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Resumo: Partindo da hipdtese que a passagem de Nepomuceno para estudos na Franca
causou grande impacto em Nepomuceno, levando-o a adotar a Mélodie como modelo em
suas cangdes, o objetivo deste artigo é analisar obras paradigmaticas buscando demonstrar
as relacoes e compreender o processo de assimilacdo. Objetivamos mostrar possiveis
referéncias de Alberto Nepomuceno (1964-1920) a Gabriel Fauré (1845-1924) em duas de
suas cangoes, Coragio triste e Cangdo da auséncia. O processo analitico, de natureza
comparativa e interdisciplinar, tem como referencial tedrico Stein e Spillman (1996) na
analise de rela¢des texto-musica, bem como Klein (2005), Reynolds (2003) e Straus (1990) na
analise das estratégias intertextuais, nao se furtando a identificagcao de aspectos que possam
contribuir a caracterizagao do estilo composicional de Nepomuceno, trazendo a luz a
consciéncia de relacao entre Nepomuceno e as correntes modernistas francesas.

Palavras-chave: Alberto Nepomuceno; Cangao de camara brasileira; Intertextualidade em
musica

Abstract: Departing from the hypothesis that France caused a significant impact on
Nepomuceno, enabling him to adopt the French Mélodie as a model for his songs, the
objective of this article is to analyze paradigmatic works in order to demonstrate the relations
and comprehend how the process of assimilation occurred. The analytical process, of
comparative and interdisciplinary nature, has basis on Stein and Spillman (1996) for the text-
music relations, besides as Klein (2005), Reynolds (2003), and Straus (1990) for the
intertextual strategies analysis, not shying away from identifying aspects that characterize
Nepomuceno's compositional style, revealing the link between Nepomuceno and French
modernistic currents.
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Sempre que lemos um texto que nos remete a outro(s) texto(s) estamos

diante de um caso de intertextualidade.

Nenhum texto veicula informac¢des cem por cento inéditas, assim como
nenhum texto é cem por cento novo [...]. Qualquer texto lembra, retoma ou
evoca, implicita ou explicitamente, outro texto ou parte de algum texto. A
essa propriedade, que ¢ também uma espécie de conhecimento
compartilhado—sé que numa dimensdo social e histdrica—chamamos
intertextualidade (Azeredo 2007, p. 25-26).

O termo intertextualidade foi empregado pela primeira vez nos estudos
literarios de Julia Kristeva (1941-), desenvolvidos a partir da nogao de
dialogismo—didlogo de um texto, interno e externo, com diferentes vozes e
outros textos—verificado por Mikhail Bakhtin (1985-1975) em romances do

século XIX.

O texto é, portanto, uma ... permutacao de textos, uma intertextualidade: em
um espaco de um dado texto, varios enunciados, tirados de outros textos,
interagem e neutralizam uns aos aos outros! (KRISTEVA 1980, p. 36 apud
KLEIN 2005, p. 2, tradugao nossa).

A pratica intertextual, no entanto, “nao ¢ uma novidade dos tempos p0s-
modernos” (Coelho de Souza 2009, p. 53). Nas artes em geral, a imitagao era
considerada um procedimento importante de pratica e até mesmo de criagao
(Carvalhal 2007, p. 52). Aristoteles ja falava sobre a influéncia de Homero nos
poetas de seu tempo (Coelho de Souza 2009, p. 53). E na musica, o empréstimo
de melodias do cantochao para a composi¢ao de uma nova pecga era uma pratica
comum na Idade Média e na Renascenca (Grout e Palisca 1997, p. 37; Burkholder
1994, p. 851).

Podemos afirmar, portanto, que a intertextualidade é um fendmeno arcaico,
onipresente, e que permeia, de modo complexo, as artes de todos os tempos
em nossa cultura ocidental (Coelho de Souza 2009, p. 54).

O problema, no entanto, € que, antes de Kristeva, nao havia ainda uma
teoria intertextual sélida. A partir de entdo, os estudos de comparagao passam a

incorporar uma reflexao critica a partir do estabelecimento de classificagoes

! “The text is therefore a ... permutation of texts, an intertextuality: in the space of a given text,
several utterances, taken from other texts, intersect and neutralize one another” (Kristeva 1980,
p. 36 apud Klein 2005, p. 2).
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tipologicas, procurando dar explicagao para as relagdes através de uma teoria
elaborada, dotada de uma terminologia especifica. O foco da interpretagao
analitica passa do criador para o receptor (Beard e Gloag 2016, p. 142) e ha uma
busca pela interpretacio dos motivos que geraram as relagdes e por uma

caracterizagao dos procedimentos efetuados (Carvalhal 2007, p. 52-53).

Trata-se de explorar criticamente os dois textos, ver como eles se misturam
e, a partir dai, como, repetindo-o, o segundo texto “inventa” o primeiro.
Dessa forma ele o redescobre, dando-lhe outros significados ja nao possiveis
nele mesmo (Carvalhal 2007, p. 58).

Mas a intencao aqui nao é rastreio. E de leitura intertextual. Vemos que um
poema 1€ outro e queremos saber como e por qué (Carvalhal 2007, p. 53).

O termo, no entanto, nao ficou restrito as discussoes das artes literarias e
rapidamente se alastrou para outros campos de pesquisa. E comum encontra-lo
em discussdes sobre cinema, pintura, musica, arquitetura, fotografia,
propaganda e marketing, entre outras manifesta¢Oes artisticas (Allen 2011, p.
169).

[...] a intertextualidade ajuda a entender que o significado ndo esta
constituido apenas pelo texto interpretado, mas também pelos outros textos
que o(s) intérprete(s) utilizam para dar sentido ou interpretar o(s) texto(s) em
questao (Martinez Perez 2012, p. 134).

Nos estudos musicais, o termo passou a ser empregado a partir da década
de 1980, sobretudo em estudos sobre a influéncia, frequentemente empregado
para descrever relagdes entre diferentes compositores, obras ou periodos.
Influéncia é um tipo especifico de intertextualidade que implica intencao de
empréstimo ou alusao de um autor a outro e localizacao historica dentro de uma
linha de tempo unidirecional (Klein 2005, p. 11-12). As discussdes sobre a
intertextualidade em musica tiveram como principal ponto de partida os estudos
literarios do americano Harold Bloom (1930-2019), cuja teoria esta centrada no
processo de releitura que os poetas fazem de seus precursores. Bloom (1973)
apresenta uma reflexao sobre a literatura comparada, esbocando uma teoria
poética que vai de encontro a uma pratica critica sobre a intertextualidade
(Carvalhal 2007, p. 60). Em musica, o exemplo mais citado é o terceiro movimento
da Sinfonia (1968-1969) de Luciano Berio (1925-2003), escrita para oito vozes
amplificadas e orquestra. O movimento é baseado no terceiro movimento da
Sinfonia no 2 (1894) de Gustav Mahler (1860-1911) e inclui citagOes e alusdes a
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varios outros compositores, como J. S. Bach (1685-1750), L. Van Beethoven (1770-
1827), Hector Berlioz (1803-1869), C. Debussy (1862-1918), R. Strauss (1864—
1949), A. Schoenberg (1874-1951), M. Ravel (1875-1937), A. Webern (1883-1945),
I. Stravinsky (1882-1971), A. Berg (1885-1935), P. Hindemith (1895-1963), P.
Boulez (1925-2016), entre outros.

Trés importantes tedricos musicais merecem destaque no que diz respeito
as discussoes iniciais sobre a intertextualidade em musica: Korsyn (1991), Straus
(1990, 1991) e Klein (2005). Kevin Korsyn, em “Towards a New Poetics of Musical
Influence” (1991), propde uma teoria da intertextualidade em musica por meio
de um modelo de mapeamento da influéncia, estabelecendo relagdes entre os
tropos retoricos de Bloom (1973) e correlatos musicais. Segundo o autor, a analise
textual ndo deve envolver apenas o acaimulo de informagdes ou similaridades
entre as pegas, mas € importante que haja modelos que ajudem a explicar tanto
as similaridades quanto as diferengas entre elas. Segundo Beard e Gloag (2016, p.
139), é justamente essa procura por modelos de explicagao e interpretacao que
leva Korsyn (1991) em direcao aos trabalhos de Bloom (1973). Joseph N. Straus,
em Remaking the Past (1990) e The “Anxiety of Influence” in Twentieth-Century
Music (1991), investiga como os compositores do inicio do século XX lidaram com
a heranca musical tonal, como eles incorporaram e repensaram a linguagem de
seus antecessores. Straus interpreta o Modernismo musical ndo como uma
negacao completa da pratica musical tradicional, mas como uma reinterpretacao
original e radical dela. O autor usa a teoria dos conjuntos em suas analises
musicais para demonstrar relacdes mais profundas. Michael L. Klein, em
Intertextuality in Western Art Music (2005), também procura identificar as relagoes
entre a musica tonal e a musica dos séculos XX e XXI. Segundo o autor, ndo se
trata de uma teoria da intertextualidade, mas sugestdes de abordagem,
procurando também mostrar possiveis relagoes.

