio MEC, esses anos todos, em fita de
rolo e agora, a meu pedido, eles digitalizaram ¢ gentilmente me entregaram. A gravagdo esta

em formato para computador, mas alguns aparelhos mais modernos conseguem ler.
Ariano Suassuna — T4 certo!

LK — Eu queria deixar uma copia com o senhor. (Entrega uma copia da gravagéio da Opera,

em CD a Ariano Suassuna).
AS — Vocé ficou com uma copia?

LK — Fiquei. Eu gostaria de lhe 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 lhe explicar qual o meu trabalho: Eu
estou estudando os elementos nordestinos dentro da épera do José Siqueira. Ele utiliza escalas
modais, utiliza ritmos caracteristicos da musica nordestina, utiliza formas musicais como o
pedal no baixo, usa coisas que remetem até a alguns elementos de cantoria, por exemplo. E eu
vou estudar esses elementos e ver como isso pode ser transformado em uma interpretagio
lirica, de canto lirico. Fm resumo se trata de uma 6pera, canto lirico, que ¢ uma coisa de
tradicfio européia, totalmente diferenie do que a gente tem aqui, de um cantador, por exemplo.
Entdio como ele funde esses elementos € como nés poderiamos fazer isso, a interpretagio

disso? Esse ¢ meu estudo.
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AS - Ta certo.

LK — A primeira coisa que eu queria perguntar ¢ se o senhor teve algum contato com essa

opera.

AS — Nio, veja bem, eu ndio sabia que ele ia fazer, ele fez isso sem me consultar. Eu até
estranhei, na época eu niio o conhecia e mandei proibir. Eu quando era mogo era muito duro
com essas coisas. Ele ficou apavorado, coitado, ai ele mandou me dar explicagdes, por
intermédio de Capiba, a quem eu conhecia, ¢ ele sabia que Capiba era meu amigo. Ele pediu
desculpas, disse que queria me fazer uma surpresa. Eu entfio concordei. Concordei e ele fez a

6pera, mas eu ndo fui para a estreia ndo, eu tive somente noticia da imprensa.
LK — E o senhor teve contato com a gravagio que foi feita? O senhor a ouviu?
AS — Nio, nfio. Que eu me lembre nio. Nio ouvi ndo.

LK- Quer dizer, durante esse processo todo de composicio da épera, o senhor ndo influenciou

em nada.

AS- N3o influenciei em nada. Ele mandou me dizer, por intermédio de Capiba, que tinha
usado esses elementos da musica nordestina, que ele era um nordestino, paraibano que nem
eu, ¢ me mandou uma carta muito bonita e muito simpdtica, dizendo que tinha exatamente
procurado fazer a musica no mesmo espirito da peca, na mesma linha da pega, usando
elementos da musica nordestina. Esses elementos como vocé disse, modais, eu acho que
chegou a falar nisso; e elementos da musica dos cantadores, falou nisso também. Entio eu

autorizei e foi estreada.
LK - O Senhor ainda tem essa carta, hoje em dia?

AS - Nio, acho que ndo. Faz muito tempo. Eu ndo me lembro se foi em 58 ,59, por ai... 60. O

senhor lembra quando foia ...
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LK - A estreia? Ele comegou 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, acho que sim.

LK - Em 1559 ele comeca a compor a 6pera, € ela estreia no Teatro Municipal em 11 de maio
de 1961.

AS - E por ai, eu imaginei. Era por ai mesmo.

LK - Foi até uma coincidéncia muito grande. Eu nem ia ao Rio de Janeiro agora... eu fui ao
Rio de janeiro, era dia das mies, estava j& buscando a partitura com a familia, ndo conseguia,
estava dificil conseguir o manuscrito dele. E para a minha surpresa, o marido da neta do
Siqueira me liga falando que eu poderia pegar a obra no dia seguinte, que ja estava tudo
separado ¢ que eu ja poderia pegar. Quando eu fui pegar eu me dei conta de que era dia 11 de

maio. Ou seja, eu pégue;i a partitura...

AS - No aniversario da estreia, n€?

LK - No aniversario de 50 anos da estreia.

AS - Que coisa bpa!

LK - Eu fiquei emocionado na hora porque fazia 50 anos da estreia!
AS - Pois ¢!

LK - O senhor acha que pode existir algum tipo de ligagdo entre essa épera e alguma questio
do Movimento Armorial?

AS - Acho que sim. Porque, exatamente, a linha que ele procurou seguir € a linha que o
Movimento Armorial segue, quer dizer, essa recriagio erudita de elementos da cultura
popular. E ¢ issa que nds procuramos. Eu acho que sim. Pelo menos na intengdo dele estava

havendo um paralelismo entre 0s principios que norteavam € norteiam o movimento armorial
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e a Opera dele. Agora, em principio, uma coisa me estranhava - isso que vocé diz - porque eu
achava que a estrutura da orquestra sinfonica ¢ consequentemente da Opera, do canto lirico, ¢
uma coisa de tal maneira enraizada na tradigdo erudita ocidental, que ndés do Movimento
Armorial, nés ndo :queriamos, nés ndo pretendiamos partir dai. As vezes achavamos que,
assim como a orquestra de cordas primeiro e a orquestra sinfonica depois, surgiram do
quarteto de cordas... entdio nos “dividimos” - nds diziamos isso na musica armorial, no
Movimento Armorial - nés “dividimos” partindo dos quartetos feitos pelas pessoas do povo.
Entdo eu peguei o quarteto feito por duas rabecas - o quarteto de um musico popular chamado
Mestre Olindo - eu tinha duas rabecas ¢ dois pifanos € eu achava que essa era estrutura,
digamos, original, da musica feita pelo povo do nordeste. E depois a gente ia partir dai, pra
estender e pra conseguir também uma orquestra e um canto, procurando uma linha armorial. E
chegamos até a esbogar. Num primeiro momento nés chegamos a esbogar... Eu dizia: “Bem,
nfio é uma 6pera, ¢ um auto armorial cantivel”. Entdo eu peguei um folheto de um cantador

chamado... meu Deus, com a idade me bateu assim um lapso de memoria.
LK - Imagina! Eu com a minha idade tenho muitos lapsos de memoria.

AS- Mas eu ndo tinha, ndo tinha nenhum nfio. Nunca tive ndo. Sempre tive uma memdria
muito boa... Francisco Sales Areda! Eu peguei um folheto de um poeta popular chamado
Francisco Sales Areda. O folheto chamado “O homem da vaca e o poder da fortuna”. Entdo
eu peguei o Antdnio Madureira e ele comegou também a fazer a musica, e eu comecei a
ensaiar a musica 14 em casa. Chamei o cantor chamado Antdnio Ivo de Almeida, que hoje
mora na Bahia, e tinha uma moc¢a chamada Raquel, mas eu ndo me lembro mais do
sobrenome dela nfio. E fizemos. Chegamos a comegar a ensaiar. E depois, Raquel, como toda
primadonna, tinha alguns transtornos de comportamento e deixou a gente em uma situagio
dificil. A gente ia fazer uma viagem, daqui para o Rio, se eu nfo me engano, ¢ a Raquel,
quando o avifio ja tinha fechado a porta, Raquel comegou a gritar e teve um chilique 14 ¢
tiveram que abrir a porta e descer Raquel, e a gente cancelou a musica. E eu fiquei aperriado
por a gente ja estar 14... E ela telegrafa pedindo para voltar, pra ir de novo, e eu disse, vai-te
embora, nio quero mais negécio com vocé ndo. Mas chegamos a fazer, entdio Madureira,
depois, ja anos depois, ele pegou alguns trechos que ele ja tinha aprontado da musica ¢
colocou em um dos discos do Quinteto Armorial. Vocé veja 14 que tem... Vocé tem o disco do

Quinteto Armorial?
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LK- Tenho. Nio sei se tenho todos, mas alguns.

As- Entio vocé procure 14 porque tem, em algum deles tem uma parte que eu me lembro que

ele gravou no disco chamada “Ironia ao rico”.

1.K- Vou até anotar aqui. Ironia ao rico?

As- E. Ironia ao rico. E a abertura também, ele montou a abertura. E se ¢u nfio em engano tem
outra terceira parte, mas eu nio me lembro bem. Me lembro bem dessas duas. E estdo la. Eu
me lembro que essa “Ironia ao rico” era no momento que o pobre ganha a posta pro rico. E o
rico diz uma descompostura 14, porque perdeu a aposta e ele faz (canta) “calma l4, amansa,
amansa, e quer mais aposta, diga l4... calma 14, amansa, amansa, e quer mais aposta, diga”. E

vai por ai. Mas tem 14 no Quinteto. Quer dizer, foi o vestigio que restou dessa experiéncia.

LK- A gente se encanta muito com o trabalho armorial, primeiro porque a gente, tanto eu
quanto a Maria Aida, quando comegamos a estudar musica nos encantamos muito com
musica medieval. Tivemos até um grupo de musica medieval com o qual gravamos um CD

também. E eu acho que existe muita ligagdo da musica medieval com a musica armorial.

AS- Tem. Recentemente eu gravei um programa, foi por solicitagdo do SESC. Eu gravei uma

programa com Walter Carvalho, sabe quem é Walter Carvalho, o cineasta?

LK- Sei.

AS- Sabe quem ¢, né? Entdo... ele é paraibano, mas mora no Rio. Eu gosto muito dele ¢ gosto
muito do trabalho dele e fui eu que indiquei pra fazer esse trabalho. E eu queria gravar na
“Pedra do Reino”, uma cantiga Sebastianista que eu conhecia desde menino e que Madureira
ja apresentou. E queria gravar um romance ibérico, que eu conheci depois, mas que ¢ muito
bonito, € um romance escrito sobre “dois Sebastidio”. Comeca assim dizendo: “Postos estdo,
postos estdo...” e ja nfg sei o que... (lembrando) Os dois valorosos nomes. E o rei Moluco de
um lado... ndo... De um lado o Rei Moluco ¢ Sebastido do outro lado. (lembrando) “Posto
estio frente  frente os dois valorosos nomes. E de um lado o Rei Moluco, Sebastifio do outro
lado.” E tem isso contado. Tem cantado em espanhol. Ai eu pedi - 14 no SESC tem um musico

que toca viola inclusive, viola europeia, viola medieval - E eu pedi pra ele conseguir a musica,
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porque eu tenho a letra dela em portugués, eu tinha arranjado. Mas ele ai conseguiu, nfo sei
aonde, a musica desse romance, do século XVI, em espanhol. E ele cantou com dois cantores
e uma cantora, 14 na “Pedra do Reino™'®, ficou uma cena linda. E Madureira com um
instrumento de corda, que eu nfio me lembro se é violdo ou ndo, € ele com a viola. E ficou

lindo.
LK — Imagino.

AS — Uma beleza! E Madureira tocou umas duas musicas. Tocou o romance ibérico e a

cantiga sebastianista, j& nordestina, € em portugués, 14 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, né?
AS — Sim.

LK — Eu acho que o trabalho - estou pensando agora isso - eu acho que o trabalho do Siqueira

parte um pouco contrario...
AS — Eu também acho que foi.
LK - Acho que cle parte do erudito, pela formagio que ele teve, e buscou o popular.

AS — Foi. £, eu tinha muitas revisdes a isso, t& certo? Inclusive, com toda a admirag3o que
tenho por Villa Lobos, eu queria dar o passo adiante, até em homenagem a ele. Quer dizer...
eu nfio queria que o armorial partisse da estrutura da orquestra sinfnica, nem da orquestra de
cordas. Entdo n6s chegamos a organizar depois, a partir do quinteto, organizamos uma

Orquestra Romancal.

Lk — Uhum.

16? Referéncia 2 montagem teatral.
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AS — Nos discos do Quinteto Armorial tem um “Toque para Marimbau'"° ¢ Orquestra”m.

Aquele toque foi composto para a Orquestra Romangal . Eu tinha algumas restrigdes a iss0,
mas eu agora continuo achando methor a outra linha. Quando eu vi essa obra agora, de Eliane
Arajo, que foi acompanhada pela orquestra sinfonica, entdo eu fiquei mais satisfeito. Menos
radical em relagdo a isso. E hoje eu teria uma compreensdio muito maior, talvez, para a

tentativa de José Siqueira.

LK — E o senhor gosta de 6pefa?

AS — Gosto muito, mas acho que o Brasil ndo precisa repetir exatamente a 6pera ndo, n€?
LK — Pode dar uma outra cara.

AS — E! Eu gosto muito, pelo contrario, gosto muito de Don Giovanni, de Mozart. Eu fazia

172

restri¢des, ndio ofendendo a nossa Aida ', algumas restrigdes a Verdi, até que vi uma obra

dele da qual gostei muito: “Otello”. Eu gosto mais de Mozart... Don Giovanni...

LK — Eu também.

AS - Eu acho que a gente niio preencheu, digamos... a Europa pegou o quarteto de cordas do
povo, ndo é? Inclusive, o violino de origem érabe. E uma coisa popular. Como o balé também,
6 no século XVII é que, juntamente com Moliére, fazem aquele tipo de espetaculo usando as
dangas de origem popular também, e agora, da codificagio e do desenvolvimento dos passos
dessa danga popular que nasce o balé classico. Entdo eu acho sempre que no Brasil a gente
precisa preencher esse espago que a Europa nos trouxe e nos enfiou goela abaixo. T4 certo?
Eu acho a orquestra sinfonica uma maravilha, ainda ontem de noite ouvi 0 concetto numero

20 e 21 de Mozart - que eu tenho eu admiragéo por ele enorme - para piano e orquestra. E vi

% Uma descrigio do marimbau se encontra em site relacionado ao movimento armorial: Um instrumento
interessante, ¢ o marimbau, que nfio existia nas tradigdes populares do nordeste, mas foi criado por Fernando
Torres Barbosa e Antulio Madureira, inspirado no berimbau-de-lata. Ele consiste em um arame pregado a uma
tabua e esticado por cima de duas latas que servem, ao mesmo tempo, de cavalete para o arame, e de caixa de
ressondncia.  http://vinillivre.blogspot.com.br/2011/07/quinteto-armorial-1307201 L.htm! - acessado em
18/09/2012.

17! A referida musica pode ser escutada em hitp://www.youtube.com/watch?v=xk11INWP24M — Acessado em
18/09/2012. :

172 Maria Aida Barroso, maestrina, cravista e professora de Percepgdo Musical da UFPE, que estava presente a

entrevista.
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como Beethoven deve a Mozart. E ele nio escondia nfo, tanto que no concerto numero 20 ele
escreveu a cadéncia, ndo €? Aquela parte antes do fim do primeiro movimento que deixava a
liberdade do compositdr. E ele escreveu para o concerto numero 20. E ele tem - que eu gosto
muito dele também - as sete variagdes para o tema da Flauta Mégica, de Mozart. Entéio eu

acho Mozart ym ¢ompasitor extraordindrio. A morte devia fazer umas excegdes, ndo €7
Maria Aida — Também acho! Foi muito novo, imagina se ele tivesse vivido...

AS — Pois &, morreu com 36 anos. E Beethoven fez nove sinfonias. Ele'” fez a sinfonia dele...

eu conhego a nimero 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 €

o vigésimo primeiro, 21. Século de idade da peste. E morreu com 36 anos.
MAB - E ainda escrevia tudo a méo.

AS —Pois é..

MAB — Nio tinha nem computador.

AS — E... Alias eu sempre tenho uma brincadeira comigo mesmo por isso, porque eu também
escrevo a méio né? Ai no outro dia me perguntaram por que vocé ndo salvou no computador?
Porque eu nio quero que esses “meninos”, Cervantes, Dostoievsky, depois venha alegar isso.
Foram superados por causa da tecnologia, entdo nfio quero que esses meninos venham alegar

isso pra mim, eu escrevo a méo. Néo tem conversa nio.

LK — Tem virias perguntas que eu ia fazer ao senhor que estdio ligadas a questdo da
composi¢do da Gpera, mas se 0 senhor ndo participou disso, eu vou pular essas perguntas. E
obvio que o senhor ndo vai ter envolvimento com isso. S6 para o senhor saber, ele ndo fez

uma composi¢io sobre um libreto. Entdo a forma que a 6pera esta escrita, ndo tem aquela
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forma de arias, duetos... Ele pegou o texto do senhor e musicou, de cabo a rabo com alguns
cortes, ele tirou o epilogo, aquela hora que o Jodo Grilo retorna a vida, ele parou no momento
em que a Compadecida permite que ele volte. E ele fala que fez alguns cortes no meio. Por
exemplo, tem uma cangfozinha no inicio do segundo ato, quando o padre e o bispo estio
conversando e ouvem o Jodo Grilo chegando, tem uma cangfiozinha ali; essa cangéio ele

mudou, botou “Olé Mulher Rendeira”. Entdo tém pequenas modificagdes que ele fez...

AS — Se eu tivesse tido conhecimento eu nfo deixaria ndo, sabe porque? Porque o que esta
14... ele conheceu “01& Mulher Rendeira” nessa forma ja mais comercializada, € eu coloquei
14 a original que eu ouvia quando era menino.

