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RESUMO

Este estudo busca prover dados histéricos, analiticos e de performance sobre A
Sertaneja, obra para piano solo, composta por Brazilio Itiberé e publicada no ano de
1869. E uma das primeiras pegas a marcar o inicio do nacionalismo na musica erudita
brasileira. Destaca-se, nesta composi¢do de Itiberé, uma integragdo entre o virtuosismo
instrumental europeu e o inicio da busca de uma expressdo musical nacional brasileira.
Por um lado, ainda remanescente do estilo dos compositores pianistas romanticos que
buscavam inovag¢des na concep¢do sonora do instrumento, A Sertaneja exibe trechos
que refletem a influéncia da escrita virtuosistica de Franz Liszt e, em menor grau, do
lirismo de Fréderic Frangois Chopin. Embora o periodo de composi¢ido de A Sertaneja
coincida com o periodo mais religioso € menos centrado no virtuosismo de Franz Liszt,
esse compositor hungaro foi figura fundamental na amadoristica carreira musical do
diplomata Brazilio Itiberé, tornando-se seu amigo pessoal. Por outro lado, o tema da
secdo central da forma em arco (ABA) de 4 Sertaneja foi extraido de Balaio Meu Bem
Balaio, tema folclorico inspirado no fandango, danga popular tipica de Paranagua

(Parand), cidade natal do compositor.

Palavras Chave: Brazilio Itiberé; A Sertaneja;, Balaio meu bem Balaio; nacionalismo;

romantismo; virtuosismo; piano, Chopin; Liszt; analise musical.
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ABSTRACT

This work provides historical, analytical and performance aspects about A Sertaneja
(The Countryside Lady), a piano work written by the Brazilian composer Brazilio
Itiberé in 1869. This is one of the first works that marked the beginning of music
nationalism in Brazil. At the end of the nineteenth-century, when it was written,
virtuosity and the search for national music expressions were common traits. Although
the composition of 4 Sertaneja coincides with a more religious and less virtuosity-
centered Franz Liszt, this Hungarian composer was a fundamental figure in the amateur
musical career of the diplomat Brazilio Itiberé, who became his personal friend. Still
reminiscent of the pianist-composers style who aimed at innovations in the sound
conception of their instrument, A Sertaneja exhibits passages that are similar to
passages in the piano works by Liszt and, to a lesser extent, to the lyricism of Fréderic
Chopin. On the other hand, the central thematic material of the work’s archlike (ABA)
form was derived from Balaio Meu Bem Balaio, a theme of a typical folklore dance in

the composer’s hometown Paranagua, in the State of Parana, Brazil.

Words Key: Brazilio Itiberé; 4 Sertaneja; music nationalism; romantism; piano;

virtuosity; Chopin; Liszt; musical analysis.
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1 INTRODUCAO

Entre os compositores brasileiros que viveram na Europa, principalmente no
século XIX, e que retornaram ao Brasil trazendo significativa influéncia musical,
NEVES (1996, p. 204 e 205) destaca Carlos Gomes e Henrique Oswald, mas chama
Brazilio Itiberé de patriarca, pelo fato de utilizar um tema popular em A Sertaneja.
Brazilio Itiberé era reconhecido como um talentoso pianista e diletante compositor;
entretanto, ndo exercia tais atividades como prioritdrias na sua vida, pois,
profissionalmente, era diplomata. De fato, a influéncia do compositor na musica
brasileira foi minimizada por esse fato.

A Sertaneja, obra da juventude de Brazilio Itiber€, e que acabou por ser a mais
conhecida do compositor, ¢ uma das primeiras obras que ajudaram a estabelecer o
nacionalismo na musica erudita brasileira, justamente por causa do seu tema central,
tirado de uma cang@o folclorica do Parana, o Balaio Meu Bem Balaio. Nota-se, porém,
que o tema ndo é exclusivo deste local. Segundo CAMEU", (citada por NEVES, 1996,
p. 59), ele pode ser encontrado igualmente no Rio Grande do Sul, Rio de Janeiro, Minas
Gerais, Bahia e Sergipe, com variagdes que, inclusive, estio no seu nome, também

podendo ser chamado de Bambaqueré.

Antes dela, foram escritas algumas poucas obras noguEe
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fado portugués e da modinha (que pouco a pouco se agiasileirou) nas suas §eretas de

ADD

RMARK S

' CAMEU, Helza. Importancia histérica de Brasilio Itiberé da Cuflii tasia caractenstlca A

Sertancja. Rev. Bra. Cul. 111, 1970.



10

natureza satirica e cdmica (APPLEBY, 1983, p.44), algumas apresentadas na Europa
(NEVES, 1996, p.202). No capricho O Amor Brasileiro (1819), “cinqlienta anos antes
que os brasileiros seguissem a dire¢do [...] de materiais tematicos nativos [...]”
(APPLEBY, 1983, p.61), o austriaco Sigismund Neukomm (1767-1858) recorreu a um
tema de lundu, e na peca A Cayumba (1857) de Carlos Gomes, (NEVES, 1996, p.26)
cujos textos sdo cantados em portugués, estes compositores basearam-se no estilo da
modinha. J& ao final do século XIX, Alexandre Levy (1864-1892) compds a Suite
Brasileira (1890) (NEVES, 1996, p.205). Porém, nenhuma dessas obras obteve o éxito
de A Sertaneja, que pode ter sido a obra que fez Villa-Lobos considerar Brazilio Itiber¢,
juntamente com Nepomuceno e Alexandre Levy, a fonte para o ponto de partida do
nacionalismo brasileiro, da qual bebeu (ORREGO-SALAS, 1980, p.182). No final do
século XIX, periodo em que ela foi escrita, o virtuosismo e a popularidade das obras
para piano solo nas salas das classes mais abastadas e nas salas de concerto, parecem ter
contribuido muito para isso.

No final do século XIX, os compositores romanticos, como Liszt, que nesta
época ja estava escrevendo obras de carater lirico religiosas, como a pega Liugubre
Gondola para piano, e Paganini tiveram, em outras €épocas, como caracteristica comum

em suas obras instrumentais, o gosto pelo virtuosismo e pelas cores nacionalistas de

<
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sonoros, ja bastante conhecidos entre os compositores europeus, porém novos entre 0s
brasileiros.

O nacionalismo em A Sertaneja aparece nas citagdes de Balaio Meu Bem
Balaio, tema caracteristico da Regido Sul do Brasil, mas variagdes podem ser
encontradas no Sudeste (Minas Gerais e Rio de Janeiro) e Nordeste (Bahia e Sergipe).
Embora seja largamente conhecido por este titulo tradicional, Balaio Meu Bem Balaio
também ¢ chamado de Bambaqueré (Minas Gerais, Bahia e Sergipe). Em A Sertaneja, a
simples melodia do Balaio ¢ utilizada em carater coral, tendo um acompanhamento
bastante ritmado, com padrdes que lembram claramente algumas obras para piano de
Franz Liszt.

O objetivo do presente trabalho € discutir os aspectos historicos, as possiveis
influéncias composicionais e seus aspectos técnico-expressivos, como dedilhados,
formas e mudangas de posig¢do das maos, articulagdo, dindmica, pedal, fraseado, toque e
gestual, com a intengdo de ajudar os intérpretes na execug¢do de A Sertaneja e os
professores no ensino desta obra a seus alunos.

No capitulo 2 do trabalho, ¢ feita uma analise formal da pegca 4 Sertaneja.
Nele, aspectos como distribuigdo dos temas, harmonia, contrastes, € aspectos historicos

sdo tratados a fim de observar como os temas se integram, e que influéncias o

REGIS TERED 2
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1.1 Brazilio Itiberé

O diplomata e compositor Brazilio Itiberé da Cunha nasceu em Paranagua, em
8 de setembro de 1846, e ¢ considerado como um dos precursores da musica brasileira
de carater nacionalista. Estudou piano e violino, e foi para o piano que compds suas
obras mais conhecidas.

