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Resumo: O presente artigo tem por objeto principal a identificagio de categorias de
intertextualidade musical na musica sacra e religiosa do compositor brasileiro Alberto
Nepomuceno (1864-1920). Em primeiro lugar, apresenta-se uma proposta de classificacao de
tal repertdrio em trés grupos: musica sacra, oratorio (sentido “lato”) e musica instrumental
religiosa. Em segundo lugar, apresenta-se uma breve discussao sobre a teorizacao das
categorias de intertextualidade musical. Em terceiro lugar, procura-se analisar as pecas
religiosas de Nepomuceno sob o viés de intertextualidade musical, resultando na
identificacao de citacdes de esquemas formais, de citagao textuais e estilisticas em varios
niveis estruturais, sobretudo em trés obras: Cloches de Noél, Em Bethleem e Missa a duas vozes.
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Abstract: This article aims to identify categories of musical intertextuality in the sacred and
religious music composed by Alberto Nepomuceno (1864-1920). Firstly, it presents a
classification of the repertoire into three groups: sacred music, oratory (latu sensu) and
religious instrumental music. Second, I briefly discuss the theories of musical
intertextuality’s categories. Third, I analyze Nepomuceno’s religious pieces under musical
intertextuality, it was identified quotes from formal schemes, textual and stylistic quotes in
various structural levels, mainly in three works: Cloches de Noél, Em Bethleem and Mass for two
voices.
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Nepomuceno e a musica religiosa

Entre os muitos géneros musicais aos quais o importante compositor
brasileiro Alberto Nepomuceno (1864-1920) se dedicou esta o da musica sacra
(musica destinada a Liturgia catdlica) e também o da musica puramente religiosa,
sem funcao ritual. O contato de Nepomuceno com esse tipo de musica se deu em
cinco ambitos distintos, mas diretamente interligados.

Primeiramente, na sua formacgao religiosa. Nascido a 6 de julho de 1864,
recebeu o Batismo catdlico em 15 de janeiro de 1865 na Catedral de Fortaleza,
igreja em que seu pai, Victor Augusto Nepomuceno, era violinista e organista
(Kiefer 1976, p. 110). Por algumas das dedicatorias de suas composi¢oes
depreende-se que procurou dar formacgao catolica a familia, tal como se vé no
Album eucaristico, no qual duas pecas sdo dedicadas a Primeira Comunhao de
suas duas filhas (Nepomuceno 1926). Por ocasidao de seu envolvimento com a
regulamentacao da musica sacra no Rio de Janeiro, ele escreve certa vez ao critico
musical José Rodrigues Barbosa (1857-1939): “Desejando que vossa ideia ache no
coracdo dos sacerdotes e artistas, como no dos crentes, 0 mesmo eco que
encontrou no meu, ponho-me inteiramente a vossa disposigao, e ao servigo dessa
causa sublime o meu ideal de crente e de artista” (Jornal do Commercio, Rio de
Janeiro, 09/10/1895). Além disso, atuou eventualmente como regente ou organista
em cerimOnicas religiosas (Cf. A Unido, Rio de Janeiro, 18/09/1905) e sabe-se
também que morreu catolico, tendo recebido os ultimos Sacramentos (Cf. A
Unido, Rio de Janeiro. 21/10/1920).

Em segundo lugar, na sua formacao musical. Em 1889 matriculou-se no
Liceo Musicale Santa Cecilia (atual Conservatorio di Musica Santa Cecilia) da
“Accademia” de mesmo nome, em Roma. Deste periodo hd uma carta do
compositor a seu amigo Frederico Nascimento (1852-1924), na qual se verifica o
contato académico com o canto gregoriano: “Foi aqui em Capri que recebi a tua
altima [carta] de 12 deste [més]. Ainda tenho de voltar a Roma, vou concluir um
pequeno curso de cantochao, faux-bourdon, [e] recordar os meus estudos de
contraponto” (apud Pereira 2007, p. 63-64; Vidal 2014, p. 236). Em Roma,
Nepomuceno teve aulas também com dois importantes nomes do cendrio
musical italiano, Eugenio Terziani (1824-1889) e Cesare De Sanctis (1824-1916),
sendo este ultimo também um compositor de musica sacra. Nos quatro anos
seguintes, Nepomuceno estuda em Berlim, na Akademie der Kiinste (1891-1892),

com Heinrich von Herzogenberg (1843-1900), e no Stern’sches Konservatorium
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der Musik (1892-1894), com Arno Kleffel (1840-1913). Nesse periodo de
formacao germanica, Nepomuceno toma contato com o contraponto modal de
Palestrina por meio do famoso tratado de Heinrich Bellermann (1832-1903), obra
que chegou a traduzir parcialmente ao Portugués e que possivelmente lhe
aproximou do ideal estético de construgao melddica nos moldes do contraponto
palestriniano (Vidal 2014, p. 254-255). Enfim, Nepomuceno encerra seu periodo
de formacdo na Europa com uma estada em Paris, estudando 6rgao com
Alexandre Guilmant (1837-1911), na Schola Cantorum, instituicao esta fundada
em 1894 por Charles Bordes (1863-1909), pelo proprio Guilmant e por Vincent
d’Indy (1851-1931). Os trés fundadores tinham o mesmo ideal de recuperar a
musica religiosa gregoriana e palestriniana.

Em terceiro lugar, na sua proximidade ao movimento de resgate da obra
musical do Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830). Na mesma coluna do
Jornal do Commercio em que propunha um movimento pela restauracao da musica
sacra no Rio de Janeiro, Rodrigues Barbosa também fazia mencao e louvava a
atuacao do Visconde de Taunay (1843-1899) no trabalho de resgatar e divulgar
as composi¢oes musicais do Pe. José Mauricio. J& se notava o envolvimento de
Nepomuceno em tal processo reduzindo para piano e harmonio o famoso
Requiem. Importante e representativo evento nesse sentido foi também a atuagao
de Nepomuceno nas cerimonias religiosas de consagracao (26/06/1898) e
inauguracao (10/07/1898) da Igreja da Candelaria no Rio de Janeiro, ocasioes em
que regeu obras de Pe. José Mauricio (Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro,
27/06/1898; 02/07/1898; 07/07/1898).

Em quarto lugar, na sua atuacao em prol da regulamentacao da musica
sacra na Arquidiocese do Rio de Janeiro. Rodrigues Barbosa na sua coluna
“Theatros e Musica” do Jornal do Commercio, em edicao do dia 7 de outubro de
1895, lancava publicamente a ideia de uma restauragao da musica sacra nas
igrejas catdlicas do Rio de Janeiro. Propde recuperar a dignidade austera e a
elevagao artistica na musica das cerimoOnicas catolicas, por meio de uma
recuperagao do canto gregoriano, da polifonia de Palestrina e incentivando um
trabalho conjunto de catdlicos e artistas do Rio de Janeiro. O primeiro nome a
manifestar adesao a proposta foi justamente Alberto Nepomuceno, por meio de
quatro cartas distintas publicadas pelo Jornal do Commercio em 9, 11, 13 e 15 de
outubro de 1895.
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Finalmente, em quinto lugar, ha as proprias composi¢des musicais de
Nepomuceno com carater religioso, cuja abordagem analitica é o objeto do

presente artigo.

Musica religiosa de Nepomuceno: uma proposta de classificacao

O Catdlogo geral elaborado por Sérgio Alvim Nepomuceno Correa, neto de
Nepomuceno, é ainda hoje a principal referéncia para organizagao da obra do
compositor. Correa optou pela sistematizagdo baseada na instrumentacao
utilizada pelo compositor e nao na ordem cronoldgica (Correa 1996, p. 42-53).
Procedendo-se a andlise das obras sacras e religiosas de Nepomuceno, quanto ao
“uso litargico” e quanto ao “texto empregado”, chegamos a uma classificagao
sistematica de tais pecas. Identificamos, assim trés categorias distintas: (1) musica
instrumental religiosa; (2) oratorio em sentido “lato”; e (3) musica sacra. A
primeira categoria pertence as pecas Offertoire (0rgao, 1912) e Cloches de Noél
[Sinos de Natal] (piano, 1915). A segunda categoria pertencem as pecas Ave Maria
[texto de X. Silveira Jr.] (canto e piano, 1887), Ave Maria [texto de]. Galeno] (coro
feminino, 1897), Ingemisco (canto e piano, 1899), Em Bethleem (canto, coro e
orquestra, 1903), Canto nupcial (canto e piano, 1907) e Invocagio a Cruz (coro e
piano, s.d.). A terceira categoria pertencem as pecas Canto fiinebre (coro, 1896), O
salutaris hostia (canto e orgao, 1897), Panis angelicus (duas vozes e érgao, 1909),
Ecce panis angelorum (duas vozes e érgao, 1911), O salutaris hostia (coro feminino,
1911), Tantum ergo (coro e drgao, 1911), Missa (coro e érgao, 1915) e Ave Maria
(canto e 0rgao, s.d.).

A primeira categoria justifica-se intuitivamente pelo titulo e pela
instrumentacao de Offertoire e pelo carater religioso explicito atribuido a pega
Cloches de Noél, o que é verificavel pelas varias categorias de intertextualidade
identificadas, sobretudo a citagao literal com intencao referencial de um canto
gregoriano no interior da pega. Tanto Offertoire como Cloches de Noél sao pegas de
concerto e nao necessariamente restritas a eventual uso liturgico.

