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RESUMO

Este trabalho examina a coeréncia sintatica do Sistema Trimodal de José Siqueira (1907-
1985), através da andlise da Quarta Sonatina para piano (1963) e dos Trés Estudos para
Flauta e Piano (1964) a luz de trés procedimentos metodolégicos. O primeiro desses
procedimentos consiste na hierarquizagdo quantitativa de estruturas harmonicas, resultando
em uma nova tipologia de classificacdo das entidades verticais, a0 mesmo tempo em que
propde uma metodologia de identificac@o e classificagdo da sintaxe de condugio entre essas
estruturas; o segundo procedimento se baseia no conceito de conexao parcimoniosa da Teoria
Neo-Riemanniana e tem o propdsito de averiguar como as estruturas harmonicas se conectam
entre si; e o terceiro avalia o impacto das relacdes de pertinéncia e encapsulamento entre os
conjuntos de classes de alturas nas conexdes sintdticas entre as sonoridades. A aplicacdo
desses procedimentos metodolégicos nos permitird caracterizar um perfil sintdtico para as
duas obras analisadas, revelando aspectos fundamentais relativos a coeréncia do Sistema
Trimodal. Ainda € nossa intengcdo que este trabalho, que aqui tragca um olhar eminentemente
analitico sobre uma pequena parcela da obra de Siqueira, possa servir como referencial de
pesquisa para que se realize o exame de outras obras desse compositor, bem como de outros
compositores brasileiros que trabalharam no limiar entre tonalismo e atonalismo, e que
também possa ampliar suas fronteiras de aplicabilidade pelo didlogo com outros campos da
pesquisa em musica, mormente o da composi¢do musical, que se beneficiard das modelagens
aqui realizadas a partir de um viés prescritivo.

Palavras-chave: Sistema Trimodal; José Siqueira; Sintaxe Harmonica; Teoria Neo-
Riemanniana; Encapsulamento.



ABSTRACT

This dissertation examines the syntactic coherence of the Trimodal system of José Siqueira,
through the analysis of the Quarta Sonatina for piano (1963) and Trés Estudos para Flauta e
Piano (1964) in light of three methodological procedures. The first of these procedures is the
quantitative hierarchization of the harmonic structures, resulting in a new type of
classification of the vertical entities, while proposing a method for identification and
classification of the syntax of voice-leading between these structures; the second procedure is
based on the concept of parsimonious connection from the Neo-Riemannian Theory and aims
at investigating how the harmonic structures are connected to each other; and the third
evaluates the impact of the relationship of pertinence and encapsulation between the pitch-
class set in the syntactic connections between the sonorities. The application of these
methodological procedures allow us to characterize a syntatic profile for the three analyzed
works, revealing fundamental aspects regarding the consistency of the Trimodal system. It is
still our intention that this work, which here gives a highly analytical look on a small portion
of the work of Siqueira, would serve as a reference for research so that one can carry out the
examination of other works of this composer, as well as other Brazilian composers who
worked on the threshold between tonality and atonality, and that it would also extend its
boundaries of applicability through the dialogue with other fields of research in music,
especially that of musical composition, which will benefit from the modeling implemented
here from a prescriptive approach.

Keywords: Trimodal System; José Siqueira; Harmonic Syntax; Neo-Riemannian Theory;
Encapsulation.
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INTRODUCAO

Este trabalho examina a coeréncia sintitica’ do Sistema Trimodal de José Siqueira,
através da andlise de duas pecas da ultima fase de seu periodo nacionalista. As obras a serem
analisadas sdo: Quarta Sonatina para piano (1963) e Trés Estudos para Flauta e Piano
(1964). José Siqueira escreveu uma sé€rie de nove Sonatinas para Piano e oito Estudos para
instrumentos de sopro acompanhados ao piano. As duas obras que constituem o material de
estudo para este trabalho foram escolhidas por terem sido utilizadas como referenciais do uso
extensivo desse sistema pelo proprio José Siqueira. Tais obras foram mencionadas por ele no
livro O Sistema Modal na Misica Folclorica do Brasil (1981). Apesar de nio termos
nenhuma fonte bibliografica que comprove para quem as obras foram dedicadas, uma vez que
nao estamos utilizando manuscritos, mas sim partituras editadas, pode-se deduzir que a
Quarta Sonatina foi escrita para o pianista George Geszti, um pianista hingaro casado com
uma nordestina. Ele gravou o primeiro registro sonoro da obra no LP Corcovado, do ano de
1971 sob a direcdo do préprio José Siqueira. O mesmo ocorre com a obra Trés Estudos para
Flauta e Piano, que acreditamos ter sido oferecida ao flautista Carlos Rato, o qual foi
primeira flauta da Orquestra Sinfonica do Teatro Muncipal e da OSN, nos tempos em que
José Siqueira as regeu. Outro fato que confirma a dedicac¢ao dos Trés Estudos, é que todos os
outros estudos foram dedicados aos chefes de naipe e amigos de José Siqueira, que eram
membros das orquestras anteriormente mencionadas.

E importante observar que o Sistema Trimodal, embora nio tenha introduzido nenhum
material basico novo, uma vez que Siqueira se propde a trabalhar tomando como ponto de
partida alguns modos medievais, €, de certa forma, inovador, no que diz respeito a
combinacdo de estruturas tradicionais ja estabelecidas na mdsica. E a partir dos modos
medievais que se formaliza um modo original, o qual ele considera associado a sonoridade
tipica da musica de tradicdo oral do Nordeste brasileiro: o modo misto. Assim, a
implementacdo do sistema foi uma maneira particular que José Siqueira adotou na
organizacdo das alturas, estabelecendo a formagdo de novas entidades verticais pela
sobreposicao intervalar no ambito desses modos. Para entendermos melhor o processo que
levou José Siqueira a constru¢do desse sistema e a escolha dos materiais escalares e

harmodnicos € importante tragarmos uma linha histérica, mesmo que de forma concisa, das

' Adotamos neste trabalho a defini¢io de Benjamin Boretz (1970, p.25): “sintaxe musical é essencialmente um
modelo para a determinagdo da estrutura interligada de relagdes hierarquicamente conectadas, através do qual a
gama de significacdes de um conjunto discrimindvel de dados podem ser interpretados’.
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sistematiza¢des harmonicas da fase final do periodo da prdtica comum, para usar um termo de
Piston (1941, p.2), até chegarmos ao séc. XX, contextualizando historicamente a musica
nacionalista no Brasil e consequentemente o Sistema Trimodal.

O sistema tonal, base de sustentacdo da musica ocidental a partir do século XVII, foi
submetido, a partir da segunda metade do século XIX, a um crescente processo de dilatacao —
onde a harmonia, ao se inserir em um contexto cada vez mais cromdtico, chegou ao seu limite
de afastamento, em termos sintaticos e, consequentemente, de coeréncia de interconexao entre
as estruturas verticais que ddo sustentabilidade a esse sistema. Kostka considera que o
ultracromatismo saturou o sistema tonal de tal forma, que sua base diatdnica passa a se tornar
cada vez mais imperceptivel em termos auditivos. (2006, p. 2-3). As forcas que conduziram a
uma ruptura desse sistema sdo consequéncia de algumas préticas, que comecgaram a se
desenvolver embrionariamente ja desde o final do século XVII e inicio do século XIX, como
por exemplo a formacdo de estruturas harmdnicas ndo funcionais, resultantes da sobreposicao
de linhas horizontais. Kostka observa (2006, p.9) que esses acordes se conectam através de
progressdoes que ultrapassam a légica funcional diatdnica e que se formam exclusivamente
como resultado da conducdo de vozes. Um exemplo classico desse tipo de conexao harmodnica
é a progressio omnibus®, onde duas vozes se permutam entre si por movimento contririo
horizontal cromdtico, enquanto outras duas se mantém fixas. Essa permutagdo cromatica
produz acordes nio funcionais, embora classificdveis do ponto de vista de notacao harmonica.
A FIG. 1.1 mostra um exemplo de progressio omnibus nos compassos 36-37 do primeiro
movimento da Sonata em L4 menor, Op. 42, de Schubert. Observamos nesse trecho a
formacao de um acorde de sexta aumentada germanica e de seu enarmonico, uma dominante
do terceiro grau abaixado. Esse acordes se formam unicamente pela permutacido das vozes
exteriores e podem ser considerados apenas como um prolongamento da dominante com

sétima.

FIGURA 1.1. Schubert: comp. 36-37, I mov. da Sonata em Ld menor, Op. 42

% Segundo Telesco (1998, p. 242), a origem do termo é obscura.
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Kostka ainda observa outras duas maneiras de produzir acordes ndo funcionais. A
primeira consiste no uso de paralelismo (FIG. 1.2) e a segunda por movimentos livres das
vozes (FIG. 1.3) (2006, p. 9-10). Dentro desse conceito estdo as conexdes parciomoniosas € 0

planing, os quais serdo ilustrados nos préximos capitulos.

FIGURA 1.2. Grieg, Op. 71, No. 6, comp1-2 , (in KOSTKA, 2006, p. 24)

FIGURA 1.3. Liszt, Gray Clouds (Nuages Gris), comp. 33-48, (in KOSTKA, 2006, p. 25)

O crescente uso de misturas modais, incluindo-se aqui as mediantes cromaticas,
também ¢é, segundo Kostka, um fator responsavel pela dissolu¢do do sistema tonal (2006, p.
2). No exemplo da FIG 1.4, extraido do Preliidio Op. 28, N° 9, de Chopin (1810-1849),

observa-se o uso de mistura primdria (Sol maior, terceiro tempo do comp. 11), secundéria (L4
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bemol maior, no terceiro tempo do comp. 8, escrito enarmonicamente) e tercidria (Sol menor,
primeiro tempo do comp. 11)°.

Também consideramos que o ofuscamento de harmonias essenciais através de notas
ornamentais longas contribui para o enfraquecimento progressivo da sintaxe tonal. No
exemplo da FIG. 1.5 (Preludio da 6pera Tristdo e Isolda, de Richard Wagner), um precursor
da atonalidade (CORREA, 2006, p.21), observamos, no segundo compasso, como a longa
apojatura gera ambiguidade funcional, obscurecendo o acorde de sexta aumentada francesa,
que s6 se estabelece na tltima colcheia. E dessa ambiguidade que surge o famoso acorde de
Tristdo (um acorde meio diminuto, totalmente estranho a tonalidade do trecho). Da mesma
forma, a mudanca abrupta de uma tonalidade para outra € um fator de desestabilizacdo da
integridade tonal. Por exemplo, em Anakreons Grab, de Hugo Wolf (1860-1903) se observa a

modulacd@o abrupta de Ré maior para Si bemol maior (FIG. 1.6).

FIGURA 1.4. Chopin: Prelidio Op. 28, N°9 (comp. 8 —12)

FIGURA 1.5. Wagner: inicio do Prelidio de Tristdo e Isolda

3 Segundo Aldwell, a mistura primiria consiste no uso de um acorde de uma tonalidade homdnima; a mistura
secunddria consiste na alteracdo da terca de um acorde diatonico; a mistura tercidria, denominada por Aldwell de
double mixture, consiste em alterar a terca de um acorde emprestado de uma tonalidade homénima (1989,
p.508).
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FIGURA 1.6. Hugo Wolf: Anakreons Grab, comp. 6-9

A resolucdo tardia da fungdo tdnica, especialmente em seu estado fundamental, é
também um aspecto que contribuiu para o crescente enfraquecimento da hierarquia tonal.
Por exemplo, na Sinfonia N° I de L. van Beethoven (1770-1827) podemos observar como a

tonica (I) em estado fundamental s6 € apresentada no compasso 8 (FIG 1.7).

FIGURA 1.7. L. van Beethoven: Sinfonia N°1, Op.21, comp. 1-9
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Além das caracteristicas supracitadas, podemos acrescentar algumas caracteristicas ou
praticas elencadas por Kostka como responsdveis pelo declinio do sistema tonal: relacdes de
tritono, breves tonicaliza¢des, tonalidade suspensa, enarmonia, triades aumentadas, divisao
igualitdria da oitava e linha do baixo ndo-funcional (2006, p.14).

No inicio do século XX, a prética do sistema tonal foi gradualmente abandonada por
diversos compositores, dando lugar a novas préticas tais como o atonalismo, estabelecido por
volta de 1908 por Arnold Schoenberg, no dltimo movimento de seu Quarteto de Cordas N° 2;
o dodecafonismo, que surgiu como uma sistematizagdo mais rigorosa do atonalismo
expressionista, em torno de 1923, na obra Suite para Piano, Op. 25, também de Schoenberg; e
novas possibilidades de utilizacdo harmoOnica ainda muito enraizadas na tradi¢do tonal, como
o politonalismo de Milhaud, o impressionismo de Debussy e Ravel, que langcou mao de novos
recursos escalares’ (pentatonica, tons inteiros, etc.) € o neoclassicismo stravinskyano, que se
apoiou bastante no uso da escala octatdnica, segundo Toorn (2003), Tymoczko (2002), Bass
(1994), uma tendéncia ja detectada em sua fase dos balés russos, segundo Antokoletz (1986).
O uso stravinskyano da escala octatdnica pode ser observado, por exemplo, na linha melédica
da flauta do Octeto (1927), mostrada na FIG. 1.8.

Os compositores, a partir do século XX, se tornaram mais autdbnomos no sentido da
proposicdo de novos procedimentos harmonicos, como parte integrante de uma estrutura mais
ampla que envolvia a manipulacdo de outros parametros musicais (ritmo, dinamica,
articulacdo, textura, etc.). Griffiths destaca essa tendéncia em compositores que
experimentaram o uso do serialismo integral ou generalizado, que estendia a aplicagdo dos
principios do serialismo aos parametros duracdo, dindmica e ataque (1993, p.132-134).
Alguns precursores na implementagdo do serialismo integral foram Milton Babbitt e Olivier
Messiaen. Como exemplo de obras que sdo resultado desse movimento, podemos citar
Structures la (1951) para dois pianos, de Pierre Boulez, e Kreuzspiel (1951), de Karlheinz

Stockhausen.

* “Uma escala é uma série de alturas ordenadas por registro. Esta ordenagdo garante uma medida de distancia
musical distinta da medida mais geral fornecida pelos semitons cromdticos e pelas razdes de frequéncia (...). O
termo escala se refere a uma ordenacao circular de classes de alturas” (TYMOCZKO, 2004, p.221).
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FIGURA 1.8. Stravinsky: Octeto (1927), 20. movimento
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A muisica brasileira, a partir do periodo colonial, esteve intimamente ligada a tradicdo

européia. Assim sendo, a musica composta no pais, num primeiro momento, era uma

reproducdo da musica que estava sendo praticada em Portugal, sempre com uma defasagem

cronoldgica. Vasco Mariz ressalta que, em meados do século XIX havia uma preferéncia pela

musica vocal encenada, tipicamente italiana, ao estilo cldssico europeu (2005, p. 108). No

final do século XIX, iniciou-se uma preferéncia pela musica romantica de compositores como

Wagner e Liszt. Justamente nessa virada de século (XIX-XX), alguns compositores passaram

a adotar uma corrente estética denominada nacionalismo’, a qual segundo Mariz, engloba o

> Apesar de reconhecermos as criticas aos termos nacionalismo e folclore, ndo é nossa intencio dissertar sobre a
etimologia dessas palavras nem o seu uso. Para este trabalho, entenderemos nacionalismo brasileiro com o
mesmo conceito estabelecido por Neves: nacionalismo como corrente estética que tem como caracteristicas
principais, a afirmacdo da nacionalidade brasileira e posicionamento ideoldgico antielitista (2008, p.
73).Trataremos ainda musica nacionalista e misica de carater nacional como sindnimos.
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nacionalismo direto (folclérico) e indireto (depurado), segundo a sua utilizacdo. Como
podemos observar na TAB. 1.1, a pritica do nacionalismo no Brasil ndo foi homogénea e as
linhas que separam as geragdes sao muito t€nues, haja vista a proximidade das datas e fatos, e
a pluralidade de expressdes musicais ocorrendo a0 mesmo tempo. Assim, mesmo nao sendo
possivel identificar caracteristicas marcantes que justifiquem divisdes claras entre as geragdes
nacionalistas, adotaremos, neste trabalho, a 6tica de Vasco Mariz (2005, p. 113-288), que
divide o Nacionalismo em geracdes, simplesmente como uma ferramenta organizacional. Por
exemplo, temos em um primeiro momento os compositores precursores do nacionalismo, os
quais foram contemporaneos de compositores com estética composicional de formacado
européia, como Leopoldo Miguéz (1850-1902), Henrique Oswald (1852-1931) Glauco
Velasquez (1884-1914). Mais adiante, a Terceira Geragdo Nacionalista, coexiste com
movimentos antagdnicos como o Misica Viva, que surge em 1939, sob a direcdo de Hans-
Joachim Koellreuter (1915-2005), e ainda com outras orientagdes composicionais

independentes, como as de Claudio Santoro (1919-1989) e Guerra-Peixe (1914-1993).

TABELA 1.1. Principais Representantes das Geracoes do Nacionalismo Brasileiro

Fonte: MARIZ ( 2005, p.113-288)

José Siqueira foi compositor, regente, professor, critico musical e musicélogo, inserido

na corrente estética nacionalista, segundo Neves, (2008, p. 38) e mais especificamente, na
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Terceira Geragdo Nacionalista, segundo Mariz, (2005, 271-276) (TAB 1.1). Nascido em 1907
na cidade de Conceicdao (PB), Siqueira iniciou sua carreira como trompetista. No Rio de
Janeiro estudou teoria, piano, composi¢ao e regéncia com Paulo Silva e Francisco Braga. No
ano de 1933 fez sua estreia como compositor € em 1935 inicia sua carreira docente na UFRIJ.
Entre as décadas de 50 e 60 atinge o auge de sua carreira, com grande projecdo inernaconal
como regente, foi o periodo de grandes tournées por diversos paises da Europa e América. Na
Europa aperfeicoou-se com Messiaen, Aubin, Bigot e Chailley. Ao findar sua carreira,
Siqueira deixou-nos centenas de obras e diversos livros didéticos. José Siqueira destacou-se
também como lider e jurista que trabalhou em favor da classe dos musicos no Brasil, além de
ter sido um grande ativista social e cultural, fundando a Orquestra Sinfénica Brasileira (OSB)
em 1940, tornando-a em patrimonio nacional em 1944, a Sociedade Artistica Internacional em
1947, a Orquestra Sinfonica do Rio de Janeiro em 1949, a Unido dos Musicos do Brasil em
1956, e fez o anteprojeto de Lei que foi utilizado par a a criacdo da Ordem dos Misicos do
Brasil em 1960. Como regente, além da OSB, e inumeras orquestras por todo o mundo, José
Siqueira regeu a Orquestra Sinfonica Nacional e a Orquestra de Camara do Brasil. Como
docente, Siqueira lecionou na UFRJ e no Instituto Villa-Lobos, além de dar diversos cursos de
aperfeicoamento para professores e musicos, como também cursos voltados para os
apreciadores da arte. Também era de interesse de Siqueira levar a musica sinfonica além das
salas de concerto, por isso ele idealiza séries de concertos que ocorriam em pragas, clubes,
igrejas e presidios. Depois de uma carreira de muitas batalhas e glérias, José Siqueira morreu
em abril de 1985. Tal acontecimento foi ofuscado pela morte do presidente Tancredo Neves
na mesma semana, o que ndo pdde aniquilar o valor de seu legado artistico e didatico, que
engloba centenas de obras para diversas formagdes instrumentais e vocais, € dezenas de livros
(BEHAGUE, 2000, p.445, SIQUEIRA, 1981, s/n; RIBEIRO, 1963, p. 111-219, NEVES,
2008, p. 111-113).

Segundo Rodrigues (1987, p. 87), Vaz (1987, p.91), Béhague (2000, p.445) e Mariz
(2005, p. 273), até 1943 José Siqueira adotava uma linha composicional neo-cldssica. A
partir desse ano, no entanto, passou a trabalhar em um estética que valorizava elementos
nacionais, se tornando um das figuras mais destacadas nessa tendéncia. A partir de 1950,
Siqueira formulou e aplicou em suas pecas um sistema composicional denominado Sistema
Trimodal, fruto de seus estudos da teoria musical tradicional e da observacdo dos modos®

utilizados na musica folclorica brasileira. Segundo Neves (2008, p.113), como exemplos de

® “0 termo modo serd usado para descrever uma escala na qual uma classe de altura tem prioridade sobre as
demais” (TYMOCZKO, 2004, p.222).
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obras da primeira fase composicional, pode-se citar o poema sinfonico Alvorada brasileira e a
suite Arte-Harmonia-Ritmo. Neves ainda ressalta que é na segunda fase composicional que
José Siqueira se afirma como o maior expoente da escola nordestina, escrevendo obra
abundante que abrange praticamente todos os géneros musicais, explorando caracteristicas do
folclore nordestino, a temética indigena (Ueremen, Acaud, Jaci-marud, O Canto do Tabajara)
e cabocla (Uma festa na roca, as cantatas Xangdé e O cavalo dos deuses, os oratdrios
Candomblé I e II). Sao desse periodo ainda as Operas A compadecida e Gimba. Neves cita,
por fim, o balé Bumba-meu-boi de Pernambuco, a suite Carnaval no Recife, os Concertos
para piano, violino e violoncelo, e as Sinfonias, como obras de destaque de José Siqueira.
Como pudemos observar, até nos titulos das obras, José Siqueira revela uma preferéncia pela
musica programdtica, inspirada essencialmente no folclore brasileiro, algo ja observado por
Béhague (2000, p.445). Esta tendéncia se revelou de forma integral na sua fase trimodal.

José Siqueira aborda a criagdo do Sistema Trimodal em seu livro O Sistema Modal na
Miisica Folclorica do Brasil, (1981). A primeira edi¢ao do livro € do ano de 1946, a segunda
€ de 1959 e a terceira, de 1981. Esta tltima edi¢do do livro, que estamos utilizando neste
trabalho, é parte de uma coletanea de quatro livros, que foi solicitada a José Siqueira pela
Secretaria de Educagdo e Cultura Governo do Estado da Paraiba, para fins diddticos. A
coletanea é formada pelos livros: Sistema Pentatonico Brasileiro, Modulacdo Passageira,
Canto Dado em XIV Ligoes, e O Sistema Modal na Misica Folclorica do Brasil. Todos do
ano de 1981.

A literatura sobre compositores brasileiros e suas obras estd em constante expansao,

embora como destaque Souza (apud ANDRADE, 2011, p. 12),

“ainda exista uma necessidade de valorizagdo de suas composi¢des, que esperam
pela inciativa de intérpretes e music6logos, que se dediquem a fazer trabalhos de
catalogacdo, revisdo, editoracdo, andlises, performances, e gravacdes difundindo
assim, essas riquezas.”

Em outras palavras, hd muito a ser estudado e escrito sobre a muscia brasileira. No
decorrer dessa pesquisa observamos que José Siqueira teve sua obra adormecida no Brasil por
muitos anos, o que explica a escassez de publicacdes sobre essa temadtica, fato que pode ter
sua heranca no passado, especialmente no que diz respeito as suas concepgdes politicas e ao
momento histérico em que ele viveu. Veja o que diz Ricardo Tacuchian no Jornal da Paraiba
de 10 de dezembro de 2006: “a ditadura militar perseguiu Siqueira implacavelmente.
Nenhuma orquestra oficial podia convidar o maestro para reger.” (2006, s/n). Vieira também

confirma a imersao de Siqueria na vida militar e simpatia com 0 comunismo:
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“José Siqueira serviu ao exército no 22° Batalhdo de Cacadores, em Jodo Pessoa, foi
admitido como 1° trompetista da Banda de Musica. O ano era 1925. Apenas dois
meses apds seu alistamento, Siqueira entraria em contato com mais um fato histérico
do seu tempo: A Coluna Prestes, movimento liderado por Luis Carlos Prestes: o
“Cavaleiro da Esperanga”. O 22° B.C foi mobilizado, para a repressdo do
movimento revoluciondrio, e segue para o Maranhdo. Siqueira encontra no
comunismo o que faltava aos herdicos cangaceiros: uma bandeira civica.” (2005, p.
1142).

Isso pode explicar o fato de uma parte significativa do repertério de José Siqueira
ainda se encontrar em versao unicamente manuscrita, e disponivel apenas a um grupo
pequeno de académicos e intérpretes. Ainda, como ressalta Neves (2008, p.113), José Siqueira
¢ até hoje bastante reconhecido como organizador e ndo como compositor. Sua obra é
criticada de forma negativa por alguns adeptos do tradicionalismo, do nacionalismo e
modernismo. Mas como ressalta Mariz, “muito se tem debatido sobre as qualidades musicais
de José Siqueria: no entanto, ele era dos poucos compositores brasileiros de dua geragdo que
realmente conheciam o oficio. Tinha métier pra dar e vender” (2005, p. 275). Ribeiro destaca
o valor artistico de José Siqueira na conclusao de seu livro Maestro José Siqueira — O artista e

o lider:

“Como criador, José Siqueria conseguiu realizar uma profunda e significativa
conexao entre originalidade, que é uma forca intrinseca de seu géncio, € um intenso
sentido nacionalista, que revela sua estreita identificagdo com o folclore musical do
Brail, principalmente do Nordeste... Por outro lado, o que fortatalece a criacdo
musical de José Siqueira é o seu pleno domino da técnica... José Siqueira, pela
constidncia com que tem trabalhado pela dignificacai do musico brasileiro, tornou-se,
na verdade, o grande lider da classe musical... Nenhum outro compositor nacional
exerceu semelhante fungdo em nosso meio.” (1963, p. 203-207).

Assim, por toda a solida carreira de José Siqueira e sua importincia no cenario
musical brasileiro afirma-se a necessidade de sua obra ser mais difundida e examinada. E a
medida em que sua obra ainda desconhecida vai sendo desvendada, a obra de José Siqueira
vem sendo um assunto de interesse crescente no meio académico, especialmente a partir dos

anos 2000. Andrade destaca algumas dissertagdes de mestrado sobre Siqueira:

“Concertino para fagote e orquestra de cdmara de José de Lima Siqueira: uma
abordagem analitica, revisdo e editoracdo da partitura autografada, de Valdir
Caires de Souza (2003); As muiltiplas facetas de José Siqueira e suas orientagoes
estéticas com base no seu primeiro concerto para piano e orquestra, de José Moura
Cavalcanti Filho (2004); José Siqueira e a suite sertaneja para violoncelo e piano
sob a dtica “tripartite”, de Josélia Ramalho Vieira (2006); As trés cantorias de cego
para piano de José Siqueira: Um enfoque sobre o emprego da tradi¢do oral, de
Vania Camacho (2000).”(2011, p. 13).

O trabalho Concertino para fagote e orquestra de cdmara de José de Lima Siqueira:
uma abordagem analitica, revisdo e editoragdo da partitura autografada, de Valdir Caires de

Souza (2003), propde uma abordagem analitica do Concertino, juntamente com a revisao e
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editoracdo da partitura autografada. O principal objetivo do trabalho € proporcionar um maior
entendimento do significado e importancia de José Siqueira para a musica brasileira. Na parte
analitica desse trabalho, Valdir foca na analise estrutural, dividindo o movimento em
macroestrutura (secdes) e microestrutura (células ciclicas), mas ndo se atém em elucidar
aspectos harmodnicos e de conexdo entre os acordes.

O trabalho As muiltiplas facetas de José Siqueira e suas orientagoes estéticas com base
no seu primeiro concerto para piano e orquestra, de Jos€¢ Moura Cavalcanti Filho (2004),
procurou tragar as multiplas facetas que caracterizam o perfil de José Siqueira, como homem,
compositor, pedagogo e idealizador, através da andlise de seu Primeiro Concerto para Piano
e Orquestra, procurando enfatizar os aspectos relevantes no que concerne as orientacdes
estéticas desse compositor. Na parte analitica desse trabalho o autor foca em aspectos
interpretativos e formais.

O trabalho José Siqueira e a Suite Sertaneja para violoncelo e piano sob a dtica
“tripartite”, de Josélia Ramalho Vieira (2006), ¢ um estudo analitico com o foco no
compositor José¢ de Lima Siqueira, as voltas com a sua Suite Sertaneja para violoncelo e
piano, composta em 1949. A andlise tem carater tedrico-empirico, pois tem como suporte
tedrico o modelo tripartite, proposto por Molino e desenvolvido por Jean-Jacques Nattiez. O
trés niveis de configuracdes utilizados nesse trabalho foram 1) o imanente, que sdo os
elementos da tradi¢@o oral encontrados na obra, 2) o nivel poiético indutivo, que se concentra
no Sistema Trimodal e os tragos estilisticos da fase Trimodal de José Siqueira, e 3) o nivel
estésico, que valeu-se de questiondrios aplicados a ouvintes. O resultados obtidos com a
andlise servirdo de bases para as consideragdes interpretativas da Suite.

As trés cantorias de cego para piano de José Siqueira: Um enfoque sobre o emprego
da tradicdo oral, de Vania Camacho (2000), € um trabalho que buscou elucidar elementos
poéticos e musicais da tradicdo folcldrica oral das cantorias nordestinas utilizados por José
Siqueira nas Trés Cantorias de Cego. O trabalho de Vania foca nos aspectos estruturais,
fraseoldgicos, verificando que umas das formas mais expressivas da representacdo dos
elementos da cultura de tradicao oral se revela na utilizacdo dos modos e escalas encontrados
na musica folclérica do nordeste. Esse trabalho ndo aborda aspectos concernentes a harmonia
das obras.

Além dos trabalhos supracitados, podemos acrescentar ainda as dissertacdes de
mestrado Concertino para Contrabaixo e Orquestra de Camara de José Siqueira: Um
processo de edicdo, andlise e reducdo para piano e contrabaixo, de Danilo Cardoso de

Andrade (2011); Uma Abordagem da Sonatina para Oboé e Piano de José de Lima Siqueira
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a luz do “Sistema Trimodal Brasileiro” de sua Autoria, de José Francisco da Silva Gongalves
(1999); José Siqueira — Interpretacdo e Edicdo — Concertino para Harpa e Orquestra de
Camara (1975), de Evangelina Bezerra Ferreira (Vanja Ferreira) (2004); e os artigos José
Siqueira, um lider musical; e José Siqueira e a suite sertaneja para violoncelo e piano sob a
otica tripartite, ambos de Josélia Ramalho Vieira (2005 e 2007 respectivamente); € o artigo
Estrutura e coeréncia atonal no primeiro movimento da Segunda Sonata para violino e piano
de José Siqueira, de Renata Simdes Borges da Fonseca e Liduino Pitombeira (2010).
Descrevemos a seguir o foco principal de pesquisa de cada um desses trabalhos.

A dissertacdo Concertino para Contrabaixo e Orquestra de Camara de José Siqueira:
Um processo de edigdo, andlise e reducdo para piano e contrabaixo, de Danilo Cardoso de
Andrade (2011) concetra-se na andlise, revisao e edicdo do Concertino para Contrabaixo de
José Siqueira. Nesse trabalho consta também a redu¢@o para piano da parte orquestral, com
fins de que a obra seja mais executada. A andlise dessa dissertacdo € estrutural com a
finalidade de apoiar a andlise interpretativa e a reducdo da obra para piano, ndo focando em
aspectos harmdnicos.

