UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

PAMELA DA SILVA PEDRO

INTERTEXTUALIDADE NAS OBRAS PARA PIANO DE BRAZILIO ITIBERE

CURITIBA

2019



PAMELA DA SILVA PEDRO

INTERTEXTUALIDADE NAS OBRAS PARA PIANO DE BRAZILIO ITIBERE

Dissertagao apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdo em Musica do Setor de Artes,
Comunicacao e Design da Universidade Federal do
Parana, como requisito parcial para obtencédo do
titulo de Mestre em Musica.

Linha de Pesquisa: Musicologia/Etnomusicologia

Orientador: Prof. Dr. Norton Eloy Dudeque.

CURITIBA

2019



Catalogacao na publicagéao
Sistema de Bibliotecas UFPR
Biblioteca de Artes, Comunicagéo e Design/Batel
(Elaborado por: Karolayne Costa Rodrigues de Lima CRB 9-1638)

Pedro, Pamela da Silva
Intertextualidade nas obras para piano de Brazilio Itiberé / Pamela da

Silva Pedro. — Curitiba, 2019.
140 f. :il.

Orientador: Prof. Dr. Norton Eloy Dudeque.

Dissertagao (Mestrado em Musica) — Setor de Artes, Comunicagéo e
Design, Universidade Federal do Parana.

1. Pianistas paranaenses - Séc. XIX 2. Musicologia. 3. Compositores
brasileiros. 4. Itiberé, Brasilio (1846-1913). L. Titulo.

CDD 786.2098162




MINISTERIO DA EDUCAGAO

. SETOR SETOR DE ARTES COMUNICACAO E DESIGN
UFPR % UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

i PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO MUSICA -
40001016055P2

TERMO DE APROVACAO

Os membros da Banca Examinadora designada pelo Colegiado do Programa de Pés-Graduagdo em MUSICA da
Universidade Federal do Parana foram convocados para realizar a arguicdo da Dissertagcdo de Mestrado de
PAMELA DA SILVA PEDRO, intitulada: INTERTEXTUALIDADE NAS OBRAS PARA PIANO DE
BRAZILIO ITIBERE, ap6s terem inquirido a aluna e realizado a avaliagdo do trabalho, s&o de parecer pela sua
QMO\IO\ no rito de defesa.
A ou?orga do titulo ¥e Mestre esta sujeita @ homologacao pelo colegiado, ao atendimento de todas as indicagées e
correcdes solicitadas pela banca e ao pleno atendimento das demandas regimentais do Programa de Pés-
Graduacgéo.

Curitiba, 26 de Abril de 2019.

Noviw, (P
NORTON ELOY DUDEQUE

Presidente da Banca Examinadora

| ISR AT —
Q ERNESTO FREDERICO HARTMANN SOBRINHO

Avaliador Interno ()

RUA CORONEL DULCIDIO, 638 - CURITIBA - Parana - Brasil
CEP 80420-170 - Tel: (41) 3307-7306 - E-mail: ufpr.ppgmusica@gmail.com




Para Alvaro (in memorian) e Rosileia, com gratidao.



AGRADECIMENTOS

Ao Programa de Pés-graduagao em Musica da UFPR, pela oportunidade de cursar o

Mestrado, um passo importante na minha vida académica.

A Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), pela

concessdo da bolsa de estudos.

Ao meu orientador Prof. Dr. Norton Dudeque, pela generosa orientagao, cuja parceria
na elaboracdo de todos os passos do presente trabalho foi fundamental para a sua

realizagao.

Aos professores Dr. Carlos Assis e Dr. Ernesto Hartmann pela participagao nas

bancas de qualificacédo e defesa, e pelas orientagdes tao validas e pertinentes.

A todos os professores do Programa de Pds-graduagao em Musica da UFPR, pelas

disciplinas ministradas.

Aos colegas do Programa de Pds-graduacdo em Musica da UFPR, pelo

companheirismo e troca generosa ao longo do curso.

E, acima de tudo, a minha familia, pelo apoio constante e incondicional ao longo de

todos os anos de minha caminhada musical.



Brazilio Itiberé da Cunha foi um diplomata respeitado por
seus colegas e um compositor que criava com
entusiasmo. Por tudo que representou para a musica
brasileira, tornou-se, de fato, uma figura a ser preservada

na memoria musical do pais.

Vasti de Almeida



RESUMO

Brazilio Itiberé da Cunha (1846-1913) foi um compositor e pianista paranaense que
alcangou reconhecimento de sua atividade musical em vida. No entanto, apds a sua
morte teve seu valor diminuido por ser considerado um musico diletante, pois além de
musico o compositor exercia cargo de diplomacia. Este trabalho tem como objetivo
fazer um estudo analitico-musical de obras selecionadas de Brazilio Itiberé
fundamentadas na analise intertextual, analisando também a escrita idiomatica
empregada. Para auxiliar a identificacao das possiveis relagdes intertextuais utilizou-
se 0 modelo analitico de Barbosa e Barrenechea (2003). As analises das obras tem
como finalidade investigar se o compositor brasileiro teria sido influenciado por Franz
Liszt. Para desenvolver o trabalho foi utilizada a metodologia qualitativa de pesquisa,
especialmente a bibliografica e documental, buscando a investigacao da génese da
obra ressaltando o contexto historico e cultural na qual se insere, criando um
arcabouco tedrico para fundamentar as nossas proposigoes. Por fim, verificou-se que
€ possivel estabelecer relagbes de influéncia intertextual de Liszt nas obras
analisadas.

Palavras-chaves: Brazilio Itiberé. Musicologia. Analise musical. Intertextualidade em
musica.



ABSTRACT

Brazilio Itiberé da Cunha (1846-1913) was a composer and pianist from Parana who
achieved recognition in life. However, after his death his music fell into oblivion, in part
because he was considered an amateur musician, he served in diplomatic work for
Brazil. This work aims to make an analytical-musical study of selected Brazilio Itiberé’s
works based on intertextual analysis, analyzing also the idiomatic writing used. To help
identify possible intertextual relations, Barbosa and Barrenechea's (2003) analytical
model was used. The analysis of the works aims to investigate if the Brazilian
composer would have been influenced by Franz Liszt. To develop the research was
used the qualitative research methodology, especially the bibliographical and
documental seeking the investigation of the genesis of the work highlighting the
historical and cultural context it is inserted, creating a theoretical framework to
substantiate our propositions. Finally, it was possible to establish relationships of
Liszt's intertextual influence in the works analyzed.

Keywords: Brazilio Itiberé. Musicology. Musical analysis. Intertextuality in music.



SUMARIO

1 1.V 107 0 11 L o=\ o 10
2 CAMINHOS METODOLOGICOS .....ccooueueerrcereeireneeeee s esesse e s sesesasesnns 15
2.1 MUSICOLOGIA ettt e e e e et e e e s e e e e e enneeeeas 15
2.2  INTERTEXTUALIDADE .....ooiiiitiiiiee ettt e e e e nnnneea e 16
P I C =] (o T PP PERRTR 20
2.2.2 Parafrase .....ooooiiiiiiiiiii e 21
2.2.3 Modelo @analitiCo ........coooiiiiiiiiiiiiiii 22
3 BRAZILIO ITIBERE .....cooeieeeeeteeeese s ese e ssssessssesesss e s sseessssessssssssansenes 27
3.1  DADOS BIOGRAFICOS .....oooitieeeeeeeeeee et 27
3.2 O PIANO NO BRASIL ..ot e e e e e 43
4  ANALISES INTERTEXTUAIS ...coooooiieieercetrre et eeesse e s seeas e s ssesessssessssesssnnns 48
4.1 A SERTANEUJA OP. 15 oot 48
4.2 SOIREES A VENISE: NOCTURNE OP. 24 N°2 ......c.cooiiiiieeeeeeeeeeeeeee 61
4.3 GAVOTTE OP. 30 oottt et e e e e e et e e e e e nnne e e e e enneeeas 72
4.4 ETUDE DE CONCERT OP. 33 .ot 79
5 CONSIDERAGOES FINAIS ..o e e eae s e esesas e esesas e snesassesnssssneens 88

REFERENCIAS ......occoticieeecetr et e ceasae e sse e sas e s sse e eas e s sse s sassessssssssssssnsssensssnas 91

ANEXOS ...t 96



10

1 INTRODUGAO

Um assunto que tem sido pouco explorado no universo da musica brasileira é
a vida e o legado musical do compositor Brazilio Itiberé!. As investigagbes que
tematizam o artista paranaense ainda estao nos seus primeiros passos. Em geral, as
pesquisas dirigem-se ao compositor brasileiro mais conhecido, no caso, Heitor Villa-
Lobos. Podemos encontrar também pesquisas voltadas a outros importantes
compositores nacionais, como por exemplo: Claudio Santoro, Almeida Prado,

Radamés Gnattali, Guerra Peixe, para citar alguns.

Segundo Borém e Marochi Junior (2008, p. 114) “Brasilio Itiberé nao tinha a
atividade musical como meio de vida, o que pode ter minimizado a sua importancia na
musica brasileira”. Pouco se conhece da obra de Brazilio Itiberé além da composi¢ao
A Sertaneja. Por esse motivo, foram selecionadas algumas obras para analise além
de sua composi¢cdo mais conhecida, as quais foram escolhidas através de suas
dedicatorias. Priorizamos obras dedicadas a figuras importantes. Algumas dessas

obras nem sequer foram gravadas.

Corroborando com a ideia de que grande parte das informagbes acerca do
compositor resumem-se a sua obra mais conhecida e sua vida dividida entre a musica

e a diplomacia, Neves (1996) comenta que

a musica de Brasilio Itiberé da Cunha aparece citada em muitos textos
musicologicos antigos e novos, que tém quase sempre dois pontos em
comum: o fato de restringir-se, na pratica, a uma Unica obra — a fantasia
caracteristica A Sertaneja —, e o julgamento implacavel do perfil do
compositor, tomado como talentoso diletante. Assinale-se que os conceitos
de diletante e amador devem ser entendidos com a conotagdo dada na
época, ou seja, a pessoa que se dedica a uma arte, sem fazer dela meio de
vida (NEVES, 1996, p.55).

Brazilio Itiberé da Cunha foi um compositor e diplomata que nasceu na cidade
de Paranagua, regido litoranea do estado do Parana, no ano de 1846. O legado do

compositor € formado por aproximadamente 60 obras, das quais pouco mais da

Nao existe consenso entre os pesquisadores do compositor com relagdo a grafia correta do seu nome.
Nesta pesquisa adotaremos o0 nome Brazilio escrito com a letra z, pois a maior parte dos documentos
de época apresentam a grafia dessa forma. No decorrer do texto aparecerao citagdes utilizando tanto
Brazilio quanto Brasilio.
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metade podemos encontrar atualmente em acervos de bibliotecas. Dentre as obras
que chegaram até nds, parte consideravel ainda nao foi editada, e alguns desses
manuscritos sequer possuem indicagao de opus. Considerando a destacada trajetéria
de Brazilio Itiberé tanto no campo diplomatico como no musical, observa-se que a
producao académica acerca do compositor € bastante modesta. Embora observa-se
um significativo interesse em pesquisas voltadas a compositores brasileiros, a
escassez de referéncias e o decorrente esquecimento que o compositor vem sofrendo

ha algum tempo, justifica a escolha do mesmo para um estudo mais aprofundado.

Pouco mais de 100 anos apés a sua morte, Brazilio Itiberé, que ja levou o
nome do Brasil pelo mundo, seja por meio de suas composicdes, seja pelo seu
brilhantismo ao piano, ainda é pouco lembrado, n&o tendo o mesmo reconhecimento

que teve em vida.

Além de investigar a vida e obra do compositor, entender como eram as
relagdes de influéncia em sua composicdo e em que se referenciava para criar a sua
propria linguagem musical, possibilita a criagdo de um arcabougo tedrico que
proporciona a criacdo de modelos sonoros que poderao ser uteis na performance
dessas obras, pois, entendendo as influéncias e as intengdes do compositor com a
obra, podemos direcionar a performance. E a escolha de obras compostas em

diferentes momentos de sua vida musical, possibilita uma visdo geral de sua obra.

O principal objetivo desta pesquisa é elaborar analises de obras selecionadas
de Brazilio ltiberé, fundamentadas no estudo da intertextualidade musical. Ademais,
visa investigar o conteudo musical, quanto ao género, forma que se insere a peca

citada, a fim de dialogarmos com o contexto cultural e histérico em que ela foi criada.

Para a realizagao da presente pesquisa foram selecionadas quatro obras para
analise, cada uma pertencente a um tipo de composicao diferente abrangendo obras
desde os primeiros opus até os ultimos. No entanto, provavelmente, as pecas
escolhidas nao estao tao distantes cronologicamente. Para aproximar as analises com
o estudo histdrico que realizou-se acerca do compositor, foi escolhido como critério
de selegcdo a observagao das dedicatorias. Todas as obras que serao analisadas
foram dedicadas a pessoas influentes da época, e com as quais o compositor teve

alguma relac&o. As obras sao as seguintes:

e A Sertaneja op. 15 — dedicada a Saldanha Marinho
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e Soirees a Venise: Nocturne op. 24 n°® 2 — dedicada a Princesa Isabel
e Gavotte op. 30 — dedicada a J.C. de Villeneuve

e FEtude de Concert (d’aprés E. Bach) — dedicada a Anton Rubinstein

O referencial tedrico desta pesquisa € constituido, inicialmente, por autores
que dialogam questdes biograficas acerca do compositor Brazilio Itiberé e sua obra,
bem como a contextualizagdo historica do periodo em questdo. Nessa perspectiva, a
contribuicdo de autores como Rezende (1954), Almeida (2001), Mariz (2005), Neves
(2006), tornam-se fundamentais, pois trazem fatos historicos sobre a vida e obra do
compositor paranaense. Para fundamentacdo da parte histérica da pesquisa sera

trazido Castagna (2008) que discute a Musicologia enquanto Ciéncia.

O tipo de analise aqui empregada € a intertextual, como o préprio titulo da
pesquisa sugere. A intertextualidade tem sua origem na linguistica e na literatura, e
por este motivo, a analise intertextual em musica se apropria de alguns aspectos deste
estudo (Sanches, 2013). Para a identificagdo das possiveis relagdes intertextuais na
obra de Brazilio Itiberé, utilizou-se a ideia de gesto musical, parafrase e o modelo

analitico de Barbosa e Barrenechea (2003) para auxiliar na comparagao entre obras.

O resgate da figura de Brazilio Itiberé é importante tanto pela contribuicdo da
preservagao de sua historia quanto na compreensdo da significancia do compositor
na historia do Brasil bem como na histéria da musica brasileira. Passos importantes
ja foram dados como podemos observar em: Brazilio Itiberé: diplomata musico de
Vasti de Almeida; Brasilio ltiberé: vida e obra de José Maria Neves; Importancia
histérica de Brazilio Itiberé da Cunha e da sua fantasia caracteristica “A Sertaneja” de
Helza Caméu, para citar alguns. No entanto, podemos perceber que existe um longo

caminho a ser percorrido.

O acesso a documentos de época do compositor foi muito custoso. Até
mesmo aqueles que, segundo pesquisas ja realizadas, se encontram na cidade de
Curitiba, ndo se encontram no mesmo lugar onde, a principio, estariam. Muitas vezes
em que Brazilio Itiberé foi citado em jornais brasileiros, durante o periodo de exercicio
da sua carreira diplomatica, pouco ou nada tem de informacao relevante para essa
pesquisa. Reconstruir a vida de Brazilio Itiberé foi um verdadeiro quebra cabega, no
qual ainda faltam muitas pegas para que se tenha uma visado geral de toda sua

biografia.
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Brazilio Itiberé foi uma pessoa muito bem relacionada ao longo de sua vida, e
0 seu trabalho no corpo diplomatico foi essencial para que isso acontecesse. No
entanto, essas relagdes ndo se restringiam a apenas aos grandes nobres ao redor do
mundo. O compositor brasileiro era bem quisto também no meio musical, como
podemos observar nas dedicatérias de suas obras. Isso deve-se, essencialmente, a
sua grande bagagem cultural (observaremos ao longo da pesquisa que essa € uma
caracteristica da familia Itiberé da Cunha), e também ao seu talento como musico.
Brazilio Itiberé manteve relagcdes pessoais com Franz Liszt, Anton Rubinstein, Carlos
Gomes, Richard Strauss, Sigismond Thalberg, para citar alguns. O compositor
brasileiro, certa vez (provavelmente mais de uma vez), tocou suas composigdes e
também obras de Liszt para o compositor hungaro, recebendo, apds a execucgéo,
elogios pelo seu desempenho. Com isso podemos observar que Brazilio Itiberé era

uma pessoa bastante competente e articulada em ambas as suas profissoes.

De todos os compositores com que Brazilio Itiberé manteve contato ao longo
da vida, a figura que sempre aparece como uma referéncia musical para o compositor
brasileiro € Liszt. Neves (1996) comenta que podemos encontrar vestigios da escrita

lisztiana em obras do compositor brasileiro. Ainda sobre o assunto o autor aponta que

muito mais aparente é a influéncia do piano lisztiano, que aparece sobretudo
através dos elementos mais acessorios e ornamentais. Provém de Liszt o
lado mais brilhante, mais exibicionista do compositor, que mostra em sua obra
que era pianista de bons recursos (pois ha inumeras referéncias a suas
atuacdes como intérprete, executando a propria obra). Esta escrita musical é,
como nos demais casos de compositores-intérpretes, uma escrita que existe
em segunda instancia. Todas as obras sdo geradas como performances,
como todo o carater improvisativo que esta forma de criagao traz (NEVES,
1996, p. 91).