LK — O texto do senhor tem uma outra cangio, fala do lampizo. E esse aqui 6, “Lampido e
Maria Bonita, pensava gque nunca morria, morreu 4 boca da noite, Maria Bonita ao romper do
dia”.

AS — E essa mesma!

LK — O senhor quando colocou isso aqui - tanto isso, quanto no inicio, onde tem outra can¢éo

que o palhago canta - o senhor imaginou alguma cangéo?
AS - Imaginei ndo, ¢ uma can¢fo que eu ouvia.

LK — Como ¢ essa cangdo, por exemplo do palhago, o senhor lembra? Quando ele fala

“Tombei, tombei, mandei tomba4...”

AS — (canta) “Tambei, tombei mandei tomba, perna fina no meio do mar, oi eu vou ali volto

ja, oi cabega de bode nfo tem que chutar...”
LK — E a que ele usa. Ele usa essa mesmo. Bacana saber disso.
MAB — E essa do lampido? Como ela €?

AS — Porque o pessoal canta... Eu ouvi assim quando menino: (canta) “Acorda Maria Bonita,

acorda que o dia raiou, acorda que as andorinhas estiio fazendo ninho no teu bangald,
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Lampisio ¢ Maria Bonitg, pensava que nunca morria, morreu a boca da noite, Maria Bonita ao

romper do dia...”'”. Era assim que eu ouvia.

LK — Hoje em dia j4 ¢ bem conhecida, (para Maria Aida) a gente conhece né? E uma

referencia.
MAB — E! Com outra melodia ja modificada.

AS - Essa de inicio fot gravada em SHo Paulo. Eu tinha, hd muito tempo, esse disco, mas

perdi porque era de vinil.

LK — Talvez na época essa musica ndo estivesse tdo divulgada e ele resolveu usar uma outra

cangfo, usou “Mulher Rendeira” né?

AS — Mas € que aqui nfo € assim, a que eu ouvia era assim (canta) “O) mulher rendeira, 6
mulher rend4, vocé morre mas nfio come da massa que eu peneirar, chorou por mim néo fica,
solucou vai no bormna, as mogas de vila bela ndo tem mais ocupagio, vive tudo na janela
namorando o Lampido. O mulher rendeira, 6 mulher rendd, vocé mormre mas ndo come da

massa que eu peneirar...”. Entfio era assim.
LK — Eu acho que ele usa um pouco parecido com a que o senhor cantou.

AS — Agora passaram a cantar depois desse disco em S@o Paulo assim “Ol¢ mulher rendeira,

olé mulher renda...
LK e MA - ... tu me ensina a fazer renda que eu te ensino a namorar.”

LK — Mas ele nfio usa essa ndo. Ele usa a outra, ou alguma coisa préxima da outra. Porque
nio era uma “Mulher Rendeira” que eu reconheci, como “leigo” assim. Agora deixe eu entrar
em um outro aspecto que ¢ a questdio da atuagfio em si, ja que a gente esta falando de opera ¢
de atuagfio. O senhor acha que os atores, ou no caso cantores, que véo interpretar “O Auto da

Compadecida™... existem caracteristicas que eles tém que ter pra fazer e¢ssa interpretagdo?
q q Y

4 http://www.youtube.com/watch?v=CFmTzwBYHv8
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AS — Olhe, vocé pode falar do ideal ¢ do real. No ideal eles cantariam num tipo de canto mais
baseado no canto popular, mas eu sei que a gente ndo pode contar muito com isso néo.
Normalmente a gente tem que cantar com aquele tipo de canto que “eles” fazem - o canto
lirico - ¢ adaptado a um tipo de libreto, de texto, novo. Entdo, eu gostaria muito que 0s
cantores tivessem, ou um bom gosto muito grande - eu gostaria de ter um cantor ideal que eu
sei que ndo existe, que tivesse a formagfo lirica ¢ a compreensdo do popular, do canto
medieval também. Pra entdo procurar um canto novo, que ndo fosse infiel a tradig¢fio, mas
também que procurasse se aproximar de um canto brasileiro, como eu procurei fazer. Isso
aqui é uma pega cuja estrutura nos vem da Europa - o Auto. Eu fiz questdo de colocar - nesse
tempo ndo existia mais esse nome ndo, ta certo? Eu tenho esse orgulho, fui eu que restaurei
esse género. Entdo eu peguei o auto vincentino, do Gil Vicente, e procurei recriar uma linha
brasileira e nordestina, de sertanejo. Entfio o que eu gostaria € que fosse um canto feito nessa

linha, mas eu sei que isso ¢ um apelo de uma coisa ideal, com a qual a gente néo pode contar.

LK — Tanio o Chico quanto o Jodo Grilo sdo personagens bem arquetipicos, sdo bem

caracteristicos nordestinos.

AS — S30. Olhe, o Jodo Grilo e o Chico, eu digo sempre, eles sio alusdes. Ao mesmo tempo
em que eu procurei fazer deles pessoas - inclusive pra fazer o Chicé eu parti de um

personagem real que conheci em Tapero4, que era mentiroso, que se chama Chic6 alias.
LK - “S6 sei que foi assim”. (risos)

AS — E. E o Jodio Grilo eu parti ja do arquétipo criado pela poesia popular do nordeste. Eu
juntei os dois porque uma das minhas encanta¢des, quando era menino, era o circo, € no circo
nés tinhamos um palhago besta € o pathago sabido que preparava armadilhas pra o besta cair.
Entdo Jodo Grilo € um pouco palhago sabido e Chicé é um pouco o palhago besta, ndo €? Mas
eu parti também de outra tradi¢go, essa ja do espetaculo popular nordestino, era 0 Matheus e 0
Bastidio. Jodo Grilo ¢ o Matheus, € Chic6 é o Bastifio. E ainda mais, procurei ligar esse dois
personagens a uma tradicio que ja nos vinha da comédia dell’arte, da comédia popular
mediterrinea, europeia e ibérica, que era o Pierrot e o Arlequin. O Arlequin um personagem
astucioso € o Pierrot um personagem lirico, ingénuo, etc. Entdo o Jofio Grilo e o Chicd

representam isso, o Pierrot e o Arlequin, o palhago besta ¢ o palhaco sabido do circo, o
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Matheus e o Bastido do espetaculo popular nordestino. Tanto que eu dei uma entrevista - as
primeiras encenagdes do “O Auto da Compadecida” no me agradaram porque eram
encenagdes europeias. Quando eu era adolescente, jovem, no teatro brasileiro os personagens
trabalhavam vestidos a rigor, com gravata de laco e tudo. Depois passaram a usar ¢ssa roupa
civil mais convencional, ai eu dei uma entrevista dizendo “Por favor, ‘A Compadecida’ € uma
pega em que eu procurei recriar, eu procurei partir da cultura popular, entéo, o espetaculo
popular nordestino ¢ belissimo, veja o ato de guerreiros, o cavalo-marinho, ¢ me procure a
roupa para Jodo Grilo e Chicé como de Matheus ¢ Bastidio, a partir dai.” Mas eu s6 fui obter

isso depois de muito tempo.

LK — Sendo esses personagens tdo arquetipicos, como o senhor vé a questdio do sotaque

nordestino? Da utilizagdo do sotaque nordestino.

AS — Isso eu ndio gosto nfo. Veja bem, eu chamo sempre a atengdio disso, tem uma coisa que
fazem, inclusive que alguns cantadores passaram a fazer, que ndo foi uma criagdo dos
cantadores, é o fato de querer reproduzir na linguagem escrita uma pretensa prosodia popular
¢ nordestina que para mim significa uma descriminagio horrivel contra o povo. Vocé veja,
por exemplo, eu sou um brasileiro, sou nordestino, sou sertanejo por formagio entéo eu digo
‘cadera’ eu ndio digo ‘cadeira’ ndo, eu digo ‘luz’ eu ndo digo ‘lus’(com s sibilante). Eu s6
conhego duas qualidades de gente que aqui no nordeste dizem ‘lus’ (com s sibilante) ¢ pastor
protestante ¢ padre catolico, né? Eles realmente dizem ‘Jesuis’(com s sibilante), na “luis’
(idem), na ‘cruis’(idem)... Eu digo ‘luz’ mas mesmo assim, s¢ me botarem como personagem
de teatro eles escrevem L-U-Z, se bem que eu digo ‘luz’ se for um personagem do povo eles
botam L-U-I-S com acento no u. Eu digo ‘n6is’ eu ndo digo ‘nds’ mas se me botarem como
personagem botam N-O-S, mas se for personagem do povo que € ‘néis’, ‘ndis vai’, ‘ndis nio
sei 0 que’ 1550 € horriv_el, isso é uma descriminagfio contra o povo porque a linguagem escrita
ndo & uma reprodugdo da prosodia ndo, de ninguém. A linguagem escrita ¢ uma convengdo
que nos impele para a linguagem falada. Entdio vocé veja, no “Auto da Compadecida” ndo tem
um erro de portugués, e, no entanto o espirito popular no nordeste a gente tem certeza de que

esta ai.

AS — T3 entendenda?
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LK - Uhum! Quando eu estou falando do sotaque, eu ndo estou falando dos erros ndo. Estou

falando assim, da pronuncia.

AS — Prontincia, pronto. Entdo ¢ outra coisa, eu detesto as imitagdes de sotaque nordestino
que se fazem na televisdo brasileira. Detesto, t4 certo? E eu sempre neguei, eu fui procurado
pela televisdo pela primeira vez nos anos 60 do Século XX e eu me neguei, ¢ um dos motivos
que eu me neguei foi que eu ndo admitia essa caricatura do sotaque nordestino que fazem. E
agora ocorre em busca do pitoresco, que eu detesto, ndo aceito de jeito nenhum. Agora,
quando em 1990, foi ja na década de 90, eu fui procurado pelo meu amigo Luiz Fernando
Carvaiho e ai eu nfio quis fazer exigéncia nenhuma porque ele além de conhecer meu trabalho
todinho, conhecia e gostava, ele queria fazer do jeito que eu queria, t4 entendendo? Por
exemplo, nas primeiras vezes ele exigiram que eu colocasse as musicas de guitarra, eu digo “a
guitarra nio entra num frabalho meu por preco nenhum”, ai ele disse “mas o que é que o
senhor tem contra a guitarra, a guitarra ¢ apenas um instrumento musical” af eu digo “entfo
t4, eu ndo sabia que a guitarra era um instrumento musical... (risos) eu sei que a guitarra ¢ um
instrumento musical, agora o que é estranho é o que estd por tras dela, telefone para a sua
emissora e diga que no trabalho que a gente vai fazer eu ndo admito guitarra nfo, eu quero
musica do Quinteto Armorial, tem o telefone ali, ligue” e ele ligou ai a resposta 1a: “ndo pode
ser ndio, porque nos temos acordo com as multinacionais de disco e s0 pode ser musica de
guitarra” e eu digo “vocé esta vendo que nfo é somente um instrumento musical” ¢ ele diz
“mas assim eu ndo vou fazer o trabatho”, eu digo “mas nfio sou eu que estou querendo fazer
esse trabalho ndo, eu td quicto aqui na minha casa e nio chamei ninguém aqui, vocés que
vieram me chamar, a minha porta esta aberta, pode ir embora” e foi. Eu vivi até agora sem
televisdo, ninguém pode comigo ndo, ninguém pode comigo, porque eu ndo quero nada, eu
quero fazer o meu trabalho, ndo quero nada, nem de grandeza, nem de fama, nem de dinheiro,
o dinheiro que eu ganho dé para viver com a minha familia, estd bom. Ninguém pode comigo
no. Mas Luiz Fernando néo, ele j& veio: “Mestre — ele me chama mestre - a musica que eu
queria botar € do Quinteto Armorial, pode?” Eu digo: “pode ndo, deve!” Pois bem, entdo
depois que a gente éonversou tudo - foi Uma Mulher Vestida de Sol, foi o primeiro trabatho
que eu fiz para a televigio - ele disse “mestre, e como 0s atores vio falar?” eu disse “6, vocé
diga ao0s atores que cada um fale com o tom natural da terra dele, eu ndo quero ¢ aquele
sotaque artificial”, ndio 2 Olhe e eu disse pra esse camarada que veio em 1960, eu disse: “cu
vou dizer pra vocés como é que eu ougo um carioca falando, eu ougo assim”... dai eu fiz uma

frase dizendo (imitanda o sotaque carioca): “Para n6s foi um alivio saber que uma boa quantia
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de dinheiro, 18 milhdes de reais, foi remetido a titio para sua campanha politica” eu ougo
vocés falando assim, mas eu ndo vou fazer isso com vocés porque isso € uma caricatura, € € 0
que voces fazem com a gente. Pois bem, repare no que Luiz Fernando fez, tinha ator gatcho,
ator mineiro, ator paulista, carioca, nordestino, € vocé nfo nota um momento, vocé ndo nota
uma artificialidade, nem uma busca do nordestino, nenhuma busca de nada, porque ¢ a
maneira natural de falar. Eu s6 nfio quero é isso. Um outro dia eu liguei a televiso o artista

I75 (fala com sotaque carioca) “vocé éth?”

estava em um sofa 14, aj entrava um ator ¢ ele dizia:
e ele disse “érh!”, eu nunca vi isso em lugar nenhuxh (risos), “érh™?!! Agora, ontem mesmo na
novela eu vi “bibiérh”, “bibiérh” uma coisa horrivel (risos). Entdio eu acho isso, que devia
cantar ou falar com o seu tom natural. Agora eu nfio sei... Tem muitos recitativo? Que

recitativo € um negocio que eu acho meio chato.

LK — E basicamente recitativo. Mas ndio é quem nem recitativo de Mozart, a palavra ndo ¢

bem recitativo, ¢ muito declamado. O texto é muito declamado, porque € muito direto.

AS — Uma das coisas que eu achava ¢é que devia ter partido pra um libreto, porque uma obra

dessa o que fica é uma interpretagio, uma representacio insuportavel da pega.

LK — Olha, é uma opera longa, perque a pega ¢ longe e ele comeca a musicar tudo ¢ fica uma

coisa longa. Mas ouvindo tem trechos muito bonitos.

AS —Tem?

LK —E, se o senhor quiser a gente até coloca um trechinho. Quer escutar, um trechinho s6?
AS-1?

LK — Vé logo no inicio, que tem uma parte falada do apresentador, porque esse foi um
programa de radio na verdade, entdo no inicio ele tem uma parte, pula essa parte do

apresentador.

AS — N#o é uma apresentagfo do teatro ndo?

175 Referéncia a atuagio do ator carioca Ricardo Tozzi na Novela Insensato Corago, de Gilberto Braga.
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LK — E, foi gravado no teatro, mas o que eu tenho aqui, ele pegou essa gravagio ¢ colocou no
programa dele de radio. Entfio foi na verdade em comemorago ao aniversario do José
Siqueira. Nio sei se de 70 anos, eu n3o lembro agora, mas antes ele narra tudo sobre a Opera
até o “agora vamos colocar a gravagdo”. Entdo tem uma parte grande falando do que sc trata a

opera, depois ele entra na 6pera em si.
AS — Mas tem partes bonitas?

LK — Pessoalmente eu agosto. Existem casos de Operas que foram feitas assim. A gente tem
do Richard Strauss a “Elektra”, tem “Salomé” com texto do Oscar Wilde, que foi pego na
integra e foi musicado pelo Richard Strauss. E a Elektra na verdade foi uma pega de teatro

feita em cima de Séfocles.
AS — A peca linda...
AS — Se estragaram minha Opera eu vou assassinar (risos).

LK - O proprio Siqueira fala em algum momento que ndo se trata exatamente de uma opera,
se trata de uma comédia musicada. Mas depois em outros momentos ¢ele se refere tambem
como se fosse opera, eu acho que ele ficou com medo, talvez - isso j4 € uma coisa minha - de
falar que era uma 6perg, ¢le ficou meio receoso de caracterizar como 6pera. Na verdade ele
coloca miuisica no texto todo e tem pontos que remetem a essa musicalidade nordestina, ele
também usa harmonias que sio bem diferentes da harmonia nordestina, ele usa as vezes
sobreposigiio de harmonia quartal, ele usa algumas coisas diferentes que lembras as vezes

linguagens europeias inclusive.

MAB — Uma coisa que a gente estava ouvindo ontem, que a gente até comentou que parecia
Prokofiev, né? E muita musica. E bastante tempo de musica. Entdo tem de tudo. O que cu
achei muito interessante na musica ¢ que em muitas partes ele deixa o cantor com um som
quase como se fosse pra ele cantar entoando, entdo ele nio coloca melodia para o cantor, ele
deixa uma nota fjxa para o cantor declamar sobre essa nota. Entfio tem essa mistura, as vezes

¢ muito orquestra, muito musica europeia, ai 1a em alguns pontos ele vai...

UFPB

BIBLIOTECA CENTRAL
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Samarone Lima — Esta aqui professor, na sala. (O Assessor nos interrompe para nos chamar
para escutar a gravacdo da épera em outra sala).