Ingressou na Faculdade de Direito de Sdo Paulo em 1866 e teve como colegas
Rui Barbosa, Castro Alves, Afonso Pena, entre outros. Durante essa época, realizou
diversos concertos, participava de saraus em que apresentava suas primeiras obras, tais
como a polca Amizade e as valsas Caprichosas e Fco dos Saldes, demonstrando que o
compositor ndo deve ter se dedicado totalmente aos estudos académicos; certamente ele
aproveitava essas ocasides para acompanhar o que havia de melhor na vida musical
paulista.

No ano de 1869, quando Brazilio Itiberé estava no quarto ano da Faculdade de
Direito, a loja paulista Madame Fertin anunciava o recebimento de obras novas para
piano, entre as quais estava A Sertaneja. Esta pega que o autor chamava de fantasia

caracteristica, era, de fato, uma das primeiras obras brasileiras trabalhadas a partir de

7
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VERSION
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Europa. Esta oportunidade ndo tinha a forma de bolsa de estudos, mas sim de emprego
oficial no corpo diplomatico.

Como diplomata, atuou em varios paises como Prassia (Antiga Alemanha),
Italia, Bruxelas, Bolivia, Peru, Paraguai, Portugal, novamente Prussia (na cidade de
Berlim). Teve participagdes importantes no periodo em que esteve no Paraguai, quando
participou do processo de pacificacdo deste pais. E enquanto esteve nos paises europeus
aproveitou para continuar seus estudos musicais e se aproximar dos principais
compositores e musicos do continente.

O periodo em que esteve em Roma, entre 1873 e 1882, foi dos mais intensos
na vida musical de Brazilio Itiberé, particularmente no que se refere ao
desenvolvimento de atividades desempenhadas pelos adidos culturais. Neste periodo,
mencionam seus biografos, deram-se as circunstancias do inicio da amizade entre
Itiberé e Liszt: estando o pianista brasileiro estudando uma dificil obra do compositor
hungaro em seu quarto de hotel na Via del Corso, este fica impressionado com o
pianismo do artista, bate-lhe a porta e se apresenta. Inicia-se entdo uma amizade longa
entre eles; desta amizade sobraram poucas reminiscéncias, como o bilhete em que Liszt
agradece o recebimento de um presente (seria a partitura de A Sertaneja?).

Biografos de Itiberé mencionam, ainda, uma extraordinaria proeza realizada

trés dos pianistas mais famosos do mundo em sua época :?
Liszt e Anton Rubinstein. Chegaram ainda a afirma ' Kesta reunidio, Liszt teria /

REGISTERED © 2
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No dia 11 de agosto de 1913, Brazilio Itiberé faleceu, porém seu funeral foi
realizado apenas no dia 26, posto que, a pedido do compositor, deveria ser na sua cidade

natal, Paranagua.
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2 ANALISE DA PECA “4 SERTANEJA”

Composta na forma A B A com introdugdo e coda, 4 Serfaneja ¢ uma pega
dividida em se¢des que refletem bem o carater rapsodico, tipico da musica pianistica do
alto romantismo alemdo. A organiza¢do formal da pega esta baseada em configuragdes
em forma de arco, com trés grandes se¢Oes — a Se¢do I, a Secdo II e a Secio I,
iniciadas por uma Introduc¢ido e finalizadas por uma Coda. Da mesma forma, cada
secdo principal ¢ também formada internamente por se¢des em forma de arco, de carater
contrastante.

A Secdo I (com 72 compassos) ¢ formada por duas Secdes A, (de 28
compassos cada), cujo carater ¢ o do scherzo, que ladeiam a Sec¢io B (com 16
compassos), com carater de seresta.

Em seguida, a Se¢ao II (com 90 compassos), que € a se¢do central da obra e,
por isso, evidencia o tema folclérico brasileiro no esquema formal, ¢ formada pela
Seciio a (com 30 compassos), Se¢do b (com 40 compassos) e Sec¢io a” (com 20
compassos).

Fechando o arco com a Se¢do I e repetindo seu esquema formal (scherzo —

rrr

, (com 10 compassos).

TERED O

Na coda, o compositor reutiliza o tema do Balgif .@s com cara t’er conclusivo

VERSION

Assim, o esquema formal de A Sertaneja pdk: ser representado da seguinte
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forma:



16

Introdugio (38 ¢.)

Secao I:
A - Scherzo (28 c.)
B - Seresta (16 c.)

A - Scherzo (28 c.)

Secéo 11 - Balaio (90 c.)
Secio a (30c¢.)
Secio b (40 ¢c.)

Secioa” (20c.)

Secao I':
A" - Scherzo (19 ¢.)
B - Seresta(16c.)

A" - Scherzo (10 ¢.)

Coda - Balaio (8 c.)

com Scherzo-Balaio | A

"RE GIS TERED %
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77\ Segso II /N
A B A AT B AT
Intro Secdo I Necdio I’ Coda

FIGURA 1 - Esquema Formal de 4 sertaneja

Fonte: Partitura da pega 4 sertaneja (reproduzido pelo autor) (“Este ¢ os demais exemplos foram
retirados da partitura editada por DUDEQUE”.)

A introducdo (EX .1) se inicia com as notas La bemol e Mi bemol; a primeira
e a ultima notas do acorde da tonica (L4 bemol) sdo tocadas seqiiencialmente em ritmos
de semicolcheias. As hastes para baixo indicam que as notas com estes sinais devem ser
tocadas com a mio esquerda, e aquelas com as hastes para cima, com a mao direita,

gerando um padrdo em que a mao esquerda passa sobre a direita.
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EXEMPLO 2 - Escrita coral na introdugio de 4 Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 11-16)

Apds o coral, surge gesto improvisatorio de carater lisztiano finalizando esta
parte, partindo do registro médio-grave e progredindo até o extremo agudo do piano

(EX. 3).
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EXEMPLO 3 - Gesto improvisatorio de carater lisztianiano em A Sertaneja de
Brazilio Itiberé (c. 19)

~ (e:%a, entretanto, com§/ﬂ)®

Os primeiros 10 compassos da musica sdo repetTilely

& v
primeira nota Mi bemol, e a Ultima nota Si bemol, do g%demlﬂanﬁﬁ kD %
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EXEMPLO 4 - Repetigio da Introdugio na dominante em A4 Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 20-28)

Apos esta parte, o coral e o improviso novamente se repetem, como mostram
osEX. 2e3.
Existe uma grande semelhanga de trechos de A Sertaneja com algumas obras

de Liszt, como podemos notar nos exemplos a seguir (EX. 5).
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Por exemplo, no final da introdugdo ongante, na passagem de

WATERMARK OS

semicolcheias cujo resultado sonoro é semelhante a ufll *glgd@s, a mao direita fica em

EXEMPLO 5 - Final da introducdo na dominante em A Se/ 4]
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cima da mio esquerda. Este procedimento € muito comum nas obras de Liszt, como no
compasso 44 do Soneto 104 Del Petrarca, embora seja notado de forma diferente, como

mostra a (EX. 6).

EXEMPLO 6 - Trinado com sobreposi¢io de mios no Soneto Del Petrarca de Liszt (c. 44)

Apesar de estar em outra tonalidade, com figuras ritmicas diferentes da
passagem de A Sertaneja, este trecho tem grande semelhanga sonora com a obra do
compositor brasileiro. Embora o arranjo das posi¢des dos dedos no teclado seja
diferente, em decorréncia das tonalidades (Mi bemol em Brazilio Itiberé e Mi maior em
Liszt no tom predominante de cromatica de Mi maior), o ritmo resultante € muito
semelhante, apesar de A Sertaneja estar em semicolcheias e o Soneto Del Petrarca em

fusas.