Em mdsica, outro termo que atualmente vem sendo empregado com
frequéncia em estudos sobre a intertextualidade em musica é empréstimo
musical, como nos trabalhos do americano Burkholder (1994, p. 861-862), que usa
o termo para representar os usos de musica pré-existente, incluindo casos de
citagao direta a alusdes sem referéncia explicita. Outra importante contribuicao
do pesquisador € um extenso banco de pesquisas sobre o empréstimo musical
disponibilizado na internet, pois considera que o compartilhamento de

informagOes entre pesquisadores é uma ferramenta essencial no estudo da
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intertextualidade. No Grove Music Online, ¢ de Burkholder a definicao de
empréstimo musical: “O uso em uma pega musical de um ou mais elementos
tirados de uma outra peca especifica”’,? assim como a definicdo de
intertextualidade: “Um termo, empregado pela critica literdria Julia Kristeva, que
abrange toda a gama de relagdes entre textos, de empréstimo direto, reelaboracgao
ou citagao a estilos, convengdes ou linguagem compartilhadas”.* No artigo “The
Uses of Existing Music: Musical Borrowing as a Field” (1994), o musicologo
defende o empréstimo musical como um campo de estudo e descreve quatorze
tipologias de empréstimo musical encontradas em suas analises sobre a musica
de Ives, as quais podem ser, segundo o autor, comumente encontradas em obras
de outros compositores. Ao final do artigo, o autor oferece um questionario com
o objetivo de ajudar o analista na identificagaio dos diferentes tipos de
empréstimo musical (Burkholder 1994, p. 867-870).

Outro trabalho tao importante e atual € Motives for Allusion: Context and
Content in Nineteenth-Century Music (2003), de Christopher A. Reynolds. Além de
oferecer um estudo de tipologias pertinentes para o estudo da alusao na musica,
o autor também discute intencdo e significado, além da probabilidade de
reconhecimento da audiéncia. O empréstimo de um motivo pré-existente era
uma pratica comum na musica do século XIX e tinha uma conotacao simbolica,
acreditava-se que o empréstimo de um motivo também implicava em
empréstimo de significado (Klein 2006, p. 111).

No estudo da musica brasileira, o conceito de intertextualidade também é
empregado sob diferentes enfoques. Para Lima e Pitombeira (2011), por exemplo,
a intertextualidade em musica pode ocorrer em dois niveis: estilistico (sem
enfocar uma obra especifica) e estratégico (de modo proposital, enfocando uma
ou mais obras; de maneira literal, podendo incluir algumas pequenas
modificagOes; ou abstrata, deixando apenas residuos do texto precursor). Barbosa

e Barrenechea (2003, 2005) analisam a relacao de influéncia da musica do

2 “The use in a piece of music of one or more elements taken from another specific piece”.
Disponivel em <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/A2240263>.
Acesso em: 27 jan. 2017.

3 “A term, coined by the literacy critic Julia Kristeva, that encompasses the entire range of
relationships between texts, from direct borrowing, reworking or quotation to shared styles,
conventions or language”. Disponivel em  <http://www.oxfordmusiconline.com/
subscriber/article/grove/music/52853>. Acesso em: 27 jan. 2017.
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compositor polonés Frederic Chopin (1810-1849) sobre a musica do compositor
brasileiro Francisco Mignone (1897-1896), incluindo uma descrigao de tipologias
e a apresentacao de um modelo de analise “para assim descrever a influéncia do
compositor polonés nestas obras” (Barbosa e Barrenechea 2005, p. 41). A
intertextualidade enquanto uma ferramenta composicional pdés-moderna na
musica do século XXI € discutida por Escudeiro (2015, p. 139), segundo o qual a
“possibilidade de apropriacao de materiais e técnicas diversos é extremamente
pertinente a estética intertextual”. Para Coelho de Souza (2009), a
intertextualidade ajuda a distinguir o Modernismo do P6s-Modernismo em
musica. Segundo o autor, a estética do Modernismo na primeira metade do
século XX foi marcada pela originalidade, ou seja, pela ruptura com as tradi¢oes
em favor de uma nova linguagem. Ja para o Pés-Modernismo, a cria¢ao de algo
novo € utdpica, “ja que nao € possivel construir uma identidade a partir do nada”
(Coelho de Souza 2009, p. 54). Assim, os compositores de obras pos-modernas
passaram a retomar elementos pré-existentes, abandonados e reconheciveis,

como referéncia para a criagao de novas obras.

Por isso, muitas obras musicais da metade do século XX ndo se
envergonharam de exibir na fachada, citacdes e referéncias a outras obras.
Ao contrario, proclamaram que dependiam dessas referéncias para se
constituir [...]. servem-se de cddigos estabelecidos, utilizados, porém de uma
maneira dubia em relagao a convencao original (Coelho de Souza 2009, p. 54).

A nocao de originalidade, vista como sindnimo de “geracao espontanea”,
criagdo desligada de qualquer vinculo com obras anteriores, cai por terra
(Carvalhal 2007, p. 63).

A pratica de imitacdo dos grandes mestres foi adotada como
procedimento de aperfeicoamento técnico por Alberto Nepomuceno (1864-1920),
o que o teria motivado a ir a Europa para estudos musicais entre os anos de 1888
e 1895, periodo em que esteve na Italia, Noruega, Alemanha e Franca. Em Roma,
estudou harmonia com Eugenio Terziani (1824-1889) e Cesare de Sanctis (1830—
1915) no Liceo Musicale Santa Cecilia (Vermes 1996, p. 30), deixando desse
periodo de estudos quatro cangdes em italiano da estada na Italia. Em 1890, partiu
para Berlim, onde estudou composicao com Heinrich von Herzogenberg (1843—
1900) na Meisterschule fiir Konposition, transferindo-se em 1892 para o
Stern'sches Koservatorium, estudando composicao e érgao com Arno Kleffel
(1840-1913) e piano com Heinrich Ehrlich (1822-1899), tendo deixado sete
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cangoes em alemao, algumas de influéncia “brahmsiana” e outras de influéncia
wagneriana (Pignatari 2013, p. 50), e uma em noruegués, possivelmente
resultado de seu contato com Edvarg Grieg (1843-1907).

Apos o tradicional e conservador ambiente alemdo, Nepomuceno
encontrou o moderno e ousado ambiente francés. A passagem de Nepomuceno
por Paris durou um ano e aconteceu antes de seu retorno ao Brasil, periodo em
que o compositor estudou 6rgao com Alexandre Guilmant (1837-1911), o qual se
juntaria logo depois a Charles Bordes (1863-1909) e Vincent d'Indy (1851-1931)
para fundar a Schola Cantorum, instituigao privada de ensino que rivalizaria com
o Conservatorio de Paris, cuja principal énfase estava no ensino da Opera,
influenciada pelo wagnerianismo alemao. De sua estadia francesa, resultaram
seis cang¢Oes em francés, quatro com poemas de Henri Piazza (1861-1929) e duas
com poemas de Maurice Maeterlinck (1862-1949), cujas ousadias harmonicas
revelam o alinhamento do compositor com o que acontecia de mais moderno na
musica da Europa em fins do século XIX (Pignatari 2013, p. 67). Em 1894,
Nepomuceno assistiu a estreia do Prélude a I'aprés-midi d’un Faune, de Claude
Debussy, considerado por varios historiadores como o marco inicial da musica
moderna.

A pratica de imitagao dos grandes mestres pode ter sido influéncia direta
da relagao do compositor com os irmaos Henrique Bernardelli (1858-1936) e
Rodolfo Bernardelli (1852-1931), artistas plasticos renomados, ambos professores
da Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro (Rodolfo também foi diretor
da mesma instituigao por 25 anos), com os quais o compositor foi morar assim
que chegou no Rio de Janeiro. Os irmados foram responsaveis também pelo
suporte na primeira viagem de estudos do compositor a Europa, quando o
governo lhe negou uma bolsa de estudos por seus ideais politicos. Ao contrario
do que acontecia em musica, as artes plasticas consideravam (e ainda
consideram) a imitacao dos grandes mestres um procedimento importante para
o aperfei¢oamento técnico, “a melhor forma de se estudar e aprender arte” (Fucci
2018, p. 45). Pesquisas recentes mostram que Nepomuceno foi, sobretudo, um
compositor cosmopolita, que dialogou com obras e compositores referenciais e
assimilou tragos estilisticos avancados para o seu tempo, contribuindo para a
renovagao do ambiente musical brasileiro (Pignatari 2009, p. 91; Goldberg 2007,
p. 192; Coelho de Souza 2006, p. 80).
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Nepomuceno viveu em um momento de grandes transformagoes
politicas, sociais e culturais. No Brasil, a mudanga de monarquia para republica,
a abolicao da escravatura, a instituicao do trabalho assalariado, a modernizacgao
das lavouras e fazendas de café, o desenvolvimento industrial, a modernizacgao
das cidades e o desenvolvimento cultural foram apenas algumas das grandes
transformacoes em fins do século XIX e inicio do século XX. Havia uma grande
euforia da burguesia, formada por comerciantes, fazendeiros, financistas e
empresarios do ramo agroexportador, que ascendeu ao poder logo apos a
deposicao do entao imperador D. Pedro II e a Proclamagao da Republica. Era
uma elite “que dispunha de tempo ocioso e rendimento farto para usufruir as
benesses  materiais, intelectuais e artisticas proporcionadas pelo
desenvolvimento industrial de um capitalismo em seus primordios” (Camargos
2001, p. 21). Havia um grande esforco pela modernizacao do pais e pela
civilizagdo da sociedade e a principal referéncia era Paris, cidade modelo de
civilizagao, elegancia, modernidade e progresso. Vestigios da sociedade imperial
e da colonizacao portuguesa foram substituidos por uma fisionomia afrancesada.
O Brasil passou a importar os modismos da Franga, incluindo mobilidrios e
objetos de arte, vestimentas, produtos de beleza, escolas filosodficas, livros e
noticias (sobre a Franca). Imitava-se a Franga em tudo. O plano de remodelacao
da capital federal de Francisco Pereira Passos (1836-1913), entao prefeito do Rio
de Janeiro, foi inspirado na remodelagao empreendida pelo bardao Georges-
Eugene Haussmann (1809-1891) em Paris entre os anos de 1853 e 1870.
Professores particulares eram contratados para ensinar nao apenas o idioma
francés, mas também os costumes daquele pais. Jovens eram enviados a Franca
para estudarem em instituicdes de renome e tradicdo e familias inteiras
costumavam passar longos periodos na Franga, aprimorando a educagao por
meio de aulas particulares e visitas a museus e bibliotecas (Camargos 2001, p. 30).
Nas artes, havia uma busca por uma ruptura com o passado e uma redescoberta
do Brasil, embora a técnica dos movimentos anteriores nao tivesse sido
completamente descartada (Broca 2004, p. 313; Camargos 2001, p. 22).