Uma Abordagem da Sonatina para Oboé e Piano de José de Lima Siqueira a luz do
“Sistema Trimodal Brasileiro” de sua Autoria, de José Francisco da Silva Gongalves (1999)
propde um estudo sistemdtico do Sistema Trimodal, a anélise formal e dos elementos técnicos
(interpretativos) revelados na Sonatina para oboé e piano de Siqueira. Este trabalho também
nao se concentra em aspectos harmdnicos.

A dissertagdo de mestrado José Siqueira — Interpretagdo e Edi¢do — Concertino para
Harpa e Orquestra de Camara (1975), de Evangelina Bezerra Ferreira (Vanja Ferreira)
(2004) propoe a edicdo e publicagdo do Concertino para Harpa de Siqueira, uma obra de
1975, da qual s6 se possuia uma cOpia do manuscrito original, acrescentando uma andlise
estrutural e interpretativa da obra, sob uma perspectiva dos conceitos de Note Grouping de
James Morgan Thurmond, ndo focando em aspectos harmoénicos do Sistema Trimodal,
possivelmente presentes na obra.

O artigo José Siqueira e a suite sertaneja para violoncelo e piano sob a dtica
tripartite, de Josélia Ramalho Vieira (2007) apresenta uma andlise do primeiro movimento, o
baido, da Suite Sertaneja para violoncelo e piano de José Siqueira (1907 — 1985), tomando por
base o modelo tripartite de Nattiez — Molino e o sistema trimodal de Siqueira. Vieira realiza
uma andlise semiolégica no nivel imanente, poiético e estésico, com foco na interpretacio

musical, e ndo numa analise harmonica.
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O artigo Estrutura e coeréncia atonal no primeiro movimento da Segunda Sonata para
violino e piano de José Siqueira, de Renata Simdes Borges da Fonseca e Liduino Pitombeira
(2010) busca examinar a coeréncia estrutural do primeiro movimento dessa sonata para
violino, a partir da teoria dos conjuntos de classes de notas. A sonata € analisada em seus
aspectos macro e microestruturais com o objetivo de detectar elementos fundamentais.
Distingue-se de nosso trabalho por concentrar-se na identificacdo horizontal (melédica) dos
conjuntos de classes de notas, e ndo se aprofunda na busca da elucidacdo de aspectos
harmonicos e de conexdo entre as estruturas harmonicas.

A parte dos trabalhos que enfocaram os aspectos histéricos e sociais sobre José
Siqueira e sua obra, todos os autores encontraram desafios, ou optaram por nao focalizar no
aspecto harmonico e nas relacdes de conexdo entre as entidades verticais na obra de José
Siqueira em sua fase “trimodal”, talvez, por ndo encontrarem subsidios analiticos que
fundamentassem seus trabalhos, e por ndo haver um delineamento claro de como se
estabelece o discurso entre as estruturas harmonicas oriundas do Sistema Trimodal. Esse pode
ter sido um motivo para que muitos partissem assim para uma andlise formal, motivica, ou
que enfocassem os aspectos da escuta musical, andlise interpretativa, ou ainda combinagdes e
desmembramentos destes. Nosso trabalho se propde a verificar em duas obras trimodais de
José Siqueira — Quarta Sonatina (1963) e Trés Estudos para Flauta e Piano (1964) — como
se ddo as conexOes sintdticas entre as estruturas verticais, buscando encarar de frente os
aspectos harmonicos do Sistema Trimodal, bem como buscar uma melhor compreensiao de
seu estilo composicional, verificando relevancias, recorréncias, e até possiveis lacunas no
sistema e em sua aplicacao pelo compositor.

Antes de expormos como se dard o exame da coeréncia sintatica do Sistema Trimodal
e do detalhamento dos trés procedimentos metodoldgicos, no Capitulo 1, faremos uma
descricdo detalhada do Sistema Trimodal contextualizando-o no movimento nacionalista,
especialmente no que diz respeito a influéncia de Mario de Andrade e suas raizes na tradicdo
oral. Também nessa secdo, buscaremos realizar um aprofundamento e ampliagdo das
possibilidades harmodnicas desse sistema, categorizando as sonoridades resultantes das
sobreposicdes intervalares e fornecendo um nimero vidvel de conjuntos de classes de notas,
cujas aplicabilidades serdo examinadas nas obras a serem analisadas.

No Capitulo 2, descreveremos os trés procedimentos metodoldgicos, erigidos a partir
de trés referenciais tedricos, que nos permitirdo examinar adequadamente os perfis sintiticos

e os caminhos composicionais, nos concentrando em aspectos harmdnicos, escolhidos por
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José Siqueria nas obras analisadas, na tentativa de propor uma modelagem que forneca
caracteristicas gerais das obras trimodais de Siqueira.

No Capitulo 3, estes procedimentos metodologicos sdo postos em prética através da
andlise de duas obras trimodais de Siqueira: a Quarta Sonatina para piano (1963) e os Trés
Estudos para Flauta e Piano (1964). Tais obras foram escolhidas por serem utilizadas por
José Siqueira como referenciais na utilizacdo do Sistema Trimodal, em seu livro O Sistema

Modal na Miisica Folclorica do Brasil (1981).
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CAPITULO 1 . O SISTEMA TRIMODAL DE JOSE SIQUEIRA

Em seu livro O Sistema Modal na Miusica Folclorica do Brasil, José Siqueira
identifica seis procedimentos e materiais que os compositores brasileiros utilizavam para
conferir cardter nacional a suas obras (1981, p.1):

1. Figuragdes ritmicas caracteristicas dos povos do Brasil;
Temas ou melodias do folclore’ nacional;
Acompanhamentos tipicos da cultura popular;

Contraponto observado na musica popular brasileira;

A

Instrumentos de percussio nacionais;
6. Textos de origem indigena ou negra.

Siqueira considerava, no entanto, que esses recursos, embora utilizados de forma
sistemdtica, ndo eram suficientes para conferir carater nacional a uma obra (1981, p.1). Mério
de Andrade (1972, p.38 e p.44) precede José Siqueira, diagnosticando a insuficiéncia de tais
recursos como caracterizadores de uma obra nacional, concluindo que tais procedimentos, na
verdade, podem descaracterizar uma obra que pretende ser de cardter nacional (1972, p.54).
Porém, Andrade observou na musica de tradicdo oral brasileira, que alguns padrdes
recorrentes ligados ao parametro altura, como escalas e fragmentos melddicos, poderiam ser
utilizados de forma eficiente no intuito de conferir carater nacional a uma obra. “Além disso,
existem as peculiaridades, as constincias melddicas nacionais que o artista pode empregar a
todo momento para nacionalizar a inven¢ao. As férmulas melddicas s@o mais dificeis de
especificar que as ritmicas ou harmoénicas, sem divida.” (ANDRADE, 1972, P. 44)

A criacdo do Sistema Trimodal de José Siqueira foi uma tentativa de “organizar a
maneira nacional de compor”, especialmente no tocante ao parametro altura, utilizando os

modos e escalas encontrados na tradi¢ao do folclore nordestino.

“E sem divida nas cantigas de cego que vamos encontrar um grande potencial
melddico tipicamente brasileiro. Elas sdo tristonhas e geralmente calcadas nas
escalas nordestinas em que nos baseamos para erigir o Sistema Trimodal Brasileiro.
Aliés tais escalas sdo freqiientes tanto nas cantigas de cego, como nos pregdes, nos
aboios, nos desafios e nos acalantos” (SIQUEIRA, 1961, p.129).

7 Nas referéncias citadas, o termo folclore se aplica a cultura de tradigdo oral.
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A aplicagdo do Sistema Trimodal sustenta-se em dois pilares, os quais t€m objetivos
especificos que formam a estética composicional de José Siqueira na fase nacionalista

. 8_
essencial:

e O uso sistemdtico de trés modos encontrados na musica de tradicdo oral nordestina,
com objetivo de distanciar-se da sonoridade tonal que se estabeleceu e vinha sendo
utilizada desde o século X VII;

® O uso de harmonia composta pela superposi¢do de intervalos de 2%, 4* e 5%, com

objetivo de gerar atonalismo. (SIQUEIRA, 1981, p. 1,2).

O Sistema Trimodal ndo propde nenhum material novo, mas sim a combina¢do ndo
usual de materiais ja existentes e amplamente utilizados por compositores que comumente
empregam materiais sonoros de cardter nacional em suas obras. A base do Sistema Trimodal,
um sistema que se aplica somente ao pardmetro altura, sdo trés modos: o primeiro é o
mixolidio eclesidstico, o segundo € o lidio eclesidstico e o terceiro € um modo misto, formado
pela alteracdo ascendente do 4° grau do modo mixolidio. Este ultimo, Siqueira também
denomina de Modo Nacional (ou misto). Cada modo possui um derivado, com ambito de uma
terca menor abaixo, analogamente as tonalidades relativas do sistema tonal. A FIG. 1.9,

mostra os modos reais e derivados do Sistema Trimodal de Siqueira.
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FIGURA 1.9. Modos do Sistema Trimodal e seus derivados com centro em do

¥ Termo utilizado pelo préprio José Siqueira para denominar uma maneira sistematica de compor dentro de uma
estética focalizada em elementos da cultura de tradigdo oral nordestina. (1981, p. 1).
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A escolha dos trés modos reais, que constituem a base da constru¢do melddica do
Sistema Trimodal foi resultado de suas pesquisas (etno) musicoldgicas, e claramente do

contato com a obra de Mério de Andrade (SIQUEIRA, 1959, p. 103).

“E se de fato numa ou outra peca em que ocorra uma escala deficiente africana ou
amerindia, o maior com intervalo de tom da sensivel pra a tonica que nos leva pra o
hipofrigio, ou ainda o intervalo de tritono entre a tonica e a subdominante que nos
leva pro hipolidio, se num caso desses € possivel criar uma ambiéncia harmdnica
extrapolando o tonalismo europeu (coisa alids que os compositores ainda nio tem
pensado) isso serd apenas uma ocorréncia episédica. E alids, quer agente tome essas
manifestacdes como modos, quer como alteragdes, tudo isso ja ocorre na
harmonizacdo européia também (ANDRADE, 1972, p. 51,52).

Vejamos uma afirmagdo de Siqueira que estd em sintonia com essa citagcdo de Mario

de Andrade quando se refere as diversas manifestacdes dos “folclores” brasileiros:

“Entre eles destaca-se o do Nordeste, vasado em grande parte em escalas originais,

que deram motivo a criagdo do nosso Sistema Trimodal Brasileiro, ja em franca
aplicacdo nas nossas obras sinfoncias e de camara escritas nos ultimos cinco anos.
Essas escalas, se usadas pelos nossos compositores, contribuirdo para aumentar as
tend€ncias e constancias melddicas de nossa misica, a0 mesmo tempo nos
transportard para um sistema modal bem brasileiro, como se nunca pensara antes.
Outras escalas de origem indigena e africana sdo encontradas em nossas melodias
folcléricas e produzem efeitos interessantissimos” (SIQUEIRA, 1961, p.104).

Vejamos alguns exemplos musicais da utilizacdo dos modos tipicos do folclore
nordestino, encontrados na obra Ensaio sobre a Musica Brasileira, de Mario de Andrade. A
FIG. 1.10 mostra um pregdo nordestino, intitulado O Cego e a FIG. 1.11 mostra um maracatu
pernambucano, que se transformou, na zona agucareira, no género denominado Samba do

Matuto.

FIGURA 1.10. Pregao nordestino
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FIGURA 1.11. Maracatu pernambucano

O campo harmdnico do Sistema Trimodal € baseado na superposicao de intervalos de
2%, 4 e 5% as alturas dos modos, de acordo com procedimentos que detalharemos mais
adiante. A inteng¢do em utilizar esses intervalos € se afastar ao maximo da sonoridade e da
sintaxe tonal (embora em alguns momentos das pecas ele faca o uso explicito de triades
maiores e menores). Os tricordes, tetracordes e pentacordes sdo classificados, nesta tabela,
pela forma plrima9 das classes de notas, de acordo com a Teoria dos Conjuntos, de Allen
FORTE (1973).

Esse tipo de procedimento ja havia sido anteriormente utilizado por compositores
como Debussy, Bartok e Hindemith. Paul Griffths afirma que a harmonia baseada em quartas
era o elemento de deslocamento estilistico no neoclassicismo de Paul Hindemith, intervalo
que tinha sua preferéncia (1993, p.70). Observe-se ainda, na FIG. 1.12, o uso de quartas e
quintas superpostas no Prelidio X, La Cathédrale egloutie (1910), de Debussy e, na FIG.
1.13, um trecho da Bagatelle N° 11 (1908), Opus 6, de Bartok, onde se observam acordes
construidos por superposicdo de quartas. Inclusive, Mariz considera as idéias estéticas de José
Siqueira, bem proximas as de Bela Bartok, no tocante ao uso de acordes ndo triddico e na
utilizacdo de melodias e modos extraidos da cultura de seu pais, especialmente depois de sua
estada na Europa (2005, p. 274). Outro compositor que também fez uso de empilhamentos de

2%, 4% e 5* foi Charles Ives, em obras como Duty (1921) e The Fourth of July (1912-13).

3 85 //\ E'EEE
% — o =1
¢ R i) ' I
?)p :pp ans nuances | |
ke fo o o sl e =
S I
— I3 b s o
@% . L 0

FIGURA 1.12. Debussy: trecho de La Cathédrale egloutie

°E a forma mais compacta 2 esquerda de um conjunto de classe de notas transposta para DG.
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FIGURA 1.13. Barték: trecho da Bagatelle No. 11

Siqueira demonstra doze tipos de combinagdes dos intervalos de 2%, 4™ e 5* as alturas
dos modos. Nossa proposta é estudar o Sistema Trimodal através da andlise de duas obras de
sua autoria, elucidando através desta como se da a aplicagdo desse Sistema, com énfase nos
aspectos ligados a sintaxe harmdnica. E também nosso interesse e ampliar o universo do
Sistema Trimodal, a partir de uma afirmag¢do sua, ji no final de sua explana¢do sobre o
sistema: “Além dessas combinagdes, outras podem ser praticadas, desde que seja aumentado o
niimero de partes, e que se utilize exclusivamente intervalos 2* maior € menor, 4* diminuta, 4*
justa e 4" aumentada; 5" justa, 5" diminuta e 5"justa aumentada.” (SIQUEIRA, 1981, p.14).

O primeiro passo para essa ampliagdo é o entendimento e levantamento dos materiais
envolvidos e gerados pelo Sistema Trimodal, ou seja, do universo estruturado por José
Siqueira. Em seguida, a partir das andlises e dos referenciais tedricos pretende-se esbogcar uma
teoria que explique o Sistema Trimodal em termos sintaticos, pois, como propde Anthenor
Corréa, a teoria elabora uma proposta de organizacdo dos fatos observados guiada por um
processo racional que conduz, com base nos dados contemplados, a ampliagao de perspectiva,
partindo dos enunciados particulares aos enunciados universais, através do principio da
inducdo (2006, p.197). Em outras palavras, se “busca a explicacdo para o entendimento de
fendmenos visando a formulacdo de leis e principios de modo a permitir seus controle, bem
como a previsio de suas ocorréncias” (CORREA, 2006, p. 197).

A principio, iremos sobrepor intervalos de 2%, 4 e 5 a cada nota de cada do modo
do Sistema Trimodal (trés modos Reais), em todas as formas de combinacdes. Essas
combinacdes intervalares serdo limitadas a cinco notas, o que equivale a 4 intervalos
sobrepostos. Através de um cdlculo de Arranjo com Repeticdo'® de 3 elementos (intervalos de
2%, 4% ¢ 5%) agrupados até o limite de 4 intervalos, obtivemos 120 possibilidades diferentes
de combinacdo aplicados aos trés Modos, mostradas no Apéndice 1. O Apéndice 1 ja se
constitui como uma ampliagdo do Sistema proposto por José Siqueira. O cédlculo desse valor é

mostrado em detalhes na TAB. 1.2.

1% A férmula para o cdlculo de arranjos com repeticdo é: A,p =1 (IEZZI et al, 1976, p.147)
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Essas mesmas possibilidades podem ser aplicadas aos Modos Derivados. Observa-se,
no entanto, que os Modos Derivados contém as mesmas notas do modo real, em mesma
sequéncia, diferenciando-se do pelo fato de que a escala do Modo Derivado inicia a partir da
sexta nota do Modo Real, seguindo a mesma sequéncia, analogamente a relagdo entre Modos
Maiores e Modos Menores, no contexto tonal (FIG.1.9). Assim, os acordes gerados pelo
empilhamento de 2%, 4 e 5* aos Modos Derivados serdo os mesmos dos Modos Reais,
podendo essa repeticdo ser eliminada, pois € nosso intuito chegar a uma forma completa,

porém prética e acessivel do Sistema.

TABELA 1.2. Calculo da quantidade de sobreposicoes do Sistema Trimodal

Formas de Arranjo dos Trés Elementos (2%, 4™ e 5)
dad I [ArGD 3 3
Quar(litl ade 5 A = :
Inter\?alos 3 Ar (3,3) 3’ 27
‘ 4 [ArG4 i 31
Sobrepostos
TOTAL 120

Cada uma das 120 possibilidades de empilhamento das 2%, 4* e 5 € aplicada aos trés
Modos Reais, gerando 45 acordes diferenciados'', os quais sdo identificados pela forma
prima, de acordo com a teoria dos conjuntos de classes de notas de Allen Forte (1973), como
podemos observar no exemplo da TAB. 1.3. Nessa tabela, a primeira coluna identifica o tipo
de sobreposi¢do intervalar. Nesse caso especifico, a sobreposicdo {45} refere-se aos
intervalos de quarta e quinta diatonicas, lidos na tabela de baixo para cima, aplicados a cada
uma das notas de cada Modo, os quais sdo indicados na segunda coluna. Na terceira coluna,
temos o resultado da sobreposicdo em notacao musical, onde cada acorde € rotulado por sua
forma prima'?. Como, segundo a teoria dos conjuntos de classes de notas, notas repetidas sio
desconsideradas no processo de rotulacdo, uma vez que pertencem a mesma classe de notas,
no caso particular mostrado nessa tabela, teremos como resultado, mostrado na quarta coluna,
trés tipos de classes intervalares: [04], [05] e [06]. A quinta coluna mostra a quantidade de
ocorréncias dos acordes/ classes intervalares aplicadas aos trés Modos.

Em um universo tdo amplo de modos, acordes e sobreposicdes, normalmente surgem

muitas repeticdes, recorréncias e similaridades. Resolvemos entdo, submeter as 120

"0 processo de quantificacio desses acordes é mostrado no decorrer desse capitulo.

12 Embora, na teoria pos-tonal, seja usual consideramos apenas as sonoridades com cardinalidade de 3 até 9, é
possivel, quando necessario, classificarmos diades, algo realizado pelo préprio Allen Forte, quando classifica
sonoridades com cardinalidades de 2 até¢ 10 (1964, p.145). No Sistema Trimodal, as diades surgem tanto pelo
empilhamento de segundas maiores e menores como pela repeticdo de uma classe de nota em diferentes
registros, como ocorre na TAB. 1.3 e no Apéndice 1.
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possibilidades de empilhamento a um processo de filtragem, considerando-se o critério da
forma prima, para identificar a similaridade entre os modos e os acordes gerados pelos
mesmos, agrupando os tipos de sobreposi¢do similares, ou seja, que geram 0S mesmos
acordes/classes intervalares, na mesma sequéncia de ordenacdo. Aqui ndo nos referimos aos
critérios de similaridade entre classes de conjuntos de classes de notas, algo ja estudado por
Chrisman (1971), Forte (1973), Morris (1979), Lewin (1979-80), Scott e Isaacson (1998),
Buchler (2000) e Isaacson (1990). A similaridade a que nos referimos compara os resultados
das sobreposi¢cdes intervalares aplicadas aos trés Modos do Sistema Trimodal e verifica se as
formas primas ocorrem em mesma quantidade, sequenciadas ou ndo. Se dois tipos de
sobreposicao produzirem as mesmas formas primas na mesma ordem estes dois tipos estarao
relacionados por Similaridade 1. Se essas formas primas ocorrerem na mesma quantidade,

mas de maneira sequenciada, a relagcdo € de Similaridade 2.

TABELA 1.3. Sonoridades resultantes da sobreposicao {45}

Acordes/

Sobreposicdo Modo Representacdo Musical dos Modos e dos Acordes Gerados Oemidieks
Intervalos
n o O -© bﬂ_
Modo I o —<C |~ o — S )
(Mixolidio) PTG —o—=°

- Ka N
Q o ¥ # ©» — o ¥ 04 1
5 Modo II w&
4 (Lidio) = 05 16
06 05 03 05 05 05 05 06 4
f) by © © ba
[ &) el (@)
Modo IIT o i o
(misto) =.

Esse processo de filtragem resultou em 111 sobreposicdes, que podem ser agrupadas
por similaridade ordinal (Similaridade 1), mostradas na TAB. 1.4. Assim, as sobreposi¢oes
(de intervalaos de 2%, 4™ e 5%) localizadas nas mesmas colunas, por exemplo, {2222} e
{4252} produzem as mesmas formas primas, na mesma ordem (TAB. 1.5). Estes dois tipos de
sobreposicao estdo relacionados pelo que chamaremos de Relacao de Similaridade 1.

Ap6s uma observacdo dos tipos de sobreposicdo na TAB. 1.4 e no Apéndice 1,
pudemos identificar 9 sobreposi¢des que ndo se repetem pelo critério da Relacdo de

Similaridade 1, ou seja, 9 sobreposicdes cujas formas primas ndo podem ser encontradas na
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, que ocorrem em proporcoes

TABELA 1.4. Filtro de Relacio de Similaridade 1
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diferenciadas, dependendo do tipo de sobreposicao utilizada, sdo: {2}, {22}, {452}, {2525},

mesma ordem em nenhuma outra sobreposi¢cdo. Os 9 casos
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TABELA 1.5. Exemplo de Relacdo de Similaridade 1
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Acordes/
Sobreposicio Modo Representagdo Musical dos Modos e dos Acordes Gerados Ocorréncias
Intervalos
Modo I
(Mixolidio)
023657 02367 01356 02357 02367 01357 01357
2
2 Modo IT
2 (Lidio)
2 01357 02387 02357 0l366 02357 02367 QL3547
Modo III
(misto) 01346 2
01357 02357 01346 01346 02357 01357 02468 01356 2
01357 6
by b =
Modo I m 02357 10
(Mixolidio) S b4 o 02468 1
02357 02357 01366 02357 02367 01357 01357
2
5 Modo II
2 (Lidio)
4 01357  023F7 02367 013K6  023R7T  023K7 01357
Modo III
(misto)
01857 02367 01346 01346 02357 01357 02468
TABELA 1.6. Detalhamento da quantidade de sobreposicoes do Sistema Trimodal
Combinacdes Combinacdes
dos Trés dos Trés
. ~ Elementos Elementos
Formas de Arranjo dos Trés Elementos (2%, T g . as qas . cas
45 e 5%) 2%, 4% e 5%) 2%, 4% e 5%)
Similares Nio Similares
por por
Similaridade 1 | Similaridade 1
. 1 Ar (3,1) 3! 3 2 1
Quantidade 2 [ArGR) 3’ 9 8 I
Imervealos 3 Ar (3.3) 3’ 27 26 1
4 Ar (3,4) 3 81 75 6
Sobrepostos
TOTAL 120 111 9

Observemos agora dois tipos de sobreposicdo na TAB. 1.7 (o primeiro deles € igual ao
da TAB 1.5.), onde as formas primas geradas sdo as mesmas, em mesma quantidade de
ocorréncias, mas com ordem diferenciada. Estes dois tipos de sobreposi¢cdo estao relacionados

pelo que chamaremos de Relac@o de Similaridade 2.



37

TABELA 1.7. Exemplo de Relacdo de Similaridade 2

Acordes/
Sobreposicio Modo Representagdo Musical dos Modos e dos Acordes Gerados Ocorréncias
’ Intervalos
Modo I
(Mixolidio)
02387 02357 01366 02357 02357 01357 01357
2 Modo II
2 (Lidio)
2 01357 02367 02387 01366 02367 02367 01357
Modo III 01346 2
(misto) 01356 2
01357 02357 01346 01346 02357 01357 02468 01357 6
02357 10
Modo I
(Mixolidio) 02468 !
02367 01367 013567 02357 02357 01356 02357
2 Modo IT
4 (Lidio)
2 02367 02357 01357  QL3B7T 02357 02357 01366
Modo III
(misto)
02367 01357 02468 01357 02357 01346 01346

A partir das 120 formas de empilhamento (Apéndice 1), obteremos, de acordo com os
critérios de Relacdo de Similaridade 1 e 2, 45 tipos de acordes/classes intervalares diferentes,
com graus de recorréncia diferentes. Apds a organizacdo dos dados obtidos na tabela do
Apéndice 1, fizemos um levantamento dos acordes gerados pelo Sistema Trimodal e suas
ocorréncias, resultando em uma proposta de tipologia mostrada no Apéndice 2. Dividimos os
tipos de sobreposi¢cdo de até cinco intervalos de 2%, 4 e 5 em Grupos. O critério para a
divisdo dos grupos foi as relagcdes de Similaridade entre os tipos de sobreposi¢des. Cada
Grupo serd formado por sobreposi¢des relacionadas pelos dois Tipos de Similaridade, sendo a
Similaridade Tipo 1 representado pelas letras, e a Similaridade Tipo 2, representado pelos
nimeros. A partir dessa organizacdo do Sistema Trimodal, obteremos 12 Grupos
relacionados por Similaridade Tipo 2 — ndo sequenciada (por exemplo as sobreposi¢des
{4545} e {5454} do Grupo 2), representados pelos nlimeros em caixas coloridas na primeira
coluna e 37 Subgrupos relacionados por Similaridade Tipo 1 — sequenciada (por exemplo as
sobreposicoes {45} e {4545} do Grupo 2, Subgrupo 2a), representados pelas letras

mindsculas na segunda coluna. Ainda na segunda coluna, sio mostradas as sobreposicdes
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formadas por intervalos de 2%, 4* e 5* contidas no Grupo. A terceira coluna mostra as formas
primas geradas (conjuntos de classes de notas) apds a aplicagdo destas sobreposicdes aos
modos. E a quarta coluna mostra a quantidade de ocorréncias de cada um desses conjuntos
gerados pela sobreposicao de intervalos ndo triddicos aos modos propostos por José Siqueira.
Esta tabela pode vir a ser utilizada para um futuro estudo mais aprofundado sobre o Sistema
Trimodal e por compositores, que queiram experimentar os resultados sonoros dos acordes
gerados de acordo com os principios estabelecidos por Siqueira, e a partir dos Grupos,
hierarquizd-los de acordo com esse critério.

A TAB. 1.8. mostra as sonoridades resultantes sobreposi¢do dos intervalos de 2%, 4 e
5* aos modos. Estas sdo as 45 sonoridades do Sistema Trimodal. E interessante observar que
o empilhamento de quatro intervalos, ou seja, mais de cinco notas, ird gerar conjuntos que nao
estdo previstos no sistema, bem como possiveis subconjuntos ndo previstos aqui. O
surgimento dessas sonoridades “extra” serdo explicados e evidenciados no capitulo 2, item
2.3, que trata das relagdes de encapsulamento.

Na busca de um real conhecimento do universo do Sistema Trimodal, iniciamos um
processo de ampliacdo e sistematizacdo dos materiais utilizados por José Siqueira para a
organizacgdo deste Sistema (seis Modos e sobreposi¢cdes de 2%, 4 ¢ 5% as alturas dos modos).
O proprio Siqueira nos oferece varias possiblidades de utilizagao das sonoridades do sistema e
a ampliacdo do mesmo em seu livro O Sistema Modal na Misica Folclorica do Brasil,
(1981), que € o nosso principal referencial para o entendimento do sistema. No referido livro,
Siqueira ndo criou uma taxonomia para os acordes gerados pelos empilhamentos de 2%, 4 e
5%, nem consta no livro quantos acordes sdo gerados pelo sistema, muito menos como eles se
relacionardo sintaticamente no contexto de uma obra. Assim, para que pudéssemos chegar a
etapa das andlises das obras de Siqueira, tivemos de proceder com todos 0s processos
descritos nesse capitulo, o que consistiu na replecdo das possibilidades de arranjo dos
materiais do sistema até o limite de cinco notas, a identificacdo de possiveis repeticdes, e por
ultimo a redugdo das informagdes para a forma mais compacta possivel, que consiste em
desvendar quais sdo as sonoridades unicas do Sistema Trimodal, as quais, optamos por rotular
pela forma prima dos conjuntos de classes de notas. Observamos que os diferentes tipos de
sobreposicdes, muitas vezes geravam mesmas sonoridades, em mesma quantidade, o que nds
chamamos de Relac¢do de Similaridade 1 e 2. Apds a eliminagdo das repeticdes e organizacao
dos 120 formas de sobreposi¢des em 12 Grupos e 37 Subgrupos (Apéndice 1 e Apéndice 2),
chegamos a 45 tipos diferentes de sonoridades diferentes, que estdo representadas pela sua

forma prima na TAB. 1.8. Essas 45 sonoridades foram extraidas do Sistema Trimodal pelo
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empilhamento de intervalos de 2as, 4as e S5as aos Modos, passando por filtros de
Similaridade, eliminando repeti¢cdes. Estas sdo as harmonias geradas pelo Sistema Trimodal.
Ao longo do trabalho, especialmente no Capitulo 3, nds verificaremos como estas sonoridades
se comportam e se elas sao o material harmdnico exclusivo com o qual José Siqueira trabalha

nestas duas obras.
TABELA 1.8. Sonoridades resultantes do Sistema Trimodal

Sonoridades resultantes do Sistema Trimodal Sonoridades resultantes do Sistema Trimodal

1 [01] 24 [0237]
2 [02] 25 [0246]
3 [04] 26 [0247]
4 [05] 27 [0248]
5 [06] 28 [0257]
6 [013] 29 [0258]
7 [014] 30 [0268]
8 [015] 31 [0358]
9 [016] 32 [01346]
10 [025] 33 [01348]
11 [026] 34 [01356]
12 [027] 35 [01357]
13 [0134] 36 [01358]
14 [0135] 37 [01368]
15 [0136] 38 [01468]
16 [0137] 39 [01568]
17 [0146] 40 [02357]
18 [0148] 41 [02358]
19 [0156] 42 [02458]
20 [0157] 43 [02468]
21 [0158] 44 [02469]
22 [0235] 45 [02479]
23 [0236]

De posse dessas informacdes sobre as sonoridades constituintes do Sistema Trimodal,
buscaremos verificar como essas sonoridades se conectam no contexto de duas obras musicais
de José Siqueira em sua fase Trimodal, Quarta Sonatina (1963) e Trés Estudos para Flauta e
Piano (1964), a luz de trés procedimentos metodolégicos fundamentados em trés referenciais
tedricos, os quais passaremos a descrever detalhamente no Capitulo 2.

Os resultados obtidos sdo fruto de um estudo aprofundado sobre o Sistema Trimodal,
sua possibilidade de expansdo e sua aplicabilidade nas obras. Embora no presente trabalho

estejamos utilizando essas informagdes sob uma perspectiva analitica, é possivel que se
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vislumbre uma ampla utilizac@o prescritiva dos dados apresentados no Apéndice 1 e Apéndice
2 por compositores, na criacdo de obras originais, cujos materiais se constituam
fundamentalmente de sonoridades trimodais. Os resultados analiticos do Capitulo 3 poderao
fornecer bases mais consistentes para a estruturacdo de sistemas composicionais, cujos
principios de construcdo de sonoridades e relacdes sintaticas estejam em sintonia com o
Sistema Trimodal.