Apés a introdugdo, aparece o primeiro tema da pega,

tercinas seguidas de semicolcheias, no qual esta a uagao

semicolcheias, duas colcheias pontuam o trecho, repfstidle &

faﬁ”Ef@F “F@:@SED 2
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porém em oitavas diferentes (EX. 7).
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EXEMPLO 7 — Inicio do trecho con grazia em A Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 39-42)

Depois existe uma passagem com os acordes de La bemol menor, com a nota
Ré de passagem no soprano, e o acorde de Mi bemol maior com sétima, que se repetem
durante dois compassos; no terceiro compasso existe uma pequena diferenc¢a no baixo,

que ¢ arpejado (EX. 8).

EXEMPLO 8 - Passagem com os acordes apds o trecho con grazia em A
Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 43-45).

Apds estes acordes, inicia-se um arpejo de Mi_ diutih 'ﬁ&l&a nEtQML:/é:?

(homdnimo de fa bemol) tocado em cinco oitavas difg dlre&o descendente, /

$ REGISTERED © 2
do agudo para o grave. Este arpejo funciona como yzgit:Wporite de h%}%or\ggtig Acias

* Scherzando significa brincando.
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EXEMPLO 9 - Arpejo do acorde de Mi diminuto em 4 Serfaneja de Brazilio
Itiberé (c. 46).

Este tema, apesar de ser tocado com a maioria das notas em tergas arpejadas,
tem um carater mais leve em relagdo aos temas da introducdo, sendo o que mais se
repete durante a musica.

Comega com um arpejo ascendente do acorde de L4 bemol menor, seguido de
duas colcheias com as notas D63 e Mi3 sobrepostas em tercas. No compasso 49, ha
appoggiaturas de semicolcheias com as notas Fa bemol4 e Ré bemol4, também
sobrepostas em tercas. Em seguida, ocorrem as notas Mi4 bemol e D64, sobrepostas em
intervalos de sexta, assim como as notas D65 e La bemol 5 estdo em ritmo de colcheia.

Os compassos 48 e 49 sdo repetidos nos compassos 50 e 51 (EX. 10).

(c. 48-51).
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Do compasso 52 ao 58, também dentro do carater scherzando, ocorre uma
frase com uma seqiiéncia de acordes, com predominancia do acorde de Mi bemol com

sétima de dominante e com a nota Mi como pedal no baixo (EX. 11).
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EXEMPLO 11 - Seqiiéncia de acordes com pedal de Mi no baixo em A Sertaneja de Brazilio Itiberé
(c. 52-62).

Do compasso 58 ao 66, ha uma repeti¢ao, desta c: *unas da frase ll/u\e ,?

& 2
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se iniciou no compasso 52 e foi até o compasso 57 (EX¢
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EXEMPLO 12 — Alteragdo da frase do compasso 52 em sextinas em 4 Sertaneja de Brazilio Itiberé (c.

58-62)

No compasso 67, tem inicio um tema moderato, que pode ser visto de duas

. . . 3 .
maneiras: primeiro, pode lembrar o tema de uma seresta urbana ° ou de uma modinha,

géneros populares muito comuns na época em que A sertaneja foi composta; por outro

lado, pode lembrar também o carater dos noturnos de Chopin, nos quais uma melodia

sinuosa percorre um amplo registro sobre um padrdo de acompanhamento constante.

Este acompanhamento incorpora a idéia de um baixo arpejado entremeado por acordes

* Estilo de musica tipica dos centros urbanos do século XIX
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EXEMPLO 13 - Inicio do tema moderato em A Sertaneja de Brazilio Itiberé (c.- 67).

Apds o tema moderato, retornam os temas mais “leves” da peca, que sdo o
tema scherzando e o tema com grazia, cujas repeticdes ndo trazem modificagdes

significativas (FIG. 8, 9, 10 el 1).

< REGISTERED /QL

habanera, género popular muito em voga na €poca. Es ey ¢ caracteristico da regiao

VERSION

(Bahia, Sergipe e Pernambuco). Brazilio Itiberé impri r@%ie vigor a este tema ¢y

. (’
&rint.arv’
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simples, utilizando acompanhamentos caracteristicos da escrita de Liszt, acrescentando
acordes as notas da melodia, para criar texturas acordais.

Comparando-se as FIG. 15 e 16, pode-se observar como Brazilio Itiberé deu
um tratamento grandioso ao tema folclorico de melodia simples e textura delicada. A
tonalidade do tema ¢ transportada de D6 maior, tom no qual geralmente € cantado, para
o tom principal da pega (L4 bemol maior). O carater do canto folclorico também ¢
alterado, uma vez que a dindmica em forfe imprime uma atmosfera mais tipica do

ambiente de concerto (EX. 14, 15 e 16).
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EXEMPLO 14 - Tema melddico original do Balaio Meu Bem Balaio

Fonte: Boletim da comissdo Paranaense de Folclore pag. 13.
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EXEMPLO 15 — Transformacdo do tema Balaio Meu Bem Balaio por Brazilio Itiberé em A Sertaneja
(c. 110-120).

cuja massa sonora € timbre resultam em insistentes 2 ﬁr—:’ acordes, definidos em

REGIS ERED 2
duas regides distintas. Esta instrumentacdo no agudgg a 1novW k@?ﬁﬁ'ﬁo

tratar o piano de maneira sinfénica, simulando
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também abordada em escrita coral, a melodia ndo aparece tdo explicitamente, mas sim
incorporada as sonoridades resultantes da superposi¢do nos registros médio e agudo

(EX. 17).

| e

EXEMPLO 17 - Acompanhamento no registro mais agudo da pega.

Aqui, os acordes da tdnica e da dominante, com o acréscimo da sétima (Ré),
em vez de serem tocados em acordes de quatro sons e em colcheias (FIG. 19), sdo
divididos em dois bicordes de semicolcheias (FIG. 18). Isso ocorre da seguinte maneira:
nos intervalos correspondentes a tonica, a primeira nota do 1° intervalo ¢ a terca, € a
segunda nota ¢ a tonica, formando um intervalo de sexta; no 2° intervalo, a primeira
nota € a tonica e a segunda € a quinta, formando um intervalo de quinta. Nos intervalos
correspondentes ao acorde de dominante, a primeira nota do 1° intervalo € a sétima, e a

segunda nota do primeiro intervalo ¢ a ter¢a do acorde, formando um interyalo de quarta

S v,
FQ.’%\S intervalos, quand’??@ 0

v
@E@M@R@D /QL

na mao direita, imprimem um tratamento bastante vigejgesso e forte 2VRRS ﬁ@ﬂde
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vista ritmico (EX. 18 e 19).
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EXEMPLO 18 - Acordes em quatro sons de colcheias.

Outro ponto importante no acompanhamento do tema central da peca A4
Sertaneja ¢ que Brazilio Itiberé pode ter se inspirado para seu acompanhamento em
algumas obras de Liszt. Por exemplo, o acompanhamento do ponto culminante do

Soneto 104 Del Petrarca, em sextas paralelas, da forma seguinte (EX. 19).
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Se simularmos uma modulag@o para La bemol, QIR

(EX. 20).
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EXEMPLO 20 - Acompanhamento do Sonefo 104 Del Petrarca de Franz Liszt
modulado para La bemol

Se invertermos a posi¢do de alguns intervalos dos acordes correspondentes e
alterarmos as tercinas para semicolcheias, colocando o acompanhamento na clave de
Sol, tal acompanhamento fica exatamente da forma com que esta em A Serfaneja (F1G.
18).

