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Resumo

O artigo trata da parte da formagdo de Nepomuceno, na Alemanha, relativa aos estudos na Akademie
der Kiinste de Berlim, enfocando o tema face a (até ha pouco ignorada) noticia de que o compositor
estudou na instituicdo ndo apenas com Heinrich von Herzogenberg, mas também com o célebre
compositor Max Bruch. Procura-se além de uma abordagem que contemple o cosmopolitismo de
Nepomuceno (expresso na parte de sua obra em que nao se verificam tentativas em direcdo a uma
“musica nacional”), esclarecer as condigdes em se que deu esse contato, sobre o qual nem o préprio
compositor prestou informagdes. Como exemplo da possivel influéncia de Bruch na musica de
Nepomuceno, apresenta-se uma breve anélise do primeiro movimento de seu Quarteto de cordas
n° 3 em ré menor, obra cuja data de composi¢do corresponde aquela em que fazia parte das
Meisterschulen fiir musikalische Komposition da Akademie.
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Abstract

The article deals with the part of Nepomuceno’s education in Germany corresponding to his studies
at the Akademie der Kiinste in Berlin, focusing the theme in relation to the (until now unknown)
information that the composer studied at the institution not only with Heinrich von Herzogenberg,
but also with the famous composer Max Bruch. It is seek therefore, in addition to an approach
observing Nepomuceno’s cosmopolitism (depicted in the part of his oeuvre in which no attempts
toward a ‘national music’ is to be found), the clarification of the conditions under which this contact
— of which not even the composer himself gave notice —took place. As an example of the possible
influence of Bruch on Nepomuceno’s music, a brief analysis of the first movement of his String
Quartet n. 3 in D minor is presented, a work whose date of composition corresponds to the period
in which he took part in the Meisterschulen fiir musikalische Komposition of that institution.
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Na critica do século XX, a musica de Alberto Nepomuceno (1864—-1920) foi re-
cebida de dois modos contraditdrios: como copia e original. Sua originalidade era
a parte minoritdria da obra de Alberto Nepomuceno que representaria um marco
para o desenvolvimento de uma tradicdo musical “nacional” no campo da musica
de concerto. Seu epigonismo era todo o resto do conjunto, sabidamente vinculado
a diversas escolas e tendéncias estilisticas do periodo, grosso modo, compreendido
entre as duas Ultimas décadas do século XIX e as duas primeiras do século XX. Essa
recepcao bifacetada se desdobrou, ao longo dos ultimos cem anos (de fato, a pri-
meira obra que se pretende uma histéria da musica brasileira, e na qual Nepo-
muceno figura como um nacionalista “pleno”, veio a luz em 1908, pelas maos de
Guilherme de Melo), em uma série de outras dualidades impostas a imagem do
compositor: conservador e progressista; herdeiro e precursor; aquele que exerce
influéncia, mas também o que a sofre; musico-educador e homo politicus. Em
busca da definicdo de seu estilo musical, de um lugar na histdria e da personalidade
intelectual, cada qual encontrou nele “o que precisava ou desejava”, como bem
comentou sobre o estudo dos antigos certo pensador do romantismo alemao.
Nao seria exagerado dizer, entretanto, que Nepomuceno esta entre aqueles com-
positores brasileiros mais comentados que propriamente estudados. Ocorre que
a parte de seu legado para a qual a pesquisa deveria ter se voltado — sua obra —foi
sistematicamente preterida em favor da exploracdo das muitas, variadas e por ve-
zes contraditdrias indicagdes biograficas, artisticas e ideoldgicas deixadas pelo com-
positor ou recolhidas em fontes de época. Ndo raro, essa exploracdo abandonava
por completo a ideia de aliar perspectiva historica e analise musical; costume que
€ atestado mesmo por uma revisao superficial da literatura sobre o compositor. A
andlise de suas partituras, principalmente daquelas do grande grupo de obras
“ndo-nacionalistas” —isto é, obras concebidas segundo premissas dos estilos mu-
sicais europeus “cosmopolitas” com que o compositor travou contato direto, ainda
nos anos de formacao, e depois, até o fim de sua vida —, foi tida como desnecessaria,
uma vez que so revelaria o saber convencional de que sua musica foi influenciada
ora por Brahms e Wagner, nos géneros “académicos” da musica classico-romantica
e em suas incursdes operisticas, ora por Debussy, nas suas posteriores obras “mo-
dernistas”.

Ao lado deste traco hd um problema identificdvel também no estudo de outros
periodos e compositores brasileiros; esta presente na literatura sobre Nepomuceno
mais uma caracteristica recorrente da historiografia musical brasileira: sua pro-
pensdo a produzir narrativas histéricas desconectadas de uma perspectiva global.
Este fen6meno é motivado, em parte, por uma valorizagdao excessiva dos aspectos
“nacionais” de alguns repertdrios e, em outra parte, por delimitacdes de estudo
cuidadosamente desenhadas de forma a ndo ultrapassar as fronteiras do pais.
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Traz em si, especialmente no que toca o século XIX, ndo apenas uma rejei¢ao im-
plicita — atavica, talvez — do passado colonial brasileiro mas, também, a presuncao
de que ele se encerraria em 1822 (ou, por outra, irrevogavelmente em 1889). Nao
seria demasiado naive, porém, pretender que a histéria colonial e todas suas dura-
douras consequéncias se limitem inteiramente ao periodo colonial em paises que
se tornaram depois independentes, como o Brasil? Cremos que sim. Por muito
tempo e seguramente por todo o século XIX, a cultura dos territérios americanos
constituiu uma modalidade local de tratamento do patriménio espiritual e material
europeu ou, nas palavras de Lilia Schwarcz (2007, p. 19), uma “‘cdpia bastante ori-
ginal’; uma cultura que se construiu com base em empréstimos ininterruptos, os
quais, no entanto, incorporou, adaptou e redefiniu”, e é nesse contexto que a
transposicdo de técnicas de composicdo e praticas musicais podem ser mais bem
compreendidas. A histdria do continente americano é de fato inseparavel, a partir
do século XVI, da histdria da expansdo europeia em seus territérios (Bispo, 1984,
p. 278) e o estudo dos influxos e transposicdo de elementos de sua cultura —lingua,
religido, musica etc. — é de central importancia ndo apenas para uma melhor com-
preensdo do passado das Américas, mas também para uma percepg¢ao mais profun-
da do desenvolvimento da prdpria cultura europeia e relevante em igual medida
a latino e norte-americanos (e ainda a europeus). Pesquisar a parte do processo
de formacdo cultural do Brasil colonial e pds-colonial relativa as suas tradicdes e
praticas musicais implica, portanto, estudar os reflexos da heranga e dos continuos
influxos da cultura europeia na obra de nossos compositores. E admitir que, no
século XIX, as continuidades culturais entre Brasil e Europa (possivelmente também
aquelas entre Brasil e Africa) foram simplesmente mais decisivas que as
descontinuidades.! Como pais fundado e colonizado por europeus e sob as
premissas de suas instituicdes politicas e culturais,? o Brasil ostentou, principal-
mente naquele século, uma condi¢do sui generis. Atestada pelo fato do Brasil ter
sido talvez o Unico pais ndo europeu a abrigar uma monarquia europeia e toda
sua corte, com todas as consequéncias culturais e sobretudo artisticas dai decor-
rentes (se considerarmos o histérico musical da Familia Real Portuguesa e suas li-
gacdes com os Habsburgo, dinastas do Império Austro-hingaro, constataremos
estar lidando com conexdes diretas com compositores como Scarlatti, Haydn,
Mozart e Beethoven).

N3do seria exagerado afirmar que nos estudos da musica brasileira do século XIX
verifica-se tanto o fendmeno local da elevagao do nacionalismo nas artes de dire¢ao

* Como comentou Antonio Alexandre Bispo (1984, p. 278), “os esforgos do século XIX teriam se concentrado principalmente
na ampliagdo e na melhoria de uma pratica musical baseada em modelos europeus”.