Segundo Boretz, para que exista sintaxe musical é necessdrio que exista em contexto
que permita distinguir elementos e classes de elementos, em busca de significados e relacdes
(1970, p. 23-24). O exame da sintaxe do Sistema Trimodal se dard através da andlise das
obras supracitadas, tendo como suporte trés procedimentos metodologicos, que estdo
fundamentados nos referenciais tedricos deste trabalho. O primeiro procedimento € a
Hierarquizacdo Quantitativa, que se baseia na sistematizacdo da sintaxe harmodnica de
McHose (1947). Este procedimento consiste na identificacdo de hierarquias harmonicas a
partir de dados estatisticos com o objetivo de propor uma sintaxe de conducdo entre elas. O
segundo € a Identificacio de Conexdes Parcimoniosas, de acordo com a Teoria Neo-
Riemanniana'® (COHN, 1988, p.169), que avalia se a condugdo econdmica de vozes entre
uma sonoridade e outra pode garantir coeréncia. Este procedimento, aplicado
concomitantemente ao primeiro também revela coeréncias adicionais de conexdo entre
sonoridades. E o terceiro trata-se da Relacdes de Encapsulamento, baseada no conceito de
conjuntos e subconjuntos, utilizado por Straus (2000, p.84-85). Este procedimento avalia
relagdes de pertinéncia (pode-se utilizar o termo relagdo de inclusdo) e encapsulamento entre
conjuntos de classes de notas, hierarquizando-os a partir dessas relagdes. Este procedimento
entra em cena prioritariamente quando ndao se pode verificar coeréncia pelos dois
procedimentos anteriores, mas, também pode ser utilizado simultaneamente aos outros dois

procedimentos para fornecer uma visao complementar em termos de coeréncia sintética.

13 Os conceitos relacionados a essa teoria serdo detalhados na se¢io 2.2
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CAPITULO 2 . PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Neste trabalho, examinaremos a coeréncia sintatica do Sistema Trimodal de José
Siqueira nas obras Quarta Sonatina e Trés Estudos para Flauta e Piano, a luz de trés
procedimentos metodolégicos. O primeiro deles, Hieraquizacdo Quantatitiva, descrito no
subitem 2.1, desenvolvido por McHose (1947) baseia-se em métodos quantitativos, a partir
dos quais o autor estabelece uma tipologia e propde um modelo sintitico de conexio
funcional de acordes, para fins pedagégicos. No nosso caso, estabeleceremos, por analogia
com o método de McHose, uma tipologia hierdrquica com base em processos quantitativos.
Enquanto no primeiro método se observam as conexdes sintdticas com base em uma
hierarquia tipologica, no segundo, observamos como os elementos desses conjuntos se
articulam internamente, isto €, se as “vozes” se movem de forma econdmica ou abrupta. Para
1sso, tomaremos como referencial tedrico, os conceitos da Teoria Neo-Riemanniana (COHN,
1988, p.169), descritos no subitem 2.2. Propomos ainda a utilizagdo de outro procedimento
analitico, que denominaremos de Relacdo de Encapsulamento, uma adaptagdo do conceito
anteriormente definido por Straus (2000, p.84-85), o qual € descrito no subitem 2.3. Esses trés
métodos serdo usados concomitantemente na modelagem do perfil sintdtico do Sistema

Trimodal.

2.1. Hierarquizacao Quantitativa, segundo McHose

Para descrever a sintaxe harmonica dos dois primeiros séculos de musica tonal (1600-
1700), Allen Irvine McHose (1947, p. 307) realizou um procedimento metodolégico de
pesquisa que consistiu em um levantamento estatistico das triades encontradas nos corais de J.
S. Bach (TAB. 2.1). McHose, entdo, classificou quantitativamente estas triades, e as
hierarquizou em classes, as quais chamaremos de Tipos para nossas andlises, de acordo com o
grau de recorréncia'.

Ele também sistematizou e quantificou as progressdes dos corais de Bach (McHOSE,

1947, p. 308), classificando-as em quatro tipos:

1. Normal — move-se de uma classe inferior para uma classe superior, isto €, em

direcdo a tonica. Ex.: iii - vi- ii - V - L. Pode-se iniciar em qualquer grau.

" Este assunto ¢ tratado do ponto de vista pedagdgico, como ferramenta de composicio de corais a quatro vozes,
nas apostilas de harmonia de José Albert Kaplan e Liduino Pitombeira (ambas no formato manuscrito).
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2. Repeticao — fica estacionada na mesma classe.
3. Elisao — salta uma ou mais classes em dire¢ao a tonica. Ex.: vi- V-1
4. Retrogressao — move-se de uma classe superior para uma classe inferior, isto €, em

direcdo contrdria a tonica. Ex.: vi-1iii, V - 1ii, V - iv.

TABELA 2.1. Triades encontradas nos corais de Bach

Grau Y% Classe
I 38

V, vii° 34 1°.

ii, IV 19 2%,

vi 7 3%

iii 2 4°,

Em seguida, identificou o percentual de incidéncia de cada tipo de progressao.
McHose também ampliou estes dados para outros compositores contemporaneos de Bach. Ele
afirma que os compositores do século XVIII utilizam 76% de progressdo normal e 24% das
demais progressdes, sendo a repeticdo também a segunda mais utilizada por estes
compositores (McHOSE, 1947, p.10). A TAB. 2.2 mostra o perfil sintdtico que é definido a
partir da quantidade de progressdes utilizadas pelos compositores do periodo Barroco. Vale
salientar que na contagem das progressdoes, McHose ndo contabiliza os movimentos de saida
da tonica para outras fungdes, uma vez que “a tdonica pode progredir para qualquer funcdo
dentro da tonalidade (...) sem perturbar o fluxo do movimento harménico (Ibid., p.308). Esta
proposta sintdtica estd em sintonia com o modelo proposto por Kostka, cinquenta anos mais
tarde. O diagrama da FIG. 2.1, segundo KOSKTA (1994, p.117), ilustra de forma clara o ciclo
sinttico tonal. Observemos que as progressdes funcionais, indicadas pelas setas, coincidem

com a modelagem proposta por McHose.

TABELA 2.2. Perfil sintatico e progressoes encontradas no periodo Barroco

T0%
~ - PERFIL SINTATICO DOS
PI;I)gressclw ;7; - CORAIS DE BACH i
orma
Repeticio 14 o
o« ~ %o
Elisao 6 e
- 20%
Retrogressao 4
1%
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FIGURA 2.1. Sintaxe tonal, segundo Kostka

Assim, por exemplo, analisando um pequeno trecho extraido do Coral BWV
36(2).4, de J. S. Bach (FIG. 2.2), seguindo os procedimentos de McHose, podemos observar
que das 9 progressdes, 7 sdo normais, 1 Elisdo e 1 Retrogressdo. Nesse trecho podemos
afirmar que temos uma sintaxe claramente tonal, ou seja, a presenca marjoritdria de

progressdes Normais — em diregdo a tonica.

N ¥ R oW w & i

FIGURA 2.2. Trecho do coral Wie schon leuchtet der Morgenstern, de J. S. Bach

McHose ndo examina as consequéncias estilisticas de casos em que hd maior
incidéncia de retrogressoes, ou mesmo de ciclos de progressdes totalmente invertidos, isto €,
com fluxo contrario a tonica. Uma estudo hipotético sobre o impacto dessa possibilidade pode
ser encontrado em Kaplan (1998), o qual sugere que nos repertérios adjacentes ao periodo
tonal (1600-1900), ou seja, a misica modal renascentista € a musica pds-romantica, podem
ser encontradas obras que apresentam essas caracteristicas. Entre os exemplos citados por
Kaplan, transcrevemos dois: um excerto de uma obra de John Dowland e outro de Debussy.
Assim, no trecho de Dowland (FIG. 2.3), das 8 progressdes existentes (lembrando que a saida
da tonica ndo € considerada na contagem das progressdes), 3 sdo Retrogressoes, 3 sio Elisdes
e 2 sdo Normais, o que caracteriza um fluxo contrdrio ao indicado na TAB 2.2, que € o padrdo
para obras tonais. A exiguidade de progressdes Normais também € observada no trecho de
Debussy mostrado na FIG. 2.4: das 8 progressdes contabilizadas, 4 sdao Elisdes, 3 sdo

Retrogressoes e apenas 1 é Normal.



44

y 4 F i — i — f

o 7 o o iJ P = r— s 2 s

s b i3 > - = = = -
Y 7

& - z e = = » =

I L] 2 7 = r 3 ¥
—9'- 5 Z i —i — P - i i
I

L Vol Qi IV v 1 VoL Lo
A A A A AT A A
RBet Ret E Ret E N E N

FIGURA 2.3. Trecho de O Now I needs must part, de John Dowland
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FIGURA 2.4. Trecho do Preliidio N.10 (Canope), de Claude Debussy

Seguindo os procedimentos metodolégicos de McHose, realizamos um
levantamento estatistico das sonoridades utilizadas por José Siqueira, bem como suas
conexoes sintdticas (encadeamentos), através da andlise de duas obras: Quarta Sonatina para
Piano e Trés Estudos para Flauta e Piano. Verificamos entdo, se a coeréncia sintdtica dessas
sonoridades € garantida por um processo hierdrquico estabelecido quantitativamente, ou seja,
se, por analogia com o que foi observado por McHose em relacdo ao sistema tonal, as
conexOes entre as sonoridades encontradas nas obras de Siqueira aqui analisadas seguem um
padrio de movimentacdo que relaciona, por alguma lei de conduc¢do, os niveis (ou classes)
hierarquicos inferiores com os superiores, ambos estabelecidos quantitativamente.

No nosso caso, trabalhamos preferencialmente com as formas primas' das
sonoridades, embora também se incluam os levantamentos quantitativos das sonoridades no
formato em que se apresentam nas obras. Uma vez feito a contagem de ocorréncias, essas
sonoridades serdo classificadas hierarquicamente, segundo o critério quantitativo, em Tipos,
os quais sdo identificadas por uma tipologia alfanumérica. Os Tipos com maior quantidade de
ocorréncias serdo consideradas superiores e, por consequéncia, os de menor ocorréncia serao

consideradas inferiores.

1% Se a forma normal é, segundo Straus (2000, p.31), a maneira mais compacta de se escrever um conjunto de
classes de alturas, a forma prima (Ibid., p.49) € uma forma normal mais compacta a esquerda e que se inicia com
0. Nesse trabalho, quando necessdrio, utilizaremos a forma prima, entre colchetes, para designar as classes de
conjuntos de classes de notas ao invés da classifica¢do de Allen Forte (1973) .
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Em seguida, é feita uma contagem das progressdes entre esses Tipos, para
elucidar de que forma se ddo as conexdes sintdticas nas obras analisadas. Nosso critério de
classificagcdo das progressoes é equivalente ao de McHose. Assim, utilizamos, nesse trabalho
os seguintes tipos de progressdoes: 1) Normal — ocorre movimento contiguo das classes
inferiores para as classes superiores; 2) Elisdio — o movimento também se da das classes
inferiores para as superiores, mas de forma ndo contigua; 3) Repeticdo — assim como em
McHose, consiste no movimento entre sonoridades da mesma classe; 4) Retrogressdo — o
movimento se dd das classes superiores para as classes inferiores.

Para que se entendam os procedimento metodolégicos que utilizamos no exame
das obras de Siqueira, utilizaremos um primeiro exemplo hipotético, onde serdo demonstradas
as etapas analiticas. Assim sendo, digamos que nesse exemplo hipotético, a contagem das
sonoridades resulte no numero de ocorréncias mostrados na TAB 2.3, que mostra a
quantidade de ocorréncias de todas as sonoridades juntamente com uma tipologia
(identificada com letras do alfabeto). Nesse exemplo, o Tipo A representa a classe superior,
seguida pelas demais classes inferiores, as quais sdo hierarquizadas pelo grau de incidéncia.
Em seguida, identificamos as progressdes entre esses Tipos, mostradas na FIG 2.5.
Observando essa figura, verificamos, das doze progressdes existentes, 75% sdao Normais (N),
8,33% sdo Elisdes (E), 8,33% sao Repeticdes (Rep) e 8,33% sdo Retrogressdes (Ret).
Observa-se ainda como a soma de progressdes em direcao a sonoridade principal, ou seja, a
soma das quantidade de progressdes Normais com as Elisdes totalizam 83,33%. Esses
percentuais revelam o perfil sintdtico estabelecido nesse primeiro exemplo hipotético,

mostrado na TAB. 2.4.

TABELA 2.3. Sonoridades encontradas em uma primeira obra hipotética

Forma prima da Sonoridade | Tipo N° de ocorréncias
[02479] A 6

[01358] B 5

[0246] C 4

[012] D,

[014] b D, !

A C B A C A B A B D2 D1 C B A C B A
S A AN A A T R N N I BN AN A
N N N E N Ret Rep N N N N N

FIGURA 2.5. Progressées entre as sonoridades de uma primeira obra hipotética
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TABELA 2.4. Perfil sintatico e progressoes encontradas em uma primeira obra hipotética

A0,
FO00% —
ol 0%, PERFIL SINTATICC DE L'IMA
Progressa'o % ! PRIMEIRA OBRA HIPOTETICA
SO,00%
Normal 75
Q. A0,00%
Repeticao 8,33
Elisao 8,33 000
Retrogressio 8,33 2000% 1
1,00%
0,003 - - -
MO T lepeligio Llisdu telrogressio

E importante enfatizar que um perfil sintitico ndo tem relacio com os aspectos
quantitativos das sonoridades. Assim, por exemplo, um determinado perfil onde prepondera a
progressio Normal, como no exemplo apresentado, ndo deve essa caracteristica a
predomindncia quantitativa de determinada sonoridade, caso contrdrio seria uma mera
tautologia16. Vejamos um exemplo, de uma segunda obra hipotética onde a maior ocorréncia
de uma determinada sonoridade nao implica em perfil sintdtico onde predomine a progressao
Normal. Assim, na TAB. 2.5 temos um quadro quantitativo das sonoridades de uma segunda
obra hipotética. Na FIG. 2.6, temos um diagrama que mostra as progressdes entre essas
sonoridades da segunda obra hipotética. Observando essa figura, verificamos, das treze
progressdes existentes, 7,69% sdo Normais (N), 30,77% sao Elisdes (E), 15,39% sao
Repeti¢des (Rep) e 46,15% sao Retrogressdes (Ret). Observa-se ainda como a soma de
progressdes em direcdo a sonoridade principal, ou seja, a soma das quantidade de progressoes
Normais com as Elisdes totalizam apenas 38,46%, o que ¢é inferior ao percentual de
Retrogressdes. Esses percentuais revelam o perfil sintdtico estabelecido nesse segundo

exemplo hipotético, mostrado na TAB. 2.6.

TABELA 2.5. Sonoridades encontradas em uma segunda obra hipotética

Forma prima da Sonoridade | Tipo N° de ocorréncias
[02479] A 6

[01358] B 5

[0246] C 4

[012] D,

[014] b D, 2

' Tautologia implica literalmente em dizer a mesma coisa (LACEY, 1996, p. 345). Assim, quando dizemos que
uma determinada obra tonal é abundante no uso de triades, nio estamos fornecendo nenhuma informagdo
significativa que a diferencie de outras obras tonais. No nosso caso, seria desnecessario construir um sistema
classificatério para as progressdes se 0s aspectos quantitativos ja revelassem antecipadamente o perfil sintdtico
de determinada obra analisada.
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FIGURA 2.6. Progressoes entre as sonoridades de uma segunda obra hipotética

TABELA 2.6. Perfil sintatico e progressées encontradas em uma segunda obra hipotética

S0,00%

45,00% — )
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4000 —
: SEGUNDA OBRA HIPOTETICA

P rogressdo % 35.00%

Normal 7,69 e
Repeticio 15,39 i
Elisio 30,77 o0
Retrogressao | 46,15 10,00% I
L 0U% .
0,004 . T
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Resta-nos ainda esclarecer que esta metodologia de McHose ndo identifica o
posicionamento das progressdes no contexto de uma obra. Essa distribuicdo de progressoes,
para efeito composicional, € portanto um fator ainda empirico. Isto significa que mesmo que
se planeje uma imensa quantidade de progressdes Normais, uma grande concentracdo de
Retrogressdes, em determinado trecho de uma obra, descaracterizaria essa obra como tonal.
Existem estudos como os de Medeiros, Santos e Pitombeira (2011) que, além de identificar a
quantidade de progressdes, determinam seu posicionamento no contexto da obra. Porém,
esses estudos ainda estdo em fase de desenvolvimento, foram aplicados exclusivamente aos
Corais de Bach e tém a propriedade de ndo desvincularem, no presente momento, as triades de
seus ornamentos ou aspectos ritmicos, o que nos direciona a ndo aplicd-lo nesse estudo sobre
José Siqueira, embora reconhecamos que seja uma poderosa ferramenta para utilizacdo em
futuras pesquisas.

Em nosso trabalho, o perfil sintitico de um movimento serd comparado com o
perfil sintdtico de outros movimentos de uma mesma obra, bem como haverd uma
comparagdo entre os perfis sintdticos entre as obras, na busca de coeréncia de utilizag3o.

Segundo Straus,

um compositor pode unificar uma composicao pelo uso de um conjunto de classes
de notas (ou um pequeno nimero de diferentes conjuntos de classes de notas) como
uma unidade estrutural bdsica. Ao mesmo tempo, ele pode criar uma superficie
musical variada pela transformagao daquela unidade bésica de diferentes maneiras.
Quando ouvimos ou analisamos musica, procuramos por coeréncia. Numa grande
quantidade de mdsica pds-tonal, a coeréncia é garantida pelo uso de conjuntos de
classes de notas. (STRAUS, 2000, p. 30)



48

Assim, podemos concluir que é possivel encontrar coeréncia e unidade na estrutura
interna de uma obra atonal pela determinacio de recorréncias em determinados conjuntos de

classes de notas e também na regularidade de conexdo entre esses conjuntos.

2.2, Identificacao de conexoes parcimoniosas, segundo Cohn

Nosso segundo método investigativo consiste no exame das conexdes parcimoniosas
entre os conjuntos identificados nas obras. Segundo Cohn (1988, p.169), quando os
principios da tonalidade diatonica ndo sdo suficientes para garantir coeréncia de conexao entre
as sonoridades (por exemplo, em contextos cromdticos, da segunda metade do século XIX), a
saida pode ser observar essas conexdes a partir de conceitos hoje identificados num corpo
tedrico denominado “Teoria Neo-Riemanniana”. Essa teoria, desenvolvida a partir da
observacdo dos trabalhos de Riemann, Oettingen, Hauptmann e A. B. Marx, identifica seis
conceitos que modelam os encadeamentos da misica cromética da segunda metade do século
XIX: a) transformagdes triddicas, b) maximizacdo de notas comuns, c¢) conducdo
parcimoniosa, d) inversdo dual ou especular, e) equivaléncia enarmonica e f) tabela de
relacdes tonais (fonnetz).

Segundo Douthett e Steinbach, o conceito de conexdo parcimoniosa “ainda estd
evoluindo e ndo é completamente consistente” (1998, p.243). Assim, para Cohn, dois
tricordes sdo parcimoniosos se eles t€ém duas classes de notas em comum e a nota restante se
move por classe intervalar 1 ou 2. Para Childs, dois tetracordes [0258] sdo parcimoniosos se
duas classes de notas se mant€ém em comum e as restantes se movem por classe intervalar 1
(1998). Cohn ainda define cinco classes de conjuntos com as quais se pode realizar o que ele
denomina de ciclos suaves maximizados (maximally smooth cycles). Somente as classes de
conjuntos [037], [02479], [013568A], [01235679A] e [0123456789A] podem realizar
progressdes confinadas a mesma classe empregando exclusivamente movimentos de semitom
em uma unica voz (COHN, 1996, p.16). Na FIG 2.7a e 2.7b vemos o movimento
parcimonioso entre tricordes [037] e pentacorde [02479], respectivamente. Em nosso trabalho,
definimos como parcimonioso 0 movimento entre duas sonoridades quando algumas de suas
notas (ou classes de notas) constituintes, ou mesmo todas, se moverem por tom ou semitom. !’

Assim, por exemplo, o movimento mostrado na FIG. 2.7¢c, que conecta, em D6 maior, o I com

0 yvi® graus, serd considerado parcimonioso.

7 Podemos encontrar uma aplicacdo do conceito de conexdo parcimoniosa de forma semelhante no trabalho de
Moraes, Castro e Pitombeira (2013).
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FIGURA 2.7.Conexao parcimoniosa em [037], [02479] e I- pvic

Nosso método, consistird em observar se, nas obras que serdo analisadas, essas
sonoridades se conectam economicamente. Por exemplo, no primeiro movimento dos 7rés
Estudos para Flauta e Piano (FIG. 2.8), pode ser observada conexao parcimoniosa: oS
componentes do pentacorde 02479, que aparece em quatro transposi¢des, se conectam de

forma econdmica entre si e através do pentacorde 01358, pela alteracio de um tom ou

semitom.
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FIGURA 2.8. Conexao parcimoniosa entre dois pentacordes nos Trés Estudos
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2.3. Relacoes de encapsulamento

Straus faz algumas consideragdes sobre as relacdes de encapsulamento, que ele chama
de Relacdes de Subconjunto e Superconjuntolg. (2000, p.84-85). A primeira delas é que um
determinado conjunto de n elementos, terd 2" subconjuntos, ou seja, um conjunto de cinco
notas terd 32 subconjuntos (2° = 32), incluindo-se um nulo e o proprio conjunto original. Num
universo tao amplo, baseado no conceito de sintaxe é necessdrio buscar um nimero resumido
de conjuntos e subconjuntos que se relacionem dentro de um contexto musical especifico.
Ainda € importante observar que os conjuntos podem se relacionar de forma literal ou
abstrata. Na forma literal, o subconjunto precisa ter necessariamente um conjunto de notas
que estejam no seu superconjunto, ou seja, se tomarmos por exemplo, superconjunto
formados pelas notas {D¢6, Ré, Mi, Fa#, La}, com forma prima [02469], o subconjunto
formado pelas notas {D¢6, Ré, Fa#}, com forma prima [026] é um subconjunto literal. Na
forma abstrata, o subconjunto pode ter um conjunto de notas de seu superconjunto na forma
transposta, ou invertida. Tomando como exemplo ainda o superconjunto formados pelas notas
{D6, Ré, Mi, Fa#, La}, com forma prima [02469], o subconjunto formado pelas notas {Ré,
Mi, Sol#}, com forma prima [026] é um subconjunto abstrato, ou seja, transposto em um tom
(T1) com relagdo a versdo primdria. Sendo assim, utilizaremos esses dois tipos de relagdo de
pertinéncia.

No grifico da FIG. 2.9, dois grandes grupos de conjuntos sdo delineados a partir de
dois hexacordes geradores, o [024579], que chamaremos de X, e o [023579], que chamaremos
de Y. Essas duas sonoridades matrizes, além de serem os conjuntos hexacordais mais
encontrados nas pecas, podem surgir como uma ampliagdo do sistema trimodal, algo ja
previsto por José Siqueira (1981, p.14). Observa-se na FIG. 2.10, como esses hexacordes
podem surgir pela adicio de uma nota nos pentacordes previstos por Siqueira, desde que ela

esteja distanciada por intervalos de 2%, 4* e 5* de uma das partes.

'8 Consideraremos ainda os termos Relagdo de Inclusdo, e Relacdo de Pertinéncia, Relacdes de Encapsulamento
como sindnimos de Relacdes de Subconjuntos e Superconjuntos.
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P ————

FIGURA 2.9. Conjuntos e subconjuntos gerados pelos hexacordes Xe Y

FIGURA 2.10. Geracao dos hexacordes X e Y pela adicao de uma nota

Ainda na TAB. 2.7, observamos como as sonoridades encontradas no segundo
movimento da Quarta Sonatina podem ser associadas ao grupo de subconjuntos dos
hexacordes X [024579] e Y [023579] e como se dao as relacdes de pertinéncia entre elas.
Apés a contagem dessas sonoridades, verificamos do total de 59, 7 sdo subconjuntos do
hexacorde X, 19 sdo subconjuntos do hexacorde Y, e 29 sdo subconjuntos de ambos. Existe
uma sonoridade que surge no movimento que ndo estd relacionada por pertinéncia aos
hexacordes X ou Y, o hexacorde [013568], que pode ser compreendido como a justaposicao
de dois tricordes, [037] e [036]. Das 58 interconexdes entre as sonoridades, verificamos que

39 (67,24%), ou seja a maioria, se inter-relacionam pelo principio do encapsulamento.



TABELA 2.7. Relacdes de pertinéncia encontradas no II mov. da Quarta Sonatina

Son. Ant. Super | Relagdo | Son. Post. | Super
1. [037] XY c [0358] XY
2. [0358] XY ¢ [0257] X, Y
3. [0257] XY ¢ [0258] Y
4. [0258] Y ) [037] XY
5. [037] XY c [013568] --
6. [013568] -- ) [02358] Y
7. [02358] Y ? [0247] XY
8. [0247] XY ¢ [0258] Y
9. [0258] Y = [037] XY
10. [037] X,Y c [013568] --
11. [013568] -- ) [02358] Y
12. [02358] Y ) [037] XY
13. [037] XY c [023579] Y
14. [023579] Y ) [037] XY
15. [037] XY c [01368] Y
16. [01368] Y o [037] XY
17. [037] XY c [02479] XY
18. [02479] XY c [024579] X
19. [024579] X ? [01368] Y
20. [01368] Y ¢ [024579] X
21. [024579] X > [02479] XY
22. [02479] XY c [024579] X
23. [024579] X ? [02469] Y
24. [02469] Y o [0247] XY
25. [0247] XY c [024579] X
26. [024579] X - [02479] XY
27. [02479] XY c [024579] X
28. [024579] X ) [02479] XY
29. [02479] XY ¢ [02469] Y
30. [02469] Y ¢ [02479] XY
31. [02479] XY c [024579] X
32. [024579] X = [02479] XY
33. [02479] XY ? [0157] Y
34. [0157] Y c [023579] Y
35. [023579] Y - [0358] XY
36. [0358] XY c [023579] Y
37. [023579] Y ) [0358] XY
38. [0358] XY c [023579] Y
39. [023579] Y ) [0358] XY
40. [0358] X,Y ¢ [0247] XY
41. [0247] XY ¢ [0358] XY
42. [0358] XY ¢ [0247] X, Y
43. [0247] XY ¢ [0358] XY
44. [0358] XY c [024579] X
45. [024579] X ? [02469] Y
46. [02469] Y ? [0358] X, Y
47. [0358] XY c [013568] --
48. [013568] -- ) [0258] Y
49. [0258] Y ¢ [0247] X, Y
50. [0247] XY c [02469] Y
S51. [02469] Y ? [0358] XY
52. [0358] XY c [013568] --
53. [013568] -- ) [02358] Y
54. [02358] Y ) [037] XY
55. [037] XY c [023579] Y
56. [023579] Y ) [037] XY
57. [037] XY c [01368] Y
58. [01368] Y ¢ [02479] XY

52
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Outro exemplo de relacdes de encapsulamento pode ser encontrado nos 7Trés Estudos
para Flauta e Piano. Podemos observar, na FIG. 2.11 a intersecdo, onde dois conjuntos
distintos, [01358] e [02479], sdo conectados por um terceiro conjunto [024579] que € comum
a ambos. Pudemos também detectar um exemplo de redugdo a partir de uma relacdo de

subconjunto, onde [024579] € superconjunto de [021358] e este, por sua vez, € superconjunto
de [0247].

FIGURA 2.11. Intersecao de dois conjuntos distintos

No préoximo capitulo, aplicaremos estes trés procedimentos metodolégicos com o
objetivo de mapear as caracteristicas sintdticas encontradas em duas obras de José Siqueira:

Quarta Sonatina para piano e Trés Estudos para Flauta e Piano.
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CAPITULO 3. ANALISE DAS OBRAS

Neste capitulo analisaremos trés obras de José Siqueira, com a finalidade de descrever
um perfil sintdtico para cada obra e cotejar esses perfis entre si, a fim de propor um modelo
que possa facilitar a compreensdo do estilo composicional de José Siqueira que ainda possa
ser utilizado posteriormente de forma prescritiva por compositores. As obras a serem
analisadas serdo: Quarta Sonatina para piano e Trés Estudos para Flauta e Piano. Ambas
foram utilizadas por José Siqueria como referenciais da aplicacdo do Sistema Trimodal em
seu livro O Sistema Modal na Miisica Folclorica do Brasil (1981).

Embora todas as andlises se sustentem nos referenciais tedricos e nos procedimentos
metolégicos descritos no Capitulo 2, procuramos desenvolver cada uma das andlises de uma
maneira particular, buscando salientar perspectivas diversas. Assim, enquanto temos andlises
com cardter mais descritivo, onde se pode mesmo imaginar o discorrer da prépria obra
analisada, outras s3o mais compactas e abstratas e buscam desvendar mais objetivamente

aspectos estruturais, bem como o perfil sintdtico entre as sonoridades.

3.1. Quarta Sonatina

A Quarta Sonatina, para piano, foi composta no ano de 1963 e integra um grupo de
obras no mesmo estilo, que compdem uma coletanea de nove sonatinas. Nesse mesmo ano,
José Siqueira comp0s seus dois primeiros quartetos de cordas e seus dois quartetos para voz e

cordas. E ainda desse ano a Terceira Cantiga para lemanjd, para violoncelo.