A segunda categoria € indicada como “oratorio em sentido lato” porque
inclui pegas liricas de concerto ou musica incidental com tematica religiosa.
Fazemos, assim, uma distingao em relagao ao “oratorio em sentido estrito”, que
seria aquele produzido contemporaneamente a Nepomuceno no contexto
europeu, a saber, a musica ndo encenada para canto, coro e orquestra com

diferentes nameros musicais (independentes ou continuos) e libreto sobre texto
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de tradigao religiosa crista. A obra Em Bethleem, classificada por Correa como
oratorio, na verdade é musica incidental, j4 que € parte integrante de uma
verdadeira acdo teatral, de modo que sua propria execugao fora do contexto
cénico € praticamente invidvel. Entre as demais pecas, encontram-se duas pegas
destinadas a coro (Ave Maria e Invocagio a Cruz) e trés cangOes para canto e piano,
sendo duas em Portugués (Ave Maria, Canto nupcial) e uma em Latim (Ingemisco).

A terceira categoria inclui as pegas para voz solista ou para coro com texto
latino e litargico, e cuja instrumentagao e carater enquadram-se nas exigéncias
eclesidsticas para um uso real na Liturgia catolica. Pode-se, por isso mesmo,
considerar este ultimo grupo de oito pegas como sendo de musica funcional, em
contraposi¢ao a uma hipotética arte pela arte.

Na Tab. 1 indicamos a lista completa das obras sacras e religiosas de

Nepomuceno.
INSTRUMENTACAO PECA CLASSIFICACAO
Piano 1. Cloches de Noél, 1915. musica instrumental religiosa

Orgao ou harmédnio solo

2. Ofertorio, 1912.

musica instrumental religiosa

Canto e piano

3. Canto Nupcial, 1907.
4. Ave Maria em ld menor, s.d.
5. Ingemisco, 1899?

oratdrio (sentido “lato”)
oratdrio (sentido “lato”)
oratdrio (sentido “lato”)

Canto e 6rgao ou
harmonio

6. Ave Maria em mi menor, s.d.
7. O salutaris hostia, 1897?

musica sacra
musica sacra

Orquestra, coro e solistas

8. A Pastoral [Em Bethleem], 1902.

oratdrio (sentido “lato”)

Coro

9. Canto fiinebre, 1896.

10. Ave Maria em ré maior, 1897.
11. Panis angelicus, 1909.

12. Ecce panis angelorum, 1911.
13. O salutaris hostia, 1911.

14. Tantum ergo, 1911.

15. Missa em ré menor, 1914.

16. Invocagdo a Cruz, s.d.

musica sacra
oratdrio (sentido “lato”)
musica sacra
musica sacra
musica sacra
musica sacra
musica sacra
oratdrio (sentido “lato”)

Tabela 1: ComposigOes sacras e religiosas de Alberto Nepomuceno; FONTE: O autor
(2020)

Intertextualidade musical: uma proposta analitica

No presente artigo procuramos apresentar casos de intertextualidade
musical encontrados em tal recorte da obra de Alberto Nepomuceno. Para tanto,
recorremos a algumas abordagens ja existentes em alguns autores quanto a
classificacao das categorias de intertextualidade.

Originalmente oriundo da critica literdria, o termo “intertextualidade”

refere-se ao ambito de possiveis relagoes de semelhanca entre textos diversos,
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desde o empréstimo até o compartilhamento de estilos. No ambito estritamente
musical, a partir dos anos 80 do século XX se procurou transpor tal teoria para o
contexto das citacbes ou alusOes estilisticas dentro de uma obra musical
(Burkholder 2001). Os autores que tém se dedicado a questao da
intertextualidade musical costumam indicar algumas categorias de classificagao
para os diferentes niveis de semelhanga entre obras ou estilos musicais diversos.
Nao h4, entretanto, uma uniformidade quanto a nomenclatura empregada e fica-
se muitas vezes restrito a uma replicagao de termos oriundos da teoria literaria,
mas sem a devida adequagao ao campo especifico da andlise musical.

Em Remaking the past: musical modernism and the influence of the tonal
tradition, J. N. Straus faz uma abordagem da musica do século XX considerando-
a enquanto obras estilisticamente progressistas, mas permeadas por sonoridades,
formas e gestos musicais tradicionais. Identifica, entao, trés modelos de
influéncia artistica e apresenta uma lista de oito estratégias, analogas aquelas que
o critico literario Harold Bloom (1930-2019) chama de “razodes revisionarias”, e
que teriam sido utilizadas pelos compositores do século XX para a releitura do
passado: motivizacao, generalizagao, marginalizacao, centraliza¢do, compressao,
fragmentacao, neutralizacdo e simetrizagao. Segundo Straus, “tais estratégias,
mais do que qualquer estrutura musical especifica, define uma pratica comum
[musical] do século XX” (Straus 1990, p. 17, tradugao nossa).

Dentro da produgao musicologica brasileira, destacamos, como possivel
referéncia tedrica para a intertextualidade musical, o artigo “A intertextualidade
musical como fendmeno”, de Barbosa e Barrenechea. Os autores discutem qual
seria o processo analitico conveniente para se estudar a influéncia musical e
demonstrar a intertextualidade em musica, propondo, entao, sete categorias de
intertextualidade musical: entidades organicas elementares, extrato, idiomatica,
parafrase, estilo, parddia e reinvencao (Barbosa; Barrenechea 2003, p. 133-134;
idem, 2005).

Em “Posibilidades intertextuales del dispositivo musical”, O. Corrado
descreve a intertextualidade como um termo oriundo da teoria literdria do russo
M. Bakhtin (1895-1975) e como sendo referente ao conjunto de relagdes
demonstraveis no interior de um dado texto, aproximando-o a outros textos do
mesmo autor ou a modelos literdrios aos quais pode fazer referéncia. No caso da
musica, Corrado distingue duas grandes dreas: a 1) drea intrassemiotica, que

contém os fatos produzidos com meios estritamente musicais; e a 2) drea
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intersemiotica, que retine fendmenos derivados de relagdes com outros discursos
(linguagem verbal imagem etc.) (Corrado 1992, p. 34). A intertextualidade
musical propriamente dita diria respeito a area intrassemiotica, na qual Corrado
identifica trés grandes categorias: (1) Citacdo de materiais geradores ou de
esquemas formais (ex: missas ou motetos medievais construidos a partir de um
“cantus firmus”); (2) Citacao estilistica, falsa citacao ou citagao sintética:
reconstitui¢ao de gestos formais e expressivos dominantes de um estilo, mas sem
referéncia a uma obra em particular (ex: parddia estilistica, pastiche,
neoclassicismo do inicio do século XX etc.); (3) Citagao textual: incorporagao de
materiais tematicos reconheciveis (melodias ou complexos polifdnicos) tomados
de uma determinada obra preexistente: auto-citagao, transcri¢ao criativa ou
empréstimo tematico; e citagdo com intengao referencial (Corrado 1992, p. 34—40).

Em “Musica e intertextualidad”, R. Lépez Cano remete-se ao conceito de
intertextualidade introduzido por Julia Kristeva e entende intertexto como o
conjunto de textos que se relacionam com aquele que presentemente seja objeto
de atencao e leitura (Lopez Cano 2007, p. 31). Aplicando tal concepgao para o
campo da musica, o autor identifica cinco categorias de intertextualidade: (1) a
citacao: referéncia, em um dado momento de uma obra musical, a uma outra obra
concreta do proprio compositor ou de outro; (2) a parodia: uso de um tema,
fragmento ou ideia de uma obra especifica, mas apenas como ponto de partida
para uma nova composicao; (3) a transformagao de um original: a revisao, o
arranjo ou uma versao que um compositor faz de uma obra alheia; (4) as topicas:
a referéncia feita em uma obra a um estilo, género, tipo ou classe de musica
diferente, mas nao a uma obra especifica; e (5) a alusao: referéncia vaga a um
estilo geral de um compositor ou a um tipo de musica especifico (Lopez Cano
2007, p. 31-36). E peculiar de Lépez Canto considerar entre as categorias de
intertextualidade musical as “tdpicas”, conceito introduzido por L. Ratner em seu
estudo Classic Music: Expression, Form and Style. As topicas designam aqueles
padroes referenciais que funcionam em um dado repertério como simbolo ou
representacao de algo: “matéria para o discurso musical representando afetos ou
ideias especificas claramente reconheciveis aos ouvintes contemporaneos a obra
considerada” (Ratner 1980, p. 9, tradugao nossa).

Apresentamos aqui uma breve consideragao sobre aquelas tdpicas que
alguns autores identificaram como caracteristicas especificamente do

Romantismo do século XIX, uma vez que € nesse contexto estético que
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Nepomuceno, a principio, esta inserido. Para tanto, tomamos como referéncia o
artigo “The Topical Vocabulary of the Nineteenth Century”, de ]J. Dickensheets.
Essas topicas do Romantismo dividem-se em trés grupos: tipos, estilos e dialetos.
Os “tipos” incluem um minimo de gestos, geralmente focando sobre elementos
ritmicos associados com um movimento fisico para, assim, definir-se um carater
musical (ex: minuto, giga e marcha). Os “estilos” incluem uma mistura de gestos
que evocam um afeto ou trazem a mente algo extramusical (ex: estilo militar,
musica de caga, estilo pastoral, estilo fantasia, estilo de canto, estilo de cangao,
estilo de noturno, estilo de 4ria, estilo “appassionato”, estilo virtuosistico etc.).
Os “dialetos”, enfim, sao mais complexos, geralmente incluindo ampla gama de
gestos e também outros estilos, visando-se evocar, assim, fortes associagOes
extramusicais (ex: cavalheiresco, bardo e exotico) (Dickensheets 2012, p. 101-
131).

Considerando-se, pois, essas diferentes abordagens das categorias de
intertextualidade, pode-se verificar que nao ha uma uniformidade quanto a
nomenclatura analitica utilizada. Propormos uma breve discussao e uma sintese
sobre as referidas categorias.