Além disto, nota-se a influéncia da escrita pianistica romantica do século XIX,
neste trecho de A Serfaneja, através da utilizagdo dos intervalos de sextas. Poderiamos
aqui imaginar uma influéncia do compositor polonés Fréderic Chopin, um dos
compositores que explorou sistematicamente esse tipo de notagdo musical, podendo ser
observado, por exemplo, no seu Lstudo Para Piano Opus 10 n°. 10 (EX 21), com

respectiva sugestdo de dedilhado.
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EXEMPLO 21 - Estudo para piano Opus 10 n°10 de Frederic Frangois Chopin (c. 1-5)
Fonte : — Verlag , Henle

Neste estudo, podemos notar que o compositor polonés, assim como o
brasileiro, utiliza esta forma de escrita para a mao direita. Porém, em A Sertaneja,
diferentemente do Estudo de Chopin, ndo encontramos a melodia principal da musica na
nota superior do intervalo, mas sim na mdo esquerda, em que o tema do balaio ¢
encontrado (EX 16).

Logo apo6s o tema do Balaio, aparece um outro tema que gtra da

seguinte forma (EX. 22).
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EXEMPLO 22 - Variagio de tema do Balaio
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Este tema, segundo CAMEU, (1970), apresenta certa afinidade com o tema do
balaio. Para ela, ambos poderiam, inclusive, vir da mesma fonte (EX. 14).

No entanto, ndo parece necessaria a busca deste possivel parentesco musical,
mas € importante constatar que o primeiro tema revela uma das versdes melddicas do
fandango, serve também para a parte mais ritmica da fantasia, enquanto que o segundo,
tratado como cangdo, dé base a outra parte da obra, que tem nitido recorte de rapsodia e
¢ construido como sequiéncia de temas diferenciados. Deve-se observar, também, que o
segundo tema (EX.23), retratado como uma cangdo, vem estruturado com carater
simples e delicado de uma habanera, enquanto o tema do balaio (EX. 24) recebe

tratamento mais vigoroso e forte sob o ponto de vista ritmico.
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EXEMPLO 24 - Tema em uma forma mais vigorosa sob o ponto de vista ritmico em A Sertaneja de
Brazilio Itiberé (c. 181-189).

Apds este tema, que lembra o estilo das cangdes sem palavras, surge uma outra

secdo, tendo o material seguinte como destaque (EX. 25).
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EXEMPLO 25 — Material apresentado apos a se¢do do Balaio em * §ejaE gﬁ!@ IF BgD ¢
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Este trecho ¢ um prolongamento da transi¢do que acontece entre o tema do
Balaio apresentado de forma vigorosa e ritmica, para o tema do Balaio apresentado de

forma mais delicada (EX. 26).
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EXEMPLO 26 - Prolongamento da transi¢do entre o tema do Balaio apresentado de forma vigorosa ¢
ritmica para o tema do balaio apresentado de forma mais delicada em A Sertaneja de Brazilio Itiberé
(c 135-140).

Assim como a transi¢do, o tema se repete novamente, porém, antes da sua

repeticdo, existe uma escala de La bemol comecando no sexto grau Fa, que iré intercalar

essa repeti¢do, o que acontece uma oitava acima da primeira frase (EX. 27).

EXEMPLO 27 - Escala de La bemol em fusas em 4 SertanejaER@sragiio Iibese G-
S REGISTERED
VERSION
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, €, assim
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roso, com O acréscimo
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Esse tema, como na transi¢do, também tem O%¥

como o tema do balaio, também recebe um tratamento riail
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das notas principais da melodia oitava acima, também pela mudanca ritmica de

colcheias para semicolcheias, ficando como segue (EX. 28).

el

g

EXEMPLO 28 - Acréscimo das notas principais uma oitava acima ¢ mudanga ritmica de
colcheias para semicolcheias em 4 Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 166-168)

Além disto, esta variacdo também € repetida por mais quatro compassos, COmo
aconteceu com a apresentacdo da parte mais delicada deste tema. Porém, diferentemente
da sua forma inicial, esta repeti¢do acontece oitava abaixo do inicio desta frase mais
vigorosa.

Apds esse tema, que também pode ser visto como tendo o carater de um

intermezzo, acontece a volta do Balaio na sua forma mais ritmica e vigorosa (EX. 29).
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Apés o Balaio, aparece novamente a se¢do em scherzando (EX. 30), para liga-

lo ao tema da seresta (EX. 31), que também se repetira.
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EXEMPLO 30 - Volta da secdo em Scherzando em A Sertaneja de Brazilio Itiberé (c.
210-213)
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EXEMPLO 31 - Volta do tema em moderato em 4N
244)




37

A finalizag¢@o da peca ocorre com a coda, porém, pode-se notar que esse tema

tem fung@o cadencial e apresenta as notas do Balaio em textura coral (EX. 32).
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EXEMPLO 32 - Coda ao final de 4 Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 254-261)

Estas notas apresentam a seguinte seqiéncia harménica: I IV II II (com
sétima) I V I, concluindo com uma cadéncia imperfeita. Apos esta cadéncia, uma
escala de L4 bemol maior leva a dois acordes de L4 bemol maior, trazendo a pega a seu

final.
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3 ASPECTOS TECNICOS E INTERPRETATIVOS EM A SERTANEJA

Para discutir os aspectos interpretativos de A Serfaneja, foram considerados
seus aspectos historicos, as possiveis influéncias composicionais e seus aspectos
técnico-expressivos, como dedilhados, formas das maos e mudangas de posicdo das
maos, articulag@o, dindmica, pedal, fraseado, toque e gestual.

No inicio da peca, observa-se um grande arpejo de Lab maior sem a terga,
baseado apenas nas notas Lab maior e Mib maior, tonica e dominante do acorde (EX.
33). Durante esse trecho da pega, percebe-se também as bordaduras superior € inferior
da dominante (Fa Bemol e Ré Bemol, respectivamente), mas apenas colorindo o trecho
e ndo chegando a influencia-lo harmonicamente. Na nota Lab2, que inicia a obra, a
haste da semicolcheia estd para baixo, e na segunda nota Mib2, a haste da semicolcheia
estd para cima, e assim sucessivamente. Esta colocacdo de hastes invertidas sugere que
uma mao deve estar sobreposta a outra. Em relagdo ao dedilhado, recomenda-se a
escolha do dedo trés em ambas as maos, como estas vao se sobrepor uma a outra nas
teclas pretas do piano, a utilizagdo deste dedo mais central ao eixo do brago facilita uma

execucdo mais equilibrada desta parte.

EXEMPLO 33 - Inicio de A sertaneja em La Bemol (c.
alternincia das mios direita ¢ esquerda ¢ o dedo central trés.
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Nos compassos 7 a 9, final da introducdo, observa-se alguns bicordes em
tergas, quartas e segundas na mao esquerda (com as hastes para baixo), alternando-se
com bicordes de quartas, tercas, quinta e sextas (com as hastes para cima). Sugere-se o
seguinte dedilhado para a mao direita: dedos cinco e dois para os intervalos de quarta,
dedos cinco e trés para os intervalos de ter¢a e dedos cinco e um para os intervalos de
quinta e sexta. Sugere-se o seguinte dedilhado para a mao esquerda: dedos quatro e dois
para os intervalos de ter¢a menor, dedos quatro e um para os intervalos de quarta justa, e

dedos quatro e trés para os intervalos de segunda (EX. 34).
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EXEMPLO 34 - Sugestdo de dedilhado para bicordes alternados ao final da introducdo de A4
Sertaneja (¢.7-9)

Nos compassos 11 a 17 (EX.35), que se repetem nos compassos 30 a 36,

aparece um trecho em escrita coral cuja fungdo ¢ ligar e prover contraste entre o inicio

virtuosistico da peca em La bemol com o trecho seguinte, em Mi bemol. Este contraste

-l
4)

“Ycom ternura

que os acordes desta seqiiéncia ndo se misturem uns LR tros
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EXEMPLO 35 - Trecho em escrita coral na introdugio de 4 Sertaneja (c. 11-17).