3.1.1. Primeiro movimento

Este movimento é monotematico (Tema A), podendo ser articulado em subsecdes al,
a2, a3 e a2’, e o material gerador da harmonia do movimento, quase que em sua totalidade
(excegdo da subsecdo a2), é o pentacorde [02479]. E interessante observar um uso recorrente
de José Siqueira do conjunto formado pelo pentacorde [02479], seus subconjuntos e o
superconjunto hexacordal [024579], pois esse € um aglomerado formado pela escala
pentatonica, ndo sé nesta obra, mas em outras, como veremos mais adiante, nas préximas
andlises. O uso da pentatdnica e desse aglomerado sonoro € um ponto de convergéncia entre o
Sistema Trimodal e a misica baseada em constru¢cdes pentatonica, tanto harmonica como
melodicamente. O uso da escala pentatonica € descrito por José Siqueira em seu livro O
Sistema Pentaténico Brasileiro (1981, p. 1-6), no qual menciona que, no Brasil, o uso desse

material pode ser encontrado nos rituais de origem afro-descendente. O tipo de escala
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pentatf)nica19 que José Siqueira utiliza denomina-se assemitonica (sem semitons), € consiste
em uma escala de cinco notas formada por intervalos de segunda maior, com um grau disjunto
(intervalo de terca), embora existam diversas outras formas de escalas pentatdnicas em uso no
mundo, especialmente no contexto ndo ocidental. De acordo com este livro de Siqueira, o
unico conjunto de classe de notas gerado pela escala pentatonica € o [02479], que pode surgir
em uma peca, em diferentes transposi¢des, segundo dois principios de geracdo. O primeiro
deles é o acréscimo de duas notas que formam entre si um intervalo de 4* ou 5 justa a uma
triade maior ou menor menor (FIG 3.1a e 3.1b). O segundo € a transformacdo da prépria
escala pentatdnica em um acorde pentatdnico (FIG 3.1c e 3.1d). Siqueira propde ainda outra
forma de organizacdo do pentacorde [02479] através da sobreposi¢do de quartas e quintas
para formar a sonoridade [02479] (FIG 3.1e e 3.1f). No livrto O Sistema Pentatonico
Brasileiro, ele afirma que “o compositor contemporaneo emprega, frequentemente, acordes
constituidos de superposi¢oes de 4™ e 5% justas. Até o quinto som, tais acordes sdo, na
realidade, acordes pentatonicos” (SIQUEIRA, 1981, p. 4). Nessa afirmagdo Siqueira parece se
remeter aos compositores europeus pds-romanticos, o que estd em sintonia com o que ja
exemplificamos na capitulo 1 (FIG. 1.10 e 1.11). Observe na FIG.3.2 que, além dos tipos de
empilhamento ji4 demonstrados, outros tipos podem surgir pelo acréscimo de um acorde
trimodal (circulos em cor azul), ou pelo empilhamento de vérias escalas pentatdnicas, como
podemos ver no terceiro exemplo da FIG. 3.2, onde temos quatro escalas pentatdnicas
sobrepostas (chaves vermelhas), sendo que as “fundamentais” dessas escalas devem estar

distanciadas por 5* justas.

a b
FIGURA 3.1. Tipos de empilhamento da escala pentatdnica, classe de conjuntos [02479]

" Tipos de escalas pentatonicas, segundo Persichetti (p. 50, 1961). Ele chama a de escala pentatonica diatonica,
chamaremos de escala pentatonica assemitonica em nosso trabalho.
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FIGURA 3.2. Outros tipos de empilhamento da escala pentatonica

O tema principal para a constru¢do do primeiro movimento da Quarta Sonatina, o
tema A, € variado e transposto para regioes distintas do piano. Observemos, na FIG. 3.3., as
transformagdes da linha melddica inicial (secdo al) nas demais secdes. As duas primeiras
secoes (al e a2) sdo constituidas por uma linha melédica no modo Fa Lidio (modo II
trimodal, com centricidade®® em F4), escrita na mio direita do piano, que é acompanhada por
um ostinato, na mao esquerda, formado pelo tetracorde [0247], como se pode observar na
FIG. 3.4. Consideramos, nesse trecho, que sdo notas essenciais: Ré, Fa, Sol, L4 e D3, na mao
direita e Ré, Fa, Sol e L4, na mado esquerda. O Si da mao direita do segundo e quinto
compassos € 0 Mi da mdo esquerda, durante todo o ostinato, sdo considerados notas de
passagem (p)21. O Mi da mao direita, do terceiro compasso, € uma apojatura (ap). Observe-se
que, se classificdssemos essa sonoridade do ostinato tomando como base todas as notas da
mao esquerda, este seria pertencente a classe [02357]. No entanto, para defini-la como [0247],
tomamos como base trés argumentos: 1) a nota Mi na mao esquerda produz uma configuracdo
tipica de nota ornamental, podendo ser considerada uma bordadura acentuada (F4-Mi-Fa) ou
uma passagem acentuada (F4-Mi-Ré); 2) a classe de nota Mi, é rara no movimento como um
todo: s6 acontece na mao direita, por exemplo, duas vezes (comp. 3 e 15); 3) a sonoridade
final do movimento, consideradas ambas as maos, € um pentacorde [02479], do qual o
tetracorde [0247] é um subconjunto. Esse pentacorde aparece diversas vezes no movimento,
quando consideramos a justaposi¢cdo de ambas as maos (observem-se os compassos 1 e 4 da
FIG 3.4), o que nos sugere, por uma analogia com uma fun¢do Tonica no final de um obra

tonal, a considerar a importancia dessa sonoridade no movimento como um todo.

%O conceito de centricidade se relaciona a percep¢io de alturas salientes, ou seja, alturas que sdo enfatizadas
pela repeticdo, duragdo substancial, posicionamento nos registros extremos, acentuacdo e dindmica (STRAUS,
2000, p.114). Por exemplo, nos seis primeiros compassos do terceiro movimento dos Cinco Movimentos para
Quarteto de Cordas, Op. 5, de Webern, a centricidade gira em torno do Dé6# do violoncelo.

! Utilizaremos as seguintes abreviaturas para as notas ornamentais: nota de passagem (p), apojatura (ap),
bordadura (b) e escapada (e).
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FIGURA 3.3. Quarta Sonatina, I mov., linhas melédicas das sec¢oes

A interrupcdo do ostinato marca o inicio de uma nova subsecdo (a3) de quatro
compassos. Essa se¢do contrasta com as se¢des anteriores pelo uso do modo Fa nordestino
(modo III ou modo nacional) na mido direita, e por um acompanhamento (mao esquerda)
formado por arpejos de acordes tipicamente tonais — duas triades de F4 maior (comp. 11 e 14),
uma tétrade de Fa maior com sétima menor (comp. 12) e uma triade diminuta (Si, Ré, Fa no
comp. 13) — mas sem conexao sintdtica tonal entre eles. A FIG. 3.5 mostra o trecho dos
compassos 11 a 14 (subse¢do a3) e um diagrama que nos revela como os acordes tipicamente
tonais, ao considerarmos todas as classes de notas essenciais (sem notas ornamentais)
integrantes de ambas as maos, foram isoladas de seu contexto tradicional e conectadas pela
conducdo de vozes parcimoniosa, ou seja, as vozes se encaminham de forma econOmica

(intervalo de segunda menor ou maior).

FIGURA 3.4. Quarta Sonatina, I mov. comp. 1-4

Mil « . Re@@_%_

4 — L > La
' ——{3— ‘)L')| -{-_2}_______ .
. Fi ——» Fj

FIGURA 3.5. Quarta Sonatina, I mov. comp. 11-14
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A subsecdo a2’ retorna, com 0 mesmo ostinato inicial, porém variada pelo acréscimo
de uma voz mais grave, paralela a melodia, em tercas diatdnicas (como se pode observar na
FIG. 3.6). O ultimo gesto dessa frase € reiterado para criar uma coda (comp.21-23), em que o
pentacorde [02479] é utilizado amplamente. E interessante observar que, com o acréscimo da
voz paralela, surge na mao direita a nota Si (comp. 17, 19 e 21), a qual juntamente com as
notas que ocorrem no terceiro tempo do compasso, incluindo-se aqui a nota Mi da mao
esquerda, que foi anteriormente considerada nota ornamental, formam um acorde ornamental
que se constitui na sonoridade [02479]. Podemos observar na FIG. 3.6 a ocorréncia da
sonoridade [02479], tanto no contexto de justaposi¢c@o (cor rosa), como no contexto do acorde

ornamental (elipse vermelha). As elipses azuis se referem ao tetracorde [0247].

FIGURA 3.6. Quarta Sonatina, I mov., se¢cio a2’

O diagrama da TAB. 3.1 ilustra a estrutura desse movimento, onde se observa o uso
constante do pentacorde [02479], seguido de seu subconjunto, o tetracorde [0247]. Tais
sonoridades funcionam como estruturas de fundo que acompanham as linhas melddicas na
maioria das secdes desse movimento. Além dessas, outras sonoridades incidem no movimento
em menor propor¢do. Realizamos, entdo, a contagem de todas as sonoridades que ocorrem no
movimento, 0 que consiste na aplicacdo do primeiro referencial tedrico, a sistematizagdo da
sintaxe harmonica, segundo McHose, realizando assim um levantamento estatistico dessas

ocorréncias e a classificacao de todas as sonoridades em Tipos, pelo critério quantitativo.

TABELA 3.1. Estrutura do I mov. da Quarta Sonatina

Secao | Subsecao | Compasso Caracteristicas
al 1-4 F4 lidio (Modo II) com expressivo uso das
a2 5-10 sonoridades [0247] e [02479]
a3 11-14 Fa nordestino (Modo IITI) com harmonias triddicas
A sem conexao sintdtica tonal
a2’ 15-20 F4a lidio (Modo II) com expressivo uso das
sonoridades [0247] e [02479]
Coda 21-23 Reiteragdo do dltimo gesto de a2’
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O modelo da TAB. 3.2 serd utilizado para a contagem em todos os movimentos das
trés obras analisadas nesse trabalho. Nela, a primeira coluna mostra os trés Tipos encontrados
nesse movimento; a segunda coluna mostra as formas primas das sonoridades de acordo com
seus Tipos e Subtipos®; a terceira coluna mostra as formas normais e as cifras® das
sonoridades; a quarta coluna mostra o quantidade de ocorréncias individuais de cada Forma
Normal*'/ cifra; a quinta coluna mostra o total de ocorréncias dos Tipos e Subtipos pela
Forma Normal; e, finalmente, a sexta coluna indica o total de ocorréncias dos Tipos pela

Forma Prima.

TABELA 3.2. Sonoridades encontradas no I mov. da Quarta Sonatina

Tipo | Forma prima da | Forma normal/ N° de ocorréncias | Total de ocorréncias dos Total de ocorréncias
Sonoridade cifra das individuais Tipo e Subtipos pela dos Tipos pela forma
sonoridades forma normal prima
57902 7
[02479] ~9B24 3 10 10
B [0247] 2579 9 9 9
C, [0258] | 9035 (F™) 1 1 1
C | G | [02469] |579B2 (G 1 1 1
G, [037] | 590 (F) 1 1 1

Depois de realizarmos a contagem das ocorréncias das sonoridades em termos de
Forma Normal e Forma Prima, passamos a detectar os tipos de progressdes, bem como das
relacdes de pertinéncia entre as sonoridades, na ordem em que ocorrem no movimento. O
modelo da TAB. 3.3 serd aplicado sempre que possivel as demais obras. Nela estdo a ordem
de aparicdo das progressdes no movimento em funcdo da quantidade de ocorréncia (1?
coluna), a forma prima das sonoridades anterior e posterior (2* e 6* colunas), o Tipo de cada
sonoridade (3* coluna), o superconjunto hexacordal — X e Y — ao qual as sonoridades estdo
associadas (4 e 8" colunas), a relacdio de pertinéncia® entre as sonoridades do movimento em
ordem de apari¢do (5 coluna), e o tipo de progressao — Normal (N), Repeti¢dao (Rep), Elisdo
(E), Retrogressao (Ret) — (9* coluna). Lembramos que as saidas da sonoridade de maior
hierarquia nao sdo contabilizadas, pois a saida do Tipo A ndo se constitui uma progressao
pelos principios definidos por McHose, sendo desta forma consideradas neutras. Para este
trabalho as progressdes neutras serdo representadas pela barra inclinada a direita (/). Neste

movimento temos um total de 21 progressdes, das quais, 12 sdo contabilizdveis para efeito de

2 0s Tipos serdo representados pelas letras maitisculas (A, B, C, D,...), e 0s os Subtipos serdo representados pela
letra maidscula + um nimero subscrito que o identifique (C, C,, Cs, ...).

2 No caso de sonoridades triddicas, formadas por até cinco notas, como por exemplo, um acorde com sétima e
nona, indicaremos uma cifra alfanumérica (Ex.: F')

* E a forma mais compacta de um conjuntod e classe de notas.

% Utilizaremos a mesma simbologia matemdtica: c (estd contido), ¢ (ndo estd contido), > (contém) e 3 (ndo
contém).
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determinacdo do perfil sintatico. Destas 12 progressdes, 8 sdo Normais (66,67%), 2 sao
Repeticoes (16,67%), 1 é Elisao (8,33%) e 1 € Retrogressao (8,33%). A partir dos dados
recolhidos pudemos delinear o perfil sintdtico desse movimento, que estd representado na
TAB. 3.4. Constatamos uma expressiva utilizacdo de progressdes Normais e Elisoes,
significando 75% de movimento em dire¢cdo a sonoridade principal [02479]. O perfil sintatico
do primeiro movimento da Quarta Sonatina, segundo os principios quantitativos de McHose,
estd em sintonia com o perfil sintdtico tonal, onde predomina a ocorréncia de progressdes
Normais.

Com relagdo ao terceiro procedimento (relacdes de encapsulamento), pudemos
observar que a conexdo entre as sonoridades se dd abundantemente através de relacdes de
encapsulamento, uma vez que, com exce¢ao da secdo a3, praticamente todo o movimento €
conduzido pela conexdo entre as sonoridades [0247] e [02479], como podemos verificar na
TAB. 3.3. Essas sonoridades se relacionam entre si por pertinéncia: [0247] € subconjunto de
[02479]. Ainda na TAB. 3.3, observamos que das 21 progressoes, 20 sdo reguladas pelo
principio do encapsulamento. Portanto, neste movimento, praticamente todas as sonoridades
estdo conectadas entre si por relacOes de pertinéncia, somando um percentual de 95,23% das
progressoes.

Nesse movimento, examinaremos como José Siqueira utiliza as sonoridades do grupo
de subconjuntos do hexacorde X [024579] e do grupo de subconjuntos do hexacorde Y
[023579] que foram gerados na sec@o 2.3 do Capitulo 2 (FIG 2.10) a partir do estudo da
ampliacdo do Sistema Trimodal através de relagdes de pertinéncia, e verificar como eles estao
presentes nos movimentos das duas pecas aqui analisadas. Estes hexacordes sdo os dois
conjuntos de classes de alturas mais encontrados nas pecas analisadas, construidos com base
nos parametros do Sistema Trimodal, mas ndo estao presentes no Livro O Sistema Modal na
Muisica Folclorica do Brasil (1981), uma vez que esse sO apresenta exemplos de conjuntos de
até cinco alturas, mas ja prevendo que seria possivel que houvesse a ampliagdo do Sistema.
Na TAB. 3.3, identificamos os superconjuntos hexacordais aos quais as sonoridades
pertencem e a relacdo de pertinéncia entre elas. Temos, em ordem de surgimento no
movimento, das 22 sonoridades, 2 que pertencem ao hexacorde Y e 20 aos dois hexacordes
(X, Y). Nao detectamos nenhuma sonoridade proveniente exclusivamente do hexacorde X.

Ao analizarmos o movimento, sob a Otica do conceito de Conexdes Parcimoniosas,
pudemos verificar, no mapa da TAB. 3.5, que este principio ndo foi predominante para a
conexdo entre as sonoridades do movimento. Nessa tabela, a primeira coluna representa os

compassos nos quais as sonoridades se encontram. As segunda e quarta colunas indicam as
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formas primas e normais das sonoridades anterior e posterior respectivamente. A terceira
coluna indica se hd conexdo parciomoniosa entre as sonoridades. Se houver conexao, esta sera
indicada com um P; se ndo houver, indicaremos com o simbolo -. Como vimos no capitulo 2,
existem diferentes formas de utilizacdo da parcimonia. A mais literal*® delas, parte de uma
sonoridade formada por uma quantidade z de notas, para outra sonoridade formada também
por uma quantidade z de notas, pela alteragdo de tom ou semitom das vozes. Os tnicos casos
de parcimdnia que ocorrem no movimento sio exemplos mais abstratos, onde uma nota se
bifurca, podendo assim, por exemplo, uma sonoridade com quatro classes de notas progredir
para uma outra sonoridade formada por cinco ou seis notas naturalmente, como ocorre no
trecho a3 (compassos 11 a 14) entre as sonoridades 9035 [0258], 579B2 [02469] e 590 [037]
(ver TAB 3.5). Fizemos uma contagem das sonoridades por sua forma normal, ou seja, na
altura em que se apresenta no movimento (também mostrando sua forma prima). Sendo assim,
temos 22 conexdes entre sonoridades, das quais 2 (9,09%) sdo realizadas de forma
econdmica, segundo os critérios estabelecidos anteriormente, pela manutencdo de vozes e a
movimenta¢cdo de tom ou semitom nas demais vozes. Estruturalmente, o Unico trecho onde
ocorre parcimOnia € em a3, o que se constitui uma parcela pequena no contexto do primeiro

movimento como um todo.

TABELA 3.3. Progressées/ relacoes de pertinéncia no I mov. da Quarta Sonatina

Son. Ant. | Tipo | Super | Relacdo | Son. Post. | Tipo | Super | Progressao
1. | [02479] A | XY - [0247] B XY /
2. [0247] B XY c [02479] A | XY N
3. | [02479] A | XY - [0247] B XY /
4. [0247] B XY c [02479] A | XY N
5. | [02479] A | XY D [0247] B XY /
6. [0247] B XY ¢ [0258] C Y Ret
7. [0258] C Y c [02469] C Y Rep
8. | [02469] C Y - [037] C XY Rep
9. [037] C XY c [02479] A | XY E
10.| [02479] A | XY - [0247] B XY /
11.| [0247] B XY c [02479] A | XY N
12.| [02479] A | XY - [0247] B XY /
13.| [0247] B XY c [02479] A | XY N
14.| [02479] A | XY - [0247] B XY /
15.] [0247] B XY c [02479] A | XY N
16.| [02479] A | XY - [0247] B XY /

% Exemplos de conexdes parcimoniosas mais comuns poderdo ser observados na TAB 3.10, relacionada ao
seundo movimento da Quarta Sonatina.



17.] [0247] B XY c [02479] A | XY N
18.| [02479] A | XY - [0247] B XY /
19.] [0247] B XY c [02479] A | XY N
20.| [02479] A | XY - [0247] B XY /
21.| [0247] B XY c [02479] A | XY N

TABELA 3.4. Perfil sintatico e progressoes encontradas no I mov. da Quarta Sonatina
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Progressdo %0
Normal 66,67
Repeticao 16,67
Elisao 8,33
Retrogressao 8,33
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TABELA 3.5. Mapa de parcimonia do I mov. da Quarta Sonatina

Comp. | Son. Anterior | Parcimdnia | Son. Posterior
1 57902 [02479] - 2579 [0247]

2 2579 [0247] - 57902 [02479]
4 57902 [02479] - 2579 [0247]

6 2579 [0247] 57902 [02479]
8 57902 [02479] - 2579 [0247]

9 2579 [0247] - 9035 [0258]
10 9035 [0258] p 579B2 [02469]
13 579B2 [02469] P 490 [037]

14 490 [037] - 57902 [02479]
15 57902 [02479] - 2579 [0247]
16 2579 [0247] - 57902 [02479]
17 57902 [02479] - 2579 [0247]
17 2579 [0247] - 57902 [02479]
18 57902 [02479] - 2579 [0247]
19 2579 [0247] - 57902 [02479]
19 57902 [02479] - 2579 [0247]
19 2579 [0247] - 57902 [02479]
20 57902 [02479] - 2579 [0247]
21 57902 [02479] - 2579 [0247]
21 2579 [0247] - 57902 [02479]
21 57902 [02479] - 2579 [0247]
22 2579 [0247] - 57902 [02479]

Através da aplicagdo dos trés procedimentos metodoldgicos propostos neste trabalho —

hierarquizacdo quantitativa, identificacdo de conexdes parcimoniosas e relacdes de
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encapsulamento — verificamos que o perfil sintatico desse movimento é semelhante ao perfil
sintdtico tonal, com a maior ocorréncia de progressdo Normal, todavia com o uso de um
léxico (vocabulério) diferenciado do tonal. Nesse movimento ha preeminéncia da sonoridade
pentatonica do Tipo A ([02479]), em duas formas normais diferentes (57902 e 79B24),
seguida pela sonoridade do Tipo B ([0247]), que sdo sonoridades ndo triddicas, o que é
suficiente para conferir, de um modo geral, o cariter trimodal e consequentemente, o
distanciamento sonoro do tonalismo deste movimento. Observa-se ainda que o movimento €
predominantemente estitico do ponto de vista harmonico, em virtude de um ostinato que da
sustentabilidade ao discurso. Essa estase harmodnica estd representada pela grande quantidade
de relacdes de pertinéncia encontradas no movimento (95,23%), mais especificamente entre
as duas sonoridades [0247] e [02479], (17 vezes, que representa 80,95% das relacdes). No
trecho onde o ostinato anteriormente mencionado € interrompido (a3), observa-se (FIG. 3.5) o
uso de conexdes parcimoniosas (segundo procedimento metodoldgico). A parcimdnia foi
utilizada nesse trecho isolado, para garantir coeréncia de movimento entre as sonoridades

diatOnicas, distanciadas de um contexto funcional consistente.

3.1.2. Segundo movimento

O segundo movimento € bem mais complexo do que o anterior, tanto no ambito
harmonico e melédico, como formal. E também um movimento mais extenso — enquanto o
primeiro possui 23 compassos, o segundo possui 86. O andamento do movimento ¢é
Allegretto, onde a seminima é igual a 88-92. Na estrutura ritmica encontram-se tragos
caracteristicos de géneros nordestinos, especialmente os ritmos sincopados, embora esse uso
sera mais extensivo no terceiro movimento, como veremos adiante.

O movimento estd estruturado em forma terndria simples (A-B-A’), podendo ser
articulado em seis secoes: secdo A, seguida de uma secao transitoria (T1), se¢do B, seguida de
outra sec¢do transitéria (T2), a secdo A’ e por fim, a Coda. A sec@o A, que vai dos compassos
1 a0 22.1%, é de cardter predominantemente tonal, com duas curtas intervencdes que mostram
uma influéncia trimodal na configuracdo harmonica (comp. 7-9, 14), pela utilizacdo do
tricorde [027], na mdo esquerda, que coexiste simultaneamente com linhas melddicas em
tercas diatOnicas, na mdo direita, que podem ser associadas a fun¢des harmonicas tonais.
Durante toda a secdo A, a linha melddica da mao direita é construida em L4 maior, mas em

alguns momentos observa-se a utilizacdo do Sol natural (comp. 10-11 e 15-16), com a

7 Neste trabalho, quando necessario, utilizaremos a nomenclatura que indica o compasso (C) e a unidade de
tempo (t) no formato C.t.
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finalidade de introduzir a dominante individual do IV grau de L4 maior (Ré maior), o que
também pode caracterizar uma passagem em L4 mixolidio (Modo I trimodal). Todo o
acompanhamento dessa se¢do é configurado no formato Baixo de Alberti®®, que delineia as
fungdes harmonicas nos trechos claramente tonais e configura o tricorde [027] nos trechos
trimodais (comp. 7-9, 14). Na FIG. 3.7, que ilustra os compassos citados acima (1-16) da
secdo A, a qual pode ser subdividida em al e a2 (TAB. 3.6), observa-se uma peculiaridade
harmonica nos compassos 12.2 e 14. Nesses compassos, 0 compositor constréi a estrutura
vertical pela superposi¢do de triades e tétrades. Assim, a harmonia do compasso 12.2 pode ser
modelada como a superposi¢do de uma triade de I (m.d.) com uma triade de vii® (m.e.) e a
harmonia do compasso 13.1 pela superposicio da tétrade V', em terceira inversdo (m.d.), com
uma triade iii, na segunda inversdo (m.e.). Neste ultimo caso, a harmonia também pode ser
entendida como uma triade de Mi maior com sétima menor e sexta acrescentada.

Pode-se também modelar o comportamento harmonico desses dois compassos em
termos de triades com quartas/quintas justas acrescentas. Desta forma, como se observa na
FIG. 3.8, os compassos 12.2 e 13.1 podem ser compreendidos como a triade diminuta { Solz -
Si— Ré}, representada pelas linhas pretas, a qual s@o justapostos os intervalos de duas quartas
justas e uma quinta justa (notas D6#, Mi e Ld), reresentados pelas linhas vermelhas. O
prolongamento das linhas vermelhas e pretas representam a duragdo de cada nota ao longo
dos compassos. A sonoridade total resultante desse procedimento gera o hexacorde [013568].
Durante toda a secdo A optamos por desconsiderar uma sintaxe harmoénica trimodal, pois o
trecho estd construido, quase em sua totalidade, a partir dos principios da sintaxe harmdnica

tonal.

% Baixo de Alberti, “Na musica para teclado, uma figuracio de acompanhamento para a mio esquerda,
consistindo de triades arpejadas”. (SADIE, 1994, p. 67).
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FIGURA 3.7. Quarta Sonatina, II mov. comp. 1-14

FIGURA 3.8. Acréscimo de intervalos de 4%s e 5*s a uma sonoridade triadica

O fim da secdo A € determinado pela interrup¢do do Baixo de Alberti, seguida de uma
figuracdao ritmica diferenciada, o que configura o inicio de uma nova sec¢do, a qual
chamaremos de T1 (Transi¢do 1)®. Rotulamos esta secdo como transitoria pelo fato de ndo
haver nela um conteido melddico identificavel, nem associado com nenhum motivo
precedente ou subsequente. Este trecho funciona como ligacdo entre as se¢des A e B. A secdo
T1 € marcada pelas progressdes de harmonias trimodais, que acontecem nos tempos fortes dos

compassos — com maior densidade distribuida na mao esquerda do piano e com figuracdes

* Neste trabalho utilizaremos dois termos para designar a conexio entre partes ou se¢des de uma composicio: 1)
transicdo; 2) conector. A diferenca entre os dois consiste na dimensdo relativa e na importancia estrutural entre
os elementos conectados. Enquanto a transi¢cao “conecta duas passagens de peso e importancia na obra como um
todo” (RANDEL, 1996, p.113-114) e tem uma maior duracdo, o conector realiza a ligacdo de forma mais rdpida
entre blocos de uma importancia estrutural reduzida (GREEN, 1993, p.133).
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caracterizadas pelo uso de apojaturas na mao direita — que se contrapdem as figuras de
sincope (pedal no grave). Um aspecto interessante do uso do trimodalismo de José Siqueira,
que ja podemos observar em T1, € o acréscimo de notas estranhas a acordes tipicamente
tonais, gerando sonoridades trimodais. Observemos na FIG. 3.9 que, se algumas notas
estranhas as triades da mao esquerda fossem retiradas do contexto (comp. 22.2-32),
obteriamos um encadeamento I-V-i-V-I-V-1. Apds realizarmos uma reducdo, na qual as notas
nao triddicas foram removidas, pudemos observar que José Siqueira apenas acrescenta diades
formadas por intervalos de 2%, 4* e 5%, que estdo previstas no Sistema Trimodal (SIQUEIRA,
1981, p.10-14), aos acordes de La Maior e Mi Maior — notas Si, Faz e Sol, no acorde de L4
Maior dos compassos 22, 24, 27, 29-31, e notas D64, Faz e L4, no acorde de Mi Maior dos
compassos 23, 25, 26 e 28. As notas estranhas aos acordes estdo assinaladas, em cor azul e o
pedal L4-Mi, que € sustentando durante todo trecho, esta assinalado pelo colchete vermelho.
Portanto, se pensarmos nesse trecho como a superposicao de trés camadas — 1) acordes tonais,
2) notas estranhas aos acordes tonais e 3) diades trimodais — obteremos uma sintaxe de

condug¢do em nivel tonal (encadeamento funcional mostrado na parte inferior da FIG. 3.9).

FIGURA 3.9. Quarta Sonatina. Analise dos comp. 22.2-32 do II mov.

Se, por outro lado, considerarmos que todas as notas contribuem na configuracdo da
harmonia, podemos esbocar uma sintaxe de conducao entre as sonoridades [02479], [024579],
[01368] e [02469]. Esta sintaxe se articula a partir da aplicacdo de dois procedimentos
metodoldgicos: parcimdnia e encapsulamento. O procedimento de hierarquizacdo quantitativa

serd mais eficientemente aplicado ao consideramos o movimento em sua totalidade, uma vez
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que esse critério nos fornecerd uma maior quantidade de dados a serem analisados. O
diagrama da FIG. 3.10 demonstra as relacdes de parcimOnia e encapsulamento entre as
sonoridades trimodais. Podemos observar como as transformacdes entre as sonoridades se dao
parcimoniosamente pela alteracdo de apenas um semitom (ascendente ou descendente). Nessa
figura, a conducgdo entre as notas € indicada pela linha azul. Se ndo hd alteracdo, a linha é
continua e a nota ndo € reescrita. Se ha alteracdo, indicam-se a nota alterada e o intervalo
correspondente, o qual € assinalado dentro de um circulo preto. Se ha bifurcagdo ou
confluéncia, a linha azul € representada obliquamente em dire¢cdo as notas adicionadas ou
subtraidas. Como aconteceu no primeiro movimento (FIG. 3.5), algumas notas se bifurcam
em duas ou duas notas confluem para uma tnica nota, alterando a cardinalidade entre as
sonoridades. Por exemplo, a nota L4 da sonoridade do compasso 22, [02479], bifurca em duas
notas (L4 e Sol#), alterando a cardinalidade de cinco para seis notas, e, assim, transformando a
sonoridade em [024579]. Em termos de encapsulamento, verificamos que a sonoridade
[024579] é o superconjunto da sonoridade [02479], ou seja, nos movimentos entre O
compasso 22 e 23, bem como entre os compassos 25 a 28, observam-se o fluxo entre relagdes

de pertinéncia.

FIGURA 3.10. Quarta Sonatina. Parcimonia e encapsulamento (T1), IT mov.

Na secao T1 pudemos constatar que José Siqueira desenvolve um discurso harmonico
atonal, utilizando sonoridades que fazem parte do Iéxico trimodal, cujas conexdes sintdticas
podem ser hipotetizadas a partir de dois procedimentos metodoldgicos: a parcimdnia e o
encapsulamento (FIG.3.10). Podemos modelar essas sonoridades trimodais como uma
justaposicao de trés camadas distintas: uma camada onde € clara uma sintaxe tonal entre
triades, uma camada formada pelas notas estranhas a essa harmonia tonal e uma camada onde

se inserem diades trimodais formadas por 2%, 4* e 5%, Assim, a partir da aplicacdo desses
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dois procedimentos metodolégicos (parcimdnia e encapsulamento) nesse trecho de TI,
podemos delinear tracos distintos da ultima fase composicional de José Siqueira, sendo
possivel examinar de que forma ele aplica os conceitos € materiais que compdem o Sistema
Trimodal. Essa leitura nos permite conjecturar que a ambigiiidade harmdnica, em José
Siqueira, parece ser algo proposital, cumprindo um dos principios do trimodalismo que €
manter o senso de melodias modais, que sdo acompanhadas por uma harmonia diferenciada,
seja pelo uso de acordes trimodais (formados pela sobreposi¢do de 2%, 4* e 5*) ou pelo
acréscimo de intervalos de 2%, 4 e 5% a triades tipicamente tonais, gerando atonalismo.
Portanto, pudemos observar na secdo T1, que hd uma sintaxe de condugdo entre os acordes
trimodais. A secdo T1 termina com uma pequena escala descendente em tercas sobrepostas de
trés compassos (m.d), utilizando o Sol natural na escala de Lda Maior (m.d, comp. 35), que
pode configurar o modo mixolidio (Modo I), acompanhada pela nota Mi articulada em
colcheias, nos contratempos (m.e), que preparam a proxima secao.

