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Abstract. The Portuguese songs by Alberto Nepomuceno are a relevant portion
of his work, both numerically and in terms of their importance as being
representative of his ideals for a Brazilian art song. This paper presents a
sctructural (Schenkerian) analysis of the song Ora Dize-me a Verdade, opus 12
no. 1, the main objective being to identify techniques of prolongation and voice
leading in order to highlight correspondences between Nepomuceno'’s Portuguese
songs and the paradigm of romantic lied.

Keywords: Portuguese songs by Alberto Nepomuceno, tonal/linear analysis,
romantic lied.

Resumo. As cangoes em portugués de Alberto Nepomuceno sdo parte relevante
de sua obra, tanto numericamente quanto por sua importdncia como peg¢as
representativas dos ideais de Nepomuceno para uma cangdo artistica brasileira.
Este artigo apresenta uma andlise estrutural (Schenkeriana) da cangdo Ora
Dize-me a Verdade, opus 12 n° 1, sendo o seu objetivo principal a identificacdo
de técnicas de prolongacdo e conducdo de vozes, como meio de realcar a
correspondéncia entre as cangoes em portugués de Nepomuceno e o paradigma
do lied romantico.

Palavras-chave: Cangoes em portugués de Alberto Nepomuceno, andlise
tonal/linear, lied romantico.

1. Introducao

As Cangdes constituem parte numerosa da obra de Alberto Nepomuceno, abrangendo um
amplo periodo da carreira do compositor. Por isso, esse conjunto de pecas de camara pode
ser considerado representativo da variedade de vetores estilisticos que compdem a obra de
Nepomuceno. Com efeito, a diversidade estilistica € um dos aspectos que se destacam num
primeiro contato com essas cancdes. E uma diversidade que se pode identificar em
diferentes vetores de influéncia: estilos nacionais, compositores especificos, nivel de
progressismo ou classicismo da linguagem, etc. Pignatari, por exemplo, menciona a
presenca, entre outras, da vertente francesa de influéncia:

Muito de Fauré, de Debussy, mas facilmente também poderiamos
encontrar tracos de Chausson, Saint-Saéns, D'Indy ou Duparc. O que
quero dizer € que elas sdo originais. E € isso o que mais surpreende, a
profunda compreensdo da musica francesa de seu tempo e o poderio



composicional que demonstra ao criar muisica francesa contemporanea
original, como se fosse um compositor nativo (2009, p. 61).

Souza (2010), por sua vez, destacou a presenga do Lied germanico como referéncia estética
para as Cancodes de Nepomuceno:

O projeto das cancdes de Nepomuceno enquadra-se no paradigma do
Lied e provavelmente encontrar-se-ia poucos precedentes disso na
histéria da musica brasileira. Essa poderia ser considerada sua
verdadeira contribui¢do ao género (2010, p. 36).

Outro fator de diversificagdo presente nas cancdes de Nepomuceno diz respeito a
antinomia conservadorismo/progressismo. E notivel que, apds a aplicacdo de modelos
progressistas nas suas can¢des em linguas estrangeiras, Nepomuceno tenha se voltado a
uma linguagem harmonica mais tradicional para compor as suas primeiras cangdes em
portugués. Ao comentar essa mudanca de rumo, Pignatari destaca o desejo de agradar o
publico, por ocasido do recital que o compositor deu ao retornar de sua primeira viagem de
estudos a Europa:

O objetivo principal e imediato era conquistar o publico e a critica. S6
assim podemos entender a gritante auséncia das canc¢des sobre textos
de Maeterlinck. Mais revelador ainda é o impressionante retrocesso
que se observa nessas primeiras cangdes em portugués quando
comparadas com Oraison, no que a contemporaneidade da linguagem
se refere. Nepomuceno estava jogando para o publico, e a necessidade
de um éxito retumbante se impds sobre qualquer consideracdo ou
opcao estética (2009, p. 70).