Como ¢ um trecho em escrita coral, deve-se ter o cuidado de pressionar
proporcionalmente um pouco mais os dedos que estdo nas notas superiores dos acordes
para se destacar estas notas, pois € ai que se encontra a melodia principal, com duracéo
de sete compassos.

Por isso, sugere-se que o acorde no c¢.11 seja preparado com um gestual
expressivo que envolva o levantamento de ambos os bragos e as maos para reforcar a
tensdo provocada pelo siléncio. Ainda como um eco do grande sinfonista do piano que
foi Liszt, podemos pensar na marcagao fenufo de Itiberé na partitura (7en.) como um
recurso em que o diminuendo natural e gradual do piano imita o decrescendo das cordas
friccionadas, tocando do taldo para a ponta do arco, neste acorde de sétima diminuta de

Lab (com Réb no baixo). Da mesma forma, o pianista, em fun¢do do tamanho e da

Nos ¢.18-19, um /legatissimo veloce de caratg 0V1sator10 serve para @
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esquerda, e os dedos 1, 2 , 4 e 3, nesta ordem, na mao direita. Este trecho ¢ um grande
arpejo de Mib com sétima e com a segunda napolitana, com inicio na terca do acorde
(Sol3) e finalizagdo no Mi6. Para tocar este grande arpejo € necessario passar a mao

esquerda por cima da direita e, depois, a mao direita por baixo da esquerda (EX. 36).
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EXEMPLO 36 - Arpejo de Mi diminuto com inicio na terca no baixo,
seguindo por uma grande extensdo no piano, na qual a mio direita passa por
cima da esquerda (c. -45)

Este movimento de passar as maos uma por cima da outra € caracteristico da
escola dos grandes virtuoses da musica romantica européia, da qual Liszt fazia parte.
Embora esse trecho possa ser executado facilmente com apenas uma mao, o compositor
utiliza as duas maos para passar a idéia de um grande legato e, além disso, destacar a

idéia de virtuosismo ao publico que observa o pianista.
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sugerir que o compositor tenha se inspirado em motivos melddicos de cangdes ciganas

hungaras a partir de sua ligagdo com Franz Liszt.
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EXEMPLO 37 — Sugestdo de dedilhado para o Motivo con grazia em A Sertaneja de Brazilio
Itiberé

(c. 83-86)

Entretanto, para que a condugdo do fraseado seja leve (con grazia), ¢
importante fazer uma pequena acentuagdo apenas na primeira nota de ambas a maos,
direita e esquerda, seguida de uma sugestdo de diminui¢@o sonora, tendo-se o cuidado
para as colcheias em sfaccafo que finalizam o motivo e seu acompanhamento nio
soarem duras ou destacadas demais, mas sim proximas a um porfafo, mais graciosas.
Para tanto, sugere-se abaixar o pulso na primeira nota do compasso, e levantar na Gltima

nota, a fim de facilitar a idéia de leveza e, ou, graciosidade. Neste trecho, 2
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oitava por trés compassos (EX. 38) com um crescendo em cada um deles. Sugere-se um
pequeno ritenuto no ultimo compasso, para facilitar a realizagdo destes dois acordes de
quatro notas na mao esquerda que devem ser arpejados. Neste motivo, em fun¢do de sua
agogica (duas colcheias seguidas de seminima), sugere-se tocar os dois primeiros

acordes em staccato e o terceiro mais apoiado, com a ajuda do peso do brago.

EXEMPLO 38 - Motivo em acordes repetido por trés compassos

Apds estes acordes, aparece um grande arpejo de Sol diminuto comegando no
Fab7 e resolvendo-se no Mibl em oitava com o Mib2. Este arpejo, indicado em
dindmica forte com crescendo desde o seu inicio até o seu fim, é uma ponte de carater
improvisatorio, constituida de um grande arpejo servindo de ligagdo entre a parte con

grazia e o tema em scherzando. Como indicam as hastes das figuras ritmicas abaixo,

este trecho € tocado com passagens da mao direita sobre a esgglera é s R ,/

se é/@b direita, e nas co&@
7
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baixo da direita. Nas notas com hastes para cima, utiliz§

hastes para baixo, utiliza-se a esquerda (EX. 39).
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EXEMPLO 39 - Arpejo de Sol diminuto que se inicia no Fab 7 e termina no Mib 1 oitavado
com o Mib 2

Em seguida, inicia-se uma parte em scherzando, c¢.48-66 (EX 40); ela ¢
repetida em varios momentos desta musica e intercala os seus principais temas. Inicia-se
com uma meia frase com a duragdo de um compasso e que se baseia na seqiiéncia de
quatro semicolcheias, seguidas de duas colcheias. Este motivo tem a primeira terga
tocada com a mao direita, com os dedos um e trés, € a nota La tocada com o dedo dois
da mio esquerda, a terca seguinte com a mao direita novamente. As duas ultimas tercas
do motivo em colcheias sdo tocadas com a mio direita. Em relagdo ao pedal, este €
utilizado apenas durante as quatro semicolcheias iniciais, pois, como as duas colcheias
que finalizam esta meia frase estdo em staccato, ndo € necessaria sua utilizagdo neste

trecho.

rapida, quase como um Alegretio. Uma segunda opcaslisSiva quE @! $I§§OR§P “Z

lenta, com rubatos, especialmente na méo esquerda, comlo num Nolurno%’%hsopm
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Este motivo também faz referéncia a escola dos pianistas virtuoses do século

XIX, mas, neste caso, parece ser a unica op¢do a ser seguida pelo pianista, ja que €

inviavel utilizar apenas com uma mao, pois se trata de um trecho de acordes em legato
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EXEMPLO 40 - Trecho em scherzando (c. 48-51) em A Sertaneja de Brazilio Itiberé, com
sugestdo de dedilhado envolvendo cruzamento de maos caracteristico do romantismo.

No compasso seguinte (c. 49) (EX. 41), as notas da clave de Sol sdo tocadas

apenas com a mao direita, as quatro semicolcheias estdo em tergas, e as duas colcheias

em sexta.
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As quatro semicolcheias sdo encontradas em dois grupos de appoggiaturas,
enquanto as colcheias podem ser tocadas em staccato, como no compasso anterior, ja
que as figuras ritmicas nos dois compassos sdo iguais. O pedal, neste compasso,
também deve ser utilizado apenas na execucdo das semicolcheias, para criar unidade
quanto a semelhanga ritmica na interpretacdo dos dois compassos.

Sugere-se que a dindmica dessas duas semifrases seja em myf, pois se elas
forem tocadas em £, tal dindmica podera contradizer a indicagio scherzando encontrada
no inicio deste trecho. Nos compassos 50-51, as duas semifrases sdo a repeti¢do dos c.
48-49 e, pelo fato de serem iguais, sugere-se tocar estas frases em dinamicas diferentes,
ou seja, tocando a meia frase dos c. 48- 49 (EX. 41) em mf, e a meia frase dos
compassos ¢. 50-51 (EX. 41) em p. De modo geral, tratando do grupo inteiro com o0s
seus quatro compassos, nao ¢ necessario fazer grandes crescendi e diminuendi, pois
apenas se mantendo a dindmica em um unico plano seria o suficiente para sugerir a
indicagdo de scherzando. (EX. 41).