Denominaremos a secdo seguinte de B, que contrasta com a secdo A, em termos
melddicos, ritmicos e de centricidade harmodnica. Enquanto toda a secdo A tem sua
centricidade na nota L4, a secao B terd dois momentos, o primeiro deles com centricidade em
Mi), e o segundo em Mis, mantendo entre eles 0 mesmo material temdtico. A partir dessa
transposicao, subdividimos a se¢cdo B em duas subsecdes: bl (comp. 36-46.1, com
centricidade em Mib) e b2 (comp. 46.2-55, com centricidade em Miz). A subsecdo bl é
caracterizada pela melodia em saltos, que é acompanhada por acordes trimodais. Toda a
subsecdo bl esta ilustrada na FIG. 3.11, onde estdo indicadas as formas primas das
sonoridades, considerando todas as notas essenciais (a unica nota que foi considerada
ornamental nessa subsecdo foi o Ré do compasso 39). A sintaxe observada na subsecdo bl €
fundamentada predominantemente no principio do encapsulamento e da parcimdOnia de
conducdo de vozes. Os acordes utilizados por José Siqueira da subsecdo bl estio ilustrados na
FIG. 3.12, onde se pode observar que estdo conectados entre si através de relacdes de
pertinéncia. Essa figura representa a interdependéncia dessas harmonias, onde as notas estao
interligadas em teia. Assim, nessa figura, cada drea colorida demarca uma classe de conjunto
de classes de notas utilizado na subsecdo bl. Essas classes de notas estdo especificadas no
interior de cada 4rea. Desta forma, a sonoridade [0247], na 4rea rosa, € constituida pelas
classes de notas Do, Fa, Si, e Mip. O acréscimo da classe de nota Sol, forma a sonoridade
[02479], que estd demarcada pela area amarela. Se, por outro lado, acrescentarmos a classe de
nota La}, a sonoridade [02479], obteremos a sonoridade [024579], demarcada pela 4rea verde.

Duas classes de notas estranhas a sonoridade [024579], contribuem para a formagdo de outras
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duas sonoridades: [0157] demarcada pela cor cinza, € formada por trés classes de notas
comuns ao [024579] (F4, Si, e Mi)), acrescidas do D6} e [02469] é formada por cinco notas
comuns ao [024579] (Dé, F4, Sij,, Mi) e La)).

FIGURA 3.11. Quarta Sonatina, II mov., subsecao bl (comp. 36-46)

[024579] Ré
[02469]

L&’

Sol D6
[02479] | %

Fa

[0247)
D&’

[0157]

FIGURA 3.12. Quarta Sonatina, II mov., relacoes de pertinéncia na subsecao bl

A subse¢do b2 é uma variacao da subsec¢do bl, transposta € com um acompanhamento
novo no aspecto ritmico. A FIG. 3.13. ilustra um trecho da sec@o b2 que vai do compasso 46.2
até 52.2. Nela o sistema superior representa o trecho original, analisado sob uma perspectiva
trimodal e o sistema inferior apresenta uma reducdo harmonica, onde observamos que a nota
dos passa a ser considerada uma nota que agrega dissonancia a triades tipicamente tonais (V,
L V, I, V, ) num contexto de mi maior. O fim da subsecdo b2 é uma progressio onde a

figuracao ritmica da voz superior se apresenta na forma da escala ascendente de Mi Maior por
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tercas na mao direita, e descendente por graus conjuntos, em sincopes na mao esquerda
(comp. 52-55). Apés a escala de Mi Maior dos compassos finais de B, surge uma segunda
secdo transitdria (T2). Nessa transi¢do ocorrem rapidos arpejos na mao esquerda, que formam
o tetracorde [0247] juntamente com o acorde de Ré maior que € sustentado por seis

compassos na mao direita.
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FIGURA 3.13. Quarta Sonatina, I mov., subsecao b2

Segue-se a secdo A’, assim denominada por ser uma recapitulacdo variada de A. Essa
variacdo consiste na insercdo de elementos trimodais (segundas maiores, nesse caso) a
harmonias triddicas (tonais), como podemos observar na comparacdo entre 0s COmMpassos
inicias de A e A’ na TAB. 3.6. Tal procedimento é recorrente em todo movimento, podendo
delinear uma das formas de aplicar o Sistema Trimodal. A normalidade tonal é restabelecida
na metade da subsecdo a2' (comp.78-83.1), com a reexposicdo literal do trecho referente aos
compassos 17-22.1. O movimento conclui com uma breve Coda de quatro compassos, que
inicia com uma linha melddica claramente tonal e conclui com uma cadéncia formada por trés
ataques do pentacorde trimodal [02479], quebrando a sequéncia de triades que se
direcionavam sintaticamente a uma cadéncia conclusiva dentro de um contexto tonal, em La
Maior. A estrutura completa do segundo movimento pode ser observada na TAB. 3.7.

Como pudemos verificar, o movimento € marcado pela combinacdo de secOes
claramente tonais e secdes trimodais, especialmente no que se refere ao contexto harmonico.
Pudemos observar, ainda, secdes onde o compositor estabelece ambiguidade harmonica
através do acréscimo de intervalos de 2%, 4% e 5* aos acordes maiores € menores. As melodias
em geral sdo modais, dentro do ambito trimodal pré-estabelecido por José Siqueira. A partir

da andlise estrutural e harmonica, foi possivel verificar que os trés procedimentos
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metodoldgicos se apresentam no movimento, em propor¢des distintas, por vezes de forma
isolada , e por vezes concomitante.

Realizamos a contagem das sonoridades presentes no segundo movimento da Quarta
Sonatina, categorizando-as em Tipos, pelo critério quantitativo, detectando que as
sonoridades de maior ocorréncia sdo o tricorde [037] e o tetracorde [0358], ou seja,
respectivamente uma triade (maior ou menor) e uma tétrade, que tanto pode ser um acorde
maior com sétima menor como uma tétrade meio-diminuta, o que indica que nesse
movimento José Siqueira optou por uma léxico mais préximo do sistema tonal do que do
Sistema Trimodal. Os Tipos de sonoridades, bem como suas quantidades em termos de forma

normal e prima estao ilustrados na TAB. 3.8.

TABELA 3.6. Quarta Sonatina, II. Mov. Compassos iniciais das secoes A e A’

Compassos inicias de A Compassos inicias de A’

TABELA 3.7. Estrutura do II mov. da Quarta Sonatina

Secdo | Subsecdo | Compasso | Caracteristicas

al 1-9 Harmonias triddicas relacionadas a tonalidade
de L4 maior, sem um rigor sintdtico. Tricorde
[027] (comp. 7-9). Predomindncia de LA
maior.

A a2 10-22.1 Harmonias triddicas relacionadas a tonalidade
de L4 maior, sem um rigor sintdtico.
Tetracorde [0247] no compasso 14.
Ocorréncias do L4d Mixolidio (Modo I)
principalmente na melodia.

22.2-35 Harmonias trimodais, com predominincia do

T1 hexacorde [024579] e seus subconjuntos.
Centricidade em LA.

bl 36-46.1 Harmonias trimodais, com predominincia do

hexacorde [024579] e seus subconjuntos.
Centricidade em Mi)}, maior.

b2 46.2-55 Harmonias trimodais, com predominincia do
hexacorde [023579] e seus subconjuntos.
Centricidade em Mi maior.

T2 56-61 Ré maior (m.d.) + [0247] (m.e.). Centricidade
em Ré.

al’ 62-70 Trecho de ambiguidade harmdnica marcado
por misturas entre harmonias triddicas
A’ relacionadas a tonalidade de L4 maior e
harmonias trimodais.

a2’ 71-83.1 Trecho de ambiguidade harmdnica marcado




por misturas entre harmonias triddicas
relacionadas a tonalidade de La maior e
harmonias trimodais, seguido de um trecho
claramente tonal (comp. 78-83.1). Ocorréncia
do La Mixolidio (Modo I).

Coda

83.2-86

Ocorréncia da tonalidade de L4 maior com
acordes finais construidos a partir de [02479].

TABELA 3.8. Sonoridades encontradas no II mov. da Quarta Sonatina
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Tipo | Forma prima da Sonoridade | Forma normal/ cifra N°de Total de ocorréncias dos Total de ocorréncias
das sonoridades ocorréncias Tipo e Subtipos pela dos Tipos pela forma
individuais forma normal prima
914/ (A) 6
A [037] 148 / (Czm) 1 9 8
A 269 / (D) 2
69B2 / (Bm™) 5
A, [0358] 8B14 / (C:m'™) 3 9 8
1469 / (Fzm'™) 1
4689B1 3
A02357 1
. B, [024579] 3573A0 1 6 6
9B1246 1
9B146 4
B, [02479] [ 357A0 4 9 6
2469B 1
9B14/ (A" 4
C [0247] | 357A/(E)) 1 6 5
C 2469 / (DY) 1
24639B 2
G, [023579] OB1346 3 5 5
mY
p | P | M s G ‘ ‘
D, [013568] | 89B124/ (A+G:°) | 4 4 4
Tm
s [ o [EOIGD D ; :
E E, [01368] izgég % 3 3
E; [02358] | 8B124/(E™") 3 3 3
. F, [0257) 48 i 2 1
F, [0157] | AB35 1 1 1

A TAB. 3.9 mostra a quantidade de progressdes (58) em ordem de apari¢do no

movimento, a forma prima das sonoridades (anterior e posterior), seu Tipo e a que

superconjunto elas pertencem, bem como o tipo de progressio. O total de progressdes

contabilizdveis € de 43, para efeito de determinacdo do perfil sintdtico, uma vez que as

progressdes que partem das sonoridades principais sdo 15. Verificamos que, destas 43

progressoes, 3 sdo Normais (6,97%), 11 sdo Repeti¢des (20,93%), 20 sdo Elisdes (46,52%) e

11 sdo Retrogressoes (25,58%). Com os dados recolhidos nessa contagem verificamos uma

predominéncia de Elisdes, que adicionadas as Normais significam 53,49% de movimento em
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direcdo as sonoridades principais [0358] e [037]. Verificamos também uma elevada
ocorréncia de Repeti¢cdes, sendo a maioria entre as sonoridades do Tipo B: o hexacorde
[024579] e o conjunto pentatonico [02479]. Algo peculiar, ndo observado no primeiro
movimento, é a ocorréncia elevada de Retrogressdes, cujo nimero supera o de progressoes
Normais, de forma expressiva. Assim podemos delinear o perfil sintitico do segundo

movimento da Quarta Sonatina na TAB. 3.10.

TABELA 3.9. Progressoes/ relacoes de pertinéncia no Il mov. da Quarta Sonatina

Son. Ant. Tipo | Super | Relacdo | Son. Post. | Tipo | Super | Progressdo
59. [037] A XY c [0358] A XY Rep
60. [0358] A XY ¢ [0257] F XY /
61. [0257] F XY ¢ [0258] E Y N
62. [0258] E Y ) [037] A XY E
63. [037] A XY c [013568] D - /
64. [013568] D -- ) [02358] E Y Ret
65. [02358] E Y ? [0247] C XY E
66. [0247] C XY ¢ [0258] E Y Ret
67. [0258] E Y c [037] A XY E
68. [037] A XY c [013568] D - /
69. [013568] D -- o [02358] E Y Ret
70. [02358] E Y o [037] A XY E
71. [037] A XY c [023579] C Y /
72. [023579] C Y o [037] A XY E
73. [037] A XY c [01368] E Y /
74. [01368] E Y ) [037] A XY E
75. [037] A XY c [02479] B XY /
76. [02479] B XY c [024579] B X Rep
77. [024579] B X ? [01368] E Y Ret
78. [01368] E Y ¢ [024579] B X E
79. [024579] B X ) [02479] B XY Rep
80. [02479] B XY c [024579] B X Rep
81. [024579] B X ? [02469] D Y Ret
82. [02469] D Y ) [0247] C XY N
83. [0247] C XY c [024579] B X N
84. [024579] B X ) [02479] B XY Rep
85. [02479] B XY c [024579] B X Rep
86. [024579] B X = [02479] B XY Rep
87. [02479] B XY ¢ [02469] D Y Ret
88. [02469] D Y ¢ [02479] B XY E
89. [02479] B XY c [024579] B X Rep
90. [024579] B X ) [02479] B XY Rep
91. [02479] B XY ? [0157] F Y Ret
92. [0157] F Y c [023579] C Y E
93. [023579] C Y ) [0358] A XY E
94. [0358] A XY c [023579] C Y /
95. [023579] C Y = [0358] A XY E
96. [0358] A XY c [023579] C Y /
97. [023579] C Y = [0358] A XY E
98. [0358] A X, Y ¢ [0247] C XY /
99. [0247] C XY ¢ [0358] A XY E
100. [0358] A XY ¢ [0247] C XY /
101. [0247] C X, Y ¢ [0358] A XY E
102. [0358] A XY c [024579] B X /
103. [024579] B X ? [02469] D Y Ret
104. [02469] D Y ) [0358] A XY E
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105. [0358] A | XY c [013568] | D = /
106.| [013568] D - S [0258] E Y Ret
107. [0258] E Y ¢ [0247] C | XY E
108. [0247] C | XY = [02469] | D Y Ret
109.]  [02469] D Y ) [0358] A | XY E
110. [0358] A | XY = [013568] | D - /
111.| [013568] D = S [02358] | E Y Ret
112.]  [02358] E Y S [037] A | XY E
113. [037] A | XY c [023579] | C Y /
114.] [023579] C Y S [037] A | XY E
115. [037] A | XY c [01368] | E Y /
116.| [01368] E Y ¢ (024791 | B | XY E

TABELA 3.10. Perfil sintatico e progressoes encontradas no II mov. da Quarta Sonatina

S0, U8
45,008 PERFILSINTATICO DO 22
10,0 MOVIMENTO DA
= . QUARTA SONATINA

Progressao % WO T DEJOSE SIQUEIRA
Normal 6,97 st
. o~ 25,006
Repeticao 20,93 oo
Elisao 46,52 -
Retrogressao 25,58 10,005

0,005 | | |
Normal Rrpotican Flisin Refrogressan

Ainda na TAB. 3.9, observamos como as sonoridades encontradas neste movimento
podem ser associadas ao grupo de subconjuntos dos hexacordes X [024579] e Y [023579] e
como se dao as relagdes de pertinéncia entre elas. Apds a contagem dessas sonoridades,
verificamos do total de 59, 7 sdo subconjuntos do hexacorde X, 19 sdo subconjuntos do
hexacorde Y, e 29 sdo subconjuntos de ambos. Existe uma sonoridade que surge no
movimento que ndo estd relacionada por pertinéncia aos hexacordes X ou Y, o hexacorde
[013568], que pode ser compreendido como a justaposi¢do de dois tricordes, [037] e [036],
algo que pode ser observado na quarta coluna da TAB. 3.8, na linha referente a sonoridade
D,. Das 58 interconexdes entre as sonoridades, verificamos que 39 (67,24%), ou seja a
maioria, estabelecem um interrelacionamento pelo principio do encapsulamento, o terceiro
procedimento metodolégico.

Seguimos para a andlise do movimento, sob a Otica do conceito de Conexdes
Parcimoniosas. Podemos verificar, no mapa da TAB. 3.11, os trechos onde ocorrem as
conexdes parcimoniosas no movimento. Nessa tabela, a primeira coluna representa os
compassos nos quais as sonoridades se encontram. As segunda e quarta colunas indicam as

formas primas e normais das sonoridades anterior e posterior respectivamente. A terceira
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coluna indica se ha conexdo parciomoniosa entre as sonoridades. Se houver conexao, esta serd
indicada com um p; se nao houver, indicaremos com o simbolo -. Por exemplo, o acorde 914,
que ocorre dos compassos 1 ao 3, progride para o acorde 148, no compasso 4, pela alteracao
de somente uma classe de nota (9 para 8), ficando as demais classes inalteradas. Pode ainda
haver conexdes parcimoniosas mas abstratas, onde uma nota se bifurca, podendo assim, por
exemplo, uma sonoridade com quatro classes de notas progredir para uma com cinco ou seis
notas naturalmente. Fizemos uma contagem das sonoridades por sua forma normal, ou seja,
na altura em que se apresenta no movimento (também mostrando sua forma prima). Sendo
assim, temos 64 conexdes entre sonoridades, das quais 39 (60,93%) sao realizadas de forma
econdmica, segundo os critérios estabelecidos anteriormente, pela manutencdo de vozes e a
movimentacdo de tom ou semitom nas demais vozes. Lan¢cando um olhar mais amplo sobre as
secoes do movimento, as unicas se¢des onde ndo ocorrem conexdes parcimoniosas sdo T2 e a

Coda.

TABELA 3.11. Mapa de parciménia do II mov. da Quarta Sonatina

Comp. | Son. Anterior ParcimOnia | Son. Posterior Comp. | Son. Anterior ParcimOnia | Son. Posterior

1 914 [037] P 148 [037] 42 357A0 [02479] P 3578A0 [024579]
4 148 [037] - 69B2 [0358] 43 3578A0 [024579] | P 357A0 [02479]

5 69B2 [0358] 1469 [0358] 44 357A0 [02479] P AB35 [0157]

6 1469 [0358] - 469B [0257] 45 AB35 [0157] P 9B1346 [023579]
9 469B [0257] - 1479 [0258] 47 9B1346 [023579] | P 8B14 [0358]

10 1479 [0258] P 269 [037] 48 8B14 [0358] P 9B1346 [023579]
12 269 [037] - 89B124 [013568] 49 9B1346 [023579] | P 8B14 [0358]

12 89B124 [013568] | P 8B124 [02358] 50 8B14 [0358] P 9B1346 [023579]
13 8B124 [02358] - 9B14 [0247] 51 9B1346 [023579] | P 8B14 [0358]

14 9B14 [0247] - 1479 [0258] 52 8B14 [0358] P 2469 [0247]

15 1479 [0258] 269 [037] 56 2469 [0247] P 9B14 [0247]

16 269 [037] - 89B124 [013568] 62 9B14 [0247] - 69B2 [0358]

16 89B124 [013568] | - 8B124 [02358] 66 69B2 [0358] P 9B14 [0247]

17 8B124 [02358] - 914 [037] 67 9B14 [0247] P 69B2 [0358]

18 914 [037] P 24689B [023579] 68 69B2 [0358] P 9B1246 [024579]
19 24689B [023579] | P 914 [037] 70 9B1246 [024579] | P 79B14 [02469]
20 914 [037] P 89B24 [01368] 71 79B14 [02469] P 69B2 [0358]

21 89B24 [01368] - 914 [037] 73 69B2 [0358] - 89B124 [013568]
22 914 [037] - 9B146 [02479] 73 89B124 [013568] 8B24 [0258]

22 9B146 [02479] P 4689B1 [024579] 74 8B24 [0258] - 9B14 [0247]

23 4689B1 [024579] | P 469B0 [01368] 75 9B14 [0247] - 79B14 [02469]
24 469B0 [01368] P 4689B1 [024579] 76 79B14 [02469] P 69B2 [0358]

25 4689B1 [024579] | P 9B146 [02479] 77 69B2 [0358] P 89B124 [013568]
27 9B146 [02479] P 4689B1 [024579] 77 89B124 [013568] | - 8B124 [02358]
28 4689B1 [024579] | P 79B14 [02469] 78 8B124 [02358] - 914 [037]

29 79B14 [02469] - 3579 [0247] 79 914 [037] P 24689B [023579]
36 3579 [0247] P A02357 [024579] 80 24689B [023579] | P 914 [037]

37 A02357 [024579] | P 357A0 [02479] 81 914 [037] - 89B24 [01368]
38 357A0 [02479] P 3578A0 [024579] 82 89B24 [01368] - 9B146 [02479]
39 3578A0 [024579] | P 357A0 [02479] 85 9B146 [02479] - 2469B [02479]
40 357A0 [02479] - 8A025 [02469] 86 24698 [02479] - 9B146 [02479]
41 8A025 [02469] P 357A0 [02479]
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3.1.3. Terceiro movimento

O terceiro movimento ¢ um Allegro Moderato estruturado em um tipo de forma sonata
classica. A estrutura apresenta duas caracteristicas principais: a auséncia de
desenvolvimento™ e a reexposi¢io incompleta do grupo temdtico A. E o mais extenso dos
movimentos da Quarta Sonatina, com 100 compassos, o que evidencia uma expansiao
progressiva da obra. Nesse movimento pudemos observar mudangas de cardter musical, que
se explicitam nas constantes alteragdes de andamento, textura, e na transposi¢ao das melodias
dos temas. Algumas caracteristicas pontuais sdo: a centricidade em Si, forte relagdo com o
sistema tonal (especialmente na melodia), e figura¢des ritmicas do baido’'. Vejamos no
diagrama da TAB. 3.12 as 3 figuragdes ritmicas tipicas do baido descritas por RAYMUNDO
(1999, p. 4).

TABELA 3.12. Figuracoes ritmicas do baiao

A introdu¢do do movimento anuncia o ritmo base do acompanhamento do tema A,
tendo como centro a classe de nota Si (comp. 1-4).Vejamos agora o trecho inicial do
movimento (comp. 1-9.1), em que podemos observar o surgimento da figuracdo ritmica do
baido no segundo compasso, no acompanhamento da mao esquerda, e a primeira apresentacao

do grupo temadtico de A (comp. 5) na mao direita. (FIG. 3.14)

* Formas sonatas sem desenvolvimento podem ser encontradas mesmo no periodo cldssico. Um exemplo,
observado em Tovey, é o segundo movimento (Adagio) da Sonata Op.2 N° 1, de Beethoven (1931, p.13). Na
taxonomia de Hepokoski e Darcy, que identifica cinco tipos de forma sonata, as sonatas sem desenvolvimento
sdo denominadas de Sonatas do Tipo 1 (2006, p.343-345).

3! Podemos entender o baido como “ritmo sincopado, impregnado de chula e lundu, que surgiu no século XIX.”
(DOURADO, 2004, p. 37), ou ainda como uma variagdo do termo baiano, sendo a0 mesmo tempo um género e
uma danga encontrados no nordeste, de forte relacao com o lundu. (MARCONDES, 1977, p. 62-63).
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FIGURA 3.14. Quarta Sonatina, I11 mov. comp. 1-9

7

O tema (ou grupo tematico) A esta subdividido em al e a2. O primeiro gesto melédico

de al (mio direita) tem a melodia desenvolvida do Modo II derivado (Dérico), com centro em

Si. Observe que, para afirmar essa centricidade, José Siqueira utiliza o arpejo de si menor

(comp. 5), e o La natural do compasso seguinte, confirmando uma construcdo melddica em Si

dorico (Modo II derivado). Nos compassos 9.2 ao 12, surge um elemento motivico novo, onde

o arpejo de Si menor € distribuido em grupos de quatro semicolcheias, que sao articuladas de

trés em tré€s, dando a sensa¢do de hemiola. Dentro desse trecho citado, hd uma intervengao

trimodal com duas diades formadas pelo intervalo de 5* justa ([05], [05]), que estdo previstas

no sistema, na mao esquerda do piano (comp. 11 e 12), anunciando as harmonias trimodais,

que s6 vao comecar a ocorrer de forma mais significativa a partir do compasso 17. Esse trecho

(comp. 9.2-12) funciona como conectores entre dois momentos da subse¢do al: o primeiro € a

apresentacdo do tema, que inicia no compasso 5, como ja foi mostrado na FIG. 3.14, e o

segundo compreende os compassos 13 a 17, onde o tema reaparece uma oitava abaixo. A FIG.

3.15 descreve o trecho acima, onde os grupos de trés notas dos conectores estdo destacados

pelos colchetes vermelhos e as diades de 5* justa estdo destacadas pela elipse em cor azul. A

subsecdo al finaliza com duas sonoridades trimodais [0358] e [0247] (comp.17).
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FIGURA 3.15. Quarta Sonatina, II1 mov. comp. 9-12

A melodia da subsecdo a2 (comp. 18-27) permanece com centricidade em Si, como na
subsecdo al, mas esse trecho ndo possui caracteristicas melédicas marcantes. E interessante
nos determos por um tempo na subsecdo a2, uma vez que esse trecho demonstra um leque
amplo de possibilidades analiticas, e ele ndo serd reexposto, como se espera. O material
constituinte de a2 € formado pelo arpejo de Si menor, na sequéncia — Ré-Si-Ré-Faz (voz
aguda da mao direita). Nos compassos 18 a 22, esse arpejo juntamente com a voz mediana da
mao direita e as notas da mao esquerda do piano, que sao articulados na figuracao ritmica do
baido 1 (TAB. 3.12), podem ser analisados das seguintes formas: 1) uma sonoridade trimodal
densa formada por todas as notas do compasso [024579], 2) acordes individuais, tendo como
fator determinante o ritmo do baixo, 3) sonoridades triddicas, resultando em progressdes do
VI grau pra o iv em Si menor, com notas adicionais, tais como sétimas, nonas, etc. A FIG.
3.16 nos mostra duas primeiras possibilidades analiticas: a primeira delas considera cada
mudanca de sonoridade, tendo como parametro determinante o ritmo (anélise em cor preta); a
segunda considera a sonoridade total gerada pela somatdria de todas as notas - {Ré, Mi, Fasz,
Sol, L4, Si}, uma vez que as mesmas se repetem em todos os compassos, conferindo
continuidade a sonoridade [024579] (andlise em cor verde). Ainda na mesma figura, podemos
observar diferencas entre os compassos 18-22 e 23-27. Os compassos 23 a 27 revelam um
pequeno material teméatico na voz mediana da mao direita do piano, demarcada pela area de
cor rosa. Apesar do material melédico da voz mais aguda ser o mesmo (mao direita), agora
com a alteragdo de registro em uma oitava acima, a forma de empilhamento dos acordes na
mao esquerda sugerem uma andlise trimodal mais clara, distinguindo-se nesse aspecto do
trecho dos compassos 18-22. Outras possibilidades analiticas poderiam ser delineadas se
considerdssemos as diferentes formas de empilhamento, que dao suporte a terceira

interpretacio analitica. Observemos, por exemplo, as diferentes formas de empilhamento do
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segundo acorde do compasso 18 e o primeiro acorde do compasso 23 (demarcados pelas
chaves de cor vermelha). Na primeira situagdo, o intervalo de sexta menor entre o Si da mao
esquerda e o Sol da mao direita, podem sugerir um acorde de mi menor com sétima e nona. Ja
na segunda situagdo, através da forma de empilhamento diferenciada, baseada na
sobreposicdo de quintas justas, podemos caracterizar essa sonoridade como um conjunto
[0247]. Considerando-se essas diferencas de empilhamento, pode-se entender o trecho que
compreende os compassos 18 a 21 como um trecho misto, onde passa-se de um acorde
Trimodal construido por sobreposi¢do de 5* a partir da nota Sol (m.e.), para uma triade de Mi

menor com sétima e nona, repetidas vezes.

FIGURA 3.16. Quarta Sonatina, 111 mov. comp. 18-27

Segue-se uma sec¢do transitéria (T1) de cinco compassos (28-32). Observemos a se¢io
T1 na FIG. 3.17. Os trés primeiros compassos se caracterizam pela utiliza¢io da figuracdo de
arpejos na mao direita (drea cinza), anteriormente expostas nos compassos 9.2-12 (FIG 3.15)
acompanhados da figuracdo ritmica do baido 1 (de acordo com a TAB. 3.12) na mao
esquerda, que estd demarcado pela cor verde clara, dando continuidade ao acompanhamento
da subsecdo a2. Seguem-se duas intervengdes do acorde [01469] na mao direita, articuladas

na figuragdo ritmica do baido 2, que estdo demarcadas pela cor rosa clara.
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FIGURA 3.17. Quarta Sonatina, 111 mov. comp. 28-32

Em seguida, inicia-se a secdo B, que estd subdividida em bl e b2. O material tematico
de B € construido a partir do modo Mi Mixolidio (Modo I). A centricidade em Mi é afirmada
também na harmonia, que se configura com a somatdria das vozes que vao surgindo.
Podemos observar que o pedal grave quase que fixo da nota Mi, na mado esquerda (durante os
comp. 31 a 48) e o uso constante da nota Ré natural nos contornos melédicos (comp. 33-38 e
41-55) sao fatores decisivos para a asseveracdo do centro em Mi Mixolidio. As duas
subsecoes (bl e b2) sdo formadas pelo mesmo material temdtico, sendo a se¢do b2 marcada
por uma movimentacao ritmica mais intensa na voz mediana da mao direita, bem como por
pequenas variagdes ritmicas e melddicas na mao esquerda. A voz mediana da mao direita, que
em al era mais estitica e possuia funcdo secunddria, agora em a2, compartilha a linha
melddica do tema de B no ambito de uma sexta abaixo em relagdo a voz aguda, numa espécie
de dueto. Ainda, a melodia principal da subsecdo b2 estd transposta uma oitava acima.
Vejamos a mudanca de registro das se¢Oes bl e b2 na TAB. 3.13. A harmonia de B ¢
praticamente estdtica no acorde de Mi maior com sétima, que nesse trecho desloca-se
normalmente para o acorde de L4 maior. Outros acordes que surgem sdo: Ré maior (comp
37.2) e Si menor, (comp. 45).

Segue-se uma segunda sec¢do transitoria (T2) de quatro compassos (FIG. 3.18), que
tem uma relacdo com a introdu¢do do movimento (comp. 1-4), onde o ritmo do baido estd na
classe de nota Si, novamente presente na mao esquerda do piano. A mao direita articula
quatro formas diferentes da sonoridade [02479]. A cada compasso podemos observar
empilhamentos diversos, mas que compartilham conjuntos de classe de notas com a mesma
forma prima. Tais sonoridades sdo resultado do empilhamento de 2*, 4* e 5* e do acréscimo

desses intervalos a triades, procedimentos ja observados anteriormente.
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TABELA 3.13. Quarta Sonatina, I11. Mov. Compassos iniciais das se¢oes bl e b2

-

> > > > > > > >
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[02479]

FIGURA 3.18. Quarta Sonatina, I11 mov. T2

Em seguida, segue-se a reexposicdao dos temas, como procedimento caracteristico da
forma sonata. A secdo al’ é reexposta com centricidade em Si, com uma particularidade:
enquanto na exposicdo a primeira aparicao do tema é aguda e depois grave, agora em al’,
surge primeiro a versdo grave e depois a aguda, e a transi¢do interna (comp. 9.2-12) entre os
dois blocos de al ndo é reexposta. A secdo a2 é omitida, confirmando seu caréter transitorio
na exposicao, uma vez que ela serve de caminho para a mudanca de centricidade de Si para
Mi. A transi¢do (T1) € variada em relagdo a exposi¢do. O tema B’ (b1’ e b2’) € reexposto na
sua integra, sendo a centricidade alterada um tom acima em relacio a exposi¢do, ou seja, para
Fi:. E interessante observar que, se José Siqueira fosse seguir os pardmetros de transposi¢io
da musica tonal, o tema B deveria ser reexposto no modo predominante da musica — Si dérico
(Modo I Derivado). Porém, este é reexposto um tom acima da sua primeira versao (ver comp.

78-95), mas mantendo a melodia no modo Mixolidio (Modo I Real) nas duas versoes.
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O movimento termina com uma coda, que tem como base harmoénica func¢des tonais,
iniciando com uma longa escala de Si mixolidio, que € distribuida nas duas maos do piano,
em continuidade (demarcado pelo colchete verde na FIG. 3.19), progredindo em fungdes
harmonicas tonais nos préximos compassos, e finalizando com uma cadéncia em Si maior,
reiterando a centricidade na nota Si, para o movimento como um todo. Podemos observar um
pequeno esbogo de uso de politonalismo nos compassos 96 a 97, nos quais o compositor
contrapde o acorde de Si maior (demarcado pelas areas de cor azul) aos acordes de Mi maior e
L4 maior, o que pode gerar sonoridades trimodais [01358] e [023579] (andlise em cor

vermelha). A estrutura completa do terceiro movimento pode ser observada na TAB. 3.14.

FIGURA 3.19. Quarta Sonatina, II1 mov. comp. 92-100

TABELA 3.14. Estrutura do III mov. da Quarta Sonatina

Secdo Subsecdo | Compasso | Caracteristicas gerais

Introdu¢do com centro unicamente na
Introdugdo 1-4 nota  Si, marcada pelos ritmos
caracteristicos do baido.