De volta ao Brasil, Nepomuceno atuou como professor e diretor do
Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro e esteve a frente de algumas
outras institui¢des musicais, trabalhando intensamente pela divulgagao da
musica moderna. A busca pela modernizacao do cendrio musical brasileiro

atendia justamente ao ideal republicano positivista e progressista do compositor,
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que “defendia o progresso e a educagao do povo através da disseminagdo da
cultura da elite burguesa” (Coelho de Souza 2012, p. 79), o que nao implicava, no
entanto, “na exclusao da cultura universal e sua substitui¢ao por uma cultura
regional, pelo contrario, considerava que cabia aos homens cultos ilustrar o povo
através da educagao, ao mesmo tempo em que se reforcaria a identidade nacional
pela incorporagao de elementos da cultura popular” (Coelho de Souza 2008, p.
18). A obra de Nepomuceno, portanto, nao seria resultado da ruptura com o
passado, mas de influéncias e assimilagdes combinadas a personalidade sui
generis do compositor.

Apesar de sua aproximagao com a musica moderna de sua época, a
historiografia musical brasileira, dominante ao longo de todo o século XX e
engajada no projeto de formacao de uma identidade nacional, limitou colocar o
compositor como precursor do nacionalismo brasileiro, considerando os
elementos caracteristicos folcloricos em sua musica, e fundador de um género
importante para o Modernismo, a cangao de camera erudita brasileira em
portugués, o que acabou ofuscando outras valiosas contribui¢oes do compositor,
especialmente para a formagao de uma linguagem modernista brasileira. (Coelho
de Souza 2010, p. 70). Houve uma excessiva valorizagao das obras de cunho
nacionalista, enquanto que as obras de carater genérico foram simplesmente
ignoradas, acusadas muitas vezes de epigonismo, pois nao atendiam ao projeto
de busca por uma identidade nacionalista ao qual se apegavam os criticos
modernistas (Vidal 2011, p. 130). De acordo com estudos recentes, dentre as
influéncias encontradas na musica de Nepomuceno, a mais aparente ¢ a alema,
especialmente de Richard Wagner (1813-1883) e Johannes Brahms (1833-1897),
ambos descendentes de uma tradicao alema mais conservadora e enraizada,
enquanto a outra, menos aparente, porém mais moderna e ousada, € a francesa
(Coelho de Souza 2010, p. 37-38).

Dentro da vasta e variada obra de Nepomuceno, abrangendo de pecas
para Orgao e piano a grandes pegas sinfOnicas e Operas, sao as cangdes que
tradicionalmente recebem mais atencao, especialmente as escritas em portugués,
muito provavelmente devido ao destaque dado pela historiografia modernista
brasileira. No album de cangdes de Nepomuceno editado por Pignatari (2013),
sao contabilizadas cinquenta e nove composi¢oes, datadas de 1887 a 1920. Antes
da sua viagem de estudos a Europa, Nepomuceno escreveu apenas uma cang¢ao

em portugués, Ave Maria, ja antecipando o modalismo predominante em obras
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posteriores (Pignatari 2009, p. 35). Na Europa, como dito anteriormente, escreveu
cangoes em italiano, noruegués, alemao e francés. Depois que voltou ao Brasil,
embora a maior parte das suas cangdes esteja em portugués, o compositor
continuou a escrever em italiano, francés e alemao.

Para Coelho de Souza (2010, p. 43), no entanto, a principal contribui¢ao de
Nepomuceno para a can¢ao de camara brasileira foi a assimilacdo e a
transposicao dos modelos do Lied alemao e da Mélodie francesa na escrita das
cangoes. Assim como o Lied alemao, a Meélodie francesa também nasce
influenciada pelo impacto da nova poesia romantica (Noske 1970, p. 1). A parte
do piano, até entao um simples suporte da linha vocal, adquire uma maior
importancia, passando a adicionar uma maior profundidade emocional aos
poemas. O balango entre a musica e 0 poema passa a ser tao importante quanto
o equilibrio entre a linha vocal e a parte do piano (Johnson e Stokes 2002, p. xiii).
O desafio de juntar texto e musica foi a principal preocupacao dos compositores
do Lied e da Meélodie, e essa preocupacao é perceptivel nas cangdes de
Nepomuceno.

Descendente da tradicao dos troubadours e dos romances, o termo
Meélodie passou a ser usado para designar a nova cangao francesa escrita nas
primeiras décadas do século XIX, influenciadas, principalmente, pelas primeiras
tradugoes e adaptagoes dos Lieder de Schubert para o francés (Noske 1970, p. 23).
Embora a lingua francesa colocasse algumas dificuldades aos compositores
franceses, sobretudo com relagao ao ritmo, logo os compositores passaram a
perceber a versatilidade e a musicalidade inerentes ao idioma, as quais viriam a
ser fundamentais para caracterizar o idioma impressionista francés (Noske 1970,
p. 26). Com o tempo, a Meélodie foi desenvolvendo as suas proprias
caracteristicas, como formas estruturais diversas diante das novas possibilidades
poéticas, em lugar das tradicionais estrdficas, linha vocal mais livre, com maior
valorizacao do enunciado poético, maior importancia na parte do piano, em
alguns momentos até sugerindo lideranca (de papel secunddrio passa a
contribuir para a expressividade), e valorizagao de versos de alto valor literario,
ja escrevendo sobre texto em francés, com seus versos mais livres e fluidos
(Noske 1970, p. 35-38). Vdrios compositores contribuiram para o
desenvolvimento da Meélodie, inclusive compositores nao franceses: Hector
Berlioz, Giacomo Meyerbeer (1791-1864), Franz Liszt (1811-1866), Henri Duparc
(1848-1933), Charles Gounod (1818-1893), Georges Bizet (1838-1875), Massenet
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(1842-1912), Camille Saint-Saéns (1835-1921), Edouard Lalo (1823-1892), Cesar
Franck (1822-1890), Gabriel Fauré (1845-1924), Ernest Chausson (1855-1899),
Maurice Ravel, Claude Debussy, entre outros. A Mélodie levou a musica francesa
ao apogeu (Johnson e Stokes 2002, p. xiii).

Nepomuceno recorreu a uma gama ampla de poetas, brasileiros e
estrangeiros, a maior parte praticamente desconhecida do publico, um forte
indicio de que o foco do compositor estava nas potencialidades do poema e nao
na fama do poeta. Segundo Coelho de Souza (2012, p. 224), as poesias escolhidas
por Nepomuceno “trazem sempre o carater genérico do lirismo romantico,
parnasiano ou simbolista”, o que pode indicar um trago importante de influéncia
da Mélodie francesa, ja que o Parnasianismo e o Simbolismo foram correntes que
nasceram na poesia francesa e foram adotadas pelos compositores franceses em
suas cangoes, incluindo Debussy, em quem Nepomuceno parece ter buscado
inspiragdo. No ano em que esteve em Paris (como dito anteriormente),
Nepomuceno assistiu a estreia do Prélude a l'apres-midi d'un Faune, inspirado em
texto homonimo do autor parnasiano Stéphane Mallarmé (1842-1898),
considerado por varios historiadores o marco inicial da musica moderna. Em
1910, Nepomuceno visitou Debussy pessoalmente na Franca e recebeu uma copia
autografada da opera Pelleas et Mélisande, baseada em peca homonima do autor
simbolista Maurice Maeterlinck, autor cujos poemas também foram musicados
por Nepomuceno. Os poemas de caracteristicas parnasianas e simbolistas foram
os prediletos dos franceses daquela época, muito provavelmente devido as novas
possibilidades de relagao entre musica e texto.

