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Resumo:

Apresentamos um estudo da opera "Abul" de Alberto Nepomuceno, analisando sua
insergdo no universo do nacionalismo musical brasileiro da Primeira Repiblica.
Para tanio, buscamos entender o histérico da criacdio e montagem da obra na Argentina,
Uruguai, Brasil ¢ Italia, ¢ a recepgio da obra pela imprensa e piblico desses locais. Para
uma avaliaciio da critica relativa ao sucesso ou nfio da Opera, foi feita uma apreciacio da
obra em seus aspectos dramatirgicos € musicais (sua estrutura composicional motivica e
lintha do canto).

Um CD-Rom com documentos referentes 4 obra e ao compositor segue anexado a
este trabalho.



ABSTRACT

In this thesis we present a study of the opera “Abul”, composed by the Brazilian
composer Alberto Nepomuceno, analyzing its insertion in the universe of Brazilian musical
nationalism during the period of the First Republic. To do so, we investigated the history of
the composition and production of the work in Argentina, Uruguay, Brazil and Italy, and its
reception by the press and public. To evaluate the criticism related to the successfulness or
unsuccessfulness of the opera’s performances, we looked into its dramaturgical and musicai
aspects {motivic structure and vocal line).

A CD-Rom containing documents related to the opera and its composer is included.
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INTRODUCAOQ:

Nossa escolha pela 6pera "Abul" de Alberto Nepomuceno como objeto de estudo,
esta ligada ao impacto que esta obra causou no momento de sua estréia no Brasil, em 1913,
e sua longa permanéncia na memoria popular ¢ jornalistica da época, sendo lembrada como
a grande obra do compositor em seus necrologicos, em detrimento de tantas outras, quer
vocais ou instrumentais, hoje tdo mais conhecidas. A musicologia historica brasileira
aponia esta Opéra como uma das obras magnas de nosso patriménio musical brasileiro,
sendo que, devemos ressaltar, ela €, sem divida, uma das composicdes de maior folego do
compositor, quer em extensfio ou complexidade.

Citada como uma obra de cunho nacionalista pelos jornais da época de sua estréia
¢ pela bibliografia musicologica brasileira até os dias de hoje, pretendiamos pesquisar as
caracteristicas que faziam com que esta Opera assim fosse considerada.

Iniciamos, entdo, nossos estudos sobre a Opera "Abul" de Alberto Nepomuceno
procurando encontrar na obra padrdes relacionados ao nacionalismo musical da Primeira
Republica, do qual Nepomuceno ¢ um dos expoentes.

Ao longo da pesquisa, entretanto, percebemos que a questfio nacionalista da obra
nfo estava ligada, necessariamente, aos seus padrdes ou materiais composicionais e sim
com o ambiente cultural politico e social daquele momento historico no qual a opera foi
composta e apresentada ao piblico.

Seguindo este caminho, e indo além do que encontramos na bibliografia

musicologica sobre a musica brasileira, procuramos entender o surgimento do nacionalismo



no Brasil, suas raizes, e de que forma ele se manifesta no ambiente musical do Rio de
Janeiro no periodo estudado, e como as obras de Nepomuceno s30 percebidas ali.

Para tanto, escolhemos a crdnica jornalistica da cidade do Rio de Janeiro'
relacionada as apresentagOes publicas das obras de Nepomuceno em geral, na qual as
criticas especializadas (favoréveis ou nfio), entrevistas com o compositor € mesmo andincios
de concertos musicais, apontam para a forma de recepc¢o das obras e o cardter ideologico
nacionalista presente neles.

Em seguida, passamos a enfocar mais especificamente a oOpera "Abul",
inicialmente pesquisande o histérico de sua composicBio e estréia em 1913, que se deu
primeiramente em Buenos Aires e depois Rosério na Argentina, passando por Montevidéu
no Uruguai, Rio de Janeiro, S8o Paulo e mais tarde (1915) em Roma.

Como fontes para entendermos a recepgio da dpera "Abul” nestas cidades temos
as criticas dos periddicos locais, nas quais analisamos os principais pontos criticados €
elogiados pelos periodistas sobre a obra e sua performance, o sucesso relativo que obteve
na Argentina e Uruguai, o sucesso unanime no Brasil e o fracasso na Italia.

Para entendermos as discrepdncias das criticas, analisamos dois dos principais
pontos enfocados pela critica como fundamentais para sua gloria e também para sua

derrota: 1 - o libreto e sua dramaturgia; 2 - a estrutura composicional motivica.

*Quanto aos artigos de jornais brasileiros transcritos nesta tese, optamos por modernizar a ortografia e rever 2

pontuacio utilizada, para facilitar a leitura.



O estudo dramatirgico do libreto visa entender como se apresenta a transposi¢do
feita por Nepomuceno do conto original de Herbert D. Ward para seu libreto, apontando
suas caracteristicas cénicas € dramaticas.

Em seguida passamos a anélise da grade orquestral, enfocando a estrutura motivica
da obra e as implicagBes seménticas desta com as cenas e situagdes dramaticas enconiradas.

A linha vocal das principais personagens ¢ estudada, no intuito de subsidiar nossas
discussdes sobre a performance da obra e a escolha de interpretes feitaem 1913 e 1915.

A partir dessas analises, passamos as nossas conclusdes sobre a épera "Abul" de
Alberto Nepomuceno, sua insergio no confexto nacionalista da Primeira Repiblica e sua

contribuicfo para o patrimdnio artistico brasileiro.

gk

Os principais arquivos que consultamos para nossa pesquisa foram: o arquivo
pessoal do Sr. Sérgio Alvim Corréa, neto do compositor; o Arquivo Ecigard Leuenroth
(AEL) da UNICAMP; a Divisio de Musica ¢ Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional; o
Museu dos Teatros do Rio de Janeiro; o Museu D. Joo VI da UFRIJ; a Biblioteca Alberto

Nepomuceno da UFRIJ; O arquivo de periddicos da BN; o Arquivo Nacional.
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1. O nacionalismo musical brasileiro na Primeira Repiiblica ¢ Alberto

Nepomuceno

1.1. O pacionalismo musical brasileiro ¢ a auto-imagem em Alberto Nepomuceno

1.1.1. Alberto Nepomuceno € ¢ nacionalisme

O sentimento nativista brasileiro, que antecede a idéia de nacionalismo, torna-se
mais evidente a partir da chegada da corte portuguesa ao Brasil (1808), a qual promoveu a
abertura dos portos, a liberacéio das publicacdes e o incremento da vida cultural. As novas
idéias de liberdade, igualdade e Estado Nacional, entre outras, chegam junto com essa nova
gente - cerca de 20.000 pessoas — e, a0 mesmo tempo, aportam no Brasil comerciantes

ingleses e franceses, artistas italianos e naturalistas austriacos.

No primeiro império, esse nativismo se avoluma. Com 0 nascimento de Dom
Pedro 11, em 2 de dezembro de 1825, e, posteriormente, mediante sua identificacfio com o
ideal nativista na imagem de um principe tropical, criam-se as condi¢des ideais para o
surgimento do ideal nacionalista. Para tanto, os intelectuais e politicos do periodo passam a
se preocupar com a criagio de uma identidade nacional, dentro dos paradigmas do império,

que afirme a posi¢do do Brasil como uma nagdo moderna e civilizada.



Dom Pedro II assume uma tarefa auto-imposta de criagfio de uma elite cultural
brasileira, sendo esta politica cultural mais evidente no periodo entre 1847-50%. Vejamos o

gue diz Lilia Schwarcz:

E, portanto, nos anos 50 que o imperador passa a tomar parte de um projeto maior:
assegurar nfo 56 a realeza como destacar uma memoria, reconhecer uma cultura.
(...) Em 1830 (...} forma-se o Instituto Historico e Geogréfico Brasileiro (o THGB)
congregando a elite econdmica e literaria carioca. E justamente esse recinio gue
abrigard, a partir de 1840, os roménticos brasileiros (...). A partir de 1850 o IHGB
se afirma como um centro de estudos bastante ativo, favorecendo a pesquisa
literaria, estimulando a vida intelectual. (...) Assim, com seus vinte anos, a suposta
marionete se revelaria, aos poucos, {...} uma espécie de mecenas das artes, em
virtude da ambig8o de dar autonomia cultural ao pais. (Schwarcz, 1998. p..126)

A preocupagfo régia com a autonomia cultural também estid presente na area
musical, seja através da criacfio e custeio de bolsas de estudos para brasileiros no exterior
{entre os agraciados estd Carlos Gomes), do financiamento de espetaculos operisticos ¢
cameristas, ou mesmo do incentivo a iniciativas e movimentos nativistas.

Dado o nosso objeto de pesquisa, interessa-nos verificar mais de perto o
movimento que visava a criagdo da dpera nacional, o qual consistiu no esforco de um grupo
de musicos do antigo Teatro Provisorio para a criacdo, inicialmente, de operas de enredo
nacional em lingua italiana, o que ¢ modificado com o transcorrer do movimento, €
firmando-se na busca de obras de argumento nacional em lingua nacional.

Podemos observar, nos relatérios do Diretor do Teatro - desembargador Jodo

Antdénio de Miranda - a D. Pedro II, que o imperador acompanhava de perto o desenrolar

dos acontecimentos (Cf. Andrade, [19-], p. 83 ¢ 87).

MNotas:

*Contribuem para isso o afastamento de Paulo Barbosa — mordomo real do palacio ~ € o final do professorado
de Aureliano Coutinho.



Aqui aparecem as primeiras Operas de compositores brasileiros ou estrangeiros
radicados no Brasil, como Marilia de Itamaracé ou A donzela da mangueira de Adolfo
Maersch (com libreto de De Simoni), em 1854, € A noite de Sdo Jodo de Elias Alvares
Lobo, em 1861. Esta Gltima € considerada a primeira opera brasileira por ter sido levada a
cena integralmente, j& que a primeira s6 foi levada parcialmente em concertos.

O movimento no Teatro Provisério vai durar de junho a setembro de 1852, porém
sua iniciativa dé o hausto necessério a criagio, em 1837, da Imperial Academia de Musica e
Opera Nacional, também sob incentivo ¢ financiamento imperiais.

Apesar de haver o intuito de se levar a cena uma opera de compositor brasileiro por
ano, a Imperial Academia segue suas atividades encenando dperas estrangeiras ¢ zarzuelas
espanholas traduzidas para o portugués, sem apresentar uma tnica opera de autor nacional

até sua extingfio em 1861.

Mesmo com o fechamento da Academia, o tema da criagfio de Operas nacionais em
portugués nfio cessa, como podemos inferir do artigo escrito por Machado de Assis no
periddico Didrio do Rio de Janeiro. O escritor discorre sobre a temporada de operas de
1861, nomeia varios compositores que, naquele momento, tinham Operas prontas (ou quase
prontas) ¢ talentos brasileiros que chegavam da Europa trazendo consigo obras e
conhecimento musical europeu. Em seu escrito euforico, garante que ndo faltarfio aos
artistas a acolhida do publico e os favores dos poderes do Estado(Cf. Andrade, [19-], p.
102}

Observamos, entretanto, que, durante o séc. XIX e os primeiros anos do séc. XX, as
iniciativas para se alcancar uma musica de cardter nacional ndo passavam pela criagdo de

novos paradigmas. As artes, em geral, ¢ a musica especificamente, estdo ligadas a um



projeto civilizador da nag#o, pois o que importa € a criago de obras por artistas da terra, e
nfio, como a partir do modernismo, a concepcio de algo novo, com raizes em nosso
folclore, que nos diferencie do estrangeiro.

Neste sentido, vejamos ¢ que diz Arnaldo Contier:

A elite burguesa estava muifo mais acostumada & mubsica italiana (Operas) e
francesa ou alema (instrumental} do que as musicas baseadas em temas nacionais. A
lingua portuguesa (libretos de 6peras) e a tematica brasileira representavam, para
essa elite, signos estranhos ao seu universo mental. Por outro lado, muitos
intelectuais passaram a defender a literatura nacional, lutando para que as obras de
Machado de Assis, José de Alencar, Joaquim Manoel de Macedo, Olavo Bilac,
Castro Alves comecassem a ser consumidas pela elite. Na verdade o consumo de
musica estrangeira ndo entrava em choque com a nogdo de brasilidade vigente
durante este momento historico, uma vez que esse consumo coadunava-se com ©
ideal de progresso ou ainda corroborava o estabelecimento de paridade entre a
burguesia brasileira e a cosmopolita parisiense, por exempio, em consonincia com
mitos, entdo em voga, acerca de uma sociedade civilizada. (Contier, 1988. Tese de
Livre Docéncia. p. XXXVIII)

Com a Reptiblica, os pardmetros musicais ndo sofrem uma total mudanca de
rumos como se poderia esperar. Ao contrario, permanecem 0s parfmetros e também os
atores do desenvolvimento cultural.

Também na Europa, onde viveu Nepomuceno por sete anos (1888 a 1905), havia
um movimento de retorno as origens nacionais e populares que caracterizou 0 romantismo
europeu, € nosso compositor certamente sentiu as influéncias do que via, ouvia e aprendia
naquele momento, quando estudou em Roma, Berlim, Viena e Paris.

Néo nos ateremos aqui a um detalhamento da biografia do compositor (ja conhecida
ern seus termos gerais pela literatura especializada), mas, durante sua estada na Europa,
parece-nos que um dos momentos mais significativos possa ser seu encontro com Edward

Grieg, o grande compositor do nacionalismo noruegués,



Em 1393, Nepomuceno e a esposa Valborg Bang, sfo hospedados por Grieg (ex-
professor de Valborg) durante algumas semanas. (Cf. Corréa, 1996. p. 11)

Esse periodo da vida de Nepomuceno carece de um olhar mais aprofundado, uma
veZ que, aparentemente, a parfir das conversas entre esses dois compositores emergira o
Nepomuceno que abre as portas de wm nacionalismo musical brasileiro com uma
perspectiva inédita até aquele momento. No periodo em que estiveram juntos, Grieg e
Nepomuceno conversavam sobre o aproveitamento dos instrumentos populares e das
cangfes € dangas folcldricas de seus respectivos paises na criagdo musical erudita.

As conversas e a troca de experi€ncias incentivam Nepomucenec a compor cangdes
com textos em portugués dos principais autores portugueses ¢ brasileiros. Retornando ao
Brasil, em julho 1895, apresenta-se, em 5 de agosto do mesmo ano, num recital no Instituto
Nacional de Musica com composicOes suas, dentre as quais, varias cangdes em portugués.
A conjuntura daquele momento historico lhe favorecera, ja que seu projeto pessoal de
nacionalizacfio em musica conjuga-se a wmn projeto politico de criacdo de uma identidade
nacional, no qual a arte tinha um papel fundamental, ganhando a simpatia e apoio publico
do Presidente Rodrigues Alves.

Podemos sentir que a relagio de Nepomuceno com a criagdo musical se liga,
contudo, & questdo civilizatdria da arte. Sempre informado de todo desenvolvimento da
misica contempordnea ¢ apresentando a seus pares possibilidades de mudangas e
modernizagdes do fazer e ensinar musica - como fica claro na sua tradugfio ¢ tentativa de
adog¢do do Tratado de Harmonia de Schoenberg, em 1916, entre outras agdes -,
Nepomuceno acolhe todas as teorias e praticas musicais de seu tempo, fazendo apenas

timidas incursdes pelos caminhos do aproveitamento do popular em suas composigdes.



Talvez em suas can¢bes possamos sentir mais nitidamente sua aproximacdo com
os elementos de ritmo e melodias populares. Mesmo assim, encontramos nas composigdes
ndo vocais a introduglo de instrumentos populares como o reco-reco, na obra Batugue, € ©
aportuguesamento de expressdes musicais (Alberto Nepomuceno € Ernesto Nazareth serdo
0s primeiros a usar tal procedimento), revelando sua real intencfo na “criagio de um
idioma préprio e caracteristicamente nacional”. (Corréa, 1996. p. 10)

Alberto Nepomuceno € sempre muito bem recebido pela critica musical carioca que
the atribui qualidades de mestre nas artes da composicio, elogiando a sua maestria na fatura
musical, seu valor artistico, sua concepglo musical e sua brasilidade. Mesmo seu critico
mais ferrenho, Oscar Guanabarino®, nunca renega essas qualidades, porém diverge do
compositor quanto ao modo como elas aparecem nas obras. O Jornal do Comeércio, em

1906, atribui a ele a criagfo da msica brasileira:

Terminou o concerto o Prelidio da comédia lirica O Garatuja. A proposito deste
trecho, ja dissemos que ele sé poderia ter sido escrito pelo fundador da Musica
Brasileira ¢ esse € o titulo devido ao Sr. Alberto Nepomuceno, de todos 0s nossos
compositores o mais original e principalmente o mais brasileiro, senfio o unico.
(Jornal do Comércio, 30/08/1906.)

As qualidades musicais de Alberto Nepomuceno sdo, portanto, reconhecidas. E
preciso destacar, entretanto, que o trago “brasilidade” ndo € esclarecido quanto ac seu
significado. Entendemos que a imprensa tinha sua visio sobre a figura do nosso compositor
e sua contribui¢lio para com a musica brasileira, porém, iremos aqui tentar esbogar um

pouco mais a auto-imagem de Nepomuceno com reiacfio & musica nacional. Para isso,

* Oscar Guanabarino (1851-1937). Sobre seu relacionamento com Alberto nepomucenc e sua postura como
critico, ver a dissertagiic de mestrado do Prof. Avelino Romero, listada na bibliografia desta tese.
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vejamos o que o proprio compositor formula em seus discursos de 1913 e em sua entrevista

de 1917.

1.1.2. Nepomuceno por cle mesmo

Para entender de que modo Alberto Nepomuceno via sua contribuiciio & musica
nacional - ao “patrimdnio artistico nacional”, em suas préprias palavras, passaremos a
observar seus discursos de 1913, por ocasifio da estréia de sua opera "Abul", em Buenos
Aires e no Rio de Janeiro. Veremos também uma entrevista dada por ele & revista Epoca
Theatral em 1917, a dltima entrevista antes de sua morte em 1920.

Nesses registros encontramos trés idéias principais: 1) seu dever de trabalhar pela
patria, que inclui o esforgo consciente de auto-superagdo em prol do pais; 2) a relagio de
sua musica com Seu povo € sua raga; 3) sua sinceridade artistica.

Analisaremos como essas idé€ias evoluiram nos discursos € na entrevista, sem
entrarmos na discussdo da utilizacio de qualquer dessas idéias em suas obras
composicionais.

Nos artigos em que o compositor exple suas idéias e suas intencdes como criador
¢ artista, podemos notar que existe um desejo consciente de contribuir para o

engrandecimento do Brasil com seu trabalho e inteligéncia.

Olhando para minha vida, retrospectivamente, vejo-me tal qual sou: um homem que
tem trabalhado e no seu trabalho tem procurado por em contribui¢io alguns dons
que recebeu da natureza. Tenho procurado cumprir o meu dever. Nio tem mérito
quem ¢ inteligente; tem mérito, porém, quem ¢ trabalhador, N3o sou modesto, bem
o vedes,
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O homem inteligente deve-se pelo seu trabalho 4 sua patria, a0s seus amigos e aos
seus companheiros de planeta, na expressao feliz daquele pensador brasileiro que
foi Eduardo Prado. E com o trabalho reunido com a inteligéneia que se tem
formado o patriménio da humanidade. (Jornal do Comércio ~ edicfio da tarde —,
15/07/1913)

Nota-se que Alberto Nepomuceno atribui ao trabalho a agio mais importante de sua
miss#o, de seu dever para com a péatria. Essa acfo aparece como domadora do espirito da
inteligéncia, canalizando-a para resultados mais concretos na criagfo artistica.

Tendo em vista a trajetéria do compositor como republicano de primeira hora e seu
engajamento politico desde sua mocidade, entendemos em suas palavras a vontade
consciente de contribuir com a nagfio na constru¢fio de um patriménio cultural, residindo
nisto uma noc¢lo de identidade nacional orientada pelo volume de obras criadas pelo
trabalho e pela inteligéncia de brasileiros.

Neste momento histdrico, por volta de 1913, ha, no bojo das novidades impostas
pela Reptiblica, a busca latente de uma identidade nacional calcada na modernizacio e no
processo civilizatorio do Brasil, sendo que este processo leva a uma aproximacio cada vez
maior com o fazer técnico, cientifico e cultural da Europa.

Alguns dias depois, em outro discurso, desta vez no Brasil, o compositor parece

reforcar suas idéias, como vemos abaixo:

Alguma coisa fiz, € verdade, ¢ mais ajude-me Deus, penso fazer. Com isso, nada
mais que meu dever cumprirei, como depositirio que sou de uma particula da
inteligéncia, dom esse que o Criador atira ao acaso sobre 0 mundo e que aconteceu
receber eu uma parte minima. Aproveitar pelo trabalho, valorizar este dom € dever
com os amigos, para com a Patria, para com a humanidade, e, furtar-se a esse dever
€ ser um depositario infiel.

Se ndo tenho dedicado toda a minha atividade no aproveitamento desse dom, ndo €
que me faleca vontade, mas sim por ter necessidade de empregar minha atividade

* Discurso feito em Buenos Aires ¢ publicado este periddico brasileiro.
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num outro trabaltho, esse exaustivo, quase ingldrio com o gual nada tem de comum
a produgdo intelectual. Para isso aproveito momentos fugazes, pode-se assim dizer,
e o faco com verdadeira forca de vontade, vencendo a fadiga, para lisonjear uma
satisfacdo muito intima, ¢ meu amor proprio, ¢ para ter nessas ocasides a suprema
ventura de ser feliz. {Jornal do Coméreio, 30/07/1913)

Notamos como € forte, em seu discurso, o reforco 4 certeza de que o trabalho,
domador da inteligéneia, € seu grande dever. Logo no comeco do discurso, percebemos a
reincidéncia da idéia de patrimdnio cultural. Ele mostra ter consciéncia do que fez e almeja
fazer ainda mais. Sabe, porédm, que a criacBo desse patrimoOnio ¢ sempre ameagada pela
necessidade de se dedicar também a uma outra atividade que nfic a criacfio artistica, no
caso, a direcdo do Instituto Nacional de Musica.

No discurso de 15/07/1913, percebemos que algo mais estd em seu pensamento, na

sua ligacdo com o nacional:

Um de vos, senhores da imprensa, (...} teve essas palavras: Sua musica é clara, facil
e melodiosa, portonto, Iatina. Nao podeis imaginar, senhores, o justo orguilho que
se apoderou de mim. Vi nessa critica o espontineo reconhecimento de minha
sinceridade e da minha honestidade artistica. Ela demonstra que nds refletiremos
sempre as qualidades ou os defeitos de nossa raca, sejam quais forem as condicSes
em que nos encontremos. E niio esta ai o segredo do éxito do meu Abul, nesta bela e
opulenta cidade? (Jornal do Comeércio — edigio da tarde —, 15/07/1913.)

O orgulho que sente pelo elogio 4 sua obra, parece gerar em Nepomuceno uma
consciéncia do quanto sua obra € marcada por sua brasilidade. Podemos perceber que uma
das caracteristicas abordadas pelo reporter citado ¢ a melodia, ou o carater melddico da
musica de Alberto Nepomuceno aliado & sua clareza e facilidade, porém o compositor nio

se refere a estas caracteristicas musicais em seu discurso. O fato de relacionar os defeitos e

qualidades de sua opera Abul aos defeitos e qualidades da sua raca - nas palavras do



compositor — sem, no entanto, detalhar quais seriam essas caracteristicas ndo nos permite
compreender o que vern a ser esta brasilidade musical.
Em 1917, entretanto, em entrevista 4 revista Epoca Theatral, essa idéia j& estd

methor esbogada:

Zm geral {...) a nota caracteristica da misica popular brasileira sfo as indicativas de
suas origens étnicas — indigena, africana e peninsular — tal como na poesia popular
foi verificado pelos nossos foicloristas como Silvio Romero, Melo Morais Filho e
outros. E de notar que no elemento peninsular sdo fatores de importincia ¢ mouro €
o cigano. Infelizmente a parte musical nos estudos do folclore brasileiro ainda ndo
foi estudada {pesquisada), provavelmente por ser a técnica musical uma disciplina
que escapa ao conhecimento dos investigadores do assunto.

Nunca me dediguei a esses estudos, mas possuo, como diletante, uma colegdio de
uns oitenta cantos populares, e dangas, e procuro sempre aumenta-la. Acham-se
quase todos estudados e classificados, e, nesse trabalho, verifiquei uma modalidade
que ndo ¢ regional, pois que se enconira em cantos recolhidos no Para, no Ceara ¢
no interior do Estado do Rio e que — parece-me — néo tem ligagio com nenhum dos
elementos étnicos acima citados. Essa modalidade de ordem melddica e harménica
é produzida pelo abaixamento do sétimo grau sempre que o canto tenda para o
sexto, como fun¢do do segundo ou do quarto graus.

Outra modalidade caracteristica verificada em grande nimero de cantos € a nota
final ser o 3° grau e, por vezes, ¢ 5° ou o 2° como funcio do 5° o que d4 lugar, na
harmonizacfio desse cantos, ac emprego das cadéncias finais do terceiro e sétimo
modos gregorianos respectivamente. Ndo ¢ essa a Gnica afinidade que encontrei
com © cantochfo. Nos aboiados — cantos tristes que os vaqueiros entoam & frente do
gado para reuni-lo, guid-lo e pacifica-lo — o vagqueiro, segundo as circunstincias
amplia seu aboiar com vocalizes que lembram o do cantochio. Os aboiados sio
usados em todos os estados criadores do Nordeste, e segundo estou informado, em
Minas € Goias...