Apds estas duas semifrases de dois compassos que, ao se repetir, somam
quatro compassos, ira surgir uma nova se¢do de carater improvisatorio (¢. 52-57) com
pedal de dominante. Essa secdo € uma seqiiéncia de acordes: os acordes de Mib7, Labm,

MibM, Fam, MibM, Rébm, Labm, Mib7, Labm, Labdim, e MibM, na qual todos os

acordes estdo acompanhados com a nota Mib oitavada no baixo (E>@

@&S‘
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EXEMPLO 42 - Seqiiéncia de acordes com pedal de Mi bemol (dominante) no baixo ¢. 52-59 em 4
Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 52-57).

Estes acordes devem ser todos tocados em dindmica forte, com um leve
crescendo, e um leve acelerando, desde o seu inicio até o fim, o que sugere que seu
inicio possa comecar mais lentamente, quase como um andante. Porém, no ultimo
compasso ¢.57, no qual se encontra o acorde de MibM, um rallentando pode ser
realizado (vide exemplo acima), para enfatizar a idéia de conclusdo da frase.

Nota-se a repeti¢do de todos estes acordes duas vezes, mas sdo intercalados

por uma nota no meio, que nem sempre faz parte desses acordes; nota esta tocada com a

n!,/@:?

—se tocar a nota da voz

~REGIS TERED 2
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mistura e acumulacdo de sons. Em relagdo ao dedilhadeA
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soa como se fosse uma segunda voz dentro da melodia, devendo também ser destacada;
assim, sugere-se que seja tocada com o dedo dois da mao esquerda.

Quanto a influéncia Lisztiniana desse trecho, nota-se que existe ai uma rapida
sobreposi¢cdo de maos, porém diferentemente dos trés ultimos compassos da introdugdo
na tonica ¢. 7-9 (EX. 34). A sobreposi¢do ocorre justamente quando a nota que esta no
meio € tocada. E ao contrario do final da introdugdo, esta sobreposicdo acontece em
notas diferentes, dificultando a parte técnica neste caso. Assim, a utilizacdo da
sobreposi¢cdo de maos ajuda na busca de um melhor resultado musical neste trecho, pois
as notas que sdo tocadas com ela s3o importantes, fazendo parte da primeira e da
segunda voz da melodia.

Os c. 58-61 sdo uma repetigdo do que ocorre nos ¢. 48- S1(EX -40). Ja nos c.
62-66 (EX. - 43) ocorre uma pequena varia¢do ritmica em relagdo aos compassos 52-56
(EX. 42), também com pedal de dominante. Nesta variagdo ritmica, o numero de figuras
ritmicas ¢ alterado em relagdo ao numero de figuras do trecho anterior, passando de trés
semicolcheias antecedidas por uma pausa de semicolcheia, para duas tercinas de

semicolcheias antecedidas por uma pausa de semicolcheia (EX. 43).
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EXEMPLO 43 - Pedal de dominante com alteragdo nas figuras ritmicas (c. 62-66) em 4 Sertaneja de
Brazilio Itiberé.

Nota-se que, diferentemente do trecho original, esta repeti¢do tem indicagdes
de dindmicas bastante importantes: a primeira delas ¢ a dinamica em forte, aparecendo
logo no comego deste trecho (c.62). Este trecho, apesar de incluir mais notas que o
trecho equivalente anterior, pode ser tocado também nesta dindmica, caracteristica
comum aos compositores do periodo romantico, que, ao explorar o instrumento no
século XIX buscam uma grande massa sonora aliada a uma agilidade ou a uma

habilidade de articular notas rapidas. Outra indica¢do importante do
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levando o instrumentista novamente a utilizar a técnica de sobreposi¢do de maos; o
terceiro Mib pode ser tocado com o dedo dois da mao direita, e o Ré é tocado com o
dedo um da mao direita. Este esquema de dedilhado segue na mesma ordem quando o
motivo € repetido mais nove vezes durante os 5 compassos seguintes.

A partir do ¢. 67, inicia-se a se¢do em moderato, que pode ser interpretada de
duas formas diferentes, ou como um noturno de Chopin, ou como uma seresta urbana
tipica. A diferenciacdo de uma forma de interpretacdo da outra se dara conforme a
forma com que o intérprete tratard os principais elementos deste trecho, a melodia e o
acompanhamento.

Em relagdo ao acompanhamento, pode-se verificar que sua forma lembra um
acompanhamento de um noturno de Chopin, ou seja, € um tipo de acompanhamento em
que as notas seguem um padrido ritmico e direcional intervalar variando de acordo com a

direcdo da melodia (EX. 44).
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Neste tipo de musica, a mao esquerda deve ficar bastante leve em relagdo a
direita, e ¢ bom que seja feito um pequeno movimento com o pulso na dire¢do do
sentido das notas, a fim de o legafo sair com mais precisdo. O pedal deve ser tocado
sincopadamente em cada mudanga de compasso, pois € ai que ocorrem as mudangas de
harmonia.

As primeiras notas de cada compasso devem ser apoiadas, pois além de
definirem os tempos fortes, elas mostram o seguimento harmonico de cada compasso.
Como este acompanhamento segue o padrdo de um noturno de Chopin, nota-se que ele
se caracteriza por um baixo com acordes em forma arpejada, fato comum nos noturnos
do compositor polonés, e harmonicamente segue os graus L I, L IV, IV, L V. I, L 1, 17,
IV, I, V, I. Resumidamente, esta seqiéncia segue o padrdo I, IV, I, V, I, cadéncia
imperfeita de L4 Bemol Maior, tonica da musica (EX. 44).

Em relagdo a melodia, nota-se que ela segue um padrio fraseologico de 6
compassos, subdivididos em trés meias-frases de dois compassos. Cada uma dessas
meias-frases € baseada em uma seqiiéncia ritmica iniciada com duas colcheias ligadas,
seguidas de uma tercina em fusas, e terminada com uma colcheia seguida de uma

seminima acentuada. A sua dindmica esta em piano, e observa-se a utilizagdo pelo

compositor da afirmag@o con tenereza, que, traduzida para o portugués, significa com

35& RBEGISTERED © )
VERSION

ADDS NO




52

67 Moderalo >~
— —
= =
1 12} ] | |
1 | 1 f | 4 Ld et I ! 'I/ -
3 — L—'
con tenereza 3
—6-)3 -
CR/ Y - r - r - -
P
v

EXEMPLO 45 - Melodia do trecho em moderato que segue um padrio fraseoldgico de seis compassos
em A Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 67-72)

Apesar de esse trecho estar em piano, dever ser feito um pequeno apoio na
primeira nota dos compassos apds as colcheias, pois € 14 que esta o tempo forte da
melodia. Além disto, estas notas antecedem trés fusas em tercinas, que devem soar
ainda mais piano que a primeira nota do compasso. Estas fusas servem, também, como
um ornamento da melodia, fato também comum nos noturnos de Chopin. As duas
colcheias seguintes sdo notas de passagem para o proximo compasso, que terd uma
colcheia seguida de uma seminima acentuada. Nas outras duas meias-frases seguintes,
ritmicamente e fraseologicamente acontece a mesma coisa, porém o inicio das meias-
frases ¢ variado, com o acréscimo de notas no tempo forte, formando acordes de trés
sons e notas sobrepostas de dois sons. No segundo tempo da melodia as notas variam,

transformando-se em notas de trés sons arpejados (EX. 46).
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EXEMPLO 46 - Melodia do trecho em moderato, seguindo o padrio fraseologico de seis compassos c.
67- 80 em A Sertaneja de Brazilio Itiberé