O Parnasianismo e o Simbolismo surgiram na segunda metade do século
XIX, em um periodo de predominio do cientificismo e do positivismo. O
Parnasianismo surgiu como uma reacao a liberdade e aos excessos sentimentais
dos romanticos, defendendo a objetividade, a imparcialidade, o acentuado
descritivismo, o culto de formas poéticas perfeitas, do purismo vocabular e
linguistico, o erotismo e a sensualidade feminina, incluindo referéncias a
mitologia greco-latina, tendo a obra como resultado do trabalho arduo do poeta.
Na Franga, por exemplo, destacam-se Charles Baudelaire (1821-1867) e Mallarmé,
0s quais, no entanto, mais tarde, romperiam com a estética parnasiana em favor
da simbolista. No Brasil, o principal nome ¢ Olavo Bilac (1865-1918), que
valorizou o cuidado formal do poema, em busca de palavras raras, rimas ricas e

rigidez das regras da composicao poética. Escreveu sobre temas greco-romanos,
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fez varias descricdes da natureza, indicando uma heranca romantica. Grande
parte dos poemas € de sonetos e, diferentemente de outros poetas parnasianos, a
poesia de Bilac apresenta uma postura intimista e subjetiva. O Parnasianismo foi
o estilo oficial no final do século XIX e inicio do século XX até a Semana de Arte
Moderna, quando os modernistas chegaram para destruir a tradi¢ao do século
XIX. Apesar do progresso cientifico favorecer o rompimento do poeta ou a poesia
com o passado (Castello 2004, p. 291), ao contrario do que ocorreu na Europa, o
Parnasianismo no Brasil ainda carregou algumas caracteristicas romanticas.
Simultaneamente ao Parnasianismo, surge o Simbolismo, que em certo
sentido pretendeu ser o oposto do Parnasianismo. Os simbolistas se voltaram
para o intimo e para a alma por meio do subjetivismo, da musicalidade, do
mistico, da religiosidade, da transcendéncia e do efeito de sugestao. O
movimento surge como uma reacao ao materialismo predominante no final do
século XIX, resultado da crenga no cientificismo da época. Na Franga, dentre os
grandes autores simbolistas estao Baudelaire, dissidente do Parnasianismo, Paul
Verlaine (1844-1896) e Maeterlinck. No Brasil, o Simbolismo teve inicio em 1893
com a publicacdo de Missal e Broquéis de Joao da Cruz e Sousa (1861-1898),
considerado por varios historiadores também o marco inicial do Modernismo no
Brasil. Nesse ponto, é importante ressaltar que varios simbolistas foram
dissidentes do Parnasianismo, inclusive o proprio Cruz e Sousa (Castello 2004, p.
346). O predominio dos parnasianos nos grandes centros, no entanto, contribuiu
para que os poetas simbolistas fossem praticamente ignorados naquele
momento. Alguns criticos literdrios afirmam que o fim da era parnasiana-
simbolista ocorreu em 1902, com a publicagao do livro Os Sertoes, de Euclides da
Cunha; outros, porém, dizem que terminou com a Semana de Arte Moderna, em
1922. Embora o Simbolismo nao tenha conseguido substituir os grandes canones
da literatura oficial Parnasiana, ele seria retomado na década de 1930 por grandes
poetas do Modernismo, como Carlos Drummond de Andrade (1902-1987),
Cecilia Meireles (1901-1964), Vinicius de Moraes (1913-1980), Mario Quintana
(1906-1994). O Parnasianismo, que teve seu valor naquela época, hoje esta quase

que totalmente esquecido.

E sabido que os nossos grandes poetas modernistas, a serem consagrados,
estdo enraizados nesses antecedentes parnasianos e simbolistas [...].
Conheceram as formas tradicionais sob o esmero da linguagem parnasiana e
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as renovagoes simbolistas com a musicalidade da palavra (Castello 2004, p.
25).

Metodologia

Para Klein (2005, p. 3), o estudo da intertextualidade em musica ainda é
um campo pouco explorado e o seu estudo se mostra de grande valia para a
musicologia, especialmente se considerado o papel essencial da intertextualidade
tanto para compreensao como para a criagao musical. Entretanto, embora alguns
possam facilmente pensar que se trata apenas de procurar analogias e contrastes,
€ necessario destacar que a analise intertextual em musica é complexa e requer a
aplicagao de uma metodologia cuidadosa, especialmente que dé conta de mostrar
conexodes e elementos menos aparentes. O processo analitico serd baseado no
estudo comparativo entre obras e nado se furtard, no entanto, a identificacao de
aspectos que possam contribuir a caracterizagdo do estilo composicional de
Nepomuceno, tendo como referencial tedrico basico Klein (2005), Straus (1990) e
Reynolds (2003) para a andlise das rela¢Oes intertextuais e Stein e Spillman (1996)
para a analise das relagOes entre musica e texto. Na analise musical, incluimos a

teoria dos conjuntos apresentada em Straus (2013) no estudo dos motivos.

Coracao triste

Coragdo triste foi publicada em 1903, escrita sobre o poema do carioca
Joaquim Maria Machado de Assis (1839-1908), intitulado Coragdo triste falando ao
sol, inspirado em poema de Su-Tchon, poeta chinés que provavelmente viveu nos
séculos X-XI, embora até hoje nao tenha sido comprovada a sua existéncia
(Jackson 2015, p. 311; Pinto 2013, p. 97). Machado de Assis é sempre lembrado
por ser o representante brasileiro do realismo, mas sua obra costuma ser dividida
em duas partes: uma primeira romantica e uma segunda realista. Coragdo triste
falando ao sol foi escrita na primeira fase e faz parte da Lira Chinesa, colegao de
oitos poemas inspirados em poemas de seis diferentes poetas chineses, publicada
no volume Phalenas (Assis 1870, p. 111-112).

Os poemas imitados n’esta collecao [sic] sao todos contemporaneos.
Encontrei-os no livro publicado em 1868 pela Sra. Judith Walter, distincta
[sic] viajante que dizem conhecer profundamente a lingua chineza [sic], e que
traduziu em simples e corrente prosa (Assis 1870, p. 251).
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Le livre de Jade (1868) é o livro de poemas chineses traduzidos para o
francés por Judith Walter, pseudonimo de Judith Gautier (1845-1917), poetisa
francesa, filha do famoso poeta francés Théophile Gautier (1811-1872). Apesar
da inspiracao em Gautier, caracteristicas machadianas podem ser identificadas

no poema, cuja escansao € apresentada no Quadro 1.
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Estrofes | Versos Rimas Quantidades Terminagao
silabas
1 No arvoredo sussurra_o vendaval do outono, a 12 Fraca
2 Deita as folhas a terra,_onde nao ha florir b 12 Forte
! 3 E eu contemplo sem pena_esse triste abandono; | a 12 Fraca
4 S6 eu as vi nascer, vejo-as sO eu cair. b 12 Forte
5 Como a escura montanha,_esguia e pavorosa c 12 Fraca
6 Faz, quando o sol descamba,_o vale anoitecer, d 12 Forte
2 7 A montanha da alma,_a tristeza amorosa, c 12 Fraca
8 Também de ignota sombra_enche todo o meu ser. |d 12 Forte
9 Transforma o frio inverno_a agua em pedra dura, |e 12 Fraca
10 Mas torna a pedra em agua_um raio de verao; f 12 Forte
> 11 Vem, 6 sol, vem, assume_o trono teu na altura, e 12 Fraca
12 Vé se podes fundir meu triste coragao. f 12 Forte

Quadro 1: escansao poética de Coragdo triste falando ao sol

O poema ¢ marcado pela regularidade e pelo rigor formal, o que parece
aproximar o poema das caracteristicas parnasianas. Um traco marcante é o uso
de um tipo especifico de verso dodecassilabo, o verso alexandrino classico, cujo
rigor técnico exige: (1) divisao do verso em dois hemistiquios, com silabas atonas
nas 6a e 12a silabas do verso, (2) a 6a silaba atona do primeiro hemistiquio deve
ser ou a ultima silaba de uma palavra oxitona ou a pentltima silaba de uma
palavra paroxitona (neste caso, o segundo hemistiquio deve iniciar com uma
vogal, que sera unida por elisao a ultima silaba do primeiro hemistiquio), (3)
evitar a silaba 4tona do primeiro hemistiquio em uma palavra proparoxitona ou
paroxitona com terminagao em consoante. Machado de Assis foi o primeiro poeta
brasileiro a usar essa forma trabalhosa de versificacdao, e a usou de forma
extensiva em seus poemas. Neste poema, todos os versos podem ser

enquadrados nas regras 1 e 2, a maior parte dos versos com a silaba atona do
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primeiro hemistiquio na pentltima silaba de uma palavra paroxitona (com o
segundo hemistiquio iniciando na vogal); os dois tinicos momentos em que a
silaba atona do primeiro hemistiquio estd na ultima silaba de uma palavra
oxitona sdao no ultimo verso da primeira estrofe e no ultimo verso da terceira
estrofe, criando uma sensagao de equilibrio entre essas duas estrofes, uma inicial
e outra final. Somam-se ainda ao rigor dos versos alexandrinos, as rimas e
terminagoes intercaladas.

O poema tem uma persona,* o eu-lirico. Com excecao dos versos 11-12,
nos quais o eu-lirico dirige as suas palavras ao sol, nos demais versos nao ha um
modo de enderecamento® claro; talvez o eu-lirico esteja falando para a audiéncia
ou com ele mesmo, em um momento introspectivo, neste caso um tipo de
soliloquio. O eu-lirico projeta os sentimentos ao descrever de modo melancdlico
o outono, estacao de transi¢cao entre o verdo e o inverno, em que as arvores
perdem as suas folhas, os dias sao mais curtos, os ventos mais fortes e as
temperaturas mais baixas. A soliddo e a tristeza do eu-lirico sdao intensificadas
por Nepomuceno na repeticao da suplica “enche todo o meu ser”. Em um
momento breve de claridade e esperanga, tem-se as imagens de “um raio de
verao” e do “sol” (v. 10-11), retornando a melancolia do “triste coracao” no verso
final do poema. O pessimismo, alids, € um elemento recorrente nas obras de
Machado de Assis.