Diante da importancia do compositor e de sua obra pianistica, a problematica
a ser discutida no projeto resume-se da seguinte forma: existe uma relacao intertextual

entre o compositor hungaro Franz Liszt e Brazilio Itiberé?

A primeira parte da dissertacédo € reservada para a discussao das questdes
biograficas e de conceitos e teorias utilizados para a fundamentagdo da analise
musical. Inicialmente foram tratadas questdes relativas ao conceito de musicologia
enquanto ciéncia para permear a parte histérica da pesquisa. Posteriormente, foram

discutidas questdes relativas ao conceito de intertextualidade musical, e como essa
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teoria se aplica numa composicdo. Em seguida, foram abordados a concepgao de
gesto, parafrase e o modelo analitico utilizado para analisar possiveis influéncias

intertextuais nas obras selecionadas.

Num segundo momento foi feito um relato da vida de Brazilio Itiberé. Construir
uma linha do tempo da vida do compositor e seu contexto histérico € de grande
importancia, pois, como citado anteriormente, Brazilio Itiberé é um musico que
infelizmente caiu no esquecimento e nao existem muitos registros sobre sua vida
musical, apesar do éxito alcangado. Para contribuir na ambientacdo da época em que
viveu o compositor, sera pontuado uma panorama geral do estudo de piano no Brasil

no periodo em questao.

Na terceira parte da pesquisa foi realizada a analise intertextual das obras de
Brazilio Itiberé baseadas no modelo analitico de Barbosa e Barrenechea (2003). A
ideia de gesto e parafrase aliadas ao modelo analitico selecionado permearam a

comparacgao entre obras de diferentes compositores.



15

2 CAMINHOS METODOLOGICOS

2.1 MUSICOLOGIA

A musicologia enquanto estudo cientifico e o seu estabelecimento como estudo
académico da musica, foi influenciada pelo positivismo de Comte (1798-1857),
distinguindo-se da pratica musical, que consiste numa manifestagcdo artistica.
Segundo Castagna (2008, p. 9-10) “arte e ciéncia ja se diferenciavam desde o século
XVII". Os fundamentos da musicologia aparecem desde a antiguidade, nos quais os
pensadores discutiram elementos sobre musica. Mas a partir da repercussao das
ideias de Descartes (1596-1650) e a busca pela razdo, a musicologia comecgou a
tomar forma. Com o iluminismo a Musica passou a atrair pesquisadores interessados
em observar mais de perto essa linguagem, contribuindo para a consolidagao da
musicologia. Em 1863, Friedrich Chrysander (1826-1901) propds que a musicologia,
enquanto ciéncia, fosse tratada “em pé de igualdade com outras disciplinas cientificas”
(CASTAGNA, 2008, p. 11).

A partir do final do século XVIII, a musicologia passou a ser subdividida em
diferentes disciplinas. Castagna (2008, p. 14) se concentra na divisdo proposta por
Vincent Duckles (1913-1985), e, segundo o autor “parece ser mais simples e eficaz”.

O autor descreve as subdivisbes da musicologia:

e Método histérico

e Meétodo tedrico e analitico

e Critica textual

o Pesquisa arquivista

e Lexicografia e terminologia

¢ Organologia e iconografia

¢ Interpretacgéo histérica (performing practice)
o Estética e critica

e Danca e histéria da danca

Nesta pesquisa concentraremos apenas no metodo histérico. Esta abordagem
ja era aplicada na musica desde o século XVII. “O estudo histérico da musica,

entretanto, sempre precisou ser fundamentado em uma teoria da histéria”
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(CASTAGNA, 2008, p. 15). Ja no século XIX, com a ideia de génio em voga, comegou-
se a pensar numa histéria essencialmente formada por personalidades individuais, e,
nesse sentido, os estudos histéricos da musicologia passaram a ser centrados na
histéria dos musicos. Sobre os estudos historicos em musica realizados no Brasil,
Castagna (2008, p. 17) aponta que “ndo ha duvida de que os estudos historicos
predominavam na musicologia brasileira do século XX, embora ainda haja muito a ser

feito em relagédo a esse aspecto, sobretudo no plano interpretativo”.

2.2 INTERTEXTUALIDADE

A influéncia se constitui como parte fundamental do processo criativo em
qualquer campo do fazer artistico. Pode-se criar uma obra auténtica que seja
permeada pela estética e influéncia dos compositores que a precedem e pelas
relagdes musicais entre obras diversas. Assim, a intertextualidade musical pode nos

ajudar a compreender estes fatores como determinantes na criagdo musical.

O compositor ao criar sua obra, inevitavelmente sofre influéncia de
compositores antecessores, seja para utilizagdo do modelo empregado ou para a
negacdo do mesmo. Barbosa e Barrenechea (2005) afirmam que por caminharem
conjuntamente o processo da criagao e o estudo histérico, o compositor estuda a obra
de seus predecessores, e acaba por introduzir elementos musicais de outros

compositores em suas obras. No entanto, essa relacdo ocorre na forma de releitura.

Através da reinvengdo, o compositor exerce todo seu potencial criativo
individual, pois a releitura feita do material compositivo dos seus
antecessores ocorre de forma totalmente livre. Através da reinvengéo o
compositor reage a seus predecessores, produzindo um sentido
completamente diferenciado ao material compositivo anteriormente usado,
radicalmente ele transforma esse material atribuindo-lhe um sentido “novo”,
que se opde de forma contrastante, antagbnica ao anterior (BARBOSA,;
BARRENECHEA, 2003, p. 134).

O processo criativo € necessariamente influenciado pela recepg¢ao de outra
obra prévia. Ou seja, a obra de arte ndo € uma entidade autbnoma, mas sim um texto

que surge da convergéncia e influéncia de outros textos, pois ao elaborar uma nova
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obra utilizamos, de certa forma, tragos caracteristicos de obras anteriores. Essas

relagdes entre textos novos e antigos € denominada intertextualidade.

A intertextualidade aplicada na musica tem sido bastante utilizada na critica
musical a partir dos anos 80, se tornando uma importante forma de analise. Através
dos conceitos herdados da linguistica, podemos abordar novas relagcbes exercidas

entre diferentes compositores e suas respectivas obras.

O critico literario Harold Bloom teve a sua teoria, advinda da linguistica,
adaptada para a musica. O livro The Anxiety of Influence (1973) inspirou estudiosos a
moldar os fundamentos da discussao trazida por Bloom para a linguagem musical.
Bloom (1973) aponta que a influéncia deriva de um ato de apreensao de um texto
anterior, pelo que o novo poeta tentara corrigir de uma forma mais criativa aquilo que
julga que o seu antecessor nao tenha realizado de forma adequada. No citado livro, a
poesia é tracada a partir da desleitura? que os poetas fortes fazem de seus
precursores. Partindo da ideia que nenhum texto surge do nada, e tudo que se
escreve, de certa forma, ja foi escrito um dia, autores como Joseph Straus (1990) e
Kevin Korsyn (1991) perceberam que os estudos de Bloom sobre a linguistica
intertextual poderiam ser aplicados a linguagem musical. Um outro autor importante é
Charles Rosen, que ja na década de 80 realizava estudos sobre influéncia na musica.

Seu artigo Plagiarism and Inspiration (1980) € um dos primeiros sobre o assunto.

Joseph Straus em seus estudos discute, de forma mais simplificada, a
complexidade da teoria de Harold Bloom. Em seu livro Remaking the past (1990), o
autor discute a musica do inicio do século XX e a utilizagcdo de elementos da musica
antiga por parte dos compositores selecionados para seu estudo. Segundo Straus
(1990), para a evolugao de um estilo musical, compositores devem reagir de alguma
forma a compositores antecessores, a exemplo de Bach e seus filhos. Baseado no
contexto da musica do século XX, o autor apresenta trés modelos de intertextualidade:
influéncia como imaturidade; influéncia como generosidade e a influéncia como
ansiedade. Essas categorias sdo baseadas nas teorias de T.S Eliot e Harold Bloom.
A influéncia como imaturidade € aquela onde o compositor jovem geralmente utiliza
elementos ou a estrutura musical utilizada pelo seu mestre ou algum outro compositor

antecessor. Segundo o autor, essa categoria € considerada uma indicagao de

2 Tradugdo atribuida a misreading.
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fraqueza. Ja a influéncia como generosidade tem significagdo contraria, ndo é
considerado um sinal de fraqueza ou, talvez, de incapacidade, mas sim de valor, pois
os artistas novos demonstram conhecimento sobre as obras do passado. E, por fim,
a influéncia como ansiedade. Neste tipo de influéncia ndo existe um troca generosa
ou benéfica entre os poetas jovens e os antecessores, mas sim uma certa repressao
e até raiva. A influéncia por ansiedade ocorre devido a inexperiéncia dos poetas
jovens, que copiam os seus mestres antecessores. E uma luta para se desvencilhar
da musica do passado e criar musica nova. Strauss (1990) utiliza de obras canénicas
do século XX para identificar estratégias composicionais que os compositores
utilizaram para construir suas obras e os compositores jovens geralmente utilizam
uma estrutura ou um estilo identificado de maneira muito préxima a um professor ou
a um artista que o compositor acha importante ou se inspira, isso € tolerado em artistas
jovens, mas € julgado como sinal de incapacidade num compositor maduro.
Compositores mais maduros ou experientes também sao influenciados pela musica
do passado, mas eles a utilizam de forma mais consciente, como por exemplo o caso
da homenagem. O autor apresenta também oito estratégias utilizadas para a

ocorréncias dessas relagdes intertextuais entre obras, que sao:

o Motivizagao

o Generalizagao
o Marginalizagéo
o Centralizacao
o Compresséao

o Fragmentagao
o Neutralizacao

o Simetrizagao
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Motivizacio O contetdo mouvico do trabalho precedenie ¢ radicalmente intensafscado

L' modivo do trabalbo precedenic © gencrabzado no congunio de classes de aliums
CGeneralizagdo desordenado, do qual ¢ um membro. Este congunio de classes de aliuras ¢ entido
desdobrado no nova trabalho, de scordo com as normns do uso pos-tonal

(s elementos musicas gué 8o contems 3 estrutura &o trabalho precedente (s como
Marginalizagio cadéncias dominante-Winica ¢ progressdes lincanes que abrangem intervalos triddicos) sdo
relegados 4 penifena do novo trabalho

(s clementos musicais que sdo penféncos 4 esrutura do trmbalho precedente (lais conmse
( i.‘ll[f'-lllf-:lﬁ-iu areas de wonalidade remsita ¢ combinacdes ndo wuars das polas resultnies de
omamentaphes lincares ) movem-s¢ para o centro estrutural do nowvo trabalbo

Os elementos que ocormem dincronicamenie no trabalho precedente (tais como duas
trisdes numa relacio funcional & cada owira) sio compnmidas em alpo sincrono no nove
travha [,

Compressio

(ks clementos que ocorrem juntos no trshalbo precedente (tais como a flndamental, a

Frapmentacsio .
B " lerca, € & quinta de uma trinde ) sdo separados no novo traball

(s clemnentos muasicals trachesmars (fars como acordes de setrma de dommante ) o
deinpdados de suas fumgdes usuars, pariculamente de scu mpulso progressvo. A
progresado postenor ¢ blogueada

Neotralizacdio

) Progressdes hanmdncas ¢ formas inusicars irshoonalmente anentadas para um objetive
Simetrizagio (Torma sonata, por cxemphe) sho ferfas inversamenic ou relrogrida-simeincamenic, ¢ slio
assim imobilizadas

Figura 1 — Detalhamento das categorias de Straus.

Fonte: LIMA, Flavio Fernandes; PITOMBEIRA, Liduino. Fundamentos Tedricos e Estéticos do uso da
intertextualidade como Ferramenta Composicional. In: XXI CONGRESSO DA ANPPOM, 2011,
Uberlandia. Anais... Uberlandia: ANPPOM, 2011, p. 104.

De acordo com os estudos de Kevin Korsyn (1991), Bloom aponta que existe
uma preocupacao muito grande por parte dos poetas pela originalidade, pela sua
individualidade como escritores. E a ansiedade nada mais é do que o medo de nao
existir espacgo deixado pelos seus antecessores tornando-se impossivel de expressar
a sua individualidade, ter a sua propria voz poética, tornando um verdadeiro campo
de batalha para os poetas. O autor propde o modelo de mapeamento da influéncia a
partir da critica literaria de Bloom, e utiliza obras de Chopin e Brahms para exemplificar
o modelo. Segundo Korsyn (1991), Brahms € um candidato a influéncia por ansiedade.
Para aplicar a teoria de Bloom, Korsyn utiliza o Romanze op. 118 n°5 de Brahms e 0
Berceuse op. 57 de Chopin, e considera que a sua apropriacdo de Bloom fornece o
modelo para analisar composi¢cdes como eventos relacionais em vez de entidades

estaticas.

Segundo Charles Rosen (1980), a influéncia deve ser tratada de forma

hipotética porque os compositores reagem ao estudar as obras de seus antecessores
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e acaba reinterpretando-as. E, por esse motivo, a influéncia € um elemento bastante
complexo de ser observado. No entanto, de acordo com o estudioso, a influéncia é
algo benéfico. O compositor se inspira em compositores anteriores, e desta forma
consegue expor de melhor maneira a sua personalidade na obra. Para Rosen (1980),
a intertextualidade € algo de dificil comprovacao pois as suas evidéncias, por vezes,

sdo incertas, passiveis de diferentes interpretacdes.

A intertextualidade quando aplicada na musica, contribui para uma viséao
analitica de outra perspectiva da composi¢ao musical. E essa visdo pode investigar
os diversos aspectos da influéncia exercida pelo compositor conectando um

compositor um ao outro, bem como estilos de diferentes linguagens.

2.2.1 Gesto

Gesto é uma palavra de origem latina, derivada de gestus, que significa
postura. Em outra interpretagcdo, gestus também significa atitude. Nesse sentido,
gesto, entdo, faz parte da “atitude” composicional de uma obra. E essa tematica ja

vem sendo discutida ha algumas décadas.

O gesto aplicado a musica nao consiste numa formula exata a ser aplicada.
Como a propria origem do nome remete, o gesto resume-se na atitude, na postura
composicional e 0 mesmo estd sempre relacionado com o movimento. Quando
tratamos de composigdo musical, a atitude a que corresponde o gesto pode ser
entendida também por elementos que ndo sejam estritamente musicais. Nesse
contexto, o gesto é utilizado como forma de entender a atitude composicional. E o
mesmo nao se resume unicamente em movimentos utilizados para a producao do
som, mas também consiste em “contorno caracteristico que confere a este som seu
significado expressivo” (SANTOS, 2018, p. 21).

Para que o movimento seja considerado um gesto legitimo € necessario que
esse movimento seja portador de significado, trazendo um aspecto subjetivo. Pois o
gesto ndo pode ser reduzido a apenas um movimento corporal, dependendo do
contexto. O gesto musical traz significados onde ele acontece, Hatten (2004)

estabelece alguns paradigmas que ajudam a entender os gestos de uma forma mais
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ampla. O autor equipara o gesto a uma mudanca de energia que possua um
significado perante quem escuta. O gesto sonoro se transforma em gesto musical a

partir do momento em que possui um significado no contexto em que esta inserido.

Trazendo a tematica gestual para o contexto da musica brasileira, podemos
apontar o ritmo como um fator importante, pois o gesto pode abranger também
qualquer elemento musical. Nessa perspectiva, o ritmo se torna essencial na
construcdo musical da musica brasileira. Assim, observar os elementos ritmicos

presentes no gesto, podem influenciar aspectos textuais dentro da estrutura musical.

Nesta pesquisa, o conceito de gesto sera utilizado para embasamento da
analise intertextual, principalmente no que tange a sonoridade e efeitos idiomaticos

do instrumento.

2.2.2 Parafrase

Segundo o dicionario Aurélio, parafrase significa explicagdo prolixa do texto
de um livro ou documento, traducao livre e desenvolvida, comentario. O termo
parafrase tem origem grega e significa continuidade ou repeticdo de uma sentenga. A
palavra possui diversas interpretagcdes, mas a sua principal definicdo € basicamente

a reafirmacgao geral de uma ideia mas com outras palavras.

A parafrase, segundo Sant’Anna (2007), € um tipo de atividade que “se
aproxima do que em musica chamamos de arranjo, ou do que também se chama de
intérprete”. Essa aproximacgéao € possivel porque no arranjo é introduzido a forma com
gue o compositor enxerga essa musica, trazendo concepg¢des pessoais a uma obra ja
existente. No caso do intérprete o pensamento é parecido, 0 musico nessa situagao

interpreta a sua forma de entender uma obra musical.