LK — Bom, tem uma coisa que eu queria pedir para o senhor. O senhor pode me dar um
autografo? (risos enquanto entrego um exemplar do “Auto da Compadecida”). Ja esta tho
velhinho (o livro)...

AS — (Da o autdgrafo)

LK — S6 mais uma pergunta. O José Siqueira nfio usou o nome “Auto da Compadecida”. Ele
usou o nome “A Compadecida”. O senhor tem alguma ideia porque que ele mudou o nome de
“Auto da Compadecida” para “A compadecida™?

AS — Othe, ele tem certa razio porque a pega originalmente chamava-se “A Compadecida”.
Eu resolvi colocar “Auto da Compadecida™ depois, para prestar minha homenagem, mas ela
chama “A Compadecida”. Entfo eu tenho a impressfio de que foi pra encarreirar na tradigio
da 6pera. Né? “A Traviata”. Né? Mesmo que tenha sido uma coisa de subconsciente, tenho a
impressio de que foi pra colocar dentro da tradig¢fio operistica.

LK — Realmente parece.

LK - Vamos ouvir 14 o som?

(Todos vio para outra sala, onde esta sendo reproduzida a 6pera.)

LK - Eu posso botar um pedaco do inicio, na cena do primeiro dialogo.

AS — Tem abertura?

LK — Tem, mais ou menos... a abertura ligada ao texto do Palhago... Nédo chega a ser...

AS — Ndéo tem uma abertura s6 com orquestra, ndo.

LK —N#o. Comega com o Palhago, assim.
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AS - E isso que nfio en‘f[endo, fazer uma opera serﬂ abertura.

AS — Entfo é quase uma representagdo... uma apresentagiio musical.

LK -E.

MAB — Que ¢ mais ou menos o que ele proprio disse né? Que seria uma...

LK — Ai estd o palhaco. O Palhago ¢ falado.

AS-E.

AS — Curioso, isso ai ja tinha na representacio da prosa.

LK — Realmente € tudo bem parecido... Ai comega o primeiro didlogo.

AS —Nio ta ruim néo... Eu acho bonito...

LK —Esse eétilo que o senhor esta ouvindo agora € o que segue na opera inteira... o estilo né!
AS — O canto néo esta ruim néo.

LK — Néio, a dic¢éo deles é muito clara.

AS - Nio prejudicou nfo. Mas acho que isso, ele podia ter aproveitado... e fazer uma abertura
musical. Porque ficava dentro da tradi¢do da Gpera e era uma oportunidade de mostrar a
novidade do compositolg e do espetaculo, né?

(ouve-se a musica)

AS — E como um acompanhamento musical, é uma ideia interessante. Tem como fazer em

DVD, uma gravagio com essas formas? Tem néo né?

(ouve-se a musica)
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AS — Nessa parte € interessante o ritmo musical.
LK - Elé mantém um pedal...

AS — E, um tom no ritmo.

LK — Aham.

AS —Fiquei Satisfeito

(ouve-se a musica)

LK — Essa estrutura ai ¢ bem caracteristica do Jodo Grilo e do Chicé. Sempre que cles

aparecem & como se fosse um Jeitmotive da 6pera Wagneriana, ele usa esse tema...
{ouve-se a masica)

LK - O Senhor fique tranquilo para se quiser ouvir com calma, em casa. Se quiser parar, pode

parar.

AS — Essa que esta ai tocando € a minha cdpia, né?
LK —E . E a do senhor.

AS — Fiquei agradavelmente surpreendido.

LK — N#o é uma coisa tradicional de Operas assim com 4reas e duetos, mas ele usa o discurso

das palavras n¢? E ele niio freia esse discurso.

AS — Eu fiquei com pena foi dele ndio ter aproveitado mais esse momento... (Se referindo a

abertura).

AS — Como foi que vocés arranjaram a...7



Entra Samarone Lima, o assessor, € todos comegam a conversar sobre a copia do CD...

LK — Eu gostaria d¢ agradecer ao senhor pela entrevista.

AS - Muito prazer e mq',ito obrigado.

Fim da Entrevista
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Entrevista com o professor, maestro e compositor
Ricardo Tacuchian sobre a vida ¢ a obra de José Siqueira.

Realizada no apartamento do compositor.
Rio de Janeiro, 20 de setembro de 2012.

LUIZ KLEBER — Ricardo, qual a importancia de José Siqueira ¢ da sua obra?

RICARDO TACUCHIAN — José Siqueira é um compositor brasileiro dos mais esquecidos,
dos mais injusticados. Nos estudos que fago sobre a misica brasileira, eu estava estudando
como estava a musica brasileira em torno do ano de 1950, que € a metade do século XX - um
ntimero simbolico - mas eu verifiquei que havia sete grandes compositores vivos. Havia
dezenas de compositores, mas sete foram os que deixaram a marca nessa época do século XX,
que estavam vivos, que cra Villa-Lobos, principalmente, era o Camargo Guarnieri, o
Francisco Mignone, o José Siqueira, o Radamés Gnattali, o Claudio Santoro ¢ 0 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 Sigueira ficou no mais completo
esquecimento. Houve razdes para isso, porque o golpe militar de 64 feriu profundamente o
Siqueira. Ele foi perseguido, ele foi prejudicado. Ndo foi s6 a persegui¢io politica com a
cassagdo dele pelo Ato Institucional n° 5, quer dizer, ele foi aposentado extemporancamente.
Essa cassacdo, eu me lembro que saiu publicada no Jornal do Brasil, e de manhi cedo eu
lendo o jornal, eu vi a lista dos cassados - e eu estava sempre com o Siqueira, néo se falava
nada disso - eu vi la: José Siqueira. “Esse nome ndo deve ser o Siqueira, deve ser um
homénimo™, mas era ele, quem deu a noticia fui eu.

Bom, mas isso nfio foi o pior. O pior da ditadura militar ndo foi a censura, ndo foi a
perseguigiio politica do poder que estava mandando na época, foi o fato de que as pessoas
tinham medo e as proprias pessoa evitavam aquelas figuras que eram mal vistas pela ditadura
militar. Entfio vérios “amigos” do Siqueira desapareceram da noite pro dia. Ele ficou com um
" grupo muito reduzido, que foram os verdadeiros amigos que ficaram com ele.

Ele era maestro, ele era regente, ele vivia disso, ele era professor da UFRJ, foi
aposentado extemporaneamente. Entfio o que aconteceu? As orquestras todas suspenderam os
convites de regéncia pra ele. Quer dizer que ai ndo foi o governo que declarou que ele ndo
podia reger, as pessoas ¢ que ndio queriam se comprometer de dar guarida a uma pessoa que
era perseguida pelo regime militar. Entfio isso repercutiu muito na divulgagdo, na fluéncia da

obra do Siqueira. O Siqueira ficou muito desgostoso, muito desgostoso. Ele chegou a criar
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uma outra orquestra pra ele poder reger, Orquestra de Cémara do Brasil, que era uma
orquestra tipo corporativa, uma espécie de corporativa. Os amigos, poucos, se reuniram €
criaram uma orquestra e todos eram donos daquela orquestra e o Siqueira era como, por assim
dizer, o patrono, quem fazia os concertos. Eu inclusive cheguei a reger alguns concertos com
a Orquestra de Cémara do Brasil, que era formada pelos melhores musicos do Rio de Janeiro,
inclusive algumas primeiras audi¢des minhas foram feitas com essa orquestra. E no catdlogo
de obras do Siqueira, no final, que ¢ o final da vida dele, ele teve muita coisa pra orquestra de
cordas, pra orquestra de cAmara e os concertinos dos diferentes instrumentos, porque ele fazia
para que os musicos da orquestra se apresentassem como solistas. Ele j4 nfo escrevia mais
para grandes orquestras, escrevia pra grupos menores. Era um esforgo sobre-humano dele pra
viver, pra sobreviver, pra fazer aquilo que era a tnica coisa que ele sabia fazer e que ele
amava, que era fazer musica.

Entéio eu acompanhei isso tudo de perto, porque eu frequentava a casa do Siqueira, ndo
saia do escritério dele 1a na Unido dos Misicos do Brasil, na Av. Rio Branco. Mas ele era
uma pessoa muito positiva. Ele sempre tinha esperanca de que as coisas iriam melhorar. Ele
nunca se entregava. Mas eu acredito que dentro dele ndo era bem assim. Aquilo foi
desgastando, desgastando ele, ¢ ele teve um derrame cerebral e ficou alguns anos de cama
sem poder sair de casa, sem poder ter uma vida propria e acabou morrendo. Entéo isso foi um
desastre para obra dele.

Quem trabalhava com ele era a cunhada dele, a Rosita, que era irmd da Alice
Ribeiro'’®. A Rosita era uma mulher devotadissima ao cunhado. Ela era secretaria dele, ela
trabalhava com ele na Unido dos Musicos, era uma espécie de administradora da obra do
Siqueira. Ela diariamente ia para aquele escritorio, atendia os telefones, atendia os pedidos,
era uma pessoa muito fiel ¢ ela era também uma espécie de segunda mée do Ivo, ela tratava o
sobrinho... porque a Alice viajava muito com o Siqueira, e ela € que ficava no Rio cutdando
do escritério e cuidando do Ivo. Pois bem, quem cuidou do Siqueira nos Gltimos anos - ele em
cima de uma cama — foram a Alice ¢ a Rosita. Logo que o Siqueira morreu, a Alice estava
completamente desgastada, ela ficou com medo de subir no palco, cla ndo cantava mais. Eu
me lembro que ela ja gstava alguns anos sem cantar © €u, naquela época, era professor de
educagiio musical no Instituto de Educagio, l4 na Tijuca, e ela queria voltar a cantar, mas para
uma plateia de menos responsabilidade, de alunos e tal. E entéo eu disse: Por que vocé ndo faz

uma audi¢do pros meus alunos 14 no Instituto de Educag@io? Olha, mas foi uma dificuldade.

176 Esposa de José Siqueira.
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Eu estava fazendo isso pra ela readquirir confianga nela. Ela chegou a ir, saiu-se bem, mas ja
ndo tinha mais aquele fogo sagrado que o artista tem que ter quando ele sobe no palco. Vocé €
cantor ¢ sabe disso perfeitamente. Bom, quando o Siqueira morreu, ¢la estava arrasada,
porque ela é que tinha que cuidar de tudo. Eles nfo tinham muito recursos pra ter enfermeiros,
fisioterapeutas, entdio o Siqueira foi tratado pela Rosita, que era cunhada e secretéria, ¢ pela
mulher, Alice Ribeiro. Alice Ribeiro logo depois morreu. Ai ficou a Rosita. A Rosita, logo
depois da morte da irmi, algum tempo depois, um ano ou dois, morreu. Pois néo € que o filho
dele, o Ivo, que ja era um engenheiro, rapaz jovem e que acompanhou sempre 0 pai, que tinha
nogio do tamanho, da dimensdo do pai, nfo é que ele morre também. Entdo foi uma
mortandade impressionante, Siqueira, Alice, Rosita e Ivo. Ficou essa menina que era neta'”’,
nfo sei com que idade quando o pai morreu, o Ivo morreu. Entéo ela ndo tinha a menor no¢éo
do que era a dimenséo do pai'’®. Agora ela deve ter, naturalmente.

Um dos maiores problemas que existe na msica ¢ quando um compositor de nome
como o Siqueira morre e a familia fica com aquelé acervo e ndo sabe o que fazer, nfo tem
ideia, ndo tem nocio de nada. Isso aconteceu com varios compositores brasileiros que
mofTeram a pouco ¢ que eu acompanhei isso. Entdo vocé vai a viliva, e a viiva comega a
prender, porque... O problema ¢ o seguinte, vocé tem um armério cheio de “papel vetho”, esta
ocupando espaco e toda hora bate um estranho na porta dela - vocé foi um estranho que bateu
na porta dela - vocé nfio sabe se o estranho € honesto ou se é um vigarista, entfo “Ah, eu
preciso tirar uma copia da misica tal”; ai a pessoa tem sua profissio, tem outro trabalho, tem
outras coisas a fazer, “mas eu preciso da musica...”, mas como ¢ que eu vou achar no meio
daquela papelada, que niio est4 nada classificado, aquela musica? Entdo, € uma dificuldade.
Por isso é que quando eu me dou com a familia de um compositor, a primeira coisa que digo
é: - “Por favor, faca imediatamente a doagfio desse acervo a uma instituigéo”; € instituicio

 ou a Biblioteca

aqui no Rio de Janeiro s6 ha duas, ¢ a Biblioteca da Escola de Musica’
Nacional, porque l4 tem especialistas que vdo estudar, vdo classificar e vio proteger aquela
obra. Como a Arminda Villa-Lobos fez com a morte do marido, quando o marido morreu,
quahdo Villa morreu, a primeira coisa que ela fez, ela como tinha muito prestigio politico, ela
conseguju criar um museu s6 para o marido. Tinha que ser um museu pra toda musica

brasileira, mas Villa-Lobos foi o maior de todos, entfio até que se justifica. E como fica o

77 Mirela San Martini.
' Na verdade Tacughian se refere ao avd, José Siqueira, e néo ao pai.

1" Referindo-se a Biblioteca Alberio Nepomuceno da Escola de Misica da UFRJ.
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Mignone? E como fica o Guerra-Peixe? Como fica o Radamés Gnattali? Se eu ndo me
engano, o acervo do Radamés Gnattali até hoje estd com a vitiva, e ¢ um problema, coitada,
porque a viliva, por sua vez, ela tem a sua vida, ela tem os seus compromissos € toda hora €
gente telefonando, batendo na porta, pedindo isso, pedindo aquilo. Entdo esse destino da
familia do Siqueira e o proprio destino do Siqueira foi um fator importante para o
esquecimento da obra dele.

O segundo fator foi a qualidade da copia. O Siqueira escreveu muita musica; ele tinha
uma facilidade de escrita, muito grande. Entdo era tudo muito rdpido, com muita rapidez e
obviamente este material fica cheio de erros. Entdo varios maestros, que eram amigos do
Siqueira, passaram a evitar, depois da morte dele, de programar a obra do Siqueira. Porque
vocé sabe que a orquestra sinfonica ¢ um instrumento extremamente caro, onde se paga a peso
de ouro cada minuto de ensaio, entdo se vocé para toda hora para dizer: “Maestro, esse fa é
sustenido ou € natural?”, vocé estd tendo prejuizo, ndo pode acontecer isso. Entdo todos os
maestros s@o uninimes em dizer que a qualidade da cépia € a pior possivel. E ultimamente o
Siqueira tinha tanta pratica, mas tanta pratica, que ele ja nfio fazia mais rascunho, ele fazia

musica direto no vegetal. Antigamente néo tinha “Finale”, nfo tinha nada, né? Claro!
LK — Eu peguei ainda a época de mimedgrafo.

RT — E, mimedgrafo e tal. Mas esse material que vocé viu deve estar todo em vegetal?
LK — Esta em vegetal e algumas copias heliograficas.

RT - Entiio o vegetal € o seguinte, vocé escreve com nanquim e se vocé erra, voct tem que
raspar com estilete. E um trabalho! Eu vivi essa fase. As minhas primeiras obras foram feitas
em cima de vegetal. Vocé ja pensou? Fazer miusica com tinta nanquim direto no vegetal...
Vocé quer botar o do, mas as vezes o do néo fica no espago do dé, fica um pouquinho em
cima, fica no 1é, fica no si, entfio tem aquela diavida, né? Entdo a obra do Siqueira precisa ser
revista. Ah! E outra coisa, as partes cavadas cle dava pra copistas e os copistas do Siqueira,
um deles, que era muitp amigo do Siqueira, uma pessoa fiel, preparada, mas ja estava muito
idoso, enxergava mal, ele errava a bega nas copias. Eu inclusive disse uma vez:

- “Olha, Siqueira, o seu material est cheio de erros. Esse copista nfio pode continuar™.

- “N#o, mas ele é¢ muito bom, ele é muito bom”.
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Como o Siqueira, eu nio conheci na minha carreira de musico um coracado maior do
que aquele. O Siqueira dava tudo pelos amigos. Ele defendia até a morte o amigo dele. Entdo
ele estava mais raciocinando do ponto de vista afetivo do que do ponto de vista profissional
propriamente dito. Entdio eu acho que vocé pegar na unha um projeto como esse de editar -

porque ndo é somente vocé mandar um copista, um digitador passar em “Finale”.
LK — Essa ¢é a primeira parte, né?

RT — Essa ¢ a primeira parte. Tem que ver compasso por compasso, nota por nota... Eu falo
isso, porque a Academia Brasileira de Musica fez um grande projeto de edigdo de varias obras
do Villa Lobos e foi uma comissio muito grande que fez isso, e coube a mim duas obras: O
Concerto pra Harpa e Qrquestra e o Choros n° 7, que ¢ um septeto e tava cheio de erros. Néo é
mudar a concepgio do autor, vocé tem que respeitar rigorosamente por mais estranho que lhe

possa parecer. Nio cabe a nos corrigir o que o criador fez, ele quis daquela maneira.