A cancao estd em Ré menor, com o trecho intermediario contrastante em
Faz menor, estabelecendo um contorno ABA', cada se¢ao correspondendo a uma
estrofe poética. As frases vocais sao regulares, de quatro compassos, ampliadas
em alguns pontos estruturais importantes pelo acréscimo de compassos solo do
piano: arpejo do acorde de tonica na introdugao (c. 1-2), arpejo do acorde de
dominante na finalizagao da se¢ao A (c. 19), antecipagao da frase vocal final (c.
53) e arpejo final do acorde de tonica (c. 58). A linha vocal é relativamente simples
e homogeénea, com extensao do Ré4 ao Sol5 (nota mais aguda no c. 37, na
repeticao de “enche todo o meu ser”) e sugestao modal pela escassez da sensivel.

A parte do piano dobra a linha vocal na maior parte do tempo.

# Persona é quem fala no poema e na cangao (Stein e Spillmann 1996, p. 330)

> Modo de enderegamento é a quem a persona fala no poema e na cangao (Stein e Spillmann 1996,
p. 329).
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As cadéncias de finalizacao seccional realgam os trés momentos de maior
intimismo do eu-lirico (versos em que a persona fala na primeira pessoa): na
tinalizagao da secao A, a cadéncia a dominante em Ré menor intensifica “vejo-as
s6 eu cair” (c. 17-19); na finalizacao da secao B, a modulac¢ao de retorno de Fas
menor para Ré menor intensifica as duas vezes de “enche todo o meu ser” (c. 35—
38); e na finalizacao da cancao, a cadéncia auténtica imperfeita em Ré menor
intensifica “o meu triste coracao” (c. 56-58).

A cangao comeg¢a com uma introdugao do piano de dois compassos em
arpejos ascendentes do acorde de tonica (Ré menor), preparando o c. 3, em que a
parte do piano inicia um pouco antes da linha vocal uma melodia na voz mais
aguda, contendo os dois motivos mais recorrentes ao longo da cangao: o motivo
a, caracterizado pela repeticao inicial de trés notas, seguindo um intervalo
descendente de terca maior, e o motivo b, representado por uma apojatura

descendente de segunda maior, conforme Ex. 1.
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Exemplo 1: Coragio triste, c. 1-6

A apojatura do motivo b € um elemento recorrente em Coracdo triste e sua
implicacdo dramatica pode ser inferida pela relagao com o texto. A primeira
ocorréncia da apojatura na cangao (c. 4) € enfatizada por um acento na parte do
piano, em “sussurra”. Apenas em outro momento a apojatura € novamente
indicada com acento (c. 10), em “florir”, também na secao A. A énfase nessas
apojaturas iniciais intensifica a combinagao do sussurro do vento com a auséncia
do florir (possivelmente representando a melancolia do presente e a saudade do
passado). Quando a persona chama pelo sol, na se¢cao A' (c. 47-52), o motivo b
cessa por um momento, mas quando a persona diz “vé se podes fundir o meu
triste coracao” (c. 54), o motivo b retorna, intensificado pela indicagao “com
tristeza”, conforme Ex. 2. O efeito mais dramatico do motivo b ocorre na cadéncia

final, em “triste coragao”, enfatizado pelo choque D6z-D0s.
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Exemplo 2: Coragio triste, c. 53-58

E interessante notar que a primeira variedade do motivo a, na primeira
entrada da linha vocal (c. 3), é tnica ao longo da can¢ao. Em nenhum outro
momento 0 motivo a reaparece com a mesma identidade ritmica. A peculiaridade
da primeira entrada do motivo a na linha vocal remete a uma outra cangao, Mai,
de Fauré, conforme o Ex. 3. Enquanto o motivo a € facilmente visualizado na linha
vocal do c. 3, o motivo b é mais difuso, parecendo uma combinacao de “fleurs

dans les” e “-clamé”.

(a) (b) (b)
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Ped. a chaque measure

Exemplo 3: Mai, c. 1-6

Mai é a segunda obra na lista de composicoes de Fauré, escrita quando
Fauré tinha 17 anos de idade e ainda estudava na Ecole Niedermeyer, sob a tutela
de Saint-Saéns. O poema ¢é de Victor Hugo (1802-1885), principal expoente do
romantismo francés, publicada em 1871 (mais de vinte anos antes da publicagao

de Coragdo triste). O poema € dado a seguir (seguido de uma tradugao nossa):

Porque maio, na sua plena floragio, aos prados nos

Puisque mai tout en fleurs dans les prés nous réclame,
chama,

Viens! ne te lasse pas de méler a ton ame Venha! Nao se canse de misturar a tua alma

La campagne, les bois, les ombrages charmants, O campo, a floresta, as sombras encantadoras,
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Les larges clairs de lune au bord des flots dormants, Os vastos luares nas margens de 4guas adormecidas
Le sentier qui finit oil le chemin commence, O caminho que termina onde a estrada comega,
Et I'air et le printemps et I'horizon immense, E o ar e a primavera e o imenso horizonte,

L’horizon que ce monde attache humble et joyeux
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O horizonte ao qual este mundo esta ligado humilde e

alegre,
Comme une levre au bas de la robe des cieux! Como uma aba na barra do manto do céu!
Viens! et que le regard des pudiques étoiles Venha! E possa o olhar das castas estrelas,
Qui tombe sur la terre a travers tant de voiles, Que tomba sobre a terra através de muitos véus,
Que l'arbre pénétré de parfums et de chants, Possa a arvore mergulhada em perfume e de cangdes,
Que le souffle embrasé de midi dans les champs, Que o ardente folego do meio-dia no campo,
Et l'ombre et le soleil et I'onde et la verdure, E a sombra e o sol e a onda e a vegetacao,
Et le rayonnement de toute la nature E o esplendor de toda a natureza
Fassent épanouir, comme une double fleur, Que eles florescam, como uma flor dupla,
La beauté sur ton front et l'amour dans ton ceeur! A beleza em tua fronte e o amor em teu coragao!

O eu-lirico exalta as belezas de maio, justamente um dos meses em que
ocorre o outono no Brasil. Entretanto, ao contrario de Coragio triste, que descreve
o lado frio e escuro do outono, o poema de Victor Hugo exalta as belezas da
primavera na Franca, época em que a natureza renasce com todo o seu esplendor,
calor e beleza, quando o canto dos passaros e todos os elementos da natureza
contribuem para um sentimento de euforia, otimismo e alegria pelo futuro
promissor, um periodo que também representa a promessa de amor (Stein e
Spillman 1996, p. 22).

A euforia e o entusiasmo do eu-lirico, que chama a sua amada para
desfrutar das belezas da primavera, sao enfatizados com uma mausica serena e
tranquila, mas que também denota alguma ambiguidade. Para Graham Johnson
(2009, p. 41), a combinagao do exagerado entusiasmo romantico de Victor Hugo
e do pouco extrovertido Fauré sdao o principal desafio na interpretacao desta
cangao.

Assim como em Coragdo triste, o fraseado em Mai é regular, de quatro
compassos, também incluindo alguns compassos de piano solo adicionados em
pontos estruturais importantes, como na introdugao, arpejo do acorde de tonica
(c. 1-2), no final da se¢ao A, arpejo do acorde de dominante (c. 35) e posladio,
arpejo do acorde de tonica (c. 68-69). A linha vocal também ¢ relativamente
simples e homogénea, com as notas mais grave e mais aguda enfatizando

momentos de maior intimismo e euforia do eu-lirico, respectivamente: a nota
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mais grave (Si3, c. 9) enfatiza “ton ame” (“tua alma”) e a nota mais aguda (Fa5, c.
31 e 64) enfatiza “une levre” (“uma aba”) e “beauté” (“beleza”). Outro elemento
que sugere similaridade entre as pecas é¢ o acompanhamento arpejado do piano,
em movimentos ascendentes, da mao esquerda para a mao direita. Ao contrario
do que ocorre em Coragio triste, porém, a parte mais aguda do piano nao dobra a
linha vocal (o dobramento da linha vocal na parte do piano em Coragio triste
contribui para enfatizar os motivos e fortalece a alusao a cangao de Fauré). Mas
além das sugestivas similaridades, as cang¢des também se destacam pelas

diferencas peculiares, conforme Quadro 2.