Entendemos que uma das dificuldades encontradas na categorizagao das
relagdes musicais intertextuais deve-se a auséncia de sistematizagao quanto as
diferentes escalas envolvidas na andlise dita intertextual. Um possivel meio de se
remediar isso seria organizar as categorias intertextuais conforme o nivel
estrutural em que se aplicam dentro de uma obra musical.

O primeiro e menor nivel estrutural em que ha uma categoria intertextual
¢ o do “motivo”, entendido como um pequeno fragmento melddico utilizado
como elemento primario da composi¢ao musical, geralmente restrito a um tinico
compasso e caracterizado por um contorno melddico e pelo padrao ritmico
(Green 1979, p. 31). Nesse ambito da forma musical, tem-se a primeira e a
segunda categorias de Straus, a motivizagdo e a generalizagao, nas quais um
conteudo motivido de uma obra é intensificado ou inserido em um novo conjunto
de altura em uma nova obra. A primeira categoria de Barrenechea é a chamada
entidades organicas elementares, em que um elemento musical de pequena
dimensao é utilizado em outro contexto musical. Corrado nao apresenta uma
categoria intertextual explicitamente destinada ao nivel motivico, entretanto esse
nivel é abarcado na citacdo com intencdo referencial, em que se utilizam

fragmentos de obras precedentes. A primeira categoria de Lépez Cano, a citagao,
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diz respeito a referéncia que uma dada obra faz a um trecho de uma obra
precedente, ainda que nao se restrinja ao nivel motivico.

O segundo nivel estrutural em que se da as relagoes intertextuais € o da
frase musical ou dos periodos musicais. Pode-se entender a frase musical como
uma unidade estrutural que expressa um pensamento musical mais ou menos
completo e que atinge um ponto de relativo repouso por meio de férmulas
cadenciais. No nivel do periodo musical, isto é, daquela unidade formal
constituida por varias frases, encontra-se comumente o “tema”, aquela ideia
musical completa, traduzida em um sentido de completude melddica, ritmica e
harmoénica, pela qual o trecho se apresenta como um elemento integro e definidor
do carater musical (Cf. Green 1979, p. 7-8; 50; Bas 1957, p. 164; Schoenberg 2012,
p- 29-30; 48).

De Corrado, tem-se a citagao de materiais geradores, por exemplo, uma
frase musical utilizada como “cantus firmus” em outra, e a citacao com intencao
referencial, que € a utilizacao de fragmentos de obras. De Lopez Cano, ha a
parddia, que € a utilizacao de um fragmento de obra especifica enquanto ponto
de partida para uma nova composigao.

A maioria das categorias intertextuais, entretanto, recaem sobre o nivel
tematico. Em Corrado tem-se a auto-citacao, que é o aproveitamento do material
tematico de obras precedentes; o empréstimo tematico, que € o uso de um tema
musical para a elabora¢ao de uma obra original; e, enfim, a citagao com intengao
referencial, que certamente recai sobre o carater tematico de trechos musicais de
obras preexistentes. Em Lopez Cano, a nogao de citagao parece ser mais bem
apropriada a este ambito do periodo musical em seu carater de tema, uma vez
que o proprio autor indica que a referéncia em tal caso deve ser forte, evidente e
facilmente reconhecivel, o que é inerente a nocao de tema musical. Também a
categoria de parodia recai sobre a ideia de tema, seja como ponto de partida para
a nova composigao seja como substrato para reelaboragao geral. De Barrenechea
tem-se o extrato e a parafrase como categorias apropriadas ao nivel tematico.

No ultimo grau de complexidade formal na estruturacao musical estdo os
periodos bindrios ou terndrios combinados em agrupamentos maiores e
constituindo, entdo, as grandes se¢oes que configuram as obras musicais
enquanto tais (Green 1979, p. 73s). Para esse nivel mais amplo de organizagao
formal, os autores supracitados reservam também algumas categorias de

intertextualidade. Trata-se aqui, pois, da citagao que uma obra faz ndo mais de



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2020,
v. 5, n. 1, p. 196241 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis @ TeMA 2020 — ISSN 2525-5541

elementos motivicos ou tematicos, mas sim de esquemas formais amplos ou
mesmo de reinvengOes e transcri¢cdes que abrangem uma obra preexistente
considerada em sua integralidade. De Barrenechea tem-se a parddia (recriagao
ou subversao de uma obra musical) e a reinvencao (releitura livre de uma obra
preexistente, mas visando efeito antagonico). De Corrado, tem-se a citagao de
esquemas formais (apropriacao deliberada de uma organizagao formal especifica
de obra preexistente) e a transcrigao criativa (elaboracdo de uma nova obra a
partir da transcricao explicita de uma obra anterior). De Lopez Cano, finalmente,
tem-se a transformacdao de um original (revisao, arranjo ou versao que um
compositor faz de uma obra alheia).

Dessa discussao sobre as categorias intertextuais sob o viés da analise
formal, chega-se, portanto, a sintese apresenta na Tabela 2 e que utilizaremos

para a andlise das pegas de Alberto Nepomuceno no presente artigo.

MICRO ESCALA MEDIA ESCALA MACRO ESCALA
- motivos, semifrases e - periodos, sentengas e - obra completa ou
frases segoes movimentos individuais
Straus o Motivizagdo X X
o Generalizagio
Barrenechea o Entidades orgdnicas e Extrato o Parddia
elementares e Pardfrase o Reinvengio
e Extrato
e Pardfrase
Corrado o Citagdo com intengdo o Auto-citagio o Citagdo de esquemas
referencial o Empréstimo temitico formais
o Citagdo de materiais o Citagdo com intengdo o Transcrigio criativa
geradores referencial
Lopez Cano o Citagdo o Citagdo o Transformagio de um
e Parddia o Parddia original

Tabela 2: Categorias de intertextualidade musical nas trés escalas formais; FONTE: O
autor (2020)

As demais categorias de intertextualidade, nao enquadradas na
sistematizagao supracitada, nao designam uma referéncia de uma dada obra a
outra obra especifica, mas sim a algo comum a determinado grupo de obras.
Assim, portanto, sao categorias que radicam no “dialeto” (estilo compartilhado
por um grupo de compositores), no “idioma” (estilo de um determinado
compositor) ou simplesmente em regras e estratégias compositivas (Cf. Meyer
1996).

Sinos de Natal
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No repertério para piano produzido por Alberto Nepomuceno
encontram-se diversas formas musicais—mazurcas, valsas, noturnos, suites,
sonata, tema e variagOes etc.—, mas apenas uma pec¢a com conotagao religiosa:
Cloches de Noél (Sinos de Natal). Esse carater religioso é sugerido ja pelo titulo, mas
¢ evidenciado pelo uso explicito da melodia de um canto gregoriano—a antifona
“Hodie Christus natus est” —e pela alusao que o compositor faz a sonoridade dos
sinos. A partitura manuscrita da composicao foi publicada na edi¢ao de 1° de
janeiro de 1916 (Oitava do Natal) do jornal O Imparcial e foi dedicada pelo
compositor aos principes Leopoldo e Carlos e a princesa Maria José, filhos do rei
Alberto I da Bélgica. Sabe-se que Nepomueceno inseriu-a como pega de concerto
em apresentagoes publicas suas (Cf. O Imparcial, Rio de Janeiro, 27/07/1917; Jornal
do Commercio, Rio de Janeiro, 17/07/1917).

A peca se inicia com uma primeira se¢ao constituida por trés elementos:

Compassos 1 a 6: pedal F4-D6 (mao esquerda) acompanhando um perfil
descendente de sequéncias de tercas e sextas desde a regiao aguda até a central
do piano (mao direita) (Ex. 1);

Compassos 7 a 11: mesmo padrao na mao esquerda acompanhando um
ostinato a duas vozes na mao direita (sonoridade com fun¢ao de subdominante:
Sol-La-5i} juntamente com Sol-Fa) (Ex. 2);

Compassos 12 a 23: continuagao do ostinato da mao direita, mas como
acompanhameno de uma melodia de carater modal (mao esquerda) (Ex. 3).

Harmonicamente, esse trecho inicial apresenta um encaminhamento de Fa
maior, no inicio, para o V grau de Ré menor, ou seja, configura-se uma

tonicizagao na relativa menor.
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Exemplo 1: Nepomuceno, Cloches de Noél, c. 1-6; FONTE: Nepomuceno [1915a]
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Exemplo 2: Nepomuceno, Cloches de Noél, c. 7-11; FONTE: Nepomuceno [1915a]
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Exemplo 3: Nepomuceno, Cloches de Noél, c. 12-23; FONTE: Nepomuceno [1915a]

A segunda se¢ao, compasso 24, é constituida por um trecho com ritmo
livre e no qual ha uma simples harmonizac¢ao de um trecho de cantochao (Ex. 4),
a antifona “Hodie Christus natus est”, do Magnificat do Oficio de segundas
Vésperas de 25 de dezembro (Natal) (Ex. 5). Entre os compassos 25 a 46, ha uma
terceira secdo, que € estruturada da mesma forma que a primeira, com a diferenca
de que aqui a linha do pedal apresenta Ré-La, ou seja, indica que a musica se
desenvolve na relativa menor. No compasso 47 inicia-se uma quarta secao,
semelhante a segunda, mas com a segunda parte da ja citada antifona gregoriana,
novamente harmonizada. A peca se encerra com uma quinta segao, entre
compassos 48 a 82, semelhante novamente a primeira, com o uso de um pedal,
tercas-sextas sequenciadas, melodia modal e finalizacao com o ostinato da mao

esquerda em “diminuendo” e “calando”.