Estes elementos ainda nfo estdo incorporados ac patriménio artistico dos nossos
compositores. Serd por culpa da nossa educagdo musical européia, refinada, que
impede a aproximacfo do artista — flor de civilizacdo — e da alma simples dos
sertanejos que ainda hoje — por criminosa culpa dos governos — ndo passam de
retardatérios segundo a classificacdo justa de Euclides da Cunha; ou seréd por nao ter
aparecido ainda um génio musical sertanejo, imbuido de sentimentos regionalistas,
que, segregando-se de toda influéncia estrangeira, consiga criar uma misica
brasiletra por exceléncia, sincera, simples, mistica, violenta, tenaz e humanamente
sofredora, como sao 2 alma e o povo do sertdo. (A Epoca Theatral, 27/12/1917)
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Nio nos ateremos aqui ao quanto e como Alberto Nepomuceno se utilizou dos
elementos populares e folcldricos aqui relacionados em suas obras, mas, sim, 0 quanto a
idéia de identidade nacional se desenvolven até agui em seus discursos.

Primeiramente, notamos uma certa dubiedade entre o gue considera popular e
folclorico. N#o nos parece que haja uma distinglo entre os dois termos os quais,
aparentemente, se fundem em um s conceito, como também se verifica em Silvio Romero,
um dos folcloristas citados.

Tendo em vista sua formaco como professor e misico de seu tempo, nio € de se
espantar que tenha conhecimento das raizes da misica foiclorica brasileira, mas causa
surpresa o fato de Nepomuceno ter colecionado “uns oitenta cantos populares e dangas™,
como vimos na citagdo acima, em uma época em que este tipo de pesquisa nfio era bem
visto pelos misicos e compositores brasileiros, e que s6 passara a ser efetivo e organizado
nas décadas seguintes do séc. XX.

Na entrevista de 1917, percebemos que sua auto-imagem talvez tenha mudado um
pouco desde 1913. Voltando a idéia de patrimdnio artistico, Nepomuceno percebe o quanto
esta distante a aproximagio entre compositores — suas obras — e a alma popular, ¢ que isso
se deve a niio haver “aparecido ainda um génio musical sertanejo, imbuido de sentimentos
regionalistas, que, segregando-se de toda influénceia estrangeira, consiga criar uma musica
brasileira por exceléncia, sincera, simples, mistica, violenta, tenaz e humanamente
sofredora, como sdo a alma e o povo do sertdo.” Nos parece que Alberto Nepomuceno quer
tirar de si o peso que ha anos estava sobre seus ombros: o titulo de “Fundador da miisica

Brasileira”, atribuido pelo Jornal do Comércio de 30 de agosto de 1906.
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Certo ¢ que muito fez pela misica brasileira; criou sozinho um patriménio musical
expressivo, divulgou a cangdo erudita brasileira em portugués, dedicou-se ao restauro das
obras de Padre José Mauricio. entretanto, nessa entrevista, nos evidencia o quanto estamos
distantes da “musica brasileira por exceléncia”.

Os atributos, gue julga necessérios aquele que terd a ventura de concretizar esse
sonho, talvez ndo possam ser alcangados por um s6 individuo, e o conceito de miisica
brasileira, naquele momento em que a entrevista ¢ concedida, ainda nfio se cristalizou em
uma proposta palpdvel, estando ainda em processe de germinaco.

Percebemos, nos textos escolhidos e apreciados aqui, que sua sinceridade artistica
sempre foi o motor de sua criagio e de sua vida. Ele mesmo menciona esta sua qualidade
nos dois discursos de 1913:

Nossas almas tendo de comum sua latinidade tém. para falar musicaimeme. -
mesma fundamental. (...) A vossa sinceridade reconhecen a minha sinceridade.
(Jornal do Comércio — edicfo da tarde ~ 15/07/1913)

Forgosamente, digo-o com convicgo, tenho de ser sincero, € isto o reconhecereis
vos outros, meus amigos, o sentis. (Jornal do Coméreio, 30/07/1913)

Sinceridade que pode ser sentida em sua entrevista de 1917, na qual reconhece o
quanto ainda ha para ser percorrido no caminho que leva & “misica brasileira por
exceléncia, sincera, simples, mistica, violenta, tenaz ¢ humanamente sofredora, como sioc a
alma e o povo do sertdo” (A Epoca Theatral, 27/12/1917).

Entretanto, entendemos que, nos textos aqui apresentados, Alberto Nepomuceno
expde suas convicgdes de uma forma muito clara e, mais uma vez, sincera, por acreditar no
que faz e no que diz. Esses textos podem falar por si. Podemos também inferir que, dentro

de quatro anos, muito parece ter mudado no espirito do compositor. As idéias aqui
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destacadas tiveram um desenvolvimento expressivo em direcfio ao entendimento do quanto
ainda havia a ser feito, surgindo também uma proposta de como caminhar em direcdio 2
constituicdo de uma misica brasileira, conforme a visfio do compositor.

De onde poderia vir um compositor apartado das influéneias de escolas, de
modismos musicais, de padrbes musicais estrangeiros ¢ mesmo distante de uma educagfio
musical formal e sectaria? Sera possivel que esse compositor venha mesmo a existir, ou
mesmo que ja tenha existido?

Cremos que essas perguntas ficarfio sem resposta, porém nfo podemos deixar de
notar o quanto £sse pensamento estd proximo ac que seria, anos depois, proposto por Mario

de Andrade em seus escritos sobre musica brasileira.

1.2. O nacional em musica na obra de Alberto Nepomuceno: “pilares cambiantes”

nas criticas de jornais fluminenses

Alberto Nepomuceno foi um dos principais compositores e misicos de sua época.
No Instituto Nacional de Musica, atuou como regenie da orquestra, professor e, por duas
vezes, diretor. Fez seus estudos musicais, inicialmente, em Fortaleza, com o pai, mas com a
morte dele, segue para Recife e, depois, para o Rio de Janeiro. 14, além dos seus estudos,
se liga ao Clube Beethoven, onde faz amizade com Machado de Assis, os irmfos
Bemardelli, Frederico Nascimento, entre outros. Depois de algum tempo, vai para a
Furopa, onde passa sete anos se aperfeicoando como pianista, organista, regente e

compositor. Retorna ao Rio de Janeiro em julho de 1895 e, em agosto, faz seu primeiro



recital, ao qual comparecem intelectuais, politicos e imprensa - platéia constante em todos
08 seus recitais.

No dia 30 de agosto de 1906, Nepomuceno sera aclamado “fundador da Musica
Brasileira” pelo Jornal do Comérecio. A critica refere-se, particularmente, a um recital
sinfonico de obras suas que teve lugar no Instituto Nacional de Misica — portanto, onze
anos depois de seu recital de retorno ao Brasil.

A partir desse conjunto de situaces, o presenie trabalho prople discutir o
“nacional” em musica, tomando por base criticas de jormais fluminenses da época, em
particular, ¢ artigo do Jornal do Comércio de 1906. Como desdobramento, verificaremos
como a Opera Abul - com seu enredo orientalizante, estreada em italiano, por uma
companbhia italiana - pdde ser vista como a grande obra do autor: a mais “amadurecida” ¢ a

mais “nacional”.

1.2.1. Nacionalismo musical e seus “pilares cambiantes”

A discussfo do nacionalismo musical na obra de Alberto Nepomucenc € um terreno
movedico, no qual o caminhar sempre encontra uma nova trilha, uma nova vereda, um
novo ponto de observagio. E interessante notar, porém, que as caracteristicas nacionais
citadas como distintivas do nacional em musica sfo vagas e pouco satisfatérias para
- podermos entender o que realmente vém a ser.

Vejamos o artigo do Jornal do Comércio que da ao nosso compositor o titulo de

fundador da Misica Brasileira na coluna “Theatros e Musica™



(...) o salfio apresentava um aspecto brilhante e nele figuravam os ornamentos da
nossa melhor sociedade, que receberam com palmas o cearense ilustre quando se
apresentou com a batuta para dirigir aquela legiio de misicos que iam interpretar
sua Sinfonia em sol menor,

Eis um trabatho que se impde & admiracdo dos proprios mestres. A Sinfornia em sol
menor ¢ uma obra que pode levar a todo o munde civilizado o documento de nosso
valor artistico, da nossa educagio musical e do mérito dos nossos artistas. De uma
concepglio felicissima, essa pdgina magistral tem um esplendor cativante, uma
significagdio de rara eloqiiéncia. O primeiro tempo, Allegro com fuoco, contém wm
pensamento elevado, um movimento de veeméncia moderada, como o ofegar de um
povo que caminha desassombrado e confiante para o progresso que ele conguista
pelo trabalho. O segundo tempo, Andante, tem uma frase larga de peregrina beleza:
sente-se nela a expresso de um sentimento elevado, de um ideal purissimo. Por
vezes parece cair sobre a orquestra um raio de luz a brilhar na melodia, ou num
incidente orquestral que se destaca entfio, como na paisagem, uma marcha ao sol. O
terceiro tempo € um delicioso Scherzzo, com delicadezas de filigrana ¢ o Aflegro
jocoso-maestose é uma longa série de belissimos episodios que se sucedem
coloridos, frescos, pitorescamente pormenorizados (...}

A ferceira parte comecgou pela Suite Brasileira, esta pagina de misica genuinamente
nacional de que nos temos ocupado por vezes, apontando-lhe as belezas esquisitas e
de delicado sabor sertanejo (...}

Terminou o concerto o Preludio da comédia lirica O Garatuyja. A proposito deste
trecho ja dissemos que ele sé poderia ter sido escrito pelo fundador da Misica
Brasileira — € esse o titulo devido ao Sr. Alberto Nepomuceno, de todos os
compositores o mais original ¢ principalmente ¢ mais brasileiro, sendo ¢ fnico.”
(Jomal do Comérceio, 30/08/1906)

Percebemos no trecho acima que algumas categorias s&o levantadas para justificar
o titulo de “fundador da Musica Brasileira” outorgado a Nepomuceno. Em primeiro lugar,
ao elogiar as maravilhas da Sinfonia em sol menor, observamos qgue o critico busca mostrar
o Brasil como um pafs civilizado perante as outras nagdes, idéia que aparece muito clara no
inicio do segundo paragrafo.

A Primeira Reptiblica, nesse momento, estd empenbhada em uma politica de
transformac8o e afirmacio do Brasil como uma nacfo civilizada, sendo que, para isso, €
necessaria a criacdo de um patrimbnio artistico e cultural que represente esse
desenvolvimento tio almejado. Essa idéia foi muito bem recebida pelos artistas da época,

gue se empenharam em fomentar o nascimento de artisias autdctones ¢ incentivar as
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producdes artisticas e culturais daqueles j4 consagrados ou dos que ja haviam, de algama
forma, iniciado seu trabalho.

Nepomuceno, jovem talento brasileiro, recém-chegado do velho mundo, parece ser
a figura ideal para servir como grande emblema da Repiblica nascente e dos novos ares de
reforma nas artes brasileiras que pairavam no momento. Suas ligagBes politicas e suas
amizades com grandes artistas da época - como os irm3os Bernardelli, Eliseo Visconti,
Artur Azevedo e outros - parecem ter sido fundamentais para sua alcada como figura
central da musica nesse periodo.

A busca de Nepomuceno por uma expressio mais brasileira em misica e os ideais
politicos, de criagdo de uma identidade nacional parecem se juntar muito bem. A presenca
sempre constante de politicos, da alta sociedade e artistas em seus recitais e concertos da
crédito a esta percepgéios.

Consideramos que este distintivo de nacionalismo - a arte que pode ser mostrada ao
“mundo civilizado” - constitui um dos pilares da idéia de nacionalismo musical e artistico
do periodo, o que, por outro lado, € insuficiente para explicar ou classificar este conceito.

Em sua estréia, em 1897 (nove anos antes do artigo de 1906), a Sinfonia em sol
menor Ja havia sido aclamada como “brasileira™ e “patridtica” pelos mesmos motivos

anteriormente comentados, como podemos ver nos seguintes trechos:

E. porém, diante da Sinfonia em sol menor que nossa admiracdo nfio encontra
limites, ¢ que nos sentimos orgulhosos de uma obra de arte, nascida de um espirito
brasileiro, ¢ que pode afirmar ao velho mundo o valor da arte deste pais, e por isso
mesmo da mentalidade de nossos artistas. ( Jornal do Comércio, 2/08/1897).

* Os jornais da época trazem nas colunas sobre musica a lista de presencas famosas {artistas politicos e
empresarios) nos recitais de obras de Alberto Nepomuceno.
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A acdo foi quase instantinea; aos primeiros sons da Sinfonia em sol menor éramos
outro — alegre, jovial, animado de sentimentos patridticos e cheio de confianga no
patricio que dirigia aquela batalha sinfonica.

Nunca em nosso espirito a misica pareceu tio bela quanto ontem; ¢ se ndo
reunimos aqui os adjetivos encomidsticos que o ilustre compositor vai encontrar
hoje na boca de outros colegas, ainda é por efeito da nossa febre patridtica.
{Guanabarino, 2/08/1897).

Voltando nossos olhos para o artigo de 1906, veremos que mais uma obra €
festejada como “genuinamente nacional™: a Suffe Brasileira. Aqui, o autor identifica este
“nacional” com as belezas raras e ¢ sabor sertanejo representados na obra. A alusio ao
“sertanejo” e ao “folclore™ estd muitas vezes presente nas criticas de maneira a justificar o
nacional de uma obra, como € o caso mencionado acima. Entretanto, nfo nos parece gque
seja um quesito essencial para que uma obra seja considerada “nacional™ ou “nacionalista”
ou mesmo “brasileira” na época.” Em véarios outros artigos de jomal, em que hd a
classificacdo de uma obra como nacional ou brasileira, o “folclore” ou o “sertanejo” néo
sdo sequer citados. Pela ocorréncia significativa dessas caracteristicas, podemos considera-
las como um segundo pilar onde se assenta a concepgfio de “musica nacional”.

No caso da Suite brasileira, com seus ritmos ¢ motivos calcados no folclore e a

incluséio do reco-reco no movimento Batugque, € previsivel a presenca desse pilar, como é

possivel verificar em outras criticas anteriores a 1906:

Suite brasileira, deliciosa composicdo em que o talento do autor enfeitou de tantas
cenas caracteristicamente brasileiras, com a cor tropical e a luz intensa do nosso
belo continente. (Guanabarino, 2/8/1897)

Aqui Nepomuceno fez o que t€m feito todos os grandes compositores, isto €, foi
buscar no povo as suas cangbes e, fazendo-as passar pelo necessario trabaltho
musical, deu-thes forma elevada. E este um servico enorme prestado 2 arte no nosso

¢ Nio podemos balizar esta discussio do nacional em misica no periodo estudado, pelos critérios surgidos a
partir da SAM, em 1922, principalmente com o nacionalismo de Mdrio de Andrade.
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pais, porque € por esse processo que podemos ter a milsica brasileira, como ha a
italiana, a francesa, a alem3 e a russa. O publico, enlevado, aplaudiu todos os
niimeros da Swite, sobre a qual paira a doce poesia da nossa terra (...). (A Gazeta de
Noticias’, 03/8/1897)

E, vé tu, ¢ tio grande o teu amor pela tua terra, que inspirando-se na sua natureza e
na melancolia de seu povo, esta prestando um servigo a gue mais tarde acabarfio por
fazer justica. Como todas as escolas de mdsica tiveram a sua origem na canglio
popular,sempre Ao caracteristica, tio sugestiva, no nosso povo foste buscar as
melodias ingénuas, e, fazendo-as passar pelo trabalho de aperfeicoamento, com elas
compuseste a deliciosa Suite brasileira de onde se evola o perfume natal, onde se vé
acordar a nossa natureza e cantar as nossas aves, onde o preguigoso balancear da
rede embala o brasileiro a hora da cesta, onde os pretos dancam , onde em suma ha
tanta luz, tanto colorido e tanto conhecimento dos recursos orquestrais! (Castro,
2/8/1897)

Nas duas altimas citagles, percebemos que o folclore € o processo civilizador
estio juntos de forma a se tornarem um todo significative presente nesses criticos, que
auxilia nossa compreensio de que tais aspectos reforgam o conceito de brasilidade da obra.

De volta ao artigo de 1906, em seu ultimo paragrafo, lemos que o Preludio da
opera O Garatuja “(...) sO poderia ter sido escrito pelo fundador da Milsica Brasileira — €
esse o titulo devido ao Sr. Alberto Nepomuceno, de todos 0s compositores o mais original e
principalmente o mais brasileiro, senfio o tinico.”

Aqui temos uma nova categoria que parece ser realmente indispensavel ao
conceito de nacional em musica: “o original”. Esse terceiro pilar parece ser o principal
quesito utilizado pelos criticos e colunistas dos jornais, podendo ser encontrado em quase
todas as criticas estudadas, muitas vezes sendo mais inferido do que explicitado.

Podemos entender “original” tendo como medida a juncdo entre 0os aspectos

musicais nativos — melodia, ritmo, harmonia etc - ¢ o processo de transformacgio destes

elementos (considerados primitivos ou brutos) para uma obra artistica mais “civilizada”,

7 G principal colunista deste jornal era o escritor Coelho Neto, e este artigo pode ser de sua autoria.
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mais “refinada”, que utiliza 0s mais novos processos composicionais € técnicos de fatura
musical. Dessa forma, a obra nos representa diante das na¢des do velho mundo come uma
nagio digna de figurar entre elas, como sua igual, visto que nossa produgfio artistica
comunga dos mesmos processos de criagBo, acrescentando, em alguma medida,
caracteristicas nacionais distintas.

Assim sendo, entendemos o entusiasmo causado no autor do artigo de 1906 pelas
obras apresentadas no recital de 29 de agoste de 1906. Certamente, a grandiosidade sonora
da Sinfonia em sol menor ¢ os motivos folcloricos da Suite brasileira e do Preludio do
Garatuja contribulram para este ardor com que o Jornal do Comércic coroou Alberto
Nepomuceno com o epiteto de “fundador da Musica Brasileira”.

Exageros a parte, também podemos entender o titulo dado a Nepomuceno como
uma evolugio da tendéncia, que j4 identificamos nesses escritos, de uma atencdo focada em
um unico elemento tornado eleito do ideal nacionalista, em uma mistura entre masica e
politica, sendo esta Gltima um elemento fortissimo para a definicfio da escolha.

Nzo podemos afirmar, entretanto, que os pilares aqui identificados possam ser
definitivos no entendimento da musica “nacional”. Tais distintivos podem ser observados
em geral nas criticas da musica de Nepomuceno, porém seu aparecimento pode se dar de
forma isolada ou conjunta, ou mesmo podem n#o estar presentes em um artigo que aponte
uma de suas obras como nacional ou brasileira.

Vejamos agora como esses pilares aparecem na critica da opera 4buf, publicada na

ocasido de sua estréia, em 1913, no Rio de Janeiro.



1.22. A opera Abul e os “pilares cambiantes”

A Opera Abul, uma acho legendaria em 3 atos e quatro quadros, com
aproximadamente trés horas de durac3o, foi baseada em um conto de Herbert D. Ward, 4
Romance of the Faith®. Nepomuceno transformou esta histéria em um libreto em portugugs,
concluindo a composicio da obra em 1905, A histdoria se passa em Ur, na Caldeia, em
tempos pretéritos, e tem como personagem principal um pastor ndmade do deserto, que
retorna a sua cidade depois de muitos anos de auséncia para anunciar a todos a existéncia
de um Deus finico e afastar o povo do culto ao deus pagdo Hurki.

Sendo inicialmente destinada a ser levada a cena pelo Sindicato Lirico F luminense’,
no ano de sua conclusfo, s6 o foi em 1913 pela Companhia Lirica do Teatro Costanzi, num
empreendimento do empresario Walter Mocchi.

Os cantores, ¢ claro, todos italianos, cantaram a "Abul” na versio italiana de Carlo
Parlagrecco.

A estréia da Opera se deu no Theatro Coliseo, em Buenos Aires, onde a
Companhia iniciou a sua turné pela América do Sul, passando pelo Uruguai e, finalmente,
chegando ac Rio de Janeiro e, depois, a Sfo Paulo.

Vamos nos ater as criticas dos jornais cariocas relativos & estréia da 6pera no

Teatro Municipal do Rio de Janeiro, tentando identificar na obra "Abul" os “pilares

® O conto de Herbert D. Ward pode ser lido no site da biblioteca da Universidade de Cornell, USA. Veja
referéncias na bibliografiz.

® O diretor do Sindicato Lirico Fluminense era o teatrélogo, autor de teatrp e critico, Luiz de Castro. O Jornal
do Comércio, de 36/08/1906, apresenta a constatagio de que o Sindicato Lirico ndo pode apresentar a Opera
Abul, mas diz que “nio vem ao caso” comentar o assunto. O préprio Luiz de Castro, em 1913, em seu
discurse nas comemoragdes da estréia do Abul, cita o fato e lamenta n#o ter sido ele o responsavel pela
primeira montagem da dpera, mas também nfio comenta 0s motivos.
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cambiantes” que seguimos até aqui e, também, algumas vozes contririas 4 coroacdo desta
obra como “nacional” ou “brasileira”

Parece claro que uma O6pera do vulto da "Abul", a qual recebeu o melhor
julgamento do publico argentino e uruguaio, a despeito da critica, tivesse sido recebida com

festa pelos cariocas e pelos jornais e seus colunistas. Conforme os jornais:

A partitura de Alberto Nepomuceno € um trabalho de arte moderna ¢ digno de
receber a assinatura de mestres ja consagrados na Europa; E uma producfo
maduramente refietida, de profundos conhecimentos harmonicos, demonstrados na
sua admirdvel técnica, entrelagada ao seu gosto na orquestragdo, rica, pujante,
sugestiva e apropriada (...}

Aplaudimos aqui ¢ compositor brasileiro sem nenhuma tendéncia patriltica;
aplaudimos o grande compositor, o artista, com o entusiasmo de quem deseja vé-lo
florescer e aperfeicoar-se; como ja o conseguiu, porque o autor de 4bul € hoje um
consagrado(...); € sincera esta apreciac@o sobre o Abul, uma pagina gloriosa da arte
brasileira. (Guanabarino, 11/9/1913)

E interessante que Oscar Guanabarino, na critica acima, aponta os aspectos da obra
de arte que nos representa diante do velho mundo e os elementos que revelam o original da
obra, que une em si os processos técnicos de composiciio mais recentes. Embora negue a
“tendéncia patridtica”, ac final do artigo, lanca a obra de Nepomuceno a categoria de
“pagina gloriosa da arte brasileira”. Percebemos que Guanabarino volta seus olhos para ¢
amadurecimento do compositor enquanto resultado de um processo civilizatorio. J& na
tltima citacdo, e mesmo em todo o artigo, ndo encontramos nenhuma referéncia ao folclore
ou a aspectos populares na obra.

O colunista do jornal Correio da Manhd, por outro lado, apresenta sua critica da

seguinte forma:

Qualificando o sucesso da noite de ontem no nosse primeliro teatro, nio exageramos
afirmando que ele teve o cariter de um acontecimento nacional, enquanto que nos
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outros, com um espirito mais rigoroso de criticos {...), gozamos duplamente o
auspicioso triunfo de um compositor que, aos nossos olhos, se revela um digno
continuador da obra consagrada de Carios Gomes. (...)
Podemos mesmo dizer gue a nds nos parecen muito sensivel a preocupagiio do
compositor em fraduzir na sua misica, o carater sentimental da nossa nacionalidade,
ora lembrando motivos do nosso folclore musical, ora dando-no reminiscéncias do
mais genial dos compositores brasileiros (...). (J. Kruss, 11/9/1913 }
Podemos perceber, no trecho acima, primeiramente, a presenga de uma forte idéia
do processo civilizador que traca suas raizes na figura de Carlos Gomes e suas Operas, em

que o folclore e ¢ espirito brasileiro sdo vistos nos motives musicais da obra de forma

marcanie.

1.2.3. Os pilares em desconstrucio

Os trés pilares perseguidos até aqui foram encontrados na critica musical dos jornais
citados, sendo ainda que outros periddicos e artigos poderiam ser citados nesta mesma
direcio.

Sentimos que, ao distinguir, na 6pera "Abul", o conceito de “obra de arte nacional”,
os pilares sdo vistos de forma independente pelos criticos, sendo que em cada um deles a
percepcdo do “nacional” se deu por uma via distinta. Se, em um, a obra € “arte brasileira”,
porque nos representa diante das “nagdes civilizadas™ como seus pares, noutro, € “‘um
acontecimento nacional” porque o “povo” e o “folclore” podem se identificar e ser
identificados nela.

A vis3o da obra como nacional ou brasileira, entretanto. nfo € uninime:
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s enfusiasmos gerais ndo me arrastam. E neste assunto de dperas brasileiras, sou
de uma prevenciic irritante (...}

Minha prevenciio, gue tem resistido a outras muitas composicGes indigenas, desfez-
se ontem. Sem cultura musical, mas, em todo caso, gostando de boas miisicas e
sabendo detestar as mas, pela primeira vez ouvi uma dpera brasileira com ‘jeito” de
opera, a sério, do principio ao fim.

Abul ndo é misica alemi, nem italiana. {L.)

MNio ¢, infelizmente, misica brasileira, o que seria ficil de fazer para Nepomuceno,
o mestre das nossas cangdes. O Brasil nio podia entrar num libreto que € uma ag8o
lendéaria, mistica, em que o paganismo e a Biblia dominam inteiramente. (Ego’’,
16/09/1913)

O colunista “Ego” ndo percebe a obra como nacional e nem encontra nela
elementos brasileiros para que a considere desta forma. O elogio vai para o compositor que,
para ele, compds uma obra dentro dos cdnones (italianos?) que déo forma ao género opera.
“Ego” elogia sua feitura musical, mas nio pode vé-la como nacional tendo em vista o
libreto € o seu teor orientalizante e mistico.