Coragdo triste | Mai
Tonalidade Ré menor Fa maior
Forma ABA' AA'
Formula de compasso | 4/4 3/4
Andamento Lentamente Allegretto

Quadro 2: elementos distintos entre Coracio triste e Mai

As diferengas, porém, nao enfraquecem uma possivel relacao entre ambas
as cangoes. Pelo contrario, ajudam a fortalecer a alusdao na medida em que é
possivel deduzir uma preocupagao de Nepomuceno em estabelecer relagoes com
um texto cujas imagens refletem justamente o oposto do que foi dito no outro
poema. Na canc¢ao de Nepomuceno, por exemplo, os versos de maior intimismo
(primeira pessoa) sao enfatizados ao final das se¢oes, o que poderia ser associado
com o sentimento de desesperanca do eu-lirico. Na canc¢ao de Fauré, por outro
lado, o inicio das duas se¢Oes enfatiza os momentos eufdricos do eu-lirico em que
ele chama a pessoa amada para desfrutar das belezas da primavera, momentos
que remetem a esperanga do eu-lirico. A forma estréfica de Fauré, tipo ritornello,
revela a influéncia inicial de Gounod (Nectoux 1991, p. 64). Nepomuceno, por
outro lado, escolhe uma forma terndria, que traz de volta os sentimentos iniciais.
A euforia e o entusiasmo de Mai podem ter inspirado o tom melancolico e
esperancoso de Coragio triste, ambas as cang¢Oes tendo a natureza como reflexo de
sentimentos intimos do eu-lirico. A alusao musical de Coragio triste a Mai cria
também uma alusao poética entre ambos os poemas. A impressao é que as

belezas e a esperanca de renascimento da vida e do amor da primavera de Mai



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2020,
v. 5, n. 1, p. 242-277 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis @ TeMA 2020 — ISSN 2525-5541

sao o motivo de resisténcia e esperanca do eu-lirico de Coragio triste, em meio ao
frio e a melancolia do outono.

Na possivel relacdo de alusao entre Coragio triste e Mai, podemos
identificar algumas estratégias intertextuais: motivizagao, no uso e na énfase de
um motivo pré-existente (Straus 1990, p. 17), modelagem, que € o uso de uma
obra ou parte de obra pré-existente, seja material melddico, forma ou outros
elementos que possam ser imitados, para a elaboragao de uma nova estrutura
(Burkholder 1994, p. 855), e alusdo contrastante, que ocorre quando um motivo é
extraido de seu contexto original e inserido em um novo contexto, com a intengao
de distanciar o motivo de sua fonte original e estabelecer um novo significado
(Reynolds 2003, p. 21). Assim como Machado de Assis inspirou-se nas traducoes
de Gautier, Nepomuceno parece ter buscado inspiracao em Mai para escrever a

sua cancao Coracdo triste.

Canc¢ao da auséncia

Uma outra cangao que sera destacada pelas alusoes a outras obras é Cangio
da auséncia, datada de 1915 e escrita sobre o poema Ultimo Idilio do sergipano
Hermes Fontes (1888-1930), dissidente parnasiano e um dos principais
representantes do Simbolismo brasileiro. A poesia de Hermes Fontes € conhecida
pela profunda melancolia, resultado das desilusdes politicas e amorosas que
marcaram a vida do poeta até o seu suicidio na noite de Natal de 1930. Foi um

poeta consagrado a seu tempo, mas que atualmente encontra-se no esquecimento
(Fontes 2011, p. 1).

Ultimo Idilio

Uma Lua religiosa,

uma Lua romanesca,
aponta como uma rosa
muito branca, muito fresca,

no ar sem fim.

Ah! quem me dera essa rosa

para eu da-la ao teu Jardim?!

Um luar sereno e belo,

fluido méarmore da altura
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parece esculpir o estelo

para a minha sepultura

consagrar:

Ah! quem me dera esse estelo

para enfeite do teu lar?!

Do alto, a Lua paraninfa

Terra e Céu noivando... e verte
pranto argénteo, clara ninfa
Sobre a Natureza inerte,

sem vigor:

Ah! quem me dera essa linfa

para o teu banho de flor!?...

Dolorosa, fria Lua,

Pia e burnea da alta Ermida!
Fonte grega: Estatua nua!
Rosa branca, refletida

nas marés!

Ah! Quem me dera ser Lua

para esfolhar-me aos teus pés!...

O eu-lirico dirige as suas palavras a uma pessoa a quem ele ama e anseia
estar perto. O poema tem oito estrofes: quatro estrofes maiores (cinco versos) e
quatro estrofes menores (dois versos), cada estrofe menor como uma reagao a
estrofe maior anterior. Com excecao da segunda estrofe maior, as demais estrofes
maiores sao escritas na terceira pessoa (distante, amplo, impessoal, coletivo); na
segunda estrofe maior e nas quatro estrofes menores, o eu-lirico fala na primeira
pessoa do singular (proximo, limitado, intimista, pessoal). A énfase em cores
palidas e aparéncia inerte de elementos religiosos, de natureza morta e da
mitologia, bem como em imagens de elementos negativo (“sepultura”,
“ornamento de altar”, “sem vigor”, “dolorosa”), remete ao parnasianismo e

intensifica a melancolia e a solidao do eu-lirico. As recorrentes expressoes “quem
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me dera” manifestam desejos do eu-lirico que, ao que parece, nao podem ser
realizados.

A cangao estd dividida em quatro se¢des, ABCD, lembrando a tradicional
forma do Lied, through composed.® Embora a armadura de clave indique Mi, maior
ou D6 menor, nenhuma das duas tonalidades é confirmada de modo consistente,
anao ser no final da cangao (c. 61-65), em que Mi), maior é enfatizada por arpejos
da triade na linha vocal e na parte do piano, no momento de maior anseio e
intimismo do eu-lirico (ndo fosse pela auséncia da nota F4, a escala de Mi} estaria
completa).

A escala de tons inteiros é uma figura peculiar e recorrente em Cangio da
auséncia. A versao DoO-Ré aparece completa nos c. 1-6 (exceto pela nota Sol na
linha vocal do c. 6, que aparece como nota de passagem entre La) e Faz), 16-24 e
46-56. Nas trés ocorréncias, ha uma clara énfase motivica no tricorde (024),
caracterizado por dois tons inteiros consecutivos, os quais também caracterizam
o motivo a de Coragio triste. O Ex. 4 mostra as ocorréncias do tricorde (024) nos
compassos iniciais da cangao: D6-5i-La) (azul), Ré-Mi-Faz (vermelho), D6-Ré-
Mi (verde) e Ré-Do6-5i, (amarelo), incluindo repeti¢des (linhas pontilhadas). As
setas indicam tritonos realgados nas entradas da parte do piano e da linha do

vocal (em relagao a parte do piano).

Exemplo 4: Cangio da auséncia, c. 1-6

O Ex. 5 mostra a segunda ocorréncia da escala de tons inteiros, no inicio

da se¢ao B, com a parte do piano no registro mais agudo intensificando a imagem

® Termo em inglés para durchkomponiert, termo alemao usado para denotar o contorno formal em
que um Lied ndo apresenta uma repeti¢ao consistente; antes, apresenta um poema com uma clara
estoria ou uma progressao poética em movimento para a frente. A coeréncia musical € criada
ocasionalmente pela repeti¢ao motivica (Stein e Spillman 1996, p. 335).
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poética de alto e amplo (“altura” e “luar”), novamente com realces do tricorde

(024), incluindo um novo agrupamento de notas, Mi-Faz-Solt (ciano).

Exemplo 5: Cangdo da auséncia, c. 16-21

O Ex. 6 mostra a terceira ocorréncia da escala de tons inteiros, no inicio da
secao D. O registro é contraido como nos compassos iniciais (incluindo retorno
da parte do piano dos c. 1-6 nos c. 49-54), incluindo um novo agrupamento de
notas, Sol,—Lay-Si) (rosa), novamente com o tritono inicial entre a linha vocal e a

parte do piano (seta).

Hgh
............................ ¥ il
da_al-ta’Ef-mi" """ =""""dd"
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Exemplo 6: Cangio da auséncia, c. 50-56

A recorréncia do tricorde (024), tanto na Cangio da auséncia como em
Coragio triste, evoca um motivo peculiar de Fauré, considerado um tipo de
assinatura do compositor (Johnson 2009, p. 65). Segundo Nectoux (1991, p. 231),
apesar de nao ter explorado a escala de tons inteiros tao intensamente como
Debussy, Fauré tinha uma predilecao por melodias em tons inteiros. O motivo
ocorre pela primeira vez na cangao Lydia, publicada em 1817 e escrita sobre
poema do parnasiano Leconte de Lisle (1818-1894), dado a seguir (seguido de

uma tradugao nossa).

Lydia Lydia
Lydia, sur tes roses joues, Lydia, em suas bochechas rosadas,

Et sur ton col frais et si blanc, E no seu pescogo fresco e tdo branco,
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Roule étincelant

L’or fluide que tu dénoues.

Le jour qui luit est le meilleur:
Oublions I'éternelle tombe.
Laisse tes baisers de colombe

Chanter sur td levre en fleur.

Un lys caché répand sans cesse
Une odeur divine en ton sein :
Les délices, comme un essaim,

Sortent de toi, jeune déesse !

Je t'aime et meurs, 6 mes amours !
Mon dme en baisers m’est ravie.
O Lydia, rends-moi la vie,

Que je puisse mourir toujours !

Rola cintilante

O ouro fluido que vocé derrama.

O dia que desponta é o melhor:
Esquegamos a sepultura eterna.
Deixa os teus beijos de pomba

Cantar nos teus labios em flor.

Um lirio escondido derrama sem cessar
Uma fragrancia divina em seu peito:
As delicias, como um enxame,

Fluem de vocé, jovem deusa!

Eu te amo e morro, 6 meu amor!
Minha alma em beijos me é roubada.
O Lydia, dé-me minha vida novamente,

Para que eu possa morrer para sempre!