Sant’Anna (2007) classifica quatro tipos diferentes de intertextualidades que
sdo: a apropriacdo, a parodia, a estilizacdo e a parafrase. Neste trabalho
concentraremos apenas na parafrase. Nogueira (2003) descreve de forma objetiva as
quatro categorias intertextuais propostas por Sant'‘Anna. No que diz respeito a

parafrase, a autora a ponta que
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é a reafirmacgao, em termos diferentes, do mesmo sentido de uma obra; trata-
se de um segundo texto sobre um primeiro acrescido de diferengas
superficiais. Ocultando-se atras de uma linguagem ja estabelecida, de um
velho paradigma, pode-se dizer que a parafrase € o recalque da linguagem
prépria, um discurso oficial. Define-se, portanto, como intertextualidade das
semelhancas (NOGUEIRA, 2003, p. 4).

Um compositor ao elaborar uma parafrase de uma obra, pode fazer algumas
mudangas na pega mas sem que a mesma perca o seu sentido original. Podem ser
adicionadas introdugdes, codas, alternéncia na sequencia original dos temas,
transposic¢des, ou seja, o compositor reafirma o conteudo escrito mas com as suas
proprias palavras, reformulando a obra base por meio de diferentes expressdes

musicais.

2.2.3 Modelo analitico

A analise musical resume-se no detalhamento de uma estrutura musical maior
em partes menores e mais simples. Cook (2009) destaca que quando analisamos uma
peca musical dispomos da mesma sensacgao do compositor ao concluir uma obra, pois
ao analisa-la estamos, de alguma forma, recriando-a. E essa mesma obra pode ser

interpretada de diferentes formas.

E isso é fascinante, porque quando se analisa uma peca musical vocé esta,
em efeito, recriando-a, e ao final fica com o0 mesmo sentimento de posse que
0 compositor ao cria-la. Analisar uma sinfonia de Beethoven significa viver
com ela um dia ou dois, tanto quanto vive um compositor durante um trabalho
em progresso: acordando e indo dormir com a musica, desenvolve-se um tipo
de intimidade que dificilmente pode ser alcangada de outra maneira (COOK,
2009, p.1).

E importante ressaltar que ndo existe um Unico caminho para a andlise
musical ou uma unica forma correta, independentemente do processo metodologico

aplicado.

Para delinear a metodologia foi utilizado nessa pesquisa os pressupostos

tedricos de Barbosa e Barrenechea com relagdo a intertextualidade musical. Os
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autores propdéem um modelo analitico que ofereca ferramentas necessarias a
compreensao da influéncia musical. De acordo com Barbosa e Barrenechea (2003, p.
125) “discutir a intertextualidade em musica implica abordar um tema teorico-analitico

extremamente interessante, mas de relativa complexidade”.

Para entender o modelo a ser apresentado, devemos ter como ponto de
partida o elemento basico, o som. Mas o som isoladamente nao configura
comunicacao. E, por esse motivo, “para efeito comunicativo em nivel de linguagem,
0s sons necessitam se associar’ (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 129). A
associacao dos sons € necessaria para que o som isolado adquira relevancia musical.
Essas associacbes, de acordo com o modelo proposto, resultam nas entidades
musicais, “que fornecerao o material basico para a constru¢ao do processo da sintaxe
musical” (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 129).

A ferramenta analitica que possibilitara a analise descreve os elementos
internos dos textos musicais, partindo da ideia inicial que os elementos sonoros
presentes no texto musical resultam da interagao entre os sons individuais. E essas
interacdes dao origem as chamadas entidades musicais elementares e entidades
musicais compostas. Para construgdo das entidades musicais, devemos partir do
principio, de acordo com a teoria musical, que o som possui quatro propriedades:
altura, intensidade, duracao e timbre. Cada um desses parametros sonoros ordenam
os sons individuais em sistemas: sistema de controle de alturas e sistema de interacéo
de alturas (altura); sistema de interagao de timbres (timbre) e sistema de interagao de
duracdes e intensidades (duragdo e intensidade). (BARBOSA; BARRENECHEA,
2003).

De acordo com o modelo analitico proposto, quando a frequéncia do som é
fixa, “esse som pode ser associado a outros de altura fixa e serem organizados de
acordo com o sistema de controle de alturas” (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p.
129). Nessa categoria, observamos os sistemas presentes na musica, tais como

escalas e modos, entre outros.

Dando seguimento a abordagem das propriedades do som, destacaremos o
timbre, que consiste na qualidade do som. As associagbes de timbre constituem o

sistema de interacdo de timbres.



24

As duas propriedades restantes s&o duracgdo e intensidade. A duracéo diz
respeito a, como o proprio nome sugere, duragao dos sons, se 0S mesmos sao curtos
ou longos. Ja a intensidade trata a amplitude desses sons, a quantidade de energia
que o som chega aos nossos ouvidos. Nessa categoria analisamos especificamente
a maneira que o som é trabalhado ritmicamente “através das associagdes entre
duracdes e intensidades diferenciadas dentro de intervalos de tempo” (BARBOSA;
BARRENECHEA, 2003, p. 130). Essa processo compde o sistema de interagdo de

duracgdes e intensidades.

Uma outra associacado importante no modelo apresentado é aquela que ocorre
quando sons sdo relacionados entre si simultaneamente. E denominado de sistema
de interagcdo de vozes esse tipo de associacdo. Ao analisar sob a oética dessa
categoria, na qual os sons individuais podem se relacionar simultaneamente, estamos

tratando da textura da obra.

E por fim, é apresentado um complemento ao sistema de controle de alturas,
o sistema de interagdo de alturas. De acordo com o modelo analitico, ‘o sistema de
controle de alturas apenas ordena as alturas fixas de acordo com a sua frequéncia”
(BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p. 130). Nessa categoria sdo estabelecidos
critérios nos quais sao realizadas as interagdes de alturas, resultando, por exemplo,

no tonalismo.

Todos os sistemas citados anteriormente constituem o conjunto de entidades

musicais elementares.

Um elemento importante para que todo esse processo ocorra € a estrutura
formal. Com a forma, as entidades musicais elementares “interagem de acordo com
os principios de construgao formal, propiciando o surgimento e o desenvolvimento
coerente do texto em toda a sua plenitude” (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003, p.
131).

Paralelamente as entidades musicais elementares, existem também as
entidades musicais compostas. Nesse momento € inserido no modelo analitico as
consideracdes de La Rue sobre as pequenas, médias e grandes dimensdes do texto
musical. Segundo La Rue “embora a dimensé&o das analises variem de acordo com as
pecas, a maioria dos trabalhos podem ser exploradas adequadamente tratando-os em

trés dimensdes gerais: grande, média e pequena” (LA RUE, 2001, p. 299). Barbosa e
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Barrenechea, de acordo com as consideracdes de La Rue, estabelecem mais trés

categorias, denominadas pelos autores de Entidades Musicais Compostas.

Tais entidades sao resultado das interagdes entre as entidades musicais

elementares, de forma a concretizar o processo de comunicacgao textual.

Em suma, podemos dizer que os diferentes processos de associagéo entre
sons individuais, denominados anteriormente de sistema de controle de
alturas, sistema de interagéo de timbres, sistema de interagao de duragdes e
intensidades, sistema de interacdo de alturas e sistema de interagdo de
vozes, produzem as entidades musicais elementares, elementos musicais
que per se, ndo originam o texto de fato, sendo necessario que os mesmos
interajam para que o processo de sintaxe se realize (BARBOSA,;
BARRENECHEA, 2003, p. 131).

A interagao entre as entidades musicais elementares resultam nas entidades
organicas elementares, a primeira categoria das entidades musicais compostas, e
consistem em elementos de pequena dimensao, como motivos e semifrases. A
segunda categoria € formada por “estruturas musicais mais complexas, ou seja, com
sua individualidade ou identidade sonora mais ampla” (BARBOSA; BARRENECHEA,
2005, p. 43), é resultado das associagdes entre entidades organicas elementares e é
denominada de entidades organicas compostas, e consiste em elementos descritivos
da frase. Por fim, a ultima categoria, as entidades organicas supracompostas, que sao
estruturas que apresentam e consistem em elementos descritivos das sentengas,
secbes, movimentos, e resultam das interacbes entre as entidades orgénicas
compostas. Todas as categorias apresentadas fazem parte das entidades musicais

compostas.

. Em suma, na ferramenta analitica apresentada, as entidades musicais
elementares sao capazes de descrever a ordem interna do texto, pois possuem a
funcdo de ordenar as interagdes entre os elementos textuais. As outras entidades
musicais existentes, as compostas, também descrevem estruturas internas do texto
musical mas sao consideradas estruturas dindmicas, estruturas resultantes das

entidades musicais elementares que se movem dentro da forma.

O modelo de analise musical proposto sera utilizado para investigagao da
intertextualidade. E esse fendmeno é verificado mediante procedimentos musicais

utilizados pelo compositor e também pela sua possivel influéncia. As estratégias
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composicionais de ambos os artistas sdo confrontadas, possibilitando a observacgao

da relagao de um perante ao outro.

Nesta pesquisa seguiremos o modelo proposto por Barbosa e Barrenechea
para analise dos elementos intrinsecos musicais, mas nos concentraremos
essencialmente nas entidades musicais elementares (EME), categorias nas quais
podemos encontrar maior similaridade entre Brazilio Itiberé e Liszt. Todos os
componentes das EMEs serado analisados individualmente em cada obra selecionada,

com excecgao do sistema de interacéo de timbres.
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3 BRAZILIO ITIBERE

3.1 DADOS BIOGRAFICOS

Uma caracteristica importante dessa pesquisa é o resgate de um dos
primeiros compositores que se utilizaram da tematica folclorica brasileira como base
de sua musica, sendo uma figura de destaque paranaense que levou o nome do Brasil
por onde passava, por causa de seu trabalho como diplomata. Brazilio Itiberé nao
teve o cuidado de deixar registrado alguma biografia ou dados importantes sobre a
sua vida, visando a posteridade. Como aponta Rezende (1954, p. 217) “poucas linhas
biograficas tém sido escritas sobre Brasilio Itiberé da Cunha. Ele proprio ndo se deu

ao trabalho de anotar dados ao seu respeito”.

Brazilio Itiberé da Cunha nasceu na cidade de Paranagua em 1846. Seu pai,
Jodo Manoel da Cunha era miliar, tenente-coronel. O pai do compositor foi também
politico e mantinha relagdes com figuras importantes. No que tange a vida musical, o
senhor Jodo Manoel, tinha aptiddes musicais e se dedicava a musica e participou
ativamente da educac¢ao musical de seus filhos. Segundo Almeida (2001, p. 16) “Jodo
Manoel da Cunha foi também musico dos mais distintos que teve o Parana, tendo
deixado composi¢des de mérito, sobretudo no género sacro”. Jodo Manoel teve papel
importante na construcéo da personalidade do pequeno Brazilio. Sua visdo de mundo,
tdo presente em sua obra e em sua carreira, tanto musical quanto diplomatica,

possivelmente foi influenciada pela grande cultura de seu pai, pois

além de advogado, doutor em Direito, professor ilustre de linguas, inspetor e
diretor de ensino secundario, Joao Manoel foi médico homeopata, ainda que
nao formado. Em 1887, ja no fim da vida, foi nomeado procurador dos feitos
da fazenda do Parana (ALMEIDA, 2001, p. 19).

Ainda sobre as aptiddes musicais de Joao Manoel, podemos observar que

deixou composigdes ligeiras e sacras, sendo que uma de suas missas
dedicada a Nossa Senhora do Rocio foi cantada na Basilica de Sdo Joao de
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Latr&o. Por essa peca de raro valor o Papa Ihe destinou a comenda de Santa
Cecilia. (HOEMER JUNIOR, 199083).

Brazilio Itiberé foi o filho primogénito de Jodo Manoel e Maria Lourenga. O
compositor teve muitos irmaos, e alguns deles obtiveram também destacada carreira.
Podemos salientar Celso, que seguiu a carreira eclesiastica chegando a ser Cura da
Sé de Curitiba, inclusive existe em Curitiba uma rua que leva o seu nome, a rua
Monsenhor Celso. Outro irméo de Brazilio que ficou conhecido foi o Joao Itiberé da
Cunha, filho do segundo casamento de seu pai. Joao Itiberé, ou apenas JIC como era
conhecido, trabalhou durante muitos anos no jornal Correio da Manha no Rio de
Janeiro, e foi também poeta e musico. Joao Itiberé foi um grande divulgador do legado

de seu irmao, parte dos relatos da vida de Brazilio Itiberé foi escrito por seu irmao.

Existia em Paranagua, na época, um quarteto formado por Jodo Manoel, sua
familia, e amigos. Esse quarteto teve papel fundamental para disseminacao da cultura

em Paranagua, divulgando para a comunidade a cultura musical.

Tanto em Paranagua, como em outras partes do interior brasileiro, os
conjuntos formados por amadores tiveram papel decisivo na educagao
musical. Assumiram a funcdo de orientadores, disseminando os parcos
conhecimentos, mas tendo prazer e interesse em divulgar sempre mais,
desenvolvendo a atencdo da comunidade para essa atividade (ALMEIDA,
2001, p. 18).

A pratica musical era uma constante na casa de Brazilio, e desde sempre o
pequeno teve contato com a musica através de seus pais, inicialmente, e depois,
recebendo as primeiras licdes musicais em casa. “Num ambiente como os
mencionados, as tendéncias e a vocagao artistica desabrocharam naturalmente”
(ALMEIDA, 2001, p. 19). Naquela época, era uma pratica comum da sociedade
curitibana incluir a educagao musical na educagao das criangas, despertando o gosto
pela musica, no caso musica erudita europeia. Geralmente a classe abastada levava

os seus filhos para estudar na Europa, tendo um contato direto com a musica erudita

3 O recorte de jornal do Caderno Viver bem da Gazeta do povo encontrado na Biblioteca Publica do
Parana nao possui indicagado de pagina, por esta razdo nao foi possivel a referéncia da citagao estar
completa.
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realizada no continente europeu, e Brazilio Itiberé fazia parte dessa classe social
(ALMEIDA, 2001).

Em 1866 aos 19 anos foi para Sdo Paulo para estudar na Faculdade de
Direito. A turma de 1870, da qual fez parte, é conhecida como uma das turmas mais
gloriosas da Academia de Sao Paulo, pois era formada por muitos alunos ilustres.
Brazilio Itiberé foi colega de turma de Rui Barbosa, Joaquim Nabuco, Castro Alves,
Afonso Pena e Rodrigues Alves. Os alunos da Faculdade de Direito tinham uma
funcao cultural e social muito importante em Sao Paulo no periodo. Naquela época
Sao Paulo era uma cidade pequena e provinciana e o ambiente cultural de Sao Paulo
nao era dos mais favoraveis. Os paulistanos daquela época ndo eram muito voltados
as atividades culturais, e os académicos de direito possuiam um papel crucial nisso,
pois eles expandiram a vida cultural paulistana. Muitos alunos vinham de varias
localidades e diferentes realidades do Brasil. A presenca marcante dessas pessoas
transformou a vida da pacata Sdo Paulo da época, mudando o modo de vida e os

costumes, introduzindo na cidade novos habitos.

Desde os primeiros anos de existéncia do curso juridico em Sao Paulo o
teatro e a literatura dramatica atraiam as atencbes e as preferéncias dos
académicos. Todavia, no periodo em que Brasilio Itiberé aqui estudou, a
musica andou competindo seriamente com os dramas, impondo-se ao gosto
da rapaziada (REZENDE, 1954, p. 220).

Brazilio Itiberé era um idealista, seguindo o exemplo de alguns de seus
colegas académicos. O compositor era membro de uma sociedade chamada
Fraternizagcdo Primeira, que tinha como finalidade angariar fundos para a alforria de
escravos. Em 1870 veio para um concerto em Sao Paulo o pianista Thomaz Rodenas,
que era discipulo de Gottschalk. “Hospedou-se na casa ou republica de Brasilio Itiberé
e podemos soO calcular que camaradagem artistica ndo se estabeleceu entre ele e os
académicos” (REZENDE, 1954, p. 227). No citado concerto em que Thomaz Rodenas
foi atragao principal, tinha como finalidade angariar fundos para a compra de cartas
de alforria para criangcas escravas. Este evento foi um concerto beneficente da
sociedade redentora. Além do discipulo de Gottschalk participaram também outros
trés musicos profissionais, e, de acordo com o programa do concerto, participaram

também os ditos “musicos amadores” Brazilio Itiberé e Augusto Telles. A
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apresentacao contou com duas obras da autoria de Brazilio Itiberé A Suplica de um
escravo e a Segunda Grande Galope de Concerto, as quais foram executadas pelo
proprio compositor. Foi executado também uma versao da Serenata de Schubert para
violoncelo, rabeca e piano, ficando a cargo de Brasilio Itiberé o violino. Ou seja, o
compositor era um bom violinista e um bom pianista, a ponto de nao se intimidar em

tocar com grandes personalidades.

Figura 2 — Programa de concerto de Brazilio ltiberé (20 de agosto de 1870).

Fonte: REZENDE, 1954, p. 227.