208

TEIXEIRA, T. Intertextualidade musical na musica religiosa de Alberto Nepomuceno
Bé-dl - o  Chrl - sius madss cst; Bo-dl - o Sal-vi-torap .+ pa-rs - it ~

- 1 — 1 b ——T—
ry 1 1 e — : )
T

!

ped o g Y Y

4 b —
1

A’\’_‘\
X

| —

2

— e — =

lonleno

Exemplo 4: Nepomuceno, Cloches de Noél, c. 24; FONTE: Nepomuceno [1915a]
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Exemplo 5: Antifona gregoriana Hodie Christus natus est; FONTE: “Liber usualis” (1961,
p- 413)

O mencionado procedimento de inserir uma melodia gregoriana em uma
obra instrumental de carater religioso € um trago marcante na obra religiosa do
compositor e pianista virtuose Franz Liszt (1811-1886). Nas pecas Stabat Mater e
Vexilla Regis, por exemplo, encontramos a estrutura formal que Nepomuceno
também utiliza, a saber, a alternancia de trechos de uma melodia gregoriana
claramente identificavel com episdédios musicais diversos. Na primeira pega,
Liszt insere a melodia inicial da Sequéncia gregoriana de Nossa Senhora das
Dores, Stabat Mater (Ex. 6), e na segunda, o hino gregoriano Vexilla Regis Prodeunt.
Em ambos a letra latina original é indicada na partitura sobre a melodia
gregoriana, mesmo procedimento utilizado por Nepomuceno em Cloches de Noél.
Dada tal proximidade de esquemas formais, identificamos aqui um primeiro tipo

de intertextualidade musical, aquela chamada “citagao de materiais geradores”.
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Exemplo 6: Liszt: Stabat Mater, c. 4-16; FONTE: Liszt (1978a)

No ambito das frases musicais, estao presentes elementos que remetem
diretamente ao estilo melddico do cantochao (modalismo, ambito de alturas,
tipos de intervalos etc.) e, como ja indicado, cita-se literalmente um canto
especifico, a antifona gregoriana “Hodie Christus natus est”. Ha, assim, um outro
tipo de intertextualidade: a “citagao estilistica” e a “citacao textual com intengao
referencial”, em nivel fraseologico.

No nivel das pequenas células musicais, identificou-se ainda um tipo de
harmoniza¢ao ao referido cantochao idéntico ao empregado em contexto
estritamente religioso. Trata-se de um procedimento comumente usado no final
do século XIX e no inicio do século XX para acompanhar o canto gregoriano ao
6rgao. E descrito no Traité théorique et pratique de I'accompagnement du plain-chant
de Louis Niedermeyer e Joseph d’Ortigue, publicado em 1856. Sucintamente,
apontavam-se as seguintes regras para a harmonizac¢ao do cantochdo: 1) usar
exclusivamente em cada modo as notas da escala; 2) usar frequentemente as
triades da nota final e da dominante de cada modo; 3) usar exclusivamente as
férmulas harmoénicas proprias as cadéncias de cada modo; 4) nao usar no
acompanhamento do cantochao outro acorde senao as triades consonantes e sua
primeira inversao; 5) as leis que governam a melodia gregoriana [p.ex.: uso do
Siy] devem ser observadas também em cada uma das quatro vozes do
acompanhamento instrumental; 6) sendo a melodia o mais essencial do
cantochdo, ela deve sempre estar na voz superior do acompanhamento
instrumental (Niedermeyer; D’ortigue, 1905, p. 14-16). Tais regras sao seguidas
por Nepomuceno nos trechos em que harmoniza a antifona gregoriana “Hodie

Christus natus est”.
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No mesmo nivel micro-musical, encontramos também um uso idiomatico
do piano para se remeter o ouvinte a sonoridade dos sinos (Ex. 7), procedimento
também encontrado no repertdrio pianistico religioso de Liszt, tal como em sua
obra “Angelus!”, primeira peca dos Annés de Pelerinage (troisieme anné), na qual
se sabe que Liszt utiliza sequéncias repetidas e alternadas de oitavas, quartas,
sextas e ter¢as como sendo uma evocagao dos sinos de Roma (Cf. Walker 1997, p.
394-396). Outro exemplo, mais explicito, é o da pega Abendglocken (Sinos da noite)
no ciclo Weihnachtsbaum (Arvore de Natal), em que a propria temética religiosa e
natalina fica evidente (Ex. 8 e Ex. 9). Tanto o emprego do recurso padrao de
harmonizacao gregoriana como o uso idiomatico para evocacao dos sinos
identificamos como sendo o tipo de intertextualidade dita “citacao estilistica”,

em nivel motivico.
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Exemplo 7: Nepomuceno, representagao dos sinos em Cloches de Noél; FONTE:
Nepomuceno [1915a]
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Exemplo 8: Liszt, representagao dos sinos em Angelus!; FONTE: Liszt (1916)
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Exemplo 9: Liszt representagao dos sinos em Abendglocken; FONTE: Liszt (1927)

Assim, pois, a anadlise de Cloches de Noél apontou para trés niveis de
relagoes intertextuais: (1) citagcdo de materiais geradores, quando a forma geral;
(2) citagdo estilistica e citacao textual com intengdao referencial, em nivel
fraseoldgico; e (3) citagdo estilistica, em nivel motivico. A pe¢a mostra-se, assim,
como possivelmente o tinico exemplo musical em que Nepomuceno transpoe
para a musica instrumental de concerto a sua particular afeicdo ao canto

gregoriano e as questoes inerentes a musica sacra catolica.

O oratorio brasileiro

Diferentemente do contexto europeu, em que a composi¢ao e execugao
publica de oratorios mantinha-se até o século XX como uma pratica musical
comum, no Brasil sao poucos os exemplares de tal género musical. Monsenhor
Schubert (1980, p. 40-41) faz uma relagdo dos oratdrios brasileiros da primeira
década do século XX, ali entendidos no sentido amplo de obras teatrais com
tematica religiosa e com importante intervencao da parte musical. Verifica-se que
a lista nao é tao ampla e um dos poucos exemplares € justamente uma obra de
Alberto Nepomuceno: Em Bethleem.

Nessa obra, Nepomuceno utiliza como libreto o 3° quadro da obra
“Pastoral” do escritor brasileiro Henrique Maximiano Coelho Netto (1864-1934),
composta em 1903 para ser encenada no Natal do mesmo ano na cidade de
Campinas/SP. Musicalmente é formada por seis pecas: “Preludio”, “Coro dos

Emoritas”, “Coro dos Anjos”, “Cantilena”, “Coro dos Pastores” e “Final” (Tab.
2).

1) Preludio Orquestra
(Duragao: 5 min.)
2) Coro dos Emoritas Coro a 4v. (5-A-T-B)

(Duragao: 4 min.)
Antes da Cena 1
(sem cena)
3) Coro dos Anjos Coro feminino (S1-52-C1-C2)
(Duragao: 2 min.)
Cena 3 (2 vezes)
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4) Cantilena Aria para mezzo-soprano e orquestra
(Duragao: 3 min)
Final da Cena 3
5) Coro dos Pastores Coro masculino (T-B)
(Duragao: 7 min.)
Inicio da Cena 4
6) Final (Duragao: 2 min.)
Final da Cena 4
(Encerramento da obra)

Tabela 2: Estrutura de Em Bethleem; FONTE: O autor (2020)

Nas pecas que a constituem foram identificados elementos (1) da topica
pastoril (no “Preltdio” e no “Coro dos Pastores”), (2) elementos representativos
(no “Coro dos Anjos”) e (3) categorias de intertextualidade musical (na
“Cantilena”).

Segundo Monelle, o “pastoralismo” é um dos géneros culturais e literarios
mais antigos, abrangendo desde a poesia de Hesiodo (século VIII a. C.) até o
movimento arcadiano e o culto a natureza no Romantismo. Ha também um
sentido religioso inerente a tematica pastoral, ja que na Sagrada Escritura (Biblia)
Jaco, Isaac, Abrado e Davi sao descritos como pastores e o prdoprio Cristo se
denomina o Bom Pastor, tendo também seu nascimento sido revelado
primeiramente aos pastores (2006, p. 185; 198). Entre os procedimentos concretos
empregados pelos compositores ao longo da histéria da musica para se evocar
esse sentido pastoral, Monelle identifica trés, por ele chamados de “significantes
pastorais” (2006, p. 207-209; 215):

e Instrumentos musicais de sopro, tais como flauta, oboé, clarinete e
gaita de foles (com efeito tipico de bordao), pois desde a
Antiguidade a imagem cldssica da musica pastoril é o pastor com
seu instrumento de sopro;

e Compasso composto tipico da chamada “siciliana”, formula de
danga tradicional da Sicilia, onde nasceu Tedcrito, poeta lider do
pastoralismo;

e Simplicidade rural, pois € comum associar-se aspectos de rudeza e
ingenuidade com os costumes da gente simples do campo, o que
musicalmente é representado por meio de perfis melddicos com
ambito restrito, de ritmo limitado a padrOes constantemente
repetidos, evitando-se graus distantes da escala e preferindo-se a

tonalidade maior.
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Esses trés significantes pastorais sao encontrados claramente no
“Preltdio” de Nepomuceno. No prdoprio manuscrito da obra o compositor
indicou sob o nome de “motivo pastoril” uma pequena frase musical para
instrumentos de sopro, com apogiaturas e tercinas sobre um baixo a modo de
bordao com um intervalo de quinta justa (Ex. 10). Esse motivo é empregado no
inicio da obra com solos de oboé e de clarinete em uma féormula ritmica com
tercinas, gerando o tradicional efeito da siciliana pastoral (Ex. 11). Além disso, ha
ainda o elemento de “simplicidade rural” no tema a partir do compasso 14, com
um baixo na forma de bordao e duas linhas melddicas, uma com graus conjuntos
(violas) e outra constituida basicamente pelas notas da triade da tonica (Ex. 12).
Esse mesmo tema é depois apresentado em diferentes centros tonais, mostrando-
se, assim, como a ideia musical em torno da qual a pecga se organiza. O tema
inicial das violas, quase estritamente em graus conjuntos, serda em seguida
retomado no “Coro dos pastores”, apds uma introdugao com o mesmo motivo

pastoril da introdugao do “Preladio” (Ex. 13).