O poema de Leconte de Lisle lembra o poema de Hermes Fontes no tom
melancdlico, no emprego do tema mitologico, incluindo o endeusamento da
mulher, e na énfase em cores palidas, especialmente o branco, possivelmente
indicando a ideia de amor impossivel. O eu-lirico dirige as suas palavras a uma
pessoa a quem ama e de quem ele quer estar perto (nem que seja na morte, no
altimo verso). Referéncias ao passado, especialmente aos antigos mundos grego
e romano, eram comuns tanto na poesia dos romanticos como dos parnasianos.
Os poetas viam no passado longinquo um meio de fuga das suas tormentas
didrias e uma maneira de viver os seus amores impossiveis; imagens e temas das
antigas Grécia e Roma eram usadas para dramatizar e intensificar sentimentos e
elementos poéticos (Stein e Spillman 1996, p. 13). A morte tranquila como um
meio de salvagao da realidade opressiva também é uma caracteristica romantica
(Stein e Spillman 1996, p. 11). Lidia foi um reino importante na parte ocidental da
Asia menor, atual Turquia ocidental, cujo periodo de apogeu econdmico ocorreu
por volta do século VII A.C. Acredita-se que em Lidia foram cunhadas as
primeiras moedas de ouro e de prata e que o nosso modo escalar lidio provém

dessa regiao. A imagem da mulher idealizada, perfeita, casta e enigmatica, de
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onde fluiam tesouros escondidos e inesgotdveis, combinava com as estatuas
palidas e etéreas do mundo antigo (Cavalcanti 2005, p. 21-22).

Lydia é considerada um divisor de aguas entre as cangoes de Fauré, tanto
em estrutura como na maior expressividade intima, mostrando uma maior
preocupacao na escolha dos poemas (Nectoux 1991, p. 65). A atmosfera das
antigas Grécia e Roma ¢ resultado, como o préprio titulo parece indicar, do uso
do modo lidio, ao qual Fauré recorre para compor o famoso motivo de Lydia
(Johnson 2009, p. 64), apresentada nos primeiros compassos da linha vocal e
dobrada na voz mais aguda da parte do piano. O primeiro fragmento da linha
vocal, construido sobre as quatro primeiras notas do modo lidio, é o motivo que
passou mais tarde ser considerado um tipo de assinatura ou tema de Fauré: um
movimento sinuoso de trés notas em intervalos de tom, subindo e descendo, e
depois outro movimento ascendente, comegando no segundo grau da escala,
também em intervalos de tom. Em Lydia, Fauré usa a sua maestria com os modos
eclesidsticos para criar uma musica arrebatadora, combinando austeridade e
dogura (Johnson e Stokes 2002, p. 163). Vemos uma nova concepgao do papel do
piano, estabelecendo um didlogo com a linha vocal, preservando a continuidade
entre as duas partes na primeira estrofe e assumindo até o papel de lideranga nas
segunda e terceira estrofes (Nectoux 1991, p. 66). As quatro primeiras notas do
modo lidio e o movimento de trés notas consecutivas, contendo apenas intervalos
de tom entre os seus membros, correspondem, respectivamente, ao tetracorde
(0246) e ao tricorde (024), conforme Ex. 7. As setas indicam a concentracao de

tritonos no c. 4 (“tes roses joues”/ “suas bochechas rosadas”).
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Exemplo 7: Lydia, c. 1-6

A Fig. 1 coloca os motivos de Lydia e Cangio da auséncialado alado. Ambos

os motivos come¢am com o movimento de subida e descida, mas enquanto o
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motivo de Fauré segue com um movimento de subida, o motivo de Nepomuceno
segue com um movimento oposto, de descida. A mudanca de dire¢cao no motivo
de Nepomuceno amplia e realga os elementos constituintes do motivo de Faurég,
o que poderia ser descrito como uma estratégia de motivizacao (Straus 1990, p.
17). Interessante lembrar que o motivo a de Coragio triste também corresponde a
um tricorde (024), o que poderia ter também alguma relacdo com o motivo

peculiar de Fauré.
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Figura 1: motivos em Lydia e Cangdo da auséncia

O motivo de Lydia reaparece em varias outras obras de Fauré, de maneira
clara ou apenas sugerida (Johnson 2016, p. 65). Destacaremos algumas,
considerando a sugestiva relacao com a cangao de Nepomuceno: La Lune blanche
e ] 'ai presque peur, en verité (Le Bonne chanson), L'aube blanche (La Chanson d'Eve) e
L’absent.

La Lune blanche e |'ai presque peur, en verité, contidas no ciclo Le Bonne
chanson, tétm poemas de Paul Verlaine (1844-1896). O poema de La Lune blanche é

apresentado a seguir (seguido de uma tradugao nossa).

La Lune blanche A lua branca

La lune blanche A lua branca

Luit dans les bois; Brilha na floresta;
De chaque branche De cada ramo

Part une voix Vem uma voz
Sous la ramée... Sob a folhagem...
O bien-aimée. O minha amada.
L’étang reflete, A agua reflete,
Profond miroir, Espelho profundo,
La silhouette A silhueta,

Du saule noir Do salgueiro preto
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O le vent pleure... Onde o vento esta chorando...

Révons, c’est I'heure.  Nos deixe sonhar, esta € a hora.

Un vaste et tendre Uma vasta e tenra
Apaisement Consolagao

Semble descendre Parece cair

Du firmament Do céu

Que l'astre irise... Que a lua ilumina...

C'est I'heure exquise. ~ Este é momento perfeito.

O poema enfatiza a melancolia do eu-lirico através da énfase em
elementos da natureza, como o brilho da lua na noite escura, o vento que chora,
o salgueiro preto refletido no espelho profundo da 4gua, e no sonho com a pessoa
amada (novamente o amor impossivel). Em La Lune blanche, o peculiar motivo de
Lydia é ecoado na parte do piano, quando a persona fala sobre a voz que vem da
folhagem, conforme Ex. 8. Note que o motivo € realgado como uma melodia
independente na parte do piano. A relativa independéncia do tema pode ser um
exemplo do que Reynolds (2003, p. 75) chama de alusao contrastante: quando
uma alusdao musical/poética contrasta dentro da nova composi¢ao, mas ¢é
semanticamente assimildvel na composigao anterior. Para Stein e Spillman (1996,
p. 163-164), a presenca de melodias independentes na parte do piano pode
indicar a adi¢do de personas diferentes na parte do piano. Neste caso, o eco do
motivo de Lydia de maneira tao clara na parte do piano parece ter a fungao de
reviver aimagem da amada referenciada em Lydia (La bonne chanson foi publicada
em 1894, mais de vinte anos ap0s Lydia), ja que, segundo Fauré, o tema de Lydia
se refere a uma cantora, embora nunca tenha revelado o nome dela (Nectoux
1991, p. 188).



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2020,
v. 5, n. 1, p. 242-277 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis @ TeMA 2020 — ISSN 2525-5541

Exemplo 8: La Lune blanche, c. 9-10

O poema de J'ai presque peur, en verité é dado a seguir (seguido de uma

traducao nossa).

J'ai presque peur, en vérité
] ai presque peur, en vérité
Tant je sens ma vie enlacée
A la radieuse pensée

Quim’a pris I'dme 'autre été,

Tant votre image, a jamais chére,
Habite en ce coeur tout a vous,
[Mon]1 coeur uniquement jaloux

De vous aimer et de vous plaire ;

Et je tremble, pardonnez-moi
D’aussi franchement vous le dire,
A penser qu'un mot, [un]2 sourire

De vous est désormais ma loi,

Et qu'il vous suffirait d’un geste,
D’une parole ou d'un clin d’oeil,
Pour mettre tout mon étre en deuil

De son illusion céleste.

Mais plutdt je ne veux vous voir,
L’avenir diit-il m'étre sombre
Et fécond en peines sans nombre,

Qu'a travers un immense espoir,

Estou quase com medo, na verdade

Estou quase com medo, na verdade

Ao sentir minha vida enlagada

Com um pensamento radioso

Que levou a minha alma no ultimo versao,

Tao profundamente a tua tao querida imagem

Habita este coragao que € todo seu,

Este coragao, cujo tnico desejo

E te amar e te agradar;

E eu tremo, perdoe-me

Por falar tao sinceramente,

De pensar que uma palavra, um sorriso

De vocé agora € minha lei.

E que um gesto seria suficiente,

Uma palavra, one tmnico olhar,

De afundar todo o meu ser em choro

Por esta celestial ilusao.

Mas eu preferiria nao ver vocé,

Por mais obscuro que seja o futuro,

E cheio de incalculavel pesar,

Eu nao poderia, através de um imensa esperanga,
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Plongé dans ce bontheur supréme Envolvido nesta imensa alegria,

De me dire encore et toujours, Repetir para mim de novo e de novo,
En dépit des mornes retours, Apesar dos retornos sombrios,

Que je vous aime, que je t'aime ! Que eu amo vocg, que eu te amo!