LK — Tem notas que vocé fica na divida, se € uma se ¢ outra, ¢ vocé tem que fazer uma

analise...

RT — Entfio vocé tem uma grade que de cima a baixo é d6 sustenido ¢ ali no meio vem um dé
bequadro, ¢ claro que ali nfo ¢ um d6 bequadro. Ele esqueceu. Ou entdo ele vem numa linha
melédica no oboé e vira a pagina ele passa pra clarineta. Ou seja, na hora de virar a pagina ele
se enganou naquela pressa, mas vocé vé que o sentido ¢ continuar no obo¢. Entdo essas coisas
tém que ser feitas. E a partir dai, a qualidade da obra do Siqueira ¢ muito grande. Essa questdo
de qualidade ¢ até uma coisa relativa. Eu diria mais que a qualidade, a personalidade da obra
do Siqueira é unica. Eu ndo vou dizer que ele € melhor ou pior do que o compositor A, B, C,
D ou do que um desses sete que eu considero os sete grandes. A Obra do Siqueira €
completamente diferente da obra dos outro seis, como cada um deles também tem sua
personalidade, por isso que eles sdo grandes. Entdo, o Brasil ndo pode se dar ao luxo de
perder uma obra tio importante quanto a do Siqueira e com uma personalidade tdo marcante
como nessa obra. 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 com certo significado - eu
até me senti um pouco responsével por isso. Mas ¢ que a vida da gente ¢ muito complicada,

muito dificil. Entfio, a gente tinha que ganhar o pﬁo'de cada dia e eu senti essa dificuldade que
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inicialmente a neta dele impunha. Eu cheguei a entrar em contado com esse maesiro de

Niter6i... (tentando lembrar o nome).
LK - Leonardo Bruno?

RT - O Leonardo Bruno. Eu era regente da Orquestra da UniRio e eu quis levar uma obra do
Siqueira com a orquestra e eu telefonei pro Leonardo Bruno, e o Leonardo foi superatencioso,
mas ele disse:
- “Ricardo, eu estou um pouco atrapalhado, s6 més que vem que vou precisar...”,
- “T4 tudo bem Leonardo, entdo eu espero, eu vou adiar isso...”.

Entio eu senti essa dificuldade. Mas quando a Academia Brasileira de Miusica

resolveu fazer aquele niimero que foi em homenagem ao Siqueira e que voce conhece.
LK - Da Brasiliana.

RT — Da Brasiliana. Eu mandei um exemplar pra Mirela'®’ ¢ ela me mandou um e-mail muito
afetivo. Ela ficou muito sensibilizada ¢ agradecia pelo fato de nés termos feito aquela
homenagem ao pai'®'. Entfo eu ja tava sentindo que ela estava tomando consciéncia de que

aquilo era patriménio que ndo poderia ser... Por que se ficar 14 em Mangaratiba'®?

, aquilo a
umidade vai comer, o bicho vai comer e de repente vocé vende aquele sitio e a pessoa que

comprar vé aquele papel velho e faz um fogueira ¢ acabou a memoria.

LK — Eu conversei com o Ewerton, marido da Mirela, ¢ ele falou isso mesmo que voce esta

falando. A preocupagdo dele era essa, da umidade, da maresia comegar a destruir o material.

RT — Ele ndo pode ficar na mio dos herdeiros. Ndo pode ficar. Isso é uma questdo de
profissionalismo. A familia tem uma ilusdo muito grande de que isso ¢ um tesouro. E um

tesouro. Entdo que ela vai vender e vai ganhar uma fortuna. O estado brasileiro no compra

1% Neta de José Siqueira.

I8! m verdade Tacuchian se refere ao avd e ndio ao pai.

182 O acervo contendo as partituras das obras de José Siqueira estava guardado em Mangaratiba, na casa de praia
da familia, mas recentemente foi doado pela familia 3 Biblioteca Alberto Nepomuceno, da Escola de Misica da
UFRI.
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esse tipo de acervo. Nio compra. Entdo € uma ilusdo, a pessoa pensa que, “Nio, isso aqui vale
ouro, eu tenho que...”. Nio é por ai. Se vocé d4 a obra pra uma institui¢éo ¢ essa institui¢io
cuida da obra, 0 qué que vai acontecer? Essa obra passara a voltar a ser... Os regentes que ndo
programavam Siqueira porque o material era de ma qualidade, eles vendo que o material
passou a ser de boa qualidade, eles passam a programar, porque nenhum maestro quer sc
arriscar a colocar na estante um material de méa qualidade e ficar perdendo tempo na hora do

ensaio, porque, hoje em dia, vocé 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 0 que acontece
no coro do Teatro'® quando tem partitura ruim, o pessoal reclama direto, inclusive devolvem,

as vezes, a partitura.

RT — E até uma questiio de respeito pelo intérprete. O intérprete quer receber um material...
Ele faz qualquer coisa. Ele esta preparado pra fazer qualquer coisa, mas ele quer receber um
material de qualidade pra ler direito e etc. Entdo, esses fatores todos, o fator politico, o fator
das mortes sucessivas, a dificuldade pra conseguir a pega, a ma qualidade do material, 1530
tudo junto, um complexo de coisas, fez com que o Siqueira, que foi um dois maiores
compositores da histéria da musica brasileira, ¢le ficasse completamente no esquecimento.
Essa é a analise que fago. O dia em que essa obra for editada com qualidade, essa obra voltara
aos poucos a ser reapresentada e o nome do Siqueira vai renascer. Alids, isso dai tem
acontecido na historia da musica. O século XX foi um século de renascimento de varios
compositores. Mendelssohn renasceu no século XX, é um exemplo; o proprio Bartok, quando
ele morreu, ninguélh conhecia o Bartok, vinte anos depois é que a obra dele comegou a ser

gravada no mundo inteiro, foi impressa, etc.
LK — No préprio século XIX, acho que o Mendelssohn encontrou a obra de Bach...

RT — O Mendelssohn, por sua vez, foi quem ressuscitou a Paixdo segundo Sdo Mateus. Ele
foi o primeiro a fazer a obra no século XIX, cem anos depois, um século depois. Isso dai, na
histéria da musica, acontece, e tem que acontecer no caso do José Siqueira. Entdo essa ¢ uma

analise preliminar que eu fago da obra, globalmente falando.

183 Teatro Municipal do Rio de janeiro.
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LK — Importantissimo, Ricardo, isso que vocé esta falando, porque coloca o Siqueira num
patamar que ele realmente ocupa na historia da musica brasileira. E isso ¢ importante, como

depoimento seu, falando isso.

RT - E como eu te disse, s30 os scte maiores compositores brasileiros no ano de 1950. Alguns
sobreviveram mais tempo, outros morreram. Villa-Lobos morreu nove anos depois. Nio
importa que ele tivesse morrido porque a influéncia de Villa Lobos continuou viva durante
todo o periodo. O 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 geragdes nio conhecem o Siqueira.

LK — Foi o que eu te falei. Eu me formei antes, primeiro em Quimica. Eu entrei pra Quimica
na UFRJ em 1983. S6 em 1994, 11 anos depois, que eu comecei a estudar musica na UFRIJ.
Nessa época ja ndo existia mais Siqueira. Nao existia no sentido de ter sido apagado. O
contato que tive com ele, foi na Bienal'®, em que eu assisti uma pega dele sendo tocada. Eu

falei: “Nossa, que pega linda”, ¢ foi o que me fez buscar o Siqueira pra fazer o Mestrado.

RT — Eu fico feliz, porque tem saido alguns trabalhos, algumas teses na UniRio; 14 na

Paraiba...

LK — Na Paraiba teve a Josélia'®, que ¢ da familia do Siqueira. Ela ¢ prima da Mirela. Ela fez
um trabalho sobre ele. Tem também a dissertagdo do Valdir Caires, que fez. sobre uma obra

pra fagote.

RT - Vocé também. Aquela menina que ¢ artista daqui do Rio... a Vanja'®®, fez uma tese

sobre o concerto pra harpa € orquestra. Ela editou o concerto pra harpa e orquestra do

18¢ A X111 Bienal de 1999 reviveu seu Concerto para Orquestra (1980), em Homenagem ao 40° aniversario da
OSB. (MARIZ, 2005, p.275).

185 Josélia Ramalho Vieira.

186 Evangelina Bezerra Ferrgira.
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Siqueira. Se vocé vir o catdlogo de obras do Siqueira... Ele tem obra pra solista e pra

orquestra, quase pra tudo.

LK — Gragas a Deus que pelo menos o catdlogo existe. Alids a biografia que o Joaquim
Ribeiro escreveu... O Joaquim Ribeiro tinha algum parentesco com Alice Ribeiro? Joaquim

Ribeiro foi o biografo do Siqueira.

RT — Eu acho que ndo. Ndo. Nenhuma. Agora, aquele livro é um livro de referéncia, porque
tém dados 14, mas ndo é um bom livro, porque € muito exageradamente elogioso. Isso ndo ¢

bom para 0 compositor.
LK — Fu percebi isso. A primeira fase do livro...

RT — O maior ndo sei o qué; o melhor ndo sei o qué. Livro que tem excesso de adjetivo ndo

faz jus. Vocé tem que objetivamente falar sobre o trabalho, sobre o que a pessoa fez.

LK — Ele comeca a comparar o Siqueira com outros compositores ¢ falar que o Siqueira ¢

melhor que todos os outros.

RT — Aquele livro, eu achei, que foi um livro infeliz. Mas de qualquer maneira tem o mérito,
porque naquela ocasifo ndo se escreveu nada e la tem mais dados. Vocé vai la mais pra

consultar coisas factuais.

LK — Tem a hist6ria anterior do Siqueira. Como ¢ que foi toda vida do Siqueira na Paraiba, o

qué que ele passou na Paraiba. Isso tudo é bem interessante.

RT — Sobre isso o Siqueira me contou muitas coisas interessantes que eu me lembro, assim,

esporadicamente. Ele djzia que lana cidade do interior da Paraiba... Qual ¢ a cidade?
LK - Conceigéio do Pianco. Hoje em dia € s6 Conceigdo.
RT — Isso mesmo. Que o pai dele era o chefe local, o pai do Siqueira; e 14, ele era o delegado

de policia, ele era o prefeito, ele era o farmacéutico, médico ¢ era o mestre da banda. Ele era

tudo. Naquela época, no inicio do século XX, vocé tinha que fazer tudo. Inclusive, ele me
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contou uns fatos, que ndo tem maior interesse, mas é uma coisa curiosa. Ele pegava os
ferimentos dos miﬁais e esfregava na pele das pessoas para aquilo funciopar como uma
vacina. E o principio dz} vacina, mas ¢ coisa de um empirismo total.

Siqueira também foi servir ao exéreito na capital; ai veio para o Rio. Ele tocava
trompete na banda. Ele me disse: - “Ricardo, eu nunca na minha vida tinha visto um piano”.
Quando ele veio servir ao exéreito ele viu o piand pela primeira vez. Entdo, vocé veja, esse
homem que surgiu do nada, de repente ele tem uma obra como “Candomblé” sendo gravada
na Unidio Soviética. Uma obra pra seis solistas, dois coros, um infatil € um adulto, um
conjunto de percugo afro-brasileira, uma orquestra sinfdnica completa, um oratério cantado
todo em Ioruba, se eu nfio me engano, e ele consegue fazer isso na Uniéo Soviética em uma
gravagiio espetacular, ¢ em cuja primeira apresentagao, aqui no Rio de Janeiro, no Teatro
Municipal, eu estava presente. Inclusive foi belissima, que o teatro - s6 foi essa obra - o teatro
estava lotado. Fu nfio sou muito bom pra data, nio me lembro bem. Mas isso ¢ facil de
consultar nos livros. O Teatro Municipal lotado, e vieram vérios pais de santo, vestidos a
carater, com aquelas batas brancas e alguns com turbantes. Ficou uma coisa tio bonita, porque
foi uma coisa respeitosa a religidio deles, ao credo deles e foi um sucesso retumbante. Alice
Ribeiro ¢é que fez o papel de soprano. E mais tarde, entdo foi gravada na Unifo Sovictica e ele
trouxe a gravagio em LP. Eu tenho essa gravacio completa. Enfim, ele teve algumas sinfonias
que foram publicadas na Unido Soviética. Eu até hoje néo sei quantas sinfonias o Siqueira

CSCreveu.

LK — A Josélia, essa parente da Mirela, da Familia do Siqueira — acho que ela é filha de uma
irma do Siqueira — ela fez um levantamento, porque que ela teve acesso... Na verdade,
quando a Mirela foi ver essa salinha 14 no Largo de S#o Francisco, foi porque a Josélia estava
precisando de material pra dissertagio dela. E a Josélia fez um levantamento de tudo. Na

dissertagiio dela tem o levantamento, a catalogagéo de toda a obra.
RT — Mas o que est4 na salinha, ndo ¢ toda obra do Siqueira.

LK — Nio. Ela fez o levantamento na salinha e na Escola de Misica da UFRJ, nos dois

ugares.

RT - E Siqueira tem umas péginas sinfonicas de uma beleza, por exemplo, “Carnaval no

Recife”, ¢ uma verdadeira obra prima, sobre os ritmos carnavalescos que ele transporta para
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uma linguagem erydita sinfonica. Obra que faria o maior sucesso em qualquer regido do
mundo. A obra foi gravada inclusive. Essa “Xang6”, que € uma obra muito interessante.
Musica de camara: ¢le gscreveu quartetos de cordas numa linha mais tradicional e outra numa
linha mais afro-brasileira. O Siqueira concluiu que a musica brasiieira de raiz africana, ela era
predominantemente peptatbnica. Entfo ele teorizou em cima do pentatbnico - Eu sei 1850
porque ele passou pra mim, pros meus colegas que estudavam com ele - que quando vocé
quer dar esse cardter, na musica erudita, usando aqueles principios do pentatonismo, vocé
consegue — naturalmente tem que ter o ritmo, uma das caracteristicas, o ritmo constante de
uma liguagem rpais de raiz africana. O “Candomblé”, sdo todos cénticos originais ¢ ele
aproveitou isso para... E a estrutura dessas melodias sdo todas pentaténicas e ele criou um

sistema de harmanizago pentatdnico também.

LK — Isso deve estar naquele livro... Ele tem dois livros, né? Sobre o modalismo nordestino e

tem um sobre exatamente o sistema pentatonico.

RT — E, ele tem. Ta 14 no livro dele. Entdo ele escreveu quartetos usando essa teorizagdo que
ele fez a partir da verificagdo que esses cantos africanos ecram predominantemente
pentatdnicos. E ele tinha uma outra linha, que era a linha do modalismo nordestino, que ele
chamou de sistema trimodal nordestino — a partir, por exemplo, da escala de d6... qualquer
escala de modo maipr, pu uma escala com a quarta aumentada, alterada ascendentemente, ou
a sétima abaixada, uma sétima maior virando sétima menor, ou as duas alteragdes. Essas
escalas modais o Bartok também usou na Europa Central, mas o Siqueira tinha a maneira dele

particular de fazer esse tipo de coisa.
LK — Uma cara nordestina pra coisa.

RT — Uma cara mais nordestina, exatamente. E mais para o final da vida, o Siqueira j&
misturava tudo, ¢le j4 usava o pentatonico, o modal, harmonias com quartas, cromatismo. Ele
usava tudo isso. Ele nupca foi simpatico, e que cu saiba ele nunca usou, foi o dodecafonismo.
Ele ndo aceitava isso. Ele achava que era uma coisa muito cerebral.

Alguns criticos gcusavam o Siqueira de ser muito regionalista, porque ele fazia aboio,
canto de cego, aquelag coisas das festas do Nordeste, maracatu. E que ele ndo era um
nacionalista mai§ univgrsal, como foi, por exemplo, o Carmargo Guarnieri, que era um

compositor nacionalista, mas que sofisticava mais, € o Siqueira ndio, o Siqueira apesar de ndo
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usar folclore, mas ele usava como se fosse uma musica feita la no Nordeste, mas ¢ssa era a
intencdo déle. Mas ja no final da vida dele, o Siqueira ja estava com uma linguagem bem mais
avancada. As dqas ultimas obras que ele escreveu pra orquestra, que eu saiba, porque eu
nunca estudei isso, eu estou falando isso da minha vivéncia, da minha experiéncia de vida, foi
o Concerto para Orquestra, que é uma grande obra sinfonica — foi tocada algumas vezes ¢

agora ninguém mais programa... deve ser pela ma qualidade do material...
LK — Talvez tenha sido até o que eu assisti na Bienal, ndo sei.

RT — Talvez. E depois do Concerto pra Orquestra, ele escreveu ainda, se eu nédo me engano, a
tltima obra sinfonica dele, que € “Q) Estouro da Boiada”. Sdo obras ja bastante avangadas,
bastante revolucionﬁriqs. O Siqueira era uma mente muito aberta. Ele apesar de ter essc
regionalismo, como muita gente achava um defeito, mas eu ndo acho um defeito, acho que €
uma qualidade, a obra gra tocada na Europa ¢ aceita muito bem.