Exemplo 10: Nepomuceno, “motivo pastoril” no manuscrito de Em Bethleem; FONTE:
Nepomuceno [1903]
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Exemplo 11: Nepomuceno, “Preludio” de Em Bethleem, c. 1-13;
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Exemplo 12: Nepomuceno, tema do “Preladio” de Em Bethleem, c. 14-28; FONTE: O

autor (2020)
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Exemplo 13: Nepomuceno, “Coro dos Pastores” de Em Bethleem, c. 10-13; FONTE: O
autor (2020)

O uso das tdépicas pastorais no “Prelidio” de Nepomuceno remete a

procedimentos compositivos encontrados em dois oratérios natalinos
importantes do repertério europeu do século XIX. No n° 4 do seu oratdrio
Christus, na pega orquestral chamada “Hirtengesang an der Krippe”, Liszt realiza
a tipica musica pastoral religiosa, empregando a métrica 6/8, reservando a
introdugao da peca unicamente para solos de oboé e clarinete, e também
elaborando linha melddica tematica para o clarinete do compasso 26 em diante,
além de utilizar o efeito de notas sustentadas com os intervalos de quinta entre
as notas do oboé e do fagote (Ex. 14). No “Prélude” do Oratorio de Noél de Saint-
Saéns, encontra-se o tipico compasso pastoril, o 12/8, com decorrentes figuras

pontuadas e desenhos melodico-ritmicos préprios da siciliana (Ex. 15).
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Exemplo 14: Liszt

FONTE: Liszt (1872)

Allegretto pastorale.

X
Z

Exemplo 15: Saint-Saéns, “Preladio” do Oratério de Noél; FONTE: Saint-Saéns (1891)
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O “Coro dos Anjos” é uma peca para coro “a cappella” apenas para vozes
femininas. E formado por dois periodos musicais, sendo o primeiro direcionado
harmonicamente da tonica para a dominante (c. 1-11) com o texto “Gldria a Deus
nas alturas” repetido trés vezes; e o segundo periodo retornando a tonica, com a
letra “Na terra paz aos homens de boa vontade”. A declamagao do texto é
praticamente silabica, havendo clara adequacao dos perfis melddicos a prosddia
do texto. A peca € inteiramente diatonica, utilizando o compositor um

contraponto tonal de 1% e 22 espécies, com amplo predominio de consonancias
(Ex. 16).
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Exemplo 16: Nepomuceno, “Coro dos Anjos” de Em Bethleem, c. 1-9; FONTE: O autor
(2020)

Em termos intertextuais, a pega apresenta um recurso “representativo” ja
tradicional no repertdério de Oratdrio. Trata-se da representacdao musical de
personagens espirituais por meio de procedimentos que remetam o ouvinte a
polifonia cldssica contrapontistica, tradicionalmente empregada na musica sacra,
litargica. Dentro do contexto especifico do Natal, ¢ comum a utilizacao de vozes
femininas e de uma textura coral para se representar o canto dos anjos por ocasiao
do nascimento de Cristo.

No n® 2 do oratério Christus, por exemplo, apds um solo de soprano com
o cantochao “Angelus ad pastores”, Liszt insere o “Gloria in excelsis Deo” em
uma escrita musical proxima aquela utilizada por Nepomuceno: coral feminino
(soprano e contralto) a 4 vozes e quase “a cappella”, ja que a orquestracao prevé
basicamente um dobramento das notas do coro por instrumentos de sopro. Liszt
opta, contudo, por uma textura homofonica (Ex. 17). Em Natale del Redentore,
Lorenzo Perosi (1872-1956) da a seu “Inno Angelico” tratamento vocal
semelhante a0 empregado por Nepomuceno: coro feminino a quatro vozes (2

sopranos e 2 contraltos), sendo a textura totalmente homofdnica e a declamacao
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do texto também sildbica. O compositor italiano opta, contudo, por uma ampla
orquestra¢ao no sentido de reforcar o carater sublime de tal passagem (trilo das

cordas, timbre da harpa e figuracdoes melodicas do flautim entre as frases corais)

(Ex. 18).
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Exemplo 17: Liszt, Oratorio Christus, n°® 2; FONTE: Liszt (1872)
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Exemplo 18: Perosi, Il Natale del Redentore, “Inno Angelico”; FONTE: Perosi (1899)

Além das topicas pastorais e dos elementos representativos, ha ainda na
obra Em Bethleem, uma peca em que as categorias de intertextualidade estao
claramente presentes: a “Cantilena”. Trata-se de um momento na peca teatral em
que Nossa Senhora acalenta o Menino Jesus, sendo a musica de Nepomuceno,
portanto, uma cancao de ninar, para voz feminina (mezzo-soprano) e orquestra,
com estrutura formal bindria de cangdo. A orquestra executa um
acompanhamento que segue o mesmo padrao ritmico e harmonico ao longo de
toda a peca (Ex. 19). Entre a primeira e a segunda secgao (c. 18-21) e ao final da
segunda (c. 38—41) ha um trecho instrumental, na qual se passa de F4 menor

(tOnica) para a homonima maior e que se caracteriza melodicamente por uma

=

N

linha ascendente nas madeiras (Ex. 20).
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Exemplo 19: Nepomuceno, “Cantilena” de Em Bethleem, c. 1-4; FONTE: O autor (2020)
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Exemplo 20: Nepomuceno, “Cantilena” de Em Bethleem, c. 17-21; FONTE: O autor
(2020)

A linha vocal estrutura-se em quatro frases de quatro compassos com uma
conducdo harmonica bem definida, ordenada segundo o esquema AA-BB: (1)
compassos 2 a 5 (tonica-dominante), (2) compassos 6 a 9 (tOnica-mediante
[relativa maior]), (3) compassos 10 a 13 (supertonica-dominante) e (4) compassos
14 a 17 (supertonica-tonica) (Ex. 21 a 24).
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Exemplo 23: Nepomuceno, “Cantilena” de Em Bethleem, c. 9-13; FONTE: O autor (2020)
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Exemplo 24: Nepomuceno, “Cantilena” de Em Bethleem, c. 13-17; FONTE: O autor
(2020)

Nessa “Cantilena” de Nepomuceno foram identificadas relagdes de
intertextualidade musical em relagao a “Cancao de Solveig” (Ex. 25 a 29) de E.
Grieg (1843-1907), o que se evidenciou tanto pelo mesmo género musical a que
pertencem, como também pelo esquema formal e pelos elementos melodico-
harmonicos na linha melddica vocal e no acompanhamento orquestral.

Em primeiro lugar, ha a intertextualidade quanto ao género musical. A
“Cangao de Solveig” foi composta como musica incidental, como
acompanhamento de uma obra teatral, Peer Gynt, de Henrik Ibsen (1828-1906),
tendo como letra o trecho em que a personagem feminina principal, Solveig,
canta para seu amado, Peer, expressando sua esperanca em reencontra-lo. Ha,
pois, um paralelo quanto ao contexto literario explorado em ambas as cangoes,
pois Nepomuceno nao apenas destina sua composi¢ao a uma obra teatral
(“Pastoral”, de Coelho Netto), como especificamente emprega como letra o
trecho em que a personagem feminina principal, Maria Santissima, canta para
acalentar o Menino Jesus.

Em segundo lugar, quanto a forma musical, ambas as can¢oes seguem um
mesmo padrao. A “Cancgao de Solveig” estrutura-se segundo o esquema bindrio
de cancao (repeticdo de um mesmo periodo musical) e apds cada periodo hd um
trecho musical de carater contrastante, sobretudo harmonica e ritmicamente
(mudanga para ¥, homdnima maior, acordes dominante-tonica), com simples

vocalize e acompanhamento orquestral (Ex. 29). Trata-se da mesma estrutura da

' Em 1867 o dramaturgo noruegués H. Ibsen (1828-1906) publicou um poema dramatico em cinco
atos chamada Peer Gynt. A obra veio a ser interpretada pela primeira vez em Oslo (antiga
Christiania) e em 1876 com musica incidental composta por E. Grieg (1843-1907). Dentre as vinte
e trés pecas compostas para a apresentacao cénica, o compositor selecionou entre 1888 e 1891 oito
delas e as organizou em duas suites orquestrais. Uma destas pegas, pertencente ao Ato IV da
musica incidental, e posteriormente colocada como obra puramente instrumental na Suite II op.
55, é a referida cangdo (Grout; Palisca 2007, p. 675; Csampai; Holland 1995, p. 454-455).
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peca de Nepomuceno, ainda que este opte por um trecho puramente

instrumental (tercinas, homoOnima maior, acordes subdominante-tOnica,
madeiras), sem o vocalize de Grieg (Ex. 20). Em ambas as pecas também se
encontra o mesmo esquema formal para organizacao das quatro frases musicais
de cada secao: A—-A’-B-B’.

