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Abstract. This article presents a multivalent analysis of the introduction of the first
movement of the Nepomuceno’s Piano Trio. To better position the composer's work
between Brazilian Romanticism and Modernism, analyzes are made according to
the structural, topical, narrative and intertextual domains. The results point to a
work of synthesis between formal and expressive tradition and new materials.
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Resumo. Este artigo apresenta uma andlise multivalente da introdu¢do do
primeiro movimento do Trio de Nepomuceno. Afim de posicionar melhor a obra
do compositor entre o romantismo e o modernismo brasileiros, sdo feitas andlises
segundo os dominios estruturais, topicos, narrativos e intertextuais. Os resultados
apontam uma obra de sintese entre a tradi¢do formal e expressiva e 0s novos
materiais.
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1. Introducao

Este artigo, sintese de parte de uma pesquisa de doutorado em andamento, aborda o 7rio em
fa sustenido menor (1916) de Alberto Nepomuceno (1864-1920). Trata-se de sua ultima obra
instrumental de morfologia longa’, um campo que seria adequado “as experimentacdes e
tentativas de expansdo do discurso musical e de superacao estético-composicional” (Volpe
1994, 145). O objetivo ¢ constituir um estudo de caso que permita um melhor
posicionamento da obra do compositor no periodo de transi¢do entre o romantismo € o
modernismo brasileiros. Devido as limitagdes de espago, ¢ apresentada aqui somente a
analise da introdu¢do do primeiro movimento.

Para os autores de sua época, como Mello (1908), Nepomuceno fazia musica nacional.
Apo6s sua morte, Almeida (1926) o chamou de “precursor” do nacionalismo. A tese do
precursor ou, sua variante, inaugurador, viria a ser reproduzida nas geracdes seguintes de
autores, dentre os quais Azevedo (1952), Lamas (1964), Kiefer (1976), Béhague (1971,
1979), Mariz (1981) e Neves (1981). Em estudos mais recentes, o cosmopolitismo do
compositor passou a ser valorizado e avaliado com maior rigor analitico. Dudeque (2005)
identificou aspectos referentes as instrugdes pedagogicas do ensino académico de Berlim na
época de seus estudos na Alemanha. Coelho de Souza (2006) encontrou elementos
caracteristicos da harmonia progressista germanica nas cangdes sobre textos estrangeiros.
Vidal (2011) dedicou-se ao estudo do germanismo em Nepomuceno, a luz de suas relagdes
com fontes musicais austro-germanicas. Bueno (2013) levantou elementos dos estudos

L As pecas de morfologia longa sdo ligadas a forma-sonata (quartetos, trios, sonatas, etc). E as pecas de
morfologia curta sdo as pegas liricas, serenatas, romances, etc. (Volpe 1994).



franceses do compositor e elucidou o uso do modalismo na Electre. E Taddei (2015) analisou
a estruturacdo harmonica de Artemis, constatando o uso sistematico do cromatismo pds-
wagneriano.

Contudo, para Goldberg (2007), Nepomuceno nao ¢ apenas cosmopolita, ele ¢ um
modernista da primeira geragdo, pois usava procedimentos como as “estruturas harmonicas
duplas”, a “bitonalidade” e o “modalismo” (Goldberg 2007, 191). Nao obstante sua
competente analise do 7rio, apenas a dimensdo estrutural da obra estd contemplada,
deixando de lado o contetido expressivo. Diferentemente, Coelho de Souza (2008, 2017),
empregando a teoria contemporanea da significacdo, afasta de Nepomuceno, ao mesmo
tempo, a caracterizagdo de “romantico conservador” e de “modernista iconoclasta”. Para ele,
a musica de Nepomuceno ¢ desenvolvida a partir de dois paradigmas: “o estudo de modelos
formais abstratos e a imitagcdo de obras primas dos grandes compositores” (Coelho de Souza
2008, 79).

Dessa forma, a presente andlise intenta demonstrar que, apesar do uso de elementos
estruturais progressistas, Nepomuceno continuou a utilizar elementos expressivos ligados ao
passado musical, ndo havendo ruptura, portanto.