De fato, as cangdes em portugués compostas durante e logo apds o seu retorno da Europa
se utilizam do idioma tonal tradicional. Entretanto, ainda que tenhamos em devida conta o
entusiasmo de Nepomuceno com a corrente progressista de sua época, manifestada
novamente em certas cangdes em portugués de composi¢cao mais tardia,' o grande nimero
de cangdes em portugués com linguagem harmonica tonal € indicativo ndo sé do desejo de
ser bem recebido, mas da opg¢do pela tradicio romantica como um dos pilares
fundamentais para erigir seu projeto de cancdo de camara brasileira. O tratamento tonal
tradicional, a principio, reforca a relevincia do modelo do Lied romantico para
Nepomuceno. Texto, texturas de acompanhamento, melodia e harmonia: elementos que se
unificam, se entrelacam numa totalidade poeticamente coerente. Ao fazer referéncia aos
Lieder de Brahms como influéncia para Nepomuceno, Souza pergunta:

Que caracteristicas dos Lieder de Brahms encontram eco nas cangdes
de Nepomuceno? Um primeiro detalhe é que Nepomuceno aprende
com Brahms a reagir ao sentido do poema modificando as texturas do
acompanhamento (2010, p. 39).

O Lied, género de musica vocal que teve seu status artistico notavelmente elevado no
Romantismo, caracteriza-se, entre outros aspectos, pelo tratamento artistico da parte do
piano. A diferenciacdo entre melodia vocal e acompanhamento nio deixa de estar presente,
mas a relacdo entre os dois componentes torna-se mais expressiva e complexa. Nessa
relacdo, atua de modo decisivo o texto, elemento cuja importancia para o modelo do Lied é
destacada por Souza, que afirma:

' Podem-se citar: Morta (1896), Cantos de Sulamita e Epitaldmio (1897) e outras, como Ocaso (1912) e
Numa Concha (1913).



Nas modinhas, e mesmo no cancioneiro mais elaborado de Gomes e
Coelho Machado, o poema é considerado letra de musica, isto €, ndo
precisa necessariamente ter vida autdnoma, basta servir ao propdsito
de suporte do canto. J& o paradigma do Lied tem como ideal uma
perfeita simbiose entre poema e musica, sendo ambos de alta
qualidade artistica (2010, p. 36).

Mas, além de elementos de superficie, tais como a figura¢do do piano, € possivel que a
estruturacdo tonal e linear de um Lied também manifeste coeréncia com o texto? Adele
Katz (1946), no inicio do primeiro capitulo de Challenge to Tradition, destaca a
importancia do conceito de tonalidade como fundamento da teoria Schenkeriana. A autora
afirma que “o fator basico que diferencia a abordagem de Heinrich Schenker do método
costumeiro de andlise é a sua concep¢do da tonalidade enquanto coeréncia estrutural”
(1946, p. 1). Para Schenker, a tonalidade ndo é apenas a tonica em que uma peca inicia e
termina, mas o fundamento mesmo da estruturacdo musical. Em Free Composition,
Schenker critica a concepg¢ao tradicional de tonalidade, afirmando:

Nada € t@o indicativo do estado da teoria e da andlise quanto a sua
abundancia absurda de “tonalidades”. O conceito de “tonalidade”
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como uma unidade superior no plano de frente é completamente
estranho a teoria. Ela chega a ser capaz de designar um dnico acorde
nao-prolongado como uma tonalidade (1979, p. 8).

O emprego da analise Schenkeriana ganha relevancia a medida que fornece subsidios para
uma apreciacdo da “estrutura draméitica” de uma peca (2008, p. 155). De acordo com
Pankhurst, uma das preocupagdes centrais de Schenker € observar como a superficie da
musica se desenvolve e se transforma diante de um plano de fundo. O sentido dramatico da
musica surge, portanto, a medida que, tendo a obra musical uma trajetéria tonal a cumprir,
ela se depara, antes disso, com ‘“desvios, expansdes, expectativas e atrasos de diversos
tipos” (1979, p. 5). Pankhurst afirma que:

Seja a andlise apresentada em prosa ou em forma grafica, € em tltima
instincia uma descricdo técnica da musica; somente quando isto é
avaliado e interpretado é que se torna realmente interessante (p. 155).

A afirmacdo acima, a principio voltada para a musica instrumental, pode ter também
validade para a musica vocal. No caso de cancdes de camara, a apreciagdo dessas
possibilidades dramaticas pode ser uma chave interpretativa da relagdo entre o texto e a
musica. Partindo desse pressuposto, o presente artigo € um estudo analitico
linear/estrutural que propde a identificagdo, em uma das can¢Oes em portugués de Alberto
Nepomuceno, de técnicas que demonstrem a elaboragado artistica da superficie, bem como
a relacdo poética entre o texto e a estrutura linear.