Melodia construida em Si dérico (Modo
Derivado II), com fundo harmoénico
estatico na nota Si, breves interferéncias
trimodais (comp. 11,12 e 17).




a2

18-27

Material melédico em arpejos de Si
menor, acompanhado por acordes
formados pelo empilhamento de 5%s e
6%as, que podem ser interpretados como
acordes trimodais associados a cada
mudanca de nota no baixo, como um
hexacorde [024579] que se sustenta em
todo trecho, ou ainda como uma sintaxe
triddica entre os acordes VI° e iV9/,
articulados em figuragdo ritmica do baido
1

T1

28-32

Arpejo do acorde de D6 maior (m.d),
desenhado no mesmo padrdo ritmico dos
compassos 9.1 a 12 (FIG.3.14), que sdo
agora acompanhados por uma escala
descendente, articulado na figuracdo
ritmica 1 (m.e.).

bl

33-40

Harmonia quase estética, em Ré Maior
com sétima e nona e melodia construida
em Mi mixolidio (Modo I)

b2

41-55

Melodia de bl transposta uma oitava
acima e aplicac@o de um dueto em Ambito
de sexta na mdo direita.

56-59

Quatro intervengdes da sonoridade
[02479] em diferentes transposi¢des que
sdo acompanhadas pelo ritmo de baido da
mao esquerda.

60-68.1

Reexposi¢do de al, uma oitava abaixo.

68.2-75

Reexposicao reduzida de T1 justaposta ao
acompanhamento de T2 e figuragdes
ritmicas de b1, com centricidade em Si.

bl’

76-83

Reexposi¢do de b1l no Faz mixolidio
(Modo I)

b2’

84-100

Reexposi¢ao de b2 no Faz mixolidio
(Modo I)

Coda

92-100

Melodia em Si mixolidio (Modo I) e

Si maior. Trecho com caracteristicas
politonais (comp. 96-97), finalizando com
uma cadéncia em Si maior.
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Como procedemos com o0s movimentos anteriores, efetuamos a contagem das

sonoridades do terceiro movimento da Quarta Sonatina, categorizando-as em Tipos, pelo

critério quantitativo, detectando que as sonoridades de maior ocorréncia € o tricorde [037],

uma triade (maior ou menor). A presenca relevante de triades e da utilizacdo de centricidade

em uma determinada nota, nos revela que nesse movimento José Siqueira optou por um léxico

mais préximo do sistema tonal do que do Sistema Trimodal, um procedimento ja detectado no

segundo movimento. Nesse terceiro movimento, José Siqueira utilizou uma colecdo de

sonoridades mais diversificada que nos anteriores, € o ritmo harmonico é mais intenso do que

nos outros movimentos. Classificamos assim, 10 Tipos de sonoridades, as quais t€ém suas

quantidades em termos de forma normal e prima ilustrados na TAB. 3.15.
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A contagem e identificacdo dos tipos de progressdes de todos 0os movimentos estao
ilustradas na TAB. 3.16, bem como as relacdes de pertinéncia entre as sonoridades, na ordem
em que ocorrem no movimento, € também suas associagdes aos superconjuntos X e Y. Assim,
a TAB. 3.16 mostra a quantidade de progressoes (97) em ordem de aparicdo no movimento, a
forma prima das sonoridades (anterior e posterior), seu Tipo e a que superconjunto elas
pertencem e o tipo de progressao. O total de progressdes contabilizdveis € de 76, para efeito
de determinagdo do perfil sintdtico. Verificamos que, destas 76 progressoes, 14 sdo Normais
(18,42%), 33 sao Elisdes (43,42%) e 29 sdo Retrogressdes (38,16%). Nao detectamos
Repeticoes nesse movimento. Semelhantemente, ao segundo movimento, nesse terceiro
movimento, também verificamos uma predominancia de Elisdes, que adicionadas as Normais
totalizam 61,84% de movimento em direcdo a sonoridade principal, o tricorde [037]. Outra
caracteristica comum entre o segundo e o terceiro movimento, € a ocorréncia elevada de
Retrogressdes, cujo nimero sobrepuja o de progressdes Normais, de forma expressiva. O
perfil sintatico do segundo movimento da Quarta Sonatina na TAB. 3.17.

Proseguimos entdo na busca da associacdo das sonoridades aos conjutos hexacordais
X [024579] e Y [023579], e como se dao as relacOes de pertinéncia entre elas. Apds a
contagem dessas sonoridades, verificamos que do total de 98 (em ordem de aparicdo), 12 sdo
subconjuntos do hexacorde X, 21 sdo subconjuntos do hexacorde Y, e 64 sdo subconjuntos de
ambos. Existe uma sonoridade que surge no movimento que ndo estd relacionada por
pertinéncia aos hexacordes X ou Y: o tetracorde [0123], que é um conjunto formado por uma
colecdo de notas cromaticas. Das 97 interconexdes entre as sonoridades, verificamos que 49

(50,51%), aproximadamente a metade, se interrelacionam pelo principio do encapsulamento.
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TABELA 3.15. Sonoridades encontradas no III mov. da Quarta Sonatina

Tipo

Forma prima da
Sonoridade

Forma nommal / cifra

das sonoridades

N°de
ocorréncias
individuais

N° de ocorréncias dos Tipo
e Subtipos pela forma
normal

N° de ocorréncias dos
Tipos pela forma prima

[037]

B26 (Bm)

12

47B (Em)

\S]

037 (C)

269 (D)

36A (E)

43B (D2m)

148 (C¢m)

8B3 (Gzm)

B36 (B)

22

22

[0247)

B246

79B2

9B14

468B

15

13

[01358]

B2467 (Em”")

678B2 (G”)

3468B (E)

11

11

[0258]

8B24 (E')

Al46 (F¥)

369B (B')

10

10

[02469]

2468B (E)

1357A (D¢

468A1 (F2)

10

[0257]

2479

9B24

B146

[0237]

467B

489B

0457

2679

6AB1

[013]

89B

I [02479]

2469B

468B1

79B24

9B146

L [0358]

69B2 (Bm')

4790 (Am’)

L [0135]

89B1

[023579]

9B1346

K, [0158]

67B2 (G7)

K, [0123]

89AB

K; [036]

Al4 (A?P)

K4 [024]

9B1

Ks [015]

348
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TABELA 3.16. Progressoes/ relacoes de pertinéncia no III mov. da Quarta Sonatina

Son. Ant. Tipo | Super | Relacdo | Son. Post. | Tipo | Super | Progressdao
1. [037] A XY ¢ [013] H XY /
2. [013] H XY ¢ [037] A XY E
3. [037] A X, Y ¢ [013] H XY /
4. [013] H X, Y ¢ [037] A XY E
5. [037] A XY ¢ [0158] K X /
6. [0158] K X ¢ [0247] B XY E
7. [0247] B XY ) [037] A XY N
8. [037] A XY ¢ [013] H XY /
9. [013] H XY ¢ [037] A XY E
10. [037] A XY ¢ [013] H XY /




11. [013] H | XY ¢ [0358] I | X,Y Ret
12. [0358] I XY ¢ [0247] B | X,Y E
13. [0247] B | X.Y p [01358] | C X Ret
14. [01358] C X S [0247] B | XY N
15. [0247] B | X,Y c [01358] | C X Ret
16. [01358] C X S [0257] F | X,Y Ret
17. [0257] F | XY ) [037] A | XY E
8. [037] A | XY c [0247] B | X,Y /
10. [0247] B | X.Y c [01358] | C X Ret
20. [01358] C X S [0247] B | X,Y N
21. [0247] B | X.Y c [01358] | C X Ret
22. [01358] C X S [0257] F | XY Ret
23. [0257] F | X.Y ) [037] A | XY E
24 [037] A | XY p [01358] | C X /
25. [01358] C X S [0247] B | XY N
26. [0247] B | X.Y c [01358] | C X Ret
27. [01358] C X S [0247] B | X,Y N
28. [0247] B | X.Y c [01358] | C X Ret
29. [01358] C X S [0237] G | X.Y Ret
30. [0237] G | XY ¢ [0257] F | X,Y N
31. [0257] F | XY ¢ [0247] B | X,Y E
32. [0247] B | X.Y = [01358] | C X Ret
33. [01358] C X S [0247] B | XY N
34. [0247] B | X,Y c [01358] | C X Ret
35. [01358] C X S [0237] G | XY Ret
36. [0237] G | XY ¢ [0257] F | X,Y N
37. [0257] F | XY c [02479] I | X,Y Ret
38. [02479] I | XY S [037] A | XY E
39. [037] A | XY c [0358] I | X,Y /
40. [0358] I | XY ¢ [0237] G | X.Y E
41. [0237] G | XY ¢ [02479] I | XY Ret
42. [02479] I | XY ¢ [02469] | E Y E
43. [02469] E Y ) [0358] I | X,Y Ret
44, [0358] I | XY ¢ [02469] | E Y E
45. [02469] E Y ) [0237] G | XY Ret
46. [0237] G | XY ¢ [02469] | E Y E
47. [02469] E Y S [037] A | XY E
48. [037] A | XY ¢ [0257] F | X.Y /
49. [0257] F | XY ¢ [02469] | E Y N
50. [02469] E Y S [0247] B | X,Y E
51. [0247] B | X.Y ¢ [0258] D Y Ret
52. [0258] D Y S [037] A | XY E
53. [037] A | XY p= [0258] D Y /
54. [0258] D Y > [037] A | XY E
55. [037] A | XY p [0258] D Y /
56. [0258] D Y c [02469] | E Y Ret
57. [02469] E Y S [0258] D Y N
58. [0258] D Y ¢ [02479] I | XY Ret
59. [02479] I | XY S [037] A | XY E
60. [037] A | XY ¢ [0123] K - /
61. [0123] K - ) [037] A | XY E
62. [037] A | XY ¢ [0135] I | XY /
63. [0135] I | XY ) [037] A | XY E
64. [037] A | XY ¢ [0135] I | XY /
65. [0135] I | XY ) [037] A | XY E
66. [037] A | XY ¢ [0135] I | XY /
67. [0135] I | XY ) [037] A | XY E
68. [037] A | XY c [0247] B | XY /
69. [0247] B | X,Y ¢ [0257] F | X,Y Ret
70. [0257] F | XY ¢ [0247] B | X,Y E
71. [0247] B | X.Y ¢ [0237] G | X.Y Ret
72. [0237] G | XY S [037] A | XY E
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73. [037] A | XY c [02469] | E Y /
74. [02469] E Y S [0258] D Y N
75. [0258] D Y c [02469] | E Y Ret
76. [02469] E Y 5 [0247] B | X,Y E
77. [0247] B | X.Y S [037] A | XY N
78. [037] A | XY ¢ [0257] F | XY /
79. [0257] F | XY ¢ [02469] | E Y N
80. [02469] E Y ) [0237] G | XY Ret
81. [0237] G | XY ¢ [0258] D Y E
82. [0258] D Y S [037] A | XY E
83. [037] A | XY p= [0258] D Y /
34. [0258] D Y > [037] A | XY E
85. [037] A | XY p [0258] D Y /
36. [0258] D Y p [02469] | E Y Ret
37. [02469] E Y S [0258] D Y N
88. [0258] D Y ) [024] K | X.Y Ret
89. [024] K | XY c [01358] | C X E
90. [01358] C X ¢ [023579] | J Y Ret
91. [023579] J Y ) [01358] | C X E
92. [01358] C X ¢ [023579] | J Y Ret
93. [023579] J Y S [015] K | XY Ret
94. [015] K | XY ¢ [0258] D Y E
95. [0258] D Y S [037] A | XY E
96. [037] A | XY ¢ [036] K Y /
97. [036] K Y ¢ [037] A | XY E

TABELA 3.17. Perfil sintatico e progressoes encontradas no III mov. da Quarta Sonatina

SU1,00%

anon% - PERFILSINTATICO DO 3@
. MOVIMENTO DA
o QUARTA SONATINA
Progressao % 35,00% - DE JOSE SIQUEIRA
AN,00%
Normal 18,42 '
o« ~ 25,00%
Repeticao 0 _
o ~ 20,000
Elisao 43,42 15 oo
Retrogressao | 38,16 1000%
5,00%
0.,00% T T

Marrrral lepelivia I lisdia telragressia

Por fim, prosseguimos com a contagem das Conexdes Parcimoniosas. Podemos
verificar, no mapa da TAB. 3.18, os trechos onde ocorrem as conexdes parcimoniosas no
movimento. Esta tabela segue mesmo modelo da TAB. 3.10. Sendo assim, temos 103
conexdes entre sonoridades, das quais apenas 15 (14,56%) sdo realizadas de forma
econdmica, segundo os critérios estabelecidos anteriormente, pela manuten¢do de vozes e a
movimentacdo de tom ou semitom nas demais vozes. Assim, € possivel concluir que a
conexdo entre as vozes dos acordes se deu em sua maioria de forma abrupta, e que esse nao

foi um critério forte de conexao entre as sonoridades do terceiro movimento como um todo.



TABELA 3.18. Mapa de parciménia do III mov. da Quarta Sonatina
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Comp. | Son. Anterior Parciménia | Son. Posterior Comp. | Son. Anterior Parciménia | Son. Posterior
5 B26[037] - 89B [013] & 269 [037] p 8B24[0258]
6 89B [013] - B26[037] 44 8B24 [0258] - B26[037]
7 B26[037] - 89B [013] 45 B26[037] - 8B24 [0258]
8 89B [013] - B26[037] 45 8B24 [0258] - 2468B [02469]
9 B26[037] - 67B2[0158] 46 2468B [02469] - 8B24[0258]
11 67B2[0158] - B246[0247] 51 8B24 [0258] - 79B24 [02479]
12 B246 [0247] - B26[037] 56 79B24 [02479] p 2469B [02479]
13 B26 [037] - 89B [013] 57 2469B [02479] p 9B146 [02479]
14 89B [013] - B26[037] 58 9B146 [02479] - 2469B [02479]
15 B26[037] - 89B [013] 59 2469B [02479] - B26[037]
16 89B [013] - 69B2 [0358] 60 B26[037] - 89AB [0123]
17 69B2 [0358] - B246[0247] 61 89AB [0123] - B26[037]
17 B246[0247] - 79B2 [0247] 62 B26[037] - 89B1 [0135]
18 79B2 [0247] - B2467[01358] 63 89B1[0135] - B26[037]
18 B2467 [01358] - 79B2 [0247] 64 B26 [037] - 89B1[0135]
18 79B2 [0247] - B2467 [01358] 65 89B1[0135] - B26[037]
19 B2467 [01358] - 2479 [0257] 66 B26[037] - 89B1[0135]
19 2479 [0257] - 47B [037] 67 89B1 [0135] - B26[037]
19 47B [037] - 79B2 [0247] 68 B26[037] - 79B2 [0247]
20 79B2 [0247] - B2467 [01358] 70 79B2 [0247] - B146[0257]
20 B2467[01358] - 79B2 [0247] 70 B146[0257] - 79B2 [0247]
20 79B2[0247] - B2467 [01358] 70 79B2[0247] - B246[0247]
21 B2467 [01358] - 2479 [0257] 71 B246[0247] - 2679 [0237]
21 2479 [0257] - 47B [037] 71 2679 [0237] - B26[037]
21 47B [037] - 679B2 [01358] 71 B26[037] - 1357A[02469]
22 679B2[01358] - B246 [0247] 73 1357A[02469] - 468 A1 [02469]
22 B246[0247] - 679B2 [01358] 76 468A1 [02469] - 369B [0258]
23 679B2 [01358] - B246[0247] 77 369B [0258] - 468A1 [02469]
23 B246 [0247] - 679B2 [01358] 78 468 A1 [02469] - 468B [0247]
24 679B2 [01358] - 4678 [0237] 78 468B [0247] - 36A[037]
24 467B [0237] - 2479 [0257] 79 36A[037] - B146 [0257]
24 2479 [0257] - B246[0247] 80 B146[0257] - 468A1 [02469]
25 B246[0247] - 679B2 [01358] 81 468A1 [02469] - 6AB1 [0237]
25 679B2 [01358] - B246 [0247] 86 6AB1 [0237] - A146[0258]
25 B246 [0247] - 679B2 [01358] 87 A146 [0258] p 48B [037]
26 679B2 [01358] - 467B [0237] 87 48B [037] - A146 [0258]
26 467B [0237] - 2479 [0257] 87 A146 [0258] - 148 [037]
26 2479 [0257] - 2469B [02479] 88 148 [037] - A146[0258]
27 2469B [02479] - 037[037] 88 A146[0258] - 468 A1 [02469]
28 037 [037] - 4790 [0358] 89 468 A1 [02469] 369B [0258]
29 4790 [0358] - 0457 [0237] 92 369B [0258] - 9B1 [024]
30 0457 [0237] - 468B1 [02479] 95 9B1 [024] - 3468B [01358]
31 468B1 [02479] - 2468B [02469] 96 3468B [01358] P 9B1346 [023579]
33 2468B [02469] - 4790 [0358] 96 9B1346 [023579] P 3468B [01358]
34 4790 [0358] - 2468B [02469] 97 3468B [01358] P 9B1346 [023579]
35 2468B [02469] - 489B [0237] 97 9B1346 [023579] - 348 [015]
35 489B [0237] - 2468B [02469] 98 348 [015] P A146 [0258]
36 2468B [02469] - 209 [037] 98 A146 [0258] P 8B3[037]
37 269 [037] - 9B24 [0257] 98 8B3 [037] P Al14[036]
38 9B24 [0257] P 2468B [02469] 98 A14036] P B36[037]
38 2468B [02469] p 9B14 [0247]
43 9B14[0247] p 8B24 [0258]
43 8B24 [0258] p 269 [037]
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3.2. Trés Estudos para Flauta e Piano

As primeiras obras de camara para sopros de José Siqueira datam dos anos de 1949 e
1951, mas € a partir de 1962 que ele passa a escrever intensamente para diversas formagdes
desses instrumentos. Dentre as composi¢des estdo vdrios divertimentos € invengdes para
diversas combinagdes de sopros, incluindo-se quartetos e quintetos. No ano de 1964, Siqueira
passa a dedicar-se quase que exclusivamente a composi¢do de Estudos para instrumentos de
sopro acompanhados ao piano. Os instrumentos contemplados com tais obras sdo: oboé,
clarinete, fagote, trompete, trompa, trombone e flauta, sendo todos do ano de 1964, com
excecdo dos Trés Estudos para Trombone e Piano que € do ano de 1965. Os Trés Estudos
para Flauta e Piano, sdo constituidos de trés movimentos curtos: Calmo, Tempo di Toada e

Tempo di Coco. Passaremos a descrever detalhadamente cada um dos movimentos.

3.2.1. Primeiro movimento

O primeiro movimento, Calmo, tem como andamento a seminima igual a 84, e possui
59 compassos. Estruturalmente, esse movimento € articulado em trés secdes: ABA’, cujos
elementos internos (subse¢des) formam um palindromo, conforme o diagrama da FIG. 3.20.
Predomina nesse movimento a sonoridade pentatdonica, muitas vezes utilizada em conjuncdo
com uma funcionalidade harmonica tonal, e intervengdes do modo Lidio (comp. 22-23).

A partir da andlise do movimento, com enfoque no Sistema Trimodal, utilizando uma
taxonomia proveniente da teoria dos conjuntos de classes de alturas, e da apreciacdo auditiva
da obra, que sugere ao ouvinte um senso de centricidade oriundo de algumas relacdes de
funcionalidade tonal, observamos que José Siqueira faz uso de dois procedimentos: 1) a
“poluicdo” de triades tipicamente inseridas em um contexto de funcionalidade tonal, e 2) uso
concomitante de materiais diferentes nas duas camadas instrumentais (Flauta e Piano). Apds a
dissociagcdo das camadas, observamos que os materiais constituintes da melodia e da harmonia
do movimento sdo a escala pentatdnica de Sol (no quinto modo>?), com centricidade em Mi, o

modo lidio em D6 (Modo II) e a prépria tonalidade de Sol maior (tanto do ponto de vista

kY a n . . .

A escala pentatdnica assemitdnica (sem semitons) pode se manifestar no formato de cinco modos, mostrados
na figura abaixo. A utilizacdo de um modo especifico se relaciona ao estabelecimento de centricidade na finalis
do modo.
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escalar como funcional). Constatamos que através desses dois procedimentos José Siqueira

gera ambiguidade harmoénica, um recurso ja observado na Quarta Sonatina para Piano.

FIGURA 3.20. Estrutura palindromica no I mov. dos Trés Estudos

Observemos mais pormenorizadamente a FIG 3.20, que funciona como um mapa das
regides ou sec¢des de todo o primeiro movimento. Na secdo A, as sonoridades das camadas da
Flauta e do Piano sdo predominantemente construidas a partir da escala pentatonica de Sol,
até chegarmos a subsecdo a2, onde a Flauta chega a um momento solo, executando uma
escala ascendente no modo Lidio em D6. O “y” funciona como elemento conector entre as
subsegdes al e a2, e al’ e a2’. O surgimento da nota Fiz nessa melodia da Flauta prepara a
proxima secdo, funcionando como agente modulatério. Na secdo B, onde as entidades
verticais se relacionam claramente por funcdes tonais, temos em um primeiro momento (b1)
ambas as camadas construidas a partir da pentatonica de Sol, o que se dilui logo em seguida
(bI’), com a transposi¢ao diaténica®” da melodia um tom acima, sugerindo uma linha
melddica que se configura com base no segundo grau de Sol maior. A se¢do A’ € o inverso de
A, na subsecdo a2’ e nos conectores y’ hd predominancia de acordes triddicos funcionalmente
conectados (no piano), que sugerem visivelmente a tonalidade de Sol maior. A subsegdo al’ é
uma versao reduzida e variada melodicamente de al, tendo como peculiaridade adicional a

apresentacio de acordes trimodais empilhados em 2%, 4* ¢ 5* nos dois dltimos compassos,

que sdo a conclusao deste movimento.

3 A transposicdo diatonica é efetivada pela alteracio intervalar que se ajusta a uma determinada escala diatonica.
Este tipo de transformag¢do comumente se denomina de transposicdo tonal, termo que ndo ¢ utilizado aqui pela
auséncia de contexto tonal claro. A transposi¢do cromdtica, por outro lado, se ajusta a escala cromdtica se
configurando em uma transposicao real.
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2

E interessante observar dois recursos que Siqueira utiliza para dar dindmica ao
movimento, no acompanhamento do piano: 1) Conducio do baixo e 2) Empilhamentos
diferenciados. Se pensarmos esse movimento em termos de centricidade e fungdes
harmonicas tonais, podemos afirmar que a conducdo do baixo, ao delinear configuracdes
escalares e movimentos por quartas/quintas, € a principal responsdvel por levar o ouvinte a
identificar conexdes sintdticas tonais, embora através do segundo recurso (empilhamentos
harmonicos diferenciados), José Siqueira crie um efeito borrado nesse senso de tonalidade,
algo possivel de ser detectado neste movimento. Com relacdo ao primeiro recurso, pode-se
observar, por exemplo, que a secdo B estd construida em Sol maior, onde a movimentagao dos
baixos por saltos de quartas e quintas afirmam a funcionalidade dos acordes dentro do ambito
de Sol maior. Como ja foi observado no primeiro movimento da Quarta Sonatina, FIG. 3.1,
José Siqueira prevé o uso de diferentes tipos de empilhamento do pentacorde [02479], o que
claramente tem razdes texturais e timbristicas, que dizem respeito a sua linguagem
composicional. Este recurso é também encontrado no primeiro movimento dos 7rés Estudos.
Observe-se na TAB. 3.19, os trechos que demonstram as trés formas de empilhamento que o
compositor usa nessa movimento. A primeira forma de empilhamento (primeira coluna da
TAB. 3.19) ¢ a poluicéo de triades com intervalos utilizados no Sistema Trimodal (2%, 4% e
5%), exemplificados nos dois primeiros acordes do movimento, onde intervalos de quinta justa
(Ré-La e Mi-Si) sdo, respectivamente, justapostos as triades de Mi menor e Ré maior
produzindo entidades harmonicas trimodais. A segunda forma de empilhamento, (segunda
coluna) é o uso convencional no Sistema Trimodal, que consiste no empilhamento de 2*, 4 ¢
5%, e a terceira forma de empilhamento (terceira coluna) é o empilhamento por intervalos de
tercas, que geral triades, tétrades, as quais podem estar sintaticamente relacionadas entre si

dentro de um contexto tonal, ou nio.

TABELA 3.19. Tipos de empilhamento de acordes no 1° mov. dos Trés Estudos
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Ap6s a descrigdo da estrutura do primeiro movimento dos Trés Estudos para Flauta e
Piano movimento, onde salientamos suas peculiaridades formais e harmdnicas, procedemos
uma contagem de suas sonoridades, em termos de forma normal e forma prima. Para a
realizacdo dessa contagem, desconsideramos as repeticdes consecutivas de uma mesma
sonoridade. A forma prima serd o critério de categorizacdo quantitativa. No critério de
rotulacdo das sonoridades, tém prioridade os acordes estabelecidos pelo piano, sendo, as
alturas executadas pela flauta que nao pertencam a esse acordes, consideradas como notas
ornamentais. Nos trechos onde nao haja acompanhamento do piano, os materiais recorrentes
da flauta serdo analisados segundo o mesmo critério com que foram analisados na presenga do
acompanhamento, ou seja, as notas ornamentais serdo as mesmas. Se, no entanto, esse
material ndo for recorrente, serd analisado de acordo com critérios locais. Por exemplo, na
FIG. 3.21, o F4 do compasso 6 ¢ uma bordadura. Da mesma forma, o F4 do compasso 8,
mesmo sem a presenca do piano, serd também bordadura. Este critério ¢ fundamental na
defini¢cdo das formas normais e primas das sonoridades. Por outro lado, nessa mesma figura, o
material da flauta no compasso 7, ndo é recorrente e, portanto, serd analisado segundo o seu

conteudo local.

FIGURA 3.21. Critérios de rotulacio de sonoridades

Para efetivar a andlise quantitativa das sonoridades nds as separamos em seis Tipos
(A, B, C, D, E e F), de acordo com o grau de recorréncia no movimento, ordenando-as
decrescentemente, isto €, das mais recorrentes para as menos recorrentes. As sonoridades que
ocorrem em mesma quantidade sao incluidas no mesmo grupo. Assim, por exemplo, o grupo
F é formado por cinco tipos de sonoridades diferentes que incidem em mesma quantidade. A

contagem das sonoridades estd ilustrada na TAB. 3.20.
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Forma prima
Sonoridade

Tipo

da

Forma normal das

sonoridades

N°
ocorréncias
individual

de

N° de ocorréncias pela
forma normal

N° de ocorréncias pela
forma prima

A [02479]

79B24

10

02479

12

2469B

o

B1368

57902

A0257

38

10

B, [0358]

69B2 (Bm™)

B247 (Em'™)

4792 (Am’™)

B, [01358]

B0247 (C)

45790 (F')

B2467 (G

C [0258]

6902 (D™)

B257 (G'™)

4690 (F# meio diminuto)

D [0158]

B047 (C)

67B2 (G

E [024579]

024579

79B024

F, [0247]

0247

79B2

5790

F F, [02469]

02469 (D”™)

F; [037]

47B (Em)

F, [025]

479

Fs [0257]

9B24

NN === =N =N = =N W[ W~

[\SIR\STRSTHS)

[\SIR\STRSTHS)

Apdés a contagem, observamos como esses conjuntos de classes de notas se

conectaram, buscando examinar de que maneira se deu a sintaxe entre eles. O gréfico da FIG.

3.22 serve como um mapa, mostrando detalhadamente a movimentacdo das sonoridades ao

longo de todo o movimento. Neste grafico, cada camada representa um dos tipos

estabelecidos na TAB. 3.20. A linha superior indica o compasso da pe¢ca onde ocorrem as

sonoridades. Em seguida, a camada superior, indicada pela letra A, mostra as ocorréncias da

sonoridade principal, ou seja, de maior recorréncia no movimento: o pentacorde [02479]

(pentatonico). A segunda camada, define o tipo B, representado pelas sonoridades [0358] e

[01358], que em termos de recorréncia é o segundo grupo de sonoridades mais importante do

movimento, e assim, consecutivamente.
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FIGURA 3.22. Progressoes das sonoridades no I mov. dos Trés Estudos

Mostramos na TAB. 3.21, que, das 43 progressdes que este movimento apresenta,
apenas 34 podem ser contabilizadas, uma vez que ndo consideramos os movimentos partindo
da sonoridade principal. Dessas 34 progressoes, 6 sao Normais (17,65%), 6 sdo Repeticdes
(17,65%), 11 sdo Elisdes (32,35%) e 11 Retrogressodes (32,35%). Isto significa que 50% dos
movimentos ocorrem em direcdo a sonoridade principal [02479], uma vez que tanto as
progressdes Normais, quanto as Elisdes, progridem em direcdo a esta sonoridade. Verifica-se
também que o movimento tem uma estase de 17,65%. A TAB. 3.22 mostra o perfil sintatico
e o percentual de progressdes encontradas no primeiro movimento dos Trés Estudos.
Observa-se que a sintaxe desse movimento tem um perfil diferenciado do perfil sintdtico do
periodo barroco (TAB. 2.2), embora em ambos 0s casos a maioria das progressoes se dirijem

a sonoridade de maior hierarquia quantitativa, o Tipo A. Sendo assim, poder-se-ia falar que o

Tipo A funciona como uma espécie de “tOnica” para este movimento.

TABELA 3.21. Progressoes/ relacées de pertinéncia no I mov. dos Trés Estudos

Prog. Son. Ant. Tipo Super Relacdo Son. Post. Tipo Super Progr.
1. [02479] A X, Y ¢ [01358] B X /
2. [01358] B X ¢ [02479] A X, Y N
3. [02479] A XY c [024579] E X /
4. [024579] E X =) [02479] A XY E
5. [02479] A XY c [037] F XY /
6. [037] F XY ¢ [025] F XY Rep
7. [025] F XY ¢ [037] F XY Rep
8. [037] F X, Y ¢ [025] F XY Rep
9. [025] F XY c [0247] F XY Rep
10. [0247] F XY ¢ [0358] B XY E
11. [0358] B XY c [02479] A XY N
12. [02479] A XY ¢ [01358] B X /
13. [01358] B X c [024579] E X Ret
14. [024579] E X =) [02479] A XY E
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15. [02479] A X.Y S [0247] F XY /
16. [0247] F X,Y ¢ [0257] F XY Rep
17. [0257] F X,Y c [02479] A XY E
8. [02479] A XY ) [0258] C Y /
10. [0258] C Y ¢ [0158] D X Ret
20. [0158] D X ¢ [0358] B XY E
21. [0358] B XY ¢ [0158] D X Ret
22. [0158] B X ¢ [0258] C Y Ret
23. [0258] C Y ¢ [0358] B X,Y Ret
24. [0358] B XY ¢ [0258] C Y Ret
25. [0258] C Y ¢ [0158] D X Ret
26. [0158] D X ¢ [0358] B XY E
27. [0358] B X,Y ¢ [0158] D X Ret
28. [0158] D X ¢ [02469] F Y Ret
29. [02469] F Y ) [0358] B XY E
30. [0358] B XY ¢ [0258] C Y Ret
31. [0258] C Y ¢ [01358] B X N
32. [01358] B X S [0358] B XY Rep
33. [0358] B X,Y c [02479] A XY N
34. [02479] A XY ¢ [01358] B X /
35. [01358] B X ¢ [02469] F Y Ret
36. [02469] F Y ¢ [01358] B X E
37. [01358] B X ) [0258] C Y Ret
38. [0258] C Y ¢ [02479] A XY E
39. [02479] A X,Y ¢ [01358] B X /
40. [01358] B X ) [0257] F XY Ret
41. [0257] F X,Y c [02479] A XY E
42. [02479] A X,Y p [024579] E X /
43. [024579] E X S [02479] A XY E

TABELA 3.22. Perfil sintatico e progressoes encontradas no I mov. dos Trés Estudos

Progressao %0
Normal 17,65
Repeticao 17,65
Elisao 32,35
Retrogressao | 32,35

I500%
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15004

10,00%
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0,00%
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Flisin Retrogressin

Como j4 hipotetizamos, nesse movimento, José Siqueira parece ter preferéncia pelas

sonoridades do grupo de subconjuntos do hexacorde X [024579], em detrimento do grupo de

subconjuntos do hexacorde Y [023579], um procedimento ja ressaltado através da andlise do

segundo movimento da Quarta Sonatina. Assim, na TAB. 3.21, temos identificadas todas as

progressdes entre as formas primas das sonoridades, os superconjuntos as quais estas

sonoridades pertencem e relacao de pertinéncia entre elas. Temos, em ordem de aparicao, das

44 sonoridades, 13 pertencentes ao hexacorde X, 7 ao hexacorde Y e 24 a ambos. Temos

também 14 sonoridades conectadas entre si por relagdes de pertinéncia, o que representa
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32,5% das progressoes. Estas relagdes de pertinéncia estdo indicadas na FIG. 3.22 com linhas
vermelhas e na TAB. 3.21 pelas células da quinta coluna.