O jornal A Tribuna também nfo comunga com o espirito nacional do 4bul. Suas

razdes, por outro lado, parecem ser de natureza diversa:

Ouviu-se ontem, aqui, ‘4bul’, mas numa versio métrica italiana do professor Carlo
Pariagrecco, cantando e representando seus personagens e interpretande sua
partitura artistas, maesiro e misicos fithos da bela patria do “Bel-cano’!

Do que ai ficou dito, vé-se, claramente, que nacional nesse grande acontecimento
artistico-nacional s6 foi, que o € genuino: o compositor de Abul. E porque nio
queremos descontentar ninguém (a César o que € de César) digamos ainda nacional
O teatro em que se cantou a agdo (...). (A Tribuna, 11/09/1913 )

Parece-nos que a queixa aqui estd ma montagem da Opera em italiano, com
cantores, orquestra € regente italianos. Essa citaco suscita ainda uma davida: se a dpera
fosse cantada em portugués, com cantores, instrumentistas ¢ regente brasileiros, ela seria

considerada “nacional™?

¥ pseudénimo de Thedfilo Guimardes.
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Ao discutirmos estes pontos - obra representativa do Brasil “civilizado™, o
“folclore™ e o “original” - que chamamos de “pilares cambiantes”, por sua independéncia
entre si e suas mudancas de enfoque em cada um dos artigos de jornal aqui apresentados,
podemos também refletir sobre a volatilidade destes conceitos distintivos, mediante uma
investigacdo mais profunda de seu significado.

O que nos parece € que esses criticos procuravam entender aquilo que lhes
chegava pelos sentidos, usando conceitos ¢ ideais frutos de suas buscas; também
pretendiam entender os processos de construgfo da arte nacional, que ndo necessariamente

tem um fim ou wma producio defimitiva.
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2. A oOpera "Abul"”

2.1. Descriciio fisica do material musical e literario encontrados

Apresentamos aqui uma descrico do material relacionado & &pera "Abul” com o qual
iremos trabalhar nos proximos capitulos. Para a analise musical, utilizaremos dois materiais
principais: uma copia da reducBio canto-piano, editada pela Casa Musicale Lorenzo
Sonzogno, ¢ a copia do manuscrito autégrafo da grade orquestral. Para a andlise da
dramaturgia, temos como objeto de estudos o libreto bilinglie impresso em 1913 e 0 4
Romance of Faith de Herbert D. Ward, publicado em 1894, em Nova York, no qual
Nepomuceno se inspirou para criar o texto de sua Opera "Abul".

A reducdio canto-piano pode ser encontrada na Biblioteca Alberto Nepomuceno (UFRI),
e a grade orquestral original pode ser encontrada na Biblioteca Nacional (BN}, Divisdo de
Musica e Arquivo Sonoro (DIMAS), no Rio de Janeiro.

O hbreto pode ser encontrado no arquivo particular do Sr. Sérgio Alvim Corréa, ¢ o
romance de Herbert D. Ward pode ser lido no site da Comell University Library,

http://cdl librarv.cornell.edw/ .

2.1.1. A reducio canto-piano

O exemplar original se encontra em excelente estado de conservacfo, contendo trés atos
e quatro quadros, distribuidos em 285 paginas ¢ 3498 compassos.

Na contra-capa, podemos verificar as indicacdes do editor sobre a obra:



ABUL: acdo legendaria em trés atos e guatro quadros, inspirada em um conto de
Herbert C. Ward (sic).
Poema e miisica de Alberto Nepomuceno.

Esta mesma edico estd dedicada a Mme. Luiz de Castro, esposa de seu amigo ¢
colaborador, o teatrdloge Luiz de Castro.

Ainda na contra capa encontramos uma dedicatéria manuscrita, assinada pelo proprie
autor, ofertando aquele exemplar para “(...) o amigo ¢ colega Carlos Carvalho {...)", que
foi um de seus principais intérpretes e professor do antigo Instituto Nacional de Musica.

Quanto ao texto bilinglie presente na edicfio, nota-se que o portugués esta eivado de
erros de ortografia e outros erros de impressio. Certamente podemos imputar esses
problemas aos editores italianos que ndo tinham conhecimento da lingua portuguesa ¢
tentaram resolver, a seu modo, os problemas que encontraram. Sera ainda no trabalho de
Avelino Pereira que teremos a indicagdo de que foi o empresario Walter Mocchi o
responséavel pela edi¢do da reduco canto-piano'! pela Casa Sonzogno (CE. Pereira, 1995, p.

262).

2.1.2. A partitura orquestral

O manuscrito autoégrafo da grade orquestral pertence ac arquive da BN — DIMAS. Na

contracapa do material, encontram-se uma inscri¢do com o titulo e outras indicacSes em

italiano:

"' Um dos motivos para o ndo pagamento dos direitos autorais de Nepomuceno, segundo Mocchi, seria o
desconto do valor gasto com a edi¢fio da reduggo... (Cf. Pereira, 1993, p. 262)



Abul: Azzione legendaria in tre atti — inspirata da un raconto de Herbert C. Ward.

Depois, mais abaixo, wna nscrigio, provavelmente posterior, em outra caligrafia, em
portugués: “Come¢ada em 1899 terminada em 1905”. Mais abaixo a assinatura do
compositor.

Atestam o periodo de composi¢ic da grade orquestral indicagdes gue aparecem ao
longo da partitura, como na pagina trés, onde esta escrito “Comegada Instru.: 29 — marco,
1905. Terminada em 15 abril - 905”; uma outra inscri¢do no final do primeiro ato: “Alberto
Nepomuceno, Petropolis, 20 de abril de 1505 — Louvado seja Deus™; ¢ uma pequena
anotacio na Ultima pédgina do terceiro ato com a data de “23/VIII/1905”. Podemos supor
que a grade orquestral que temos & mdo foi escrita depois da orguestracio ter sido
terminada, ou, que talvez, seja mesmo uma copia manuscrita do original.

O texto, nesse documento, estd somente em italiano até o terceiro ato, quadro 1, sendo
autografo do compositor. No terceiro ato, quadro 2, o texto passa a ser em portugués, com
uma caligrafia diferente. Seus trés atos e quatro quadros se distribuem em 513 pédginas e

3508 compassos.

2.1.3. Otibreto

O libreto, editado em 1913, em Mildo, pela Tipografia Cooperativa Operal, ¢

bilingiie — italiano e portugués — e apresenta os devidos créditos aos autores: Nepomuceno ¢

Parlagrecco. Entretanto, como a reducfo, traz muitos erros de ortografia e de impressfo os
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quais podem ser entendidos da mesma forma que aqueles encontrados na partitura para
canto-piano.

O Catalogo Geral do compositor aponta a existéneia da versio francesa de B. H.
Gauseron e versfo alemé do proprio compositor (Corréa, 1996, p. 51).

Nossa pesquisa nos periddicos e outras fontes mostra algumas incongruéncias
guanto a esta informacfo sobre a versfio francesa do libreto: nos colunistas e autores
contemporineos & estréia da "Abul", encontramos mengSo a uma versdo francesa de
Bernard-Marie-Henri Gausseron' (e nfio Gauseron como em geral estd grafado nas fontes
brasileiras) do 4 Romance of Faith do escritor amenicano Herbert D. Ward, € nfio do libreto
de Nepomuceno. Néo sabemos ao que se deve este equivoco, porém, € fato gue ndo ha
nenthuma informacgéo sobre uma verséo métrica francesa do libreto de Nepomuceno, assim
como também ndo encontramos em nossa pesquisa nenhum vestigio ou citagdo sobre a

versdo alem& que teria sido escrita pelo proprio compositor.

2.2. A opera Abul e sua estréia

Tracaremos agora os rumos tomados pela montagem da opera "Abul", desde sua
p P

composi¢cdo a sua estréia em Buenos Aires e Rosdario, Argentina; Montevidéu, Uruguai; Rio

" Também existem outros dois libretos da obra: um deles editado em 1913, pela Tipografia Capitolina D.
Battarelli, Roma, somente em italiano, para a estréia da Opera naguela cidade; o outro em portugués, sem
informacdes de edicfio, impresso para a apresentagio da versdio piano canto da épera em homenagem ao
centendrio do autor, em 1964, pela classe de declamacio lirica da Escola Nacional de Miusica da Universidade
do Brasil. Estes dois libretos ndo foram utilizados por nos na andlise devido a problemas estruturais internos
das edigbes, como diferencas entre eles ¢ o texto presente na grade orquestral e redug3o.

" Em relacio a Gausseron ¢ sua produgfo bibliografica como escritor e tradutor, pode-se obter informagdes

. o~

no site da Bibliothéque Nationale de France - Jupwaw bnl s




de Janeiro e S@o Paulo, no Brasil. Para tanto, basearemos-nos em entrevistas e artigos de
jornal publicados na imprensa desses locais, visando entender e analisar os fatos ocorridos
naquele ano de 1913, Logo apds, o mesmo processo serd usado para entendermos a estréia
da Opera em Roma, Italia, em 1915, e os acontecimentos que levaram ao fracasso, de

publico e critica, da obra naquela cidade,

2.2.1. Historico da montagem

A 6pera "Abul" € uma das poucas éperas brasileiras que tiveram sua estréia em um
pais estrangeiro, tendo sua primeira apresentagdo em Buenos Aires, Argentina, em 30 de
junho de 1913, no Teatro Coliseo. Sua performance esteve a cargo da companhia lirica La
Teatral, do empresario Walter Mocchi, que, naquela €época, era ¢ diretor do prestigiado
Teatro Costanzi, em Roma, Itédlia.

"Abul" € inspirado no conto 4 Romance of Faith, do escritor americano Herbert D.
Ward, o qual ¢ publicado em fevereiro de 1894 no periddico The century: a popular
quarterly, em Nova York, USA'®. Nao nos foi possivel identificar de que forma Alberto
Nepomuceno teve acesso a esse texto, mas o fato € que, segundo seu amigo, Luiz de
Castro'®, em um discurso publicado pelo periédico Jornal do Comércio, Nepomuceno

resolveu iniciar a composi¢io da dpera em junho de 1899:

E4‘8?\/2‘&1{1), Herbert D. {i894) A Romance of Faith. The Century: a2 Popular Quarterly.

3 Castro, Luiz de. (Rio de Janeiro, 01/11/1863 — 09/G3/1920). Jomalista, teatrélogo, representante no Brasil
da Sociedade dos Autores Dramdticos, de Paris. Pseudénimos: Dora, Lulu Janior, Quidam. (Cf. Enciclopédia
da Literatura Brasileira, 2001)
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Foi em uma noite de junho de 1899 gue, lendo uma curta novela: ‘O romance da
&, te acudiu i menie transforma-la em libreto de wm drama musical. Fol somente,
faz amanhi um més, que conseguiste ver realizada em cena a obra, cuja primeira
inspiragiio te viera h& guatorze anos e gue estava completamente terminada desde
julho de 1906. (Jornal do Comércio, 30/07/1913).

Esse discurso de Luiz de Castro ¢ especialmente importante para entendermos a
génese da opera "Abul" e os sentimentos envolvidos na composicic da obra. Castro e
Nepomuceno compartilharam de uma grande amizade, como podemeos inferir pelas cartas
trocadas entre eles e artigos escritos em jornal pelo teatrélogo, sempre em tom landatorio
ae amigo, e ainda pelo fato de a obra ser dedicada 2 Madame Luiz de Castro. Segundo
Luiz Heitor Corréa de Azevedo, o compositor teria iniciado os trabalhos de composicdo do
libreto em parceria com Castro, mas depois cuidou sozinho da empreitada (Cf. Azevedo,
1956, p. 168).

Nepomuceno certamente escreveu essa opera enire o Rio de Janeiro - onde morava,
durante a maior parte da semana, em um hotel - e Petrdpolis, onde vivia nos fins de semana
com a familia, que 14 morava, em uma concessdo a sua esposa, Walborg Bang, que, sendo
norueguesa, ndo se dava com o calor do Rio de Janeiro (Cf. Pereira, 1995, p. 214).

Também € Luiz de Castro que nos informa que o compositor terminou a
composi¢io em um quarto de hotel (provavelmente no Rio de Janeiro) e que, no momento
em que a termina, ele e sua companhia lirica, o Sindicato Lirico, estavam prontos para

coloca-la em cena:

E entretanto, mal escreveste a (ltima nota, artistas, coros, Orquestra, cenarios,
vestudrios, estava tudo ao teu dispor. Mais um més e tea sonho seria realidade. Mas
ai! Eis que bruscamente tudo se esval: o teu ‘Abul’ nfio serd mais representado;
assim o quer a sorte adversa. Fere o artista a mais cruel decepcdo, e ele que sentia
palpitar-The jubiloso e febril o coragdo ao ver aproximar-se © momento de ver cheia



ie vida a obra concebida com amor ¢ levada a cabo entre amargas desilusdes, ei-lo
de novo a 36s diante do seu manuserito. (Jornal do Coméreio, 30/07/1913).

Sabemos, por Avelino Romero S. Pereira, que houve mais uma tentativa de se
montar 2 "Abul" em 1908, por ocasifio da inauguraciio do Teatro Municipal do Rio de

Janeiro:

Em carta a Eivind, de 8 de outubro de 1907, Nepomuceno revela seu intento de ver
o Abul estrear no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em espetaculo de gala a ser
realizado por ocasifio da visita do Rei D. Carlos, de Portugal, em julho do ano
seguinte. ‘Esse, pelo menos, € o desejo do Governo®, escreven ele ao filho. Em 25
de novembro escreveu que nada estava ainda assentado, mas que as probabilidades
eram a seu favor. (Pereira, 1995, pag 257).

Ainda segundo Pereira, em quatro de fevereiro de 1908, Alberto Nepomuceno
gscreve ao filho contando sobre o assassinato do Rei D. Carlos por um fanatico republicano
e que a estréia da Gpera fora cancelada'®.

Algum tempo depois, a companhia lirica La Teatral surge no Rio de Janeiro, na
figura de seu Diretor artistico, Walter Mocchi, com a intengdo de incluir a cidade em sua
turné pela América do Sul. Acreditamos que, em uma das cldusulas do contrato, a
companhia se compromete a levar 4 cena uma Opera brasileira, sendo que a escolha recai
sobre a "Abul", como podemos inferir do artigo do periddico A Noite, escrito alguns anos
depois sobre Mocchi, no qual se 1€ que o empresario deveria estar ciente de que “(...) a

protecdo que teve no Rio de Janeiro foi umcamente devida ao fato de levar & cena a

‘Abul’.” (A noite, 15/05/1915).

' O préprio Teatro Municipal s6 serd inaugurado em 1909, com a Gpera “Moema” de Delgado de Carvalho.



Ao nosso ver, a escolha se deve a significativa posiciio que Nepomuceno desfrutava,
naquele momento, de ser gquase uma unanimidade entre criticos, artistas, intelectuais e
politicos no cendrio nacional da €poca, além de um artista consagrado pelo piblico em suas
diversas apresentagdes seja como regente, pianista, organista ou compositor.

Nao foi possivel encontrarmos uma cdpia do contrato entre Walter Mocchi e
Nepomuceno, mesmo em nossa visita ao arquivo do Tearro Costanzi, hoje Teatro
Dell’Opera, em Roma, ou aos arquivos do Teatro Municipa! do Rio de Janeiro, Arquivo
Nacional e Escola de Musica da UFRJ, e aos arquivos relacionados a Alberto Nepomuceno
na Biblioteca Nacional. Porém, pensamos que o conirato deve ter sido assinado um pouce
antes da primeira apresentacfio da "Abul" em Buenos Aires, a crer no qgue diz Pereira (Cf.
Pereira, 1995. p. 258).

Pelas entrevistas com o autor e outros artigos de jornal, principalmente na entrevista
dada ao jornal A Noite, em 15 de maio de 1915, podemos inferir que o contrato firmado
entre Nepomuceno e Mocchi continha algumas clausulas interessantes: a dpera deveria ser
apresentada pelo menos uma vez em cada teatro que a companhia lirica La Teatral se
apresentasse, pelo menos entre 1913 e 1915, j4 que nfo temos nenhuma meng8o sobre o
assunto apos estas datas; deveria ser levada aos palcos do Teatro Costanzi na temporada
lirica de 1914; seria cantada sempre no inicio da temporada da companhia em cada pais ou
teatro; os cortes a serem feitos na obra visando a performance, deveriam ser discutidos e
aprovados pelo compositor; o elenco deveria ser escolhido pelo proprio Nepomuceno.

Por que Nepomuceno, com seu ideal nacionalista, como ja vimos no capitulo 1 desta
tese, aceitou que sua opera tivesse sua estréia em Buenos Aires? Luiz de Castro esclarece,

no seu discurso ja citado, que Nepomuceno aguardou por uma companhia que fosse



competente ¢ bastante para representar sua Opera € recusou muitas propostas de “além-
mar”, em suas proprias palavras (Cf. Jornal do Comércio, 30/07/1913). Certamente, os dois
episodios frustrantes de suas intencfes de montar a "Abul” no Rio de Janeiro devem ter
pesade em sua decisdo.

A montagem de "Abul" pela La Teatral é uma grande oportunidade para que
Nepomuceno leve sua musica aos palcos sul-americanos e europeus, conquistando um
espago privilegiado e almejado por compositores do mundo inteiro. O préprio Nepomuceno
considerava que esta era uma “cartada” que jogava em prol da musica brasileira e que,
sendo bem sucedido, abriria espago para outros compositores brasileiros que também
poderiam se apresentar nos mesmos locais. Em sua dissertagdio de mestrado, Pereira nos
apresenta os diversos problemas que foram enfrentados pelo compositor para que sua
empreitada tivesse €xito (Cf. Pereira, 1995. p. 258).

Parece-nos pertinente que ougamos os ecos da voz do préprio compositor sobre sua
escolha, em uma entrevista concedida por ele a um jornal argentino” - gue o cita

indiretamente - pouco antes de 30 de junho de 1913:

Dentro de poucos dias, a companhia do Colisec, nos brindaré com mais uma estréia.
A opera ‘Abul’, do maesiro brasileiro, Alberto Nepomuceno, diretor do Instituto
Nacional de Musica do Rio de Janeiro. (...)

Na ocasiio em que fomos apresentados a ele, pediu-nos que saudassemos ao
publico portenho, que julga uma dos mais inteligentes em matéria de arte lirica e
conhecimento dos cantores. Como reconhecimento, quis oferecer a esiréia a esse
publico como uma homenagem.

Além do mais, ndo queria estrear no Rio de Janeiro por tratar-se justamente de seu
pais e de sua cidade. Al o reconhecern como misico e como diretor do
Conservatorio Nacional. Estas circunstincias Ihe fazem supor que o sentimento de
imparcialidade ficaria comprometido, e impediriam um juizo imparcial. A obra
podia obter um éxito ruidoso: o maestro talvez poderia supor que seus compatriotas
the haviam aplavudido com condescendéncia e amizade. Podia fracassar: poderia,

'" Todas as tradugBes presentes nesta tese sic do autor.



por sua vez, pensar que o fracasso ndo era devido as falhas da obra, e sim que
ninguém ¢ profeta em sua terra.
Entdio, o caminho indicado era o estrangeiro. E do estrangeiro, nenhuma cidade
como Buenos Aires, pelas circunstincias apresentadas. Nos oferece a estréia,
convencido de que aqui obtera um juizo verdadeiro, imparcial e competente.
A companhia do Coliseo lhe agradou desde o primeiro momento, tanto por seu
artistas quanto pela experiente direcio de Marinuzzi.
Esta foi outra garantia oferecida a ele para a boa sorte de 4bul. A ofereceu e foi
aceita (...} (Bl Nacional, [ jun/1913])"®
Também em suas proprias palavras, podemos ler que ele realmente acredita na
imparcialidade do pablico argentino: “(...} e aproveito também o momento para felicitar-me
pela inspiraciio que tive escolhendo Buenos Aires para nela ter o batismo do meu Abul,
convencido que sempre estive de apresenta-lo a um pablico culto e imparcial.” (Jornal do
Comércio, 15/07/1913)
Vejamos, entdo, como tudo se deu na capital argentina.
Nepomuceno ndo soube da data prevista para a estréia de "Abul” por Mocchi. O
compositor recebeu a noticia por uma fonte do governo brasileiro que foi informada pela

representacdo diplomatica do Brasil na Argentina (este serd um dos primeiros pontos de

quebra de contrato que serdo praticados, constantemente, pelo empresario italiano).

B Dentro de breves dias, Ia empresa de Coliseo, nos dara otra primicia, con el estreno de la Opera “‘Abul’, del
maestro brasilefio, Alberto Nepomuceno, director de Instituto Nacional de Miisica de Rio de Janeiro. (...}

Al hacer nuestras presentacién, aprovechd para pedirnos que saludaramos de su parte al piblico portefio que
lo juzga sinceramente uno de los mas inteligentes en materia de arte lirico y conocimiento de los cantantes.
Ha querido ofrecer la primicia a ese piblico como un homenaje a das condiciones que reconoce y manifiesta.
Ademas, no queria estrenar en Rio de Janeiro por fratarse justamente de su pais v su ciudad. Alli e reconocen
como misico y como director del conservatorio nacional. Estas circunstancias le hacen suponer inhabilitarfan
los sentimientos de imparcialidad e impedirian el juicio recto. Podia la obra obtener un éxito ruidoso: el
maestro talvez legard 4 suponer que sus compatriotas le habian aplaudido condescendientes ¥ amigos. Podia
fracasar: podia, en su cambio, pensar €I, que el fracaso no era debido 4 fallas de la obra sino que nadie es
profeta en su tierra.

Entonces, el camino indicado para el extranjero. Y del extranjero, ninguna ciudad como Buenos Aires, por las
circunstancias apuntadas. La primicia la ofrece, convencido de que aqui obtendrd un juicio verdadero,
iroparcial y de competentes.

La compaiifa del Coliseo, le agradd desde el primer momento, tanto por sus artistas cuanto por la concienzuda
direccion de Marinuzzi.

Esta fue otra garantia ofrecida 4 ¢l para la buena suerte de Abul. Y la ofrecié vy le fue aceptada(...) (El
Nacional, | jun/1913])



Em 24 de junho de 1913, Alberto Nepomuceno ja estd em Buenos Aires para
acompanhar os ensaios e a preparacio de sua opera. Para sua surpresa, os musicos ainda
ndo sabem uma linha sequer da partitura e 03 ensaios tiveram gue ser em ndmero muito
reduzido, nfo havendo ensaio geral, comprometendo a obra em seu todo, como podemos

ver pelo comentério de dois jornais argentinos sobre o episodio:

Sinto ter que culpar a simpatica companhia ‘La Teatral’ e, por conseguinte, ao
senhor Walter Mocchi pela absoluta falta de delicadeza em relagdo ao autor de
‘Abul’. Muito superficialmente se tém feito as coisas para esta obra: nfo se
cuidaram dos ensaios como se devia, e prova disso € a pouca acfo cénica que
desenvolveram os artistas que estavam como subjugados sob o peso da completa
incerteza de suas partes!... por causa da falta de tempo foram cortadas muitas e
muitas paginas de grande beleza, segundo nos informaram aqueles que a conhecem
a fundo!

O valor indiscutivel dos intérpretes e o milagre que fez Marinuzzi com sua
orquestra farfio com gque o maestro Nepomuceno seja admirado; porém estou
convencido que este ilustre autor néo ficou gratamente impressionado com o senhor
Mocchi. A execucio que ouvimos ndo foi uma estréia nem um simples ensaio geral,
foi sim uma pequena prova...

Tudo perdoamos ao senhor Mocchi, porém isso de aventurar, malissimamente
preparada e, sobretudo, muito pouco estudada, uma obra de um autor tdo
respeitavel, ndo, nunca, jamais o perdoaremos. Quando ndo se querem manter os
compromissos que se assumem € quando uma obra esta perigando por sua pouca
preparagdo completa, ndo se permite que se represente e se coloque em grave risco
a fama de um maestro da envergadura de Nepomuceno. Lastimo que a maior parte
do piblico em geral ignorava todas essas coisas

Contudo, felicitamos ao maestro Nepomuceno pelo seu triunfo e que perdoe, se
quiser, 2 Walter Mocchi. (El Diario de 1a Plata, 01/07/ 1913)"

“Siento ahora tener que inculpar 4 la simpatica empresa ‘La Teatral’ vy por consiguiente al sefior Walter
Mocchi la falta absoluta de delicadeza hacia el autor de “Abul’. Muy ligeramente se han hecho las cosas para
gsta obra: no se cuidaron los ensayos como se debia, v prueba de esto es la poeca accidn escénica que
desenvolvieron los artistas que estaban como subvugados bajo el pese de la completa insertaza de sus
partes!... por causa de falta de tiempo se ha tenido que cortar a la obra muchas v muchas paginas de gran
belleza, segiin nos informan quienes la conocen & fundo!

El valor indiscutible de los intérpretes y el milagro que hizo Marinuzzi con su orquestra han de hacer
admirado al maestro Nepomuceno; pero estoy convencido que este ilustre autor no ha quedado gratamente
impresionado del sefior Mocchi. La ejecucion que oimos no fue un estreno ni un simple ensayo general, sino
una pequefia prueba. ..

Tode lo perdonamos al sefior Mocchi, pero eso de aventurar, malisimarnente preparada v sobre todo estudiada
muy poco, una obra de un autor muy respetable no, nunca, jamas se lo perdonaremos. Cuando no se quieren
mantener los compromisos que se toman y cuande una obra estd peligrande por su poca preparacién
compleja, no se permite que se represente y que s¢ ponga en grave riesgo la fama de un maestro de la fuerza
de Nepomuceno. Lastima que la mayor parte del publico ignoraba todas estas cosas!...