Em terceiro lugar, quanto a textura musical e quanto a elementos
melddico-harmonicos hd intensa semelhanca entre as duas pegas. Ambos os
compositores optam por um tipo de escrita orquestral com fungao claramente de
acompanhamento a linha vocal e imprimem uma regularidade a ele: um baixo a
modo de bordao (quintas harmonicas) nos tempos fortes e acordes completos nos
tempos fracos. As duas pecas tém seus respectivos temas iniciais construidos a
partir de uma linha melddica sobre as notas da triade menor, padrao este
comumente associado a um carater emotivo de aceitagao da dor, o que denota

uma proximidade entre ambas as pecas quanto a finalidade expressiva e ao tema
tratado (Cf. Cooke 1973, p. 124-125).
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Exemplo 25: Grieg, “Cangao de Solveig”, c. 8-12; FONTE: Grieg (1908)
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Exemplo 26: Grieg, “Cangao de Solveig”, c. 14-17; FONTE: Grieg (1908)



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2020,
v. 5, n. 1, p. 196241 — Journal of the Brazilian Society for Music 223
Theory and Analysis @ TeMA 2020 — ISSN 2525-5541

cresc. —_———— — — -
; = ) —_ e Y
a1 —F ¥ —
Q) 4'1 1 1 T '.' 'rl, ;.1 I & .’ 1 % A "l b i 2 "I
But one day you 11 re-turn,that in truth — I know, in truth I know,
du  keh-vest mir zu-rii - cke, ge - wiss, du wirstmein, ge - wiss, duwirst mein,

7 1 e e
i £ :$ e e T -ﬁﬁ:};ﬂ—,&—‘ . :
v crese _ e gr ) F
— | =< S—— B
s bl e _be ,J- .1 n #
BE== | e
T 1 W

" 5 = N N B V) e
T ) e [ 2 [ 2 oY ] P ne SN T T - = 1
s 5 s i’ ey S— S Sy £ T SIS S tn— L) S R L S S, — p——
o1 g ¢2 7 7 i Y 4 1= 11 ra ¥ 1 7 ].Ih - T
14 T T . (humming 1
And here_ Tll a-wait you as I prom -ised long a - go, I  prom -ised long a - go. t hereelfs) Ahl__
ich hab— es zver-spro -  chen, ich har - re trew-lich dein, ich har - ve trew -lich detn. (eersich Ain A
 sirpre . _chem ich  kar: s bnlih doh, o et S
té v 1 I it & 4 i%)i—k. ¥ T =——3 -
e X, d - s b of o § g 7= XA -
n; ﬁ & R’ 1 .'1 I i 2 '2 4:\* A s—
oJ < il':f Ll e Lo Z e L
— r
{ h 1 ' ~
DR — =i z =
(4 = pre g -
z z = z__ &
T

A —
N]
]
p
b

ﬁ [
[ l
;}%m /N
THEN
—NND
v‘l‘ {
l 1)

e e
b
TR
) HH

‘iﬂh

Exemplo 29: Grieg, “Cangao de Solveig”, c. 26-39; FONTE: Grieg (1908)

Portanto, na “Cantilena” de Nepomuceno encontram-se relagdoes de
intertextualidade musical nos trés niveis estruturais: no nivel macro-musical
(estrutura geral da cangao e relagao com a estrutura do texto), no nivel médio-

musical (concatenagao das frases e relacoes de semelhanca e contraste entre as
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diferentes se¢Oes internas) e no nivel micromusical (utilizagao de motivos

semelhantes para caracterizacao tematica e para a escrita orquestral).

A Missa perosiana

Entre as obras sacras e religiosas de Alberto Nepomuceno, aquela em que
se encontra mais presente a intertextualidade musical é a sua Missa a duas vozes.
A andlise dela indicou que se trata praticamente de uma parafrase formal da
Missa Te Deum laudamus de Lorenzo Perosi? e que, além disso, também apresenta
relacOes intertextuais em nivel tematico com a mesma citada obra (“Sanctus”,
“Gloria”) e com cantos gregorianos (“Kyrie”, “Agnus Dei”).

A “Missa” de Nepomuceno, em sua edi¢ao pela Bevilacqua & C,
apresenta o seguinte titulo oficial: “Missa duabus vocibus aequalibus quam in
honorem Virginis Immaculatae concinnavit et Eminentissimo Domino Cardinali
Arcoverde dicavit. Die 26 Octobris Anni 1915. A. Nepomucenus” [Missa a duas
vozes iguais composta em honra da Virgem Imaculada e dedicada ao Sr.
Eminentissimo Cardeal Arcoverde. Dia 26 de outubro de 1915. A. Nepomuceno].
A referida data de 26 de outubro de 1915 marcou o jubileu episcopal (aniversario
de vinte e cinco anos da sagracao episcopal), de Dom Joaquim Arcoverde, entao
arcebispo do Rio de Janeiro e nessa data o proprio cardeal celebrou uma solene
missa pontifical na Catedral Metropolitana do Rio de Janeiro, com a assisténcia
de bispos e arcebispos de todo o Brasil. Executou-se, entao, a Missa a duas vozes

de Nepomuceno, o que ficou a cargo da Schola Cantorum Santa Cecilia,

2 Perosi nasceu em Tortona, na Itilia, em 1872 e morreu em Roma, em 1956. Iniciou seus estudos
musicais com seu pai, Giuseppe Perosi (1849-1908), que era Maestro di Cappela da Catedral de
Tortona. Estudou com Michele Saladino no Conservatério de Milao, onde diplomou-se em 1892.
Ap0s seus estudos em Milao, passou um ano de estudo na Kirchenmusikschule, em Regensburg,
na Alemanha, com Franz Xaver Haberl, grande musicélogo, pioneiro editor das obras de
Palestrina e Lassus. Em seguida, assumiu o trabalho de professor e diretor de musica sacra em
Imola, na Italia, entre 1892 e 1894, ano em que visitou a famosa Abadia de Solesmes, na Franga,
onde estudou canto gregoriano com Dom Mocquereau e Dom Pothier. Entre 1894 e 1907, Perosi
assumiu o cargo de Maestro da Capella Marciana na Basilica de Sdo Marcos em Veneza, cujo
entao Patriarca era Dom Giuseppe Sarto, futuro Papa Sao Pio X, com quem Perosi cultivou grande
amizade e por quem foi ordenado Sacerdote em 1895. Em 1898, Perosi foi indicado para o posto
de Maestro Perpetuo della Capela Sistina, no Vaticano, cargo que manteve, ainda que com
algumas interrupgdes, até sua morte, em 1956. Particularmente famoso por seus Oratdrios, Perosi
também compds varias Missas e obras sacras menores, além de musica secular, como, por
exemplo, concertos e pecas para musica de camara (Ciampa 2006, p. 41-151).
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conduzida pelo Pe. José Alpheu Lopes de Aratjo, conhecido pelo seu trabalho de
qualificagdo da musica sacra no Rio de Janeiro.

O formato que Nepomuceno utiliza, o de missa a duas vozes com
acompanhamento de 6rgao, ¢ um modelo bastante comum dentro do repertorio
produzido pelos compositores ligados ao Cecilianismo.? Algumas regras,
particularmente no sentido de afastar da igreja o cardter de musica teatral,
tornaram-se amplamente seguidas na producao de musica sacra e sao igualmente
verificadas na Missa de Nepomuceno. Alguns exemplos sao a eliminagao de arias
para cantores solistas, o predominio da escrita coral, a alternancia entre texturas
imitativa e homofdnica, a importancia dada a inteligibilidade do texto, a
referéncia a modelos musicais do passado (cantochdo e polifonia de G. P.
Palestrina) e a determinacao da forma musical em funcao da estrutura do texto
litargico.

Além desses principios gerais, ha também alguns esquemas formais para
cada unidade do Ordinario da Missa que eram compartilhados pelos
compositores que de alguma forma vinculavam-se ao Cecilianismo. Tais
esquemas formais sao detalhados por Giulio Bas (1874-1929) em seu célebre
tratado de forma musical, editado entre 1920-1922, tendo ele proprio também
atuado diretamente no movimento de restauracao da musica sacra catdlica no
inicio do século XX. Em suma, a forma musical seguida na Missa catdlica era a
seguinte, conforme formulada por Bas:

“Kyrie”. Divisao A-B-A ou A-B-C, sendo a distincdo das partes nao
fundamentada apenas na caracterizagao tematica, mas sim em relagoes tonais e a

segunda secdo geralmente assumindo um carater contrastante em relacdo ao

? O cecilianismo configura-se como um dialeto estilistico, dentro do qual, mesmo com eventuais
diferengas quanto a apropriacdo ou negacdo de procedimentos compositivos da musica de
concerto que lhe foi contemporadnea, havia certa convengao quanto a alguns caracteres. Na
melodia, linhas vocais prevalentemente por graus conjuntos, sem ornamentagao e sem grandes
saltos, evitando-se manifestacbes de virtuosismo. No ritmo, tendéncia a uniformizagdo e
regularidade. Na harmonia, alternancia entre tonalismo e modalismo, este utilizado em sentido
historicista. Na textura, prevaléncia de escrita coral homofénica, com uso limitado de trechos
imitativos ou de solos vocais, predominando conjuntos vocais mais simples (uma, duas ou trés
vozes) que a antiga polifonia palestriniana, sendo comum igualmente o acompanhamento de
orgdo ou harmoénio. Na forma, subordinagao da organizacdo musical as exigéncias dos textos
liturgicos oficiais da Igreja, prevalecendo opgao por caracterizagao das diferentes se¢des por meio
de variagdes de textura (homofonia/contraponto, solo/tutti etc.), de andamento e de férmulas de
compassos.

225



226

TEIXEIRA, T. Intertextualidade musical na musica religiosa de Alberto Nepomuceno

primeiro e ao ultimo (por meio de tonalidade ou pela alternancia de texturas:
solo/coro, imitacao/homofonia etc.) (Bas 1957, p. 148).

“Gloria”. Divisao dos versiculos em quatro secoes distintas. A primeira
(A), do inicio até “Glorificamus te”; a segunda (B), de “Gratias agimus até Filius
Patris”; a terceira (C), de “Qui tollis peccata mundi” até “Qui sedes ad dexteram
Patris”; e a quarta (A’), enfim, a partir de “Quoniam tu solus sanctus” até o final
(Bas 1957, p. 149). A parte A é composta de dois periodos, um fechado (tonal) e
um modulante; a parte B é composta de quatro periodos contrastantes entre si; a
parte C é composta de trés periodos dispostos de forma organica; a parte final é
composta de dois periodos, um modulante e outro, tematico e tonal (Bas 1957, p.
149-150).