O compasso 73 aparece COMo um improviso que, assim como nos noturnos de
Chopin, também aparece dentro da melodia e liga periodos diferentes entre os noturnos.
E ird ligar o primeiro periodo de seis compassos com uma oitava a repeticdo deste
periodo de seis compassos oitava acima. Neste compasso existem duas semicolcheias
em appoggiatura, repetidas duas vezes, porém oitava acima da parte original, e apos
estes grupos de semicolcheias em appoggiatura, aparecerd uma semicolcheia com sinal

de fermata seguida de duas fusas, comprovando o carater improvisatorio deste

um ritenuto, demonstrando também que esse compa §G carater Id§uma Jonga

6‘
REGISTERED
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EXEMPLO 47 - Compasso 73 em cardter improvisatério e em
carater de appoggiatura em A Sertaneja de Brazilio Itiberé

O c. 74 serve apenas como uma continua¢do do compasso 73, mas deve-se
observar que as notas deste compasso podem ser tocadas levemente, em pianissimo,
pois a dindmica deste compasso serve como uma preparagdo para a repeticdo da
primeira frase do trecho em moderato em que ird ocorrer uma oitava acima do registro

original (EX. 48).
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Apds o c. 74, acontece a volta do tema principal deste trecho em moderato,
porém agora, como foi dito anteriormente, esta volta ocorre uma oitava acima do
registro original em que ele foi escrito. Em relagdo a interpretacdo dos elementos
musicais, como articulagdo e fraseado, o instrumentista deve utilizar as mesmas idéias
utilizadas no trecho original. Porém, pelo fato de ela estar neste registro, ¢ bom que o
pianista toque este trecho mais piano que o trecho original.

Este trecho apresenta grande semelhan¢a com o noturno em Fda Sustenido
Maior opus 15 n.° 2, de Fréderic Chopin, cuja configuragdo do acompanhamento
(direcdo do gesto, oitavas e configuragdo de acordes) tem o mesmo sentido. Por causa
disto o dedilhado no acompanhamento e na melodia desta passagem, como o desse
noturno de Chopin, ¢ bastante simples: a nota que estd em um registro mais baixo, La
bemol, é tocada com o dedo cinco, a segunda nota ¢ tocada com o dedo trés, a terga ¢
tocada com os dedos um e dois, e assim consequentemente. Nota-se que no decorrer dos
compassos, os intervalos da terceira nota de cada compasso do acompanhamento vao
mudando, mas, mesmo assim, o mesmo dedilhado pode ser utilizado em todos eles

(dedos um e trés), exceto onde ha um acorde na terceira nota (EX. 49 e 50).
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EXEMPLO 50 - Trecho em moderato de 4 Sertaneja com sugestdo de dedilhado na mio esquerda em 4
Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 67-52).

Uma outra opg¢do de interpretacdo para o trecho Moderato de A Sertaneja seria
fazer referéncia a seresta brasileira, em que o baixo arpejado lembra um violdo de sete
cordas, e a melodia ornamentada faz referéncia aos violdes seresteiros. Assim,
ritmicamente, ndo € necessario fazer grandes rubatos, caracteristicos dos noturnos, ao
contrario, a simplicidade lembraria o violdo portugués de seresta urbana tipica. Em

relagdo a melodia, utiliza-se também um dedilhado simples (EX. 51).
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EXEMPLO 51 - Melodia do trecho em moderato com sugestdo de dedilhado na mio direita em A4
Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 67-76)

Os compassos 73 e 81 sugerem dedilhados semelhantes. Ambos tém carater de
appoggiatura, porém com figuras ritmicas e texturas diferentes. O c. 73 estd em
semicolcheias e elas estdo sempre em appoggiaturas, enquanto que o 81 estd em fusas,
e a sequiiéncia das figuras ritmicas € um grande arpejo, porém ambos tém um carater

improvisatorio. Em relagdo ao dedilhado, apesar de as duas terem carater diferente, eles

élnta sexta € a /
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primeira e a décima segunda notas do compasso 73, sdo tocadas com os dedos dois, trés
cinco e um. A décima terceira, a décima quarta, a décima quinta, a décima sexta, ¢ a
décima sétima notas do compasso 81 sdo tocadas com os dedos cinco, um, quatro, um e
cinco enquanto que no compasso 73, como esta em colcheias, vai até a décima terceira e
a décima quarta, tocadas com os dedos um e cinco, respectivamente. Por estarem em
registros e utilizarem notas parecidas no piano, estes compassos apresentam dedilhados
e sonoridades bastante semelhantes, o que leva a uma postura e um posicionamento de
maos parecido (EX. 52).

Estes trechos de carater improvisatério poderiam fazer referéncia a musica
cigana da Europa do séc. XIX, ou mesmo a seresta brasileira em que os violdes variam

as notas da melodia através de figura¢cdes mais rapidas, numa demonstra¢do de

virtuosismo instrumental.
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colcheias anunciando a entrada do novo tema. As trés primeiras destas seis notas sdo
seguidas por uma pausa do mesmo ritmo, e apos estas trés notas, aparecerdo novamente
trés Mis Bemois em colcheia, nas maos direita e esquerda, porém agora sem serem
intercalados por pausas. Estas seis notas deverdo ser tocadas em staccato, como indica a

partitura, e em dindmica forte 17 C. antes deste trecho. (EX. 53).

staccato
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EXEMPLO 53 - Preparagio para o inicio do tema do Balaio com a nota Mi
Bemol (c. 111) em 4 Sertaneja de Brazilio Itiberé

Estes seis Mis bemois devem ser tocados com o dedo trés da mlo direita e
esquerda, fazendo uma leve suspens@o no ar, como se fosse um gesto de preparacdo
para o inicio do Balaio. Este gesto lembra novamente a escola virtuosistica lisztiniana,
em que o pianista se aproveita dos gestos do corpo para uma melhora na interpretagdo
musical.

Originalmente, este tema apresenta uma textura simples e delicada, porém, por
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esquerda. E nestas notas da melodia que se encontra o tema principal, o Balaio Meu
Bem Balaio. Neste ponto deve-se prestar atengdo aos aspectos do fraseado e a dindmica.

Devido a textura mais densa deste trecho, que contém a melodia principal do
Balaio Meu Bem Balaio, a dinamica naturalmente sera em fortissimo, e com isto poder-
se-a notar que o tema, originalmente caracterizado no folclore como uma monodia
simples e delicada, entra, aqui, com um carater imponente. Na partitura da obra, pode-se
notar também que existe a anotagdo marcato il canto, cuja tradugdo significa “marcando
a melodia”, ou “destacando a melodia”, demonstrando ainda mais que o polegar deve
ser mais apoiado que os outros dedos da mio esquerda para as notas da melodia soarem

com maior destaque (EX. 54).
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EXEMPLO 54 - Tema central de 4 Sertaneja com a melodia modificada em textura coral (c. 113-132)

Durante todo este trecho do Balaio, Brazilio Itiberé utilizREwavb:leWaiiasy il
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exemplo, o Estudo opus 10 n°. 10 (vide EX. 21 - Estudo para piano Opus 10 n°10 de
Fréderic Frangois Chopin (c. 1- 5) do compositor polonés Fréderic Frangois Chopin, em
que o intervalo de sexta, presente neste acompanhamento ¢ utilizado no estudo. Nota-se
também a mesma sequiiéncia de dedilhados nos intervalos de sexta nas duas obras, sendo
os dedos 5 e 2 tocados simultaneamente nas notas La bemol e D6, e os dedos 3 e 1
tocados simultaneamente nas notas Mi bemol e La bemol, os mesmos dedos utilizados

para formar os acordes de Lab.
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EXEMPLO 55 - Redugio da mio direita do tema do Balaio em
acordes para dar a sugestdo de dedilhado