2. Ora Dize-me a Verdade, opus 12 n°. 1

De acordo com o Catdlogo Geral da obra de Alberto Nepomuceno, o ano de 1894 viu a
producdo de 15 cangdes, todas compostas em Paris, das quais sete sdo em portugués e as
demais em alemdo ou francés. Sdo deste ano as duas cancdes do opus 12, Ora Dize-me a
Verdade e Amo-te Muito. Ora dize-me a verdade caracteriza-se pelo idioma quase
diatdonico, no qual Nepomuceno demonstra sua capacidade de explorar, sem a necessidade
de digressdes cromaéticas, as potencialidades da tonalidade (e do modo menor), no que se
refere a construcdo de arcos de tensdo e relaxamento. Alids, se essa can¢do ndo apresenta a
ambiguidade tonal de Madrigal op. 17 no 2 ou o cromatismo de Oraison, a sua condugao



das vozes, por outro lado, caracteriza-se pela elaboracdo. A forma da cangdo pode ser
descrita como um ABA, em que o uso artistico da textura e da condugdo das vozes,
amparado pela propriedade de coesao estrutural da tonalidade, torna-se o recurso com o
qual Nepomuceno incrementa o equilibrio entre variedade e coeréncia. Ao nivel
superficial, a figuracdo da mao direita, combinada as oitavas quebradas do baixo, pde em
movimento o material sonoro escuro da tonalidade de f4 menor, num estilo fluente, porém
austero. No moto perpetuo da mao direita, a alternancia das dire¢des ascendente e
descendente coincide com as mudangas de acordes e estabelece uma relagdo intricada com
a linha do canto, enquanto a mao esquerda se reserva pontuar o passo solene do ritmo
harmonico. A linha vocal e a méo direita do piano entrecruzam-se de modo que uma parte
ora da continuidade, ora complementa a outra.
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Figura 1: compassos 8-10 (entrada do canto)

A reduc¢do abaixo apresenta uma visualizacido da relagc@o entre o canto e o piano, marcada
pela exploracdo do movimento contrdrio e por cruzamentos em que a mao direita se
encontra ora abaixo do canto, ora acima e por vezes antecipando notas suas:
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Figura 2: visualizacao da interseccao entre partes do canto e piano

A harmonia, na se¢do A, € marcada pelo uso do acorde de sétima diminuta da sensivel para
prolongar a sonoridade da tonica. A secdo central apresenta um sentido de digressao tonal
passageira, com uma tonicizacdo da submediante, a qual se revela ser apenas parte do

caminho de volta a dominante. O contraste tonal trazido pela tonicizagdo passageira é
acentuado pela mudancga na textura e no registro.
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Figura 3: secdao B (compassos 17 a 20)

2.1. Técnicas de conducao das vozes: melodia polifonica

O motivo inicial de Ora Dize-me a Verdade destaca-se pelo uso dos intervalos de quarta
aumentada (compassos 8-9) e sétima diminuta (compassos 11-12 e 25). Intervalos
melddicos diminutos podem surgir na linha melddica pelo fato de fazerem parte da
harmonia, (acordes de sétima diminuta ou de nona da dominante no modo menor), ou
decorrentes de bordaduras incompletas. Sdo situagdes que podem ser compreendidas no
contexto de uma técnica relevante para a analise Schenkeriana: a melodia polifonica. Na
frase inicial, € possivel identificar que a linha do canto move-se alternando dois ambitos de
“continuidade linear”, através do desdobramento (unfolding) de intervalos, dentre os quais
chama aten¢do o salto de quarta aumentada sol-ré bemol. Desse ponto de vista, pode-se
compreender o motivo inicial como sendo composto de duas bordaduras incompletas, 14
bemol — sol, ré bemol — d6, explorando a expressividade dos semitons entre o terceiro e
segundo grau e entre sexto e quinto grau da escala menor. E possivel distinguir, nessa
melodia, duas “vozes” distintas, surgidas do desdobramento de intervalos (representados
pelas barras de colcheia em diagonal):
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Figura 4: desdobramento de intervalos no contexto da melodia polifénica