Nas nossas ¢lasses de composiggo... - eu vou falar um pouco do “Professor” José
Siqueira. Vocé sabe que a criagdo ¢ uma coisa inerente da pessoa. Vocé nio ensina a uma
pessoa a criar, oy ela tem capacidade de criar ou ndo tem. Eu pessoalmente defendo a tese de
que o musico, ele nasce musico. Se ele ndo nascer musico, ele pode estudar, passar horas ¢
horas a fio, ele pode praticar, mas ele ndo nasceu musico, ndo val ser musico. Muita gente
discorda desse meu ponto de vista, acha que € um pouco reacionario, porque eu estou inibindo
pessoas que poderiam estudar musica. Mas eu estou convencido disso, porque eu lecionei a
vida inteira e ep tive alunos maravilhosos, mas que nunca seriam musicos porque nio
nasceram musicos. Fazjam tudo - vocé vai dar vinte cambalhotas por dia - ele dava, mas nfo
saia nada dali. Agora, se vocé nasce musico € ndo € estudioso, se voc€ ¢ malandro, também
ndo vai ser musico njo. Tem que ter as duas coisas. Entdo, a criatividade ¢ uma coisa
intrinseca. O qué que eu aprendi entdo com o Siqueira? Eu estou convencido que eu nasci
musico, entdo eu fiz minha carreira de musico. 0 Siqueira, ele recebia os nossos trabalhos,
cle ndo dizia “ndo faga isso”, “ndo faga aquilo”, ele criticava, comentava “Ah, isso aqui esta
interessante. Fu ndo faria assim, mas se vocé prefere deixe assim”. E isso dai, para o
compositor jovem, que ainda ndo estd muito seguro da sua linguagém, ele precisa de um
mestre que segure na méo dele, mostre o caminho, pra depois ele caminhar sozinho. Entio
essa ¢ a funglp do Professor de composigio e o Siqueira usava isso rigorosamente,
respeitando a personalidade de cada aluno. Ele niio impunha a vocé usar o sistema pentaténico

ou trimodal nordgstino. Eventualmente ele mostrava.

|
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Ele, como experiente, apresentou para nos o repertério fundamental do século XX.
Entdo, as grandes obraal‘ do século XX eu ouvi a partir do Siqueira, de estilos mais diferentes
possiveis. Mas ndo ficou s6 nisso, hd um outro aspecto do Siqueira professor. Nos
conversivamos... Mas ele ndo ensinava como se escreve pra flauta, ou como € que se escreve
pra voz? Claro que cle passava essas coisas, mas isso esta nos livros, vocé sabe ler e escrever,
vocé 1é e aprende e aplica aqueles conhecimentos. O professor néo € tio essencial assim. O
importante era a experiéncia de vida dele. Era um homem viajado. Viveu na Franga, viajou
pela Europa toda, fundou a Orquestra Sinfonica Brasileira, participou da fundagio da
Orquestra Sinfonica Nacional da Radio MEC, foi lider de classe, conhecia tudo que voce
possa imaginar do meio musical. Entdo, essa conversa com ele era um aprendizado. Eu tinha
aula com ele duas vezes por semana durante minha graduaggio, que era as duas horas da tarde,
de duas as quatro. Eu ja sabia que naquele dia eu nfio podia marcar compromisso nenhum,
porque as quatrp horas, que oficialmente acabava a aula, ai ¢ que comecava. Se a sala
estivesse livre, a gente ficava na sala, se nio, ele segurava vocé pelo brago, e ao lado da
escola de musica — hojg ndo tem mais — tinha um prédio que foi colocado abaixo e tinha um
bar, onde hoje... eles derrubaram pra poder abrir a Av. Republica do Paraguai. Nos iamos
aquele bar e ﬁ'cévamos 14 até seis horas, sete horas da noite, e ele contando as historias dele.
Isso era um aprendizado muito grande. E quando ele viajava, a gente ia com ele ao aeroporto.
As coisas mudaram completamente. Hoje em dia, os jovens ndo estdo querendo saber nada

dos professores.
LK — Nfo vdo nem a concertos.

RT — Eu ia ao aeroporto levar o Siqueira e ficava encantado. E quando ele voltava, a gente se
reunia com ele e ele contava as coisas. Isso que é um verdadeiro aprendizado. Entdo hoje eu
SOU UM cOmpoSitor que conseguiu uma certa posigio e a minha obra néo tem nada a ver com a
do Siqueira. Mas o Siqueira, pra mim, é o meu pai na misica. Eu o considero como o meu pai
na musica, porque ¢le era essc homem que tinha essa humanidade que eu nio conheci outro,
em todo meio musical; ndo conheci uma figura... O defeito do Siqueira ¢ que ele era um
pouco ingénuo demais, T:le acreditava em todo mundo e tinha muita gente que girava em tono

dele, mas...

LK — S6 pra sygar.
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RT — S¢ pra sugar. N3 hora H, caia fora. E também, um outro aspecto é o Siqueira lider,
porque ele era uma ﬁgl.}ra carismatica. Vocé ndo conheceu ele pessoalmente?

LK —Nio.

RT — E uma figura carismatica. Ele tinha um sorriso aberto, franco, e cle liderou o Brasil
inteiro, ele era conhecido do Amazonas ao Rio Grande do Sul, ele era um homem de agio, ¢
ele nunca aceitava... E hoje, nés musicos, somos no campo da cultura - nés msicos eruditos -
os primos pobres. No temos direito a nada, ndo temos prestigio, ndo somos chamados pra
nada, simplesmente a imprensa nio da espago pra gente. Dentro da sociedade brasileira,
qualquer outro tipo de artista tem um espago ¢ tem um prestigio que nos ndo temos. E naquela
época do Siqueira, era muito pior. Os musicos ficavam em pe na Praga Tiradentes, assim
como se fossem um bando de escravos, ai chegava um camarada: - “Eu to precisando de um
trombonista. Vocé ai, eu te pago tanto”. Pagava uma miséria e ele ia pra fazer um show, tocar
aqui, tocar acola. No havia tabela de precos. Néo tinha nada. O musico era muito explorado ¢
também alguns musicos — era um pouco de lei do cdo — tinham uns comportamentos néio
muito saudaveis. E o Siqueira, ele disse: - “Eu tenho que organizar. Eu tenho que organizar a
classe, s0 a classe organizada € que vai ter forca pra fazer aigumas reivindicagdes”. O
Siqueira entfo resolyeu a estudar direito. Ele se formou em advogado. Nunca exerceu, mas ele
se formou — pra vocé ver a cabega desse homem — pra poder conhecer a legislagio, as leis. E
ele verificou que a classe dos advogados tinha uma instituigao respeitavel, de carater nacional,
chamada Ordem dos Advogados do Brasil e ele disse: Por que os miisicos nfo podem ter uma
Ordem também? Ele entdo bolou a lei da Ordem dos Musicos do Brasil, que era um negécio
espetacular o que ele pretendia, mas ai veio a ditadura. A ditadura invadiu a Ordem — eu era
do conselho da ordem e nos tivemos que fugir — e entregou na méo de uns pelegos, que estdo
14 até hoje, e eles deturParam completamente a ideia original do Siqueira. Entéo, eu apesar de
ter participado daqu}ele' movimento... 0 Siqueira conseguiu mobilizar o Brasil inteiro. Entdo,
vocé vé€ o carisma que esse homem... ele era um lider. Ele era muito querido. Mas durou
pouco tempo porque a Ordem foi invadida, nds fomos expelidos, ¢ veio a camarilha do novo
governo que tomou posse. Hoje, a Ordem ¢é uma institui¢io odiosa. Se tiver uma peti¢io pra

acabar com a Ord

em d(TS Musicos, eu assino.

LK — A gente acpmpanhou todas as crises que ocorreram agora... 0 Eduardo Camenietzki...



RT - De qualquer maneira, eu estou te mostrando quem €ra Siqueira, o homem, o chefe de
familia, o amigo, o p{pfessor, o maestro e, acima de tudo, o compositor. E como foi a

trajetoria dele, uma trajetria, assim, impressionante.

LK — Fantdstico, porque eu j4 li muita coisa, muito até do Joaquim Ribeiro que faz os elogios
exagerados. J4 li muita coisa, mas vocé falando & outra coisa, & uma outra realidade. Ricardo,
e especificamente sobre A Compadecida? Vocé esteve presente nesse processo? Vocé assistiu
alguma coisa de composi¢iio? Por que cle resolveu fazer essa opera? Algum dia ele

comentou?

RT - A influéncia da cultura nordestina no Siqueira era muito grande, entdio todos aqueles
tragos da cultura popular do nordeste, da Bahia, ele tentava passar para a misica erudita. Dai
ele ser considerado por muita gente um compositor regionalista demais. Mas essa ¢ra a
intencdio dele. E 4 Compadecida ¢ um auto mais ou menos dentro do estilo do cordel, de um
grande teatrologo nordestino, respeitadissimo, que € o Ariano Suassuna, e cle achou que
poderia vestir aquele auto com musica de carater nordestino — ninguém melhor que o Siqueira
pra fazer isso. Entdo é absolutamente previsivel. Um texto bom, de qualidade, que € um tema
nordestino, mas que ao mesmo tempo ele tem uma certa universalidade, porque quando vocé
fala do diabo, quando vocé fala da prepoténcia, quando vocé fala da malandragem, isso tem

no mundo inteiro.

LK — Desde a Idade Média. Aqueles autos portugueses de Gil Vicente...

RT — Entiio, eu acho que ndo é de se admirar que cle tenha feito esse planejamento. Agora, eu
confesso a vocé que en ndo acompanhei a €época em que 0 Siqueira fez essa obra. Eu néo
sabia, ndo sei nem de que ano, em que ano foi?

LK — Isso € uma outra ﬁzuriosidade minha. Ele comegou a escrever em 1959. Mas se vocé olha
a data, ele coloca as datas na partitura, tanto na grade orquestral, quanto na reduciio pra

piano...

RT — Eu nfo conheoia o Siqueira em 1959.
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LK — Na redugdo pra pjano, ele comega a escrever em 1959 e termina de escrever em maio de
1960 e a grade de orquﬁ:stra esta datada também em maio de 1960. Entéo a gente - como leigo
no processo de compoﬁgﬁo - a gente entende que ele primeiro escreveu a parte de piano, a
redugdo pra piano. Néb uma redugdo, ele escreveu uma parte pra piano -€ voz ¢ -depois

orquestrou,
LK — Vocé acha que é possivel isso?

RT —E possivel, porque vocé muitas vezes pode escrever... vocé esta mais preocupado com as
vozes e 0 piano fica 14, dando as harmonias, e depois vocé vai pegar aquela parte de piano e
vai fazer pra orquestra. E claro que sempre que tiver voz, vocé tem que ter uma redugéo pra
piano pra que o cantor estude, entdio essa redugdio pra piano... as vezes vocé faz primeiro a

parte pra orquestra ¢ depois reduz. Esse que ¢ o caminho natural, mas o contrario também

pode acontecer.

LK — Até porque comp € uma... A opera, ¢la se baseia muito na palavra, ela acompanha a

palavra, ela acompanha o ritmo da palavra...
RT — A estrutura da 6pera € a estrutura do texto.

LK — Isso é uma coisa que até o Suassuna ficou muito impressionado. Ele até¢ comentou

comigo que percebeu que ele respeitava o ritmo da palavra. Ele ficou impressionado com i$s0.

RT — O Siqueira era rigorosissimo nas aulas que ele dava sobre prosodia musical. Eu me
lembro, agora, — naquela época ndo tinha muitos livros didaticos como tem hoje - o Siqueira
escreveu uma apostila enorme, tinha umas trinta paginas, sobre prosodia musical. Ele deu pra
gente estudar. Entdp os nossos exercicios que a gente fazia pra canto, pra coro, pra solo,
aquilo era uma Qrianta}géo. Entdio o Siqueira cra muito rigoroso na prosdédia musical. E o

Siqueira seguia uma linha de que a misica estava sempre a servigo do texto.

LK — Isso é importantissimo pra mim... Saber disso...

RT — Ha duas linhaé. Existem compositores no século XX em que o texto € um pretexto pra

musica, ndo interessa o texto, qualquer texto serve. Ai vocé deturpa, vocé usa fonemas, entio

UFPB
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ficam agueles sans, quer dizer o texto é que gerou a musica. Entdo o Siqueira, ele sempre
passava isso pra gente que quando vocé vai musicar um texto, vocé esta a servigo do texto.
Entdio quanto a essa questdo de prosddia, do ritmo, o Siqueira era um mestre. E interessante
que o Suassuna tenha percebido isso, ele ndo sendo misico. Mas isso ai ndo ¢ pra mim nada
surpreendente. Entio eu nio tomei conhecimento, em 59/60 eu ainda néo tinha contato com o
Siqueira. Se eu nfio me engano, o primeiro contato que eu tive com o Siqueira foi quando eu
entrei pra classe de composigdo. Eu me formei em 1965, entdo eu acho que entrei em contato

com o Siqueira em 1962.

LK — Por isso que vocé disse que ndo assistiu a montagem... a primeira montagem foi em

1961 no Teatro Municipal.
RT — Eu nfo assisti.

LK — Antes de cu falar dessa curiosidade que vocé falou comigo, pelo telefone, sobre a
montagem de bonecos, deixa eu te fazer uma outra pergunta. Ele ndo coloca como opera, ele
coloca “Comédia Musigada”. Eu estou tratando como uma opera porque quando se escuta, €

uma dpera.

RT —E uma opera. Isso ndo se discute. Mas tudo bem, ele deu esse titulo... Agora mesmo, ano
retrasado, teve a montagem da Menina das Nuvens do Villa-Lobos, que também ele nio

11 87

chama de 6pera, ele chama de Uma Historia Musical ~', alguma coisa assim, se €u ndo me

engano. Mas isso ¢ 6pera.

LK — E curioso que nq programa ele compara com Pelléas et Mélisande do Debussy, que ¢

uma opera, né?

,

RT-E.

LK — Ele faz uma comparagfio, que a obra dele seria mais ou menos como a Opera de

Debussy.

™ ™

87 Em Verdade, a épera A Menina das Nuvens é chamada por Villa-Lobos de “Aventura Musical”.



RT - Olha! Eu vou fe gonfessar que, como vocé sabe, eu $6.assisti uma vez a gravagdo, que
eu vou falar daqui a pouco, do teatro de bonecos, mas eu ndo me lembro perfeitamente pra
falar com autoridadg sobre esta 6pera. Mas o fato de vocé me dizer agora que ele trabalhou

com a éi_)era A Compadt_:cida da mesma maneira que o Debussy trabalhou Pelléas...

LK - Ele ndo falou que trabalhou musicalmente da mesma forma, ele compara em termos

assim de...
RT — A maneira de abordar o texto?

LK — E. A maneijra de abordar o texto. Isso. Porque é um texto corrido; niio € um libreto; nio

tem arias, tudo isso...
RT — N#o tem 4rias delimitadas...
LK — E uma coisa direta; € quase como se fosse uma Durchkomponiert.

RT — Entdo deve ser por ai. Porque eu me lembro que quando nos estudamos o Pelléas et
Mélisande, na classe, justamente este foi um aspecto que foi mostrado. Engracado que
Wagner e Debussy sdo dois compositores que estdo em polos opostos, mas uma coisa eles tem
em comum, ¢les aboliram a estrutura da 6pera por nimeros. Recitativo, um arioso, uma aria -
principio, meio ¢ fim, nfio tem. O ato comega e vai emendando, emendando, até o final

daquele ato.
LK — Que ¢ o que acontece com A Compadecida.

RT — E o que acpntece com A Compadecida. E mais nesse sentido. Nfo tem drias. Nio tem

trechos que vocé possa cantar isoladamente. Vocé até pode cantar isoladamente.

LK - Quando eu fiz a prova pra entrar no mestrado, foi um sufoco eu conseguir um trecho
que fizesse sentido, que eu pudesse cantar. Eu consegui achar a hora em que o Chicé lamenta
a morte dp Jodp (Qrilo — Jofio Grilo toma um tiro, morre e tem toda historia com a

compadecida e tudo. Mas nesse momento, esse lamento do Chico € a hora que mais se
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pareceria com uma grig, que ndo chega a ser, mas mais se parece com uma aria, da pra vocé

por um ini¢jo ¢ um fim e cantar.

RT — Entdo ¢ mais nessé sentido que cle comparou com Pelléas et Mélisande. Deve ser, n€?
Vocé veja, vocé pode perfeitamente dizer que Wagner, que ndo tem nada a ver com Debussy,
também & aquela coisa que continua.. a famosa melodia infinita, que vai prosseguindo
sempre.

E agora eu vou fe dizer - eu ndo tenho a menor lembrancga em que ano foi isso - eu ja

sabia que o Ivo era bonequeiro...

LK — Ontem, entrevistando o Ewertonlsg_, ele me falou isso. Eu falei pra ele que vocé tinha me

falado dessa montagem do...

RT - Ah! Vocé falou com ele?