2. Analise e Significado: ferramentas analiticas

A teoria musical vem sendo desafiada a superar a dicotomia estrutura e significado. Kerman
(1965, 1980) defendeu um arcabougo interpretativo mais amplo para a musicologia. Cone
(1974, 1122) afirmou que conceitos formais e expressivos “representam duas maneiras de
entender os mesmos fenomenos”. Kramer (1990, 1) reivindicou que os significados musicais
“estdo inextricavelmente ligados aos processos formais e articulagdes estilisticas das obras
musicais”. E Hatten (2004, 10) considerou que “nds estruturamos uma expressao, assim
como expressamos uma estrutura”. Assim, “ao se analisar musica, ja se estd sempre
envolvido na andlise do significado” (Cook 2001, 190). A “onipresenga” do significado
aproximou a andlise da semiotica. Agawu (1991) conectou as unidades semidticas as
categorias retoricas do século X VIII, retomadas por Ratner (1980), chamadas de topicas. As
topicas sdo lugares-comuns do discurso musical, identificaveis por uma determinada cultura.
Também Hatten (1994, 2004) trouxe para sua abordagem semiotica o conceito de tdpica,
integrando-o ao principio da marcagao e a nogao de tropificacao.

Apos o estudo das unidades de significado, as pesquisas se voltaram para o processo de
concatenagdo dessas unidades, a “narratividade musical” (Grabocz 2009, 28). Uma tentativa
de sintese das varias nog¢des de narrativa foi empreendida por Almén (2008), que elaborou
um modelo analitico eclético, aplicavel a uma ampla gama de estilos e repertorios musicais.
Nesse contexto, a obra musical produz uma teia de significados compartilhados. Procurando
desvendar como a intertextualidade pode informar os codigos semidticos musicais, Klein
(2005) dialogou com a literatura tedrica estruturalista e pds-estruturalista, argumentando que
o significado musical ¢ fruto das relagdes entre estruturas, sendo estendido para além de uma
obra singular.

O estudo da significagdo contribuiu para uma renovagdo da teoria musical, mas a
aplicagdo analitica continua problematica. Pearsall e Almén (2006) propdem que abordagens
compromissadas com o significado musical incluam o maximo possivel de perspectivas,
tanto interdisciplinares quanto intradisciplinares. Tal ¢ o caso do método de Webster (2010),

2 Todas as citagdes em lingua estrangeira sdo de traducio nossa.



a analise multivalente. Nessa proposta, “uma obra musical ¢ entendida como abrangendo
numerosos ‘dominios’ diferentes: tonalidade, ideias musicais, ritmo, dindmica,
instrumentagdo, registro, retérica, design ‘narrativo’ e assim por diante” (Webster 2010,
128). Cada dominio deve ser processado separadamente, um por vez, “com pouca atengao
para o que acontece nos outros dominios, € sem preconceitos quanto a forma global”
(Webster 2010, 129). Os resultados sdo apresentados em um diagrama formal, com linhas
de tempo independentes, uma para cada parametro relevante, alinhadas verticalmente.

3. Analise Estrutural

O primeiro movimento do 7rio inicia-se com uma introdu¢do lenta que se estende por
cinquenta compassos, estando estruturada como um pequeno ternario (Caplin 1998, 71-86).
Conforme demonstrado na figura 1, a secdo A, que tem fungdo formal expositiva, €
constituida por um periodo simétrico modulante. A ideia basica (c. 1-5) do antecedente ¢
uma melodia monofonica, modal, em oitavas graves. Pelo principio da centricidade
contextual (Roig-Francoli 2008, 5), a nota do% ¢ enfatizada, caracterizando o modo frigio. A
frase termina com uma cadéncia melddica inconclusiva (cmi). Segue-se a ideia contrastante
de textura cordal, com movimenta¢cdes melodicas no violino e violoncelo, de inicio
homofdnicas (c. 6-8) e, ao final da frase (c. 9-11), mais polifonicas. O trecho esta fa# menor,
predominantemente edlio, com movimento harmonico i—1i°-v. Segue-se o consequente do
periodo com a ideia basica comegando agora em fa¥ edlio. A segunda parte da frase (c. 14-
16) retoma o dott frigio, mas, em resposta ao antecedente, termina com uma cadéncia
melddica conclusiva (cmc). A ideia contrastante ¢ reapresentada em d6 menor, a uma
distancia de um tritono de fa#, com o perfil harménico i—III-V/v. Essa relacdo de tritono,
aqui prenunciada, sera constantemente retomada no restante da obra. A frase termina com o
violino e violoncelo liquidando as ideias tematicas, na dominante do quinto menor, grau que
iniciara a se¢ao B.