A consideragdo da existéncia de mais de um ambito linear na mesma melodia permite-nos
verticalizar intervalos melddicos na reducdo do plano de frente. A verticalizacdo de
intervalos desdobrados horizontalmente na linha vocal e a unido da parte do piano com a
linha vocal torna possivel a apreciagdo da progressao linear da voz superior, uma voz
estrutural obtida da intersec¢@o entre canto e mao direita do piano. A representacdo grafica
abaixo mostra que a voz superior progride por meio de um salto de terca, (14 bemol-do),
seguido por uma descida a nota inicial, sustentada pela harmonia da mediante (o grafico
omite a repeticdo do movimento de bordadura dos compassos 9 e 10).
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Figura 5: visualizacdo dos compassos 8-14, apds a verticalizacao dos intervalos
desdobrados melodicamente

2.2. Transferéncia de registro, sobreposicao de vozes

Salzer e Schachter definem a transferéncia de registro como o procedimento em que uma
nota € significantemente posicionada oitava acima ou abaixo do registro inicial da linha
melddica em questdao. De acordo com os autores, a importancia da transferéncia de registro
pode variar, sua fun¢do podendo ser determinante para o desenvolvimento em larga escala,
ou simplesmente acrescentar colorido e contraste a uma passagem (1989, p. 160). Na breve
secdo central de Ora Dize-me a Verdade, a transferéncia de registro assume papel relevante
na condugdo das vozes, estabelecendo o contraste sonoro que valoriza o sentido de
indefini¢do tonal do trecho (figura 3). A figuracdo do piano € levada para um registro mais



agudo e seu padrao é modificado. O padrdo ritmico do baixo, em oitavas quebradas, é
interrompido e a mao direita realiza uma linha (com derivacdo motivica do tema da secdo
A) em contraponto aos fragmentos entrecortados do canto.
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Figura 6: transferéncia de oitava nos compassos 17 a 20

A progressdao harmonica parte de um pedal no baixo (14 bemol), inclui uma tonicizagdo de
ré bemol (VI), ap6s o qual se observa novamente uma chegada a dominante (passando por
uma sexta napolitana e uma dominante aplicada (compassos 18 a 20). Quanto a técnica da
sobreposicdo de vozes internas (1989, p. 162), Salzer e Schachter afirmam ser a técnica em
que ocorre a passagem da nota de uma voz interna para o registro acima da nota anterior da
voz superior (p. 162). Na secdo B, a linha do canto desdobra-se em dois ambitos lineares,
de modo que a “voz” interna passa para cima da voz superior (estrutural) e realiza uma
ornamentacdo da linha principal, que permanece conectada a progressdo da linha
fundamental.
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Figura 7: desdobramento da linha do canto em duas vozes

O caminho harmonico da secdo central pode ser compreendido, incluida a harmonia inicial
de tonica, como um impulso para a nova chegada a dominante no compasso 20 e portanto
uma prolongacdo da mesma dominante sobre a qual se deu a interrup¢do da linha
fundamental. Internamente, essa secao é marcada por mais uma prolongagao da dominante:
nos compassos 25 e 26, com as oitavas que arpejam acordes de sétima diminuta, sexta
napolitana e sexta aumentada invertido.
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Figura 8: reducao de plano de frente, secao central

2.3. Interrupciao na dominante

Na anélise Schenkeriana, as chegadas na dominante, quando dotadas de importancia
estrutural, sdo vistas como uma interrup¢do da linha fundamental. Esse procedimento
ganha status de estruturacdo formal, por exemplo, em exposicdes ou preparagdes de
recapitulacdes de Sonatas classicas. Conforme Salzer,

A técnica da interrupcdo constitui um dos recursos de construcdo formal da
musica tonal. Através dela, uma progressdo subjacente é dividida em duas
partes interdependentes. A primeira, a se¢do pré-interrup¢do, é incompleta;
ela termina, portanto, num estado de tensdo. A segunda parte, a se¢do pos-
interrupcdo, comeca uma vez mais e dessa vez completa a progressio e
resolve a tensao (1989, p. 295).

Nesta perspectiva, o movimento cadencial sobre o I1I, na primeira secdo de Ora Dize-me a
Verdade, ¢ um prolongamento harmdnico subordinado a progressdo primordial, que se
encaminha a interrup¢ao na dominante. O grafico abaixo mostra a voz superior, combinada
com o arpejo do baixo, até a chegada na dominante, no compasso 16. O 14 bemol da voz
superior € identificado como nota inicial da linha fundamental, cuja descida € interrompida
no sol.
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Figura 9: grafico de plano intermediario da entrada do canto (c. 8) até a interrupcao na
dominante (c. 16)



O procedimento da interrup¢do na dominante foi considerado, na presente analise, como
um elemento chave na integracdo do texto com a musica ao nivel estrutural. Todo escrito
em primeira pessoa, o poema de Jodo de Deus apresenta a voz de uma persona que se
dirige a pessoa amada, desejando saber se seus sentimentos sdo correspondidos:

Ora dize-me a verdade
Tu ja sentiste por mim
Uma sombra de saudade,
De amor, de citiime, enfim

Uma impressao que indicasse
Haver em teu coracao

Fibra, corda que vibrasse

A minha recordacao?