LK — Falei com ele e ele falou: “Olha é bem capaz sim, porque o pai da Mirella, o Ivo, ele
tinha uma historia de mexer com bonecos”. Mas na verdade a primeira pessoa que me falou

sobre essa montagem de bonecos foi vocé. Eu néo sabia que tinha ocorrido isso.

RT — E, Isso dai foi... Eu tenho impresséio que isso ndo era profissio, ndo. Ele fazia isso como

hobbie e os bonecos eram bonecos assim, de personagens nordestinos.
LK — Que massa! Era uma coisa de mamulengo mesmo?

RT — Exato! Uma espécie de mamulengo. Ai, o Siqueira tinha essa gravacio, que agora eu

estou supondo que seja essa gravagio de 1961.
LK — Deve ser entéo essa gravacao.
RT — Que eu acho que sé foi levada uma vez, porque se fosse levada depois, com certeza eu

estaria j4 presente. Eu entrei na vida do Siqueira em 1962, 1963 pra frente, até a morte. Atéa

morte dele, Porque eu fiz a graduagio com o Siqueira ¢ depois - naquela época ndo existia

188 Ewerton Vital é marido da neta de José Siqueira.
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essa estrutura de mestrado e doutorado, tinha uma pos-graduacéo, chamava-se pOs-graduagio
— ¢ eu fiz a pos-graduagio com o Siqueira e depois eu entrei pra vida coorporativa da musica,
0 Siqueira- me Chamoﬁ pra Ordem dos Musicos, eu participei da Orquestra de Camara do
Brasi), regia as vezes; o Siqueira organizou congressos de musica — eu tenho até hoje o
programa desse congresso nacional de musica — que tinha tudo, porque o Siqueira era um
homem muito abrangente, entfio tinha desde iniciagdo musical para as criancinhas, banda de
miisica, coro, oOpera, orquestra. Ele era uma pessoa assim, bastante abrangente. E naquela
época vocé tinha que fazer tudo, hoje néo. Hoje vocé tem o etnomusicologo, musicologo... Eu

j4 fui tudo isso numa época que eu néo tinha quem fizesse.
LK — Hoje em dia esta especializado.

RT — Hoje é mais especializado. Entdo cada vez eu estou tirando mais coisas da minha
atividade. J4 fui educador musical, ja fui professor de escola, € cada vez eu estou sendo menos

coisas. Hoje, eu sou s6 gompositor, € o uiltimo grau da escala.
LK -- Gragas a Deus, né?

RT — Entfio, o Siqueira chegou pra mim e disse: “Otha Ricardo, o Ivo montou com bonecos
dele... ele montou a dpera A Compadecida e vai ser apresentada num projeto af da prefeitura,
no teatrinho no Aterro do Flamengo. Se vocé puder, vocé aparece 14”. Eu disse: - “Claro que
eu vou”. Eu fui. Figuei encantado. Primeiro, que os bonecos eram lindos, segundo, que a

gravagiio estava de muito boa qualidade.

LK — A gravagio ¢ muito boa.

RT — E boa. Nio é comparado a tecnologia de hoje...

LK — Mas vocé vé a qualidade dos artistas daquela época, porque a gente pensa: “Ah! Isso ¢
coisa do passado, caﬁtores do passado eram assim, eram assado...” Ndo. Eram cantores

maravilhosos, muito expressivos.

RT — Entdo, eu assisti. Foi um sucesso total. Tinha muitas criangas, mas tinha muito adulto

também. Todos os amigos do Siqueira mais chegados a ele. Ele tinha um lider sindical, que
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era viola da Orquestra Sinfonica Brasileira, Renault Pereira de Araujo. Ele era um homem de
muita lideranga também, ¢ era uma espécie de carro-chefe do Siqueira. O Renault chegou a
ser professor, chegou a ser diretor, inclusive, da Escola de Musica Villa Lobos, do Estado [do
Rio de Janeiro]. Teve um periodo longo. Teve periodo que o Siqueira tinha mais forga
politica, tinha periodo que ele tinha menos. O Siqueira foi fundador da Sinfonica Brasileira,
mas depois brigaram e tiraram ele de 1. Mas de vez em quando tinha uma crise na Sinfonica
Brasileira. Sempre que tinha crise na Sinfonica Brasileira, o Renault chamava o Siqueira. E 0
Siqueira ia 14, falava com os musicos, falava com o maestro, com a diretoria. E o Siqueira
apaziguava os Animos ¢ ai safa. Entio, ele sempre tinha uma atitude positiva e através,
justamente, do Renault é que cle tinha esse tipo de contato.

Entio, o Siqueira foi essa personalidade multipla, muitiforme. Se vocé me perguntar o
qué que o Siqueira era, gu diria que ele era um maestro, era um compositor, era um educador,
era um professor, era um lider de classe e, acima de tudo, era um grande coragﬁb. Essaque € a
definigéo do Siqueira pra mim. Agora, 0s meus comentarios sdo mais comentarios, vocé esta

vendo, mais afetivos do que cientificos.
LK —- Nossa, mas tem muita coisa que vocé falou importante, Ricardo.

RT — Entdo, eu acho que é em boa hora que vocé, espero que outros, aos poucos vao
levantando o estudo sobre o Siqueira, a obra do Siqueira. Agora, eu acho que o mais
importante nfio ¢ o que vocé vai escrever ndo. O que vocé vai escrever € importante, claro.

Mas o mais importante ¢ vocé deixar pronta essa opera, a edigdo.
LK -- Eu pretendp fazer isso.

RT — Se vocé tem uma musica que nfio esta editada, essa misica ndo existe. Quando eu falo

editada, significa editada da melhor qualidade possivel.
LK — Uma edig#o critica, né?

RT — Com edigép critiga, etc., mas uma edigdio pratica que vocé pode colocar na estante de
qualquer orquestra do mundo ¢ que ela possa ser lida, tocada e apreciada. Isso ¢ que eu acho
importante, A obya ser ?ditada pra renascer COmo renasceram as obras de muitos compositores

internacionais, Q Vivaldi, ele renasceu no século XX, ele estava esquecido, ele renasceu.
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Mendelssohn foj outro exemplo, € assim, sucessivamente. Entdo estd na hora de o Siqueira

renascer no século XXI.

LK — E. E eu acho que o caminho esta apontando pra isso sim, porque ja existiram trabaihos
como o da Josélia, o do Valdir Caires, esse trabalho meu, o da Vanja... E agora, a doagdo do
acervo pra UFRJ acho que vai ser fundamental para isso.

RT — Acho ciue isso af foi um grande passo. Finalmente, a familia...

LK - E eles tém consciéncia disso...

RT — Que antes oles ndo tinham. Agora tém.

LK — E! Eles gstdo envelvidos, de alguma forma, com musica, porque eles estdo. O Ewerton e

a Mirela, s8o responsaveis por uma orquestra juvenil ou infantil na Light.
RT — Ah, €7

LK — E! E eles estio fazendo trabalho com criangas. Apesar de ele ser engenheiro, ela

também ter formagip em outra 4rea, eles estfio ligados 2 musica e investindo nisso.
RT — Olha, que beleza!

LK — E um trabalho bem bacana o que eles estdo fazendo.

RT —1Isso € uma bog naticia. Entdo ela esta retomando a tradi¢do do avo.

LK — E. De alguma forma, sim.

RT — De alguma forma, né?

LK — Ricardo, eu queria te agradecer muito a entrevista. Eu néo sei se tem mais alguma coisa

que vocé queira falar sobre o Siqueira.
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RT — Nao. O que eu tinha que falar...

LK — Eu acho que isso que vocé falou no final, essa frase no final do qué que ele era, foi um

fecho da entrevista.
RT — E verdade.

LK - Eu queria te agradecer muito, porque, com certeza, o seu depoimento ¢ importantissimo,
nfio s6 pro que eu estou escrevendo, mas pra certeza que eu tenho dessa importincia do
Siqueira. Uma coisa ¢ vocé ler um livro, por exemplo, como o Joaquim Ribeiro, em que ele
rasga elogios o tempo todo, ¢ outra coisa € uma pessoa que viveu do lado do Siqueira, que
sabe qual a importancia efetiva dele, falar isso que voc€ falou, tudo que vocé falou. Isso, pra

mim, foi muito importante.

RT — Porque eu ndo ia falar sobre as obras do Siqueira. Porque isso daf esta nos catalogos de
obras, nos artigos, nas entradas de dicionarios, no livro do Vasco Mariz, etc. Eu preferi, com
vocé, preservar justamente as iembrangas da longa convivéncia que eu tive com o Siqueira.
Eu fiz muita coisa com o Siqueira. Um dos momentos assim, mais cspeciais, foi em 1980, se
eu nio me engano, houve um festival internacional de musica contemporianea, em Moscou. E
como o Siqueira era um simpatizante da Unifio Soviética - ele nunca fez parte do partido
comunista formalmente, como muita gente diz. Nunca fez parte - Mas ele era um socialista.
Na verdade o Siqueira nfio era um socialista, Siqueira era um sonhador, um roméntico. Ele
sempre ia a Unifio Soviética. Isso foi o motivo pelo qual ele foi considerado uma pessoa
suspeita ao regime militar. Ele foi convidado pra ir pra essa festival em Moscou e levar mais
dois compositores brasileiros. Entdo o Siqueira pensou assim: Eu vou levar um veterano € vou
levar um jovem. O veterano era o Camargo Guarnieri e o jovem era eu.
.

LK — Ah! Que maravilha!

RT — Entdio, nos trés, junto com a Alice Ribeiro... Quer dizer, a comitiva brasileira era
constituida de quatro pessoas: a Alice, cantora, ¢ trés compositores. Era uma comitiva
chefiada por ele. Chefiada informalmente pelo Siqueira. Foi um dos maiores festivais de

muisica que eu ja vi em toda minha vida. Entéo foi uma coisa marcante. E foi uma viagem um
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pouco tpmultuada, porgue ja comega que vocé, em plena ditadura militar, viajar pra Unido

Soviética, era extremamente perigoso...
LK — Verdade!

RT — E aconteceram muitas coisas. O consul da Unifio Soviética nos chamou no gabinete dele
e disse: - “Olha! Eu vou dar pra vocés um visto de entrada num papel separado e ndo no
passaporte, porque se eu der no passaporte, o passaporte de vocés vai ficar marcado e ai vocés
vio ter dificuldades se amanhd quiserem ir pros Estados Unidos, por exemplo”. Entdo nos
fomos com o visto num papel separado. Néo havia voo do Rio pra Moscou. Havia de Lima
pra Moscou. Entfio nés tivemos que ir pra Lima. Ficamos trés dias em Lima e depois pegamos
um avido soviético de passageiros para Moscou. Esse voo durou vinte € oito horas. Teve mil
paradas que vocé possa imaginar. Parada no Caribe, na Jamaica, em Cuba, na Africa, na
Europa. A gente saja do avido e ficava descansando no aeroporto. Vinte ¢ oito horas... Foi
uma loucura. Agora, foi um sacrificio. A gente chegou de 1a moido, mas eu nunca vi tanta
orquestra boa junta como naquela época. Naquela €poca, as artes ¢ 2 musica, em particular,
eram uma espécie de cartio de visita do Regime, fazia parte da propaganda do Regime.
Depois que a Unifio Soviética caiu, o nivel dela também caiu. Muitos musicos vieram para o
ocidente. Entdio, eu tenho essa experiéncia dessa viagem que eu fiz com o Siqueira € com o
Camargo Guarnieri. O Guarnieri ja era idoso e eu era jovem, cheio de vida, cheio de for¢a. Eu
é que segurava os dois. Entdo, essa foi uma das razbes do meu grande contato, também, com o
Guarnieri. Comegoy dai. Com o Siqueira ja tinha comegado antes. Eu também fui muito
ligado ao Guamnigri. Nunca fui aluno do Guarnieri. Sempre que cu ia a Sdo Paulo, eu ia pra o
escritorio do Guarnieri e vice-versa, sempre que o Guarnieri vinha ao Rio, ele dizia:

- “Ricardo eu to no Rio, eu quero ver voce agora™.

- “N#o posso Guarnieri, eu tenho aula”.

- “Da um jeito”.
LK — Cancela tudo...
RT — Entdio, eu tenho muitas ligagdes profissionais, mas mais do que profissionais, afetivas a

esses grandes homens do passado. Hoje eu ndo vejo mais isso. Esse tipo de relagdio professor-

aluno nfo se reproduz mais.
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LK — E verdade. As coisas estdo desvinculadas.

RT - Era uma época roméntica, e eu fico muito feliz de ter tido o privilégio de ter vivido

essas emogdes. E um privilégio!

LK — Bacana. Bacana isso, porque, hoje em dia, a gente ndo sente mais isso. Mesmo no meto

musical a relagdes sdo estabelecidas de outras formas...

RT — S#o muito frias. Eu frequento o Teatro Municipal desde crianga. Eu me lembro até hoje
que eu tive uma sorte danada, porque — eu nfo sei com que idade, eu era bem jovem, bem
garoto ainda, eu era uma crianga — as duas primeiras 6peras que cu assisti na minha vida, que
eu ndo sei qual foi a primeira... Eu acho que até hoje se alguma méae chegar pra mim: Ricardo,
eu quero introduzir meu filho no mundo da 6pera. Quais as 6peras que vocé aconselha?
Foram essas duas que eu assisti, que foi a Carmen, de Bizet e foi A Flauta Magica, de Mozart.
Entdo, eu fiquei gncantado. Eu digo a Carmen, de Bizet, apesar de ser um drama, tem morte
no final, etc., mas tem criangas, tem coro infantil, tem criangas brincando na rua ¢ a misica ¢
muito viva, tem dancas. Tem esse tipo de encantamento. Enquanto crianga, vocé ndo esta
muito presa ao drama de Carmen e seus dois amantes e a morte do final. Isso dai ainda nfo
afeta muito a crianga, mas a movimentagdo, o colorido. E A Flauta Magica... Até hoje, com

setenta e tantos anos, ey assisto de joelhos.
LK — Eu também.

RT — Até hoje, en nio entendo como é que um ser humano conseguiu fazer aquela obra prima.

Ela é bonita do primeiro segundo ao ultimo.

LK - Fu me emociono. Fu vejo os génios cantando eu ja me emociono. E lindo.

RT — E justamente, eu falei com vocé pelo telefone que eu assisti o Alto da Compadecida com
bonecos, e em Salzburgo, cu assisti A Flauta Magica com bonecos. Isso a trés ou quatro anos

atras, que ¢ um habito c}aquela regido. Eles fazem isso o ano inteiro.

LK -E engragadp vocd estar falando da Flauta M4gica, porque ela tem uma ligagdo, também,

comigo forte. Quando eu entrei pra escola de musica, foi a primeira opera que a gente montou
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14 e eu participei da maptagem. Agora eu cheguei em Recife e me chamaram pra ajudar... Eu
estou fazendo a dire¢fiq cénica, mais ou menos uma diregiio cénica de uma Flauta Magica que
vai ter agora 14. Mas com alunos...

RT — Trabalho com alunos.

LK — Alunos de canto. Pessoal novo e tudo. Mas é bem legal, também, a montagem.

RT - Entfio as coisas se entremeiam. E isso ai.

LK — Ricardo, muito obrigado pela entrevista. Obrigado por tudo, pelo seu depoimento.

RT — Foi um prazer.

Fim da Entrevista
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Listagem das Obras vocais de José Siqueira

Listagem das Obras vocais de José Siqueira descritas por Vieira (2006) e encontradas na
Biblioteca Nacional, na Academia Brasileira de misica e no Acervo particular da Neta de
José Siqueira que foi doado recentemente 4 UFRJ.

BN - Biblioteca Nacional

AS1 - Acervo de José Siqueira — Largo do Machado

AS2 — Acervo de José Siqueira — Casa da Neta de Sigueira
ABM - Academia Brasileira de Musica

1 - Obras para canto e piano

Titulo Acervo | Localizagdo
e

observagdes

Acalanto BN M 784.3
S.1V-38

Andorinha BN M 784.3
S.1-10

Benedito Pretinho BN M 784.3
S.1V-30

Cangdes: BN M 784.1

Ciranda, G. de Lucena; S.1-2

Benedito Pretinho, O. Mariano;

Loanda, A. Ferreira,

Foi numa Noite Calmosa;

Nesta Rua,;

A Danga do Sapo;

Meu Engenho ¢ d’Humaita;

Vai meu sospiro;

Longe de Ti;

Ela Era Virgem.

Trés cangdes: BN M 7843

Balanca Eu, S. 11-140

Indiscrigdo,

Meu Barco ¢ Veleiro. !

Cangdes e Romances escolhidos BN M 784.3

Moscou 1958: S. 14

Vocé,

Madrigal,

Acalanto,

Casinha Pequenina,

Reminiscéncia,

Cantiga para Ninar,

Ranchinho Desfeito,

Balang¢a eu.