% interpretagdo de “Abul’ foi excelente no conjunto, ¢ tratando-se de uma obra que
teve poucos ensaios, ¢ natural que alguns detalhes malograssem. (La Argentina,
01/07/1913)"

Também em wma carta enconirada na Biblioteca Nacional, datada de 03 de jultho de
1913, de Nepomuceno a Alfredo Bevilacgua (seu colega no Institute Nacional de Musica),
encontramos mais uma confirmac8o da realidade encontrada pelo compositor nos dias que

antecederam a estréia de sua dpera:

Meu caro Bevilacqua,

Recebi ontem o telegrama que vocé me mandou em nome do corpo docente €
administrativo do Instituto e que me tocou muito, por mostrar que 0s Meus amigos,
colegas e companheiros acompanharam sempre a minha estadia aqui com a mais
simpéatica expectativa, € com o interesse 0 mais afetuoso. Muito obrigado a todos.
Peco a vocé para fazer saber a todos minha gratiddo. Foi uma noite inolvidavel.
Mas o que mais me comoveu foi a manifestaciio a parte chiuse, sem intervengio do
piblico, tive dos coristas e depois da orquestra. Destes, os humildes ¢ an6nimos
colaboradores de uma execugdo, que sem eles ndo poderia ter lugar, ¢ que eles com
mé vontade poderiam fazer naufragar; destes, os sobrecarregados de trabalho, pois
que na véspera da primeira do Abul, tiveram uma matinée com Parsifal, uma soirée
com a Carmen, na segunda feira tiveram ensaio do Abul de 1:30 35 430 e 2 noite a
representagdo; destes, fatigados de uma estacdo lirica de 50 dias na qual se fizeram
54 representacbes com 16 Operas, entre as quais 4 Walkiria, Parsifal, destes, repito,
¢ realmente comovente receber uma manifestagio na intimidade, segregados do
publico, s6s. E eu, meu caro Bevilacqua, jamais esquecerei. {Nepomuceno, 1913,
carta manuscrita)

Como podemos ver, o contrato firmado entre as partes — Mocchi e Nepomuceno — €
p PO
desrespeitado mais uma vez, na primeira apresentacio da opera "Abul", dando-se sua

estréia como tltima épera da temporada em Buenos Aires.

Con todo, felicitamos al maestro Nepomuceno por su buen triunfo y gue le perdone, se quiere, 4 Walter
Mocchi. (El Diario de la Plata, 01/07/1913)

20 g interpretacion de ‘Abul” ha sido excelente en conjunto, y tratandose de una obra que tuvo pocos ensayos,
es forzoso que algunos detalies se malograran. {L.a Argentina, 01/07/1813})
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Trés fatos nos chamam a atenco nos Gltimos trechos citados: os misicos e cantores
tinham pouca intimidade com a obra e, portanto, tiveram sua performance prejudicada; os
poucos ensaios também refletiram na acBo cénica, fazendo com que ela também ficasse
limitada, comprometendo a movimentacio; os muitos cortes feitos na obra pelo regente ou
pelo diretor artistico — ¢ que Nepomuceno teve gue aceitar —, certamente, dificultaram o
entendimento da trama. Podemos, entfio, conjeturar sobre a qualidade da performance desta
primeira récita da Opera "Abul" em Buenos Aires ¢ refletir um pouco sobre seu sucesso de
publico e critica naqueles dias: uma Opera prevista para trés horas de espetdculo, estudada
em poucos ensaios, com wm cast 14 fatigado de uma turné de 50 dias na Argentina, com
apresentacdes em matinée, soirée € gala. Seria impossivel uma apresentacfo primorosa de
uma peca tdo extensa ¢ tlo arrojada musicalmente como a "Abul". Certamente estavam ali
cantores, coro € musicos competentes, mas, ainda assim, seria dificil que naquelas
circunstincias 0s produtos musical e cénico apresentados para os argentinos tenham sido
primorosos. Apesar de tudo, a épera foi um sucesso de phblico.

Avaliemos este &xito a partir das criticas feitas pelos jornais argentinos. Oucamos

suas vozes sempre francas e muitas vezes duras com relacfio & estréia da épera "Abul".

2.2.2. A critica argentina e uruguaia

Depois de todos os contratempos, a Opera "Abul" ¢ levada 4 cena em 30 de junho de

1913 no Teatro Coliseo de Buenos Aires com os seguintes intérpretes gue, em mais uma

quebra de contrato, no foram escolhidos pelo compositor (Cf. Pereira, 1995. p. 262):

Maria Famnetti (Iskah); Elvira Casazza (Shinah); Jose Palet {Abul); Mariano Stabile
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(Therak); Berardo Berardi {Amraphel); Assunta Bucciarelli (Donna del popolo); Mana
Galeffi ( una sacerdotesa); Gino Marinuzzi {(dir), orquestra e coro da Companhia Lirica do
Teatro Costanzi de Roma. Seguramente foi um sucesso de publico. Os jomais sfo
undnimes em ressaltar que os intérpretes e o compositor foram chamados ao procénio
varias vezes, ao final de cada ato: os artistas foram chamados trés vezes ao final do
primeiro ato, € 0 autor, cinco; no segundo, foram chamados “vérias vezes”, € 0 autor, trés; ©
terceiro ato terminou em wma ovaglo prolongada aos artistas € ao autor.

Estavam presentes a estréia Ernesto Bosch (ministro das Relagbes Exteriores
argentino) © sua esposa, representando o presidente daguele pais, Saens Pefia. Também
estava presente o ministro Dr. Sousa Dantas, que era o delegado oficial do governo
brasileiro na capital Argentina. Mais uma vez 0 nosso compositor esta cercado de politicos
de altos cargos, como ja citamos no capitulo anterior. Jornalistas brasileiros sio mandados
para acompanhar os fatos e de 12 mandam noticias através do telégrafo.ZI

Além do nacionalismo que Nepomuceno carrega consigo e que Se apresenta no
fato de ele exibir sua Opera como um produto cultural brasileiro de exportagio, o pan-
americanismo se faz presente nos escritos da critica especializada da Argentina naquela
data. Entretanto, como veremos, esta propaganda de confraternizac3o americana, tendo
como bandeira uma obra de arte, nfio é consenso. Até mesmo os aplausos sfo considerados

por pontos de vista totalmente distintos dagueles dos brasileiros, como veremos:

*Abul’ de Alberto Nepomuceno. foi executada ontem & noite.
Confessamos que ndo gostamos nada das palavras do programa da fungio: Grande
Festival Artistico de Confraternizagio Argentino-Brasileira.

O jornalista do Jormal do Comércio manda um telegrama ao fim de cada ato do espetaculo.



E menos ainda esta frase. que ouvimos mais de uma vez na sala: - Aplaudimos
acima de tudo ao Brasil.

Nio, ndo, nem a confraternizaciio entre nossos paises, nem o Brasil, podem estar em
jogo, tratando-se de uma obra de arte.

Seria perigoso dar as nagfes, em suas relacdes, a estas como base.(...)

E tudo o que foi dito, sai de nosso espirito que sempre esteve pleno de profunda
simpatia, que talvez tenha origens atdvicas, e ndo apenas mnasce de nOSsO
pensamento politico, na Repiiblica do Brasil. (El Tiempo — 01/07/1913).%

Também podemos ler em um artigo que tem por titulo “*Abul’ do maestro
Nepomuceno: um punhado de boas intengﬁes”23 . do jornalista que assina Pepe el Traquilo,

que, em sua vis#o, os aplausos nfo foram t8o espontdneos como poriamos imaginar:

Prescindamos da crénica dos aplausos e chamadas a cena do autor. Em outra parte
explicamos certas coisinhas muito amenas — ou muito tristes — da confraternizagio
e, por outra parte conheciamos os bastidores das homenagens desde ontem 4 noite.
Walter Mocchi, ao final de um banguete nos confessou que o éxito estava
assegurado € que n#io podia falhar.

Horas antes havia combinado com ¢ grande Bordi quatro saidas do autor no
primeiro ato, cinco no segundo e apoteose final... Ndo soltaram pombinhas, porque
a Farnetti poderia se ofender. Ela acredita ser a Unica merecedora dessas raras
homenagens. (El Teatro e los Artistas, 01/07/1913Y*

22 Abul’ de Alberto Nepomuceno, se ejecuté anoche en el Coliseo.

Confesamos, que no nos gustaron nada estas palabras del programa de Ja funcidén: - Gran Festival Artistico de
Confraternidad Argentino-Brasilera.

Y menos esta frase, que en la sala oimos mas de una vez: - Aplaudimos, sobre todo, al Brasil.

No, no, ni la confraternidad entre nuestros paises, ni el Brasil, pueden estar en juego, tratandose de una obra
de arte.

Seria peligroso, dar a Ias naciones, en sus relaciones, a estas como base. {...)

Y todo lo dicho, sale de nuestro espiritu, que siempre ha estado y esta fijo con honda simpatia, que talvez,
tiepe origenes atavicos, y no selo nace de nuestro pensamiento politico, en Ia Repiiblica des Brasil...” (E}
Tiempo — 01/07/1913)

3 « Abul” del maestro Nepomuceno: un pufiado de buenas intenciones.

M prescindamos de la crénica de aplansos y Hamadas 4 escena del autor. En otro lugar explicamos ciertas
cosillas muy amenas — 0 muy tristes — de la confraternidad vy, por otra parte, conociamos los entretelones de
los homenajes desde anteanoche. Walter Mocchi al final de un banquete nos confesé gue el éxito estaba
asegurado ¥ no podia fallar.

Horas antes habia combinado con €l gran Bordi cuatro salidas del autor en el primer ato, cinco en ¢l segundo
y apoteosis final... No se largaron palomitas porque la Farnetti se hubiera resentido. Ella cree que es la tnica
acreedora & esos singulares homenajes. (Ei Teatro e los Artistas, 01/07/1513)



A pratica da claque € conhecida ¢ utilizada no mundo todo, mas ha nas duas
ultimas citagdes, a indicacdo de que as pessoas envolvidas naquela performance estavam
muito preocupadas com o acontecimento e queriam gue o espetaculo fosse um sucesso.
Mais uma vez, o nome de Walter Mocchi aparece citado como articulador das homenagens
proposias ao compositor € ao espetaculo como um todo, juntamente com o “gran Bordi”,
diretor do Teatro Coliseo.

Qutro elemento que se evidencia agui € a confraternizacfio entre Brasil ¢ Argentina.
Podemos perceber que a récita de estréia da "Abul" foi usada como um instramento de
propaganda do Brasil perante ¢ piblico. A &pera representou ali wm simbolo de gue a
producdo cultural das Américas crescia ¢ que esta obra seria um marco deste
engrandecimento americano. Constatamos que os pilares do nacionalismo que comentamos
no primeiro capitulo desta tese — principalmente, a criaco de um patrimémio artistico que
nos representasse diante das nacOes “mais civilizadas™ daquele tempo, que demonstrasse
que tamb€m somos seus iguais - sfo aplicados aqui como padrdes do processo de
identidade sul-americano. O jornal La Razén escreve que a estréia da 6pera Abul € de “(...)
particular interesse para todos quanto se preocupam com o desenvolvimento da arte musical
na América do Sul {...)” (Cf. La Razon, 01/07/1913)

Podemos observar esse sentimento quando o colunista do jornal E! Tiempo diz ter
ouvido as pessoas comentarem que aplaudiam sobretudo ao Brasil. Ainda mais claro € o

artigo do jornal El Teatro e los Artistas, no qual o autor diz:

Deixemos as consideracdes e sigamos & obra; Opera brasileira e ao mesmo tempo
americana, que tem, por essas razdes, transcendentalisssima importancia. Ndo serd
ela, segundo palavras de Mocchi, a2 obra que ird mostrar na Italia o valor dos
compositores do continente vizinho? Nio serd ela o exemplar de nossa indistria



musical que cruzard o Atlantico para ser exposta ante a Europa e demonstrar que na

Ameérica ndo hé so café, boas carnes e bons trigos?

Sim, ‘Abul’ sera isto. Nio serd sepultado em um arquivo como se espera, mas

participaré de wma furnde por diversos paises, assim como 0s potinhos de moka, as

espigas de milho e as carnes congeladas. Deles...ai! depende nosso crédito e

SuSpiramos € gememos anie a isto, porgue com “Abul’ nosso crédito artistico ficara

ao par do credito moral que se concede 3s trupes de opereta ou ao patrocinio que se
- . - 23

concede aos jornalistas. (El Teatro e los Artistas, 01/07/1913)7

As criticas feitas 4 obra também estdo presentes nos periddicos. Os pontos atacados
séo principalmente a téenica composicional wagneriana, o libreto € suas limitacGes cénicas
e formais, e o enredo.

Da técnica wagneriana reclamam que, apesar de excelente construgfio da estrutura
musical, os defeitos de Wagner estfio mais presentes gue suas qualidades — alguns dizem
mesmo que falta talento ao compositor, como veremos mais adiante, e que o libreto nfo
colabora com uma acdo cénica mais movimentada, levando os cantores a uma atitude
bastante estatica em cena. Também ha a reclamacfo de que Nepomuceno ndo ¢ Carlos
Gomes, e que o compositor poderia ter escolhido para enredo de sua dpera uma lenda
brasileira ou algo assim. Estes mesmos pontos serio debatidos em 1915, quando a épera for
apresentada em Roma.

A presenga de Carlos Gomes como pardmetre de comparagio com Nepomuceno €

compreensivel ja que, provavelmente aquela época, seria o tnico compositor brasileiro de

®Demos pues, un salto oportuno sobre todo eso ¥ caigamos en la obra; dpera brasilefia v por ende americana,
gue tiene por esas razones trascendentalisima importancia. ;No serd ella, segin frases de Mocchi, ia que
muestre en Iialia lo que valen los compositores del continente vecino? ;No serd el ejemplar de nuestra
industria musical que cruzara el Atléntico para ser expuestas ante Europa y demostrar gue en América no solo
hay café, buenas carnes y buenos trigos?

Si, “Abul’ sera eso. No ird a4 sepultarse en el archivo como debiera, sino que principiard una tournée por
diversps paises, como van los tarritos de moka, las espigas de maiz, las carnes congeladas. De elia jay!
depende nuestro crédito y suspiramos y gemimos ante esto, porgue con ‘Abul’ nuestro crédito artistico
quedara al par del crédito moral que se concede & las tiples de opereta 6 e! financiero que se concede 2 los
periodistas. (El teatro e los artistas, (01/07/1913)



Spera conhecido fora dos palcos do Brasil. Dentre as dperas de C. Gomes, a mais conhecida
delas é “O Guarany” que, provavelmente, fol montada nos palcos argentinos antes da
"Abul". Isto deve ter criado no publice do Coliseo uma expectativa de ver e cuvir na récita
de uma Opera brasileira os exotismos da nossa cultura indigena, os sons de nossa fauna e
flora, o verde das matas brasileiras, ou qualguer coisa que se ligue ao folclore ou ao
imaginério brasileiro. Sabemos que os jornais de Buenos Aires e, depois, de Rosério - as
duas cidades argentinas onde a Opera foi encenada - tinham }4 apresentado resumos da
Opera alguns dias antes da estréia, além de apresentarem ¢ compositor e seu curriculo como
homem ligado as mais recentes linhas compeosicionais do momento.

O libreto da "Abul" - gue nada tem de brasileiro, folclorico ou do exotismo tropical
esperado - ndo foi bem recebido pela critica. Embora uma pequena parte dos colunistas
tenha escrito gue ele guardava uma estrutura homogénea ¢ sem falhas dramatirgicas, a
maioria desaprova o libreto, vendo nele um enredo que nio € o mais adequado a uma obra
como aquela, ja que ndo oferece as possibilidades cénicas variadas que, na opinido deles,
deveriam estar presentes em uma Opera. Os adjetivos “pesado”, “escuro”, “denso” e
“desinteressante” séo comuns na descrigdio da trama pelos jornais. Ainda assim, ha os que
afirmam que Nepomuceno encontrara seu caminho guando achar um libreto melhor e mais
propicio. Outros aplaudem a iniciativa de Nepomuceno e confiam que, no future, uma obra
melhor vira.

Vejamos como isto se apresenta nos diversos artigos, primeiramente, sobre a escola

wagneriana:

‘Abul’ é de uma excelente concepgdo. O maestro Nepomuceno € uma pessoa Gt
intengdes muito dignas. De antem#o, pensa qual o Sr. Ricardo (sic) Wagner (...}~ o0
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autor de ‘Lohengrin’ (sic) — que aquele que faz uma Spera procede prudentemente
fazendo libreto e partitura. (...} O maestro Nepomuceno é também como Wagner no
desenvolvimento de sua obra. Faz o drama lirico e n#o uma Opera e sua obra nfo ¢
uma série de nlimeros musicais, mas um todo perfeitamente unido. Os personagens,
por outro lado, ndc cantam de forma articulada, sacrificando tudo ac ‘bel canto’.
Ora! Nao ha romancgazinhas, nem duos, nem tercetos, nem gquarfetos, nem
concertantes. (...} a0 maestro Nepomuceno aconteceu ¢ mesmo que a todos 0s
sucessores de Wagner. Imitaram-no muito bem na teoria, porém nas realizacbes,
fracasso completo. No que conseguem igualar-se a ele é dar forca soporifera aos
espetaculos. Falta-lhes essa coisinha chamada inspirag8o, talento, génio, etc.

‘Abul’ € um punhado de boas inten¢Bes. O maestro Nepomuceno quis fazer obra de
milsico culto, de misico integro, de miisico moderno, e quase conseguiu. Nio the
faltou nada mais que uma coisinha; essa coisinha que dissemos mais acima. (El
Teatro ¢ los Artistas, 01/07/1913).%°

Wagner e Cesar Franck, ¢ junto com eles os compositores ¢léssicos da misica
religiosa, deixaram marcas profundas no espirito musical de Nepomuceno, gue sabe
conservar sua originalidade e seu estilo proprio, apesar da influencia gue se nota
desses compositores. Sem pretensbes ou rebuscamentos dentro de uma veia
melddica suave e trangiiila, o maestro brasileiro realiza um belo esforgo, digno de
aplauso e de louvor. Assim o compreendeu o piblico que aplaudiu com verdadeiro
entusiasmo. (Bl Nacional. 01/07/1913)"

(...} felizmente ndo se parece nem com Puccini, nem com Mascagni, nem usa
procedimentos (...} da escola modernista psendo-wagneriana. Sua instrumentacio é
parecida & uitima maneira de Verdi em “Otelo’ e em ‘Falstaff” (talvez em ‘Aida’), e
ndo pouco a escola do autor de ‘Parsifal’, por sua robustez de baixos e cordas (El
Racional, 01/07/1913y*

2% < Abul’ es una estupenda concepeién. El maestro Nepomuceno es una persona de muy dignas intenciones.
Ante todo, piensa con don Ricardo (sic) Wagner - el autor del ‘Lohengrin’ {sic) (...} — que el que hace una
opera procede cuerdamente haciéndose libreto y partitura. (...) El maestro Nepomuceno es también como
Wagner en el desarrollo de su obra. Hace ¢} drama lirico, no la dpera y su obra no es una serie de mameros
musicales sino un todo perfectamente aunado. Los personajes, por otra parte, no cantan en la forma anticuada,
sacrificandolo todo al “bel canto” (sic). jQuia! No hay ni romancitas, ni ditos, ni tercetos, ni cuartetos, ni
concertantes. (...) al maestro Nepomuceno le ha pasado lo que 4 todos los sucesores de Wagner. Lo imitaran
muy bien en las feorias, pero en eso de la realizacidn, plancha completa. En lo tinico que consiguen igualario
es al dar fuerza soporifera 4 los espectaculos. Les falta esa cosita denominada inspiracion, talento, genio, etc.
‘Abul’ es un pufiado de buenas intenciones. El maestro Nepomuceno ha querido hacer obra de misico culto,
de musico probo, de mmisico moderno v casi lo ha conseguido. Non le ha faltado nada mds que una cosita; esa
cosita que decimos mas arriba. (El Teatro e los Artistas, (1/07/1913)

27Wagner e César Franck, y con este los clisicos maestros de la musica religiosa, han dejado huella profimda
en el espiritu musical del maestro Nepomuceno, quien sabe conservar su originalidad y su estilo propio, &
pesar de la influencia que de ellos se nota. Sin pretensiones ni rebuscamientos dentro de una vena melodica
suave ¢ tranquila, el maestro brasilefio realiza un hermoso esfuerzo, digno del aplauso v de la loa. Tal lo
comprendi6 el pablico, que aplaudié con verdadero entusiasmo. (Ei Nacional 01/07/1913)

2% {...) felizmente no se parece ni 4 Puccini, ni a Mascagni, ni usa procedimientos {...} de la escuela
modernista seudo-wagnerista. Su instrumentacién es parecida 4 la Gltima manera de Verdi, en “Otele” vy
‘Falstaff” (sic) (talvez en ‘Aida’}), y no poco 4 la escuela del autor de ‘Parsifal’, por su robustez de bajos y
cuerdas. (El Racional, 01/07/1913)
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A seguir, veremos a presenca de Carlos Gomes como modelo e parfmetro:

{...) falemos (...} sobre a épera de Alberto Nepomuceno.

O que encontramos nela?

Nada mais que isso — escrita musical, qualidade orquestral, técnica.

Mao tivernos nm minuto de emocio ouvindo “Abul’.

Albertoc Nepomuceno, pelo menos nessa obra, nio € poeta.

Involumariamente, j4 que nfc nos agradam as comparaches, porgue ndo sio
definigdes, temos pensado, ao ouvir a “‘Abul’, no ‘Guarany’ e em Carlos Gomes,
escutando com atencao total 4 obra de Alberto Nepomuceno.

Carlos Gomes, esse sim, era poeta.

Sem duvida, seu ‘Guarany’, como composigdo, nfio conserva hoje o mesmo
interesse de quando foi escrita, j4 gue Ricardo (sic) Wagner veto fixar uma nova
técnica na musica de opera. (El Tiempo, 01/07/1913)”

Quandc o Sr. Nepomuceno encontrar um drama que por sua indole consiga ferir
faculdades t#c essenciais ao génio musical e lirico, o autor de ‘Abul’ {sic) serd
chamado a continuar em sua pétria a gloriosa tradicBo aberta por seu ilustre
compatriota Gomes...” (La Nacion, 01/07/1913)°

Finalmente, as criticas ao libreto e ao enredo:

(...) ainda que ‘Abul’ recorde a *SansZo ¢ Dalila’ até pelo contexto e disposicio dos
quadros draméticos, a Opera do Sr. Nepomuceno aponta o defeito essencial das
producdes inspiradas em sentimentos muito elevados: a austeridade inerente a tais
sentimentos, que impdem a sua expressdo musical e dramatica estagnacdo e uma
gravidade que nfio condizem com as modalidades que deve conservar um
espetaculo teatral. (La Nacién, 01/07/1913)"

29(. ..) hablemos {...} de la opera de Alberto Nepomuceno.
;Qué encontramos en eila?
Nada mis que esto — escritura musical, valor de orquestra, técnica.
No hemos tenido un solo momento de emocion, oyendo a “*Abul’.
Alberto Nepomuceno, en esta obra por lo menos, no es poeta.
Involuntariamente, como que 1o nos gustan las comparaciones, porgue no son definiciones, hemos pensado,
al ofr a ‘Abul’ en el “‘Guarany’, y en Carlos Gomes, escuchando, con sin igual atencion, a obra de Alberto
Nepomuceno.
Carlos Gomes, ese si que era poeta.
Sin duda, su ‘Guarany’, como factura, no conserva hoy, el mismo interés que en jos dias en que escribiera, ya
gge Ricardo{sic) Wagner ha venido a fijar uma nueva técnica en la misica de dpera. (El Tiempo, 01/07/1913)
Cuando el Sr. Nepomuceno encuentre el drama, que por su indole consiga herir facultades tan esenciales al

genio musical y lrico, el autor de “Abul’ (sic), serd el Hlamado a continuar en su patria ia gloriosa tradicion
abierta por su ilustre compatriota Gomes. (La Nacion, 01/07/1913)

' Atin mas que ‘Sanson Y Dalila’(sic), que ‘Abul’ recuerda hasta por la contextura y disposicién de Jos
cuadros dramdticos, la épera del Sr. Nepomuceno acusa el defecto esencial a las producciones inspiradas en
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O libreto de “Abul’ é pesado e a partitura guarda sempre uma perfeita concordéncia
com ele. Falta interesse naquele e emoco nesta, e guando a obra se conclul e se faz
o balango do que se experimeniou, contata-se que estivemos diante do ensaio
insistente de um miisico que quer fazer miisica com a maior boa vontade. E alguém
poderia pensar o qudo Gtil poderia ser a intervencdo das valsas vienenses no
repertdrio lirico. (El Teatro e los Artistas, 01/07/1913)%

Qual € a causa da falta de emocio em “Abul’?

Primeiro, a auséncia do amor no episédio que a constitui.

A ideologia que predomina nela, a questdo religiosa, contribui, poderosamente, para
18t0.

O fato de que Alberio Nepomuceno tenha se inspirado em um episédio que nfo € de
seu pais, também deve ser apontado entre os motivos da inferioridade emotiva
indicados.

Esta circunstncia €, nos brasileiros sobretudo, dado ¢ seu temperamento 3o
especifico, de verdadeira importincia.

De todo modo, ‘Abul’ obtera sempre um €xito de estima, como dizem os franceses.
Como tentativa de Opera americana, também devemos aplaudi-la.