Nao podemos deixar de mencionar as intengdes de cunho nacionalista que
permeavam as rodas de conversa na Faculdade de Direito. Essa afirmacgao

nacionalista é concretizada no artigo publicado por Vicente Xavier de Toledo:
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Prevalecemo-nos do ensejo para exprimir o desejo que temos
de ver nacionalizada também a Musica no Brasil. Aparega um
Gluck e tudo sera feito nesta terra onde a poesia germina em
todos os coragbes. Cada pais tem sua representagdo nas belas-
artes. A profundidade metafisica da Alemanha, a dogura
voluptuosa da Italia, o génio romantico da Franga simbolizam-se
na musica. Agora finalmente nos Estados Unidos apareceu uma
tentativa de “americanismo”; aguardamos porém ainda os seus
frutos. [...] A nossa natureza espléndida, a nossa educacgéo
politica, os costumes e as inclinagbes magnanimas do nosso
povo devem necessariamente inspirar 0S nossos artistas.
Felizmente vai crescendo o0 numero dos nossos jovens
esperangosos. Praza a Deus que os Ferreira de Carvalho e os
A. Carlos Gomes compreendam bem o futuro que lhes é
recomendado pelas aspiragbes do génio nacional (REZENDE,
1954, p. 221).

O académico Brazilio aparecia com certa frequéncia nas colunas dos jornais,

seja por suas atitudes em prol do abolicionismo, seja por suas composigdes estarem

a venda.

4 Vicente Xavier de Toledo Sobrinho, natural de Minas Gerais, foi também académico de Direito

bacharelado em 1868.
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Figura 3 — Charge do recital de Arthur Napoledo em Sao Paulo®

Fonte: REZENDE, 1954, p. 220.

Figura 4 — anuncio no jornal da venda de O Echo dos Saldes

Fonte: REZENDE, 1954, p. 219.

5 Nessa foto ndo temos a indicagdo explicita de Brazilio Itiberé, mas de acordo com o jornal a plateia
era formada, essencialmente, pelos académicos de Direito que ovacionaram Arthur Napoledo e |Ihe
ofereceram uma medalha apés o concerto. Rezende (1954, p. 219) comenta que “as pecgas tocadas
por Arthur Napoledo eram todas fantasias sobre motivos de 6peras conhecidas”.



Figura 5 — anuncio no jornal da venda de A Sertaneja

Fonte: REZENDE, 1954, p. 225.
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Figura 6 - anuncio no jornal da venda de A Sertaneja

Fonte: REZENDE, 1954, p. 224.
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No ano de 1870 Brazilio Itiberé concluiu o curso de Direito. No mesmo ano o
compositor se encontrou com Dom Pedro Il e conseguiu uma bolsa de estudos.
Existem algumas versdes sobre esse acontecimento. Almeida (2001) diz que ao
terminar a Faculdade de Direito em 1870, o compositor foi até a corte, conversou
diretamente com Dom Pedro I, contando da sua vontade de estudar na Europa. Nesse
mesmo momento foi convidado a mostrar o seu talento ao piano. Apds isso, o
Imperador concedeu a bolsa de estudos e deu também um cargo no corpo diplomatico
para o compositor, dando inicio a sua brilhante carreira diplomatica. Bardo de Rio
Branco era um amigo particular de Brazilio Itiberé e influiu diretamente na carreira
diplomatica do compositor. “Acentue-se que o corpo diplomatico brasileiro, no qual
deveria brilhar a figura do Barao do Rio Branco, ja era corporagao de altissimo nivel,
reunindo profissionais de grande cultura e de grande competéncia” (NEVES, 1996, p.
34).

Neves (1996, p. 39-40) apresenta a trajetéria de Brazilio Itiberé no campo
diplomatico. Podemos observar constantes promog¢des nos cargos exercidos,
demonstrando o grande sucesso de sua carreira. O compositor é considerado um dos

grandes nomes da diplomacia do Antigo Regime.

o 8 de junho de 1871: nomeado Adido de Primeira Classe para a
Legacéao do Brasil na Prussia.

Nesse posto serviu como Secretario no periodo de 01 de julho a 6 de
agosto de 1872.

o 2 de outubro de 1873: transferido como Adido para a Legagéo do
Brasil na Italia (Quirinal).

Neste posto, serviu como Secretario no periodo de 01 de outubro a 31
de dezembro de 1875.

o 31 de outubro de 1882: promovido a Secretario e transferido para
a Legacao do Brasil em Bruxelas.

Exerceu as fungdes de Encarregado de Negdécios em diversas ocasides,
entre 1882 e 1891.

o 12 de dezembro de 1890: promovido a Primeiro Secretario na
Legacéao do Brasil em Bruxelas.

o 15 de margo de 1892: promovido a Enviado Extraordinario e

Ministro Plenipotenciario de Segunda Classe na Bolivia.
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o 27 de dezembro de 1894: transferido para a Legagao no Peru.
N&o chegou a assumir o posto Foi exonerado e colocado em
disponibilidade inativa de 4 de abril de 1895 a janeiro de 1896.

o 2 de janeiro de 1896: promovido a Enviado Extraordinario e
Ministro Plenipotenciario de Primeira Classe e transferido para o
Paraguai.

o 18 de outubro de 1905 a 3 de dezembro de 1907: comiss&o do
governo brasileiro na Europa.

o 3 de dezembro de 1907: transferido como Enviado Extraordinario
e Ministro Plenipotenciario de Primeira Classe para Portugal.

o 25 de maio de 1908: transferido como Enviado Extraordinario e

Ministro Plenipotenciario para a Prussia (Berlim).

)
Comissao
N ] N do governo Legacdo
Legagdo deg:‘?a‘_’l Legagdo brasileiro do Brasil
do Brasil o Brast do Brasil na Europa na Prussia
na Prussia em no Peru

Bruxelas \ )

1871 1873 1882 1892 1894 1896 1905 1907 1908

Legacao Legacao
do Brasil do Brasil
na Bolivia no

Legacao
do Brasil

Legagdo
do Brasil
na Italia

em
Portugal

Paraguai

Linha do tempo dos paises onde viveu a trabalho

Brazilio Itiberé em sua juventude teve a condi¢do de virtuose no piano,
utilizava o seu cargo diplomatico, os diferentes lugares e o convivio com pessoas
importantes para expressar os seus dotes artisticos. Em sua estadia na Europa
Brazilio Itiberé recebeu alguns prémios. Recebeu o diploma de Sécio Honorario da

Reale Academia de Santa Cecilia, e quando estava servindo em Bruxelas, como ja
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dito anteriormente, por onde ele passava, se apresentava, la se tornou um aclamado
pianista, realizando varios concertos. Brazilio Itiberé era intimo de varias
personalidades importantes, uma delas, com quem manteve contato durante muito
tempo, foi Franz Liszt. Influéncia que € bastante marcante em sua obra. Inclusive a

obra A Sertaneja foi executada por Liszt em mais de uma ocasiao.

Com passar do tempo, Brazilio Itiberé, se tornava uma pessoa cada vez mais
bem relacionada, possuindo muitos amigos importantes. Em uma reunido, o
compositor conseguiu reunir em sua casa trés grandes nomes do piano mundial:
Gionani Sgambati, Franz Liszt e Anton Rubinstein. Ao que tudo indica, nessa reuniéo,

Liszt executou ao piano a obra A Sertaneja.

Brazilio Itiberé foi uma personalidade que conseguiu alcangar reconhecimento
em vida, tanto no campo diplomatico quanto na vida artistica. E esse reconhecimento
nao advinha apenas dos lugares onde exerceu fungdes diplomaticas, o compositor
teve seu trabalho reconhecido também em sua terra natal. E sabido que
periodicamente o compositor retornava ao Brasil. Nesse sentido, Neves (1996)

comenta que

em uma destas viagens, e nao nas duas, como aparece em diferentes fontes,
teria sido o pianista e compositor recebido como Sécio Honorario do Clube
Literario de Paranagua. O convite para esta visita especial foi formulado por
Dona Ludovica Caviglia Borio, que era diretora do Clube Literario, e nesta
ocasidao a visita ilustre foi recebida na estacdo do trem por comitiva
acompanhada da Banda de Musica Progresso. Na sessao solene do Clube
Literario, Brasilio Itiberé foi apresentado a sociedade local pelo Doutor Joao
Régis Pereira da Costa (apresentagédo puramente formal, pode-se entender,
tendo em vista que o pianista, compositor e diplomata era provavelmente a
figura mais destacada da cidade), sendo logo apés saudado pelo famosos
orador sacro Padre Marcelo Anunziata (NEVES, 1996, p. 48-49).

Em agosto de 1913 apds assistir uma longa parada militar sob forte exposigao
ao sol, quando estava em servico oficial, ocasionou no compositor um problema de
saude sendo necessario a realizagao de uma cirurgia de emergéncia. Brazilio Itiberé
passou pelo procedimento delicado da trepanacéo, nao resistiu a cirurgia, e veio a
falecer em 11 de agosto de 1913. Esta é a versao oficial de sua morte. No entanto,
existe uma segunda teoria de como teria ocorrido o seu falecimento. De acordo com
documentos de época, Brazilio Itiberé faleceu somente dois meses apds a parada

militar.
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Os primeiros meses de 1913 ja indicam, contudo, que a saude do diplomata
paranaense nao é das melhores. O secretario Hyppolito de Araujo relata a
Chancelaria, no Rio de Janeiro, a situagcao delicada de seu chefe, que se
sente mal desde 2 de junho, apds o desfile militar sob o sol intenso de verao
na véspera. Em meados de julho, n&o vai mais a Legacéo, pois esta prostrado
na cama. Diagnosticada uma meningite hemorragica, ndo mais se
recuperaria da operagao realizada no dia 7 e falece as duas da madrugada
do domingo, dia 11 de agosto (a versao de sua morte como tendo ocorrido
imediatamente apds a parada, devido a insolagdo, ndo é veridica, conforme
os relatos encontrados no Arquivo Historico do Itamaraty) (PEREIRA, p. 14)8.

O ultimo lugar em que Brazilio ltiberé esteve a servigo foi em Berlim, e o
compositor era uma pessoa proxima e muito bem quista pelo Kaiser. Na ocorréncia
de sua morte, o Kaiser prestou homenagens ao compositor como se fosse um chefe

de estado. E quando o compositor retornou ao Brasil,

a chegada de seu corpo a Curitiba, acompanhado de emissarios do kaiser,
causou grande comocdo. O grande cortejo funebre saiu da Catedral e foi
acompanhado pela populagao e por autoridades como o governador Carlos
Cavalcanti e o prefeito Jodo Candido” (GAZETA DO POVO, 1995, p. 12).7

As fotos das Figuras 7 e 8 sdo do cortejo funebre de Brazilio Itiberé saindo da
estacdo a caminho da catedral na praca Tiradentes. De acordo com o Jornal Gazeta
do Povo (COSTA, 28/9/2013, p. 1) “o cortejo funebre partiu da ferroviaria pela Rua
Barao do Rio Branco, virou na Rua 15 de Novembro e na Marechal Floriano e parou
na Catedral, onde aconteceu um oficio funebre” Como podemos observar, a
populagcdo compareceu em peso para o ultimo adeus ao famoso conterraneo.
Provavelmente existia um grande apreco e identificagdo da comunidade local pelo

ilustre paranaense, pois

a cidade inteira veio recebé-lo; (...) uma ansiedade para prestar a ultima
homenagem ao diplomata extinto invadia a alma da populagao coritibana (...)
com representantes de todas as classes sociais (...) que ouviram
silenciosamente as marchas funebres tocadas (DIARIO DA TARDE, 1913
apud PEREIRA).8

6 A referéncia utilizada para essa citagdo ndo tem indicagdo de ano, por esse motivo a mesma nao
esta completa.

7 A referéncia utilizada para essa citagdo nao tem indicagao de autoria, por esse motivo foi colocado o
nome do jornal em que o artigo foi publicado.

8 ldem 4.
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Figura 7 — cortejo funebre de Brazilio Itiberé

Fonte: COSTA, 2013, p. 2

Figura 8 — cortejo funebre de Brazilio Itiberé

Fonte: llustracao Brasileira, n. 204, dez. 1953.
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Brazilio Itiberé deixou expresso sua vontade de que seu enterro fosse
realizado no Parana, sua terra. Ndo existe consenso sobre o dia que o corpo do
compositor chegou em Paranagua, provavelmente dia 25 ou 26 de agosto, e, no dia
seguinte foi levado a Curitiba para o sepultamento. Foi prometido a familia Itiberé da
Cunha pelo governo local que seria construido um monumento em homenagem a
Brazilio Itiberé e |a seria sua ultima morada, no entanto, a promessa nao foi cumprida.
Por esse motivo, a familia decidiu transportar as cinzas do compositor para o Rio de
Janeiro e depositaram no tumulo onde repousa sua esposa, Dona Leopoldina
(NEVES, 1996). Sobre essa divida do Parana com o seu famoso filho, David Carneiro

no Jornal Gazeta do Povo faz um apelo

Creio que a ilustre Secretaria da Cultura, professora Suzana M. R. Guimaraes
poderia recomegar a tratar da volta ao Parana, cumprindo os desejos do
grande morto, dos seus preciosos despojos que na chacara do Padre

Agostinho estiveram de 1913 até época recente (CARNEIRO, 1986)°.

O Senador paranaense Generoso Marques usou sua palavra na tribuna para
manifestar o luto pelo falecimento de Brazilio Itiberé, e solicitou uma nota oficial de
pesar na ata dos trabalhos da Casa daquele dia. De acordo com Dias (2016, p. 111)
“a proposta apresentada pelo Senador paranaense foi aprovada por unanimidade pela
Camara Alta brasileira”. Generoso Marques proferiu as seguintes palavras no

Congresso Nacional

Sr. Presidente, os jornaes da tarde de hontem e os da manha de hoje deram-
nos a infausta noticia do fallecimento, em Berlim, do meu ilustre conterraneo
Dr. Brasilio Itiberé da Cunha, nosso ministro naquella capital.

Os respectivos despachos telegraphicos accentuam o profundo pezar que
causou naquella capital esse lamentavel acontecimento, e igualmente em
outras cidades daquelle Imperio, onde o illustre extincto gosava da maior
consideragao pelos seus dotes de espirito, pela sua esmerada educagéo e
pela maneira correcta por que sabia desempenhar-se dos arduos deveres do
seu cargo. Isto, alias, Sr. Presidente, era uma tradigdo que o illustre extincto
deixara em todos os outros paizes onde havia servido. Mais intenso sera, por
certo, o sentimento que esse facto lamentavel causara na sua Patria, a qual
elle serviu com muita dedicagdo, notdria competéncia e acendrado
patriotismo, durante 42 annos, Sr. Presidente, de servigcos prestados, sem
interrupcao, nessa carreira, foram assignalados e reconhecidos por todos os
Governos que se succederam desde os primeiros tempos do seu exercicio,
porque ltiberé da Cunha prestou-os, e importantissimos, concorrendo

9 A referéncia utilizada nessa citagdo ndo possui indicagédo de pagina, por este motivo, a referéncia
nao esta completa.
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efficazmente para manter e desenvolver as boas relagdes entre o Brazil e os
paizes onde elle exerceu as funcgdes do seu cargo.

Eu, pois, Sr. Presidente, julgo interpretar fielmente os sentimentos da Nacao
brazileira requerendo a V. Ex. que consulte a Casa si consente que na acta
dos nossos trabalhos de hoje seja inserto um voto de profundo pezar pelo
desapparecimento de tao distincto servidor da Patria (CONGRESSO
NACIONAL, 1916 apud DIAS, 2016).

Algumas palavras publicadas sobre Brazilio Itiberé apds a sua morte:

Harmonista nato o Dr. Brazilio foi um iluminado da inspiragdo musical, através
de cuja obra sente-se palpitar nobremente a melodia. Sendo como foi, um
pianista eximio, foi também um compositor Unico, o primeiro brasileiro que
transportou para a musica erudita aquilo que a inspiragao popular do folclore
brasileiro dava inicio” (CARNEIRO, 1985)'°,

Em Roma, milhares de quildmetros distante da casa onde nasceu, na
pequena Paranagua do século XIX, Brasilio Itiberé da Cunha teve uma noite
que marcaria sua vida. Em sua casa na lItalia, recebem o maior pianista da
época, o hungaro Franz Liszt, que tocou uma peca do paranaense. ‘A
Sertaneja”. Na plateia, outro grande pianista da época, Anton Rubinstein. Era
tudo o que um compositor para piano poderia esperar. Principalmente,
tratando-se de um musico amador.” (GAZETA DO POVO, 2003)".

Realizou-se recentemente, em Curitiba, na sede da Sociedade de Cultura
Artistica Brasilio Itiberé, a cerimbénia de entrega de numerosos documentos
que pertenceram ao inspirado compositor brasileiro, agora doados aquela
sociedade por D. Brasilia Itiberé Bernardes, residente no Rio. (...) Em
seguida, o sr. Rui Itiberé da Cunha, ao proceder a integra dos documentos
doados, afirmou a sua satisfagdo em ver que a obra legada por seu famoso
ascendente estara bem situada nas mé&os da SCABI, ja que, désse modo,
podera obter maior divulgagédo em nosso pais. Na oportunidade, leu o orador
uma carta de D. Brasilia Itiberé Bernardes, agradecendo o interesse da
sociedade por aqueles documentos e explicando a origem de alguns deles,
bem como a sua significagéo. (ILUSTRACAO BRASILEIRA, 1953)12,

A toilette sera preta, de rigor, para os homens, as senhoras nao levarao
chapéus, indicando luto oficial, ndo funcionardo as casa de diversao.”
Assim, o jornal paranaense A Republica, que circulou de 1888 a 1930,
noticiou ha 100 anos, no dia 23 de setembro de 1913, como seria o concerto
no Teatro Hauer em homenagem a Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913),
que morrera em agosto (COSTA, 2013, p. 1).