“Credo”: divisao triplice em grandes secdoes, cada uma das quais
iniciando-se com um versiculo caracteristico, na tonalidade principal, e
compreendendo 5 versiculos, agrupados 2+3 e 3+2 (Bas 1957, p. 146).

“Sanctus-Benedictus”: divisdao segundo a forma tradicional de
responsorio, modelo A-B-A’, em que apos uma primeira parte (o “corpo do
responsorio”) sucede-se outra (o “versiculo”) e, em seguida, retorna-se a primeira
parte, nao repetida inteiramente, mas apenas em sua ultima frase (a “frase de
repeticao”) (Bas 1957, p. 129-133).

“Agnus Dei”: divisao semelhante ao “Kyrie”, geralmente um
desenvolvimento ou adaptacao do material dele (Bas 1957, p. 153).

Ainda que se trate, portanto, de padrdes formais utilizados por varios
compositores, pode-se dizer que a Missa de Nepomuceno tem como modelo
especifico a Missa Te Deum laudamus de Perosi, uma obra, inclusive, bastante
executada e conhecida no Brasil na época (Cf. Teixeira 2016). Isso se justifica pelo
modo concreto com que se trabalham as articulagoes das texturas musicais, pelo
papel funcional atribuido ao tema instrumental introdutorio e por algumas
citagcOes tematicas.

Nepomuceno elabora uma introdugao para sua Missa por meio de um solo
de 6rgao com um perfil melddico que remete diretamente a padroes encontrados
no repertdrio do canto gregoriano (Modo I — Ré-La-Siy-L4) (Ex. 30 e 31). Este
mesmo tema € utilizado nas demais pecas da Missa, seja como preludio,
interludio ou posludio e tal recorréncia coincide com aquele empregado por
Perosi na Missa Te Deum laudamus e também na Missa Prima Ponficalis, de 1897.

Além disso, a configuracaio melddica que Nepomuceno emprega nessa
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introdugao instrumental remete diretamente ao tema inicial e final do moteto

Ecce panis angelorum (1910), também de Perosi (Ex. 32).
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Exemplo 30: Nepomuceno, introdugao instrumental na Missa; FONTE: O autor (2020)
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Exemplo 31: Exemplo de sequéncia Ré-La-Si,—La no cantochdo (Canto “Venite,
exsultemus Domino”); FONTE: “Liber Usualis” (1961, p. 368)
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Exemplo 32: Perosi, tema inicial e final no moteto Ecce panis angelorum; FONTE: Perosi
(1900)

Sob o aspecto tematico, Nepomuceno faz ainda uso no “Kyrie” de uma
tipica figuracdo melddica gregoriana. Na primeira entrada do coro, apds a
introdugao instrumental, tem-se o primeiro “Kyrie eleison” cantado pelas duas
vozes em unissono e em homofonia com o 6rgao (Ex. 33). Nesse pequeno trecho,
a linha melddica aproxima-se estilisticamente do canto gregoriano, sendo
possivel apontar, inclusive, exemplar concreto de cantochao que segue a mesma

forma melddica (descida melddica por grau conjunto no ambito de uma 42 justa
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seguida por um salto de 3? sendo o salto entao preenchido com grau conjuntos
de forma ascendente) (Ex. 34). Além disso, encontra-se no tema inicial do “Kyrie”
de Nepomuceno o inciso Fa-Sol-La-L4, um motivo melddico antiquissimo (Cf.
Asensio 2016, p. 244-245) e que se encontra em varios “Kyries” gregorianos (Ex.
35).* Trata-se, pois, de uma tipo de intertextualidade tanto de citagao direta de

material tematico como também mais genérica, no ambito estilistico.
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Exemplo 34: “Kyrie” de Nepomuceno e “Kyrie” I gregoriano; FONTE: Nepomuceno
[1915b]; Liber Usualis (1961, p. 16)

* No Kyrie X do “Liber usualis” ha as mesmas notas (Fa-Sol-La-La); nos Kyries XV, XVI e XVIII
ha o mesmo desenho melddico mas com as notas Sol-La-Si; enquanto que no Kyrie V utiliza-se as
notas Mi-Fa-Sol, ou seja, com um semitom inicial
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Exemplo 35: Nepomuceno, inicio do “Kyrie” e “Kyrie” X gregoriano; FONTE:
Nepomuceno [1915b]; “Liber Usualis” (1961, p. 43)

Encontra-se também uma apropriacao estilistica de melodia gregoriana no
“Agnus Dei” da Missa de Nepomuceno. O terceiro “Agnus Dei” apresenta uma
frase melodica cujo perfil se atém unicamente ao ambito de trés notas contiguas,
Sol, La e Si), trazendo reminiscéncias de arcaicos exemplares de “Agnus Dei”
gregorianos, tais como o XVIII da Edi¢ao Vaticana (Ex. 36 e 37).

Quanto ao modelo formal, o “Agnus Dei” segue a mesma estrutura do
“Agnus Dei” da Missa Te Deum laudamus de Perosi: introdugao instrumental com
solo de drgao (do inicio da Missa), “Agnus Dei” 1 e 2 com a mesma ou quase
idéntica frase melodica, alternancia entre solistas das vozes 1 e 2 em “miserere
nobis”, solo de drgao como interlidio apos o “Agnus Dei” 2, “Agnus Dei” 2 em

unissono, “dona nobis pacem” final em textura contrapontistica.
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Exemplo 37: “Agnus Dei” gregoriano XVIII; FONTE: “Liber Usualis” (1961, p. 63)
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No “Gloria” de Nepomuceno, por sua vez, encontramos dois tipos de
intertextualidade musical em relacao a Missa Te Deum laudamus de Perosi. A
primeira € no nivel formal, uma citacao de esquema formal, o que se baseia em
trés fatos: (1) no emprego em ambas as pegas do tema introdutorio com solo de
orgao do “Kyrie” como inicio também do “Gloria”; (2) na alternancia de
andamentos e de formulas de compasso ocorrendo da mesma maneira em ambas
as pegas; e (3) nas mudangas de textura musical (“tutti” para solo, homofonia
para imitagao etc.), ocorrendo praticamente nos mesmos pontos do texto
litargico.

O segundo tipo de intertextualidade no “Gloria” ocorre em nivel tematico
no verso “Domine Deus, agnus Dei, Filius Patris” (Ex. 38). Trata-se de uma
estrutura fraseoldgica bindria, com a primeira parte em escrita imitativa a partir
do motivo melodico La—-Ré na Voz 1 e a repeticao/resposta na Voz 2 em “Domine
Deus”. Na sequéncia, em “Agnus Dei”, compasso 60, ha nova frase de carater
contrapontistico e encerra-se com “Filius Patris” em estrito unissono das duas
vozes. Harmonicamente, tem-se o trecho iniciando-se em Ré menor, tonicizacao
na relativa maior, Fa maior e encerramento na dominante, La maior. A mesma
estrutura € encontrada no “Gloria” de Perosi: 0 mesmo motivo melddico (42
ascendente Si-Mi) como pergunta-resposta entre as duas vozes em “Domine
Deus”, vozes defasadas em “Agnus Dei”, “Filius Patris” em unissono e,
harmonicamente, um encaminhamento da tonica (Si menor) para a dominante
(Ex. 39). Quanto ao perfil melddico, ambos os compositores empregam ascensao
em “Filius”, ponto culminante em “Patris” e cadencimento em linha descendente.

Trata-se, pois, de uma verdadeira citagao textual na Missa de Nepomuceno.
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Exemplo 39: Perosi, “Gloria” da Missa Te Deum laudamus, c. 42-52; FONTE: Perosi
(1899Db)

O “Credo” de Nepomuceno também segue o mesmo esquema formal do
“Credo” da ja mencionada Missa de Perosi. Destacamos entre as semelhangas
entre as duas obras: a introdugao com solo de orgao sendo empregada duas
vezes, a triplice divisao formal proposta por Bas sendo estritamente seguida e as
alteragdes de métrica (formulas de compasso) ocorrendo exatamente no mesmo
ponto estrutural, configurando pontos de articulagao bem definidos.

Entretanto, é no “Sanctus” que se encontra a maior semelhanca entre a
Missa de Nepomuceno e a Te Deum laudamus de Perosi. Ambas as pegas sao
idénticas no que se refere a divisdo dos versos do texto liturgico entre as vozes e
a respectiva textura coral utilizada. Mas além dessa citagao de esquema formal, é

no “Sanctus” que mais se encontraram apropriagdoes de desenhos melodicos e
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citagOes textuais. Consideramos, por isso mesmo, o “Sanctus” de Nepomuceno
como uma parafrase (uma citacao reelaborada livremente) do “Sanctus” de
Perosi. Como exemplos de cita¢ao textural destacamos o tema inicial, intercalado
entre as duas vozes (Ex. 40 e 41), a configuracao melodico-harmonica em “pleni
sunt coeli et terra” (Ex. 42 e 43), a textura imitativa em “gloria tua” (Ex. 44 e 45) e

a estrutura da frase ao final (Ex. 46 e 47).
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Exemplo 40: Perosi, “Sanctus” da Missa Te Deum laudamus, c. 4-10; FONTE: O autor
(2020)
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Exemplo 41: Nepomuceno, “Sanctus”, c. 4-13; FONTE: O autor (2020)



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2020,
v. 5, n. 1, p. 196241 — Journal of the Brazilian Society for Music 233
Theory and Analysis @ TeMA 2020 — ISSN 2525-5541

6°M desc.