Qito Cang¢des Populares Brasileiras: BN M 784.3
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Benedito Pretinho, S. I11-141
Loanda,
Foi numa Noite Calmosa,
Nesta Rua,
Danga do Sapo,
Natib,
Vadeia Caboclinho,
Maracatu.
Debussy (v. de Manuel Bandeira) BN M 7843
S.1-12
Desejo (Soneto de Ronald de Carvalho) BN M 784.3
S. [1-98
Desilusio (Romance) Palavras de Guerra Durval BN M 784.3
S. [1-97
Foi numa Noite Calmosa - 1947 BN M 784.3
S.IV-25
Folhas Soltas — Versos: Licia Aizim BN M 784.3
S. 1I-139
O impossivel Carinho — Versos: Manoel Bandeira BN M 784.3
S.IV-35
Indiscrigiio — Letra: Raul Machado BN M 7843
S.IV-5
Irene no Céu — Versos de Manoel Bandeira (1947) BN M 7843
S.1V-23
The Island — Versos de Doria Dreyer (1967) BN M 7843
S. 11-96
Kessy (preludio) — Palavras de Alberto Renart BN M 784.3
S. [1-95
Macumba do Pai José — Versos de Manuel Bandeira (1951) BN M 784.3
S.11-103
Madrigal — Versos de Manuel Bandeira BN M 784.3
S. I-137
Melodias Populares Brasileiras BN M 784.1
S.1-4
Meu Barco ¢é Veleiro — palavras de Olegario Mariano’ BN M 784.1
S.IV-4
Meu Cavalo Pimpio — Versos de Licia Aizim BN M 784.3
S. H-138
Meu limdo, meu limoeiro BN M 784.3
S.1V-31
Mulher Rendeira BN M 784.3
S.IV-22
Na Rua do Sabio — Versos: Manuel Bandeira BN M 784.3
S.1V-22
Nada Tenho — Versos: Luiz Otavio BN M 784.3
: S. IV-20
Nos — Versos de Augusto Linhares BN M 784.3

S.1V-34
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Parana — Coco Praicira (motivo do folclore) BN M 784.3
S. Iv-21

Reminiscéncia — Versos: Raul Machado. BN M 7843
S. 11-102

Saudade ¢ Como Fogueira BN M 7843

‘ S.1-2

Trovas — Versos: Luiz Otdvio. BN M 784.3
S.1V-27

Vocé — Versos: Augusto Linhares BN M 784.3

22 Coletanea bascadaem Versos de Manuel Bandeira AS]

Folhas Soltas AS1

3 cangdes AS1

Madrigal AS1

8 cangGes populares ASl

Folhas Soltas - autografo em papel vegetal AS2

O passarinho na Lagoa — autografo — 2p. AS2

Trés cantigas para Oba- 1956 - autégrafo AS2

A Modorra de Iaia — 1956 - autografo AS2

Acalanto — 1968 - autdgrafo AS2

E a Ti Flor do Céu — autografo em papel vegetal — 1967 — AS2

3p.

17 e 2° Cantiga de Nati6 — partiturae ¢ partes — autografo em AS2 1::2:;‘:’)‘ "é‘zfg s

Vegetal. piano ou
orquestral.

Nada tenho — Canto e piano — autégrafo — 1948 AS2

Trovas — canto ¢ piano — autografo — 1948. AS2

Saudade é como Fogueira — canto e piano — autégrafo. AS2

Adormecida — modinha — autégrafo, AS2

Pequenina Cruz do teu Rosério - 1968 — autégrafo. AS2

3 Cantigas para Oxum AS2 Naio esth claro se
a partitura ¢ vocal
ou instrumental

Milagre - editado AS2

Meu lim#o, meu limoeiro — incompleta — autégrafo vegetal. AS2

Maracatu — canto e piano — Cépia heliografica de autégrafo. AS2

Meu lim&o, meu limoeiro - xerox AS2

Album canto e piano — editora JS AS2

Oito cangdes populares do Brasil —editora JS AS2

Sonhando — valsa — Versos de Lamartine Babo AS2

Tlusdo — copia heliografica AS2

Instantneos — 1981 — xerox AS2

Acalanto - ediciio Sociedade Artistica Internacional AS2

3 melodias populares — canto e piano Copia heliografica AS2

A Rede — versos de Jos¢ Américo de Almeida AS2

3 Modinhas de Folclore Brasileiro — 1965 ~ copia AS2

heliografica de autografo.

Ranchinho Desfeito — Autografo 1952 AS2

Acalanto - editado AS2

Cangfio — Parafrase de Aragon — 1971 - Xérox AS2
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Canto e Orquestra

8 Cangoes populares brasileiras — autdgrafo — encadernagéo AS1

para canto € orquestra.

Epigramas — 1* coletinea -- canto e orquestra — heliografica. AS2

Chuva — canto e orquestra — 1972 — cdpia heliografica. AS2

Coro ¢ Orquestra

Senzala — Bailado brasileiro — Coro Misto e orq, BN M 784.2
S.1-2

Senzala — bailado brasileiro — partitura ¢ partes — copia AS2

heliografica.

Toada de Xangd — tema folclore brasileiro — partitura AS2

autégrafo — 1952,

Coro

Cantigas Folcléricas do Brasil — 9" Suite para Coral — 1972 AS2

copia heliografica.

Operas, oratérios e cantatas

A Compadecida — Manucrito em papel vegetal ¢ uma copia AS1

heliografica. Partes para coro separadas.

Gimba — drama-lfrico sinfonico (texto de Geanfrancesco AS1

Guarnieri — Copia heliografica do autografo)

Opera Gimba AS2

Opera Gimba AS2

Candomblé — Redugiio para piano e coro — com marcacgio de AS1

estudo de Alice Ribeiro. Copia Heliografica. Encadernagdo

capa dura.

Candomblé II — em quinze partes — copia heliografica - AS1

encadernado.

Candomblé — Em uma pasta Parte incompleta da partitura — AS2

autografo em vegetal.

Candomblé AS2

Xangd — Cantata para Soprano, coro e Orquestra AS2

Toada para Xangd — cantata negra — partitura - copia AS1

Heliografica de manuscrito.

Cantata para declamadqr, coro e orquestra. Texto de AS1

Vinicius de Morais (grade e redugdo)

A Grande Tragédia da Conjuragéo Mineira - Oratorio. AS1

Texto de Viriato Correig e Cecilia Meireles (coro e

}
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Orquestra)

O Escravo — 1967 — Cantata para tenor, coro misto e ABM | Em fase de
orquestra — versos de Vinicius de Morais. editoragio
Sonata do Amor Perdido — Cantata para Quinteto de sopros, AS2

duplo quarteto vocal e declamador.

Cavalo dos Deuses — Cantata Fetichista — autografo - 1956 AS2

Outros

I Quinteto para soprano e Quarteto de cordas — copia AS2

heliografica de autdgrafo

3 Momentos de Missa — soprano e quinteto de sopros — AS2

copia heliografica de autografo.

Cantigas de Amigo — Soprano e Quinteto de sopros — 1979 - AS2

Xerox

3 vocalizes para soprano, clarineta e piano — copia AS2

heliografica do autografo.
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fl pRpes e cREALEE gare oalvo, vioTing, plans ¢ culTos instrumintos, A TOM
PANECIIA ¢ saa Olifnoa ol waerlin am 106G,

A COMPADECIDA 1ol freiramnty i, stprimibdos algune Aidlvgas g
Wio afetam o smtido a peps e famhEm, o ppilagn, jus conslete ni ol e
Jaho Lellg b terevn,

A s s vi, sobretwiln, para veforcapedhe o poglomaiismo e 8 inypsardleia
Ao eeriaw selins enms, 0 exoimpn, o Fdren by Caeharro, o Bnteads dns o
gureires, 8 Bangn dn Pagmlie, o Mndloge e Morte e Jolly Grite, o Aparigho
g0 dewus o Nogsa Bephorg ¢ ouimms,

Muglenimenite Jusd Slauidra iz ghe A CUOMPADEDDA 1ol capephidn com Buse
am trdy ovtentnghes eeidieas 59 nis diveysas:

A primelen -= 1 Opren Clsgion, e gne ki un pwamn iempn vaniores g atoroes,
O Pabigen e Soverinn de A [t nAn enntany, folug o sho meterahag phir
pwliilbas etetorivas reglopale. A Mssn, e Invigevas oportanidiles oF pron
pring euntures falem comoe b Ak edimben.

A sogunin «- ne D Virkeo sipfiuden Wagiierkuin, e que hit motivos LIRS
ealg enpdutores du personagens @ coisk

Na OMPABECINA, comp nus Gperas e anter cdn Totvatogio, cada personogen
o oepuitgs iele motivg musles] yoe The wertespuuhe, 8 fue o4tA pregente na O
qugstia sempde rille B&GE  PebRONGLLTL B wevrnsle,

Jofio Griln e Chivd sho caracesyimdus pot lemng fuldiiciene da regide, enquinig
mut Padre Juhn, Antdndo Moruis, gueristsn. Prdeive, Mualhor do Padelro Filspo,

Frade, Demdnie, Encourndo, Manunl & 3 COMIFADECIILY passuum minlivos mu-
* gieals praprios.

A trreehs -— na supressie do iegto, tad comb pracetun Debussy guande musl
rau Palluns @ DMelsonde, ) )
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GLOSSARIO ‘DO «AUTO DA COMPADECIDA»
GARROTA — Novlha, rds vicum entre um e dols anos.

ENCHOOCAL#AR — Colocar tm chocalho no pesengo da Tés chuers, Uma vez sub-

jugnda, para que ela ndo, 88 percai o badalo denunciard seu esconderljo na cad-
tingn. O rhoeatho @ colocido quase sempra depols da <corridas espinhosa e répl
da pelas grotus, terminando com o animal no chfio através de um vielento Hrio
mi enmdda, (uande e vaguelro emparelha sun meontaria com o barbato, nome
tada. aos unimals selvagons,.

LESO ~— Hobo, troux:, oid,

CAD — Deslgnailve de Diabe do xeriii.

NANGRADDR DU AGUDRE — A9 nasrenies orlgindrias do agude.
CRUZATION — Movtlas antlas, :

AMARELO . Sertanejo, cahiolo, Designative tivado do eamarelios, doenga co-
mum nas populavdes rurals brasleleas.
3

APTRItEI0 — Chateaglle, tristenl, Zungo, Mistuba de um pouco de tudo lsso.

LATOMIAY ~ Histdrlas, hobngens, gapullingbes; colsas vom apardneis inocente,
mes escondende Intenclo muldosn, Lamontagdos.

CAPTTAD w Quanda Lamplio resolven roinharm a coluns Prestes, enfenilen que
cuthpria um sevvigo paieldlien e corren o bualo yue & serln anmeado capltile
an exérelty sacional, © famoso cangactiro f3v win humile Tunclondrlo pliblico
sondfirmar 4 Jnmescdo. & DasSou a usar trés dlvisns ne blusho: cra o «Capl-
ior Ferrcira, O pdsto de Lampilo 18z escola enfre o chefos do cangago,

BIU — «Jodo Ninguéms, apeiative depreciativo dede 8 uimi Dessed cujo nome
sg. ighera ou nao se quer meneclonar,

BPAPMD AMARELO — Rifle, mosguatiio, arfna dos cangacelros, Tstes enfeitavam
com moedas de oure, B3 vézes, & bandoleira de sunx armas. que ficavam assim
tom 0 «papo amarelos,

FERRAR NA TABUA DO QUUING — Castige muite comum usade pelos can-
gacelios nas mulheres levianas: consistin em marenr com ferro om brass uma
dea faces da vitima, Jodo Balane, do hando de Lompife, mandou fazer um foren
com as letras JB par sou uso exclusive. Até hole alnda se encontramt pelo sor-
tio, mulheres com um JB marcado no rosto.

GAITA - No nordeste & instrumento de sdpro, Hautn.

PADRY, CICERY) —~- Padro Clesro Remfio Batlsta, taumaturge de Joareiro, Cea-
14, até hole o mulor epantdos- do nordeste. ¥ol padrinhe de Lampido o protetor
ostpnivo dos cangacelros. A idéia de nomear Virgilino capitio, fol executada
por le.

VISAGEM - Passos de ghllelrn, dag rodas de malandragem.

ENXERIMN) — Intrometido, metedigo.

CATIMBOZEIRO = Mestre do Catimbd, feltigarin branca nordestina,
A(;UENTAR O ROJAO — O mesmo que suportar az conseqglidgnelas, as vicisgh
tudes,

MACAMBIRA —~ Harbicen do Nordeste, nfo comesilvel, que suporta a estlagem
com relativo sucesso, '

CQANARIO PARDO — Famoso santador mulato & repentista sertancjo.

(Notaz fornecidas por Antdulo Augusto Fagundes,- do Instituto de

"Trodigio o Folelorel, N

TERSONAGENS # INTARPRETES Y
PALMACD .oievein et rare et en et ti e Ivan Senna .
JOAQ GRILO ... ETTTTIRUTI vieesisaseeaeens Assia Pacheco
CHICO ..... U e areear i Hdson Castilho

" PADRE JOAOD .o.ovvni. e TP Cvviieres. Alfredo Coldzimos
ANTONIO MORAIS .......... erta e araireaa R Afredo Mello
SACRISTAO ......... e e tir.s  Enzgo Feldes
PADEIRO_ et C et et rtaea e Raul Gongalves
MULHER DO PAPEIRO ..o rieeirees.  Aracy Bellas Campos
BISPO  terevrrrninnenins TR e Newton Paiva
FRADE  oiiiiviierrinnn. RN e e raaa i Alosblades Pereira
SEVERINO DO ARACAJU tvivvvvvevirioroeieisnsener  Mahely Vielra
CANGACEIRD  .iavenivarnisnis e er i aareesas Carlos Dittert
DEMONIY  oevvvnns. TR UTR P v Alfredo Melo

L0 BNCOUBADD (RLAEI (oo e Carlos Walter
MANGEL (N, SENHOR JESUS CRISTO) ............  Roherto Miranda
A COMPADECIDA (NOSSA SENHORA) ...... ver..  Lia Salgado

Regente: Jos¢  Siqueira

Regisseur: Rilva Ferralra

Wasgivo fo Cbro: Santinge Guerra -~ NMaesIros preparadoren: lla Podorolskl,
.Otto Jordan, Geerge Coeszil e José Slquelra — Caopeiyrnfo: Denls Gray — Cend:
grafo: André Reverssé .- Exocugho des potfriost Ferpamdn Pamplona - Ponto:
Mario de Bruno -« Choele do Guarda Roupa: Albarto Uuercel — Eletriclsta Chee
fo: Mignel Pinio de Ataujo — Chefa i contra regra: Jorge Mader — Chefo
do Ateller da Sapataria: Jonguim da Vuelga Caclbo,

Opquestya, ehre e corpo o halle do Peuirn Munleipal.