Enquanto a se¢do A ¢ formalmente mais estrita, a secdo B, cuja fungdo formal ¢ de meio
contrastante, ¢ mais fragmentaria e est4 dividida em trés subse¢oes. Conforme a figura 2, Bl
inicia-se com uma frase no violoncelo, que ¢ respondida pelo violino, progredindo
harmonicamente da regido do quinto menor de d6 menor até o IIT de fa¥menor. A conexio
entre d6 menor e fa# menor, uma relagéo tritonica, é dada pela dominante da dominante de
dé menor, que é, enarmonicamente, o acorde de sexta alema de faf. B2 repete a estrutura
pergunta (violoncelo) e respota (violino), progredindo de i’ de mi menor, regido do quinto
grau menor do I de fa# menor, até o acorde de nona menor da dominante de fa# menor. B3
inicia-se com uma variagdo de um motivo (escutado do c. 11, violoncelo), que ¢ imitada,
pelo violino, uma quarta justa acima. O violino segue em cromatismo melddico ascendente
e ¢ imitado com cromatismo descendente pelo violoncelo. Essa polifonia das cordas ¢
acompanhada, no piano, por acordes que progridem por deslizamento cromatico, resultando
alguns agregados de dificil classificacdo. Apesar da complexidade cromadtica, a conexao
entre o final de B2 (c. 33) e o final de B3 (c. 36) se d4, novamente, por uma relacdo tritdnica.
Além das fundamentais de V ° e Ger®/iv estarem um trintono de distancia, esses acordes
possuem um tritono interno em comum. Exatamente no meio dessa distancia tritonica (c.
35), ocorre uma triade aumentada, que ¢ enfatizada pelo arpejo do violino. Esse acorde
possui o intervalo sib- fa#, uma expansio do tritono si-fa, que volta a contrair-se no ultimo
acorde.
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Figura 1: Secdo A, compassos 1-23.

A secdo A’ (figura 3), de funcdo recapitulatdria, também esta ligada a anterior por tritono,
pois retoma do# frigio. A ideia basica é reapresentada quase literalmente no piano, mas as
cordas apresentam variagdes motivicas em textura mais polifénica. A ideia contrastante
também aparece variada e mais polifonica nas cordas, e em Mi maior, relativo maior de do#



menor. Uma maneira de permacer “em casa”, em resposta a ideia constrastante do
consequente da se¢io A (c. 17-23), que havia se expandido para d6 menor, antipoda de fa#
menor. A introducao do 7rio ¢ finalmente encerrada sobre um pedal de tonica com o acorde
do primeiro grau com sexta adicionada.
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Figura 2: Segao B, compassos 24-36.

4. Analise Topica

Seguindo o procedimento de Agawu (2009), a introdu¢do do 7rio foi segmentada em
unidades ou “bloco de construcao”, segundo a identidade tematica e a predominancia topica.
Foram identificadas nove unidades, conforme a tabela 1.