Para este acompanhamento de A Sertaneja sugerem-se os dedos cinco e dois
para as notas Lab e D6, e os dedos trés e um para as notas Mib e Lab (dedos que sdo

utilizados para tocar os acordes referentes a essas notas). E para as notas

correspondentes ao acorde de Mib7 posi¢do6, utilizam-se 0s dedosfdizc RSBt pal 4 as

notas Sol e Réb, e os dedos trés e um para as notas Mib e Sal . s :iota se que; 1{6\@

acompanhamento, a nota Sib, parte do acorde, ¢ omitigk &ﬁ? dig@_f,égk Eb
observar que o acorde ¢ esse, devido a seqiiéncia keid onlca da Wﬁ goiﬁw ¢

acompanhamento do Balaio ¢ tocado da seguinte forpeli§=X. 56). ADDS NO
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EXEMPLO 56 - Tema central do Balaio com o dedilhado do acompanhamento na méo dircita em A4
Sertaneja de Brazilio Itiberé (¢ 113-117)

Para a execug@o deste acompanhamento na mao direita, é necessario fazer um
movimento de levantar e abaixar o pulso em cada semicolcheia, e que o pianista leve o
brago no sentido em que as notas vao subindo em oitavas.

Apesar de a melodia aparecer na clave de sol (separada das outras vozes da
mao esquerda e haver acordes abaixo dela), esta sempre serd tocada com o polegar da
mao esquerda, dificultando sua execucdo. Isto ira dificultar também a interpretagdo do
fraseado, posto que, além de ele ser executada com o polegar, as outras notas podem
prejudicar sua sonoridade. Além da sonoridade, tais notas também podem originar
problemas de natureza técnica, como a manuten¢do de uma posi¢do mais aberta e tensa

da mdo, podendo comprometer a execu¢do desse trecho (EX. 57), porque ao juntar a

es mo\@jﬁ&ﬁga@a%

esta dificuldade técnica. Para que neste trecho o fraseadg mgé’m saia com clareza, a @

< REGISTERED © 2

agogica ¢ muito importante, pois nesta parte da musigtl adhnelodia 1nc1pa1 aliada a
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EXEMPLO 57 - Execugdo da mio esquerda do tema central de A Sertaneja com sugestio do dedilhado
(c. 113-122)

Para que isto nfio aconteca, sugere-se ao pianista deixar a mio esquerda
relaxada a0 maximo, e isto serd possivel se, ao executar esta parte, o intérprete no se
preocupar em tocar os acordes em ff, pois simplesmente com a grande quantidade de
notas que ai existem, essa melodia ja soara fortissimo, € a mao direita no
acompanhamento deve estar bem leve.

Em relacdo ao pedal, ele deve ser trocado a medida que as mudangas

motivo apresentando uma colcheia entre duas semicolclitias. Esta colchela ca not %

ADDS NO

que esta entre as notas Mib e Lab, e € seguida po %s bemois em colcheias
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acompanhados pelas notas Mib e Sol, formando um acorde de Mib. Este motivo ritmico

sobe do registro médio do piano até¢ o Mi mais agudo do piano (EX. 58).
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EXEMPLO 58 - Primeiro motivo da ponte em carater lisztiniano na qual se encontra uma colcheia entre
semicolcheias, seguidas de duas colcheias em A Sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 135-139).

Nota-se que tal motivo ritmico € tocado em carater de scherzando, e em
relagdo a dindmica sugere-se que seja tocado apenas em mf. Ja sobre o pedal, ele pode
ser trocado em cada compasso, o que também ajudard na busca do carater scherzando,
neste trecho.

Apds este motivo em scherzando, aparecerda uma grande escala descendente de
MibM (EX. 59), que ira desde o Mib mais agudo do piano ao Mib mais grave oitavado.
Esta escala demonstra a grande massa sonora do instrumento, aliada ao exibicionismo

técnico dos instrumentistas e compositores do final do séc. XIX.

VERSION
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EXEMPLO 59 - Escala descendente de MibM indo desde o Mib mais agudo ao Mib mais grave oitavado
(c.140) em 4 sertaneja de Brazilio Itiberé

Como indica a partitura, a dinamica esta em f e deve ser feito um crescendo até
a ultima nota desta escala. As notas devem ser tocadas rapidas, como indica a partitura,
porém também deve ser feito com um toque leve.

No ¢.142, inicia-se uma varia¢do do tema do Balaio, o qual Itiberé combina
com o motivo ritmico, em quialteras do trecho con grazia (ver EX. 39 sugestdo de
dedilhado do trecho con grazia, p.39), com o motivo melddico do Balaio Meu Bem
Balaio (ver EX. 23 Fonte que também pode ter vindo da variagdo do tema do balaio, p.
28), que esta na parte central de A Sertaneja. Isto, inclusive, pode ser notado devido a
citagdo con grazia, que aparece novamente nesse trecho, no EX. 60. E na melodia do

balaio que estd implicita neste trecho.

VERSION
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EXEMPLO 61 - Variagdo do tema do balaio com afinidade ritmica do trecho con grazia ¢ afinidade
melddica da parte central de A Sertaneja (c. 142-162)

S\ ERED
@/@as 0 dedllhado,/

Como a melodia apresenta notas que sdo basta
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EXEMPLO 62 - Variagdo do tema do Balaio com sugestio de dedilhado, e numeragio de compasso em A
sertaneja de Brazilio Itiberé (c. 141-150)
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4 CONCLUSAO

A pega para piano A Sertaneja, de Brazilio Itiberé, geralmente associada ao
inicio do carater nacionalista na musica para piano no Brasil, revela uma forte influéncia
dos compositores romanticos europeus do final do século XIX. Foram encontrados
trechos que se assemelham bastante ao estilo composicional de algumas obras dos
compositores F. Liszt e F. Chopin. 4 Sertaneja possui trechos virtuosisticos e de carater
sinfonico, que podem se associar a influéncia de Liszt, e trechos de carater lirico,
ornamental e improvisatorio, associados a influéncia de Chopin. Por outro lado,
observa-se que a maneira como o compositor recorre ao folclore brasileiro ainda ¢
incipiente e mais dentro do carater romantico do século XIX sem, ainda, uma
perspectiva mais estrutural, que viria caracterizar os nacionalistas do século XX. Assim,
o tema folclorico Balaio Meu Bem Balaio ¢ citado dentro de texturas mais densas ou
ornamentadas. Observa-se, também, que o refrdo mais conhecido do tema do Balaio (e
que contém a sincope que seria chamada, mais tarde, de brasileira, por Mario de
Andrade) ndo foi utilizado pelo compositor.

Como um todo A Sertaneja apesar ser considerada uma obra de grau médio de

virtuosisticos e liricos, trechos em escrita coral e de_gd&be®’acompanhada, trechos

< REGISTERED
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A Sertaneja é uma obra importante no repertdrio pianistico brasileiro e que
pode ladear, em programas de recital, grandes obras brasileiras para piano, de
compositores como Villa-Lobos e Alberto Nepomuceno. Se A Sertaneja ainda nio ¢
uma obra francamente nacionalista, seu compositor consegue combinar o nacional € o
estrangeiro de forma integrada, explorando materiais e padrdes caracteristicos tanto nos
materiais melodicos quanto nos de acompanhamentos.

Embora A Sertaneja pareca ser a Unica obra de Brazilio Itiberé que realmente
faz referéncia ao nacionalismo emergente na musica brasileira, outras obras para piano
do compositor, como Mazurcas, Barcaroles e Berceuses, merecem ser estudadas para

que se desvende mais seu estilo.
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6 ANEXOS

ANEXO A - Partitura de 4 Sertaneja
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