2 Naturalmente as populagdes nativas concorreram para a formagdo da identidade brasileira, mas em todo caso as
particularidades de suas culturas originarias foram, via de regra, aniquiladas pela matriz cultural europeia.
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ou tendéncia estilistica (uma, entre varias) a condicao de critério maximo de valor,
quanto o desconhecimento (ou nega¢do) de que, como sugeriu Hermann Danuser
(1991, p. 32), “aideia de uma arte nacional, da forma como ela fornece as bases
das assim chamadas ‘escolas nacionais’ do século XIX, era ela mesma uma ideia
internacional, e deve ser trabalhada historiograficamente apenas no contexto inter-
nacional”. Foi nessas linhas, por exemplo, que Richard Taruskin analisou a emer-
géncia de uma “consciéncia nacional” na Russia; partindo da proposi¢do de que
“aideia de umaidentidade nacional conferida por [...] linguagem, costumes, religido
e histéria comuns era uma dos muitos conceitos importados de que a Russia ociden-
talizada se apropriou em sua ambiciosa reivindicagdao de reconhecimento no palco
mundial (ou, melhor, no europeu)”, e assim consequéncia da europeiza¢do do
pais ao longo do século XIX. Taruskin (1997, p. 4, grifos nossos) concluiu que “nédo
poderia haver um nacionalismo russo enquanto nao houvesse um cosmopolitismo
russo”. Posteriormente, Jim Samson (2005, p. 7) relacionou a expansao de tal “cos-
mopolitismo avassalador [all-conquering]” ndo apenas a europeiza¢do como, tam-
bém, a urbanizacdo de paises situados no que se poderia chamar de periferia cul-
tural da Europa, identificando as bases da conhecida tensdo entre o “nacional” e
o “internacional” nas culturas musicais do século XIX; precisamente no encontro,
na cidade moderna, de culturas locais (diversas) com uma (ja bastante padronizada)
cultura internacional.

[...] pois, paradoxalmente, tanto uma cultura cosmopolita inclusiva
guanto uma consciéncia nacional exclusiva centravam-se na cidade
moderna. Em outras palavras, o avango de nacionalismos culturais,
promovendo separatismo, na verdade ndo podia ocultar o carater
cada vez mais homogéneo e internacional de uma cultura urbana
moderna. [...] Nacionalismos culturais, afinal, firmavam suas reivin-
dicacGes numa contribuicdo respeitada para uma cultura de alto
prestigio generalizada; eles eram em realidade uma variedade, uma
espécie, dessa cultura. (Samson, 2005, p. 7-8)

Tais andlises, acreditamos, podem ser aplicadas de modo geral também ao Brasil,
sendo especialmente relevantes para o estudo do periodo no qual a historiografia
musical brasileira se habituou a enxergar os “primérdios” do nacionalismo musical
no pais (isto é, as uUltimas décadas do século XIX), um periodo marcado por certa
exacerbacdo da tensdo entre a vontade de afirmar o valor do pais através da busca
por uma equivaléncia com as praticas musicais europeias e o desejo de afirmar
esse valor por meio de uma transformacao dessas praticas através do emprego do
que haveria musicalmente de Unico no pais. Ao largo de tais consideragdes, a cri-
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tica do século XX, almejando (nas palavras de Roberto Schwarz) uma espécie de
nacionalismo “por subtracdo”,® a ser alcangado pelo expurgo de todo e qualquer
estrangeirismo (de modo assim a fazer restar sua suposta substancia “nacional” —
uma utopia, em ultima analise), ndo apenas desaprovou as obras de compositores
brasileiros concebidas no ambito da tradicdo da musica artistica europeia como
arte sem “autenticidade”, e assim de menor valor, como também as compreendeu
como frutos de um fendmeno sem relagdo com o desenvolvimento posterior de
estilos musicais baseados predominante ou exclusivamente em elementos carac-
teristicos ‘brasileiros’ (o que demonstra, também, como processos de formacao
de identidade frequentemente se estabelecem através da construcdo cultural do
“outro”).

Consoante a (salutar) tendéncia de estudos recentes de considerar a musica
brasileira do século XIX a luz de novos referenciais tedricos, distanciando-a tanto
guanto possivel dos dogmas cultivados por geracdes de idedlogos do nacionalismo
musical brasileiro — tendéncia na qual se observa, sobretudo, a rejeicdo quase
unanime da classificacdo da producdo musical do periodo como “precursora” do
nacionalismo musical brasileiro, vista hoje uma interpretac¢ao histérica sumamente
anacrénica —, tomamos como tema de tese ndo o nacionalismo de Nepomuceno,
mas, ao contrdrio, seu cosmopolitismo. E como objeto mais geral de estudo, o
lugar da Alemanha na formacdo da personalidade artistica e na obra musical de
Nepomuceno, considerando a questdao ndao do ponto de vista de uma recepgao
passiva da cultura daquele pais, mas, ao contrario, explorando-a no contexto mais
amplo da histdria intelectual brasileira e em conexao com o “germanismo” — o
entusiasmo pela cultura alema — de importante parcela de seus artistas e pen-
sadores da época. De grande importancia foi o exame tanto daquele que pode ser
descrito como o ponto central da relacdo de Nepomuceno com a cultura germanica
—seus anos de formacado em Berlim (1890-1894), que pode ser considerado o pe-
riodo de sua biografia definidor de sua personalidade como compositor, e ainda
aquele no qual seu “cosmopolitismo” se manifestou mais claramente do que nunca
como “germanismo”, mas que ainda assim permaneceu até hoje, e sob muitos as-
pectos, terra incégnita —, quanto do corpo de obras em que essa relagao melhor
se evidencia: sua musica instrumental do mesmo periodo. E em virtude de tal fo-
co e delimitacao, portanto, que este estudo pretendeu oferecer uma contribuicao
em diregao ao estudo da historia da musica brasileira do século XIX com atengao
ao imenso impacto do intercambio cultural desenvolvido entdo entre Brasil e

3 Como fala Schwarz (2009, p. 109) “Neste ponto [...] as duas vertentes nacionalistas coincidiam: esperavam achar o que
buscavam através da eliminagdo do que ndo é nativo. O residuo, nesta operagdo de subtrair, seria a substancia auténtica
do pais. A mesma ilusdo funcionou no século XIX, quando entretanto a nova cultura nacional se deveu muito mais a
diversificagdo dos modelos europeus que a exclusdo do modelo portugués”.
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Europa, por um lado, e de Nepomuceno com foco no esclarecimento de uma parte
importante mas negligenciada de sua biografia e na analise de sua obra, por outro.

No presente artigo procuramos apresentar uma das reparagdes e acréscimos a
biografia de Nepomuceno que puderam ser feitas através da pesquisa de fontes
primarias em trés arquivos do Rio de Janeiro (aqueles da familia do compositor,
da Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da Fundacao Biblioteca Nacional e da Biblio-
teca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ) e trés arquivos de Berlim
(os da Musikabteilung da Staatsbibliothek, da Akademie der Kiinste e da Universitdt
der Kiinste): a até hoje ignorada conexdao do compositor com Max Bruch, nos anos
de 1891 e 1892. Para tal cumpre inicialmente esbocar o panorama geral dos estudos
de Nepomuceno na entdo Kénigliche Akademie der Kiinste (Real Academia das Ar-
tes) de Berlim (a primeira parte de sua formacdo na cidade), para entdo enfocar o
perfil de Bruch como professor de composi¢ao (novamente apenas uma parte de
sua formacdo na instituicdo) e, por meio de uma breve andlise do primeiro movi-
mento do Quarteto de cordas n° 3, um exemplo de sua possivel influéncia na ati-
vidade criadora do brasileiro (uma proposicdo semelhante a apresentada recen-
temente em relagdo aos estudos de Nepomuceno com Heinrich von Herzogenberg
na mesma instituicdo e suas trés Folhas d’Album para piano de 1891%).