Naunidade 1, identifica-se o estilo declamatdrio que, segundo Dickensheets (2012, 113),
¢ usado para recriar a palavra falada do poeta ou do narrador. Na unidade 2, a parte do piano
evoca a harpa, com uma sensacao de 6/8 e ndo de 3/4, como esté escrito. Somando isso ao
movimento ondulante das cordas, sugere-se a topica de barcarola, como descrita por Ratner
(1992, 172-175). As unidades 3 e 4 retomam, respectivamente, o estilo declamatorio e a
barcarola. Na unidade 5, o violoncelo executa um recitativo, que ¢ respondido pelo violino
com uma figuragao de carater decorativo que, seguindo Agawu (1992, 141-142), é chamada
aqui de arabesque. A unidade 6 ¢ topicamente similar a 5. A unidade 7 é uma enigmatica
polifonia, imitativa e cromatica. A unidade 8 retoma o estilo declamatorio, mas tropificado
por gestos melddicos de pianti nas cordas. A unidade 9 continua o processo de tropificagao,
agora somando gestos de pianti (cordas) a um acompanhamento de barcarola no piano.
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Figura 3: Secao A’, compassos 37-50.
Unidade 1 2 3 4 5 6 7 8 9
Compassos 1-5 6-11 12-16 17-23 24-28 29-33 34-36 37-41 42-50
Topicas declamatério barcarola declamatério barcarola recitativo, recitativo, polifonia declamatério barcarola
arabesque arabesque cromatica + +
pianti pianti

Tabela 1: Unidades e referéncias topicas.

Levando em considera¢do o conjunto das ocorréncias topicas, € possivel identificar, ja
nesta introdugdo, o chamado estilo bardico, um dialeto que reune varias topicas e gestos
expressivos. Suas principais caracteristicas sdo: uso dos modos menores, alusdes a harpa,
acordes paralelos, condugdes abertas, alusdes a tempo antigo e arcaico, estilo declamatorio
(voz do bardo), mudangas dramaticas de humor, harmonias dissonantes, uso dos estilos
heroico, tempestuoso e militar (Dichensheets 2012, 127-128). O estilo bardico € comumente
empregado nas baladas instrumentais, sugerindo, ja na introdu¢do, que todo o movimento,
além da forma sonata, seja expressivamente uma balada.

5. Narratividade

A teoria da narrativa musical de Almén (2008) traga essencialmente as tensdes entre uma
hierarquia de imposicdo de ordem e uma transgressdo dessa hierarquia, cujo resultado
produz um dos quatro arquétipos narrativos: romance (vitoria de uma hierarquia de
imposi¢do de ordem sobre sua transgressao), tragédia (derrota de uma transgressao por uma
hierarquia de imposi¢ao de ordem), ironia (derrota de uma hierarquia de imposi¢ao de ordem



por uma transgressao) e comeédia (vitéria de uma transgressdo sobre uma hierarquia de
imposicao de ordem). Dado o carater introdutorio do trecho musical em analise, a narrativa
ndo esta completa, mas o arquétipo do romance ja pode ser vislumbrado, conforme a tabela
2. Observa-se que, na unidade 9, o refrao ja estd completamente subjulgado tonalmente, nao
tendo for¢a de transgressdo. Ainda as unidades 8 e 9 estdo tropificadas, indicando que
narrativa continuara. Isso fard total sentido ao final da pega, na coda, que repete a estrutra
da introducdo, mas sem as transgressdes das unidades 5, 6 € 7 e com as tdpicas originarias
reforgadas, sem tropificagao.

1 2 3 4 5 6 7 8 9
1-5 6-11 12-16 17-23 24-28 29-33 34-36 37-41 42-50
refréo episédio 1 refréo episodio 2 episédio 3 episédio 4 episédio 5 refréo refréo
a b a’ b’ C c’ d a”’ b’
declam barcarola declam barcarola recitativo, recitativo, polifonia declam barc.
arabesque arabesque cromatica + +
pianti pianti
ordem transgressao ordem transgresséo transgressdo | transgressdo | transgressao ordem ordem