10 A referéncia utilizada nessa citacdo ndo possui indicagdo de pagina, por este motivo a referéncia n3o esta

completa.

11 A referéncia utilizada nessa citagdo ndo possui indicagdo de autoria, por esse motivo a referéncia ndo esta

completa.
2 1dem 9.
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Uma terra sem memoria perde sua alma. Um povo sem alma acaba perdendo
sua terra. Parte da grande alma brasileira, houve alguém, nascido em
Paranagua, que teve, pela primeira vez, a coragem de apresentar em
concertos, pegas para piano solo, inspiradas em temas do folclore brasileiro.
E preciso ouvir os batuques caicaras, batidas de fandango, vindos das
poéticas varzeas da llha de Valadares, na velha Paranagua. E preciso
propagar A Sertaneja, poema de musicalidade brasileira que comoveu Liszt.
E preciso conhecer Brasilio, que foi grande e que foi nosso. Criador da musica
nativista brasileira, Brasilio Itiberé da Cunha é gléria de Paranagua, do
Parana e do Brasil (PERSONALIDADES, 2015, p. 8)'3.

Brasilio Itiberé iniciou a carreira diplomatica em 1870, como Adido de
Legacgdo, em Berlim. Foi por ocasido de estalar a guerra franco-prussiana.
Estranha coincidéncia — encerrou-a também em Berlim, como Enviado
Extraordinario e Ministro Plenipotenciario, nos primérdios de uma nova era
bélica: a grande conflagragdo mundial de 1914. Teve, no entanto, a felicidade
de ndo assistir a essa terrivel carnificina.

Nesse grande intervalo representou o seu pais em Roma, por espago de
quase quinze anos, servindo junto ao Quirinal. E ndo se diga que durante
esse tempo se limitasse a olhar beatificamente para a eternidade da Cidade
— Eterna. N&o. Fez mais do que isso. Fez chegar inUmeras vezes a vela
civilizagao italiana um pouco da jovem cultura do Brasil. Fez muito boa
inteligente propaganda das coisas do espirito e da arte.

Assim sucedeu igualmente em Bruxelas, em Berlim, em Lisboa, e em outros
paises onde ocupou cargos diplomaticos. A sua estada, sempre demorada,
trazia para o intercambio artistico resultados surpreendentes. Nunca houve
melhor amigo e vulgarizador para a sua terra a para a sua gente. (...)

Este extraordinario secretario de Legagdo era pianista e compositor.
Acompanhou com sutileza a musica da sua época e as influéncias roméanticas
nela predominantes. Foi, porém, mais do que isso. Deu-nos, quando ainda
estudante, na Faculdade de Direito de Sao Paulo, a “primeira” peca de carater
nitidamente brasileiro. (...)

Assinalamos de passagem que a “Sertaneja” e o “Poema de Amor” foram as
pecas mais populares e difundidas de quantas foram difundidas e populares
no Brasil. Nado houve pianista que as nao tocasse, de extremo Norte ao
extremo Sul deste imenso pais. Se fossemos medianamente organizados,
financeiramente e economicamente, em matéria de arte, essas duas obras
teriam feito a independéncia completa do autor. Acreditamos que Brasilio
Itiberé perdeu dinheiro com elas, pois custeou sucessivas e caras edigoes,
quando nao as teve clandestinamente impressas por todas as casas de
musica, sem o minimo interesse ou direito autorais, que ainda nao existiam...
Nem sequer honras ou glérias elas l|he deram, porque, vivendo
constantemente na Europa, ignorava talvez essa popularidade. (...)

Brasilio Itiberé, como diplomata, encarava a vida social por um prisma
diferente dos seus colegas. Partia do principio de que a arte € o agente
sociolégico mais poderoso, apenas comparavel a religido, porque age
diretamente sobre a sensibilidade. Em todos os paises onde viveu e passou,
fosse no mundo europeu ou americano, sempre deu do Brasil a ideia de uma
nacdo civilizada, que pouco teria a invejar a velha Europa. (...)

Residindo por muitos anos nos paises para onde era nomeado, o brilhante
diplomata brasileiro aproveitava para dar ao intercambio artistico os
resultados mais proveitosos, Sua atuagéo foi sempre denodada e patridtica.
(-..)

Nao se limitou, como muitos poderao pensar erroneamente, a ser musico.
Suas monografias sobre assuntos econdmicos, comerciais e industriais,

13 A referéncia utilizada nessa citagdo ndo possui indicagdo de autoria, por esse motivo a referéncia ndo esta

completa.
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contam-se as dezenas. Foi notavel a sua participacdo no Congresso Mundial
de Expansao Econdémica, reunido em Bruxelas.

Uma vasta obra, em dois volumes, com o titulo “Economia Social e Expansao
Econbmica”, registra toda essa magnifica atuacdo no referido certame
internacional.

A musica, porém, como um vicio terrivel, continua a estragar tudo!...

Se alguém se lembrava de promové-lo diziam logo os amaveis colegas: “Nao
toquem no ltiberé. Ele esta muito bem (em Berlim, Roma ou Bruxelas). Esta
fazendo musical! ...

De fato, assim era. O prestigio cultural de Brasilio Itiberé adquirira enorme
poderio, ndo apenas para ele, mas especialmente para os musicos e 0s
escritores da sua patria, que ele tornava conhecidos e apreciados.
Esqueciam-se esses singulares concorrentes de acrescentar que, a par da
musica, ndo havia diplomata mais operoso, mais patriota e que tivesse
prestado mais assinalados servigcos ao seu pais. (...)

O 6rgéo especializado da Diplomacia, “Le Journal Diplomatique”, assim se
exprimiu a seu respeito: “Gentleman accompli, diplomata de boa escola,
impregnado de todas as tradigdes da mais pura correcdo, S. Excia. O Dr. B.
Itiberé da Cunha foi sempre “persona grata” e teve os maiores éxitos
diplomaticos. Foi um dos diplomatas mais notaveis do Brasil e sua morte
consistiu uma grande perda para o seu pais”. (CUNHA, 1944 apud
INDUSTRIA E COMERICO, 1989).

Brazilio Itiberé recebeu homenagens em vida, mas apds sua morte o
compositor teve seu nome eternizado como nome de rua em varias localidades. A
casa em que viveu em Paranagua com sua familia encontra-se preservada e tornou-
se Casa da Cultura Monsenhor Celso e Casa da Musica Brasilio Itiberé. E, por fim, o
compositor é patrono de algumas instituicdes: da cadeira 16 da Academia Paranaense
de Letras, da cadeira 19 da Academia Brasileira de Musica e da cadeira 36 da
Academia de Cultura do Parana (DIAS, 2016).

3.2 O PIANO NO BRASIL

O piano sempre teve como caracteristica ser um instrumento bastante caro,
nao possui facil mobilidade, e sempre significou, no Brasil, um sinénimo de status
social devido ao alto custo. A sua presenca fez surgir no pais professores de piano,
NOVOS cursos, agitou a vida cultural. As pessoas se reuniam para escutar musica. Diniz
(1999) comenta que fazia parte da boa educagao das mogas da sociedade o estudo
do piano, inclusive o piano poderia ser oferecido como dote, quando as mogas
casavam. Um exemplo dessa pratica aconteceu com Chiquinha Gonzaga. A

compositora quando se casou com Jacinto do Amaral, ganhou um piano como dote

14 Os escritos acima sdo fragmentos do texto “Brasilio Itiberé, o patrono” escrito por Jo3o Itiberé da Cunha para
a inauguracdo da SCABI.
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para o casal. Naquela época pensava-se que nos momentos de crise financeira, como
alternativa, poderia ministrar aulas de piano para contribuir financeiramente, servindo
como recurso financeiro em momentos de crise. A pratica pianistica ja era muito
apreciada na Europa, e no Brasil com a chegada da corte, esse costume passou a
existir por aqui também. Isso na classe dominante, pois como ja dito anteriormente, o

piano era instrumento de custo elevado.

Os primeiros pianos chegaram no Brasil no inicio do século XIX, e passam a
ocupar um lugar de prestigio no cenario musical. Segundo Martins (1990) “o piano,
cultivado em S&o Paulo desde o século XIX, vai se tornando, com o correr das
décadas, o instrumento da burguesia, elemento indispensavel nos serdes familiares e
nas audicdes oficiosas e oficiais” (MARTINS, 1990, p. 13).

Por mais que o piano ndo fosse um instrumento acessivel a boa parte da
populagao, devido ao seu alto custo, ele se popularizou. E com a popularizagado do
instrumento, surgiram mercados que até entdo nao existiam, como por exemplo, o
mercado para compositores de obras para piano e de pianistas. Tocar piano passou
a ser muito valorizado pela sociedade brasileira, principalmente no que diz respeito as

mulheres.

Com a vinda da familia real para o Brasil, o Rio de Janeiro se transformou
culturalmente. Devido a sede da coroa portuguesa ter sido transferida para ca, toda
a estrutura para que os habitos e costumes da corte pudessem ser mantidos foi criado.
Enquanto o Rio de Janeiro se modernizava, a musica popular caminhava

paralelamente, mas rumo a nacionalizagao.

Os habitos elegantes daquela gente cortesd exigiam ambientes onde
pudessem cultivar os prazeres do espirito e exibir luxo e requinte. D. Jodo VI,
como os seus antepassados, cultivava a musica e desde cedo mandara vir
musicos estrangeiros para o deleite da classe culta. Também a arte cénica
contou com o seu incentivo e o teatro lirico passou a ter a preferéncia da
gente da sociedade. Mas o divertimento mesmo dessa camada senhoril era
assegurado nos salbes, onde o canto e a danga animavam os saraus que
agora se multiplicavam (DINIZ, 1999, p. 42).

O Brasil era essencialmente rural, e com chegada da corte portuguesa,
comeca a se urbanizar. A cidade se desenvolve para suprir a necessidade da corte.

Esse era um dos objetivos de Dom Joao VI ao chegar em terras brasileiras, trazer um
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aspecto de civilidade para a colénia que agora virara corte portuguesa. Dom Jo&o VI
era um amante da musica. Até a instalacdo da corte no Brasil, ndo existia nenhum
musico estrangeiro aqui. Sigismund Neukkomm (1778-1858) foi convidado pelo rei
para vir ao Brasil e ajudar a melhorar o ambiente musical na corte. A populagéo
brasileira comecou a ver de perto os costumes e as praticas trazidas pelos
portugueses. E comegaram a aderir isso a sua vida. Interessante perceber que no
Brasil a musica foi um elemento mediador da cultura popular, em outros paises essa

mola propulsora nem sempre foi a linguagem musical.

Sigismund Neukomm no inicio do século XIX foi convidado a vir ao Brasil para
influenciar a musica na corte, pois era considerado um musico moderno, de
estilo classicista e a ideia era justamente trazé-lo para que a corte pudesse
usufruir das belas composigdes e estilo musical que se afirmava na Europa
com Beethoven, Chopin e Mendelssohn. Os musicos de corte no Brasil
passam a ser era aqueles que possuiam o status social e financeiro na
cidade. Neukomm compds e dava aulas para as senhorinhas da corte e
tentou articular o classicismo com os costumes locais. O desenvolvimento do
gosto musical no Brasil foi uma reconstrucdo de época e lugar e sua
adaptagcdo aos costumes brasileiros que por si também estavam em
reconstrugdo diante da multiplicidade de etnias presentes em convivio nao
apenas com o portugués, mas com outros tipos europeus que aqui passaram
a residir. A sociedade de corte definiu 0 bom e o mau gosto segundo os
padrdes europeus. Imitavam os gestos e costumes com entretenimentos dos
brancos como jogos, musica e gastronomia e os pobres imitavam mais
humildemente, com aquilo que era disponibilizado para eles.
(SCHLOCHAUER, 1992, p. 45)

Por meio do contato direto com a corte portuguesa, o brasileiro comeca agora
a ter um certo apreco pela musica, principalmente no que diz respeito a musica como
forma de lazer, que nessa época estava bastante difundida. Operas, cafés dangantes,
saraus, ter uma vida musical tocando um instrumento comeca a fazer parte da vida
social das pessoas daquela época, mas uma coisa tem que ficar bem clara, ndo para
todas as pessoas. No entanto, até esse periodo, o piano ainda era visto como um
instrumento de amadores, ndo existia a profissionalizagdo dessa atividade, isso
acontecera apenas algumas décadas mais tarde. Nesse sentido, podemos
acrescentar que o ensino de musica naquele periodo, e mesmo logo apos a chegada
de Dom Joao VI, ainda é bastante informal. O rei é a primeira pessoa que traz musicos
capacitados da Europa pra poder criar no Brasil um ambiente musical propicio a sede

da coroa. Paralelamente a isso, acontece também a criacdo das editoras, locais onde
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sao editadas e impressas as partituras, e aumenta também a circulagéo de pianos no

Brasil, seja para aluguel ou para venda.

O piano e a musica europeia eram presencgas importantes nos momentos de
lazer da elite carioca. O Brasil vivia, no século XIX, uma imersao de dangas europeias,

o brasileiro demonstrou muito aprego por esse tipo de musica.

Da Europa vém os géneros de musica e danga de saldo: valsa, polca, tango,
schottisch, etc. O periodo assinala uma verdadeira invasdo da musica popular
europeia que nao chegou a se converter em imposicéo de gosto. Ainda nem
eram sonhados os modernos veiculos de comunicagdo em massa (DINIZ,
1999, p. 87).

A estrutura da sociedade carioca do século XIX também tinha reflexos
significativos na cultura musical. A elite consumia musica europeia, e a partir de 1808
isso se intensificou. E as camadas populares tinham mais proximidade com a cultura
de origem africana, que era considerada impropria pela classe abastada devido a
sensualidade e batuque presente em suas dancas. O que era produzido pelos
escravos era proibido de adentrar a casa grande. “O panorama cultural do Brasil
resumia-se grosseiramente na produgdo e consumo de um cultura nitidamente
europeia pela camada senhorial e basicamente africana pela camada escrava” (DINIZ,
1999, p. 28).

Inicialmente entre os compositores brasileiros, no periodo do Brasil colbnia,
nao existia essa ideia de cisao de géneros musicais. O mesmo compositor da musica
dita “séria”, como por exemplo sonatas; pecas para pequenos grupos de camara, era
aquele que compunha a musica para entretenimento, como a modinha. Um exemplo
de compositor com essas peculiaridades era o Padre José Mauricio, grande nome da
musica do Brasil colonial. A partir do século XIX o mercado musical no Brasil comeca

a se modificar.

Paralelamente a musica de concerto existia também um outro género musical
em voga naquele periodo no Brasil. A danga de saldo ganhou espacgo. Isso se deve
ao novo mercado musical que se instalara no Brasil, como editorial de partituras; salas
de concerto; a chegada do piano em terras brasileiras, aliadas a essa nova musica
que combinava a difundida dancga de saldo europeia e a sua técnica pianistica, e os

ritmos tao caracteristicos das terras de ca. Um dos principais representantes desse
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novo tipo de musica que surgia foi a figura de Ernesto Nazareth. No entanto, a musica
popular ndo possuia o prestigio perante a sociedade que a musica de concerto
alcangou, ficando os compositores de musica popular a margem dos compositores de
musica de concerto. Mas mesmo assim a musica popular era bastante atrativa
financeiramente, pois o Brasil ndo possuia estrutura de acordo para o
desenvolvimento da musica de concerto, e seus musicos nao conseguindo prover o

seu proéprio sustento, acabavam se dedicando paralelamente a musica popular.

A musica popular se propagou, o mercado de trabalho para o musico popular
era mais atrativo, em comparacgao ao mercado de musica de concerto, € com o passar
do tempo os “pianeiros” (como eram conhecidas os pianistas voltados a esse fildo do
mercado musical) obtiveram novas possibilidades de trabalho, como aponta Bessa
(2010)

Restava o cinema, o principal responsavel pela ampliacdo do mercado de
trabalho e pela profissionalizacdo do musico popular no Rio de Janeiro. E que
a projecao de filmes mudos, como ja vimos, demandava a execugao de
musica ao vivo, que nos teatros de suburbio era assumida pelos chamados
“pianeiros” e, nas elegantes salas do centro da cidade, por orquestras de
pequeno ou meédio porte. Nesses estabelecimentos, a participacdo de
musicos populares era mais bem aceita — até porque o controle do Centro
Musical sobre suas atividades era diminuto (BESSA, 2010, p. 173).
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4 ANALISES INTERTEXTUAIS

4.1 A SERTANEJA OP. 15

A Sertaneja é uma obra da juventude do compositor. Nao se sabe a data exata
da sua composi¢ao, mas a sua primeira edicdo € de 1869, quando o compositor estava
com 23 anos. Segundo Neves (1996), existem algumas possiveis datas de elaboragao
da obra ja que o compositor ndo deixou claro quando teria ocorrido. As filhas do
compositor afirmaram que a obra é de 1864, ja um dos irmaos de Brazilio, o jornalista

Jodo ltiberé da Cunha, acredita que A Sertaneja foi composta entre 1866 e 1868.