ESTUDOS DE NEPOMUCENO NA AKADEMIE DER KUNSTE DE BERLIM

Num ensaio pioneiro, publicado nesta mesma Revista Brasileira de Musica,
Maria Alice Volpe (1994-95) alertava os pesquisadores da musica brasileira do sé-
culo XIX para a importancia do estudo da formagdo europeia dos compositores
brasileiros atuantes na segunda metade do século XIX e primeiras décadas do XX
como forma de melhor identificar suas filiagdes a tendéncias estético-estilisticas
do periodo e, assim, adquirir um conhecimento mais profundo de suas obras. Esse
estudo, segundo Volpe, ndo se limitaria a influéncia dos meios académicos em
cada compositor, mas seria tdo mais produtivo quanto mais considerasse o maior
ambito de influéncias da realidade da vida de concertos dos centros europeus aos
guais esses compositores afluiam. Em nenhum outro caso especifico a indicacdo
de Volpe é mais adequada que no de Alberto Nepomuceno, que estudou na Europa,
em Roma, Berlim e Paris, entre 1888 e 1895. De fato, e por refletir tendéncias
composicionais diversas de sua época e dos diferentes ambientes que o compositor
conheceu (de onde a frequente denuncia de seu “ecletismo”), a musica de Nepo-
muceno demonstra bem: (a) como um elemento essencial daquilo que se conhece

4 Em “Nepomuceno e Brahms: a questdo da influéncia revisitada”, artigo a ser publicado em nimero da Mdsica em
Perspectiva do Programa de Pds-graduagdo em Musica da UFPR dedicado exclusivamente a Nepomuceno e editorado
por Norton Dudeque.
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por “andlise estilistica” — o contexto cultural, histérico e mesmo geografico —
freqlientemente ndo esta dado com clareza, quando se trata da musica brasileira
do século XIX, e (b) como esse contexto ndo pode de modo algum se limitar, quando
se trata desse periodo, ao demarcado pelas fronteiras do pais. Propusemos noutra
ocasido (baseados em Samson, 2001) uma abordagem baseada na dupla raiz de
historia “contextual” e “composicional”, tomando como principais instrumentos
tedricos os conceitos (originarios da critica literaria) de “recepc¢ao” e de “intertex-
tualidade”, como método capaz de fazer jus tanto ao estudo do compositor em
seu tempo, isto é, em suas relagdes na esfera histérica (a perspectiva dos estudos
de recep¢do), quanto a apreciacdo da estrutura de suas obras em suas relacdes
com estruturas de obras de outros compositores (a perspectiva da intertextua-
lidade). Em nosso estudo, contudo, tais investigacGes estilisticas ndo puderam ser
desconectadas da perspectiva biografica, principalmente em virtude de até hoje
pouco ter se sabido sobre os anos e estudos de Nepomuceno na Alemanha: foi
preciso assim nos voltar a vida do compositor para saber da biografia de sua musica.

As informacdes até hoje disponiveis sobre os anos de formacdo de Nepomuceno
em Berlim foram basicamente as contidas no opusculo e no catdlogo de obras do
compositor organizado pelo neto de Nepomuceno, o pesquisador Sérgio Nepo-
muceno Alvim Corréa (1996). No entanto, e no que lhe é essencial, essas informa-
¢Oes haviam sido divulgadas por Vincenzo Cernicchiaro ja em 1926 (p. 327-332),
de modo que se pode supor que foram prestadas pelo préprio compositor. Entre
os diversos pontos pouco claros da narrativa corrente estd o proprio nome da
primeira instituicdo em que Nepomuceno estudou, identificada por Alvim Corréa
(1996, p. 11) como academia Meister Schulle. Conforme levantado em nossa pes-
quisa, a imprecisao foi ocasionada pela complexa estrutura institucional da Aka-
demie der Kiinste de Berlim®> a qual estavam subordinadas as diversas Meister-
schulen fiir musikalische Komposition — classes de composicao tendo cada qual
um “mestre” como titular, e ndo uma academia a parte. Nesse ponto, nem mesmo
o relatério de Leopoldo Miguez traz uma descricdo adequada dessa estrutura:
Miguez (1897, p. 9) fala de “uma escola superior de musica dividida em trés se¢oes”
como parte da Akademie der Kiinste, quando mais correto seria falar de trés divisGes
de ensino vinculadas a secdo de musica da instituicdo (uma das duas da Akademie
der Kiinste, sendo a outra a se¢do de artes visuais), duas das quais (o Institut fiir
Kirchenmusik e a Hochschule fiir Musik) organizadas como escolas independentes
e uma terceira (composta pelas Meisterschulen fiir musikalische Komposition) como

® Estrutura, a propdsito, ndo muito diversa da Academia Imperial de Belas-Artes carioca a época do Império, com suas
se¢Bes de artes visuais (arquitetura, escultura e pintura), “ciéncias acessérias” (matematica, anatomia e historia das
artes) e musica (o conservatdrio). Para maiores detalhes, cf. Aimanak Administrativo, Mercantil e Industrial do Imperio
do Brazil, 1889, p. 1.573-1.577).
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classes “avulsas”, colocadas sob inteira responsabilidade de professores especificos
e ligadas somente as mais altas instancias decisorias da Akademie der Kiinste (cf.
Estatutos da Akademie der Kiinste, de 1882 apud Wiechert, 1997, p. 58-59). Assim
como no caso de sua contraparte no campo das artes visuais, os Meisterateliers
fiir die bildenden Kiinste, a posicado hierdrquica das Meisterschulen fiir musikalische
Komposition marcava sua maior exclusividade e importancia no meio musical berli-
nense, sem duvida um dado relevante para a compreensao do significado da pre-
senca de Nepomuceno ali. O papel da secdo de musica da Akademie der Kiinste
no panorama musical alemao fica mais claro, entretanto, se considerarmos suas
origens e membros nas ultimas décadas do século. Embora fundada em 1696, a
Akademie der Kiinste organizou uma sec¢ao especifica para a musica apenas em
1833, principalmente através dos esfor¢os de um dos mais importantes diretores
da Sing-Akademie de Berlim (que, organizada em 1791, havia sido incorporada a
Akademie der Kiinste ja em 1793), Carl Friedrich Zelter, e tendo como membros
fundadores nomes como Meyerbeer, Spontini e Mendelssohn (Schenk, 2004, p.
21). Em 1890, ano em que Nepomuceno chegou a Berlim, contava-se entre os
académicos da instituicdo nomes como Heinrich Bellermann, Max Bruch, Heinrich
von Herzogenberg, Joseph Joachim, Anton von Rubinstein e, ainda (como membros
externos), Brahms (em Viena), Niels Gade (em Copenhagen) e Franz Lachner (Mu-
nique). Esse grupo de compositores, instrumentistas e tedricos formava também
o nucleo central de poder do establishment musical da capital alema, ocupando
freqlientemente os mais importantes cargos musicais da cidade. Muito embora
se tratasse em geral de figuras ligadas ao assim chamado “classicismo romantico”
da linha de Mendelssohn e Brahms, a predominancia dessas personalidades con-
servadoras na se¢do de musica da Akademie der Kiinste nao impediu que tanto
Liszt quanto Wagner fossem feitos académicos (em 1842 e 1869, respectivamente)
e, de fato, uma curiosa mistura de figuras progressistas e conservadoras marcou
as eleicbes de membros mais relevantes da secdo de musica nos anos em torno
da virada do século: Dvorak e Moritz Moszkowski (em 1893), Grieg (1897), Saint-
Saéns, Eugen d’Albert, sir Charles Stanford e Charles Maria Widor (1900, 1903,
1904 e 1907), Puccini, Christian Sinding e Richard Strauss (1909) e, finalmente, o
italiano Giovanni Sgambati (em 1911). No entanto foram as tendéncias conser-
vadoras e antiwagnerianas da Akademie der Kiinste que prevaleceram, ao longo
do século XIX, fazendo com que a prépria expressao “academicismo”, amplamente
usada para descrever o tipo de arte por imitagdao de modelos praticado em muitas
academias europeias do século XIX (sobretudo no campo das artes plasticas), ad-
quirisse uma conotagao particular, quando utilizada em conexao com a vida musical
da Alemanha oitocentista. Como notou Karl Fellerer (1976, p. 8), “a atitude enrai-
zada na tradicdao da Akademie der Kiinste de Berlim deu ao movimento contra o
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‘progresso’, contra Wagner e a Neudeutsche Schule de Weimar, o nome de acade-
micismo”. Falar de um “academicismo germanico” significa, portanto, falar nao
apenas de uma estrutura institucional, mas também de uma dire¢do estilistica
conservadora, cuja prdpria existéncia definiu-se, ao longo da segunda metade do
século XIX, através da tenacidade com que procurou fomentar e reproduzir tra-
dicdes musicais passadas (prestigiando assim principalmente formas vocais e po-
lifénicas).