Tabela 2: Unidades, referéncias topicas e elementos narrativos

6. Intertextualidade

O levantamento da hipotese de um intertexto considerando apenas a introducdo de todo um
movimento pode parecer prematura, mas este excerto possui elementos suficientes para isso.
Dadas as limitagdes, considera-se aqui apenas a chamada intertextualidade poiética, ou seja,
0s textos que o autor trouxe para a sua composicao (Klein 2005, 12). O intertexto do 7rio de
Nepomuceno seria o Quarteto com piano em la menor, op. 7, de Vincent d’Indy. O segundo
movimento, intitulado justamente Ballade ¢ o que mais se aproxima da introdugdo do 7rio.
O primeiro aspecto que chama atencao ¢, em seu aspecto topico, o uso do estilo bardico,
tipico das baladas (estilo declamatorio, alusdo a harpa, melodias liricas, etc.). O segundo
aspecto ¢ sua estrutura, conforme demonstra a tabela 3. Comparando com a tabela 2, a
estrutura de Nepomuceno ¢ quase a mesma, com a diferenga que o brasileiro apliou a forma,
enchertando c, ¢’ e d.

Secédo Compassos tonalidade
A 1-21 mi edlio
B 22-43 D6 Maior, L&b Maior
Al 44-51 Lab Maior/menor, Sol Maior
B! 52-74 Mi Maior
A? 75-90 mi edlio

Tabela 3: d’Indy, op. 7, forma do segundo movimento. Adaptado de Koscho (2008, 111).

Outro aspecto a ser considerado ¢ que Nepomuceno teria deslocado o texto de d’Indy do
segundo movimento para a introdugdo de um primeiro movimento. Isso ndo enfraquece a
hipotese de intertextualidade, pois como vem sendo apontado por Coelho de Souza (2017,
231-232), o desvio tem sido uma caracteristica da intertextualidade de Nepomuceno,
evitando assim a escrita derivativa e o plagio. Ainda assim, aspectos de semelhancas
tematicas podem ser observados, conforme demostra a figura 4.
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Figura 4: Semelhangas tematicas entre textos de d’Indy e Nepomuceno.

7. Forma Multivalente e Conclusoes

Apo0s cada dominio ter sido examinado em separado, todos as parametros sdo colocados em
simultaneidade no diagrama formal (figura 5), resultando no que Webster (2010) chama de
“forma multivalente”. Pode-se observar que do ponto de vista formal, h4 grande clareza de
inicio e término das se¢des, bem como das frases e agrupamentos. Praticamente ndo ha
incongruéncias paramétricas, isto €, existe uma boa correspondéncia temporal das mudangas
musicais entre os dominios. Cada topica corresponde a uma unidade fraseologica, que sua
vez desempenha uma fungao estrofica, dentro da forma expressiva de uma balada. A secao
B, como meio constrastante, ¢ congruente em todos os dominios, com uma fraseologia mais
solta, expansdo tonal e disforia harmdnica, novidade topica, transgressdo narrativa € nao
correspondéncia intertextual. Por outro lado, também ¢ possivel observar que, enquanto os
parametros harmonicos e tonais possuem grande variedade, combinagdes unusitadas,
expansao e dubiedade tonal, os outros pardmetros sdo mais contidos, gerando um contrapeso
expressivo para a os momentos de disforia harmdnico-tonal.

Esse equilibrio corresponde a chamada no¢do de progresso como uma espiral, imagem
simbolica criada por Vincent d’Indy. D’Indy (1907, 642) deplorava o uso da expressao
artista moderno e preferia, no lugar, artista livre, que, segundo sua concepcao, era o criador
que unia tradicdo e novos materiais, desde que so6lidos e coerentes. Essa ideia de progresso
reinterpreta o dogma romantico da originalidade, ndo mais como busca pelo novo, mas como
um modo de expressdo de coisas antigas, reconfigurado de uma maneira nova. Os
compositores ligados a essa ideia, passaram a compor obras que se pretendiam sinteses entre
tradicdo e inovagdo. Nesse contexto, esta andlise sugere que Nepomuceno ¢ um
representante brasileiro da ideia de progresso como uma espiral. Seu 7rio ndo ¢ uma obra
modernista, mas uma obra progressista no sentido de ser uma sintese entre a tradigao formal
e expressiva e 0 uso de novos materiais sonoros.
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Figura 5: Forma multivalente da introdugédo do primeiro movimento do Trio de
Nepomuceno.
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