E aplaudamos a empresa, a companhia e a orquestra, por té-la colocado em cena.
(El Tiempo, 01/07/1913"

(...} a letra do poema também ¢ do maestro e foi inspirada no conto caldeu deo
escritor alemd@o Herbert C. Ward, com libreto do professor C. Parlagreco. O conto
n#o apresenta ao autor a teatralidade as vezes exigida pelo publico, nem apresenta
ao autor abundantes ocasides para musicar cenas brilhantes nem de interesse visual.
De maneira que dentro da frieza emanada do argumento, somente com grandes

sentimientos demasiado elevados, la austeridad inherente a tales sentimientos, que impone a su expresion
musical e dramética una parquedad y una gravedad que no condicen con ias modalidades que debe conservar
un espectaculo teatral. (La Nacion, 1/07/1913)

32 1 libreto de *Abul’ es pesado v la partitura guarda siempre una perfecta concordancia con el libreto. Falta
interés en aguél, falta emocion en esta, v cuando Ia obra concluye v se hace el balance de lo experimentado, se
constata gue se ha estado ante el ensayo insistente de un misico que quiere hacer miisica con la mejor buena
voluntad. Y uno piensa entonces cudn 1itil podria ser la intervencion de los valses vienenses en el repertorio
lirico. (El Teatro e los Artistas, 31/07/1913)

33 ;Cudl es la causa de esa falta de emocidn en “Abul’?

Primero, la ausencia de amor en el episodio que Ia constituye.

La ideologia que en ella predomina, la cuestién religiosa contribuye, poderosamente, a lo mismo.

Ele hecho que Alberto Nepomuceno se haya inspirado en un episodio que no es de su pais, habréd de sefialarlo,
también entre los motivos de la inferioridad emotiva indicados.

Esta circunstancia es, en los brasilefios, sobre todo, dadas sus naturalezas tan especificas, de verdadera
importancia.

De todas maneras, ‘Abul’, obtendrd siempre un éxito de estima, cormno dicen los franceses.

Como tentativa de épera Americang, la debemos aplandir, también.

Y aplaudamos a la empresa, a la compafiiz y a la orquestra, por haberla puesto en escena...” {El Tiempo,
01/07/1913)
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esforcos ou dispondo de verdadeira preparag@io musical ¢ uma inspiracdo viva ¢
inesgotavel se podia compor uma obra interessante. (El Racional, 01/07/1913)*

Dessa forma, percebemos gue pontos de controvérsia da Opera foram vistos e
apontados pela imprensa portenha, a qual também elogiou gualidades da obra, sua fatura
musical, sua orquestracio ¢ a interpretacfio dos cantores. Foram também generosos com a
atuacdo do regente da orquestra, Gino Marinuzzi, escrevendo sobre sua cuidadosa
interpretagdo ¢ de sua conducdo firme e segura da orquestra. Um dos colunistas atribui ao
regente o milagre de fazer com que a orquestra inferpretasse tfo bem a obra, ¢ gue isto,
junto aos cantores, seria 0 motivo do sucesso da "Abul" em Buenos Aires (Cf El Diario de
ia Plata, 01/07/1913).

Sentimos, porém, que hd uma resisténcia por parte dos periddicos portenhos em
dar 3 "Abul" as mesmas loas que lhe deu o publico. Parecem muito cautelosos nos elogios.
As criticas terminam com um voto de confianga ao compositor, como representante do
desenvolvimento cultural e musical sul-americano o qual ainda estd em processo; naqguele
momento, apesar de j& demonstrar sua forga expressiva nas obras de véarios compositores

sul-americanos, ainda era vista com reservas. O artigo publicado no L #lfima Hora, que

veremos a seguir, apresenta um resumo dos sentimentos presentes nos escritos vistos:

> (...y La letra del poema pertenece también al maestro y estd inspirada en el cuento caldeo del escritor
aleman Herbert C. Ward, con libreto del profesor C. Parlagreco. Este no presenta al autor a la teatralidad 4
veces exigida por el pliblico, ni presenta al autor abundantes ocasiones para musicar escenas brillantes ni de
interés visual De manera que dentro de la frialdad emanada del argumento, solamente con grandes esfuerzos
¢ disponiendo de verdadera preparacion musical y una inspiracidn viva e inagotable, se podia componer una
obra intergsante. {El Racional, 01/07/1913)
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Os exageros da confraternizacio
Idelos falsos
A farsa de ontem 2 noite
Um cronista argentino foi ha pouco tempo a Madri e num de seus principais teatros
fez representar uma de suas producgles teatrais, um sainste vulgar, comum, stc.
Porém teve um éxito colossal.
O que determinou o é&xito de uma produgfo vulgar, sem graga ¢ COm menos
importdncia do gue graca? Quais razbes fizeram do modesto cronista, que aqui
passa despercebido pelas multiddes, algo assim como um génio? Por acaso aqui
haviamos sido injustos com ele e o piblico madrilenho reparou 0s nossos erros?
Ora! Este autor que esteve em Madri no enganou a ninguém por aqui. Todos se
riram intimamente de sua lucubracfio e se fizeram as criticas mais impiedosas,
porém lhe ovacionavam. Por qué? Porque era um autor argentino ¢ na Espanha nos
querem muito bem (...). A sombra da patria, por razdes de confraternizacio, um
modesto cronista foi elevado a categoria de génio, ali onde as pessoas nio tratam
com maior carinho nem as personalidades mais importantes de sua literatura. E,
agui, 2 noite passada se passou ¢ mesmo. O maestro Nepomuceno, autor da dpera
‘Abul’'recebeu todas as homenagens de afeto, a simpatia, os vinculos que a
diplomacia estabelecem para o Brasil. A confraternizagdo ganhou homenagens que
nem a obra magna de Ricardo (sic) Wagner conseguiu. ‘Parsifal’ nfo mereceu de
nosso piblico nem a décima parte de expressdes afetuosas de *Abul’, a quem ontem
4 noite ovacionaram até mesmo os mais elitizados do teatro. A consagragio foi
geral. ..
Os cronistas teatrais hoje tocam bumbo em honra a obra do autor, até aqueles que
hé uma semana apenas se declararam pouco conformes com a arte de Wagner no
‘Parsifal’ e arremeteram contra Ricardo (sic) Strauss de forma violenta. O maestro
‘Abul’, quer dizer, o maestro Nepomuceno, escreve methor que eles a deduzir pelas
cronicas, e sua 6pera Nepomuceno, quer dizer, “Abul’, é superior is duas citadas e a
quantas se vém importando da Itdlia, hé cinco anos, pois todas foram motivo de
duras criticas desses colegas hoje tdo entusiastas...
A farsa dos madrilenhos se repete. O que foi motivo de zombarias — que se
dissimulavam com o esforco do aplauso veemente — ¢ hoje deveria ser tema
fecundo para a cronica festiva, é venerado por causa da confraternizacfio. Piblico e
critica viram em ‘Abul’ um simbolo do Brasil, e para demonstrar afeto 4 reptiblica
vizinha, se realizou uma comédia no fundo mais amarga do que parece. O maestro
ndo pode perceber a falsidade de todo o ocorrido ontem 2 noite; ele ndo pode dar-se
conta, emocionado pelo batismo de sua produgfio, de que nos entusiasmos de ontem
4 noite nfio entravam as suas faculdades de misico e nem de literato, que tudo era
obra da empresa — dignamente representada pelo grande Bordi e seus rapazes
entusiastas — e da diplomacia... nem sequer se apercebeu da farsa quando a Farnetti
terminou uma espécie de romanga na metade do segundo ato, o pliblico interrompeu
a obra gritando vigorosamente: - O autor! O autor!
Nés ndo entendemos que 0 amor a um pais deva expressar-se¢ assim, nem mesmo
que a diplomacia deva intervir nas questdes de arte, pois a obra de arte ndo tem
patria e deve sempre se considerar por seus graus de beleza, nfo por sua
procedéncia. O maestro Nepomuceno ¢ merecedor de todo tipo de gentilezas por ser
uma pessoa simpatica correta e culta. Porém, ndo se deve exagerar a nota como se
tem feito, pois se cai no ridiculo e no doloroso. O que dirfio no Brasil, guando
conhecerem “Abul’, do nosso critério artistico? O maestro Nepomuceno tragard a
pilula, tendo visto nossas reservas ante “Parsifal’ e nossas arremetidas contra
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‘Salomé’ de Strauss? Se nfio se sente superior a Wagner e a Strauss, deve sofrer
imensamente ante 0 embuste, ante as homenagens, gue sdo como as homenagens
das ‘coquetes’... E se sente merecedor de todas estas homenagens, a sua pena sera
maior. Os cronistas do Brasil se encarregarfio de baixé-lo de sua torre de sonhos, ¢
como esta € muito elevada, a queda sera maior, salvo se ¢ maesiro Nepomuceno se
aferrar s suas crengas ou se consolar ante suas fraquezas dizendo: ‘ninguém ¢
profeta em sua terra’. Qu pensaré sobre as severas criticas que Wagner sofreu em
sua épocal...) (L ultima Hora, 01/07/ 1913)°

3 Los excesos de ia confraternidad

idolos falsos

La farsa de anoche

Un cronista argentino fue hace poco & Madrid y en uno de sus teatros principales hizo representar una de sus
producciones teatrales, un sainete vulgar, chabacano, stcétera. Pero obtuvo un éxito colosal (...)

+Qué fue lo que determind el éxito de una produccién vulgar, sen gracia ¥ con menos importancia que gracia?
(Cudles razones hicieron del modesto cronista que aqui pasa desapercibido entre €l montdn, algo asi como un
genio? ;Acaso agui habiamos sido injustos con él y el piblico madrilefic reparaba nuestros errores? jQuid! El
autor ese en Madrid como aqui no engafié 4 nadie. Todos se rieron intimamente de su lucubracitn, se le
hicieron los chistes més sangrientos, pero se le ovacionaba. ;Por qué? Porque era un autor argenting v en
Espafia se nos quieren muchisimo (...). A la sombra de la patria, por razones de confraternidad, un modesto
cronista fue elevado 4 categoria de genio, alli donde la gente no trata con mayor carifio ni & las personalidades
més importantes de se literatura. Y aqui anoche ha pasado lo mismo. El maestro Nepomuceno, awmtor de la
opera “Abul’, ha recibido todos los homenajes que el afecto, la simpatia, los vinculos qué la diplomacia
establecen para el Brasil. La confraternidad le ha ganado homenaies que ni la obra magna de Ricardo Wagner
ha conseguido. ‘Parsifal’ no ha merecido de nuestro pablice ni la décima parte de expresiores afectuosas de
‘Abul’, a quien anoche ovacionaron hasta los acomodadores del teatro. La consigna era general. ..

Los cronistas teatrales hoy tocan ¢l bombo en honor de la obra e del autor, aun aquellos que hace una semana
apenas se declararon poco conformes con el arte de Wagner en ‘Pargifal’ vy arremetieron confra Ricardo
Strauss en forma violenta. El maestro “Abul’ , es decir, el maestro Nepomuceno escribe mejor que ellos a
deducir por Ias cronicas y su dpera Nepomuceno, es decir, su 6pera ‘Abul’, es superior 4 las dos citadas y 4
cuarntas se vienen importando desde Italia, desde hace cinco afios, pues todas fueron motivo de diatribas de
esos colegas hoy tan entusiastas..,

La farsa de los madrilefios se repite. Lo que fue motivo de piadosas sonrisas — que se disimulaban con el
esfuerzo del aplauso vehemente — y hoy debfa ser tema fecundo para la crénica festiva, ha sido venerado
como una reliquia por razones de confraternidad. Pablico e critica ha visto en ‘Abul’ un simbolo del Brasil, y
para demostrar el afecto 4 la repiblica vecina se ha realizado una comedia en el fondo més amarga de lo que
parece. El maestro Nepomtceno no ha podido apercibirse de la falsedad de todo lo ocurrido anoche; €l no ha
podido darse cuenta, emocionado pelo bautizo de su produccion, de que en los entusiasmos de anoche non
entraban para nada sus facultades de musico ni de literato, que todo era obra de Ia empresa — dignamente
representada por el gran Bordi y sus entusiastas muchachos — y de la diplomacia. .. Ni siquiera se apercibi6 de
Ia farsa cuando al terminar la Farnetti una especie de romanza en mitad del segundo ato, el publico
interrumpi6 la obra gratando vigorosamente: - El autor! ;E1 autor!

Nosotros no entendemos que el amor 4 un pais deba expresarse asi, ni tampoco que la diplomacia deba
intervir en las cuestiones de arte, pues la obra de arte no tiene patria y debe siempre considerarse por sus
grados de belleza, no por su procedencia. El maestro Nepomuceno es acreedor de toda clase de gentilezas por
ser persona simpéatica, cotrecta, cuita. Pero no se debe exagerar la nota como se ha hecho pues se cae en lo
ridiculo v en lo doloroso. ;Qué diran en el Brasil cuando conozcan ‘Abul’, de nuestro criterio artistico?
;Tragard acaso la pildora el maestro Nepomuceno, que ha visto nuestras reservas ante ‘Parsifal’ y nuestras
arremetidas contra *Salomé’ de Strauss? Si no se siente superior 4 Wagner e a Strauss, debe suffir
inmensamente ante el embuste, ante los homenajes, que son como los homenajes de las ‘cocottes’... Y si se
siente acreedor & todas esas fiestas, su pena serd mayor. Ya se encargaran los cronistas del Brasil de bajario de
su torre de ensuefios, y como ésta es muy elevada, le caida serd mas violenta, salvo el caso de que el maestro
Nepomuceno se aferre en sus creencias u se consuele ante las franquezas diciendo: ‘nadie es profeta en su
tierra’. O pensando en las diatribas que Wagner tuvo en su época {...) (L ultima Hora- 01/07/1913)
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Sabemos pele Jomal do Coméreio que a Companhia La Teatral deixou a capital
argentina no dia seguinte 2 estréia da "Abul", ou seja, dia 01 de julho de 1913, indo para
Rosario, no mesmo pais, onde também fez uma temporada lirica (Cf. Jornal do Comércio,
30/06/1913). A dpera de Alberto Nepomuceno foi cantada no Tearre Municipal daquela
cidade no dia 15 de julho. A critica especializada dos jornais locais € bem menos incisiva
que aquela da capital, mas aponta para as mesmas qualidades e os mesmos defeitos.
Também aqgui a opera é um sucesso de piblico, e lemos nos periddicos que o compositor €
os intérpretes foram chamados vérias vezes ao palco para receberem os aplausos. A partir
dos periodicos a que tivemos acesso, observamos que alguns colunistas também apontam
para o fato de que nfo podem fazer um juizo de valor da Opera em wma tnica andicfo. Sua
complexidade musical exige mais intimidade com a pec¢a, como podemos ver nas citagdes

seguintes:

Com uma s6 a2udicdo e sem possuir antecedentes de nenhuma espécie, ndo ¢
possivel fazer critica de uma obra como a que se apresentou & noite passada.
Referimo-nos a Opera Abul do maestro brasileiro Nepomuceno. (...} Pois bem, a
noite passada escutamos com verdadeiro interesse e cremos firmemente que a obra
¢ de alto vio artistico e que seu autor conhece profundamente todos os segredos da
polifonia. (La Capital, [16/07/1913]y°

Trata-se de um trabalho de positivo meérito, ¢ lamentamos muitissimo nfo poder
fazer uma andlise mais objetiva da obra, pois uma primeira audigdo ¢ realmente
insuficiente para emitir um juizo seguro. (La Reaccion, 16/07/1913)7

36Con una sola audicion v sin tener antecedentes de ninguna clase, no es posible hacer critica de una obra
como la que se presento anoche. Nos referimos a la opera Abul del maestro brasilefio Nepomuceno. (...} Pues
bien, anoche la hemos escuchado con verdadero interés, y creemos firmemente que Ia obra es de alto vuelo
artistico v que su autor conoce profundamente todos los secretos de la polifonia. (La Capital, [16/07/1913])

Tratase de un trabajo de positive mérito, ¢ lamentamos muy de veras no poder hacer un analices mas
detenide de la obra, pues una primera andici6n es realmente mmsuficiente para emitir un juicio segwro. {La
Reaccitn, 16/07/1913)



Ndo podemos precisar quando a companhia lirica italiana deixou Roséario e se
dirigiu a0 Uruguai, onde fez uma temporada na capital, Montevidéu. Supomos que tenha
deixado a Argentina alguns dias depois da apresentacio da "Abul", j& que sabemos pela
imprensa que a 6pera brasileira fo1 a pemiltima a ser apresentada em Rosario (Cf. La
Reaccion, 16/07/1913).

Alberto Nepomuceno tem sua Opera cantada na capital uruguaia em 15 de agosto de
1913, no Teatro Solis. A reacBo da imprensa aqui € mais positiva que aguela manifestada
nas duas récitas anteriores, demorando-se em detalbes de construgio composicional que
ainda nfo tinham sido vistos. Importante notar a citagio do nome de Leopoldo Miguez ao
lado do de Carlos Gomes como parfimetro para o julgamento da obra de Nepomuceno.

Vejamos:

(...) o trabalho orquestral do maestro Nepomuceno aponta com toda evidéncia a um
misico. Sua tendéncia a uma instrumentacio wagneriana, plena, compacta, robusta,
ndo impede que ele amitde se deixe arrastar por férmulas ingénuas, sem a
contribui¢do instrumental dos diversos grupos, e assim advém a eficaz descrigfo
dos rumores da selva no segundo ato e ¢ #nue e elegante acompanhamento da
orquestra. (El Dia, 22/08/1913)*

Desde os primeiros compassos da obra do maestro Nepomuceno, que fez conhecer 3
noite passada pela primeira vez ao nosso piblico o eximio regente Marinuzzi,
pressentimos, ante a indicac@io do desenvolvimento tematico que domina todo o
primeiro ato, a revelacdo de um miisico que segue a nobre rota empreendida por
Gomez (sic) e Miguez.

Esse primeiro ato, aponta, como dissemos, um musico que domina totalmente todas
as ‘ficelles’ (sic) do contrapontista moderno e dc sinfonista consumado. Sua

38 . . L . o
% {...) el trabajo orquestal del maestro Nepomuceno acusa con toda evidencia 4 un misico. Su tendencia 4 la

instrumentacién wagneriana, llena, compacta, robusta, no impide que & menudo se deje arrastrar & formuias
sencillas, sin la contribucién instrumental de los diversos grupos, v asi se advierten la eficaz descripeién de
los rumores de la selva en acto segundo vy el tenue y elegante acompatiamiento de la orquestra. (EI Dia,
22/08/1913)
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poiifonia € clara e serena. Surgem os temas, desenvolvendo-se pelos diversos
quartetos em construcdes multiformes, que em estreita unifio com a a¢ao cénica, se
fundem em um ‘ensamble’ (sic) quase sempre justo e em perfeito ec%uilibrio com a
situagio dos personagens e da obra...” (Diario del Plata, 22/08/1913)°

Porém, como na Argentina, hé quem veja a obra com othos mais severos:

Declaro sinceramente que toda a representacéio de ontem 4 noite em Solis — estréia
da 6pera em trés atos do maestro Nepomuceno, “Abul” — somente a parte que serve
de unifo aos quadros primeiro e segundo em que se divide o terceiro ato e que
condensa todos os motivos da partitura — me interessou vivamente. Os demais ndo
causaram em meu espirito maior impressdo. Quando ouvia os didlogos de Abul e
Ishah {sic) e os gorjeios dos passarinhos enquanto a sacerdotisa conta suas
inquietudes e desejos no principio do segundo ato — em um magnifico jardim
repleto de vegetacBio ¢ de luz - recordava a aspiraco do filosofo de “O bem e o
mal”, que pedia ao misico mederno um alivio, um aligeiramento, que ac moderar
todas as funcles animais por causa dos ritmos leves, de melodias douradas,
delicadas e suaves como o azeite, tiram da vida o peso de bronze e chumbo que a
imobilizam. Em Abul ha muito da suavidade, da indecis#o, da placidez que o ilustre
escritor alemao pedia 4 dpera, em contradi¢iio com o que dava Wagner, seu Gitimo e
mais acentuado 6dio. O libreto — arrancado a uma novela inglesa de Herbert Ward —
& de um misticismo que recorda, em muitas ocasifes, 0s personagens de “El profeta’
de Meverbeer ¢ de “Sansfo e Dalila’ de Saint-Saens, sem que, naturalmente, tenha
com eles nenhum parentesco musical. O amor religioso esta por cima de todos os
demais afetos humanos e, até o carinho que o protagonista inspira & sacerdotisa do
deus Hurki, alcanga um carater de exaltagio mistica tio acentuado que apaga todo
estalido de voluptuosidade ou de simples paixfo vulgar. Somente a resisténcia que
as idéias de Abul encontram no espirito de seus pais — e que tein seu momento
culminante no primeiro ato — dd um pouco de dramaticidade & cena, sem que por
isso a sacuda bruscamente, nem mesmo a intensifique psicologicamente a ponto de
avivar no espectador o interesse que a ag@io poderia lhe despertar. E com essa
bagagem, bastante minguada, ja que reduz o vOo da inspiracio do misico a
horizontes determinados, ¢ que o maestro Nepomuceno compds a obra que a noite
passada se ouviu e se aplaudiu em Solis, ¢ que se evidencia em seu autor um
sinfonista consumado, um contrapontista de primeira ordem, nfo revela, por
enquanto, ao ‘operista’ disposto a conquistar um posto de preferéncia entre os

3%« Desde las primeras batutas de la obra del maestro Nepomuceno, que hizo conocer anoche por primera
vez & nuestro publico el eximio concertador Marinuzzi, presentimos, ante la indicacién del desarrollo temético
que domina todo el primer acto, la revelacion de un musico, que siegue la noble ruta emprendida por
Gdmez(sic) e Miguez.

Ese primer acto, acusa, como decimos, un miisico que domina en absoluto todas las *ficelles’ {sic)
del contrapuntista moderno y del sinfonista consumado. Su polifonia es clara v serena. Surgen los temas,
desarrolldndose por los diversos cuartetos en construcciones multiformes, que en estrecha unidn con Ia accién
escénica, se funden en un ‘ensamble’ casi siempre justo y en perfecto equilibrio con la situacién de los
personajes de la obra .. "(Diario del Plata, 22/08/1913)

35



grandes compositores modernos. Ha, sem davida, paginas muito bonitas em “Abul”
— como a parte do terceiro ato antes indicado, a invocagiio de tenor no primeiro,
duo de Abul e Ishah (sic) no segundo, e o coro de sacerdotisas no terceiro — que
dizem muito do sentimento, da preparacdo e, sobretudo, da sinceridade musical do
maestro Nepomuceno, alheio a todo propdsito especulativo, ndo bastando, porém,
para dissimular a auséncia de vigor, de energia, de carater que em quase toda a
partitura se observa e que produz no auditéric uma sensacio de agradavel
relaxamento. A influéneia que visivelmente tem exercido e exerce também no
temperamento do maestro Nepomuceno, sc as idéias e procedimentos do
incomensuravel Wagner — em quem educou seu espirito e seu cérebro € a quem
admira de forma nobre e corajosa, adivinha-se sem esforgo atraves de sua obra que
aqui e ali, em motivos ¢ formas, conserva recordacfes da largueza de linha e da
amplitude de concepgic que distinguiu a producio daquele colosso. O que se
encontra de menos, entretanto, em ‘Abul’, sfo as tendéncias e idéias claras, bem
definidas, do autor. O musico consciente, competente, sabio, existe. Seu
conhecimento de harmonia ¢ quase perfeito, e seu dominio da orquestracio
também. Nio necessita recorrer a complicacBes nem a sononidades para expressar
os sentimentos que estuda ou reflete. Nisto hé que se proclamar sua franqueza, sua
absoluta boa fé, muito pouco teatral desde logo, porém de um grande valor artistico.
A falta de unidade no estilo, que provoca fadiga e reviravoltas na linha melddica,
principal defeito de “Abul’, surge forgosamente da incerieza em que se encontra de
sua devogio aos maestros que lhe iniciaram nos segredos das grandes fontes de
beleza musical e dos impulsos de seu temperamento meridional, que talvez lhe
empurre para rumos muito diferentes dos que se insinuam em ‘Abul’. O final da
obra, que, por sua forca dramdtica, a mais transcendental, adoece de fraqueza, e a
catastrofe que Abul promove, com sua rebeldia, com a imagem do deus Uhri (sic),
apenas merece um pequeno comentdrio da orquestra. Apesar de tudo isso, e da
placida serenidade em que se desenvolve a partitura, ela foi ouvida com agrado ¢
festejada com simpatia. Cada final de ato arrancou uma ovacfo, exteriorizando-se
na sala uma tendéncia ao aplauso muito maior que em nenhuma outra noite da
temporada. A interpretacdio mereceu, indiscutivelmente, o elogio que aquelas
ovacdes traduziam. (...) Ao maestro Marinuzzi se chamou vérias vezes ao palco
cénico também, recompensando-lhe pelo seu trabalho orquestral sempre justo ¢
brilhante. Os demais intérpretes de ‘Abul’ desempenharam com discricio (...}
produzindo o conjunto uma impressdo de simpatia ao autor que, desejoso de
conhecer primeiro o juizo estranho ao seu proprio pais, nos ofereceu saborear as
primicias de seu primeiro produto lirico, destinado a perpetuar a tradigiio que o
talento do criador do ‘Guarani’ (sic) deixou como heranga gloriosa ao Brasil
musical e de marcar mossa classica temporada lirica com uma peca que pode
considerar-se, pelo que diz respeito ao progresso da cultura sul-americana, um
verdadeiro acontecimento artistico. (La Razon, 22/08/1913Y%