Danen do Pagede no Segundo Ato.
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: SIL’W\'FERREIRA

SILVA FERRENLA, maev iho.na Bahla (Itabuna) em 1924 Escola primaria om

Jurped, t:‘mm..;m Mesar @ Malor em Salvador, Lepols de ¢ anog de claustro,
nhunrhmnn a corelpn veleslhsiion @ embatfou, contra o vontade dn farmflia, para
afagor o aul . Vikits com o bagagem do 'serindris, um curso ne Escola de M-
sjua kit Balln vom @ maeito & organdsta Pedro Julobs, sem cartelra de rescr-
vintit e dimn vontale eRerme da fazey teatro, Aqul estudou musica cam Chlafl
wili Pyiolinod, L‘mnm.nu ra ‘eena he Teatvo do Estudanta do Brasil, com Pag-
ciom| Covtos Mugen - (Teatro Feniy) — Pegtieal Shakespeara), Passol um
dne o FEurops. Nnovolla Jivigiv a grande axcursflo do Teatro do FEatudante do
Brastl ao Nopte o mpis Tem mals de trinta peces dirigldas, na alorla, para

prupes giadovigias, Fiz :1orna119mb Faz radiec na Rﬁdio Naclonal e Tolevisie,

em 8o Paule, diriginde vom Uiki Ferrelra o tentro dos sdbades da TV Excol
sinr, Lecioniow um ane a cndelra de dirveglto ho Infelo dag atividades da Acade
min de Tenien dn Fusthwio Brastieira i Foutro. A erpise-an- andner e as luzes
da pren Ov hoje sRO SuAs. A primelra vez que ditlziu a obra de Suassuna, para
tentee dechnvaln, T0f em Divia Alegre, merveendo dlversos prémios do Rovisia
do Ginta a Jda Félha da Tarde. ’

T

ANDRE REVERSE

ANDRE REVERSKE, nnselln em Paris em '1924, cmde estudou pinturn e arte de-
corativa, vive ng Blo deyde (MR

‘Fornowse famose, na nossn socledade, eomo pintor, cenarista e decorador, depols
fde tor folto exposipdes de plniura, edigdes artisticas ¢ decoraglies etn numerosas
rosittinelas,

Noy cenarios dn COMPADEGIDA Reversd procurot, numn hela ¢composicia plés-
tlen, orlar uma atmosforn digna da masica, som perder de vista A grande gl
plicldade do melo ambiente da pega.

oy

A COMPADECIDA
(a\rmli\11-|ll«1b
1,7 0ty ~- Cena: Pafio de uma lgreja de vila do Inlerlon

Degots da salda «do Palhago, que anunels o felgamento de ealuins eanalhas, m-

fre os quois um gacristde, um pmlve o um blspe, poea gurrefelo Jii moraitidade.,

Chieo explice & Joflo Grilo a situagia dn undhigy flo Padelen, gue ameaga Fugay

u meavido, se o seu cachorrn de vetlmacha, nue o8l dounte, vier o ounver, 0

médico A fol chamude, e nflo gahe o yue o hloho Teon Agarn o rostn apélar

para o Padre, Q Padre so recuss a henwar o nnimsl. Bepuis dis acgumentos thy
Jodo Geile que releuben a bingho o mow nnve do Maler Antdnin Morals, o
qtit:, cer_tamonh-. e briga enfrie o casal i padeivag ¢ o vigmErin, cuxn of
primeiros venham & gaber dbsse POFMORMY, WD e gue enchorro ¢ multe me-
Ihor do gue motot», .. © Parbeer e duelis o hengoy -6 bichinba , 1) Mador entra
em tena b procury, iguabmonts, ifu reverembo paen shengonr. .. o fiiho que agta
Aaente. Jofio Grilp tece uma intvigy wniee o Padee ¢ Anidnic Morals rmendo &
dste que o vigirto estava rleide. eom mbnn e beazer darda eoqoe hinwvin falado

mal rin Major e (o revercadn, mu Antophs Mornix tambim finha wm eaehiorre

doente para ser abemgondo. Avimesi am aubprosnd grorme, @ Aatdnle Mrvals’

ge rotiva prometends se spunixar au bigpo, Pepicds gy subdn du Majur, Joie.- Gelio
tinge-se amigo, do Padre » promete {b nox Apuhros, faeemin ol Aniain .‘\!mﬁls,
para eresolver tudn , A estit wliurm irrmpem no pidtin 1 lwiedu, o Padslen w
sun Nultwr, com 6osgehoreo dopates O faelre g ithinvarn, pole pensa ane Anté~
wio Movals fambém viera pediv parn heivzer e cachiorta, o aue, eidio, perfazie
dols. Hiocuga-ge, A ot alitirn dae disensgous noewchairg s omuilor ol Padelro
menTh e cel, ooque B odeseeberta pudo Suwiste, A muher do Padeiro quer,
wititn, Th oo o tehoree s mOrG, W esttrie e lanim. Jinfie Gtko, conhe
sepdn g oaveres de Podets o oo Saevistiog nveonin e o cachorro deixod ent ose
trnpenti, dlog eomtos pur o Fatee o G068 parg o Serisste, Gun tuls argumentos,
dopols do Bversas lentslivis pard vesalver o problemn agradande 8 ambas as
paries, resolve o fnetlsiiao fazer dle wmesmo, ram o consentiments fo Padre, o
enttrra da bicho am latim, no gue & Muwher ¢ o Padelro concordaram. Renliza-
se 0 entdrre do cnchorra Xardu,,, om I:ui:.ﬂ.

29 ato -- Meuma cena.

Entra em cena o0 Palhago pars cobtar o gue estd acontecends oo vilo, sngunnto -

Xaréy se enteria em latim. Antdnlo Moruls fol se guuisnr an Bispo. O Bispn,
atendendn A queixa do dono.de t0das ay minas da veglie, -hempm poderosn,
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ne enriqueceu fortemente o petrimdnio que herdou, durante a puerra em que
o comérclo de minéries estéve no auges, val procuray o Padre Jodo. Do encon-
tro dtox dols, Blspo e Padre, flean suhen.tln 4] ﬁltimo, que FOra cenrodade nume con-
Tugho dos siinbas pele -amarelinho dodo Crilo, que chegou a diZer no seuv enga-
ne .Cnge o mukice de Anldnio Morals era um onimal. Jodio Grile, sem se aper.
cobar gque s enrvigla § havin gldo descoborte, entra em cena contente. Ae de-
purnt-se com o Prdre Jofin & e fste udvertido severamente do mal felto, Jofio
Guflo ameagn eoitar. ., o eotle B9 Blspe que um cachorre se entorrare em latim,
O Bispe se orevolin conlta o Padie € amengs suspendélo, hem como demltie o
Savrlstlin, nfio sem nales prometer um bom castigo para Jodo Grilo. O samare.
Hisha tem ctin a feliz idéla de modificar all, na hora, o tostamoemte de cachor-
ro, koo dongdo ipapgsmonto que a dona fard pele emddrro et Ixilm, nn impor
téneln o 18 conmtas: flonrd asslm diétlribuida: trég para o Sacrlstho, quatre para
#opepdita o sely pare s iseesd. O Blape, simonlavo, hesita ante 2 possibillda-
de do gubho Inesperado. Resolve rennirse sevvoiunente com o Padre e o Frae

de gur o acpmpanham, Bairam e fgrejo,

A esta nliarn, Jdofin Grilo explien g Chied que retirars do cachorre morto a be.
®lga v winnda quu Ohied @ enehil de sangue @ eslogue no pelto, por baixo da cu-
,nlsae Lepeis conta-lhe gue - val ontshv no testemento do cachorroy, pols comp
Y Frgen da wouther do Padeire ¢ dinhelyo a bloha», &@le arranjara para tomar
o ugar e Xardy, uth pole gque edesconse dinhelros’ Ante a lneredulidede do
Chiefi, 8l sxplien o prooesse, qua, certammnd, fludird s futura «dond de gato.,
0O ghile ¢ frozddo & cong, com a entrady da mulboy do Pedeire que vem, mesmo
4 tonlra gORID, mans ooinn pesson honestn, [agar os funerals do cachoiTo em
Iatlm. A {rusadio & feltn, pela Impottineln de quinhentos mil réls, Valse a
Mulher satisfeils com a compra, pois segunde ela, o gatinho ¢ lindo e val Hrap
com o anove (Hhe o prediio de gaste no entérro de XNouréu, Ssem do Concilio
o Bispo, o Fadre. o I'rade, o Saaristio. Jolo Guilo efetun o pagamento u todos
corforme dissera, sepundo & vontade du mortos, Eoguants o dinholre ¢ conta-
do e repartlde, o Pmieiie ¢ & Mulher descobrem e o sgato ndo descome Al
nhiviro colsa nenkuni, Déscome o Que todo gato descomes. Entra o Padaire furio.
s0. Atraca-se com Grilo. % contlde pelo Padre, pelo Saeristhc o pelo Biapo, To-

dos temem gue o negbclo Bejn desfelto, K, nosta alitye, ontra debalxe de tros

8 Mulher do Padeiro, apaverada, parn anunclar que Sevaring de Ammenlt invas
diu o vidith: e vem se dirgindo para » igrela. Todos aguavdam a chegada do
"famasu . caplifos Saverino enlm #m cene, Toma de todos o dinheiro dlstribiide
pelo Grile, e tom excecho do Frade, mats um por um dos presentes. Chied tam.

bém eonsegue salvarse, pols o <bala regou de rasphios. O cabra de Severing
executn a chacinga, Ao chegar a vez de Jolio morver, dle pede a Severine para
aceitnr de presente uma geitinha que -Padre Cirere tinha lhe dade antas de
Inorrers, para ser entregue a Severino, que era geu efilnpdo. A galta, segundo
‘Jofio, tinha o poder de devolver & vion g quem morresse de tive on facads. Para
provar a everdades Jofio d& uma fucuda ua bajeign de Chied, no local onde an-
tes hevia sldo colocadn & bexlge fo aichorio vheia de sangue. Soverine vé o
sangue, Chied finge-se de mortn, O ecaplifion arredity, mas quer ver & e Grilo
resspscitar o homem, Joho toee na gaita. Clled levanta-so Ingindo ressuscitar a
invena s histdérla de ter viste no céu Tare Cleero rodeado de anginhos. Seve-
ring se entusinsma. Manda o cabru ntlrar nhe sem antos ter tdo o cuidado de

«tormar a galta do Jodo ¢ Ada no wwhin para sor tecada depols da sua morte.
Resultado: o cnbru mata Severing. Lowe depois, Jobio maty o cabre, que, mes-
mc agonizando, -atiry em Jofo Grile musla vl caindo. Restr apenay Chicd gue
encerta o segunde afo com a. lamentaghe Wlu merts do 1\!I'|l;;:n, <0 Grilo mpig
inteilgente do mundos.

8.2 uto — © tribumal Para Julpamenta dos mories, 1Lughe epbe o Cou e g n-
ferno).

O palbago explica & pitddin todo o processo do julgminenio, bewn om0 Jato
de frem ver dols demdnios vestidon de vequeleor, spois Isse decorre do e
crengs comum no sertiia do Nuordesies, Todos oz morios scordam o tomam e
nheciments do arn estude e murtos, Gom o ciepads do Deminin o do Dheou
rado sho wwlos wmeacados die seoem levidig  divelpmente psia o ipferno. Mals
uma viz Jofiu Grile Imeligentemente avgumenta aie nlugedm patke ger eonde-
nuddo sein ser UVIdn e apela pach Nogss Sonhor Jesug Cristy, no que & acom.
panhmsio 100 tenos, Aparase estin Jerus. .. Hegro, fkso chusa um eerto espento
am Joto Gvlle, Jesus Crisio axplien o Jono Crilo que veig ossim de propésito
porgue sablo gue da desportar conmtitivies, .. Rin Josux nugcers brango & qui-
gera naseer judeu come podepia der nuselthe prdto,,, Iniclase o hilgumento, mag
o certs nllura Jollo pereehe que s& b win ule, mesmo Infinitumente Justo, e o
promotor que no caso & o Encouradu o [Nalo) e apels purs a Eua advogada,
& miie do misericérdla, que se compaduce low pecados dos homens. E & invgea
com duas estrofs do canclonelvo populse nomlestipo, crinday pelo cantader Cao-
nério Pardo. Nossa Senhotn atetde so chamado de Juko Grilo e vem &m gen
socorre. A udvogada, depola de thing as muarvhas e contre-marchas do julpnmen-
te, consegue mandar nbo para o infevhn ¢ 8IM parn o purgatisrle o Blspo, o Pu-
dre, o Satristio, o Padeiro e a Mulhes, Sevorlno e o Cabra shio inorentidig pilo
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prdpn Ceistu e vie piw o odu sob & nlegaciu de que o Dinbo nho entende nada
don planns de s, Severing e o C.'emgaicairo défe Lok meres instrumentoy
de sua célerm Enlounueesvam ambos depols gue o jolicia matow » levilla dé
Jas, £ Ol eram EspoiRsvels pelos sullﬁq‘nlns. ¥ chegumas, ﬂnaln%ente. o jul-
grmenty de dofoe Grile. Celsta quer sl pan o Purgatorio. Jofo pede a
Nosdy Shara fde alioguo sl Chusl dee foimi 4 ade deizar que &le vh para
o Burpatorie, Marie achn umi gohicho  dodu vollaed & @, le fica satisfeito
porrgue cdunisl e W lomard cuidado paea noe hotw dlo morrer nfc passar pelo
Purgidrle pitvs hio fdar @hsta o elipe. Mag esin solugfio 86 vmh aceile pela
Cristo se Jdaho Ther wmy pergunta gue Jesug ol possa regponder, Ardliosa.
rinte Jnito Griln g:m-gunaii n Jusup: sem que dls vii arontecer sua pepundn 1da
a6 muntin®s Jesus Crista e respande que {sso é um grande m'stéyip, e nia lhe
polerd vedponcder pns:,f Judo val voltar, e o canhevimento dessns cotans faz parte
dit visin intimg do Bai etorno, A brineadetr de Josus com. Jollo Grila antecede,
jmeditamente, o fim da I‘up!'i-_-s.r'.‘llutcﬂl.l mugleada du COMPADUCIDA, gue ter
ming eom a dosclda e Jude (;ljilu & wire, com iu despudiclay de Josus ¢ Mas
iR, B osURS Peeolrentaedor para ser hom e tomsr cullado com o resle de vida
gjue alpds Ihe fol cancodida. '

s
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{ 2 = Cad. B, Jornal do Brasll, Babado, 13-5-61

MUSICA

As duas “Compadecidas”

O Aute da Compadecida de Arin-
no Suussunn, tAo esponifineo. pers-
Ieito e delinitivo, terin aceilo de
um musicista. eventun.mente. ape-
nas uma colaboragho leve pderens-
te ao texto original, fque delxa:soe
cm evidencia a palavra e que -
antes de (udo — fOsse InspirnGn;
terin aceito um Havel ou um Pou-
lene brasileiro, nunca um Mas-
caznl. Maseagnl, entretanto, pelo
menos terin (ado A Opera propor=
coOes ¢ conlrasies, lomando do
Aulo »0 05 elementos mals tea-
trla. cortando, crinndo um ilbre=
1o que ficazse de pé; o terla can-
indo.

José¢ Biquelra vangloriou-ses de
TespellAr quase que Integraimente
03 lextos originais A Opern nca-
bou perio das duas hormy do dia
seguinte, nue nem um Panlfal.
E. para eviinr que contihunsse
mals algumeas horas, calu no raes-
mo erro de Memna das nusensi
mMuillay palarras em cada COmMpaas
£0. pronuncindas 0 muls depresss
poszivel, numa declamacio conti=-
Nun, Inexpressiva o amusicai, O3
personsgens falam com unT™®unico
"telex®, perdendo todo 8eu caraler
de personagens (quem reparou nos
iala temps condulores cOm 03 guals
© nacionalistn Siquelra, !mitando
Wagner. queria caracterizd-los?) o
muitas palavrus s perdem no piess
53; 0 didlogo terna-s¢ prolixo, ou
até desaparece $0b 0 barulho da
orquestra £ qual a yanlagem do
uso de lanto foiclore fotogiafado,
quase zesnpre confinado na fosn
orgueatral? Terln me “no AUMEens=
tndo a autent.eulade ds obra?

A Compadecica n. 2 corre  As
custas dns palaias de Sunssunn
¢ de algumay indl Imas melodias
poouieres Os caantgres. D4y can-
ianao, ndo prolem acfenndsla; a
o:questia. Indifcrentie © taoegda,
toca @dbre Intznmindvzly »pedaly”,
crlande ym fuade sem  gunexfo
com 03 cantures © o enifdelu an-
¢o ¢ abu antoe dr Mulhrres tens
deiras 110 dealrutagay o cansa-

relap) etd snanda. pa T0.eln Aei. wmpe L el e Lt e o,

Renzo Massarant

puccininna. Os delicadissimos, sa-
borosjssimos pinguinhos de suco
de mMAracuj)a, Bcacaxl e caju que
Bunssuna distribulu genialmente e
com tamanha prodignalidade, 10-
tnan um sabor grosso, lransfor-
mando-s¢ em pasiciio. O compo=-
slior (mesmo so cntrando legnl-
mente no art. 30, alinea & da sun
les ¥ 80 falnou

A opera fol muito bem apresen-
tada. A orquusira ¢ © cOro. os ce-
narios de Reversce © & cucehncAo
de Siiva Ferrelia, Senn e Vie.ra,
contribuiram bastante. Os canto-
Tes porlarnme-se todos Admiravels
menle, comegando pelo extraordl=
nario, inesquecivel Assls Pacheco
com seu exceicnle compadre Edson
de Casillho, pelo delicioso Padre
JoAo de Alfrodo Colosimo. ¢ conti-
nusnao com Alfredo Melo, Enzo
Feices. Haul Gongalves, Aracl De-
Ians Campos, Nilton Palva, Alce-
bigdes Percirn. Carlos Dittert, Car-
los Walter, Roberio AMiranda, Lia
Balgado.

O poblico riu a t0da palavra
capiada, aplaudiu. Interessou=-se ne
1° ato; interessou-se muli. me-
nos no Interminave]l 2.9; dormiu
ne 3°

FLAUTA MAQICA NO MUNICI-
PAL -~ lioje, as 10 hores, replica
o obra-prima de Mozart, em for=-
my de oratorio. na brilhante ¢ vi-
torlcas ecdigcdo da Socicdade Cornl
de Delo Horizon's que, sob 8 o~
gincia do maestro Alsgnanl, on=
sm obieve Ao grande é&xi10

JEANNE D'ARC — Claude Nol-
lier repetira »a d'a 1* pe junho,
tum A O3Sl e ®n  Amsociacdo e
Canto Orfeonico goh a regéncia do
maealio Jacyues Pernoo, fsie ca-
t"wordipano oralorio que Lo anoe
pivado lanto entwslasmou nNosso
puvlico.

DALLET DO STANISLAVSK1 DE
MOSCOU — A BBTM aprescns
tary em Junho s calebie Compas
Phia, cum um cicuco g 60 figu~

275



276

ANEXO C



277

A meu prezado amigo Roberto Marinho

A COMPADECIDA
COMEDIA MUSICADA EM TRES ATOS

Texto Ariano Suassuna -ATOI- Misica de José Siqueira
(Rio -2 -V - 1960)
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