Rezende (1954), um dos primeiros pesquisadores de Brazilio Itiberé, aponta

A Sertaneja pode ter sido elaborada entre 1863 e 1865, quando Brasilio
estudava os preparatorios. A idade e a pouca experiéncia do autor, porém,
servem de argumento em contrario. O mais verossimil &€ que fosse composta
ouem 1866, ou 1867 ou 1868. Em cada um desses trés anos houve estimulos
suficientes para impulsionarem o jovem musicista ao trabalho: concertos de
virtuoses na capital: o exemplo dos colegas Cardoso de Meneses e Venancio
da Costa, cujas musicas eram tocadas no teatro e anunciadas pela imprensa;
os artigos de Ulrico Zwingli; e o proprio ambiente académico de serenatas
noite a fora e de violGes e flautas soando nas horas de écio (REZENDE, 1954,
p. 225).

Brazilio Itiberé dedicou A Sertaneja a Saldanha Marinho, que foi um
importante e bem quisto politico brasileiro. No periodo em que 0 compositor morou
em Sao Paulo para estudar Direito, Saldanha Marinho governou durante alguns
meses, entre 1867 e 1868, a Provincia. Joaquim Saldanha Marinho era
pernambucano, mas se elegeu para cargos politicos em diversas localidades, além
de Sao Paulo. Foi figura importante na criagdo da Companhia Paulista de Estrada de
Ferro, organizacdo de suma importancia para o desbravamento do interior do estado.
Nao se sabe qual a sua relagdo com Brazilio Itiberé, se existiu, de fato, alguma

proximidade ou, somente admirag¢ao por parte do compositor.

Para observarmos detalhadamente a obra, analisaremos segundo o modelo

analitico de Barbosa e Barrenenchea.

A Sertaneja em sua estrutura formal ndo € muito complexa, possui forma A B

A’ acrescida de introdugcao e coda, e as sec¢des possuem um A B A interno em cada
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uma delas. Nao existe um consenso sobre sua classificagdo, pois nao se encaixa
perfeitamente em nenhuma categoria. A obra é basicamente formada a partir do tema

folclérico Balaio, Meu bem Balaio.

Analisando sob a 6tica das categorias sistema de controle de alturas e sistema
de interacdo de alturas, podemos estabelecer a intima relacdo do compositor com a
tonalidade. Todas as obras aqui analisadas estao dentro dos moldes do tonalismo. No
caso da obra em questao, a composicao foi construida baseada na escala de La bemol
maior. Tonalidade esta que podemos observar uma certa predilecdo por parte do
compositor, pois de acordo com Neves (1996, p. 93) “quatro sdo as tonalidades
predominantes na obra do compositor: la bemol maior, mi bemol maior, ré bemol maior

e la maior”.

A Sertaneja € uma composi¢ao que possui sucessivos contrastes ao longo de
sua construcado, obtidos de diferentes maneiras. De acordo com o sistema de
interacdo de vozes, analisaremos alguns exemplos e suas possiveis relagoes
intertextuais. A obra é iniciada por uma longa introducdo que se divide em dois
momentos contrastantes, como podemos observar no Exemplo 1. A primeira parte é
formada por acordes quebrados em maos alternadas, e essa passagem produz uma
atmosfera nebulosa e vaga devido a falta do Ill grau do acorde. A segunda parte da
introducgao é formada por um trecho coral. A sonoridade da introdugao de A Sertaneja
nos remete a sonoridade da idiomatia pianistica de Liszt. Podemos destacar também
que o compositor utiliza a dindmica para reforcar o contraste presente na introducéo.
A passagem dos acordes quebrados tem a indicagao de ff e na parte coral esta
indicado p, além de estar escrita em outra regido do piano, artificio bastante utilizado
por Liszt, pois o compositor hungaro costumava explorar em suas obras toda a

extensdo do piano (Exemplo 1).
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Exemplo 1 — Brazilio ltiberé, A Sertaneja op. 15, c. 1-17.

Liszt na Ballade n°2 faz algo muito parecido com o que acontece na introducao
de A Sertaneja. O compositor utiliza semicolcheias em maos alternadas com carater
virtuosistico e faz também a quebra para textura coral com figuras de maior duracao.
Podemos estabelecer também similaridades na dinamica, o compositor hungaro utiliza

a mudanca de intensidade para enfatizar o contraste presente (Exemplo 2).
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Exemplo 2 — Liszt, Ballade n°2, c. 213 — 223.

No Exemplo 3, podemos observar que, nesse trecho, Brazilio Itiberé utiliza um
gesto musical que sugere um carater virtuosistico na obra, fazendo um contraste com
a secao coral anterior. Retomando a intengao trazida no comecgo da introdugdo com
os acordes quebrados. Esse gesto aparece algumas vezes ao longo da pecga,
aparecendo como elemento de ligacao entre duas partes diferentes, se comportando
como uma conclusao, para que se possa iniciar algo novo. O citado gesto musical &
caracteristico do idiomatismo pianistico de Liszt. O compositor hungaro utiliza com

bastante frequéncia esse tipo de recurso em sua obra.
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Exemplo 3 — Brazilio Itiberé, A Sertaneja op. 15, c. 18-19.

Outra passagem que podemos identificar a influéncia de Liszt em Brazilio
Itiberé é o gesto idiomatico utilizado pelo compositor hungaro de repetir exatamente
as mesmas notas em oitavas diferentes aproveitando toda a extensao do piano. Este
€ um elemento utilizado de forma recorrente por Liszt, se tornando uma caracteristica
marcante do compositor, presente em diversas obras, como podemos observar no

Exemplo 4.

Exemplo 4 — Liszt, Ballade n°2, c. 292-293.

Em A Sertaneja, Brazilio ltiberé utiliza esse mesmo gesto idiomatico utilizado
por Liszt, ao longo de toda a obra o compositor faz uso dessa estratégia de escrever
as mesmas notas em oitavas diferentes, estabelecendo aqui mais uma relacéo de

similaridade intertextual (Exemplo 5).
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Exemplo 5 — Brazilio Itiberé, A Sertaneja op. 15, c. 39-42.

Brazilio Itiberé trabalha ao longo de toda A Sertaneja o contraste, seja através

da dinédmica ou por elementos ritmicos.

Alguns pesquisadores de Brazilio Itiberé que analisaram A Sertaneja de forma
mais detalhada, como Neves (1996); Almeida (2001) e Marochi Junior (2008), sao
unanimes em atribuir o trecho Moderato a uma possivel influéncia de Chopin,
principalmente no que diz respeito a ambientagdo sonora. Constatagdo essa que nao
podemos dizer que esta errada. Porém, podemos analisar o quadro sob outra
perspectiva. Chopin, assim como Liszt, foi um grande nome da escrita para piano e,
como tal, sua obra tornou-se candnica. Considerando a concepg¢ao de canone,
podemos estabelecer sim a influéncia de Chopin, no entanto, de forma indireta através
de Liszt, que fez uma releitura da obra candnica de Chopin.

O conceito de canone como um conjunto de obras consagradas que
influenciam compositores, foi se consolidando, principalmente, ao longo do século
XIX. O surgimento do musico autbnomo e a sua maior liberdade criativa contribuiu

efetivamente para isso.

William Weber (1999) discute o conceito de canone e comenta atribuindo-o a
musica. Segundo o autor, o canone pode ser classificado em trés categorias distintas:
canone erudito, no qual a musica é estudada em termos tedricos; cadnone pedagogico,
que fez parte da polifonia sacra; e, por fim, o cdnone da performance, que, de acordo
com Weber, a performance € o aspecto mais critico e significativo do canone musical,
em que envolve a apresentagao de obras antigas que foram definidas como fonte de

autoridade em relagéo ao gosto musical. A partir dos compositores da Primeira Escola
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de Viena e a influéncia do movimento romantico, o conceito de canone comegou a
tomar forma (WEBER, 1999).

Nem todos dos grandes nomes candnicos usufruiram em vida dessa posigao.
Podemos observar ao longo da histéria da musica exemplos de compositores que
foram questionados durante sua vida de atividade artistica e até mesmo esquecidos
apos a sua morte, mas tempos depois foram redescobertos, e alcangaram o grau de

referéncia para os demais, como compositor candnico.

Em A Sertaneja, seguindo com a analise da obra, apés o Allegretto Maestoso
inicial segue a se¢cdo em andamento Moderato (Exemplo 6). Nessa nova seg¢ao o
compositor propdée um clima mais “modinheiro”. Aqui Brazilio Itiberé escreve um
melodia com acompanhamento bastante simples, utilizando acordes abertos para dar

maior destaque para a melodia.
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Exemplo 6 - Brazilio Itiberé, A Sertaneja op. 15, c, 68-72.

De acordo com os pesquisadores de Brazilio Itiberé, citados anteriormente,
que analisaram A Sertaneja, o trecho do Exemplo 6 € associado a influéncia de
Chopin, pois, em seus Noturnos, de modo geral, o compositor constréi um
acompanhamento mais discreto para que a melodia se destaque, criando toda a
ambientacao caracteristica dos Noturnos de Chopin. No Exemplos 7 e 8, podemos
observar como € trabalhado o acompanhamento por Chopin em dois de seus

Noturnos.
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Exemplo 8 — Chopin, Noturno op. 15 n°2, c. 1-4.

Liszt também se apropria dessa linguagem de escrita e absorve essas
estratégias composicionais em sua obra. Nos Exemplos 9 e 10, o compositor hungaro
utiliza esse recurso em suas Rapsédias Hungaras, semelhante a Chopin. Liszt relé a
obra candnica mas traz para a sua realidade composicional. Aqui a melodia ganha
espaco pois o acompanhamento € simplificado, mas ainda € possivel reconhecer a
personalidade Lisztiana, prezando pelo virtuosismo e explorando ao maximo as

possibilidades do piano.
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Exemplo 9 — Liszt, Rapsodia Hungara n° 8, c. 47 — 51.

modificacdes realizadas pelo compositor.

Exemplo 10 — Liszt, Rapsodia Hungara n°4, c. 17 -19.

transparecendo em climas musicais e refinamento na escrita.
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Com uma melodia simples e um acompanhamento mais simples ainda. A

influéncia no trecho Moderato (Exemplo 6) aparece de forma mais discreta,

A Sertaneja, como dito anteriormente, é construida a partir do tema folclorico
Balaio, meu bem, balaio. De acordo com a categoria sistema de interagcdo de duragdes
e intensidades, analisaremos mais detalhadamente a forma com que o tema base da

obra é desenvolvido, no que diz respeito ao tratamento ritmico tao caracteristico dessa

Na parte central da obra temos o aparecimento do tema folclérico Balaio, meu
bem Balaio (Exemplo 11), essa € a segdo mais ritmica e o ponto culminante da
composicado. Nesse trecho, o tema folclérico aparece por completo, ao contrario de

outros momentos em que a melodia remete vagamente ao fandango, devido as
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Exemplo 11 - Tema melddico original de Balaio Meu Bem Balaio

Fonte: MAROCHI JUNIOR, 2008, p. 26.

O compositor utiliza o tema do fandango Balaio, Meu Bem Balaio de trés
formas diferentes. A primeira aparece com a melodia do fandango na parte interna,
acompanhado por acordes fazendo a figura ritmica da Habanera (Exemplo 13) na mao
esquerda, e na mao direita o compositor utiliza o artificio lisztiano de repeticdo de
notas em diferentes oitavas, como ja observado, na relagao intertextual com Liszt

(Exemplo 12).

Exemplo 12 — Brazilio Itiberé, A Sertaneja op. 15, c.112-116.

e ov

Exemplo 13 — Ritmo da Habanera.
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Um exemplo interessante no qual podemos estabelecer uma relagao
intertextual da influéncia lisztiana no trecho do Exemplo 9, € a composicao Sonetto 47
del Petrarca de Liszt (Exemplo 14). Nesta obra, o compositor utiliza intervalos de
quinta e sexta alternados e repetidos em oitavas diferentes, muito préximo ao que
Brazilio Itiberé utilizou como acompanhamento da melodia do fandango na parte

central de A Sertaneja.
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Exemplo 14 — Liszt, Sonetto 47 del Petrarca, c.79-81.

A segunda forma que o compositor utiliza a melodia do Balaio, Meu Bem
Balaio é como melodia acompanhada, mas diferente do trecho Moderato. Aqui
voltamos ao sistema de interacdo de vozes para analisar que Brazilio Itiberé utiliza a
Habanera como acompanhamento para a melodia que € desenvolvida a partir do
fandango (Exemplo 15) Nesse trecho o volume sonoro diminui consideravelmente,
voltando a ideia de melodia acompanhada. E mais uma vez o compositor utiliza a
caracteristica lisztiana de repeticdo, a melodia é repetida integralmente uma oitava

acima.
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Exemplo 15 — Brazilio Itiberé, A Sertaneja op. 15, c. 141- 145.

E por fim, Brazilio Itiberé utiliza o tema do fandango para escrever a coda da
musica (Exemplo 16). O compositor utiliza uma variagao da melodia folclérica em outra

textura, agora em forma acordal, ou seja, harmonizada e com ritmo da Habanera,

repetindo em oitavas diferentes.
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Exemplo 16 —Brazilio Itiberé, A Sertaneja op. 15, c. 253-257.

A melodia do fandango em questdo n&o € encontrada apenas do Parana. A
ocorréncia do fandango aparece em varias regides do litoral brasileiro, e o tema
Balaio, Meu Bem Balaio é encontrada em outras manifestagdes fandangueiras pelo

Brasil, ndo sendo uma melodia exclusiva do fandango do litoral paranaense. No
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entanto, o fandango é um patriménio cultural do Parana, adquirindo caracteristicas
préprias, manifestando a cultura do estado. Como aponta Silva (2015) “o fandango é
uma danca de extrema importancia no cenario paranaense, pois, dancga tipica do
litoral, representa o Parana em qualquer forum cultural nacional ou estrangeiro”
(SILVA, 2015, p. 8-9). A autora descreve que “o fandango € uma espécie de baile que
guarda particularidades musicais e coreograficas, teria sido, uma danga trazidas pelos
portugueses, que no passado se espalharam pelos reconcavos do litoral brasileiro”
(SILVA, 2015, p. 3). A utilizacdo de um tema folclérico por Brazilio Itiberé como base
de sua composicado, demonstra conhecimento e apreco pela cultura popular, por parte
do compositor. “A cultura popular € a expressao de conhecimento coletivo de um

grupo social que se manifesta material e imaterialmente” (SILVA, 2015, p. 9).

Pode parecer um pouco estranho o uso literal do ritmo da Habanera em uma
obra conhecida como precursora do nacionalismo brasileiro. Mas a sua utilizagao era
considerada, tanto no Brasil como também em toda a América Latina, como
manifestacdo da expressao popular, e até os primeiros anos do século XX, o uso da
féormula da Habanera em composicdes era apontado como modelo de brasilidade
(Neves, 1996).

Podemos analisar também a utilizacdo da Habanera sob uma outra
perspectiva. A Habanera, como ja citado anteriormente, esta presente na musica de
saldo, bastante difundida naquele periodo no Brasil. Talvez o compositor tivesse
pensado no publico consumidor de sua obra. Nesse sentido, inserir caracteristicas da
danca de saldo poderia também ser apontado como uma “estratégia de mercado” ja
que na época estava em voga no Brasil, contribuindo para uma melhor aceitacdo da

sua nova composicao. Segundo Abreu (2017)

A raridade de profissionais liberais, advogados, juizes, médicos, homens das
letras e professores, nos deixa entrever sua importancia, colocando-os como
a elite intelectual da cidade para qual as modas, costumes e atividades
culturais que a cidade recebia se dirigiam. Grupo seleto e muitas vezes
composto por imigrantes, este seria o principal responsavel pela dispersao
dos novos cédigos e seu consumo (ABREU, 2017, p. 40).

Talvez para a nossa visao contemporanea de musica brasileira A Sertaneja

pode parecer “nao ser brasileira o suficiente”, pois a sonoridade nos remete
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imediatamente a danca de saldo. No entanto, para o periodo em questdo, a obra
apresentava elementos que caracterizavam a musica nacionalista brasileira. Mario de
Andrade (1972) discute sobre como deveria ser a musica brasileira que
representasse, de fato, a verdadeira brasilidade. E o autor destaca a importancia de
‘o compositor brasileiro tem de se basear quer como documentacdo quer como
inspiracédo no folclore” (ANDRADE, 1972, p. 29). Outra caracteristica importante,
segundo Mario de Andrade, inicialmente, a musica brasileira ainda era muito
europeizada, nao apresentando elementos que representasse a identidade do Brasil.

Esse panorama comecou a mudar somente em meados do XIX.

Até a pouco tempo a musica artistica brasileira viveu divorciada da nossa
entidade racial. [...] A nagao brasileira € anterior a nossa raga. A propria
musica popular da Monarquia ndo apresenta uma fusdo satisfatéria. Os
elementos que a vinham formando se lembravam das bandas de além, muito
puros ainda. Eram portugueses e africanos. [...] Si numa ou noutra peca
folclérica dos meados do século passado ja se delineiam os caracteres da
musica brasileira, € mesmo s6 com os derradeiros tempos do Império que
eles principiam abundando (ANDRADE, 1972, p. 13).