“Declaro sinceramente que de toda la representacion de anoche en Solis — estrenc de la dpera en tres actos
del maestro Nepomuceno, ‘Abul’ — solo £l trozo que sirve de union a los cuadros primero v segundo en que se
divide el tercer acto y que condensa todos los motivos de la partitura — me interesd vivamente. Lo demas no
caus® en mi espiritu mayor impresion. Cuando ofa los didlogos de Abul e Ishah (sic) v los gorjeos de los
pajarilios mientras la sacerdotisa cuenta sus inquietudes y deseos al principio del segundo acto — en un
magnifico jardin pletdrico de vegetacion vy de luz - recordaba la aspiracion del filésofo de “El bien y ¢l mal’,
que pedia a la misica moderna un alivio, un aligeramiento, que al moderar todas las funciones animales por
efecto de ritmos ligeros, de melodias doradas, delicadas y suaves como el aceite, quitaran a ala vida la
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pesadez de bronce y plomo que la agobia. En “Abul’ hay mucho de la svavidad, de la indecision, de la
placidez que el lustre escritor alemdn pedia a la 6pera, en contradiccién con lo que daba Wagner, su Gltimo ¢
mas acendrado odio. El libreto — arrancado a una novela inglesa de Herbert Ward, és de un misticismo que
recuerda, en muchas ocasiones, los sujetos de ‘El Profeta’ de Meyerbeer v de ‘Sanson e Dalila’ de Saint-
Saens, sin que, naturalmente, tenga con elios ningtin parentesco musical. £l amor religioso esta por encima de
1odos los demds afectos humanos v, hasta el carifio que el protagonista inspira a la sacerdotisa del dios Hurki,
alcanza un carécter de exaltacion mistica tan acentuado que apaga todo estallido de voluptuosidad o de simple
pasion vulgar. S6lo la resistencia que las ideas de redencién de Abul encuentra en ¢l espiritu de sus padres —y
que logra su momento algido en el primer acto ~ da un poco de dramaticidad a la cena, sin que por eso la
sacugda bruscamente, ni si quiera la intensifique psicoldgicamente hasta el punto de avivar en el espectador el
interés que la accion pueda despertar-le. Y con este bagaje, bastante minguado, puesto que reduce el vuelo de
la inspiracidn del misico a horizontes determinados, es que el maestro Nepomuceno ha compuesto la obra
que anoche se oy¢ v se aplaudio en Solis, ¥ gue, se bien evidencia en su autor un sinfonista consumado, un
contrapuntista de primer orden, no revela, por hora, al ‘operista’ dispuesto a conquistar un puesto de
preferencia entre los grandes compositores modernos. Hay, fuera de toda duda, paginas muy bellas en ‘Abul’
— como el trozo del tercer acto antes indicado, la invocacién de tenor en el primero, el dio de Abui e Ishah
{(sic) en el segundo y el coro de sacerdotisas en el tercero — que dicen mucho del sentimiento, de la
preparacién y, sobre todo, de la sinceridad musical del maestro Nepomuceno, ajeno a todo propdsito
especulativo, pero que no bastan para disimular la ausencia de vigor, de energia, de cardcter que en casi toda
la partitura se advierte y que produce en el auditorio una sensacion de agradable laxitud. La influencia que
visiblemente han ejercido e¢ ejercen afin en el temperamento del maestro Nepomuceno las ideas ¢
procedimientos del inconmensurable Wagner — en quien ha educado su espirita y educado su cerebro, y a
quien admira en forma noble y resuelta, se adivina sin esfuerzo s través de su obra, que aqui e all, en motivos
¢ formas, conserva recuerdos de la largueza de linea y de Iz amplitud de concepcidn que distinguié la
produccion de aquel coloso. El que se echa de menos, por lo tanto, en ‘Abul’, son las tendencias e ideas
claras, bien definidas, det autor. El musico consciente, competente, sabia, existe. Su ciencia de la armonia es
casi perfecta, y su dominio de la orquestacién también. Non necesita recurrir a complicaciones ni a
sonoridades para expresar los sentimientos que estudia o refleja, En eso hay que proclamar su franqueza, su
absoluta buena fe, muy poco teatral desde luego, pero de un gran valor artistico. La falta de unidad en el
estilo, que provoca desfallecimientos y alternativas en la linea melddica, principal defecto de ‘Abul’, surge
forzosamente de la incertidumbre en que se encuentra de su devocidn hacia los maestros que le iniciaron en
los secretos de las grandes fuentes de belleza musical y de los impulsos de st temperamento meridional, que
quizds le empuje a rumbos muy diferentes de los que insintan en ‘Abul’. El final de la obra, que, por su
fuerza dramadtica, deberia ser el mds frascendental de ella, adolece de flagqueza, v la catdstrofe que Abul
promueve con su rebeldia, hacia la imagen del dios Uhri (sic), apenas se merece un ligero comentario de la
orquesira. A pesar de todo esto, e de la placida serenidad en gue se desenvuelve la partitura, ella fue oida con
agrado y festejada con simpatia. Cada final de acta (sic) arrancd una ovacion, exteriorizandose en la sala una
tendencia al aplauso mucho mayor que en ninguna ofra noche de la temporada. La interpretacion merecio,
indiscutiblemente, el elogio que aquellas ovaciones traducian.(...) Al maestro Marinuzzi se le llamé varias
veces al palco escénico también, recompensandole por su labor orquestal justa ¢ brillante siempre. Los demas
intérpretes de ‘Abul” se desemnpeiiaron con discrecion (...) produciendo el conjunto una impresion de simpatia
hacia el autor que, afanoso de conocer antes o juicio extrafio que el de su propio pais, nos ha ofrecido de
saborear las primicias de su primer producto lirico, destinado a perpetuar la tradicidn que el talento del
creador del “Guarani’ (sic) dejé como herencia gloriosa al Brasil musical, e de sefialar nuestra clasica
temporada lirica con una velada que pode considerarse, por lo que dice del progreso de la cultura
sudamericana, un verdadero acontecimiento artistico. (La Razon, 22/08/1913)
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Como recebeu tudo isso Alberto Nepomuceno™' ? Certamente o sucesso de piiblico —
que devemos relativizar — fol uma vitoria para sua Opera, e esta vitdria, ao findar o dltimo
ato da peca, jé estava sendo transmitida por telégrafo ao Rio de Janeiro, onde a noticia era
esperada por todos que acompanhavam sua carreira — amigos € inimigos — com grande
apreensfo, como graceja Oscar Lopes em sua coluna "A Semana”, no jomal O Paiz, guando
da estréia da 6pera no Rio de Janeiro (Cf. O Paiz, 10/09/1913).

Alberto Nepomuceno concede uma entrevista ao jornal Correio da Manhd em sua
casa no Rio de Janeiro, apds as apresentacdes na Argentina. Nesta entrevista percebemos

que o compositor reagiu &s objecfes com naturalidade. Vejamos um trecho da entrevista:

- E a critica”

- Tratou-me com grande gentileza. E, sobretudo, com imensa sinceridade. Eessaa
minha impress@o. Nio ha diavida, agiram com muita independéncia. (...}

- A critica, porém, segundo lemos fez algumas resirigSes ao seu trabatho.

- Sim principalmente sobre o libreto. Acharam-no pouco moderno e natural. Estio
habituados aos libretos passionais da escola “verista’.

E mostra-nos como Puccini € os companheiros de escola sio adorados na
Argentina, como o povo gosta da “Tosca’ e *d’Os Palthacos’, da ‘“Madame Butterfly’
e da ‘Boheme’. Mas acha que ndo é um género musical, porque € brutal, € a
magifestagdo de atos externos e a agdo musical deve viver em atos interiores, mais
intimos. Assim também quanto & sua musica, houve divergéncia npa opinifio da
imprensa. Uns acharam-na wagneriana, & falta de um outro nome, mas melddica.
Um jornal francés que la existe disse que tinha alguma coisa da misica de Samuel
Rousseau. E outros falam em semelhancas com a miisica de Giordano e Debussy.
Termina, entdo, Nepomuceno:

- Meras comparagdes. Certo, a minha misica nio ¢ de uma originalidade completa;
eu sou um homem do meu século, devo ter, por isso, ao lado das influéneias do
meio, as impressdes pessoais. (Correio da Manha, [1913]).

A companhia lirica La Teatral, inicia sua temporada no Brasil no dia 02 setembro

de 1913, na qual apresentou a Opera "Abul" de Nepomuceno. Ha que se pensar no

H Encontramos, ainda em Pereira, 2 indicacio de que Nepomuceno nio teria recebido os direitos autorais da
apresentagio da opera na Asgentina e no Uruguai (Cf. Pereira, 1993, p. 262), caso que também ocorrerd,
posteriormente, no Rio de Janeiro ¢ em S&o Paulo.
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entusiasmo dos cariocas € dos brasileiros que tiveram acesso s noticias de sucesso dessa
obra musical brasileira no exterior, ja4 que toda a critica desfavoravel foi mimimamente
divulgada pela imprensa. Todos os intelectuais, artistas e politicos brasileiros ligados ao
ideal nacionalista, em que estava envolvida a criagBio de uma identidade nacional,
preparavam-se para receber a obra, que recebera seu batismo pelo publico argentino e

uruguaio, e que agora estava em solo brasileiro. Vejamos entdo como se dé esse episodio.

2.3. Brasil: A gléria

2.3.1. A exaltaciio da dpera pela imprensa brasileira

Nepomuceno retorna ao Brasil em 28 de julho, depois da estréia da "Abul" em
Buenos Aires € Rosario e de reger um concerto de obras sinfOnicas de compositores
brasileiros no Teatro Coliseo, no dia 21 de julho de 1913 (Cf. Corréa, 1996, p. 22).
Sabemos gue no dia 29 ¢ homenageado por amigos ¢ admiradores com um banquete, no
restaurante Assirio, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, comemorativo 4 sua volta e ao
sucesso da "Abul" no estrangeiro. Ao banquete comparecem grandes nomes da politica
nacional e os intelectuais ¢ artistas mais destacados daquele momento. Podemos ver pela
composicdo da mesa de Nepomuceno e senhora que 0 sucesso de "Abul" nfio foi sentido
como um acontecimento musical somente. H4 muito mais envolvido nesta vitdria: o
patrimdnio cultural brasileiro que se expande, e a identidade nacional que se esboga através

da obra de um compositor brasileiro, sdo alguns pontos que podem ser notados.
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Tomaram lugar & mesa do banquete, entre outros: Carlos de Carvalho e senhora, E.
Visconti, Antdnio Bevilacqua e senhora, Henrique Bernardelli, Frederico Nascimento,
Olavo Bilac, Luiz de Castro e senhora, Mardetta {ministro norte-americano), Rodolfo
Bernardelli, Eugénio Gudin (representante do Jornal do Coméreio), Jodo Lopes Chaves
(representando o Jornal do Brasil e O Diario) e senhora, Artur Napolefo, Jodo Lopes
(deputado) e senhora, Anténio Azeredo (senador) e senhora, Sabino Barroso (ministro do
Interior), Delgado de Carvalho, Barbosa Lima ¢ senhora, etc, como podemos vef na foto

abaixo.

FIGURA 1. Revista da Semana, 02/08/1913

Outros nomes importantes da musica, da cultura ¢ da politica estavam presentes,

dentre os quais podemos citar: Glauco Veldsquez, Vicenzo Cernicchiaro, Oliveira Lima,
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Henrique Oswald, representantes do corpo diplomaético argentino, ministros de estado
brasileiros. O servigo do banquete apresentava pratos com nomes inspirados nas obras de
Nepomuceno. Houve uma apresentacfio musical com trechos da "Abul" cantados por
Frederico Nascimento Fitho e Dufrisch; e ainda houve o discurso de Olave Bilac em
homenagem a Nepomuceno (Cf. Jornal do Brasil, 30/07/1513).

Certamente o compositor nfo esteve presente 4 estréia da "Abul” em Montevidéy, e
sera somente no dia 10 de setembro daquele ano que a 6pera serd apresentada no Rio de
Janeiro pela companhia lirica do empresario Walter Mocchi. Ainda assim, mais vma vez,
como nas outras cidades, a "Abul" nfio serd levada como primeira dpera da temporada.

Vejamos as operas cantadas pela La Teatral no Rio de Janeiro, segundo as
chamadas publicadas no jornal O Paiz durante todo o més de setembro de 1913%%;
02/09/1913 — A Walkyria de Richard Wagner
03/09/1913 — Isabeau de Pietro Mascagni
05/09/1913 — Don Carlo de Giuseppe Verdi
06/09/1913 — Carmen de Bizet
07/09/1913 — Pagliacci de Ruggero Leoncavallo e Cavalleria Rusticana de Pietro
Mascagni
08/09/1913 - Parsifal de Richard Wagner
09/09/1913 — Carmen de Bizet
10/09/1913 - "Abul” de Alberte Nepomuceno
11/09/1913 — Parsifal de Richard Wagner

12/09/1913 - Aida de Giuseppe Verdi

* Conservamos a grafia do titulo das obras conforme os jornais.
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13/09/1913 - Lohengrin de Richard Wagner
14/09/1913 — Aida de Giuseppe Verdi
15/09/1913 — Iris de Pietro Mascagni
16/09/1913 " Abul" de Alberto Nepomuceno (regida pelo autor)
17/69/1913 — La Gioconda de Ponchielli
18/09/1913 ~ Lohengrin de Richard Wagner
19/09/1913 — Mefisiofele de Arrigo Boito
20/09/1913 — Rigolefto de Giuseppe Verdi
21/09/1913 — Lohengrin de Richard Wagner (Matinée) e La Gioconda de Ponchielli (Gala)
22/09/1913 — Il Barbiere di Siviglia de Rossini € Cavalleria Rusticana de Pietro Mascagni
23/09/1913 — Mefistofele de Arrigo Boito
25/09/1913 — Cavalleria Rusticana de Pietro Mascagni (Matinée} e Rigoletto de Giuseppe
Verdi (Gala)
26/09/1913 — Madama Butterfly de Giacomo Puccini
27/09/1913 — Ugonotti de Meyerbeer
28/09/1913 — Danazione di Faust de Berlioz

No Rio de Janeiro, diferentemente dos outros lugares pelos quais passou, a dpera de
Nepomuceno teve uma segunda apresentacio no dia 16 de setembro de 1913, ao que
parece, a pedido de Mocchi e Marinuzzi, como veremos mais tarde.

Na fotografia abaixo - que encontramos na Biblioteca Nacional, reproduzida de um
periddico do Rio de Janeiro, sem data e sem descricio de origem - vemos 0S cenarios

prontos do primeire e segundo atos e, assim, com base nela e no texto que a acompanha,
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deduzimos que, no momento em que a La Teatral inicia suas apresentacBes na capital

brasileira, o cendrio da Opera de Nepomuceno esti pronto.

conquista musica brasileira
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FIGURA 2.  Recorte de jornal sobre a dpera "Abul" - sem data e sem descrigio de origem
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Essa foto coincide com os croquis dos cenarios, feitos por Francisco Pacheco da
Rocha e Nicola Denicola, que se encontram no Museu D. Jode VI da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ). Junto a eles também encontramos os desenhos dos figurinos
{que se resumem a dois personagens apenas) chamados pelos autores de “Rei-sacerdote” e
“Rainha”. Podemos imaginar que se referiam aos figurinos de Amrafel ¢ Iskah. Vejamos as

reprodugtes das duas pranchas:

FIGURA 3. Croquis dos cenarios da "Abul", por Francisco Pacheco da Rocha e Nicola

Denicola
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FIGURA 4. Croquis dos figurinos da "Abul", por Francisco Pacheco da Rocha e Nicola

Denicola

Nio foi encontrada nenhuma imagem da Opera em andamento ou dos cantores com
os trajes dos personagens e, portanto, ndo sabemos se os figurinos foram executados como
estdo acima. Mas, se o cendrio construido e fotografado para o jornal coincide com o
projeto de Rocha e Denicola, ha uma boa chance de que os figurinos tenham sido feitos

. 43
cOmo 0s Croquis sugerem,
Também no Rio de Janeiro houve problemas contratuais com a montagem da

Opera. Cortes foram feitos & revelia do compositor; os cantores, novamente, nfo foram

escolhidos por ele, permanecendo os mesmos das récitas anteriores.

* Seriam estes 0s mesmos cendrios e figurinos citados por Luiz de Castro, que estariam & disposigéo do
compositor em 1906, como j4 citamos anteriormente? (Cf. Jornal do Coméreio, 30/07/1913)
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No dia da estréia, os dnimos de todos - imprensa, artistas, intelectuais, politicos e
publico - estavam exaltados com o fato. Era a estréia de uma 6pera que tivera seu batismo
no exterior, com um sucesso de publico inflado pelos jornais brasileiros, que de 14 davam
conta da recepgio da obra e seu compositor com as cores fortes da vitoria e de gosto
nacional, excluindo qualquer palavra contrria ao triunfo. Fra a ascensfio da musica
brasileira junto ao estrangeiro, como somente Carlos Gomes havia feito.

A imprensa noticia gue, ao serem lancados os ingressos para a 6pera, houve uma
corrida as bilheterias, que, a trés dias da estréia, os bilhetes alcancavam pregos absurdos e,
no dia da récita, ja nfo havia mais ingressos disponiveis para a venda. "Abul" era o assunto
do momento em todas as rodas e cafés; todos queriam estar presentes a primeira
apresentacio da obra (Cf. Rio Jornal, 11/09/1913).

No dia 10 de setembro todos os lugares do Municipal estavam lotados e muitos dos
que entraram tiveram que assistir ao espetidculo em pé. Ainda segundo os jornais, uma
multiddo se encontrava na porta e no sagudo do teatro, esperando que alguém lhes viesse
dar as impressdes do que viam e ouviam 14 dentro.

Ao amanhecer do dia seguinte a estréia, os periddicos apresentavam a Opera com
titulos como: “Um belo triunfo” (Jornal do Comércio, 11/09/1913); “Um ruidoso sucesso™
(Gazeta de Noticias, 11/09/1913); “Um acontecimento nacional” (A Noite, 11/09/1913). O
Jornal do Comércio inicia sua matéria dizendo que “(...) o Municipal apanhou ontem a

maior enchente da estacdo ¢ talvez a maior de toda a sua brilhante existéncia (...)”. Estd
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claro que o sucesso da Opera foi memoravel e que havia uma exaltacfio dos dnimos ¢ do
orguiho de ser brasileiro naquele momento™.

Alguns aspectos estruturais da obra chamaram a atencfio de nossos criticos da
mesma forma que na Argentina e no Uruguai: a influéncia da escola wagneriana; a ligag8o
de Nepomuceno a Carlos Gomes em uma linhagem de grandes nomes da misica brasileira;
a constatacio de que o libreto escrito por Nepomuceno nio oferece muitos recursos
dramaticos.

Em todos esses pontos nfo ha unanimidade de critério ou de juizo de valor. Cada
critico apresentou seu proprio ponto de vista, apoiando-se em conhecimentos musicais,
nalores ou menores, que possuiam.

Juntamente com a técnica wagneriana presente na construcio da obra, os criticos
apontam a clareza ¢ o carater melodioso da miisica, os aspectos modernos de criagio
musical, relacionando-os ou nfo ao compositor aleméo, e a influéncias de Verdi, Puccini,
Leoncavallo e Mascagni.

Carlos Gomes ¢ citado em todos os artigos encontrados, desde a menor nota a mais
prolixa. O entendimento de todos em relagfo & presenca de Nepomuceno, junto a figura de
Gomes, como continuador do esforgo consciente de levar a musica brasileira aos grandes
teatros do mundo, a partir de sua qualidade e sucesso de publico, € uma unanimidade.

O libreto da oOpera foi apontado como a parte mais fragil da peca. Muitos
comentaristas se referiram a problemas cénicos apresentados e as solugbes musicais ou

dramatirgicas que foram necessarias em decorréncia de suas deficiéncias.

*“ No capitulo anterior, comentamos sobre a questdo do nacionalismo na obra de Nepomuceno em geral ¢ na
opera "Abul" em particular. Sendo assim, neste momento nos atemos a aspectos relacionados 3 recepgio da
obra enquanto espetdculo musical.
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Vejamos as observagdes quanto 4 escola wagneriana e outras influéncias:

O 8r. Alberto Nepomuceno € um misico que conhece 0s processos mais modernos
da fatura da misica no teatro. Chega mesmo a compreender as virtudes do drama
musical, na estética de hoje. Lembre a quem quer que seja o Sr. Nepomuceno, em
sua ‘Abul’ o que fica € o seu valor inesgotavel, seu talento de composigio perfeito,
sua intuicdo artistica complexa, e tudo isso a servico de um sentimento bastante
apurado, mistico profundo, grandemente emotivo (A Tribuna, 11/69/1913).

Nio é propriamente Opera que eu deveria dizer. O autor mesmo no classifica seu
trabatho nem ‘6pera’ nem ‘drama lirico’. E uma ‘acdo legendéria’. E parece ele
querer com essa denominacdo significar que se ndo encerra nos limites de escola
alguma, deixando livremente jorrar a sua inspiragfo, e nio sujeitando o seu espirito
as estreitas ¢ ferrenhas formas de um molde determinado. Com efeito, se ¢ senhor
Alberto Nepomuceno adota no *Abul’ o emprego dos temas, no mesmo sentido que
Wagner, isto €, encadeando-os uns aos outros, ndo pela sucessfio harmoénica e
melddica e sim de acordo com a significacfo do texto poético, a partitura inteira
apresenta uma clareza, uma proporgao e um equilibrio que so bem proprios da raga
latina e que nem sempre encontramos no grande génio alemdo. (...) Sim, o Sr.
Nepomuceno ¢ bem latino, € bem nosso, e se ele deve 2 Alemanha o emprego de
algumas formas que n@o chegam a atingir o fundo de sua obra, 4 Franca deve ele a
sua clareza, a sua pura sensibilidade e a sua disciplina, que, no mais violento
lirismo, sabe respeitar a nobreza da arte; a nds, enfim, ele deve a forca do seu
sentimento e a pujan¢a da sua inspiracdo. Esta transborda de todas as pdginas de
‘Abul’, e como o autor a esta sempre elevada inspiragdo sabe aliar o mais perfeito
conhecimento do valor dos timbres e dos recursos orquestrais, ‘Abul’ ¢ uma obra de
que nos devemos altamente orgulhar. (A Gazeta de Noticias, 11/09/1913)

Moldada, e rigorosamente, pela escola moderna, obediente & corrente Wagneriana
tdo em moda em nossos dias, 4bu/ sintetiza perfeitamente a obra de um estudioso.
Nota-se a influéncias dos processos do génio de Bayreuth, mas na sua esséncia
latina a obra apresenta-se calcada no que se considera a escola italiana, lembrando-
nos temas de Verdi e até de Puccini, como acontece no coro das sacerdotisas, cujo
acompanhamento nas harpas admite alguma semelhanga com um coro interno da
Tosca no 2°%sic) ato. {Correio da Manh3, 11/09/1913)

Quanto a posicdo de Nepomuceno em relagio a Carlos Gomes, os comentaristas

declaram:
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Depois de Carlos Gomes, desse extraordinario Carlos Gomes do ‘Guarany’,
somente agora o maestro Sr. Alberto Nepomuceno foi o compositor de uma opera
aqui cantada em lingua que nd3o a nossaf..) Entra assim para o repertorio
internacional o ilustre musico brasileiro, que soube movimentar um simples conto
de grande fundo filosofico, dando-lhe a linguagem musical elevada, precisa, em
processos modernos e com conceitos estéticos raros (A Tribuna, 11/09/1913).

Qualificando ¢ sucesso da noite de ontem no nesso primeiro featro, ndo exageramos
afirmando que ele teve ¢ cardter de um acontecimento nacional, enquanio que nds
outros, com um espirito mais rigoroso de criticos, desprezando essas manifestagles
de entusiasmo, gozamos duplamente o auspicioso triunfo de um compositor que,
aos nossos olhos se revela um digno continuador da obra consagrada de Carlos
Gomes {Correio da Manhd, 11/09/19133.

No que tange ao libreto, a critica carioca foi muito mais amigével do que aquelas

recebidas das imprensas argentina € uruguaia:

‘Abul’ {...) cujo poema, pouco favoravel ao palco cénico (...}, nfio podia dar
resultado apreciavel, se ndo fosse tratado por um homem de valor absolutamente
superior. Em ‘Abul’ ha muito mais humanidade na misica que no poema (A Gazeta
de Noticias, 11/09/1913).

O poema, tirado ao conto de Ward, veio enaltecer antes de tudo os Otimos
predicados de libretista do maestro Nepomuceno, € proporcionar-nos ocasido de
apreciar a versiio métrica italiana do festejado poeta e professor, Sr. Carlos
Pariagreco.

Ja na escolha do libreto o Sr. Nepomuceno foi feliz. O assunto, desviado do rol
vicioso e futil do realismo, inspirou ao misico paginas de um sentimento simbolico
de elevada concepcio. Mas esse misticismo tem um caréter descritivo, tdo claro e
tdo perfeitamente distribuido pela peca, que impressiona aos ouvidos do mais leigo.
E uma grande qualidade esta que se observa no simbolismo musical de Abul. A
forma idealista, em sendo mistica na sua base fundamental, ¢ contudo
virtuosamente clara, limpida, sonora, tal a maneira por que o Sr. Nepomuceno
procurou caracteriza-la, conservando-lhe a sua singeleza, o reflexo admiravel da
nossa alma latina (Correio da Manhi, 11/09/1913).

Analisaremos, agora, a critica de Guanabarino, sempre considerado como rival de
Alberto Nepomuceno, que apresenta seus cumprimentos ao compositor da "Abul" em sua

coluna no jornal O Paiz, e expde suas impressdes sobre a estréia, demonstrando sua pouca
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disposi¢do para com obras construidas sob a escola alemd, ou, deveria dizer, sob qualquer
escola que ndo a italiana. Guanabarino, mesmo assim, reconhece em Nepomuceno um
misico maduro e senhor da arte da composicdo. Aqui, também, encontramos as mesmas
referéncias aos apontamentos de oulros colunistas: a escola alem3, Carlos Gomes € ¢

libreto. Vejamos como isto se d4 em sua coluna:

Fiel aos seus principios, Alberto Nepomuceno compds o seu libreto. transformando
¢ Romance da f¢, simples narrativa de O. Ward, em uma agéo legendéria em trés
atos, com quatro guadros.