Ao contrario do Institut fiir Kirchenmusik, fundado em 1822 também por ini-
ciativa de Zelter e incorporado a Akademie der Kiinste em 1875, e da Hochschule
flir Musik, criada em 1869 e dirigida a partir de entdo pelo braco direito de Brahms,
em Berlim, o aluno de Mendelssohn, Joseph Joachim, as Meisterschulen fiir musika-
lische Komposition foram instituidas somente em 1882, e concebidas como classes
de “formacdo avancada em composicao” (Estatutos da Akademie der Kiinste, de
1882 apud Wiechert, 1997, p. 58-59). Do numero de compositores titulares das
Meisterschulen era escolhido o chefe do departamento de composi¢ao da Hoch-
schule, novamente marcando a maior importancia dessas classes. Mas qual seria
a intencdo por tras da criacdo de Meisterschulen? Primeiramente, a ideia pode
ser compreendida como uma tentativa de restaurar uma forma de ensino musical
pré-romantica, e ndo, como o nome pode sugerir, como uma modalidade de ensino
semelhante a moderna masterclass de interpretacdo. Correspondendo, assim, mais
a situacdo descrita por Hugo Riemann (1895, p. 25) num revelador ensaio de 1895
— “antes dos conservatdrios e escolas de musica que brotam hoje do chdo como
cogumelos surgissem [...], jovens musicos de talento buscavam um mestre famoso
de sua especialidade, isto é, ndo um bom instrumentista, mas sim um compositor
ou tedrico de importdncia, e tornavam-se seus alunos” (grifos nossos) —que a uma
inovagao modernizadora. Os inscritos nas Meisterschulen fiir musikalische Kom-
position da Akademie der Kiinste, diferentemente dos estudantes matriculados
nas demais instituicdes de ensino musical de Berlim, tinham como uUnico com-
promisso académico os encontros semanais com seus professores de composi¢ao;
da parte do professor, nenhuma regulamentacao especifica ditava suas res-
ponsabilidades: o nimero de alunos e a duragao das aulas podiam ser estabelecidos
segundo a vontade de cada um e, embora fosse esperado que cada professor
admitisse até seis alunos por semestre, algumas Meisterschulen chegaram a ter
até onze inscritos, em algumas ocasides (Wiechert, 1997, p. 76) Quanto ao nimero
de Meisterschulen, este se manteve em torno de quatro, como posto em 1882
com o estabelecimento das classes delegadas a Eduard Grell, Friedrich Kiel, Wolde-
mar Bargiel e Wilhelm Taubert (Archiv der PreufSischen Akademie der Kiinste, PrAdK
716, p. 25-27). Uma ideia clara dos objetivos autodeclarados das Meisterschulen
pode ser obtida através da leitura de um dos editais publicos divulgados semes-
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tralmente pela secao de musica da Akademie em publicagdes como o Allgemeine
musikalische Zeitung, e nos quais a forma de acesso as classes era estabelecida.
Vejamos o edital (Archiv der PreufSischen Akademie der Kiinste, PrAdK 256, p. 149)
gue Nepomuceno teria entdo necessariamente lido, dada sua pretensado de, como
expresso pelo préprio compositor a Frederico Nascimento, em carta escrita ainda
na Italia em 30 de maio de 1890,° ingressar na instituicdo ja no semestre de inverno
de 1890-1891.7

Edital.
Real Academia das Artes de Berlim.
Cursos de Inverno das Escolas de Musica.

A. Classes Superiores de Composi¢ao Musical

[Akademische Meisterschulen fiir musikalische Composition].
Titulares: Os professores [Woldemar] Bargiel, Freiherr [Heinrich] von
Herzogenberg, Oberkapellmeister [Wilhelm] Taubert. As Meister-
schulen tém o objetivo de dar aos alunos nela admitidos oportuni-
dade de formacdo avancada em composicdo sob a orientacdo direta
de um mestre. Aspirantes suficientemente preparados, que desejem
ligar-se a um dos mestres citados, devem fazer contato pessoal com
0 mesmo nas primeiras semanas de outubro e apresentar suas com-
posicoes e certificados (especialmente um atestado de conduta mo-
ral impecdvel). Sobre a capacidade artistica para admissao na
Meisterschule decide o mestre em questdo. O curso é, até posteriores
determinagdes, gratuito.

[...]

Berlim, 11 de agosto de 1890.
O Diretor da Se¢ao de Musica da Congregacao.
M.[artin] Blumner.

“Foi aqui em Capri que recebi a tua Gltima [carta] de 12 deste [més]. Ainda tenho de voltar a Roma, vou concluir um pe-
queno curso de cantochdo, faux-bourdon, [e] recordar os meus estudos de contraponto. [...] Ia vou requerer o meu exa-
me vago em Berlim, provavelmente em setembro ou agosto. Caso ndo haja dificuldade ainda em entender o aleméo, no
qual estou muito adiantado. Caso tenha ainda essa dificuldade tomarei o professor do conservatdrio particularmente e
depois [...] me apresento em qualquer tempo a exame” (Fundagdo Biblioteca Nacional, Divisdo de Musica e Arquivo So-
noro: Correspondéncia Ativa de Alberto Nepomuceno, Documento 02.02.08.31, Nepomuceno (16)).

70 calendario académico alem3&o divide-se em dois periodos: o semestre de inverno (“Wintersemester”, de outubro a
margo) e o semestre de verdo (“Sommersemester”, de abril e setembro), sendo cada um desses divididos, ainda, num
periodo de aulas (“Vorlesungszeit”) e noutro de recesso (“Vorlesungsfreizeit”). O sistema vigente no século XIX mantém-
se na Alemanha até hoje, basicamente inalterado.
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No entanto o intuito de Nepomuceno s6 se concretizou no semestre de verao
de 1891, cujo edital diferia do anterior apenas nos detalhes menores de datas e
horarios de prazos e provas e na auséncia do Oberkapellmeister Taubert na lista
de titulares das Meisterschulen (Archiv der Preuflischen Akademie der Kiinste, PrAdK
256, p. 154). De fato, a matricula de Nepomuceno na classe de Herzogenberg
consta somente na lista do semestre de verdao de 1891, preservada hoje no arquivo
da Akademie der Kiinste, na ata de “admissao de alunos na Hochschule fiir Musik,
departamento de composicao, bem como a partir de 1882 nas Meisterschule fiir
musikalische Komposition (1874-1899)” (Archiv der Preuflischen Akademie der
Kiinste, PrAdK 267, p. 300-302). Por esse importante documento tomamos co-
nhecimento ndo apenas de que o periodo comprovavel de estudos de Nepomuceno
com Herzogenberg foi menor do que se acreditou até hoje (dada a observacdo
“matricula nova [neue Immatrikulation]” na ata relativa as admissdes de alunos
nas Meisterschule), como também do fato até hoje desconhecido de Nepomuceno
ter estudado, igualmente por pequeno intervalo de tempo, com o compositor Max
Bruch.

Ata relativa aos Alunos das Classes Superiores de Composicao
Musical
[Meisterschulen fiir musikalischen Composition]

Foram admitidos como Alunos das Classes Superiores de Composicdo
Musical: [...]