Ao longo de sua vida musical, Brazilio Itiberé buscou trazer em suas obras
caracteristicas da corrente romantica do século XIX, e com a obra selecionada nao foi
diferente. Com carater jocoso a obra possui alguns tragos de danga de saldao do século
XIX. E desde a juventude o compositor apresentava grande aprec¢o pelas obras de
cunho popular. No periodo em que viveu, a danga de saldao cumpria esse papel de
tendéncia popular na musica. Neves (1996) aponta que Brazilio Itiberé em A Sertaneja
“teve a intencdo de compor obra que refletisse imediatamente a sensibilidade popular
e que mostrasse algumas formas de danga de saldo habituais em seu tempo”
(NEVES, 1996, p. 96).

4.2 SOIREES A VENISE: NOCTURNE OP. 24 N°2

No que diz respeito a Brazilio Itiberé e sua obra, pouco ou quase nada se sabe
além de sua composi¢cao de maior notoriedade, A Sertaneja. Por esse motivo é tao

relevante a divulgacao de obras que nédo sao conhecidas pelo grande publico.
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A peca Noctune, que faz parte do conjunto de obras op. 24 Soirées a Venise,
€ dedicada a Princesa Isabel. Existe uma hipotese de que a nobre estava presente
num concerto realizado em Sao Paulo em prol da Sociedade Redentora, e nessa
ocasiao teria sido realizado o convite para Brazilio Itiberé apresentar-se ao piano para
Dom Pedro Il no Rio de Janeiro. A intermediagdo de Princesa Isabel foi de grande
importancia para o inicio da bem-sucedida carreira diplomatica do compositor, bem
como para o aperfeicoamento dos estudos musicais. O auxilio financeiro para os
estudos musicais de Brazilio Itiberé no exterior se deu por meio de um emprego
oferecido pelo Imperador no corpo diplomatico brasileiro. Por esse motivo, o
compositor, provavelmente, dedicou sua composi¢ao como forma de agradecimento

ao reconhecimento da familia real de seu trabalho musical.

Neves (1996) comenta que existe em Curitiba uma partitura do Nocturne com
uma dedicatoria manuscrita do compositor, no entanto n&o foi possivel encontrar a

sua localizacao.

Na partitura de Soirées a Venise existente em Curitiba, aparece, além da
dedicatéria impressa a Sua Alteza Imperial Dona Isabel, uma dedicatéria
manuscrita A Sua Majestade O Imperador D. Pedro Il, oferece
respeitosamente O Autor (NEVES, 1996, p. 75).
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Figura 9 - dedicatéria a D. Pedro Il na partitura do Nocturne op. 24 n° 2.

Fonte: NEVES, 1996, p. 99.

Nas primeiras categorias a serem analisadas, sistema de controle de alturas
e sistema de interagéo de alturas, observamos que o compositor trabalha mais uma
vez dentro da tonalidade, utilizando a escala de Si maior para construir a musica. E
semelhante acontece nas outras obras de Brazilio Itiberé, a harmonia gira em torno
dos graus tonais, mantendo a linha da simplicidade harménica, bem caracteristico de

sua obra.

No que diz respeito ao trato da textura, categoria pertencente ao sistema de

interagdo de vozes, nesta obra Brazilio Itiberé dedica bastante tempo com contrastes
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entre acordes e notas de carater improvisativo, que sao repetidas em diferentes
oitavas. E traz também o contraste da dindmica, parte acordal forte e parte
virtuosistica em piano, a dinamica menos intensa nesse trecho facilita a execugao das
passagens rapidas. A descricdo apresentada consiste em boa parte da composigéo,

pois num segundo momento é feita uma repeticdo quase que integral do trecho.

O compositor inicia o Nocturne (Exemplo 17) de forma semelhante A
Sertaneja, apresentando um contraste entre uma parte de carater virtuosistico e
improvisativo em contraposigcdo a uma sequéncia de acordes. Ao contrario de A
Sertaneja, que essa passagem se limitava apenas a introdugéo, em Nocturne esse

trecho se estende bastante, e é retomado num momento posterior.
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Exemplo 17 — Brazilio Itiberé, Noctune op. 24 n° 2, c. 1 — 18.
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Liszt também fazia uso desse artificio de utilizar figuras rapidas repetidas em
diferentes oitavas, como ja foi apresentado anteriormente. No Exemplo 18, podemos
observar a utilizagao dessa estratégia. Nesse caso as figuras ndo sao tao rapidas mas
o efeito sonoro é o mesmo pois a musica esta num andamento rapido. E da mesma

forma que Nocturne, esse artificio funciona apenas como efeito sonoro.
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Exemplo 18 — Liszt, Estudo transcendental n°4, c. 63 — 71.

No segundo estudo dos Grandes études de Paganini, Liszt compde algo mais
semelhante ainda com o que é apresentado no Nocturne. Podemos observar que no
trecho do Exemplo 19 além de utilizar as figuras rapidas o compositor contrasta com
acordes. Estratégia composicional muito proxima a que Brazilio Itiberé utilizou em

Nocturne.
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Exemplo 19- Liszt, Grandes études de Paganini n° 2, c. 5 — 8.

No Exemplo 20, podemos observar que o compositor utiliza o recurso de
percorrer do registro médio até o registro agudo, repetindo as mesmas notas em
diferentes oitavas quando caminha ascendentemente e quando faz o movimento
descendente, o caminho é feito por meio da escala cromatica. Tudo isso ocorre dentro
de apenas um compasso, tornando o trecho uma passagem virtuosistica e atingindo

o efeito sonoro desejado.
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Exemplo 20 — Brazilio Itiberé, Nocturne op. 24 n°2, c. 49.
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Liszt também faz uso de escala cromatica. No Exemplo 21, o compositor
hungaro utiliza esse recurso e percorre 0 piano desde a regiao grave até as notas
mais agudas. E da mesma forma que Brazilio Itiberé, Liszt traz o carater e uma

sonoridade virtuosistica para o trecho.
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Exemplo 21 — Liszt, Ballada n°1, c. 120.

Brazilio Itiberé, no trecho do Exemplo 22, recorreu a algo que utilizou em A
Sertaneja que se trata do uso de semicolcheias em maos alternadas. Utilizando a
parte citada como um momento de transi¢c&o, o trecho deve ser bem perceptivel pois
além de colocar acentos para destacar onde esta a melodia, todo a passagem esta
escrita para ser tocado fortissimo e marcato. O compositor apresenta esse material

mais de uma vez na pec¢a, utilizando o trecho na mesma fungao de transigao.
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Exemplo 22 — Brazilio Itiberé, Nocturne op. 24 n°2, c. 50- 51.
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Tal como Brazilio ltiberé, Liszt também utiliza, com certa frequéncia,
semicolcheias em maos alternadas. Nos Exemplos 23 e 24, sao apresentadas
estratégias semelhantes, mas no caso citado, as vozes nao saem da regido grave, se
encontram praticamente estaticas. Podemos acrescentar ainda o caminho do baixo
em notas cromaticas, estratégia composicional utilizada por ambos os compositores,

o qual inserimos na categoria sistema de interac&o de alturas.
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Exemplo 23— Liszt, Aprés une lecture du Dante, c. 29-31.
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Exemplo 24 — Liszt, Apres une lecture du Dante, c. 202-204.
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O tratamento ritmico da obra ndo é muito elaborado. Com excec¢ado dos
momentos em que sao inseridas passagens virtuosisticas, seja para finalizagao de
uma seg¢ao, seja para obtengao de contraste e graga musical, a categoria sistema de

interacao e duragdes e intensidades n&o tem muito a acrescentar nessa analise.

O Nocturne é mais um exemplo de obra que nao se sabe a data de sua
composi¢ao, tampouco de sua edi¢cdo. Mas pela dedicatéria e pelo opus podemos

inferir uma possivel datacdo. Provavelmente ndo estda muito distante
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cronologicamente da época da Faculdade, pois 0 encontro com a Princesa Isabel e
Dom Pedro Il na Quinta da Boa Vista se deu imediatamente apds a concluséo da
graduacédo. E, contribuindo para mapeamento cronolégico, o opus 27 (seguindo a
sequéncia dos opus que chegou até nos, e, € o proximo que tem o registro da partitura)
foi composto durante viagem pelo Oriente Médio, e o compositor ja estava a servigo
do corpo diplomatico. De acordo com Almeida (2001) o conjunto de pegas op. 24 foram

compostas no periodo que Brazilio Itiberé esteva a servigo na Italia.

4.3 GAVOTTE OP. 30

Gavotte op. 30 € uma obra de um outro momento da vida de Brazilio Itiberé,
no qual o compositor ja era um profissional aclamado no campo diplomatico, bem
como na carreira de intérprete. Nessa obra também nao ha registro de data, mas pelo
opus da composi¢ao podemos presumir que na eépoca da composic¢ao Brazilio Itiberé

ja estava na carreira diplomatica ha alguns anos.

Essa obra, bem como as demais selecionadas, tem dedicatoria a alguém de
destaque na sociedade. Gavotte op. 30 foi dedicada ao Conde Villeneuve. Julio
Constancio de Villeneuve e sua esposa, a Condessa de Villeneuve (aristocrata que
também teve uma obra dedicada a sua pessoa), eram pessoas importantes na
sociedade e préximas ao Imperador. De acordo com Almeida (2001), Brazilio Itiberé
era “secretario da legacdao do Conde Villeneuve” (ALMEIDA, 2001, p. 50), ou seja,

trabalhavam juntos.

De acordo com a categoria sistema de controle de alturas e sistema de
interacao de alturas, observamos que a obra estabelece suas relagcbes através da
escala de La bemol maior, igualmente como ocorre em A Sertaneja. Tonalidade que
aparece com certa frequéncia nas poucas obras de Brazilio Itiberé que resistiram até
hoje. A obra apresenta uma harmonia baseada na tonalidade, como todas as obras
aqui apresentadas. Os acordes mais presentes na Gavotte op.30 sao aqueles que
asseguram as fungdes fundamentais: tdnica, subdominante e dominante, reafirmando
0 acorde de La bemol maior. Outra questao interessante do sistema de interacédo de
alturas que podemos analisar € a forma com que o compositor trabalha a harmonia.

No Exemplo 25, Brazilio Itiberé desenha o baixo, e a condugdo harmédnica é feita por
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graus conjuntos. Em seguida, todo o trecho € repetido oitava acima, utilizando o

mesmo procedimento composicional que Liszt, direcionando o movimento musical.

™

=
[ g)
| i
- 1
B it )

\}

e l & . ,-'-—:l l."'ﬁr.
R | . Flk -
LN — gy — ——1 !

' b cres. | e poco & ¥
kL _lsig o1 P 2 |
R i = e

oL

Exemplo 25 - Brazilio Itiberé, Gavotte op. 30, c. 26 — 33.

Essa caracteristica de repetir em diferentes oitavas € um recurso utilizado pelo
compositor ao longo de toda a obra (Exemplos 26 e 27).
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Exemplo 26 — Brazilio Itiberé, Gavotte op.30, c. 18-23.
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Exemplo 27 — Brazilio Itiberé, Gavotte op.30, c. 34-41.

O material melddico da obra é bastante simples, e o compositor faz uso da
repeticdo exata nas frases em diferentes registros do piano. Com relagao ao sistema
de interacdo de vozes podemos observar que a textura tematica da obra €, em grande
parte, acordal. E a melodia oscila, ndo ficando somente na voz superior, ela caminha
por dentro do acorde. Quando a textura é acordal, o movimento melddico é feito,

predominantemente, por saltos. O que ndo acontece quando a textura é
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contrapontistica, o movimento melddico se da por grau conjunto, como podemos

observar nos Exemplos 28 e 29.

] GAVOTTE

TEMPO DI GAVOTTA

B. Itibere 0p. 30

Exemplo 28 — Brazilio Itiberé, Gavotte op. 30, c. 1-4.
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Exemplo 29 —Brazilio Itiberé, Gavotte op. 30, c. 6-8.

Mais uma vez o compositor utiliza a mistura de texturas para obter contraste.

Na categoria sistema de interagdo de duragdes e intensidades, ndo temos
muito a acrescentar. Brazilio Itiberé quase nao indicou, nessa obra, elementos de
articulagao. Aparecem apenas alguns acentos, ligaduras de dois (entre duas notas) e
pouquissimas ligaduras de frase (que aparecem em pequenas passagens mais

liricas). Provavelmente o carater de danga de saldo explique essa auséncia.
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Apresenta também figuras decorativas como appoggiaturas e trinados,
intencionando um maior destaque para essa passagem, valorizando as notas
modificadas (Exemplos 30 e 31). Encontramos as figuras decorativas em muitas das
obras do compositor brasileiro, e em Liszt, essa estratégia também ¢é, de certa forma,

recorrente (Exemplo 32).
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Exemplo 31 - Brazilio Itiberé, Gavotte op. 30, c. 68.

Exemplo 32 — Liszt, Estudo transcendental n°9, c. 66-67.



77

A Gavotte op. 30 ndo possui grande variagao ritmica, pois ndo € caracteristico
desse tipo de dancga de saldo. E aqui, diferente da forma que o compositor trabalhou
na A Sertaneja op. 15, ndo apresenta nenhuma caracteristica ritmica que invoque a
ideia de brasilidade. O momento em que o ritmo se altera um pouco € na passagem
de virtuosismo, onde aparecem fusas em movimento de escala, como podemos
observar no Exemplo 33. Mas nada muito diferente do restante da pecga. Esses trechos
virtuosisticos sao bastante caracteristicos da musica do século XIX. Estratégia

composicional recorrente na escrita de Brazilio Itiberé.

Exemplo 33 — Brazilio Itiberé, Gavotte op. 30, c. 84-85.

Tracando um paralelo com a escrita de Liszt, podemos encontrar, também
com certa frequéncia, esse recurso composicional de carater de improvisagao em
suas obras. No Exemplo 34, Liszt também faz uso figuras rapidas, percorrendo grande
parte da extensao do piano. O carater do trecho da Rapsodia hingara n° 10 de Liszt

€ similar ao da composicéo de Brazilio Itiberé.
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Exemplo 34 — Liszt, Rapsoédia Hungara n°10, c. 1- 2.

Curiosamente, além da pouca variacdo ritmica, O compositor ndo apresenta
muitas variagdes de dinamica. Na maior parte da musica era esta indicada para ser
tocada em piano, aparecendo as vezes um sforzato ou um forte para indicar o final do
periodo (Exemplo 35), diferentemente das outras composigdes aqui analisadas, onde
a dinamica é elemento fundamental para a construgcéo dos contrastes na escrita de

Brazilio Itiberé.
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Exemplo 35 — Brazilio ltiberé, Gavotte 0p.30, c. 9 -13.
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O idiomatismo pianistico de Brazilio Itiberé € muito proximo da “pirotecnia
virtuosistica” de Liszt. A Gavotte op. 30 € uma obra simples, sem muitas dificuldades

técnicas. Mas mesmo assim, ainda possui alguns poucos trechos de virtuosismo.

A obra Gavotte op. 30 de Brazilio Itiberé € de uma fase mais madura do
compositor, momento em que ja estavam consolidados as influéncias e as intengdes

que o compositor queria expressar através de sua musica.

Brazilio Itiberé, ao longo de sua vida musical, buscou trazer em suas obras
caracteristicas da corrente romantica do século XIX, e com a obra selecionada nao foi
diferente. De carater elegante, sonoramente a pega se encaixa perfeitamente em uma

danca de saldo do século XIX.

4.6 ETUDE DE CONCERT (D’APRES E. BACH) OP. 33

Como podemos observar nas demais analises, a influéncia de Liszt escrita de
Brazilio Itiberé & bastante evidente, principalmente no que diz respeito aos
ornamentos e ao efeito sonoro empregado. Através dos gestos musicais Lisztianos, o
compositor brasileiro traz para sua obra um carater, de certa forma, exibicionista,
virtuosistico e brilhante, caracteristicos dos virtuoses novecentistas. No Etude de
Concert isso nao é diferente. O idiomatismo pianistico de Liszt ainda se faz presente,
mas o foco do compositor com essa obra parece ser outro. Nessa obra, Brazilio Itiberé
trabalha em um tipo de composicao diferente. Na partitura, editada em 1954 editada
pela Ricordi brasileira, a pegca é dividida em trés partes diferentes, indicadas na
partitura: o preludio, o solfeggio e a parafrase. O compositor deixa explicito no
subtitulo da obra que a composigéo foi elaborada “d’aprés E. Bach”, ou seja, Brazilio
Itiberé utilizou uma obra de C. P. E. Bach (1714-1788) como base para construir a sua
propria composigao. Nesse sentido, podemos também tracar uma possivel
intertextualidade com Liszt, pois, a composi¢cao de parafrases era muito comum no
século XIX, e também eram apreciadas pelo grande publico, inclusive no Brasil. Liszt

€ um exemplo de compositor que fez grande uso de parafrase em sua obra.

Por ser um pianista virtuose no nivel que Brazilio Itiberé era, certamente, o

compositor tinha um contato aprofundado com os grandes canones da musica para
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piano. Desde a sua juventude, como podemos observar com obras anteriores, Brazilio
Itiberé ja apresentava as suas influéncias ja estabelecidas, e as influéncias se
mantiveram ao longo de toda sua carreira musical, o Etude de Concert é uma obra de

uma fase mais madura do compositor.