3% ase. [
Il |
1, TUTTI 2 13 cresc.
- T } T } —t T ]
T T 77 I 1 i t 1
. o— e 14 v s r o r T 1
=2 s T - T T r = 1
J f I ! I
Ple - ni sunt coe li et ter ra
TUTTI " . P . cresc.
o Cara 'la f y f s T 1
) O i T = T T i s 7z 1
7 T T " I I T T f 1
T I It T i ]
f Ple - ni sunt coe li et ter ra
pul | TEMA | | | / | L
> 11— T T I o I ! T t
by r i I r; = I I
:@# r o
= |a- 33
F F r
() cresc.
4 b | d J ) | |
y~ a2 s 4 - < r s o T
y O’ (4 = z
7 g i T ©
#—e T . T T 7z
I I I I [
Si manorzm v i v A% v/

Exemplo 42: Perosi, “Sanctus” da Missa Te Deum laudamus, c. 11-13; FONTE: O autor
(2020)
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Exemplo 44: Perosi “Sanctus” da Missa Te Deum laudamus, c. 14-16; FONTE: O autor
(2020)
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Exemplo 45: Nepomuceno, “Sanctus” da Missa, c. 19-21; FONTE: O autor (2020)
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Exemplo 46: Perosi, “Sanctus” da Missa Te Deum laudamus, c. 17-22 (final); FONTE:
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Exemplo 47: Nepomuceno, “Sanctus” da Missa, c. 22-28 (final); FONTE: O autor
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Conclusoes

A partir das andlises feitas, sintetizamos na Tabela 3 as diferentes
categorias de intertextualidade encontradas nas pegas sacras e religiosas de
Alberto Nepomuceno. Na peca para piano Cloches de Noél ha citagoes estilisticas
na micro-escala e na média-escala, além de uma citacao textual com intencao
referencial também nesse nivel das frases e temas; e citacao de materiais
geradores na macro-escala. Na musica incidental Em Bethleem ha uso de topicas
pastorais e procedimentos de representacao musical no “Preltdio” e no “Coro
dos Anjos”, o que enquadramos como intertextualidade musical em macro-escala
(indicamos com *), ainda que somente Lopez-Cano considere o uso de tdpicas
como um tipo de intertextualidade. Também na mesma obra, hd citagdes nos trés
niveis estruturais da “Cantilena”. Finalmente, na “Missa a duas vozes” ha citacao
de esquema formal na macro-escala, citacao estilistica e textual na média escala e

citacao estilistica também na micro escala.

CATEGORIAS DE INTERTEXTUALIDADE MUSICAL

MICRO ESCALA MEDIA ESCALA MACRO ESCALA
Cloches de Noél Citagdo estilistica Citagdo estilistica Citagdo de materiais
(Piano) (textura e timbre) geradores

Evocacao da sonoridade | Utilizagao de linhas Estruturagao segundo a

tipica dos sinos de melddicas que remetem | forma A-B1-A’-B2-A”,

igreja: acordes ao estilo do cantochao: | sendo Bl e B2

consonantes regulares, ambito restrito (uma diferentes trechos da

ostinato e diferentes sexta ou uma oitava), melodia gregoriana

registros de altura. predominio de graus “Hodie Christus natus

Procedimento conjuntos, saltos de est” harmonizada.

empregado por Liszt quarta ou quinta Procedimento

em obras para piano seguidos por empregado por Liszt

com cunho religioso (ex: | movimento contrario em obras para piano

“Angelus!” e em grau conjunto, com cunho religioso

“Abendglocken”). ritmo regular em (ex: Stabat Mater e

andamento lento e Vexilla Regis).
Citagdo estilistica direcionamento nao-
(Harmonia) tonal das frases
(auséncia de relagao

Harmonizagao da sensivel ou algum tipo

melodia gregoriana ao de cromatismo).

modo como alguns

tratadistas o entendiam | Citacido textual com

no final do século XIX intencdo referencial

(utilizagdo s6 de notas

da escala, acordes Transcrigao literal (com

correspondentes a cada | insergao da letra latina

nota da melodia e original na partitura)

preferencialmente em da melodia da antifona
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posigao fundamental,
etc.) Clara referéncia a
sonoridade harmonica
ouvida no
acompanhamento do
canto gregoriano
durante os oficios
religiosos.

gregoriana “Hodie
Christus natus est”, do
“Magnificat” do Oficio
de Vésperas da festa de
Natal.

Em Bethleem
(Coro e orquestra)

Citagdo de materiais
geradores / Parifrase

Na “Cantilena”: o tema
inicial apresenta o
mesmo padrao
melddico da “Cangédo de
Solveig” de Grieg, a
saber, ascensao 5-1-(2)—
3 em modo menor
(carater expressivo de
acei¢ao da dor).

Entidades orgdnicas
elementares (padrao de
acompanhamento)

Na “Cantilena”: parte
orquestral com acordes
a modo de bordao nos
tempos fortes e acordes
completos nos tempos
fracos, regularidade,
fungao de
acompanhamento.
Procedimento idéntico a
“Cangao de Solveig” de
Grieg.

Pardfrase | Empréstimo
temitico

Na “Cantilena”:
utilizag¢do da forma A-
A’-B-B’ na estruturacao
das frases vocais e
trecho constrastante
instrumental na
sequéncia: homoénima
maior (Fa maior),
melodia de perfil
ascendente nos sopros
acompanhado por
alternancia de acordes
subdominante-tonica.
Procedimento muito
semelhante a “Cangao
de Solveig” de Grieg,
em que a parte vocal
segue 0 mesmo
esquema formal A-A’-
B-B’ e em que também
ha um trecho
contrastante na
sequéncia: ritmo
ternario, vocalize
acompanhado por
acordes dominante-
tonica na homonima
maior (L4 Maior) e
perfil melodico
ascendente.

* Topicas pastorais

No “Preludio”, em dois
aspectos diferentes: (1)
no ambito da
instrumentagao
(clarinete e oboé) e no
ritmo da siciliana; e (2)
na simplicidade
musical (ex: perfis
melddicos em ambito
restrito, padroes
ritmicos repetidos etc.).

* Representagio

No “Coro dos Anjos”:
emprego da textura
polifonica e das vozes
femininas como
representacao musical
do canto angélico por
ocasiao do nascimento
de Cristo, procedimento
tradicionalmente
encontrado em
oratorios.

Parédia

Na “Cantilena”: assim
como a “Cangao de
Solveig” de Grieg, é
uma musica incidental,
prevista para a
personagem feminina
principal da agao
teatral. Estrutura-se
sobre um texto poético
de 16 versos, cada um
correspondendo a uma
frase musical, enquanto
a de Grieg estrutura-se
sobre um texto poético
de 8 versos, cada um
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também
correspondendo a uma
frase musical.

Citacdo de esquemas
formais

Na “Cantilena”:
estruturacao formal
segundo o esquema
binario de cangdo, com
trecho instrumental
contrastante
(tonalidade, desenho
melddico,
instrumentacao etc.) ao
final de cada secdo.
Mesma forma
empregada na “Cangao
de Solveig” de Grieg.

“Missa a duas vozes”
(Coro e 6rgao)

Entidades orgdnicas
elementares (padrao de
harmonizagao)

No primeiro “Kyrie
eleison”: harmonizagao
da melodia gregoriana
ao modo como alguns
tratadistas o entendiam
no final do século XIX
(utilizagdo s6 de notas
da escala, acordes
correspondentes a cada
nota da melodia e
preferencialmente em
posi¢ao fundamental,
etc.)

Citagdo textual —
empréstimo temdtico /
Pardfrase

(1) Tema introdutdrio
para solo de 6rgao com
perfil melddico e
fungao formal
semelhantes ao moteto
Ecce panis angelorum, de
L. Perosi.

(2) Trecho “Domine
Deus, agnus Dei, Filius
Patris” do “Gloria”
semelhante, em termos
de motivo melddico, de
harmonia, de texto e de
textura, ao mesmo
trecho da Missa Te
Deum laudamus de L.
Perosi.

(3) Toda a pega
“Sanctus” corresponde,
em termos formais e
tematicos, ao “Sanctus”
da Missa Te Deum
laudamus de L. Perosi.

Citagdo estilistica com
intengdo referencial.

Citacdo de esquemas
formais.

(1) Utilizagao de um
tema introdutdrio para
solo de érgado como
elemento recorrente em
todas as pegas da Missa
(preludio e interludio
do “Kyrie”; preludio e
interltidio do “Gloria”
etc.), mesmo
procedimento utilizado
por L. Perosi em sua
Missa Te Deum
laudamus, de 1899.

(2) Utilizagao de
modelos formais
correspondentes, em
geral, a sistematizagao
proposta por G. Bas e,
em particular, a
utilizada por L. Perosi
na Missa Te Deum
laudamus: “Kyrie” com
triplice divisao A-B-C;
“Gloria” com
quadrupla divisao (A-
B-C-A’); “Credo” com
quadrupla divisao (A-
B-C-Coda), cada parte
compreendendo 5
versiculos do texto;
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Perfis melédicos em
estilo gregoriano e/ou

“Sanctus-Benedictus”
na forma de

palestriniano: responsorio (A-B-A’ e
frase de repeticdo); e
(1) No tema “Agnus Dei” com

introdutdrio para solo

triplice divisao (A-A-B).

de 6rgao (referéncia a
motivo melddico
caracteristico do Modo
I gregoriano);

(2) No primeiro e
terceiro “Kyrie eleison”
(referéncia aos Kyries
gregorianos I, V, X, XV,
XVL, XVIII e IT ad lib.);

(3) No terceiro “Agnus
Dei” (referéncia ao
“Agnus Dei”
gregoriano XVIII);

(4) Na terceira secao do
“Kyrie” e “Hosana” do
Sanctus (suspensoes e
bordaduras).

Tabela 3: Intertextualidade na obra religiosa de Alberto Nepomuceno; FONTE: O autor

(2020)
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