A concepgido poética e o enredo satisfazem os fins do compositor e despertam o
interesse do plblico; mas ndo deve parar ai a miss#o dos libretistas de uma Opera,
pois convém criar as situacdes liricas e, nesse ponto, € falho o primeiro ato, despido
de interesse cénico.

Em todo o caso, o segundo ato satisfaz a curiosidade da platéia, na sua serenidade
de um jardim claustral, dando ocasido ao compositor para tracar uma pagina de
miusica imitativa; assim como a cena do 1itimo quadro, no templo de Hurki, em que
os agrupamentos e a disposi¢c@o das massas apresentam a majestade espetaculosa do
cerimonial religioso dos cultos barbaros, fonte, alids, de inspirac@o dos ritos e
cerimoniais do culto catdlico.

Esses dois quadros, porém, nio sdo novos, nem devemos exigir novidades em
matéria de teatro; mas o ilustre compositor brasileiro devia, por amor de suas idéias
intransigentes, evitar confrontos com os libretos e situagSes que ja receberam a
condenacio dos nossos criticos, irritados com a aceitagdo que tiveram tais cenas por
parte do nosso piblico.

Evidentemente, a cena dos jardins, com a swa orquestraciio imitativa, lembra os
processos orquestrais de Leoncavallo nos Pagliacci, com a vantagem, porém, do
entrelagamento da musica mistica que o autor do libreto proporcionou ao autor da
partifura,

No ultime quadro, nota-se também a perfeita semelhanca do final do 4bw/ com o
segundo quadro do primeiro ato da Aida, sendo flagrante a imitagfo teatral.

No fundo, a estétua horrenda do deus Hurki. como no templo de Vulcano. da Aida.
a estatua horrenda do deus bérbaro.

As sacerdotisas da Aida sdo as sacerdotisas do 4bu/; em ambas as cenas estiio as
piras e as tripodes em chamas; em ambas se véem o sumo sacerdote; em ambas se
executarn as dancas religiosas, ladeadas por guerreiros e sacerdotes, exatamente
como no aludido quadro da dpera de Verdi, com os mesmos efeitos corais do
maestro italiano.

Passando a considerar a partitura no seu conjunto, poder-se-ia notar a falta de
unidade que existe entre o primeiro e os dois Gitimos atos; mas nesse ponio mesmo,
os grandes mestres universalmente consagrados ndo tém observado esse preceito
estético. E, para nfo ir mais longe, citando o mestre dos mestres, basta observar o
segundo ato do Parsifal mantendo o mesmo rigor na instrumentacdo, mas descendo
por vezes a melodias banais da escola italiana.
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A partitura de Alberto Nepomueceno é um trabalho de arte moderna e digno de
receber a assinafura de mestres jA consagrados na Europa; ¢ uma producéo
maduramente refletida, de profundos conhecimentos harmdnicos, demonstrados na
sua admirdvel técnica, entrelacada ac seu gosto na orguestragio, rica, pujante,
sugestiva e apropriada.

Ainda encarada a partitura em seu conjunio, reconhecemos o constante crescendo
no desenvolvimento da urdidura musical; mas, descendo a uma anélise ligeira,
também reconhecemos que a parte do escultor Therak nfo € tratada como devera
ser, notando-se mesmo que, ao chegar ao final do primeiro ato, guando a aglo
dramética mais violenta se torna, como seja um pai expulsando de casa o proprio
filho — a orquestra, em lugar de traduzir a ira, a ferocidade desse bérbaro fandtico, a
orguestra, diziamos, cai no ritmo da introdugio ~ Bat#i, batti, € o ato morre por falta
do vigor de uma orquestra violentamente descritiva. (...}

O marechal presidente assistiu ao espeticulo e sentou ac seu lado, na tribuna
presidencial, o laureado autor da opera que enriquece 0 nosso patrimdnio artistico.
Aplaudimos aqui o compositor brasileiro sem nenhuma tendéncia patridtica;
aplaudimos o grande compositor; o artista, com o entusiasmo de guem deseja vé-lo
florescer ¢ aperfeicoar-se; como ja ¢ conseguiu, porque o autor de 4bwd € hoje um
consagrado, tendo desaparecido ¢ abomindvel autor da Artemis, que nessa coluna
recebeu a justa censura, tAo viclenta quanto: € sincera esta apreciag@o sobre o Abul,
uma pagina gloriosa da arte brasileira.

Alberto Nepomuceno e seus intérpretes foram chamados vérias vezes ac proscénio,
aplaudidos com grande entusiasmo e cobertos de flores.

A esses aplausos, justos e merecidos associa-se a redagfio d’O Paiz, representada
nessa festa nacional pelo mais humilde dos criticos do jornalismo fluminense. (O
Paiz, 11/09/1913)

Naquele momento, o compositor € agraciado por todos: intelectuais, artistas,
imprensa e politicos. Um exemplo da importancia de que se revestiu 0 evento - importincia
politica além de musical e artistica — foi o fato de o compositor ter sido convidado a assistir
ao segundo ato de sua dpera no camarote do prefeito do Rio de Janeiro, o General Bento
Ribeiro, e ao terceiro ato no camarote do presidente da Republica, Marechal Hermes da
Fonseca. A consagracio de Nepomuceno e da obra foi total.

A segunda récita de Abul aconteceu em 16 de setembro, no Teatro Municipal do
Rio de janeiro. Como se deu esse fato?

Segundo o Jornal do Comércio, Nepomuceno foi convidado por meio de uma

“solicitagio penhorante” do Sr. Walter Mocchi, para reger a segunda récita da "Abul" (Cf.
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Jornal do Comércio, 16/09/1913). Néo podemos afirmar que esta segunda apresentagio
estava marcada com antecedéncia, j4 que nas chamadas para as éperas da temporada lirica
da La Teatral, publicadas no jornal O Paiz, nfo enconframos nenhuma mencdo de que a
opera "Abul” seria levada & cena mais uma vez. Somente no dia 12 de setembro, dois dias
depois da estréia da "Abul", é que comegam a aparecer as chamadas da segunda récita.

Teria sido mais uma maquinacio do empresdrio italiano, em vista das sérias quebras
de contrato que praticou at¢ aquele momento, numa forma de abrandar a revolta de
Nepomuceno com aquela situacio? Ou seria uma forma de ligar 0 sucesso estrondoso da
"Abul" & La Teatral, garantindo a simpatia do piblico e das elites 4 companhia e a Mocchi?

Ainda segundo o Jornal do Comércio, o proprio Marinuzzi insiste para que o autor
conduza a orquestra do Tearro Costanzi naquela noite. Os amigos de Nepomuceno também
se empenharam para que ele aceitasse o convite (Cf. Jornal do Comércio, 16/09/1913).

O dia 16 de setembro foi mais um sucesso. Novamente as louvacdes dos periddicos,
a presenca de intelectuais e artistas, a presenca do prefeito da Capital Federal ¢ do
presidente da Republica. Ao encerrar-se a apresentacfio, Nepomuceno é aclamado mais
demoradamente que antes, ¢ homenageado pelos cantores do coro da La Teatral com
cartdes ¢ fotos; o presidente mandou uma grande quantidade de flores, assim como também
o prefeito do Rio de Janeiro. Tudo isso deixou o compositor muito emocionado (Cf. Jornal
do Comércio, 17/09/1913). Podemos imaginar como se portou o publico diante de uma
chance como esta: a possibilidade de assistir a outra apresentago de "Abul" sob a regéncia
do proprio Nepomuceno!

Em outubro a companhia de Walter Mocchi dirige-se a Sdo Paulo, onde também

apresenta sua temporada lirica no Teatro Municipal. Os problemas se repetem: ndo serd a
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primeira Opera da temporada — a sétima, segundo O Estado de S. Paulo de 10/10/1913;
Nepomuceno nfo tem oportunidade de escother os cantores; nfo recebe os direitos autorais;
e é obrigado a aceitar os cortes que foram decididos pela companhia.

Mesmo assim, 0 compositor comparece a estréia da peca, recebido com grande
entusiasmo pelos musicos e pela imprensa local, como podemos inferir por meio da figura
abaixo, na qual Nepomuceno estd ao lado de grande nimero de musicos e compositores

paulistas™.

* Esta imagem foi encontrada nos arquivos do Museu dos Teatros do Rio de Janeiro, mas nfo contém
qualquer informacio quanto 2 sua crigem.
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Na apresentacfo da Opera, na cidade de S&o Paulo, toda a festa se repete. A Opera €
esperada com grande expectativa. £ a épera de Nepomuceno, professor e diretor do
Instituto Nacional de Musica, que teve sua grande estréia em Buenos Aires e passou por
Montevidéu e Rio de Janeiro, sempre com sucesso de pablico ¢ fratada como preciosa obra
do patrimdnio artistico nacional.

O publico ¢ os periddicos paulistancs mostram que estio cientes de tudo que foi dito
sobre a obra pelos jornais argentinos e uruguaios, citando seus defeitos ¢ qualidades na
véspera da estréia na capital paulista. Contudo, os defeitos apontados nfo afastam o piblico
do teatro e mesmo os criticos nfo os consideram relevantes para o sucesso da obra.

N#o ha referéncias nas crbnicas jornalisticas & presenca de autoridades politicas ou
de intelectuais e artistas aquela récita. Mesmo assim, podemos supor que personalidades
como Freitas Valle, amigo de Nepomuceno, e outros intelectuais e artistas teriam
comparecido, visto a grande acolhida ac compositor, 0 que estd demonstrado pela imagem
acima.

A imprensa, apds a estréia, também dard destaque aos mesmos pontos ja
evidenciados nas outras apresentag¢Ges da dpera: Carlos Gomes, Wagner € o libreto.

Quanto a Carlos Gomes, a critica sempre aponta Nepomucenc como o continuador
do caminho tragado pelo primeiro, como se fizesse referéncia a uma linha hereditaria em
gque o compositor de "Abul" € o membro mais novo. Os processos wagnerianos de
construcio musical estdo presentes nas colunas dos jornais ao lado de referéncias a Verdi,
Puccini, Meyerbeer e outros. O critico do jormnal O Estado de Sdo Paulo, que assina “F.”,
aponta, de forma bastante curiosa, que a obra de Nepomuceno talvez seja algo além dos

rotulos que se lhe querem dar:



Além disso, o compositor nos fala numa linguagem musical singela, sem as
complicaches das extravagincias harmdnicas e das frases rebuscadas o que para
muita gente parecers fora de moda.

O notavel critico ¢ musicografo (sic) Hanelick (sic) escreveu: ‘Nio hi arte, que,
como a misica, gaste, tio depressa, tantas formas. As modulacBes, as cadéncias, as
progressbes de intervalos e sucessdes harmdnicas consomem-se por tal modo em
cingiienta, ou, mesmo em irinta anos, gue o compositor inteligente ndo pode mais
servir-se delas ¢ € forgado a procurar uma fraseologia nova, sob pena de cair no
terreno das reminiscéncias’.

Alberto Nepomuceno nfo ignora isso, e ele proprio declarou que a sua obra nfo
tinha a pretensio de ser de absoluta originalidade no sentido comum da palavra.

Das duas uma, ou 0 nosso compositor se afastava dos caminhos até aqui trilhados
para procurar a originalidade nas excentricidades enigmaticas dos ultra-modernos,
ou seguia naturalmente a rota ja batida pelos grandes mestres € o seu estilo se
ressentiria naturalmente da influéncia deles.

Nepomuceno preferiu o segundo alvitre ¢ deu-nos uma obra que encerra belezas
incontestaveis (O Estado de S3o Paulo, 10/10/1913).

O Correio Paulistano teve uma visfo distinta do processo de criagdo musical de

Nepomuceno:

Se na escolha e realizaco do libreto, foi feliz Nepomuceno, ndo o foi menos na
muasica, em que se notem motivos do nosso folclore musical bem aproveitados, e,
belas paginas descritivas que lembram algumas do Schiave, de Carlos Gomes. A
‘Abul’, € um trabalho da escola moderna com um misto de germanismo e
italtanismo, este sob o ponto de vista verdiano e verista a um tempo, ¢ aquele ao
tocante aos processos wagnerianos. Percebe-se mesmo que Verdi e alguns veristas
italianos o inspiraram em vérias passagens da sua partitura (Correio Paulistano,
10/10/1913).

O La Fanfula de S3o Paulo - em lingua italiana - entende ainda que a obra
apresenta aspectos de boa fatura musical e estrutura orquestral, revelando o grande
sinfonista que € o autor, porém sem aludir a uma escola especifica. No canto, segundo ele,
Nepomuceno estd ligado 4 linha do que ele chama de “escola antiga”, seguindo todas as

normas que foram propostas por Verdi e Meyerbeer, estando Ionge da escola wagneriana e

pos-wagneriana (Cf. La Fanfula, 10/10/1913). Quanto ao libreto, os criticos sio unénimes
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em apontar a falta de interesse que ele desperta no ouvinte, visto que consideram a agfo
cénica lenta e estatica demais para um espetaculo musical.

Apesar das criticas, até certo ponto desfavoraveis, a dpera afirma-se pela imprensa
como um trabalho sinfénico de grande maestria e uma belissima sonoridade orquestral em
todas as cidades pelas quais passou. A apresentagfo da obra como um bem cultural
brasileiro, uma produc8o brasileira de exportagdo, uma obra representativa do Brasil e de
sua cultura, que apresenta os brasileiros como iguais diante do mundo civilizado, foi a
chave para o sucesso da "Abul" de Alberto Nepomuceno naquele ano de 1913.

Nepomuceno esperava, entfio, a apresentacéio de sua dpera no Teatro Costanzi, em

Roma, pela companhia do empresario Walter Mocchi em 1914,

2.4, Italia: O fracasso

2.4.1. Histérico da montagem

Depois de se apresentar no Brasil, a companhia lirica La Teatral parte para a Italia.

Ainda em 1913, no dia 24 de novembro, Nepomuceno escreve uma carta ao
empresario Walter Mocchi, enviando as modificagdes que teria feito na "Abul” - musica,
texto e cenas - que deveriam ser seguidas na montagem romana. Pede também ser avisado
com antecedéncia da data da estréia da dpera - tendo em vista o que aconteceu em Buenos
Aires — e ainda solicita o pagamento dos direitos autorais que ainda ndo lhe foram pagos,

COoIno pOdeOS VerT
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Caro Sr. Walter Mocchi.

Congratulacges,

Receberd com esta uma partitura do Abul com as corregfes feitas por mim nos
textos portugués e taliano, na encenag@o como o trabalho deve ser executado em
Roma. Também os cortes, os tnicos que se podem fazer, sfo indicados por sinais
nos respectivos lugares.

A propria partitura deve servir para a correcZo das folhas que podem ser, de acordo
com as condicdes, entregues pelo Sr. ao editor que o Sr. deve encontrar para 0 Abul,
de acordo com o que combinamos.

Pego-the que me avise quando o Abul deve ser executado em Roma, para que eu
possa partir em tempo de estar [4 para os ensaios. E também lhe pe¢o que me diga
quando poderei receber meus direitos autorais, ja que € meu (mico meio para viajar
a Roma®. (Nepomuceno, 24/11/1913. Carta Manuscrita.)

Como Nepomuceno ndo recebeu nenhuma resposta de Mocchi, escreveu novamente
em fevereiro de 1914, pedindo a posi¢io do empresario, o que parece ter deixado o diretor
da La Teatral ofendido. Nepomuceno, por sua vez, responde que nio representa ofensa
alguma exigir que um contrato seja cumprido, ¢ inclusive, até aquele momento, ainda ndo
havia exigido o pagamento de multa pelo descumprimento de vérias cldusulas do contrato
{(Ct. Pereira, 1995, p. 262).

Depois de varias negociagdes, chegam ao consenso de apresentar a opera na

ternporada de 1915, Vejamos como se deu a decisfio sobre a data de estréia, em uma

46 Caro Sig. Walter Mocchi,

Presente,

Ricevera Lui con questa uno spartito de Abul colle correzione da me fatte nei testi portoghese ed italiano,
nella messa in scena che € quella come deve il lavoro essere eseguito @ Roma. Anche i tagli, i soli tagli che se
possono fare, sono indicate da segni nei luoghi rispettivi,

Esso spartito stesso deve servire per la correzione delle lastre che possono essere, secondo le condizione, da
L.ei consegnate all’editore che Lei deve trovare per I Abul, de accordo con quelle che abbiamo combinato.

i.a prego di farmi sapere quando deve essere eseguito Abul a Roma, perche o possa partire in tempo di essere
cola per le prove. ed anche la prego di dirmi quando potré ricivere | miei diriti 4 autore dacche sono essi i
miei sole mezzi per il viaggio a Roma.

Alberto Nepomuceno (Nepomuceno, 24/11/1913. Carta Manuscrita).
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entrevista dada por Nepomuceno ao jornal A Noite, apds a apresentacfio da "Abul” em

Roma:

e fato. pelo contrato, "Abul" deveria ter ido & cena pa segunda quinzena de
fevereiro. Consenti, depois, em virtude de um telegrama do Sr. Mocchi, em dilatar
esse prazo para a primeira quinzena de margo. (...} a Opera 5O foi 4 cena na dltima
récita de assinatura, a 15 de abrii (A Noite, 15/05/1915).

A imprensa carioca acompanha a viagem de Nepomuceno para ¢ que seria seu
triunfo maior em Roma, o que também representava uma conquista do Brasil republicano,
moderno e cosmopolita. Todos acreditavam no sucesso da empreitada, anunciando sua
saida do Rio de Janeiro, em 14 de fevereiro de 1915. N#o € sem ardor patridtico que a
revista A Epoca, ao desejar seus votos de boa sorte ac compositor, também apresenta seu
ufanismo nacionalista (Cf. A Epoca, 13/02/1915).

Como podemos entender pela crénica jornalistica, Nepomuceno foi recebido em
Roma com grandes manifestacdes de simpatia por intelectuais, artistas, piblico e imprensa
italianos, sendo reconhecido como um “italiano de espirito” conforme registra o jornal La
Vittoria (Cf. La Vittoria, 16/04/1915).

Certamente, sua chegada e os dias que se seguiram foram mais uma desiluséo para o
compositor, que reportou ao jornal A Noite: “Chego a Roma no dia 8 de marco, e nada,
absolutamente nada se tinha feito. Os cantores ndo sabiam uma nota da partitural™ (A
Noite, 15/05/1915). Ainda para a estréia, foi obrigado a ver sua épera montada com cortes
profundos, cantada por quem ele nfio escolheu — embora os cantores principais fossem de
alto nivel e de cachés altissimos — e como tltima 6pera da temporada.

Vejamos como foi a temporada lirica de 1915, no Costanzi:
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1. 1l crepuscolo degli dei - Wagner

2. Thais — Massenet

3. Il Barbiere de Siviglia — Rossini

4. La Gioconda — Ponchielli

5. Faust — Gounod

6. Tosca—Puccini

7. La fanciula del west — Puccini

8. L’elisir d'amore — Donizetti

8. Francesca da Rimini — Zandonai

10. dida — Verdi

11. Uma tragédia fiorentina — Mariott

12. Freda — Romani

13. Rigolerto — Verdi

14. Abul — Alberto Nepomuceno

O que aconteceu em Roma ¢é bastante similar ao que aconteceu em Buenos Aires:
cantores exaustos de uma temporada lirica longa e fatigante; poucos ensaios; solistas e coro
pouco & vontade com a agio cénica, tornando-a ainda mais estatica. Realmente, néo foi um
espetaculo de primeira ordem, tendo como agravante a fama de que o plblico que
costumava freqgiientar o Teatro Costanzi, hoje Teatro Dell’Opera, era muito exigente com
novas producdes operisticas de autores desconhecidos.
Entdo, no dia 15 de abril de 1915, "Abul" foi & cena com o seguinte elenco:

EdoardoVitale (Dir.); Raspom (Terak);, F. Perini (Shinah); Pertile (4buf); Rosa Raisa

(Iskah); Berardo Berardi (Amrafel); . Manarini (una donna); Trucchi Dorini (un schiavo);
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Maria Galeffi (una sacerdotesa); coro € orquestra do Teatro Costanzi. Do elenco de 1913,
s6 permanecem © baixo Berardo Berardi € o soprano Maria Galeffi.

Mais uma vez, o teatro estd lotado de pblico que dessja assistir 2 encenacio de uma
obra brasileira. Destacam-se ¢ corpo diplomatico brasileiro em Rome, intelectuais e artistas
romanos, jornalistas brasileiros e ¢ autor da versdo italiana do libreto, Carlo Parlagreco.

Inicialmente, parecia que "Abul" seria coroada de louros, ja que, ao final do
primeiro ato, “o mais fraco da dpera”, segundo o proprio Nepomuceno (Cf. A noite,
15/05/1915), os artistas receberam quatro chamadas ao procénio e o autor trés. O segundo
ato foi recebido, entretanto, com certa frieza, com apenas duas chamadas aos artistas e uma
ao autor, € mesmo algumas vaias e assobtos. O dltimo ato terminou sob o siléncio total do
publico. Como e por que isso aconteceu?

A critica especializada dos jornais romanos aponta alguns fatores como sendo
responsaveis pelo fracasso de "Abul": queixam-se do fato de n3io encontrarem na Opera
nenhuma alusdo a cultura brasileira, ao folclore nacional, aos sons e perfumes das matas
brasileiras, como encontravam em Carlos Gomes — por certo o Unico compositor brasileiro
conhecido pelo grande publico italiano naquele momento (e suas Operas provavelmente
ainda estavam na lembranca de muitos!).

Os periddicos italianos também se referem 4 obra de Nepomuceno como sendo da
escola wagneriana. Alguns dizem que o compositor segue os ditames dessa escola como
uma biblia (Cf. Tribuna, 17/04/1915). Outro ainda aponta que, das caracteristicas dessa
escola, sdo encontrados em "Abul” defeitos como a prolixidade e o enfado (Cf. La Vittoria,

17/04/19135). Esses aspectos nfio chegam a ser o principal fator de reprovacio da construgéio
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musical da oépera "Abul"; em todos os jornais condena-se a técnica excessivamente
escolastica e j4 fora de moda que o compositor empregou no conteido € na forma musicais.

Junto a essa ditima caracteristica composicional, os criticos fecem longos
comentarios sobre o libreto escrito por Nepomuceno. Os adjetivos empregados para
qualifica-lo sfo: cinza, pesado, desinteressante, inwtil, monétono, enire outros iantos.
Percebemos, nos jormais romanos pesquisados, que todos apresentam o libreto como o
grande vildo do desastre ocorrido naquela estréia de 15 de abril. Observam que as cenas sfo
mon6tonas ¢ carecem de movimento cénico {principalmente o primeiro ¢ ¢ segundo atos),
que o texto ¢ de pouca rigueza poética e gue todo o ambiente criado por ele nio facilita a
composicio de uma épera realmente interessante.

Apesar disso, percebemos muitos elogios & maneira com que Nepomuceno
orquestrou a sua opera, ressaltando a sua forga expressiva € melddica, sua maestria em lidar
com os timbres. Vejamos de que forma estes pontos estdo colocados nas colunas dos

periodicos:

A Opera certamente revela em seu autor um misico muito culto, mas falta nela
aquela centelha que sacode, aquele impeto gue transporta ¢ eleva, aquele sopro de
poesia musical que, unida aquela palavra, tenha a virtude de comover e convencer
{...). O misico pdo conseguiu elevar-se dos lugares comuns e certamente ndo
entendeu dentro de si a forca daquelas paixbes, o calor daqueles sentimentos; e
assim o fendmeno fisico do som ndo mostra a verdadeira e completa beleza, ja que
Nepomuceno ndo acrescentou aquele atributo divino que € a expressfo: prestigio ¢
vida de toda obra de arte.

Abul, sem este sopro de verdadeira inspiragdio, se apresenta como um &timo
trabalho, de boa fatura, mas de maneira completa demais e de tipe rudimentar.
Agueles coros, por exemplo, que preenchem pesadamente toda a primeira parte do
terceiro ato, figurariam muito bem num oratério, mas totalmente fora de lugar numa
Opera, por sua irritante exatiddo escolastica. Através desta forma demasiado
composta e, portanto, de uma cinzenta uniformidade aparecem alguns trechos que
contudo ndo emitem raios de luz e que podem ser notados, mas isto € muito pouco
para constituir uma verdadeira e vital obra de arte.
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Nenhuma parte neste Abul suscitou o aplauso entusiasta do pablico; tudo acontece
numa honesta uniformidade sem desaprovacdes e sem louvor; a melodia, se assim
se pode chamar uma eterna e retorcida melodia, ¢ sem significado e sem cor; os
procedimentos orquestrais sdo velhos e abusados; o tom das vozes induz os cantores
a continuos berros.

Esta, com toda a frangueza, € a misica com a gual Nepomuceno caracterizou o seu
libreto. E gue libreto! E pior do que aqueles tantas vezes por nds criticados e
desaprovados, e disso € de autoria — ¢ isto ¢ imperdodvel — o mesmo mbsicol
Gostariamos logicamente de perguntar-lhe o que achou de interessante naquela agio
diluida em quase quatro atos, destituida de qualquer interesse cénico ¢ privada de
guaiquer sopro de poesia. Os longos e excessivos discursos confiados aos
personagens tornam pesado o didlogo; a agfo procede lenta; as dangas sdo apenas
um meio para prolongar a Opera; a tltima cena que deveria correr rdpida rumo a
catastrofe se delonga num eterno e imtil mondlogo de Iskah; o segundo ato ¢ um
inteiro dueto sem movimento cénico; a primeira parte do terceiro ato, construido
unicamente para o episodio brevissimo do rapto do menino, € composta
cenicamente por um coro que permanece parado num brave semicirculo do
prineipio ao fim do ato e que resulta simplesmente opressor.