Brazilio Itiberé, devido a sua carreira de sucesso no campo diplomatico, viveu
em varios paises e manteve relagbées com pessoas importantes por todos os lugares
por onde passou. Quando estava residindo na Italia, a servigo da Legagao do Brasil
no pais, o compositor teve a oportunidade de conhecer pessoalmente uma de suas
grandes influéncias musicais, o compositor hungaro Franz Liszt. Os dois compositores
se tornaram amigos proximos, trocavam correspondéncias e também composicdes.
Liszt era um grande admirador do pianista Brazilio Itiberé, e destacava o seu

virtuosismo no instrumento.

Nao se sabe, a data exata em que o Etude de Concert foi composto, mas,
provavelmente, a obra foi escrita a partir desse momento em que viveu na ltalia,
mesma época possivelmente da composicdo da Gavotte op. 30, pois data também
dessa época a amizade do compositor com Anton Rubinstein, outro grande nome do

piano e a quem essa obra foi dedicada.

O Etude de Concert é uma obra essencialmente construida com referéncias
musicais a Carl Philipp Emanuel Bach. Desenvolvendo a obra a partir de uma citagéao
direta, Brazilio Itiberé transcreve quase que inteiramente o Solfeggietto H. 220 de
Bach. Utiliza elementos da obra base para compor o preludio, empregando o
idiomatismo gestual de Liszt da mesma forma que ocorre em A Sertaneja. Trabalha o
que o compositor denomina de parafrase, acrescentando elementos a obra de Bach,

tornando-a mais virtuosistica.

Iniciando pelas categorias sistema de controle de alturas e sistema de
interagéo de alturas, a obra foi construida baseada na escala de D6 menor. Mais uma
vez, o compositor ndo ousou no quesito harménico, tudo gira em torno dos graus
modais. O compositor utiliza outros artificios, semelhantes aos ja apresentados, para

deixar a obra interessante.

O Preludio se inicia com carater virtuosistico, onde aparecem semicolcheias
que percorrem toda a extensdo do piano, com a indicagdo de andamento

prestissimo. Esse tipo de escrita com carater improvisativo aparece com certa
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frequéncia na escrita de Brazilio Itiberé, e, podemos estabelecer aqui a categoria
sistema de interacao de duragdes e intensidades, pois a escrita virtuosistica esta
presente em toda a pega e ndo oscila muito na variagao ritmica. Essa passagem

funciona como uma espécie de introducdo, como podemos observar no Exemplo 36.

PR (D' APRES E.BACH) 5. ITIBERE
ANTOINE RUNINSTEIN e
(PRELEDIO) ,-/’/E: . + -
== - I s —
Prestimimo {' ; ': tguninente 7

- - —
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Exemplo 36 - Brazilio Itiberé, Etude de Concert op. 23, c. 1-2.

Aqui podemos estabelecer uma relagéo intertextual com Liszt. O compositor
hangaro fazia uso desse gesto musical de carater virtuosistico, exigindo do intérprete
grande habilidade técnica. No Exemplo 37 Liszt utiliza essa passagem virtuosistica,

fazendo contraste com a segdo acordal em seguida.
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Exemplo 37 - Liszt, Ballade n°2, c. 235- 240.
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Ainda utilizando o Exemplo 37, citado anteriormente, podemos estabelecer
similaridade intertextual com Liszt em outros momentos do preludio. Nos Exemplos
38 e 39, Brazilio Itiberé continua a usar o gesto lisztiano de explorar toda a extensao
do piano em passagens de movimento rapido. Ainda no preludio, o compositor
claramente extraiu célula ritmica do Solfeggietto (Exemplo 40) para construir a segao

e acrescentou caracteristicas idiomaticas utilizadas por Liszt.

Exemplo 38 — Brazilio Itiberé, Etude de Concert op. 33, ¢. 3 — 8.
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Exemplo 40 - C.P.E. Bach, Solfeggietto H. 220, c. 26 - 28.

No compasso 26 tem inicio o que o compositor denomina de Solfeggio
(Exemplo 41). Nesse momento ocorre uma cisao na musica. Toda aquela liberdade e
carater improvisativo presente no Preludio se transforma num certo rigor, que uma
peca pré-classica exige. E como se saissemos do romantismo do século XIX e
voltassemos no tempo. Aqui o compositor transcreve o Solfeggietto de C.P.E. Bach

quase inteiramente, excluindo apenas os quatro ultimos compassos da musica.
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Exemplo 41 — Brazilio Itiberé, Etude de Concert op. 33, c. 25 — 29.

E por fim, o compositor apresenta a terceira parte da musica: a Parafrase

(categoria de sistema de interagao de vozes).

A composicao de parafrases era uma pratica muito comum no século XIX. Os
compositores do periodo utilizavam obras de grande apelo popular, e faziam suas
préprias versées. Compositores de renome, como por exemplo Gottschalk quando se
apresentou no Brasil, executavam parafrases em seus concertos. Além de Gottschalk,
outro grande nome do piano que utilizava o recurso da parafrase, e, que certamente
influenciou Brazilio Itiberé, foi, novamente, Liszt. Em muitas de suas obras mais
conhecidas, €& possivel encontrar parafrases de obras de compositores
contemporaneos ou ndo, nas quais Liszt, a partir da obra base, explorou ao maximo

0s recursos do piano.

Também em 1847, Liszt comegou a transcrever parafrases de Operas de
Verdi, iniciando com a primeira versao da parafrase de Ernani, e continuou
até o periodo final da vida, quando transcreveu em 1882 as reminiscéncias
da 6pera Simon Bocanegra (MENEZES, 2017, p. 41).

Como ja explicado anteriormente, a parafrase consiste na reafirmacdo da
ideia original, reescrita com as suas proprias palavras. Na parafrase do Etude de

Concert, Brazilio ltiberé buscou deixar a obra de Bach, o texto de base para a
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parafrase, mais virtuosistica (estratégia composicional recorrente na escrita do
compositor brasileiro). No decurso de toda a parafrase reconhecemos claramente o
Solfeggietto, mas agora foi acrescido uma segunda voz ao longo de todo o trecho, que
destaca os tempos fortes contribuindo no crescimento do volume sonoro e trazendo
maior agilidade. Essa & a principal diferenca entre o solfeggio e a parafrase no Etude
de Concert (Exemplo 42).

[PiRAPRELSE )

Exemplo 42 — Brazilio ltiberé, Etude de Concert op. 33, c. 57 — 62.

Apesar de trazer um carater mais virtuosistico pra obra, através da segunda
VOZ que 0 compositor acrescenta na parafrase, o Etude de Concert ainda é uma obra
com nivel de dificuldade intermediario. Da mesma forma que ocorre em A Sertaneja,
Brazilio Itiberé explora os elementos composicionais que fazem parte da musica para
piano do romantismo do século XIX, mas, ao mesmo tempo, as suas obras, de modo
geral, podem ser executadas por pianistas com habilidades técnicas mais modestas.
Possivelmente, Brazilio Itiberé estava preocupado com o mercado consumidor de sua
obra. A educacado musical no Brasil, naquela época, ainda dava os seus primeiros
passos. E a quantidade de profissionais qualificados ainda era muito pequena. E
possivel que o compositor tenha pensado no provavel pianista que poderia executar

a sua obra. Mas isso nao significa que o Etude de Concert, e as suas demais obras,
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tenham o seu valor diminuido e ndo meregam estar presentes no repertério dos

grandes pianistas.

Na parte final da obra o compositor apresenta uma coda. Nesse trecho sao
retomados os quatro primeiros compassos da parafrase, acrescidos de uma cadéncia
de concluséo finalizando a musica, mantendo o mesmo carater virtuosistico, e de certa
bravura, de boa parte da obra (Exemplo 43). Do comego ao final da obra, Brazilio
Itiberé retira elementos do Solfeggietto de Bach para construir toda a sua musica.
Mesmo que ocorra uma mudanga de estilo na entrada do Solfeggio, a unidade

motivica da composicdo se mantém.

il
L

Exemplo 43, Brazilio Itiberé, Etude de Concert op. 33, c. 150 -154.

A escolha de Brazilio Itiberé em intitular a obra de Etude de Concert, pode nos

dizer algo sobre quais seriam as suas inten¢gdes com a composi¢cao dessa obra.

O século XIX foi um periodo de grande crescimento da popularidade do piano,
consequentemente, aumentou o interesse no estudo e aprimoramento técnico do
instrumento, impulsionando o desenvolvimento de materiais didaticos sobre o
assunto, visando a formag&o técnica pianistica. Alvim (2012) ressalta um dos motivos
que teria contribuido para a criacdo desses materiais didaticos “o repertoério pianistico
passou a ser cada vez mais virtuosistico, exigindo do pianista um alto dominio técnico

do instrumento” (ALVIM, 2012, p. 65). Nesse periodo a escrita para piano comecga a
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desenvolver um novo carater, novos recursos sao introduzidos nas composigoes,

exigindo do intérprete maior aprimoramento técnico.

As inovagles introduzidas no piano e a expansdo do sistema tonal
propiciaram o desenvolvimento de uma nova linguagem, e provocaram 0O
deslocamento da técnica (no sentido de preparagdo muscular), de sua
posicdo secundaria, para o centro de praticas. (FERNANDES, 2011, p. 28)

No entanto, os Estudos puramente técnicos e mecanicos ndo poderiam ser
apresentados em concertos, serviriam apenas como ferramenta do desenvolvimento
técnico do pianista. Ja o Estudo de Concerto € uma obra que apresenta estudo

técnico, porém possui aspectos musicais e expressivos em sua composi¢ao.

Essa intengéo de fazer dos estudos obras com valor artistico, e que assim
pudessem ser tocadas em concerto, ja € percebida nas ultimas pegas do
Gradus ad Parnassum de Clementi e em alguns estudos de Moscheles mas
foi com Frederick Chopin (1810-1849), e a composi¢do dos 12 Estudos Op.
10, que o género ganhou posi¢cado importante no repertério de concerto.
(ALVIM, 2012, p.65)

Refletindo sobre esse questionamento, Neves (1996) aponta

Qual teria sido a motivagdo para a composicdo deste Etude de Concert
dedicado a Anton Rubinstein? Certamente costume semelhante ao da criagcéao
das fantasias sobre obras célebres, que podiam ser incorporadas ao
repertdrio dos virtuoses, para agrado do publico e incremento do sucesso dos
artistas. O compositor ou aquele pianista célebre certamente gostavam da
singela pecga para teclado e deveriam considera-la insignificante demais para
vir a ser tocada em concerto. Mas ela poderia ser ponto de partida para a
recomposi¢ao, na qual as qualidades da pecga original ficassem enriquecidas
pela virtuosidade instrumental (NEVES, 1996, p. 90).

Brazilio Itiberé possuia o dominio do instrumento, tanto como compositor
quanto performer. Nesta obra, foi explorado pelo compositor as possibilidades do
piano a fim de alcancar o virtuosismo, demonstrando conhecimento de repertério além

do século XIX, visto que naquele periodo, C. P. E. Bach néo estava tdo em voga.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Brazilio Itiberé nasceu num periodo de grande efervescéncia politica, tanto no
Parana como no Brasil, pois o século XIX foi um momento de importantes mudancgas.
Paranagua deixa o status de Vila de Nossa Senhora do Rosario de Paranagua
passando a constituir-se em cidade. E nesse periodo também que ocorre a divisdo da
Provincia de Sao Paulo, com a criacdo da Provincia do Parana, tendo Curitiba por
Capital. Em ambito nacional, tivemos a vinda da familia Real para o Brasil entre 1808
e 1821, e apods isso, em 1822, o processo de independéncia do Brasil. Esses
acontecimentos influenciaram, em certa medida, a vida e obra do compositor. A busca
pela identidade, seja em ambito regional ou nacional, € muito forte e presente no Brasil
novecentista. Podemos observar reflexos disto em Brazilio Itiberé, no nome lItiberé
(acrescido por sugestao do compositor) que foi incluido ao nome da familia Cunha, e

também vestigios em sua obra, principalmente em A Sertaneja.

Nesta pesquisa, foram analisadas composi¢des da obra para piano de Brazilio
Itiberé selecionadas de acordo com as dedicatorias atribuidas, trazendo além das
duas obras mais conhecidas do compositor, obras que n&o sao tao conhecidas pelo
publico. Propus examinar as composi¢cdes sob o olhar da intertextualidade musical,
tracando similaridades entre a escrita musical de Brazilio Itiberé e Liszt, seu

contemporaneo e referéncia pianistica mundial.

Durante o trabalho verificou-se que podemos identificar a influéncia marcante
de Liszt nas obras analisadas. A forma com que Brazilio Itiberé trabalha essa relacao
intertextual acontece, essencialmente, nas categorias, de acordo com o modelo
analitico, sistema de interagao de vozes; sistema de interagao de alturas e sistema de
interacao de duracdes e intensidades. Por meios das citadas categorias, é possivel
observar que o compositor brasileiro trabalha estratégias composicionais que séo
caracteristicas em Liszt e traz para sua obra, no entanto, de uma forma mais
simplificada, mas utiliza os mesmo elementos e com certa frequéncia. Podemos
observar também que essas estratégias composicionais, as quais conseguimos
estabelecer provavel influencia intertextual, aparecem na obra de Brazilio Itiberé de
forma semelhante em todas as obras analisadas, sempre na intencado de obter

contraste para o trecho em questao.
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E valido ressaltar que apesar de as obras ndo serem cronologicamente t&o
distantes umas das outras, podemos verificar que desde os primeiros opus até os
ultimos (que chegaram até nos) a presenga, de alguma forma, de Liszt é percebida.
Brazilio Itiberé tem em Liszt a sua principal referéncia, perceptivel sob a 6tica da
intertextualidade, na sua escrita, aproximando ao idiomatismo pianistico lisztiano em
sua prépria concepgdo do fazer musical. E interessante observar que desde a
juventude o compositor brasileiro, mesmo residindo num lugar distante do centro
cultural do Brasil, ja possuia contato com a obra de grandes nomes do piano. A
Sertaneja € o opus 15, composta na juventude de Brazilio ltiberé, e ja é possivel
associar muito do carater de sua obra a escrita idiomatica de Liszt. Nesta peca,
especificamente, toda a influéncia é apresentada de maneira mais explicita do que as
demais. Provavelmente com a maturidade musical o compositor conseguiu trabalhar

um pouco melhor essas questdes.

Analisando a biografia de Brazilio Itiberé e documentos de época, por mais
tendenciosos que possam parecer, pois quando tratados desse assunto os relatos
foram escritos por familiares e/ou politicos, podemos concluir que, de fato, existia uma
identificacdo da populagdo local pela figura do paranaense famoso. Partindo do
principio que o Parana estava em sua fase de criagdo de identidade enquanto
provincia separada de Sao Paulo, e Curitiba, sua capital, era uma cidade pequena e
sem grande expressividade e representatividade nacional. Ter um conterraneo com
tamanho destaque em suas carreiras, reconhecido inclusive fora do pais,
provavelmente, era motivo de muito orgulho para o povo paranaense. As fotos do

cortejo funebre representam bem esse sentimento.

Brazilio Itiberé carregou em seu nome algo que foi o grande fator de seu
reconhecimento musical, o patriotismo. Seu nome ¢é derivado de Brasil e o sobrenome
Itiberé, que é o nome do rio de sua terra natal, foi agregado ao nome da familia a
pedido do compositor. Desde de cedo Brazilio demonstrou uma relagdo muito intensa
com o seu pais. Acredito que o seu nacionalismo transcende A Sertaneja. Tendo
ciéncia da incipiente educag¢ao musical no Brasil, o compositor ndo hesitou em adaptar
suas composicdes para a realidade brasileira, no que diz respeito a técnica pianistica.
E sabido que o compositor era uma eximio pianista, premiado internacionalmente. Era
amigo pessoal de Liszt, uma das maiores referéncias no piano até os dias atuais,

conhecido também pela complexidade de sua obra. As composi¢des do artista
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brasileiro (analisando somente as que chegaram até nds) sao essencialmente de
dificuldade mediana, as quais um pianista amador conseguiria executar. Essa era a
realidade do Brasil naquela época. Acredito que o principal motivo de Brazilio Itiberé
nao ter adentrado ao universo de composi¢des mais tecnicamente elaboradas, pois
conhecimento para tal ele possuia, era 0 mercado consumidor brasileiro. Uma grande
atitude, ao meu ver, de nacionalismo, pensar toda ou grande parte de sua obra, nao

temos acesso em sua completude, a um publico, o de seu pais

Uma das maiores dificuldades deste estudo residiu na caréncia de
informacdes sobre a vida de Brazilio Itiberé enquanto compositor. Muitas informacdes
desencontradas e pouca documentacgao relevante para a pesquisa foi encontrada. A
maior parte dos documentos se referem a suas fungbes na diplomacia. Tentar
reconstruir e analisar a vida de Brazilio Itiberé foi o principal desafio dessa pesquisa,
e essa complicada lacuna ainda néo foi satisfatoriamente preenchida. Ressalto ainda
que a tematica aqui apresentada merece desdobramentos da pesquisa sob novos
olhares e novas perspectivas a fim de minimizar as lacunas ainda existentes e,

também, divulgar cada vez mais a obra e o nome de Brazilio Itiberé.

Espero, nesse sentido, ter contribuido para futuros estudos acerca dessa
personalidade tado esquecida, porém, tdo importante para a histéria da musica
brasileira, que foi Brazilio Itiberé. Ademais espero ter apresentado analises que
colaborem na compreensao e divulgacao de sua obra, e que possam contribuir na

alguma forma na performance.
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