Conexoes parcimoniosas estdo presentes no piano, em diversos trechos do movimento,
e juntamente com o recurso da condugcdo do baixo, como ja vimos, ddo coeréncia e
movimento ao discurso harmoénico. A FIG. 3.23 mostra os seis compassos iniciais deste
movimento e diagramas acima (m.d.) e abaixo (m.e.) do trecho que demonstram
movimentagdes entre as sonoridades, devidamente rotuladas pela forma normal e prima.
Neste diagrama, a distdncia entre as linhas é de um semitom. Percebe-se que a maioria das
conexdes se dd de forma parcimoniosa e que o trecho € na verdade um grande prolongamento
da sonoridade 79B24. Observemos também as conexdes parcimoniosas (um tom/ semintom
ascendente ou descendente) entre os pentacordes [02479] nos ultimos dois compassos do
movimento, no diagrama da FIG. 3.24. Podemos verificar, no mapa da TAB. 3.23, os trechos
onde ocorrem as conexodes parcimoniosas no movimento. Nela, verificamos 74 conexdes entre
sonoridades, das quais 39 (52,70%) sao realizadas de forma econdmica, segundo os critérios
estabelecidos anteriormente, pela manutencdo de vozes e a movimentagdo de tom ou semitom

nas demais vozes.
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FIGURA 3.23. Conexdes parcimoniosas no inicio do I mov. dos Trés Estudos
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FIGURA 3.24. Conexdes parcimoniosas nos compassos finais do I mov. dos Trés Estudos

TABELA 3.23. Mapa de parcimonia do I mov. dos Trés Estudos

38 02479 [02479] - 2469B [02479]
38 2469B [02479] - 6902 [0258]

41 6902 [0258] P B047 [0158]
41 B047 [0158] P 69B2 [0358]
41 69B2 [0358] P 4790 [0358]

41 4790 [0358] P 67B2 [0158]
41 67B2[0158] p 4690 [0258]

41 4690 [0258] - B247[0358]
42 B247[0358] P 6902 [0258]
42 6902 [0258] P B047 [0158]
42 B047 [0158] P 69B2 [0358]
42 69B2 [0358] P 4790 [0358]
42 4790 [0358] P 67B2 [0158]
42 67B2[0158] - 02469 [02469]
43 02469 [02469] P B247[0358]
4 B247[0358] P 6902 [0258]
45 6902 [0258] P B0247[01358]
46 B0247[01358] P 69B2 [0358]
47 69B2 [0358] P 02479 [02479]
438 02479 [02479] P B2467 [01358]
49 B2467 [01358] P 02469 [02469]
50 02469 [02469] P B0247 [01358]
51 B0247 [01358] P 6902 [0258]
51 6902 [0258] - 79B24 [02479]
52 T9B24 [02479] P 2469B [02479]
53 2469B [02479] P B0247[01358]
53 B0247 [01358] - 9B24 [0257]
54 9B24 [0257] 2469B [02479]
55 2469B [02479] - 79B024 [024579]
56 79B024 [024579] - 02479 [02479]
57 02479 [02479] - 79B24 [02479]
58 T9B24 [02479] P 57902 [02479]
58 57902 [02479] P 79B24 [02479]
58 79B24 [02479] - A0257 [02479]
59 A0257 [02479] P B1368 [02479]
59 B1368 [02479] 79B24 [02479]

Comp. | Son Anterior Parcimonia | Son Posterior
1 79B24 [02479] P 24698 [02479]
2 2469B [02479] P B0247 [01358]
2 B0247 [01358] P 2469B [02479]
3 2469B [02479] P 02479 [02479]
4 02479 [02479] P 79B24 [02479]
4 79B24 [02479] P 024579 [024579]
5 024579 [024579] P 79B24 [02479]
6 79B24 [02479] - 47B[037]

7 47B[037] 4579 10135]

8 4579 [0135] - 47B [037]

9 47B[037] - 4579 [0135]

10 4579 [0135] - 79B2 [0247]
17 79B2 [0247] P 5790 [0247]

17 5790 [0247] P B247 [0358]
17 B247 [0358] - 57902 [02479]
18 57902 [02479] P 02479 [02479]
18 02479 [02479] 45790 [01358]
19 45790 [01358] - 024579 [024579]
20 024579 [024579] - 24698 [02479]
21 24698 [02479] - 02479 [02479]
25 02479 [02479] p B1368 [02479]
25 B1368 [02479] - 2469B [02479]
26 2469B [02479] - B1368 [02479]
26 B1368 [02479] - 02479 [02479]
26 02479 [02479] p B1368 [02479]
27 B1368 [02479] p 02479 [02479]
27 02479 [02479] P 79B24 [02479]
28 79B24 [02479] - 02479 [02479]
29 02479 [02479] - 79B24 [02479]
31 79B24 [02479] 02479 [02479]
32 02479 [02479] - 79B24 [02479]
32 79B24 [02479] - 0247 [0247]
32 0247 [0247] - 9B24 [0257]
33 9B24 [0257] - 02479 [02479]
34 02479 [02479] - 2469B [02479]
35 2469B [02479] - 02479 [02479]
37 02479 [02479] - 2469B [02479]
38 2469B [02479] - 02479 [02479]
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3.2.2. Segundo movimento

O segundo movimento — Tempo di Toada é formado por 56 compassos, estd
estruturado em forma ABA. A melodia do movimento inteiro foi contruida com base no
Modo IIT (Modo Nacional ou Nordestino), com centricidade em D6, com excec¢do da primeira
frase da se¢do B (comp. 19-22), que € um breve trecho em F4 maior. A esturtura do
movimento € mostrada na TAB 3.24. A sec¢do A pode ainda ser subdivida em cinco frases
(comp. 1-2, 3-6, 7-10, 11-14 e 15-18), sendo os dois compassos iniciais uma introdugdo. A
secdo B também pode ser dividida em cinco frases (comp. 19-22, 23-26, 27-30, 31-24 e 35-
40). A harmonia na primeira frase de B € estitica em F4 maior e nas seguintes desenvolvem
um retorno para o Modo III em D6. A secdo A’ € uma recapitulagdo de A, sem a frase

introdutdria, podendo assim ser articulada quatro frases (comp.41-44, 45-48, 49-52 e 53-56).

TABELA 3.24. Estrutura do II mov. dos Trés Estudos

Secdo | Compassos
A 01-18
B 19-40
A’ 41-56

Em seguida, realizamos a contagem das sonoridades presente no movimento,
constantando que a sonoridade que ocorre em maior quantidade € o pentacorde [02469]. Esse
pentacorde pode ser gerado por relagdes de pertinéncia a partir do hexacorde [023579], como
vimos na FIG. 2.9, ou seja, estd presente nas sonoridades trimodais do Apéndice 1, embora
possa ser compreendido como uma triade ampliada por empilhamentos de tercas (D6-Mi-Sol-
Si)-Ré), em vez de empilhamentos por 2%, 4% e 5%, Vale salientar que esse pentacorde é
utilizado nesse movimento claramente como um empilhamento de tercas. Assim como
fizemos no primeiro movimento, categorizamos todas as sonoridades em Tipos, pelo critério
quantitativo. A TAB. 3.25 mostra os seis tipos encontrados nesse movimento, bem como suas
quantidades em termos de forma normal e prima.

O préximo passo consistiu na contagem e identificagao dos tipos de progressoes, bem
como das relagdes de pertinéncia entre as sonoridades, na ordem em que ocorrem no
movimento. Assim, a TAB. 3.26 mostra a quantidade de progressdes (37) em ordem de
apari¢cao no movimento, a forma prima das sonoridades (anterior e posterior), com seu Tipo e
a que superconjunto estdo associadas. A ultima coluna dessa tabela, mostra o tipo de

progressdo. Lembramos que as saidas da sonoridade de maior hierarquia ndo sdo
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contabilizadas o que resulta somente em 25 progressdes contabiliziveis para efeito de

determinacdo da sintaxe. Destarte, destas 25 progressdes 10 s@do Normais (40%), 9 sdo

Repetigdes (36%) e 6 sdo Elisoes (24%). Nao constatamos a presenca de Retrogressdes neste

movimento. Assim ao tracarmos o perfil sintdtico desse movimento (TAB. 3.27), constatamos

uma predominincia de progressdes Normais e Elisoes, significando 64% de movimento em

direcdo a sonoridade principal [02469]. Observa-se também, neste movimento, uma estase de

36%. No entanto, devemos lembrar que, embora tenhamos uma preponderancia de

progressdes Normais, o 1éxico (material harmonico) utilizado por José Siqueira se distancia

do Iéxico utilizado por Bach e seus contemporaneos.

TABELA 3.25. Sonoridades encontradas no II mov. dos Trés Estudos

Tipo | Forma prima da | Forma normal das | N° de | N° de ocorréncias pela | N° de ocorréncias pela
Sonoridade sonoridades ocorréncias forma normal forma prima
- ) iln{lividual
A A0247 (C''™
[02469] 02469 (D™ 1 12 12
B [0258] 247A (E reio diminuto) 6 6 6
o | e |22 ; | 4
4790 (Am'™) 3
. G, [0358] 9025 (Dm'™ 1 4 4
904 (Am) 1
e ) : :
7A2 (Gm) 1
[02468] A0246 3 3 3
E, [0247] 7TA02 2 2 2
E, [0246] A024 2 2 2
[01358] 45790 (F") 1 1 1
TABELA 3.26. Progressoes/ relacées de pertinéncia no I mov. dos Trés Estudos
Son. Ant. | Tipo | Super | Relacao | Son. Post. | Tipo | Super | Progressao
1. [0258] B Y c [02469] A Y N
2. [02469] A Y ) [0258] B Y /
3. [0258] B Y c [02469] A Y N
4. [02469] A Y ? [0358] C XY /
5. [0358] C X, Y ¢ [02468] D -- N
6. [02468] D -- ? [02469] A Y E
7. [02469] A Y -) [0258] B Y /
8. [0258] B Y c [02469] A Y N
0. [02469] A Y ¢ [01358] F X /
10.| [01358] F X ? [0246] E Y N
11.| [0246] E Y ¢ [0247] E XY Rep
12.| [0247] E XY c [02469] A Y E
13.| [02469] A Y ) [0247] E XY /
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14.] [0247] | E | X,Y ¢ [0246] | E Y Rep
15.| [0246] | E Y c [02469] | A | Y E
16.] [02469] | A | Y ) [0358] | C | XY /
17.] [0358] | C | X.Y ¢ [02469] | A | Y E
18.] [02469] | A | Y > [037] C | XY /
19.]  [037] C | XY c [02479] | C | XY Rep
20.] [02479] | C | XY S [037] C | XY Rep
21.[ [037] C | XY c [02479] | C | XY Rep
22.1 1024791 | C | XY ¢ [02469] | A | Y E
23.] 1024691 | A | Y S [037] C | XY /
24.] [037] C | XY c [02479] | C | XY Rep
25.] 1024791 | C | XY S [0358] | C | XY Rep
26.] [0358] | C | XY S [037] C | XY Rep
27.] [037] C | XY c [02479] | C | X,Y Rep
28.] 1024791 | C | XY ) [0258] | B Y N
29.] [0258] | B Y c [02469] | A | Y N
30.] [02469] | A | Y S [0258] | B Y /
31.] [0258] | B Y c [02469] | A | Y N
32.] 1024691 | A | Y ) [0358] | C | XY /
33.] [0358] | C | XY ¢ [02468] | D ~ N
34.] [02468] | D ~ ) [02469] | A | Y E
35.] [02469] | A | Y S [0258] | B Y /
36.| [0258] | B Y c [02469] | A | Y N
37. 1024691 | A | Y ) [02468] | D ~ /

TABELA 3.27. Perfil sintatico e progressoes encontradas no Il mov. dos Trés Estudos

458
40% - PERFILSINTATICODO 28 -
- MOVIMENTO DOS TRES
= 35% 1 ESTUDOS PARA FLAUTA |
Progressado %0 0% DE JOSE SIQUEIRA
Normal 40 25% -
Repeticao 36 20% -
Elisao 24 15% -
Retrogressao 0 10%
5%
0% A
MNormal Rrpoticao Elisdo Retrogrossdo

Ainda na TAB. 3.26, observamos como as sonoridades encontradas neste movimento
podem ser associadas ao grupo de subconjuntos dos hexacordes X [024579] e Y [023579] e
como se dao as relagdes de pertinéncia entre elas. Apds a contagem dessas sonoridades,
verificamos do total de 38, 20 sdo subconjuntos do hexacorde Y, apenas 1 do hexacorde X, 14

de ambos e 3, sdo ocorréncias do pentacorde [02468], o qual nao tem relagdes de pertinéncia
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com nenhum dos dois hexacordes, embora esteja previsto no Sistema Trimodal. Em termos de
interconexdo entre as sonoridades, temos 22 (59,4%) incidéncias de interrelacdoes de
pertinéncia, ou seja, a maioria das progressdoes do movimento podem ser compreendidas pelo
principio de encapsulamento. Podemos verificar, no mapa da TAB. 3.28, os trechos onde
ocorrem as conexdes parcimoniosas no movimento. Nela, verificamos 39 conexdes entre
sonoridades, das quais 14 (35,89%) sao realizadas de forma econdmica, segundo os critérios
estabelecidos anteriormente, pela manutencao de vozes € a movimentagao de tom ou semitom

nas demais vozes.

TABELA 3.28. Mapa de parcimonia do IT mov. dos Trés Estudos

Comp. | Son Anterior ParcimoOnia | Son. Posterior 31 A0257 [02479] - 57902 [02479]
1 247A [0258] - A0247 [02469] 31 57902 [02479] - 590 [037]
2 A0247 [02469] - 247A [0258] 32 590 [037] - 02479 [02479]
9 247 A [0258] - A0247 [02469] 32 02479 [02479] - 02469 [02469]
10 A0247 [02469] - 4790 [0358] 32 02469 [02469] - 037 [037]
12 4790 [0358] - A0246 [02468] 33 037 [037] - 02479 [02479]
13 A0246 [02468] P A0247 [02469] 33 02479 [02479] - A0257 [02479]
14 A0247 [02469] - 247A [0258] 34 A0257 [02479] - 4790 [0358]
16 247A [0258] - A0247 [02469] 35 4790 [0358] P TA2 [037]
17 A0247 [02469] - 45790 [01358] 35 7A2[037] P 57902 [02479]
19 45790 [01358] - A024 [0246] 36 57902 [02479] P 247 A [0258]
23 A024 [0246] P 7TA02 [0247] 36 247 A [0258] P A0247 [02469]
24 TA02 [0247] P A0247 [02469] 37 A0247 [02469] - 247 A [0258]
25 A0247 [02469] P TAQ02 [0247] 47 247A [0258] - A0247 [02479]
26 TAQ02 [0247] P A024 [0246] 48 A0247 [02479] - 4790 [0358]
27 A024 [0246] P A0247 [02469] 50 4790 [0358] P A0246 [02468]
28 A0247 [02469] P 9025 [0358] 51 A0246 [02468) - A0247 [02469]
29 9025 [0358] P A0247 [02469] 52 A0247 [02469] - 247 A [0258]
30 A0247 [02469] - 904 [037] 54 247 A [0258] - A0247 [02469]
31 904 [037] - A0257 [02479] 55 A0247 [02469] p A0246 [02468]

3.2.3. Terceiro movimento

O terceiro movimento, o mais extenso dos Trés Estudos, € intitulado, na partitura que
nos foi disponibilizada (publicada pela Deutscher Verlag) de Tempo di Coro. Ao
compararmos com uma recente gravacio da obra®, nos deparamos, no entanto, com uma
alteragdo esse titulo para Tempo di Coco. Procedemos entdo uma pesquisa musicolégica sobre
as caracteristicas do Coco a fim de verificar que caracteristicas deste género de tradi¢cdo oral
estariam presentes nesse movimento. O Coco € uma danga em 2/4 ou 4/4 de origem africana

encontrada no Nordeste brasileiro (DUARTE, 1974, p. 36). Caracteristicas do Coco

34 SIQUEIRA, José (Comp.). José Siqueira: Miisica de Cdmara. Josélia R. Vieira, piano; Edvany Klébia,
violoncelo; Sandoval Moreno, trombone; Maria Leopoldina Onofre, flauta; Amarilis de Rebud, soprano; Renata
Simdes, violino; José Henrique, piano. Jodo Pessoa: SG Studio digital, 2010. 1 CD (55:00 min).
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observadas por Di Cavalcanti (2006, p.29) sdo a forma estréfica (verso-refrdo) com o refrao
mais curto do que o verso e uso de notas repetidas na melodia. A FIG. 3.25 mostra um cdco
recolhido por Andrade (1972, p.59). Apesar desse movimento de Siqueira ser instrumental,
nao pudemos identificar com clareza a presenca dessas caracteristicas do Coco, embora seja
possivel detectar movimentos escalares descendentes, como os que aparecem no Coco da

FIG. 3.25.

FIGURA 3.25. Coco Capim da Lagéa

Por outro lado, encontramos grandes semelhancas desse movimento com o género
Choro, especialmente no tocante ao emprego de melodias compostas™ na linha da flauta e no
esquema harmonico. A FIG. 3.26 mostra o trecho inicial de Um Chorinho na Aldeia, de
Severino Aratjo, onde € possivel perceber o emprego de melodia composta. Essa mesma
caracteristica pode ser observada em um trecho do III movimento dos Trés Estudos (FIG.
3.27). E interessante também observar o emprego de uma figuragio ritmica de Baido™® no

piano, algo que ocorre durante todo 0 movimento, sobretudo na méo esquerda.

U CHORINHO 88 ALDEIA

FIGURA 3.26. Trecho inicial de Um Chorinho na Aldeia, de Severino Araidjo

%0 termo melodia composta se refere 2 distribuicdo de alturas de tal maneira que sugere a existéncia de duas
linhas melddicas distintas no contexto de uma tnica linha melédica (GAULDIN, 1997, p.75).
% Veja TAB. 3.12
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FIGURA 3.27. Uso de melodia composta em a2, do III mov. dos Trés Estudos

Alguns tragos ja ressaltados nos movimentos anteriores € nas outras pegas analisadas
podem ser encontrados nesse movimento. O primeiro deles € a atracdo gravitacional,
auditivamente perceptivel, pelo estabelecimento de uma tonalidade. Este fluxo em direcao a
um senso tonal claro € obstruido pela poluicao triddica ( algo ja@ mencionado na TAB. 3.16/ 1*
coluna) e pelos movimentos cromdticos na flauta e no piano. Outras caracteristicas ja
detectadas anteriomente, e que podem ser encontradas nesse movimento, sdo: 1) saltos de 4*
e 5" no baixo (voz mais grave do piano), especialmente no trecho inical do movimento (FIG.
3.28); mudanga parcimoniosa na harmonia pela alteracdo de uma ou duas notas (FIG. 3.29) ou
por planing®’ diaténico (FIG 3.30); e 3) o uso de pedal no grave enquanto as funcdes
harmonicas sdo alteradas através de movimento parcimonioso nas outras vozes, de forma
semelhante ao procedimento utilizado na Quarta Sonatina (FIG 3.13). Nas obras de José
Siqueira aqui analisadas, constatamos que ele se mantém fiel as formas estruturais classicas.
No caso do terceiro movimento dos Trés Estudos, € possivel seccionar de forma clara duas
grandes secOes de cardter e centricidade contrastantes — As secdes A e B. Um aspecto
harmonico-formal peculiar nesse movimento, que incidiu também no segundo movimento da
Quarta Sonatina, é a relacdo de Tonica-Dominante (D6 maior-Sol maior) entre os temas A e
B na Exposi¢do. Porém, através do uso de movimentos escalares parcimoniosos € cromaticos
na secao transicional T2 (comp. 48-55), o senso de centricidade da tonalidade anterior é
diluido, e procedimentos enarmoOnicos possibilitam que estes temas reaparecam agora
transpostos um semitom abaixo na Reexposi¢io do movimento. A Coda marca um retorno
abrupto do tema da subsecdo al, na tonalidade de Sol maior, que ndo se desenvolve,
concluindo assim a obra. A estrutura do terceiro movimento dos 7Trés Estudos pode ser

observada na TAB. 3.29.

7 Planing é o movimento paralelo de vozes. Segundo Cope, o “planing envolve o congelamento de uma
estrutura harmonica para em seguida mové-la como se fosse uma linha melddica” (1998, p.14). No caso do
planing diatonico, as alturas se ajustam a determinado modo.
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FIGURA 3.28. Saltos de 4" no trecho do III mov. dos Trés Estudos (comp.1-10)
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FIGURA 3.29. Parcimonia em um trecho de bl do IIT mov. dos Trés Estudos
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FIGURA 3.30. Planing em T2, III mov. dos Trés Estudos

TABELA 3.29. Estrutura do III mov. dos Trés Estudos

Secdo | Subseg¢do | Compassos | Centricidade/ Tonalidade
A al 01-12 D6 maior
a2 13-28 D6 maior - La menor
Tl 29-33 --
B bl 34-41 Sol maior
b2 42-47 Sol maior
T2 48-55 Modo II derivado em L),
A’ al’ 56-67 Si maior
a2’ 68-83 Si maior — Sol¢ menor
TI’ 84-88 --
B bl’ 89-96 Sol, maior
b2’ 97-99 Sol}, maior
Coda 100-107 Sol maior




105

Assim como nos movimentos anteriores, realizamos a contagem das sonoridades
presentes no terceiro movimento dos Trés Estudos, categorizando-as em Tipos, pelo critério
quantitativo, detectando que a sonoridade de maior ocorréncia € o tetracorde [0358], um
acorde maior com sétima menor, o que indica que neste movimento José Siqueira optou por
uma léxico mais proximo do sistema tonal do que do Sistema Trimodal. Os Tipos de
sonoridades, bem como suas quantidades em termos de forma normal e prima estdo ilustrados
na TAB. 3.30.

Prosseguimos entao para a contagem e identificacdo dos tipos de progressoes (Normal,
Elisao, Repeti¢do e Retrogressao), bem como das relagdes de pertinéncia entre as sonoridades,
na ordem em que ocorrem no movimento, € buscamos associd- las aos superconjuntos X e Y.
Assim, a TAB. 3.31 mostra a quantidade de progressdes (74) em ordem de apari¢do no
movimento, a forma prima das sonoridades (anterior e posterior), seu Tipo e a que
superconjunto elas pertencem. A dltima coluna dessa tabela, mostra o tipo de progressao, sem
contar com as saidas da sonoridade de maior hierarquia, o tetracorde [0358] que somam 16
progressdes neutras. Assim, o total de progressdes contabilizdveis é de 58, para efeito de
determinacdo do perfil sintdtico. Verificamos que, destas 58 progressdes, 21 sio Normais
(36,20%), 10 sdao Repeticdes (17, 25%), 12 sao Elisdes (20,68%) e 15 sdo Retrogressoes (25,
87%). Com os dados recolhidos nessa contagem verificamos uma predominancia de
progressdes Normais e Elisoes, significando 56,88% de movimento em direcdo a sonoridade
principal [0358]. Assim podemos delinear o perfil sintdtico do terceiro movimento dos Trés
Estudos na TAB. 3.32.

Ainda na TAB. 3.31, observamos como as sonoridades encontradas neste movimento
podem ser associadas ao grupo de subconjuntos dos hexacordes X [024579] e Y [023579] e
como se ddo as relagdes de pertinéncia entre elas. Apds a contagem dessas sonoridades,
verificamos do total de 75, 15 sdo subconjuntos do hexacorde X, 13 sdo subconjuntos do
hexacorde Y, e 43 sdo subconjuntos de ambos. Existem duas sonoridades que surgem no
movimento que ndo estao relacionadas por pertinéncia aos hexacordes X e/ou Y, o pentacorde
[01368], que estd previsto no Sistema Trimodal®® e o tetracorde [0369], que € uma triade
diminuta com sétima diminuta. Das 74 interconexodes entre as sonoridades, verificamos que
32 (43,24%) se inter-relacionam pelo principio do encapsulamento. Embora seja um
percentual significativo, observamos que este principio nio se revela o principal orientador da

sintaxe do movimento. O mapa da TAB. 3.33, mostra os trechos onde ocorrem as conexoes

38 (ver TAB. 1.8)
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parcimoniosas no movimento. Nela, verificamos 84 conexdes entre sonoridades, das quais 62

(73,80%)

sdo realizadas

de forma econdmica,

segundo os critérios estabelecidos

anteriormente, pela manutencdo de vozes e a movimentacdo de tom ou semitom nas demais

vozes. Dos trés movimentos dos Trés Estudos, este € o que observamos a presenca mais

expressiva de conexdes parcimoniosas.

TABELA 3.30. Sonoridades encontradas no III mov. dos Trés Estudos

Tipo | Forma

prima

Sonoridade

da

Forma normal das

sonoridades

N o
ocorréncias
individual

de

N° de ocorréncias pela
forma normal

N° de ocorréncias pela
forma prima

[0358]

9025 (Dm’™)

[\

4790 (Am'™)

368B (G:m'™)

A136 (D:m'™)

8B14 (Ctm™)

58A1 (Azm™)

20

17

[0258]

47A0 (C™™)

9B25 (B meio diminum)

6902 (D™™)

8B24 (E™)

358B (F# meio diminulo)

58B1 (C4'™)

369B (B™)

8A14 (A# meio diminum)

B,

[02479]

02479

79B24

B1368

68A14

12

G

[0247]

468B

479B

357A

368A

79B2

G

[024579]

024579

24679B

B13468

13568A

[0158]

56A1

AB36

[01368]

3469B

2358A

Fi

[013]

245

134

F,

[0135]

0245

B134

[0136]

B245

Al34

F,

[0257]

2479

1368

Fs

[01358]

479B0 (Am”™)

358AB (G:m”'™)

[037]

37A (E)

[0369]

0369 (F=*")

Gs

[02]

79
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TABELA 3.31. Progressoes/ relacdes de pertinéncia no III mov. dos Trés Estudos

Son. Ant. | Tipo | Super | Relacdo | Son. Post. | Tipo | Super | Progressao
1. | [02479] B | XY c [024579] | C X Ret
2. ] [024579] | C X o [02479] B | XY N
3. | [02479] B | XY - [0358] A | XY N
4. [0358] A | XY ¢ [0258] B Y /
5. [0258] B Y ¢ [0358] A | XY N
6. [0358] A | XY ¢ [0258] B Y /
7. [0258] B Y ¢ [0358] A | XY N
8. [0358] A | XY ¢ [0258] B Y /
9. [0258] B Y ¢ [0358] A | XY N
10.| [0358] A | XY ¢ [0258] B Y /
11.] [0258] B Y ¢ [0358] A | XY N
12.] [0358] A | XY ¢ [0247] C | XY /
13.] [0247] C | XY ¢ [01368] E -- Ret
14.| [01368] E -- - [0258] B Y E
15.] [0258] B Y ¢ [0358] A | XY N
16.| [0358] A | XY c [01368] E - /
17.| [01368] E - ) [0247] C | XY N
18.] [0247] C | XY ¢ [0136] F Y Ret
19.] [0136] F Y ¢ [0135] F | XY Rep
20.| [0135] F | XY D [013] F | XY Rep
21.| [013] F | XY ¢ [0257] F | XY Rep
22.| [0257] F | XY c [02479] B | XY E
23.] [02479] B | XY c [024579] | C X Ret
24.| [024579] | C X - [01358] F X Ret
25.] [01358] F X - [0247] C | XY E
26.| [0247] C | XY c [02479] B | XY N
27.1 [02479] B | XY c [024579] | C X Ret
28.| [024579] | C X D [0247] C | XY Rep
29.1 [0247] Cc | XY ? [024579] | C X Rep
30.| [024579] | C X - [02479] B | XY N
31.] [02479] B | XY c [024579] | C X Ret
32.] [024579] | C X - [02479] B | XY N
33.] [02479] B | XY ? [0358] A | XY N
34.] [0358] A | XY ¢ [0158] D X /
35.] [0158] D X ¢ [0258] B Y E
36.| [0258] B Y ¢ [0358] A | XY N
37.] [0358] A | XY ¢ [0258] B Y /
38.1 [0258] B Y ¢ [0158] D X Ret
39.| [0158] D X ¢ [0358] A | XY E
40.| [0358] A | XY ¢ [0158] D X /
41.| [0158] D X ¢ [0258] B Y E
42,1 [0258] B Y ¢ [0358] A | XY N
43.| [0358] A | XY ¢ [0258] B Y /
44.| [0258] B Y ¢ [0158] D X Ret
45.| [0158] D X ¢ [0358] A | XY E
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46.] [0358] | A [ XY c [02479] | B | X, Y /
47.1 1024791 | B | X, Y c [024579] | C X Ret
48.1[024579] | C X S [02479] | B | X, Y N
49. 1024791 | B | X, Y S [0358] | A | XY N
50.] [0358] | A | XY ¢ [0258] | B Y /
51.] [0258] | B Y ¢ [0358] | A | XY N
52.] [0358] | A | XY ¢ [0258] | B Y /
53.] [0258] | B Y ¢ [0358] | A | X, Y N
54 [0358] | A | XY S [037] G | XY /
55.] [037] G | XY c [0358] | A | X, Y E
56.] [0358] | A | XY ¢ [0247] | C | XY /
57. 102471 | C | XY ¢ [0358] | A | X, Y E
58.] [0358] | A | XY c [01368] | E — /
59.] [01368] | E — ) [0247] | C | X Y N
60. [0247] | C | XY ¢ [0136] F Ret
61.| [0136] | F Y ¢ [0135] F | XY Rep
62.| [0135] | F | X, Y S [013] F | XY Rep
63.| [013] F [ XY ¢ [0257] F [ XY Rep
64.| [0257] | F | X, Y c [02479] | B | X, Y E
65.| [02479] | B | X, Y c [024579] | C Ret
66.| [024579] | C X S [01358] | F X Ret
67.| [01358] | F X S [0247] | C | XY E
68. [0247] | C | XY c [02479] | B [ X, Y N
69.] [02479] | B | X, Y c [024579] | C X Ret
70.] [024579] | C X S [0247] | C | X, Y Rep
71.] 102471 | C | XY ) [024579] | C X Rep
72.11024579] | C X S [02479] | B | X, Y N
73.1 1024791 | B | X, Y ) [0369] F ~ Ret
74.] [0369] | F — ¢ [0247] | C | XY E