Semestre de Verdo de 1891 [...]

(4) b. Meisterschule Professor Freiherr von Herzogenberg
1. Nepomuceno, Alberto (6.7.[18]64 Ceara, Brasilien)
matricula nova

2. Auerbach, Max

3. Johannsen, Heinrich

4. Hoffmann, Georg

Semestre de Inverno de 1891/92 [...]

(6) c. Meisterschule Professor Dr. Bruch
1. Nepomuceno, Alberto

2. Auerbach, Max

3. Hoffmann, Georg
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4. Tetzel, Eugen (30.9.[18]70 Berlin) [...] matricula nova
5. Cole, Rosseter G. (5.2.[18]66 Michigan) [...] matricula nova
6. Back, Knut (22.4.[18]68 Stockholm) [...] matricula nova

Muito embora uma visao abrangente da vivéncia e do aprendizado de Nepo-
muceno nas Meisterschulen de Heinrich von Herzogenberg e Max Bruch, e depois
no Stern’sches Konservatorium com Arno Kleffel, possa ser obtida apenas com a
apreciacdo de um espectro relativamente amplo de questdes — curriculos escolares,
repertdrio das aulas e concertos, literatura didatica e tedrica ali circulante (pontos
onde também se revelam esclarecedores catdlogos da biblioteca do Instituto Na-
cional de Musica), aspectos da vida e obra de seus professores, e ainda, analises
de obras instrumentais do periodo procurando detectar a recep¢do de Nepomu-
ceno de fontes musicais germanicas —, destacamos aqui, em razao de sua impor-
tancia, mas também de seu ineditismo, a conexao do brasileiro com Max Bruch,
um dos mais importantes compositores alemaes de seu tempo.

NA MEISTERSCHULE FUR MUSIKALISCHE KOMPOSITION, DE MAX BRUCH

Max Bruch (1838-1920) nasceu em Coldnia e possuia, ja aos 12 anos, um ca-
talogo extenso de obras, uma das quais, um quarteto de cordas, obteve, em 1852,
um prémio do Mozartstiftung de Frankfurt que lhe permitiu estudar, entre 1853 e
1857, com Ferdinand Hiller no recém-fundado Kélner Konservatorium. Apds esses
estudos, Bruch travou contato em Leipzig com musicos do circulo de Mendelssohn
(Reinecke, Moscheles, Ferdinand David e outros), ligados por sua vez ao con-
servatério local e a orquestra e quarteto de cordas da Gewandhaus (MGG2,
Personenteil, vol. 3, p. 1.028). Entre o fim de seus estudos em Coldnia e seu ingresso
na Akademie der Kiinste de Berlim, Bruch desenvolveu uma bem-sucedida carreira
de compositor e regente na Alemanha, Franca, Bélgica e Inglaterra — mais que
qgualquer outro professor da instituicdo, Bruch encontrou enorme reconhecimento
na Alemanha e no exterior. Como compositor Bruch se situa no que ele mesmo
definiu como “o partido conservador ou o partido do progresso judicioso [die
konservative Partei oder die Partei des verniinftigen Fortschritts]” (apud Lauth,
1967, p. 121), inteiramente contrario a Wagner e os “novos alemdaes” e, assim, na
tradicdo do classicismo romantico mendelssohniano. Com sua musica para violino
(sobretudo o Concerto n° 1 op. 26 para violino) Bruch adquiriu reputacdo e fama
imediatas, que perduram até hoje. Seu desempenho em composi¢des para o ins-
trumento sublinha um aspecto fundamental de sua técnica composicional: o que
Willi Kahl (MGG1, vol. 2, p. 338-339) definiu como “a busca incondicional pela
‘cantabilidade’ e beleza do som, como ela se declara na forte vitalidade melddica
de sua temdtica”. Ndo apenas Bruch considerava a construcao melddica o mais
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importante aspecto da composi¢cao musical, como também se compreendia funda-
mentalmente como um compositor de musica vocal (Lauth, 1967, p. 11 e 108). A
importancia dada a linha mélodica, portanto, explicaria tanto a natural adequacao
do violino a técnica composicional quanto a natureza bdsica da instrumentacao
de Bruch, que ao contrario das de Mendelssohn, Schumann e Brahms jamais teve
como ponto de partida uma (pré-)concepcao pianistica (Lauth, 1967, p. 118). Muito
embora bem sucedido como compositor de musica puramente instrumental, Bruch
dedicou-se a partir da década de 1870 ao oratdrio (mas ao contrario de Herzogenberg,
ao oratdrio secular, por exemplo, em obras como Odysseus e Achilleus). Essa faceta
de grandes proporcdes de sua obra vocal veio se juntar ao permanente interesse
que demonstrou pelo Volkslied, ndo apenas nos seus arranjos simples de melodias
folcldricas para canto e piano, como também em obras orquestrais como a Schottische
Fantasie e Kol Nidrei; segundo Fellerer (1974, p. 122), o Volkslied constantemente
representou para Bruch o ideal de construcdo melddica e de concepcdo da cangao
—como teria dito, “uma Unica melodia popular [Volksmelodie] tem aos meus olhos
cem vezes mais valor que a obra completa do Sr. Richard Strauss” (apud Fellerer,
1974, p. 142). Um impulso posterior em direcdo a musica vocal foi sua chegada a
Akademie der Kiinste; como notou Lauth (1967, p. 122-123), sua dedicacdo a ela
pode ser vista, depois de 1891, “desde o pano de fundo do ‘reacionarismo musical’
da Akademie berlinense”, uma vez que “a pouca estima pela composicdo instrumen-
tal era desde os dias de Eduard Grell e Heinrich Bellerman uma tradicdo na Akademie”. E
importante frisar outro ponto observado por Lauth que guarda alguma relacao
com os aparentes motivos da transferéncia de Nepomuceno para o Stern’sches
Konservatorium, apds cerca de um ano na Akademie der Kiinste: a auséncia de uma
orquestra para alunos e professores das Meisterschulen, que teria levado Bruch a
voltar-se para a musica vocal e de camara.

Como Bruch tornou-se professor de uma Meisterschule e como Nepomuceno
chegou a sua classe, ndo é dificil esclarecer. Confirmado (apds longo processo bu-
rocratico) na posigao de titular de uma Meisterschule fiir musikalische Komposition, em
17 de novembro de 1891, a chegada de Bruch coincidia com uma licenca de Herzogenberg
(forcada por motivos pessoais), de modo que, como o documento de sua con-
firmacgdo (Archiv der Preuflischen Akademie der Kiinste, PrAdK 244, p. 173-174)
deixa claro, Bruch assumiu a Meisterschule de Herzogenberg e todos seus alunos.
Entdo, como teria se portado Bruch como professor? Fellerer nos oferece o retrato
de uma personalidade intransigente.