Em J'ai presque peur, en verité, o eu-lirico declara o seu amor a pessoa
amada, mas, pelo que sugere o texto, a pessoa amada ja nao estd mais ao seu lado,
pois a lembranga da pessoa amada o faz sofrer. Ele também teme e lamenta o seu
futuro e chega até ao ponto de desejar nao ter conhecido a pessoa, pois essa
amada nao estara la. O motivo de Lydia é novamente ecoado na parte do piano
quando o eu-lirico dirige as suas palavras a pessoa amada, conforme Ex. 9.
Novamente o motivo de Lydia aparece de maneira distinta, como uma melodia
independente na parte do piano, possivelmente enfatizando a alusao musical e

sugerindo a presenca de uma persona diferente na parte do piano.
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Exemplo 9: ]'ai presque peur, en verité, c. 19-21

L’aube blanche é a quinta peca do ciclo La Chanson d’Eve, publicada em 1908
(depois de Le Bonne chanson e quase trinte anos apos Lydia). O texto, apresentado

a seguir (seguido de uma traducdo nossa), € do simbolista belga Charles von
Lerberghe (1861-1907).

L’aube blanche dit a mon réve O amanhecer branco diz ao meu sonho
L’aube blanche dit a mon réve: O amanhecer branco diz ao meu sonho:
”Eveille-toi, le soleil luit”. “Desperte, o sol esta brilhando”.

Mon dme écoute et je souléve Minha alma escuta e eu me levanto

Un peu mes paupieres vers lui. Minhas palpebras levemente em diregio a ele.

Un rayon de lumiere touche Um raio de luz toca
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La pile fleur de mes yeux bleus; A flor palida dos meus olhos azuis;
Une flamme éveille ma bouche, Uma chama desperta minha boca,
Un souffle éveille mes cheveux. Uma brisa desperta meu cabelo.

Et mon dme, comme une rose E minha alma, como uma rosa,
Tremblante, lente, tout le jour, Tremendo e apética o dia todo,
S'éveille a la beauté des choses, Desperta para a beleza das coisas,
Comme mon coeur a leur amour. Como 0 meu coragdo ao seu amor.

Novamente um poema que fala sobre o futuro, um futuro que chama pelo
eu-lirico, mas ele nao parece muito entusiasmado, pois demora a se levantar. Ele
diz que desperta para a beleza das coisas assim como o seu coragao desperta para
o amor da pessoa amada. A falta de entusiasmo do eu-lirico, no entanto, pode
indicar que a sua amada nao estd presente ou até que o seu amor nao €
correspondido. Nesta peca, o motivo de Lydia é sugerido de maneira mais difusa,
com a melodia da linha vocal integralmente composta sobre uma escala de tons
inteiros completa, o que pode representar a de uma memoria ainda mais
longinqua, mas ndao menos ressonante. No Ex. 10, é possivel ver o longo
movimento descendente em tons inteiros da linha vocal. A alusao ao motivo de
Lydia ocorre quando o eu-lirico fala que a natureza o desperta, trazendo a

memoria a imagem da pessoa amada.
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Exemplo 10: L aube blanche, c. 11-14

Outra cangao peculiar de Fauré que sugere o motivo de Lydia e que nos
remete a can¢ao de Nepomuceno € L’absent, composta em cerca de 1871, ano
posterior a composicao de Lydia, sobre o poema Sentiers ot I'herbe se balance, de

Victor Hugo, apresentado a seguir.

Sentiers ot I'herbe se balance Caminhos em que a grama balanga,
Sentiers out I"herbe se balance, - Caminhos em que a grama balanga,

Vallons, coteaux, bois chevelus, Vales, encostas e bosques cheio de folhas,
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Pourquoi ce deuil et ce silence?

"Celui qui venait ne vient plus!”

Pourquoi personne a ta fenétre?
Et pourquoi ton jardin sans fleurs?
O maison o donc est ton maitre?

"Je ne sais pas! il est ailleurs.”

Chien, veille au logis! "Pourquoi faire?
La maison est vide a présent!”
Enfant, qui pleures-tu? “Mon pere!”

Femme, qui pleures-tu? "L’absent!”

O donc est-il allé? "Dans l'ombre!”

Flots qui gémissez sur I'écueil,

D’ou venez-vous? “Du bagne sombre!”

Et qu’apportez-vous? “Un cerceuil!”

Por que o luto e o siléncio?

“Aquele que vinha ndo vem mais!”

Por que nio tem ninguém na janela?
E por que o jardim ndo tem flores?
O casa, onde estd o seu senthor?

“Nio sei, ele estd em outro lugar.”

Cio, vigie a casa! “Por que razdo?
A casa estd vazia agora.”
Crianca, por que chora? “Meu pai!”

Mulher, por que chora? “Pelo ausente!”

Onde ele foi? “Nas sombras!”
Ondas que gemem nas rochas,
De onde vocés vém? “Da prisdo das trevas!”

E o que vocés trazem? “Um caixdo!”

Segundo Johnson (2009, p. 75), Sentiers ot I'herbe se balance é um dos varios

fragmentos autobiograficos que Victor Hugo escreveu no inicio de seu exilio na
Channel Islands. Foi colocado em musica por Fauré dezoito anos depois, com o
titulo L’Absent, quando o compositor deixou Paris para escapar da Comuna,
como um tipo de tributo a posicao histdrica do grande republicano. O poema
relata a dor da auséncia sob diferentes dticas: o0 campo que sofre a auséncia do
homem, a casa que sente falta de seu dono, o cao que guarda a casa vazia, a
crianga que sofre a auséncia do pai, a mulher que sofre a auséncia de um homem
que se foi para as sombras e, por ultimo, o lamento das ondas nas rochas, vindas
das prisoes escuras carregando um caixao. O eu-lirico assume a voz e as angustias
de diferentes personagens para revelar os proprios questionamentos e conflitos
intimos, que sao intensificados por meio do afunilamento da progressao poética,
que se torna mais intimista e melancolica ao longo do poema. O tom melancdlico
e sombrio é uma caracteristica peculiar em L absent (Nectoux 1991, p. 17).

O Ex. 11 mostra os primeiros compassos de L’ absent, nos quais é possivel
ver o fragmento lidio (Fa-Sol-La-Si) sugerido na linha vocal dos c. 6-7. A alusao
de Cangido da auséncia a L’'absent pode ser inferida também por outras

similaridades, como o movimento sincopado, o ostinato na linha do baixo, os
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ritardos na harmonia, bem como o andamento, as dinamicas e o contorno inicial
da linha vocal (embora em direcao contrdria). Interessante notar que L absent nao
era o titulo original do poema, ele foi criado por Fauré, e Cancio da auséncia

também nao era o titulo original do poema, também foi criado por Nepomuceno.
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Exemplo 4: L'absent, c. 1-7

N

Conclusao

Partimos da hipotese que a passagem de Nepomuceno pela Franga causou
significativo impacto na sua obra, levando-o a adotar a Mélodie francesa como
modelo para as cangdes com textos parnasianos e simbolistas, assim como a
passagem anterior pela Alemanha tivera impacto em sua musica sinfonica e de
camera. A estadia de Nepomuceno na Franga, a composi¢ao de varias cangoes
em francés, a aproximagao a Debussy e a adogao de textos em portugués de
caracteristicas parnasianas e simbolistas sao indicios fortes da influéncia francesa
nas cangdes de Nepomuceno. A analise de obras paradigmaticas nesse estilo nos
permitiu perceber e compreender algumas estratégias do compositor no processo
de assimilacdo. A M¢élodie francesa parece ter fornecido ao compositor um
modelo de relagao entre texto e musica que vai muito além de apenas descrever
superficialmente imagens poéticas. Poemas parnasianos e simbolistas instigaram
a maestria de Nepomuceno, nao apenas pela linguagem mais atual, mas também
pelos desafios no estabelecimento de relagoes entre texto e musica. A musica de
Fauré, simples e reservada, mas ao mesmo tempo moderna e elegante, reflexo
das qualidades aristocraticas da tradicao francesa, parece ter causado uma
significativa influéncia em Nepomuceno, a qual pode ser percebida em
similaridades de textura, motivos, nas estratégias de relagao entre musica e texto
e até mesmo na escolha dos poemas, como em Coragdo triste e Cangio da auséncia.

Sao poemas que falam de amor, mas de uma maneira elegante e contida, sem
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exageros dramaticos. Expressam sobretudo a dor da auséncia da pessoa amada
ou do amor nao correspondido, tendo a natureza como reflexo de suas angustias
e temores e imagens de um passado antigo, que revelam a saudade de um
passado quando o futuro nao era ameagador ou quando ainda havia esperanga
de amor. E ndo somente as similaridades sugerem a relacao entre as cangoes de
Nepomuceno e Fauré, mas também as diferengas. Embora os poemas tenham
sentidos opostos, as oposi¢oes em musica acabam revelando procedimentos
comuns no estabelecimento de relacoes entre texto e musica.

A escolha pela analise das cangoes de Alberto Nepomuceno atende a uma
demanda de estudos e informacoes sistematizadas sobre a obra multifacetada de
Nepomuceno, a qual parece ter causado influéncia importante na geragao
posterior de compositores modernistas brasileiros. Esclarecer a ligacao do
compositor com as correntes modernistas francesas permite revelar uma mais
efetiva participacao de Nepomuceno na génese do modernismo brasileiro como
um todo, e ndo apenas na énfase em temas nacionais e no canto em portugués,
tradicionalmente difundida pela historiografia brasileira. Neste sentido, além de
contribuir com reflexdes sobre o conceito de intertextualidade em musica, este
trabalho também lanca nova luz sobre a obra de Nepomuceno, trazendo a
consciéncia o elo de ligagdo entre o compositor e as correntes modernistas
francesas e, consequentemente, as contribuicdes do compositor para o

desenvolvimento da musica modernista brasileira.
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