TABELA 3.32. Perfil sintatico e progressoes encontradas no III mov. dos Trés Estudos
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Progressado %0
Normal 36,20
Repeticao 17,25
Elisao 20,68
Retrogressao | 25,87

40,007%
35,004
30,00%
2e,000%
J0,007%
13,008
0000

5,00%

0,00%

PERFIL SINTATICC DO 32

MOVIMENTD DOS

TRES ESTUDOS PARA

FLAUTA
DE JOSE SIQUEIRA

Mo rmia

Hepeligio

11l

Helrogreassio




TABELA 3.33. Mapa de parcimonia do III mov. dos Trés Estudos
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50 368B [0358] P 56A1 [0158]
52 S6AL1 [0158] P 358B [0258]
52 358B [0258] P A136 [0358]

53 A136 [0358] P 58B1 [0258]

53 58B1 [0258] P AB36 [0158]
53 AB36 [0158] P S8AI [0358]
53 S8AI [0358] P B1368 [02479]
56 B1368 [02479] - B13468 [024579]
60 B13468 [024579] - B1368 [02479]
64 B1368 [02479] - 8B14 [0358]

68 8B14 [0358] P 369B [0258]

69 369B [0258] P 8A14 [0258]
70 8A14 [0258] P 368B [0358]

71 368B [0358] - 8B14 [0358]

72 8B14 [0358] P 369B [0258]

73 369B [0258] P 8A14 [0358]
74 8A14 [0358] P 368B [0358]

75 368B [0358] - 37A1037]

76 37A1037] P 368B [0358]
77 368B [0358] P 357A[0247]
8 357A[0247] P 368B [0358]
79 368B [0358] P A136 [0358]
80 A136 [0358] P 368B [0358]

81 368B [0358] P 2358A[01368]
82 2358A[01368] - 357A[0247]

83 357A[0247] - Al134[0136]
84 Al134[0136] P B134[0135]
85 B134[0135] P 134 [013]

86 134 [013] P 1368 [0257]

88 1368 [0257] - 68A13 [02479]
89 68A13 [02479] P 13568A [024579]
90 13568A[024579] P 368AB [01358]
91 368AB [01358] P 368A[0247]
92 368A[0247] P 68A13 [02479]
93 68A13 [02479] P 13568A [024579]
% 13568A [024579] P 368A[0247]
95 368A[0247] P 13568A [024579]
96 13568A[024579] P 68A13 [02479]
97 68A13 [02479] - 79B24 [02479]
100 79B24 [02479] - 0369 [0369]
104 0369 [0369] - 79B2 [0247]

Comp. | Son Anterior Parcimonia | Son Posterior

1 02479 [02479] - 024579 [024579]
5 024579 [024579] - 02479 [02479]

9 02479 [02479] - 9025 [0358]

13 9025 [0358] P 47A0[0258]

14 47A0[0258] P 9B25 [0258]

15 9B25 [0258] - 4790 [0358]

16 4790 [0358] P 6902 [0258]

16 6902 [0258] - 9025 [0358]

17 9025 [0358] P 47A0[0258]

18 47A0[0258] P 9B25 [0258]

19 9B25 [0258] P 4790 [0358]
20 4790 [0358] - 8B24 [0258]
21 8B24 [0258] P 4790 [0358]
2 4790 [0358] P 468B [0247]
23 468B [0247] P 479B [0247]
24 479B [0247] P 3469B [01368]
24 3469B [01368] 8B24 [0258]
25 8B24 [0258] P 4790 [0358]
26 4790 [0358] P 3469B [01368]
27 3469B [01368] P 468B [0247]
28 468B [0247] - B245[0136]

29 B245 [0136] P 0245 [0135]

30 0245 [0135] P 245 [013]

31 245 [013] P 2479 [0257]

33 2479 [0257] - 79B24 [02479]
34 79B24 [02479] P 24679B [024579]
35 24679B [024579] P 479B0 [01358]
36 479B0 [01358] P 479B [0247]

37 479B [0247] P 79B24 [02479]
38 79B24 [02479] P 24679B [024579]
39 24679B [024579] P 479B [0247]
40 479B [0247] P 24679B [024579]
41 24679B [024579] - 79B24 [02479]
42 79B24 [02479] P 24679B [024579]
43 24679B [024579] P 79B24 [02479]
42 79B24 [02479] - 368B [0358]
48 368B [0358] P 56A1 [0158]
48 56A1 [0158] P 358B [0258]
48 358B [0258] P A136[0358]
49 Al136[0358] P 58BI1 [0258]
49 58BI [0258] P AB36 [0158]
49 AB36 [0158] P S8A1 [0358]
49 S8AI [0358] P 368B [0358]
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CONCLUSAO

A partir da andlise das duas obras que constituem o objeto de estudo deste trabalho, a
Quarta Sonatina e Trés Estudos para Flauta e Piano, e, através da aplicagdo de trés
procedimentos metodoldgicos (Hierarquizagdo Quantitativa, Identificacdo de Conexdes
Parcimoniosas e Relacdes de Encapsulamento), foi possivel delinear tragcos distintos do
discurso trimodal de José Siqueira. O primeiro deles € que Siqueira nao desenvolve um
discurso harmonico linear, e sim seccionado. Ele nao usa materiais exclusivamente
“trimodais” em suas obras, como se imagina ao consultar seu livro Sistema Modal na Musica
Folclorica do Brasil, (1981). Em ambas as obras ha trechos claramente tonais, outros
trimodais, e outros ainda ambiguos, caracterizados pela mistura de tonalismo e trimodalismo.
A ambiguidade se manifesta na mistura tanto horizontal (melodicamente) como vertical
(harmonicamente) de tonalidades e modos, € no uso concomitante de harmonias triadicas e
sonoridades formadas por intervalos de 2%, 4* e 5% geradas pelo Sistema Trimodal. Na
maioria dos trechos ambiguos, José Siqueira mantem o senso de melodias modais,
acompanhadas por uma harmonia diferenciada, que pode surgir em tipos de empilhamentos
diferenciados, seja pelo uso de acordes trimodais (formados pela sobreposi¢do de 2%, 4™ e
5%), pelo empilhamento de triades tonais (espécie de politonalismo), ou pelo acréscimo de
notas estranhas e diades trimodais a acordes tipicamente tonais, gerando atonalismo.
Observamos que das sonoridades trimodais, merece especial aten¢do a escala pentatOnica
[02479], que € utilizada tanto melodicamente como harmonicamente em abundancia na maior
parte dos movimentos, € sempre estd entre as sonoridades mais utilizadas, categorizada
sempre entre os Tipos de A a C.

Ao lancar um olhar detalhado sobre essa diversidade de materiais nas obras analisadas,
verificamos recorréncias no uso dos elementos tonais e trimodais. Para um melhor
entendimento dos resultados que serdo apresentados mais adiante, procederemos com uma
descricdo resumida dos materiais melddicos e harmoOnicos empregados em todos os
movimentos das duas obras analisadas.

No primeiro movimento da Quarta Sonatina, José Siqueira utiliza o pentacorde
[02479], a escala pentatdnica, como sonoridade principal do movimento (Tipo A). A outra
sonoridade de destaque € [0247], sendo esta pelo nimero de ocorréncias categorizada no Tipo

B. As sonoridades do grupo C sdo formadas por triades maiores que surgem também
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acrescidas de suas respectivas sétimas e/ou nonas. Assim, as sonoridades que predominam no
movimento sdo sonoridades construidas nos padrdes da constru¢do de acordes do Sistema
Trimodal, ou seja, que sdo formadas por intervalos de 2%, 4 ¢ 5% e ndo tém relagdes com
sonoridades triddicas. A predomindncia de tais sonoridades confere ao movimento uma
sonoridade distanciada da sonoridade tonal, cumprindo um dos objetivos de José Siqueira, ao
organizar o Sistema Trimodal: gerar atonalismo através dos modos e de uma harmonia
distanciada do sistema tonal. Se observarmos por outro lado as formas primas do movimento,
verificaremos que das 6 formas normais, 3 sdo triades. H4 um equilibrio na escolha das
sonoridades.

O segundo movimento da Quarta Sonatina, tem como sonoridades do Tipo A o
tricorde [037] e o tetracorde [0358], que s@o fundamentalmente triades maiores e menores (e
se tornam tetracordes pela insercio de uma 7%) do campo harmoénico de Ld maior. As
sonoridades do Tipo B sdo o hexacorde [024579] e o pentacorde [02479], o que indica que
nesse movimento José Siqueira optou por um 1éxico mais proximo do sistema tonal do que do
Sistema Trimodal. Desta forma, se observarmos as 29 formas normais que surgem no
movimento, constataremos que 15 sdo triades em diversas formas. Sob essa perspectiva,
verificamos que no segundo movimento, assim como no primeiro movimento, temos um
equilibrio entre sonoridades tonais e trimodais, com a predominancia em termos quantitativos
das sonoridades tonais no decorrer do movimento. Nesse movimento José Siqueira utiliza
elementos das tonalidades de L4 maior, Mi bemol e Mi maior e do modo L4 Mixolidio (Modo
I). A mistura de tonalidades e modos, como mencionamos anteriormente, ¢ um procedimento
recorrente, detectado nas obras analisadas.

O terceiro movimento da Quarta Sonatina segue o mesmo modelo do segundo
movimento. Sua sonoridade do Tipo A € o tricorde [037], que caracteriza uma triade maior ou
menor. A predominancia das triades se manifesta especialmente nos longos trechos tonais. O
movimento perpassa, assim como o segundo movimento, por tonalidades e modos: Si ddrico,
Modo II Derivado, Si menor, Mi mixolidio, F4a sustenido mixolidio e Si maior. Como ocorre
no segundo movimento, o terceiro movimento tem suas formas normais divididas meio a
meio entre triades tonais e sonoridades tipicamente trimodais: das 44 formas normais que sao
utilizadas no movimento, 21 sdo triades tipicamente empregadas nas tonalidades de Si menor
e Fa sustenido maior. A utilizagdo de material tonal no seu escopo de sonoridades e nas
melodias geram no ouvinte a busca auditiva por sintaxe tonal, porém esses ciclos sio

interrompidos por trechos e acordes trimodais.
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Assim como no primeiro movimento da Quarta Sonatina, no primeiro movimento dos
Trés Estudos para Flauta e Piano, José Siqueira utiliza o pentacorde [02479], como
sonoridade do Tipo A. As triades surgem nos Tipos B, B, e C, com as formas primas [0358],
[01358] e [0258], respectivamente. No primeiro movimento dos Trés Estudos fica clara a
predominancia de sonoridades construidas nos padrdes da construcao de acordes do Sistema
Trimodal em detrimento das sonoridades triddicas. Observamos que, das 26 formas normais,
13 sdo triades. A pentatdnica € utilizada tanto melodicamente como harmonicamente nesse
movimento. José Siqueira utiliza em pequenos trechos o modo lidio (Modo II) em D6. Ainda
assim, ele ndo se desliga totalmente do tonalismo, fazendo uso de materiais concernentes as
tonalidades de Mi menor e Sol maior.

O segundo movimento dos Trés Estudos, diferentemente do movimento anterior, tem
como sonoridade do Tipo A o pentacorde [02469], que, apesar de estar enquadrado no escopo
de acordes do Sistema Trimodal, pode ser entendido como um acorde com sétima e nona. O
Tipo B do segundo movimento € o tetracorde [0258], que, como jd4 vimos anteriormente €
basicamente uma triade com o acréscimo de uma classe de nota. O 1éxico escolhido por José
Siqueira neste movimento € mais proximo do sistema tonal do que do Sistema Trimodal. A
harmonia escolhida por ele no segundo movimento adequa-se as melodias que foram
construidas quase que inteiramente no Modo III Trimodal (Modo Nacional ou Modo
Nordestino) em D6, com uma pequena intervencao da tonalidade de Fa maior. Das 15 formas
normais do movimento, 10 sdo triades, ratificando o carater tonal/modal do movimento.

O terceiro movimento dos Trés Estudos segue o mesmo modelo do segundo
movimento. Sua sonoridade do Tipo A € tetracorde [0358], que nesse movimento caracteriza
uma triade menor com sétima menor. O Tipo B € dividido entre uma triade com sétima
representado pela forma prima [0258] (B;), e o pentacorde Trimodal [02479] (B,). O
movimento transita por diversas tonalidades e modos: D6 maior, L4 menor, Sol maior, Modo
II Derivado em L4}, Si Maior, Solt menor, e Sol, menor. Assim como os trés movimentos da
Quarta Sonatina, hd um equilibro de uso de triades tonais e sonoridades tipicamente
trimodais: das 44 formas normais que sdo utilizadas no movimento, 18 sdo triades tipicamente
empregadas nas tonalidades supracitadas. Este € o movimento mais relacionado ao sistema
tonal dos Trés Estudos.

Apés constatarmos que José Siqueira combinou elementos tonais e trimodais em
equilibrio para a composi¢do das duas obras analisadas, procedemos com a verificagdo de
como estes componentes se comportam, como se conectam, aplicando os trés procedimentos

metodoldgicos: Hierarquizagdo Quantitativa, Identificacdo de Conexdes Parcimoniosas e
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RelacOes de Encapsulamento para as andlises. Os resultados trazem a luz caracteristicas
composicionais de José Siqueira em sua fase trimodal.

Segundo o procedimento da Hierarquizacdo Quantitativa aplicado aos seis
movimentos das duas obras analisadas, observamos que trés dos seis movimentos analisados
apresentam um perfil sintatico semelhante ao perfil sintdtico tonal, ou seja, no qual hd a
preponderancia de Progressdes Normais em detrimento dos demais tipos de progressoes
(Repeticdes, Elisdes e Retrogressdes). As Progressdes Normais se caracterizam por uma
sonoridade do Tipo inferior progredir para um Tipo superior (..2E 2D>C>B>A) em
direcao a uma sonoridade do Tipo A. No primeiro movimento da Quarta Sonatina a maioria

das progressoes ¢ Normal (66,67%)>

, assim como no segundo e terceiro movimentos dos
Trés Estudos para Flauta e Piano, que apresentam respectivamente 40%™ e 36%'' de
Progressdes Normais. E importante relembrar que, apesar do perfil sintitico destes
movimentos serem semelhantes ao perfil sintdtico tonal, o 1éxico utilizado nessas obras € uma
mistura de sonoridades trimodais e acordes tipicamente tonais.

Os outros trés movimentos analisados apresentam um perfil sintdtico distanciado do
perfil sintdtico tonal. O primeiro movimento dos 7Trés Estudos possui 17,65%* de
progressdes Normais, assim como os segundo e terceiro movimentos da Quarta Sonatina
possuem um percentual de 6,97%" e 18,42%* de progressdes Normais, respectivamente.

Apesar destas diferencas de perfis, todas as obras analisadas apresentaram um total de
progressdoes em dire¢cdo ao Tipo A (progressdes Normais + Elisdes) maior que 50%. Na
Quarta Sonatina para piano contabilizamos 75% no primeiro movimento, 53,49% no segundo
movimento e 61,84% no terceiro movimento. Nos Trés Estudos para Flauta e Piano
contabilizamos 50% no primeiro movimento, 64% no segundo movimento € 56,88% no

terceiro movimento. Assim, afirmamos que hd um fluxo maior que se dirige em direcdo a

sonoridade principal. Esse fendmeno explica a sobressaliéncia de determinadas classes de

¥ Os outros percentuais de progressdes do primeiro movimento da Quarta Sonatina sio 16, 67% de Repeticdes,
8,33% de Elisdes e 8,33% de Retrogressoes.

% 0s outros percentuais de progressdes do segundo movimento dos Trés Estudos para Flauta e piano sio 36%
de Repeticoes, 24% de Elisdes e 0% de Retrogressoes.

*1 Os outros percentuais de progressoes do terceiro movimento dos Trés Estudos para Flauta e piano sio
17,25% de Repeticdes, 20,68% de Elisoes e 25,87% de Retrogressdes.

2 0s outros percentuais de progressdes do primeiro movimento dos Trés Estudos para Flauta e piano sio
17,65% de Repeticdes, 32,35% de Elisoes e 32,35% de Retrogressdes.

# Os outros percentuais de progressoes do segundo movimento da Quarta Sonatina sio 20,93% de Repeticdes,
46,52% de Elisdes e 25,58% de Retrogressoes.

* Os outros percentuais de progressoes do terceiro movimento da Quarta Sonatina sio 0% de Repeticdes,
43,42% de Elisdes e 38,16% de Retrogressoes.
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alturas e conjuntos de classes de alturas em detrimento de outros, estabelecendo centricidade e
a afirma¢do de modos e tonalidades em trechos distintos.

De acordo com o segundo procedimento metodolégico, Identificagdo de Conexdes
Parcimoniosas, observamos que na Quarta Sonatina, no primeiro movimento, apenas 9,09%
sdo realizadas de forma econdmica, € no terceiro movimento 14,56%. Esta economia de
movimento se efetiva pelos critérios estabelecidos anteriormente, ou seja, pela manutencdo de
algumas vozes e também pela movimentacdo de tom ou semitom nas demais vozes. O
segundo movimento constitui o tnico movimento da Quarta Sonatina onde hd maior presenca
de conexdes parcimoniosas, que totalizam 60,93%. Ja nos Trés Estudos para Flauta a
parcimdnia se constitui um procedimento mais relevante, com mais de 50% de presenca,
especialmente nos primeiro e terceiro movimentos (52,70% e 73,80% respectivamente). O
segundo movimento dos Trés Estudos tem 35,89% de suas conexdes realizadas de forma
econdmica. Concluimos assim, que a parcimonia € um principio relevante para a sintaxe das
sonoridades, mas nao determinante; trés dos seis movimentos analisados fundamentam-se
nesse principio com mais de 50% de presenca.

O procedimento da Relacdo de Encapsulamento se constitui em uma recorrente
ferramenta de conex@o entre os acordes. Em todos os movimentos da Quarta Sonatina a
presenca de relacdes de inclusdo ultrapassa 50%. No primeiro movimento, sdo 95,23%, no
segundo movimento sdo 67,24%, e no terceiro movimento sdo 50,51%. J& nos primeiro e
terceiro movimentos dos Trés Estudos, observamos uma realidade um pouco diferenciada. O
primeiro movimento dos 7rés Estudos possui 32,5% de pertinéncia e o terceiro movimento
possui 43,24% das conexdes relacionadas por inclusdo. O segundo movimento dos Trés
Estudos segue o mesmo padrdao da Quarta Sonatina, com 59,4% das conexdes entre acordes
fundamentadas nas relacdes de subconjuntos e superconjuntos. Assim, observamos que a
por¢do maior das pecas analisadas estd fundamentada pelos principios das Relacdes de
Encapsulamento.

Ainda aplicando o terceiro procedimento metodolégico, as Relacdes de
Encapsulamento, buscamos observar como se comportam os hexacordes X [024579] e Y
[023579] e seus subconjuntos nas obras analisadas. Nos 7rés Estudos para Flauta,
observamos a preferéncia de José Siqueira pelos conjuntos relacionados ao conjunto
hexacordal X. J4 na Quarta Sonatina para piano a preferéncia pertence ao conjunto
hexacordal Y. Existem ainda sonoridades que sdo subconjuntos pertencentes a ambos 0s
hexacordes. Estas representam uma parcela significativa das sonoridades, que em quase todos

os movimentos, supera a quantidade de sonoridades exclusivamente pertencentes a X ou
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exclusivamente pertencentes a Y. Assim, apesar de no momento inicial desta pesquisa
investigarmos a preponderancia de um dos hexacordes, e de cada uma das obras apresentar o
predomidio de sonoridades referentes a hexacordes distintos, os nimeros de sonoridades
comuns a ambos obtidos nos mostram que ha um equilibrio na utilizacdo dos dois conjuntos.

A Hierarquizagdo Quantitativa se revelou como um procedimento eficaz para a andlise
destas obras trimodais de José Siqueira, nas quais pudemos detectar recorréncias e
predominancia de algumas sonoridades e, a partir de dados recolhidos, verificar que hd uma
coeréncia sintdtica que rege a conexao entre estas sonoridades, o que nos demonstra que, em
lugar da aleatoriedade, existiam principios e regras, que levaram José Siqueira a fazer uso de
determinadas sonoridades em niveis e propor¢des distintas. A andlise a partir da Otica de
McHose também possibilitou a descoberta de que José Siqueira ndo trabalha exclusivamente
com o sistema trimodal, que engloba modos e acordes formados por intervalos de 2, 4™ e 5%,
mas observamos que hd um equilibro de utilizacdo destes materiais concomitantemente com
elementos tipicamente tonais, que englobam escalas e acordes, maiores € menores.

As Conexdes Parcimoniosas, que foi um procedimento amplamente utilizados por
compositores do séc. XIX especialmente na conducdo de acordes e em modulacdes rapidas,
nestas duas obras de José Siqueira se revelou como um procedimento eficaz de conexdo entre
acordes tanto tonais como trimodais, surgindo de diversas formas para conferir dindmica a
harmonia do movimento. Verificar os trechos onde hd ou nao parcimdnia nem sempre é
perceptivel de forma clara para quem ouve, mas este ¢ um procedimento de extrema
impotancia para quem quer analisar, estudar e compor dentro dos principios do Sistema
Trimodal de José Siqueira. Um dos recursos relacionado a esse procedimento metodoldgico
verificado nas obras de facil reconhecimento auditivo foi o Planing.

As Relagdes de Encapsulamento se mostraram um procedimento importante, uma vez
que explica a conexdo de acordes que nio mantém entre si relacOes tonais, nem se
encaminham de forma econdmica, a0 mesmo tempo que revela conjuntos de classes de notas
recorrentes, que funcionam como superconjuntos de grupos de conjuntos menores. Em alguns
momentos vemos que trechos que tem toda sua harmonia estabelecida pelas relacdes de
pertinéncia, e ainda outros trechos onde os conjuntos menores giram em torno dos conjuntos
maiores. Este ultimo procedimento revelou ainda que em muitos casos o compositor optou
por utilizar sonoridades relacionadas a superconjuntos especificos (hexacordes X e Y). Assim,
confirmamos haver coeréncia sintdtica nas obras aqui analisadas: Quarta Sonatina para piano

e Trés Estudos para Flauta e Piano de José Siqueira, amparados pelos principios dos trés
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procedimentos metodolégicos, de forma integrada, que se apresentam isolada ou
concomitantemente.

Nossa pesquisa se propOs a estudar o Sistema Trimodal de José Siqueira através da
andlise de duas pecas de sua autoria — Quarta Sonatina e Trés Estudos para Flauta e Piano —
a luz de trés procedimentos metodologicos. Os resultados aqui apresentados sdo detalhados,
uma vez que sdo resultado da observacido da obra de Siqueira que surgiu com um interesse
pela vida e obra do compositor ainda do ano de 2010, até a andlise em nivel de compasso a
compasso, acorde a acorde, melodia por melodia de obras de sua fase trimodal. Nesta
dissertacdo procedemos nao apenas com andlises de partituras, mas também andlise de
gravacoes. Através desta pesquisa também pudemos iniciar o aprendizado e aprimoramento
de habilidades que incluem a manipulacdo de softwares de editoracdo de partituras como o
Finale e Sibelius, e de softwares graficos como o Corel Draw e Irfan View, que foram
empregados na geracdo das figuras utilizadas neste trabalho.

E certo que, desde a sele¢iio para o Mestrado em Musicologia com foco na andlise
musical, a pesquisa enfrentou desafios e tomou rumos niao previstos em um primeiro
momento, quando ela era ainda um pré-projeto. As mudancgas foram positivas, pois, apesar de
surgirem a partir de questionamentos, elas aprofundaram o conteido e possibilitaram a
validacdo dos dados e resultados aqui apresentados. A participacdo nos Congressos da
Anppom nos anos de 2011 e 2012, no Simpom em 2012 e a publicacdo na revista Opus
recentemente, onde apresentamos trechos analisados das obras de Siqueira, foram de extrema
importancia para o desenvolvimento da nossa dissertagdo, uma vez que 0s conceitos aqui
apresentados foram expostos a pareceristas € a um corpo de académicos entre professores e
alunos nos mais diversos niveis de graduagdo. Assim, o trabalho foi identificando um foco
cada vez mais claro, a0 mesmo tempo em que eliminou excessos, acrescentando aspectos
vitais para a conclusdo deste trabalho.

A colaboragdo dos colegas membros do Grupo de Pesquisa Gama, sob a lideranca do
Prof. Dr. Liduino Pitombeira, também foi crucial para a elaboragdo e avango deste trabalho,
especialmente a valiosa parceria de Raphael Sousa Santos, que contribuiu com a elaboracdo
das duas tabelas apresentadas nos Apéndice 1 e Apéndice 2, geradas pela integracdo de um
script em Python com o editor Lilypond. Os apéndices foram uma das mais relevantes
contribui¢des pioneiras do nosso trabalho, trazendo de forma ampliada, em duas tabelas, todas
as sonoridades do Sistema Trimodal, idealizado por José Siqueira. As tabelas do Sistema

Trimodal, bem como sua aplicacdo no trabalho como um todo, podem vir a ser objeto de
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estudo e se colocam como mais uma ferramenta, tanto em nivel tedrico quanto prescritivo, a
disposi¢do de music6logos, compositores, intérpretes e estudiosos de um modo geral.

A colaboragdo da professora M.e. Josélia Ramalho Vieira desde o inicio de nossa
pesquisa foi fundamental para a realizacdo deste trabalho. Por ser sobrinha-neta de José
Siqueira, a professora Josélia Ramalho tem acesso a um acervo privilegiado com documentos,
livros e partituras referentes a José Siqueira, que também foi objeto de sua pesquisa de
Mestrado. Assim, foi-nos possibilitado, através dela, o acesso as partituras e gravacdes que
constituiram a matéria bruta trabalhada em nossa dissertacdo, bem como com os trabalhos de
sua autoria citados aqui.

O financiamento da CAPES foi fundamental para que esta pesquisa fosse realizada,
especialmente no tocante as viagens a Campina Grande para orientacdes e para o
desenvolvimento da pesquisa em Congressos € Simpdsios na drea de musica.

Este trabalho revela sua importincia ao trazer um novo olhar sobre o Sistema
Trimodal de José Siqueira, um compositor e ativista de inegdvel notoriedade no cendrio
musical brasileiro e mundial. No decorrer desta pesquisa, nos propomos a complementar e
organizar o que ja foi iniciado pelo préoprio autor, a luz de outras sistematizacdes solidificadas
no cenario da musica do séc. XX, no intuito de examinar sua coeréncia sintatica. Além disso,
os resultados aqui apresentados visam contribuir como referencial para futuras pesquisas
sobre o estilo composicional de José Siqueira na fase Trimodal, que representou sua
maturidade composicional.

Por fim, concluimos através das andlises realizadas, que José Siqueira desenvolve um
discurso por vezes tonal e por vezes atonal, utilizando sonoridades que fazem parte do I€xico
Trimodal e tonal, cujas conexdes sintdticas podem suscitar hipdteses com base nos trés

procedimentos metodolégicos descritos neste trabalho.
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Apéndice 1. Sonoridades do Sistema Trimodal

O Apéndice 1 é resultado da sobreposic@o de intervalos de 2%, 4™ e 5* a cada nota de
cada do modo do Sistema Trimodal (trés modos Reais), em todas as formas de combinacdes.
Essas combinagdes intervalares serdo limitadas a cinco notas, o que equivale a 4 intervalos
sobrepostos. Através de um cdlculo de Arranjo com Repeticao de 3 elementos (intervalos de
2%, 4% ¢ 5%) agrupados até o limite de 4 intervalos, obtivemos 120 possibilidades diferentes
de combina¢do aplicados aos trés Modos, mostradas no Apéndice 1. Cada intervalo €
sobreposto aos trés modos, sendo assim 360 sobrebosi¢des, se considerarmos cada modo
individualmente. Nas tabelas desse apéndice, a primeira coluna mostra o tipo de intervalo
sobreposto (2%, 4* ¢ 5*), a segunda coluna mostra 0 Modo do Sistema Trimodal sobre o qual
os intervalos serdo sobrepostos. A terceira coluna € a representacdo grafica na pauta das
sobreposi¢cdes aos modos, com suas respectivas Formas Primas. O Apéndice 1 se constitui

uma ampliacdo do Sistema proposto por José Siqueira.

1. Conjuntos formados pela superposicao de um intervalo diatonico (segunda,
quarta e quinta) referentes a cada modo.
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2. Conjuntos formados pela superposicao de dois intervalos diatonicos (segundas,
quartas e quintas) referentes a cada modo.
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3. Conjuntos formados pela superposicao de trés intervalos diatonicos (segundas,
quartas e quintas) referentes a cada modo.
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Apéndice 2. Tipologia do Sistema Trimodal

No Apéndice 2, nés dividimos os tipos de sobreposi¢do de até cinco intervalos de 2%,
4% e 5% apresentados no Apéndice 1 em Grupos, procedendo uma categorizagio das
sobreposi¢oes. O critério para a divisdo dos grupos foi as relacdes de Similaridade entre os
tipos de sobreposigf)es45. Cada Grupo sera formado por sobreposi¢oes relacionadas pelos dois
Tipos de Similaridade, sendo a Similaridade Tipo 1 representado pelas letras, e a Similaridade
Tipo 2, representado pelos numeros. A partir dessa organizacdo do Sistema Trimodal,
obteremos 12 Grupos relacionados por Similaridade Tipo 2 — ndo sequenciada (por exemplo
as sobreposi¢des {4545} e {5454} do Grupo 2), representados pelos nimeros em caixas
coloridas na primeira coluna e 37 Subgrupos relacionados por Similaridade Tipo 1 —
sequenciada (por exemplo as sobreposi¢des {45} e {4545} do Grupo 2, Subgrupo 2a),
representados pelas letras mindsculas na segunda coluna. Ainda na segunda coluna, sio
mostradas as sobreposi¢des formadas por intervalos de 2%, 4* e 5* contidas no Grupo. A
terceira coluna mostra as formas primas geradas (conjuntos de classes de notas) apds a
aplicacdo destas sobreposicdes aos modos. E a quarta coluna mostra a quantidade de
ocorréncias de cada um desses conjuntos gerados pela sobreposicdo de intervalos nao
triddicos aos modos propostos por José Siqueira. Esta tabela pode vir a ser utilizada para um
futuro estudo mais aprofundado sobre o Sistema Trimodal e por compositores, que queiram
experimentar os resultados sonoros dos acordes gerados de acordo com os principios

estabelecidos por Siqueira, e a partir dos Grupos, hierarquiza-los de acordo com esse critério.

1. Tipologia do Sistema Trimodal em 12 Grupos e 37 subgrupos, pelas relacoes de
similaridade

Grupos \ Intervalos de sobreposicao Conjuntos \ Ocorréncias
[01] 5
! 2 [02] 16
> [04] 1
2 | 4104 [05] 16
51512 [06] 4
41414/ 4
b

* Ver conceito de Similaridade para este trabalho no Capitulo 1.
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