De seu posicionamento politico-artistico originava-se a relagdo de Bruch
com artistas e alunos. Ele era capaz de manter vinculos e tomar par-
te nos destinos artisticos e pessoais somente daqueles que serviam
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a sua diregdo estilistica, e tratava imediatamente como inimigos
aqueles que ndo se interessavam o suficiente por sua obra ou sim-
plesmente se ligavam a novas correntes. [...] Com orgulho relatou Bruch
que Alessandro Costa (nascido em 1857) de Roma, de quem um
quinteto havia sido publicado por Kistner, buscava uma ligagao com
aarte alema e queria estudar com ele (12 de fevereiro de 1892 [época
em que Nepomuceno frequentava suas classes]). [...] Para alunos e
amigos, a casa de Bruch estava sempre aberta aos domingos para
horas de cha. Bruch sempre os defendeu, se preocupou com seu de-
senvolvimento e suas posicdes profissionais, e permaneceu ligado a
eles como amigo, desde que eles se dedicassem a sua obra e a seu ideal,
e ndo adentrassem a drea de influéncia dos “novos alemaes” e dos
“modernos”. (Fellerer, 1974, p. 141-143)

Essa postura com amigos e alunos, ao que tudo indica, derivava de sua postura em
relacdo a seus colegas de profissdo em geral (Fellerer, 1974, p. 145). Fatos basicos
acerca de alguns dos mais destacados alunos de Bruch dao dimensdo de seu de-
sempenho no papel de professor de composicdo, e de sua influéncia sobre seus
jovens colegas. Por exemplo, Clara Faisst (1872-1948), aluna de sua Meisterschule
e autora de mais de cem Lieder e pecas para érgdo, piano e violoncelo e piano, re-
flete em sua produc¢do a estima de Bruch pela musica vocal. Jd o inglés Ralph
Vaughan Williams (1872—-1958), aluno de Stanford em Londres e de Ravel em Paris
e, entre as duas experiéncias, discipulo de Bruch em Berlim, é conhecido por ter
sido, ao lado de Gustav Holst, um dos primeiros ingleses a se interessar mais profun-
damente pelo folclore do pais: um possivel reflexo do interesse de Bruch pelo
Volkslied? Especialmente caro a Bruch foi seu aluno polonés Feliks Nowowiejski
(1877-1946), que estudou também com Ralph Vaughan Williams e Ottorino
Respighi. Tendo estudado 6rgdo, piano e composicdo no Stern’sches Konserva-
torium entre 1897 e 1899; retornou a Berlim em 1900 para estudar na Meisterschule
de Bruch. Nowowiejski parece ter frequentado as classes de Bruch até 1907, tendo ob-
tido em 1902 o importante prémio do Giacomo-Meyerbeer-Stiftung fiir Tonkiinstler
da Akademie der Kiinste de Berlim (Archiv der PreuRischen Akademie der Kiinste,
PrAdK 718, p. 152 et passim). Esse prémio, conferido bienalmente e cujo juri era
composto por todos os membros da academia, consistia de fundos (4.500 Marcos)
para 16 meses de viagem de estudo, dos quais 6 meses deveriam ser empreendidos
obrigatoriamente em Paris ou Roma (Nowowiejski escolheu Roma, de onde os
estudos com Respighi (Archiv der Preuflischen Akademie der Kiinste, PrAdK 723, p.
12)). Nowowiejski teria entdo iniciado o projeto de seu oratdrio —secular, segundo
o modelo bruchiano — Quo Vadis? (1907) (baseado na novela de homonima de
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Henryk Sienkiewicz), obra que gozou de enorme popularidade no inicio dos século
XX. Finalmente, outro destacado aluno de Bruch foi o finlandés Ernst Mielck (1877—-
1899), cuja trajetdria em Berlim se assemelha bastante a de Nepomuceno. Mielck,
considerado hoje um dos maiores compositores de seu pais do século XIX, estudou
com Arno Kleffel (composicdo), Heinrich Ehrlich (piano), Robert Radecke e Ludwig
Bussler (teoria, contraponto) no Stern’sches Konservatorium entre 1891 e 1895
(Barnett, 2007, p. 113), isto é, no mesmo periodo de Nepomuceno. Tendo deixado
o conservatério no mesmo ano em que Kleffel deixava Berlim, Mielck passou a
estudar na Akademie der Kiinste com Max Bruch, que o reconhecia como um
prodigio. Mais que através de seus professores comuns, Mielck e Nepomuceno se
aproximam no que ambos eram, pianistas profissionais optando pela carreira de
regente-compositor (em linguagem da época, a carreira de um komponierender
Kapellmeister), e compositores que demonstraram em momentos diversos de suas
carreiras o desejo de incorporar elementos nativos de seus paises ao idioma bdsico
da tradicdo austro-alema na qual haviam sido educados.® Como Nepomuceno,
Mielck regeu a Berliner Philarmoniker, sendo também a assisténcia aos mesmos
géneros musicais dos dois compositores um elemento a mais de aproximacao de
suas praticas (este talvez decorrente da orientacdo comum de seus professores).
E notdvel o espectro de nacionalidades dessa pequena amostra de alunos de Bruch:
foi seu aluno de composicdo até mesmo o japonés Kosaku Yamada (1886—1965),
o primeiro compositor de seu pais a adotar a linguagem musical ocidental e, assim,
a escrever pecas e variacdes para piano, Lieder, musica de camara (quartetos de
cordas, um quinteto com piano etc.), sinfonias e éperas! A despeito de Bruch ndo
ter demonstrado grande interesse pela musica “nacional” de regides fora do
universo germanico-nordico (Lauth, 1967, p. 8), é notavel que tantos alunos seus
de diversas regides da Europa e do mundo tenham em algum momento investido
forcas em formas diversas de nacionalismo musical. Quanto as razdes pelas quais
Nepomuceno deixou a Meisterschule fiir musikalische Komposition de Bruch para
ligar-se a Arno Kleffel no Stern’sches Konservatorium, ndo as podemos determinar,
muito embora o dogmatismo estilistico do alemado e o comportamento em relacao
aos alunos dele derivado possam ser considerados os motivos provaveis. Podemos
saber com seguranca —isto &, até onde a documentacdo dos arquivos da Akademie
der Kiinste nos indica — que esse desligamento se deu por iniciativa do aluno e nao
do professor. O fato de Nepomuceno ndo haver jamais mencionado ter sido aluno
de Bruch pode significar que ele ndo via o contato com o compositor como
duradouro o bastante para justificar o status de seu aluno, o que fez com que até

8 Como comentou llkka Oramo, Mielck “escreveu habilidosamente para orquestra no espirito de Beethoven e dos
sinfonistas romanticos alemées, [e] em algumas obras, tal como a Suomalainen sarja (‘Suite Finlandesa’) op. 10 (1899),
tentou incorporar a musica folclérica finlandesa” (NGDMM2, 2001). cf. Barnett, 2007, p. 114.
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hoje nada se soubesse dessa relagdo. Ainda assim, podemos especular com base
na apreciacdo de duas versdes do primeiro movimento do Quarteto de cordas n?
3 em ré menor (que, tendo sido uma de suas principais “tarefas” composicionais
de 1891 e inicio de 1892 traz ao debate também possiveis intervencdes de
Herzogenberg, como discutido por Dudeque em seu importante artigo de 2005),
uma possivel influéncia sua (de Bruch) sobre Nepomuceno.

BREVE ANALISE: O QUARTETO DE CORDAS N2 3, 12 MOVIMENTO

A busca de uma compreensao mais profunda das relagdes da obra de Nepomu-
ceno com as direcOes estilisticas existentes no universo da musica germanica do
final do século XIX e, especificamente, no contexto de seus anos de formagao em
Berlim, tem se revelado uma area da pesquisa rica e pouco explorada. Dudeque
(2005, p. 211 e 228), baseando-se tanto na contextualizacdo do compositor na
teoria de seu tempo, quanto naindicacdo biografica de seu contato com elementos
do “circulo de Brahms” (Herzogenberg), analisou o primeiro movimento do Quar-
teto de cordas n? 3 em ré menor do duplo ponto de vista da teoria musical alema
da segunda metade do século XIX e do conceito de schénberguiano de “variagao
progressiva”, concluindo assim que a obra traria indicios de uma recepcao de
Beethoven e Brahms. Essa proposta faz de seu trabalho, portanto, uma investigacao
tedrico-estilistica da musica do brasileiro desde a perspectiva de duas siste-
matiza¢des da musica do classicismo germanico (isto é, alemao e vienense): a pri-
meira (de Adolf Bernhard Marx) empreendida por volta do meio do século e basean-
do-se sobretudo na musica de Beethoven (e constituindo, para Nepomuceno, o que
poderiamos chamar de teoria musical “de época”, no sentido de uma teoria que ele
teria conhecido); a segunda (de Schonberg) elaborada na primeira metade do sé-
culo XX principalmente a partir da musica de Brahms. Trata-se sem duvida de uma
abordagem fazendo jus ao fato histéorico de compositores do século XIX, con-
frontados com a oscilagao das formas musicais romanticas entre os pdlos da desin-
tegracdo e do esquematismo (Dahlhaus, 1989, p. 35 e 87), terem se voltado de
forma recorrente, sobretudo quando se tratava do uso da forma-sonata, e principal-
mente de 1870 em diante, a modelos encontrados nas obras de Brahms e em co-
dificacdes didaticas de manuais de composicdo como as de A. B. Marx. Mediando as
duas fontes, Nepomuceno adota com frequéncia um modelo estrutural em que
estdo presentes elementos recebidos por Brahms de Schubert (Webster, 1978 e
1979), como a exploracgdo de relagdes de tercas, mais que de quintas, mas evitando
desvios da norma classica tipicos desses dois compositores, sobretudo as suavi-
zacdes do retorno do primeiro grupo de Brahms — seus overlaps recapitulatorios
(Smith, 1994, p. 43) — e as recapitulacdes fora da tonica de Schubert (Webster,
1978, p. 31). O esquema tonal basico favorito de Nepomuceno, que aparece em
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trés de suas mais importantes obras em forma-sonata (a Sonata para piano op. 9,
0 Quarteto de cordas n? 3 e a Sinfonia em sol menor) é, portanto, o seguinte:

Exposi¢do Desenvolvimento Recapitulagdo
1.° grupo 2.7 grupo 1.° grupo 2.7 grupo
i m || Xovoo (V) i I (coda*) ||
* Que nas duas versoes do 1.° mov. do Quarteto de cordas n.° 3 traz uma volta a tonica menor do movimento (i).

Figura 1. Esquema tonal bdsico recorrente em formas-sonata de Nepomuceno.

Quanto ao terceiro quarteto de cordas, é certo que Nepomuceno trabalhou
nele em 1891: o manuscrito depositado na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro
—“A Leopoldo Miguéz; Quartett (D moll); A. Nepomuceno” —traz a indicacdo final
“A. Nepo [abreviacdo frequentemente usada por Nepomuceno]; Berlim 1891”.
Ha, contudo, outro manuscrito, em péssimo estado de conservacdo mas felizmente
legivel, e correspondendo sem duvida a uma versdo primitiva do primeiro
movimento do quarteto, na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica
da UFRJ. Este manuscrito, mencionado por Volpe (1994, p. 122) e depois por
Anderson Rocha (2000, p. 47) (que ndo teve acesso a ele, e assim elaborou sua
edicdo da obra com base no manuscrito final da Biblioteca Nacional), traz a
indicacdo “1892”. Uma comparacao das duas fontes revela tanto que o manuscrito
final (aqui Ms. 2) foi provavelmente elaborado depois de 1891 (e datado,
retrospectivamente, assim), quanto que a data da versao prévia (aqui Ms. 1) ndo
pode ser a indicada na capa do documento (a grafia, ademais, parece diferir
sensivelmente da do compositor). E muito provavel que a versio final tenha sido
enviada por Nepomuceno a Leopoldo Miguez com a partitura de seu Adagio para
cordas (Erinnerung, e depois em francés Souvenir), apresentado no Rio de Janeiro
em 30 de abril de 1892 (Alvim Corréa, 2005, p. 69). Tais considera¢des sobre a
data da preparacdo do manuscrito final revelam que esta pode ter sido uma das
poucas obras que Nepomuceno trabalhou com Max Bruch, dada a permanéncia
nao muito longa na Meisterschule do compositor.

Do ponto de vista de relagdes de intertextualidade, ha no movimento (Ms. 2),
inicialmente, e como notou Dudeque (2005, p. 230 e 219-225), a presenca de
Beethoven, direta — a referéncia da coda ao final do rondé do Concerto para piano
e orquestra n? 3 op. 37 de Beethoven e sua reelabora¢do do tema principal em 6/
8 —eindiretamente — através das codificacdes de Max adotadas por Nepomuceno.
No entanto pode-se notar também uma clara referéncia a Brahms e ao primeiro
movimento de seu Quarteto de cordas op. 51 n2 1 em dé menor em pelo menos
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trés aspectos do primeiro tema do quarteto de Nepomuceno: no acompanhamento
da melodia principal em colcheias rebatidas, em tergas e em movimento descen-
dente (»x¢, nos Exemplos 1.1 e 2.1), na introdugdo da métrica binaria na ternaria
(»y<, nos mesmos exemplos) e, ainda, no procedimento de, apds a exposi¢ao do
primeiro tema na regido aguda, reintroduzi-lo na regido grave ainda no decorrer
do primeiro grupo tematico (>A< nas Figuras a seguir, Exemplos 1.2 e 2.2). O primeiro
tema de Nepomuceno traz a justaposi¢do de dois motivos (>a< e »b¢, Exemplo 2.1),
o primeiro dos quais é variado, como em Brahms (Exemplo 1.1), logo apds sua
apresentac¢ao (»a¢< e »a’<). Quanto a Bruch, sua possivel influéncia se expressa prin-
cipalmente em dois momentos nos quais as duas fontes manuscritas as quais nos
referimos divergem de modo radical: o final da exposi¢ao-inicio do desenvol-
vimento e o final do movimento no qual o compositor introduziu, na versao final
da obra, a citacdo de Beethoven. Seguindo a hipdtese de que Bruch atuou na con-
formacao final do movimento, dirilamos que essa atuacdo se deu em dois sentidos:
(a) no de flexibilizar sua forma, alterando o inicio do desenvolvimento e a coda; e
(b) no de tornar a escrita instrumental mais idiomatica.

Em relacdo a forma, encontramos no Ms. 1 substanciais diferengas no final de
exposicdo e comeco do desenvolvimento (Exemplo 3.1), no segundo grupo tema-
tico da recapitulacdo (Exemplo 3.2) e na coda do movimento (Exemplos 3.3 e 3.4),
estando ausentes nesta Ultima a “cadéncia” do primeiro violino e a passagem final
evocando a coda do op. 37 de Beethoven (Exemplo 4.1). Essas passagens do Ms. 1
trazem técnicas composicionais que foram abandonadas depois: o procedimento
de fazer o desenvolvimento comecar com o mesmo material do final da exposicao
(»z¢, no Exemplo e na Figura seguinte) (que, como a Sonata em fa menor para pia-
no nos mostra, pode ser também relacionado a Brahms) e o tratamento can6nico
do primeiro tema, que ocorre no desenvolvimento ndo como no compasso 115
do Ms. 2, mas em stretto (como no Exemplo 3.2). Esse stretto recorre na
recapitulacdo do segundo grupo no Ms. 1 (»B’¢, nas Figuras; Exemplo 3.2), e leva
pouco depois a coda (>C’<) em que o tema principal do movimento é combinado
aquele da codetta da exposicdo (comp. 66 de ambas as versdes, Exemplo 3.3). Ja
no Ms. 2, tanto o final da exposi¢cdao ndo pode mais ser delimitado com clareza (o
que ocorreria depois também na Sinfonia em sol menor), quanto a coda do final
do movimento traz aqueles dois elementos (cadéncia e a citagcdo de Beethoven)
gue tornam a forma do movimento bem menos convencional do que a encontrada
num movimento de sonata escoldstico. Tais alteragdes levaram a supressao, no
Ms. 2, de passagens do M.s 1 de maior cromatismo e complexidade contra-
pontistica (Exemplos 3.2 e 3.3), e limitou o tratamento do primeiro tema em stretto
apenas nos compassos 131-141 do desenvolvimento. Outra caracteristica Unica
da versdao do movimento contida no Ms. 1 é a transposi¢cdo do segundo grupo
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tematico, na recapitulacdo, para tom da submediante (si bemol maior; Exemplo
3.2), apds uma transicdo bem menor (12 compassos) que a encontrada no Ms. 2
(21 compassos), retornando o movimento a tonica ré somente na coda. Esses e
outros dados estruturais podem ser melhor apreciados nos esquemas formais e
tonais de ambas as versdes do movimento sintetizados nas duas Figuras a seguir.