Parece, mas o contrario;

Sim, o que devo supor

E deserto e solitério

O teu coracao de amor.

Nao digo por outro; invejo
Talvez a sorte de alguém,

Mas o que eu sei, 0 que eu vejo,
E que niio me queres bem.

A progressdo poética divide-se em trés momentos principais: primeiro, o poeta pergunta se
ha, por parte da sua amada, sentimentos reciprocos — contentar-se-ia ainda que com uma
sombra deles. No segundo momento, a partir da terceira estrofe, o poeta passa a revelar
que tem conhecimento da auséncia desses sentimentos (“E deserto e solitario o teu coragdo
de amor”). E no terceiro estagio da progressio, o poeta conclui que nao € absolutamente
vazio de amor esse coragdo, mas somente com relacdo a ele (“Nao digo por outro...”). A
secdo A corresponde as duas primeiras estrofes, em que a conotac¢do geral é de indagacao
(interrup¢do na dominante); a secdo B compreende a terceira estrofe, estagio da progressao
da poesia em que as respostas comeg¢am a aparecer; A’ (que conclui na tonica) corresponde
com o estagio final, onde a resposta definitiva é dada pelo proprio poeta: € somente com
relacdo a ele que o sentimento é ausente. Em A’, € relevante destacar que a progressao
harménica valoriza a tdnica ndo s6 na sua conclusdo, mas na delimitacdo interna das
frases. Na secdo inicial (figura 9), a dominante é uma etapa de destaque da progressao, que
se dirige a mediante e ulteriormente a dominante. Em contrapartida, o caminho interno de
A’ da mais énfase a tonica, o que pode ser visto no modo com que a progressao de ter¢a na
linha superior (andloga a dos compassos 10-14) é realizada. Aqui, a prolonga¢do do d6 na
voz superior € realizada por meio de uma cadéncia auténtica na tonica (c. 28-30):
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Figura 10: reducao do plano de frente da secao A’

O gréfico da estrutura completa da cancao (fig. 11) identifica de forma clara a fun¢ao
prolongadora, ornamental, da se¢do central em relacdo as duas se¢des extremas. Ao mesmo
tempo, o exame no nivel da superficie demonstra o sentido de contraste que essa parte
intermedidria representa, em sua mudanca de figuragdo e condugdo das vozes.
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Figura 11: reducéo analitica da cancao, desde a entrada do canto até o final

A andlise Schenkeriana, tendo a tonalidade como principio de coesdao estrutural,
constitui um instrumento analitico com potencial para identificar elementos de coeréncia e
unidade quando se nos apresenta uma variedade aparentemente desconcertante. E um
principio que responde, pelo menos em parte, ao problema que se apresenta aqueles que
desejam se aprofundar na obra de Alberto Nepomuceno, em particular nas suas can¢des de
camara: como dar conta da diversidade estilistica presente no numeroso conjunto dessas
pecas? Tendo em conta que o idioma harmonico tonal ainda € o principio de construcao da
maioria das cangdes de Nepomuceno, considera-se que abordagens analiticas de
fundamentagdo Schenkeriana tém aplicabilidade neste repertorio. Além disso, considera-se
que a realiza¢do do padrdo artistico proposto pelo modelo do Lied pode ser avaliada em
procedimentos de prolongamento em nivel de frente e intermediario. A andlise de Ora
Dize-me a Verdade € indicadora da presenca do modelo do Lied, o que pode ser
identificado em aspectos tais como: a integracdo entre musica e poesia no ambito
estrutural, a elaboracdo dos planos intermedidrio e de frente (tratamento artistico da
conducdo de vozes e da figuracdo pianistica). Resta uma aplicacdo desta abordagem a
outras cangdes em portugué€s de Nepomuceno, além de um exame de elementos de
superficie para se discutir a presenca de tracos melddicos/harmonicos que apontem para a
presenca de outros vetores estilisticos.
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