Exposicdo Desenvolvimento
yAL 1B »Ce WA
1.} trans. 2% codetta 1.2
rupo grupo grupo
compassos:  1-23  23-43  44-66  66-82 83-[132.40.56]176  177-199
ré menor; i (V)11 1 Vv || [2]1 IVe I iV i

o 88 ee
(z z) a.a

* material motivico idéntico,
®* em stretto, *** em fugato

Recapitulagéo

B¢ yC¢
trans. 2° coda
grupo
199-210  211-244  244-256
WL VI [1—]i ||

d

Figura 2. Nepomuceno, Quarteto de cordas n2 3/i Ms. 1, estrutura formal e tonal.

Exposicio Desenvolvimento Recapitulagio
yA« yBe¢ »Ce YA B¢ »C¢
1" trans. 2.° codetta 1.° trans. 2.° coda
grupo grupo grupo grupo
compassos:  1-23  23-43  44-66  66-73(?) TH?)-[115.23.39]159  160-182  182-202 203-229 229-251
rémenor: i (M 0t (il |1 ve i v i (V)IIL.. v =i ‘|
a cadéncia.
o
¥ em fugato, **** 6/8
Figura 3. Nepomuceno, Quarteto de cordas n? 3/i Ms. 2, estrutura formal e tonal.
Allegro K yi &2 - A J J
o i s W O B W O T D = W e\ TP L l"o-!é de=35,2,.
O e e e D e e L e e e
¢ oet e P e P . VNS TR P R T FFLis
o | i - T ™ = - " s —Jr
e 725 77 55— eeEe—
CREEE e " o F £ £ =
P o r

Exemplo 1.1. Brahms, Quarteto de cordas op.
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dl[ed[[dd ][] ||| |2 |2
by === i AN AN AR AN EA MR
Y - - b f f h ; EE[H' _h E" i T T T T T
e ] = TP e F T
= = j‘ P r T L 4 T r
temanobaixo. . ..............
Exemplo 1.2. Brahms, Quarteto de cordas op. 51 n2 1/i (c. 20-23).
Allegro moderato 'Y< 24
e »a't shie
%J“:”- o B T S M S |
-;_ : - Iz U_: Z ®Bf
g = == SRS .. =2
X< ¥
Exemplo 2.1. Nepomuceno, Quarteto de cordas n2 3/i Ms. 1 (c. 1-6).
a4 1l — PEMERYS =
THNE T o W o W e d -
DR Ve + = = = Feh -
Yeao ;- ;- a2 . 3' 3' Y
I e e T T . t
< R it i i B _ e 57 T ey 3
LT BT e T R ~ —
Exemplo 2.2. Nepomuceno, Quarteto de cordas n? 3/i Ms. 1 (c. 17-23).
YL = pr 4
! — - - i : : -
% - d} .‘I "’{ " -~ = _. ﬁd" |I i EF ﬁ.‘r L—ﬁd} 5.= ‘-I r - aﬂ [ :d{
ﬂ "
%"‘ : e e e .’z
5 * el E=EEE » —t 3
=== === == e —
-0 T T |I L = . n T T =
F— =ST==——== BT = =rE== =
R ; - e go—a=
Exemplo 3.1. Nepomuceno, Quarteto de cordas n2 3/i Ms. 1 (final da exposicdo, c. 79-86).
Allegro moderato s
ot : i : Lotlbin eyl e Tapaptent
Gre ] I ] Izjﬁ#j"" >.'.ii,'_ S2==s B
L s Orquestra P __.w-""'_'—-_‘_‘“-hi. # ~
8 i s e = Ei £
- "\" <>
| »p L P P — L
3 = g - P-._.-F'r"

148 Exemplo 3.2. Nepomuceno, Quarteto de cordas n2 3/i Ms. 1 (final da recapitulagdo, c. 229 235).
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Violinos: Tema da codetta (da exposigho)
Viola: Tema principal do movimento

flefr o lesse

P
3 = =
3 = RN = :":J;,p:":"?"fi =
S R o 2 2 ; "d'n‘é’_"%mf q:
= -
r-—j'v—| —r dl‘llr\lljl'lr—j'rl _Wr rf‘
R =SS =S st —
‘e A = 43

ol
pll

Exemplo 3.4. Nepomuceno, Quarteto de cordas n2 3/i Ms. 1 (final da recapitulagéo, c. 255 256).

Quanto a tornar a escrita mais idiomatica, estamos nos referindo a cadéncia do
final do movimento no Ms. 2 (Exemplo 4.1), concebida a maneira dos recitativos
instrumentais de Bruch, uma das marcas registradas do compositor alemao. Note-
se que recitativos semelhantes ocorrem muito raramente na obra de Nepomuceno
(um exemplo é o final do Preludio da versdo pianistica da Suite Antiga), mas em
nenhum dos quartetos precedentes. Qual, entao, o sentido do recitativo na obra
de Bruch? Segundo Lauth (1967, p. 12, 118 € 90, 113), ele expressaria a vocalidade
da escrita de Bruch mesmo no terreno da musica puramente instrumental e, ainda,
a intensificacdo da voz superior tipica de sua instrumentacdo; segundo Niemolle
(1970, p. 69-70), indicaria também seu interesse no contraste ocasionado pela
introdugdo de partes livres em formas musicais estritas (um classico exemplo sendo
o comeco de seu Concerto para violino e orquestra n? 1 op. 26: Exemplo 4.2). Teria
Nepomuceno procurado o efeito propiciado por esses elementos, ao inserir um
recitativo em seu Quarteto de cordas n2 3? De todo modo é curioso notar que
essa opc¢ao o levou a abandonar passagens inegavelmente mais complexas, densas
e cromaticas da versao inicial do movimento, hoje esquecidas nos arquivos da bi-
blioteca que leva seu nome.
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Vialino |

Exemplo 4.1. Nepomuceno, Quarteto de cordas n2 3/i Ms. 2 (final da recapitulacdo, comp. 238-

242).
stretto (Violino [ ¢ Viola)
- ﬂ.{f g 1'.F " _E_{#_f 1'- .'E-l'
P R : = '
: e - gy S
I H J T 1 ; !P # 1 F —
| P s = = - =TI
S e 7 = 7 —
-
I - | l —
iEE EsErraiE = —— EEsr== = o
fm e - L L I - - el &Tp Ly Y —a— "=""-"'b"__._' 1 1
. s | ] FEE=IE
| P |
SEEEssre_= i — = = = —
| = F I E.i—-}“']'_“.t

Exemplo 4.2. Bruch, Concerto n? 1 op. 26 (comp. 1-6).

Procuramos esbocgar, nesse breve exercicio analitico, um método de estudo
estilistico-comparativo que nos parece capaz de tornar compreensivel como
Nepomuceno recebeu e assimilou os estilos musicais com que tomou contato em
seus anos de formacdo na Europa. Ao evidenciar o processo criativo de
Nepomuceno, esse tipo de apreciacdo lancga luzes sobre as proprias bases de sua
técnica composicional: a selecdo e elaboracdo de materiais, o planejamento e
construcdo das formas, a revisdao e ampliacdo de versdes etc. — um amplo elenco
de questdes composicionais. Talvez dessa maneira possamos perceber melhor
como ha na obra de Nepomuceno — e ao lado de ideias e técnicas composicionais
aprendidas ou assimiladas de compositores de seu tempo e de modelos do passado
— um repertdrio ainda pouco reconhecido, infelizmente, de ideias préprias e
contribuicdes. Pois se havia vantagem em estar a sombra de tradigdes musicais
tdo fortes quanto as austro-germanica, italiana e francesa, era a possibilidade de
tomar emprestado livremente o que parecia melhor de cada uma. E é nesse espaco
peculiar — e privilegiado — que frequentemente se encontram as mais vividas e
brilhantes criacdes do fin-de-siecle, de Grieg e Tchaikovsky a Sibelius, Bartdk e
tantos outros.
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