Ora, destes libretos nfo podem derivar as obras de arte (Corriers de Italia,
16/04/1915). ¥

A miusica de Abul, entre as qualidades de clareza ¢ de nobre fatura, tem o grave
defeito de aparecer velha e superada, no contetido ¢ na forma. E a musica de um

4 L’opera certamente rivela nel suo autore un musicista molto colto, ma manca in essa quelia scintilla che
scuota, quella slancio che trasporte e sollevi, quel soffio di poesia musicale che sposata a quella parola abbia
la virtn di commovere € convincere. (...} il musicista non € riuscito a sollevarsi dai luoghi comuni e non ha
inteso certo dentro di se la forza di quelle passioni, il calore di queisentimento; e il fenomeno fisico del suono
cosi nom assurge a vera e compiuta belezza, giacche il Nepomuceno non vi ha aggiunto quel divino atiributo
che & Pespressione: prestigio e vita di ogni opera d’arte.

Abul, senza questo soffio di vera inspirazioni si presenta come um ottimo lavoro, di buona fatura, ma di
maniera troppo compiuta, e di tipo rudimentale. Quei cori ad esempio, che rumpiono pesantemente tutta la
prima parte del terzo atto, sarebbero ottimi in um oratorio, ma assolutamente fuori posto in wm’opera, per la
loro irritante corretezza scolastica. Atraverso questa forma troppo composta e quindi di uma grigia uniformita
passano, senza sprigionare perd lampi di luce alcuni pezzi, che si fano osservare ma & troppo poco per
constituire uma vera e vitale opera d’arte.

Nessun pezzo in questo Abul ha suscitato P’applauso prorompente del pubblico; tutto vi si svoglie in una
onesta uniformitd senza biassimi e senza lode; la melodia, se cosi si pue chiamare un eterno e contorto
melodiare, & senza significato e senza colore; i procedimenti orchestrali sono vecchi e abusati; la tessitura
delle voci induce i cantanti ad urli continui.

Questa, com tutta franchezza, ¢ la musica com la quale il Nepomuceno ha rivestite il suo libretto, E che
libretto! E peggiore di quelli tante volte da noi criticati e spregiati, ¢ ne & autore — e cid & imperdonabile - lo
stesso musicista! Vorremnmo logicamente domandragli cosa ha trovato di interessante in quella azione diluita
in quase quatro atti, destutuita di ogni interesse scenico e priva di ogni alito di poesia. I lunghi eccessivi
discorsi afficlati ai personaggi appesantiscono il dizlogo; Pazione procede lenta; le danze non sono che
espediente per allungare Popera; Pultima scena che dovrebbre correre rdpida verso la catéstrofe, si dilunga in
um eterno quanto inutile monologo di Iskah; il secondo atto & tutte um dueto senza movimento scenico; la
prima parte del terzo atto, costruito unicamente per I'episodio brevissimo del rapimento del bambino, ¢
composto scenicamente di um coro che se ne sta inchiordato in un bravo semicerchio dal principio alld fine
dell’atto & che risulta semplicemente opprimente.

Ora da questi libretti non possono scaturire le opre d’arte (Corriere de Italia, 16/04/1915).
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académico, de um estudiosc, de um homem culto, que, se possui a certeza de uma
pericia orquestral, ndo consegue livra-la do frio peso da sua cultura, fora de
gualquer horizonte de modernidade.

Por isso no Abul ndo encontramos originalidade de visio ou de estilo, mas
derivagio € certas reminiscéncias que se apoiam numa linha de valentia austera e
convencional. Quanio 4 substincia desta musica, ela nfo suscita emogio profunda e
duradoura, por causa dos mesmos defeitos ja notados: no méximo, dado o facil e
plano enredo da partitura, pode ndo chegar a ofender umn puablico sincero, burgués,
pouco exigente.(...}

Depois do quase sucesso do primeiro ato que jA pusera a dura prova parte do
piblico, ¢ segundo acabou com duas chamadas aos artisias € ao autor, contestadas
com bastante vivacidade. Os dardos mordazes do piblico eram porém dirigidos
mais as amenidades do libreto do que & substincia da Opera, que contém algum
momento feliz, melhor do que no cinzento e tedioso primeiro ato. Naturalmente,
colocados nestas condigdes psicologicas, os ouvintes ndo perceberam os defeitos
mais grosseiros da Opera, passando por cima dos episodios melhores, como ©
interladio, o coro da primeira parte e a danga do fogo, que passaram despercebidos.

Toda a Gitima parte do Abul encontrou o puablico no estado de... saturagio. O
argumento pareceu ingénuo, fora de toda a realidade, enfadonho. A cortina caiu
entre um siléncio grave, seguido, aos primeiros sinais de aplausos, de evidentes ¢
gerais desaprovacdes (La Vittoria, 16/04/1915).%

A idéia do libreto nfo seria em si mesma ruim, mas merecia um desenvolvimento
poético mais cuidadose e menos mondtono.

A isto talvez e em grande parte se deve o fato de que a miisica nfo conseguiu
totalmente satisfazer os ouvintes; ndo porque ela nfio tenha qualidades, como por
exemplo, a melodia, o acordo perfeito de todas as suas partes ¢ a bem cuidadosa
orquestragdo, mas precisava de algo melhor, menos uniforme e menos prolixo; pois,
se é verdade que a misica deve estar sempre nos limites do rigor escolar, € também

“*La musica di abul tra pregi di chiarezza e di nobile fattura, h# il grave difetto di apparirci come vecchia €
superata, nel contenuio ¢ nella forma, E la musica d’un accadernico, di uno studioso, d’un uomo colto, il
quale, se si rende ragione d’una sicura perizia orchestrale, no vierce a libertala della fredda pesantezza della
propria cultura, rimasta fuori d’ogni orizzonte di modemita.

Percic in Abul non troviamo originalitd di visione o di stile ma dirivazzione e riminiscenze varie, che
s’adagino in una linea di austera, convenzionale bravura técnica. Quanto alla sostanza di questa musica, essa
non suscita emozione profonda o durevole, per gli stessi difetti gi3 notati: tutt’al pil, data la facile, piana
tessitura dello spartito, pud non offendere un pubblico sereno, borguese, poco esigente. (_..)

Daopo il quase sucesso del primo atto che aveva dovuto gia metiere a dura prova parte del piblico, il secondo
si chiuse con due chiamate agli atisti e all’autore, assai vivacemente contrastate. Gli strali del pubblico eran
perd diretti pitt alle amenita del libretto, che alla sostanza dell’opera, che contiene qualche momento felice,
meglio che nel grigio e noioso primo atto. Naturalmente, postisi in guesti condizioni d’animo, gli ascoltatori
non s’accorsero che dei difetti pur grasi dell’opera, sorvalando sugli episodi migliori, quali I'interludioc il coro
della prima parte e la danza del fuoco, che passarono inosservati.

Tutta ultima parte dell’ Abul trovo il publico allo stato di... saturazione. L’ argomento apparve ingénuo, fuori
di ogni realtd, stucchevole. La tela cadde fra un silenzio grave, seguito, ai primi acceni d’applausi da
evintissime generali disaprovazioni {La Vittoria, 16/04/1915)
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verdade que ela precisa de amplidic na composigio e de inspiragdo
verdadeiramente musical (L’ Osservatori Romano, 16/04/ 1915).49

{..) o libretc ndo oferece grande variedade de situacBes: é um libreto
preponderantemente estitico, onde os personagens se movimentam lemtamente €
Sen COntOornos precisos.

Esta uniformidade de ago sé podia prejudicar 2 misica a qual, obrigada a comentar
umas situacGes sem forte interesse dramatico, devia adaptar-se muito
freqiientermente a formas descritivas e decorativas prolixas.

O maestro Nepomuceno, porém, € um masico digno de estima e do seu valor
testemunham nfo poucas paginas bem sucedidas da partitura.

Em toda a dpera nunca ha vulgaridade. O maestro ndo possui uma fisionomia
tipicamente sua, mas exprime de modo feliz o seu pensamento: com dignidade ¢
com Oportunoes comentarios orquestrais.

A orquestra ¢ trafada com méo franca, € o mesmo pode-se dizer dos coros, cujas
partes se movem com simpatica seguranca (1.’ Osservatori Romano, 16/04/1915).%°

15 de abril, como Ultima novidade da estacdo, Abu/ de Nepomuceno. G autor,
grande admirador de Wagner, apresenta somente os defeitos do Mestre: a
prolixidade do trabalho, o tamanho interminavel das cenas, a falha do movimento,
ndo revelando nenhum 4atimo de inspiragdo. Os aplausos que a principio tinham
evocado o maestro a ribalta foram diminuindo sempre mais até o fim, mostrando ao
“‘Mensageiro’ a desaprovagao geral. (Frajese, 1977, p. 94)"

% *idea del libretto non sarebbe per se stessa cattiva, ma meritava uno svolgimento poetico piul curato e meno
monotono.

A cio forse ed in gran parte si deve se la musica non & riuscita del tutto a soddisfare gli uditore; non che essa
non abbia dei pregi, quali ad esempio la melodia, le accordo perfetto in tutte le sua parti ¢ la buona accurata
orchestrazione, ma ¢i voleva qualche cosa di meglio meno uniforme e meno prolissa; che la musica se & vero
che deve stare sempre nei limiti della corretezza scolastica, ¢ vero anche che ha bisogno de ampiezza
compositiva e di estro veramente musicale (L’ Osservatori Romano, 16/04/1915)

*(...) il libretto non offre grande varietd di situazioni: ¢ un libretto prevalentemente statico, ¢ dove i
personaggi si muovono lentamente e senza contorni precist.

Di questa uniformitd dell’azioni non poieva non risentire la musica, la quale costretta a comentare delle
situazioni senza forte interesse dramético, deve adattarsi troppo spesso in prolisse forme discritive ©
decorative.

1l maestro Nepomuceno & peraltro un musicista stimabile, e del suo valore fanno fede non poche pagine
riuscite della partitura.

In tutta I'opera non ¢’¢ mai volgarita. Il maestro non ha una fisionomia tipicamente sua, ma esprime in modo
felice il suo pensiero: con dignita e con appropriate comenti orchestrali.

L’orchestra é trattata con mano franca, e lo stesso dicasi dei cori, le cui parti si muoveno con simpatica
sicurezza...” (L’ Osservatori Romane, 16/04/1915)

15 aprile, come ultima novithd deila stagione, Abu/ di Nepomuceno. L'autore, epigono e fervente
ammiratore di Wagner, colse soltanto i difetti del Maestro: la prolissitz del lavoro, la lunghezza interminabile
delle scene, la mancanza di movimento, no rivelarono mai um attimo di inspirazione. Gli applausi che da
principio avevano evocato il maestro alld ribalta si intiepidirono sempre pit e alla fine, stando al
‘Messaggero’ (sic} le disapprovazioni ebbero il sopravvento...” (Frajese, 1977, p. 94)
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Se ha, como houve em Buenos Aires, um artigo de jornal que possa ser considerado
como um porta-voz das opimides italianas em relacfio & dpera "Abul", este poderia ser o
escrito pelo colunista do jornal Tribuna, e que veremos agui integralmente, devido 4 sua

importancia para entendermos melhor o que ocorreu:

A nossa tarefa hoje ¢ particularmente penosa. Cabe-nos o honesto dever de
constatar a sorte adversa ocorrida ao ‘Abul’ do maestro brasileiro Alberto
Nepomucerno e, 0 que € ainda mais triste, declarar que o severo juizo pronunciado
ontem a noite pelo piblico do ‘Costanzi’ foi justo e sereno.

Sentimos ndo poder levar ao maestro Nepomuceno uma palavra de conforto:
sentimos muito, pois ele, no fundo, ¢ um misico culto e atheio ao vulgar, um
profissional consciencioso, um gentil-homem perfeito ¢, mais ainda, um amigo
sincero dos artistas italianos que chegam todo ano em grande niumero ao Rio de
Janeiro. Teria sido muito agradavel para nos poder oferecer-lhe uma hospitalidade...
artistica carinhosa; mas, qual deve ser a nossa posicfio frente ao seu ‘Abul’?
Precisaria ser desleal ou doente mental para considerar este drama lirico como uma
producdo significativa e vital. Ainda que a escola musical do Brasil ndo seja, nos
nossos dias, florescente ¢ fecunda, temos certeza que dela poderSio surgir 6peras
bem diversas e bem mais interessantes que ‘Abul’, éperas nas quais circule um ar
puro e passe o acre perfume das lendarias florestas virgens. Por que Nepomuceno,
antes de perder tempo comentando musicalmente as aventuras do profeta Abul ¢
compondo hinos meyerbeerianos em honra do bem feio deus Urki, nfo procurou
coletar os cantos da sua linda terra natal e se servir deles para compor um trabalho
teatral no qual a alma ardente e sonhadora do Brasil se revelasse em todo o seu
vigor? De resto, esta sempre em tempo dedicar a sua atividade de compositor a tal
obra que poderia se tornar importante e fascinante. Mas — pelo amor de Deus! — que
ele medite longamente antes de moldar um novo libreto! Lembre-se que a culpa
principal do insucesso acontecido ao ‘Abul’ deve ser atribuida ao defeito do poema
dramético tirado da novela de Herbert C. Ward.

A fibula de ‘Abul’, ingénua e ténue, torna-se inconsistente e tola pelo prolixo
desenvolvimento. O deus Urki, que recebe os sufragios apaixonados de Terak (sic)
¢ Amrafel, ndo nos entedia menos que o ‘deus da bondade’ pelo qual ¢ iluminado
‘Abul’ tem uma legitima preferéncia. A aco se desenvolve na Caldéia, mas poderia
se desenvolver também na Terra do Fogo ou na Lapdnia. De oriental no ‘Abul’ ha
somente os sacerdotes salmodiando, os acompanhamentos que aparecem num céu
de uma moldura de vigosas palmeiras, as dancas pseudo-sagradas num templo
enfumacgado das resinas, etc. Toda a armag¢io da Aida’ e do ‘Rei de Lahore’. Nada
de diferente e de inesperado que ofereca ao olhar uma nova e agradavel sensacio.
Deixamos de lado, toda a critica a respeito do infalivel idilic de Abul e Iskah, idilio
placido que se desdobra num jardim povoado de passarinhos invisiveis mas
petulantes, que sabem de cor a partitura do ‘Sigfrido’ (sic) de Wagner ¢ a repetem
ate fartar.

O maestro Nepomuceno nfo conseguiu reavivar com a sua musica o enfadonho
libreto que ele mesmo tinha elaborado. A musica do “Abul’ € pesada e cinzenta, a
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ndo ser em poucos episodios gue ontem & noite foram percebidos com simpatia por
todos os cultores de misica que acorreram a saborosa ‘premiére’ ao teatro
‘Costanzi’.

A parte coral de ‘Abul’ nos parece bem realizada. Especialmente no terceiro ato, ¢
coro popular e dos seguidores do jovem profeta tem uma efetiva imponéncia e
agrada. E também &tima a ‘Danga do Fogo®, instrumentada com fina elegincia. N&o
falta, além disso, algum motivo simpéatico nos lugares contaveis de Iskah ¢ de Abul
Estas breves, eficazes melodias, porém, logo se afogam num rio de reminiscéncias
Wagnerianas ¢ perdem o seu relevo. Nepomuceno ¢ dominade pelo titE de
Bayreuth: o ‘Anel do Nibelungo® e o ‘“Parsifal’ formam para ele uma espécie de
Biblia musical da qual ele ama evocar os versiculos mais expressivos...

Fazemos votos a0 maestro brasileiro de poder logo quebrar o tremendo jugo e de
encontrar a forca para cantar apaixonadamente a gloria da sua terra, tdo querida a
nos italianos. A ele nfo faltam engenho e cultura necessarios para realizar uma tal
obra de elevagio.

A crbnica do espetaculo de ontemn 4 noite, como ja dissemos, ndo ¢ feliz. O pablico
¢legante que enchia a sala aplaudiu o primeiro ato de ‘Abul’, chamando ao procénio
trés vezes o compositor, mas no segundc ato os sinais de hostilidade se
manifestaram e o dltimo acabou num plimbeo siléncio.

A interpretagdo foi julgada &tima. A senhorita Rosa Raisa e o tenor Pertile cantaram
com arte e bravura. Nio tiveram, porém, aquele impeto que deriva da convicgfio de
colaborar com o sucesso de uma elevada obra de arte. Foram bem Perini € ©
baritono Rasponi, que deram um justo relevo as respectivas ¢ dificeis partes de
Shinah e Terak(sic). Louvavel o baixo Berardi, no papel de Amrofel (sic).

A orquestra, dirigida por Vitale, foi delicada e segura. Excelentes os coros dirigidos

pelo maestro Nipoti.
‘Abul’ se reapresentard amanhd, sidbado, a precos populares (Tribuna,
16/04/1915).%

3211 nostro uficio oggi ¢ particolarmente penoso. Ci incombe P’onesto dovere di constatare Paversa fortuna
occorsa all ‘Abul’ del maestro brasiliano Alberto Nepomuceno e, it che € anche pid triste, di dichiarare che
il severo giudizio pronunziato iersera dal pubblico del ‘Costanzi’ € stato giusto e sereno,

Ci duole di non poter recare al maestro Nepomuceno una parola di conforto: ce ne duole assai, perche egli, in
fondo, & un musicista colto e alieno dal volgare, un lavoratore coscienzioso, un gentiluomo perfetto e di pil,
un amico schetto degli artisti italiani che affluiscono ogni anno in gran namero a Rio de Janeiro. Sarebbe stato
assal grandevole per noi potergli offrire un’ospitalita... artistica affettuosa; ma come comportarci di fronte al
suo ‘Abul’? Bisognerebbe essere sleale o menticati per considerare questo dramma lirico come uma
preduzione significativa e vitale. Per quanto la scuola musicale dell Brasile non sai (sic), a giomi nostri
florente e fecunda, noi siamo sicuri che da essa potranno sorgere opre ben diverse ¢ ben piil interessanti di
*Abul’, opere nelle quali circoli um’aria pura e passi ’acre profumo delle vergini floreste leggendarie. Perche
il Nepomuceno, anzi che perdere il tempo commentando musicalmente le avventure del profeta Abul e
tessendo inni mayerbeeriani in onore del bruttissimo dio Urki, non ha cercato di racogliere i canti della sua
bella terra natia e servirsene per compore um lavoro teatrale nel quale I’anima ardente e sognante del Brasile
si reflettesse in mtto il suo vigore? Del resto egli € sempre in tempo per dedicare la sua attivita di compositore
a un’opera siffatta che potrebbe riuscire importante e fascinosa. Ma — per amor del cielo! — che egli mediti
lungamente prima di foggiarsi un nuovo libretto! Si rammenta che la colpa precipua dell’insucesso toccato
all’ “Abul’ va attribuita alla manchevolezza del poema dramatico disunto della novella di Herbert C. Ward.

La favola di ‘Abul’, ingenue e tenue, divinta inconsistente e sciocca per la prolissita dello svolgimento. 1} dio
Urki, che raccoglie i suffragi appassionati di Terak e Amrafel; ¢i tedia non meno del “dio di bontd” per il quale
Piltuminato *Abul” hd uma legittima preferenza. L’azione si svolge in Caldea, ma potrebbe anche svolgersi
nella Terra de Fuoco ¢ in Lapponia. Di orientale, nell’ “‘Abul’ ¢i sono soltanto i soliti sacerdoti saimodianti,
gli accampamenti che si profilano sul cielo in una cornice di palme rigogliose, le danze pseudo-sacre I un
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A Opera deveria ser cantada mais duas vezes, como podemos ver no tltimo artigo
citado e em outros jornais recolhidos por nés, mas a cantora que interpretava o papel de
Iskah - Rosa Raisa - ficou doente™, ¢ as récitas foram canceladas.

A imprensa brasileira também dard destaque ao fracasso da opera de Nepomuceno
na Italia. E certo que todos no Brasil desejassem saber o que houve em Roma, ¢ 2 que se
atribuia o insucesso da "Abul”. Assim sendo, no dia seguinte ao de sua chegada a capital da
Republica, o compositor concede uma entrevista ao jornal A Noite, na qual, perguntado
sobre o fato, expbe sua experiéncia ¢ sua indignagdo com a postura do empresario Walter

Mocchi diante da apresentacéio da dpera. Para ele, o problema estava no fato de a 6pera ter

tempo appestato dal fumo delle resine ecc., ece. Tutto armamentario dell” ‘Afda’ e del ‘Re di Lahore’. Nulla
di diverso e di intteso che dia alf’occhic wma nuova piacevole sensazione. Tralasciamo poi ogni critica
riguardo all’infallibile idillio di Abul e Iskah, idillio placido che si snoda in un giardine popolato di uceilini
invisibile ma petulanti, i quali sanno a raemoria la partitura del “Sigfrido’ di Wagner ¢ la ripetono a sazieta.

11 maestro Nepomuceno non & riuscito a ravvivare con la sua musica il bolso libretto che egli stesso aveva
elaborato. La musica dell” ‘Abul’ ¢ pesante e grigia, salvo in polchi episodi che iersera furono notati con
simpatia da tutti cultori di musica accorsi per la gustosa ‘premiere’ al teatro ‘Costanzi’.

La parte corale di *Abul’ ci sembra ben riuscita. Speciaimente nel terzo atto, il coro dei popolani ¢ dei seguati
del giovane profeta, hd uma imponenza effettiva ¢ piace. Ottima £ anche Ja ‘Danza del Fuouce’, istromentata
con eleganza squisita. Non manca inoltre qualche spunto simpatico nei luoghi contabili di Iskah e di Abul
Pero questi brevi efficaci melodie presto si annegano in un fiume di reminiscenze Wagneriane ¢ perdona il
loro rilieve. Il Nepomuceno sta sotto il domindo del titano di Bayreuth: I’ *Anello del Nibelungo’ e i
‘Parsifal’ formano per lui unaz specie di Biblia musicale delia quale egli ama rievocare i versefti piu
espressivi...

Auguriamo al maestro brasiliano di poter presto infrangere il giogo tremendo e di trovare la forza per cantare
appasionatamente la gloria della sua terra, Tanto cara a noi italiani. Non mancamo a lui Pingegno ¢ la coltura
necessarie per cotnpiere una siffata opera di elevazione.

La cronaca dello spettacolo di iersera, come gia abbiamo detto, non & lieta. 1l pubblico elegante che affoliava
la sala aplaudi il primo atto di “‘Abul’, evocando al proscenio tre voite il compositore, ma al secondo atto i
segni di ostilita se ficero manifesti € I"ultimo ternind nel plumbeo silenzio.

L’interpretazione fu giudicata ottima. La signorina Rosa Raisa e il tenore Pertile cantarono con arte e bravura.
Non ebbero perd quello slancio che deriva dal convincimento di collaborare alla riuscita di un’altra impresa
d’arte. Bene ia Perini e il baritono Rasponi, che diedero un giusto rilievo alle rispettivi ingratissime parti de
Shinah e Terak. Lodevole il basso Berardi, che era Amrofel (sic.).

L’orchestra, diretta dal Vitale, delicata e sicura. Eccellenti i cori istruiti dal maestro Nipoti.

*Abul’ si ripetira domani, sabato, a prezzi popolari (Tribuna, 16/04/1915).

* No dia 17 de abril, dois dias depois, Rosa Raisa cantou o dificil papel titulo da épera “Francesca da Rimini”
de Zandonai, em uma récita popular, com a bilheteria em seu beneficio... (Cf. Frajese, 1977, pag. 95)
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sido apresentada no fim da temporada, na falta de ensaios e em ndo ter sido dada nenhuma

reapresentacio da peca como estava estipulado no contrato. Vejamos na entrevista:

¢ 3 opera Tivesse sido cantada na época estipulada. era mais que provavel que,
mesmo dando-se a falta de aplausos na primeira récita, eu obtivesse wm juizo mais
razoavel nas outras récitas, mesmo porgue teria conseguido remover a causa que
deu lugar 2 frieza da claque. Apesar de ter sido levada & cena no fim da temporada,
‘Abul’ nfo teve os ensaios de conjunto necessirios, nem o lltimo guadro foi
movimentado como deveria.

- Entfio a sua Opera nfo serd mais representada?

- Pelo contrato, que alias tem sido tio pouco cumprido. a minha opera deve ser
cantada oito vezes, na presente temporada, nos teatros em que trabalhar a
companhia Hrica do Sr. Mocchi. Entretanto soube com surpresa (se € que ainda me
posso surpreender com ¢ssas coisas) que o ‘Abul’ nfo figura no repertdrio
prometido ao piiblico do Colon.

Devo dizer que estou absclutamente decidido a obrigar o Sr. Mocchi a cumprir o

contratc a0 mMenos uma vez: tanto mais quanto a minha Opera, apesar do seu
incontestavel sucesso, fol cantada uma Gnica vez em Buenos Aires, na Gltima récita
da companhia. Sempre a tltima! Além disso, o Sr. Mocchl deve-me uma desforra
na Italia, pois ele tem grande culpa no insucesso da minha 6pera.
- Obrigado maestro, pela sua gentileza. O que nos disse do Sr. Mocchi nio nos
surpreende. A NOITE, desde que esse empresario por c& apareceu, ndo se deixou
iludir pelas suas labias. O Sr. Mocchi deveria, alias, estar farto de saber que a
protegd@o que teve no Rio de Janeiro foi unicamente devida ao fato de levara cenaa
‘Abul’ (A Noite, 15/05/1915).

A Opera "Abul" nfio foi mais apresentada pela companhia lirica do empresério
Walter Mocchi, e nunca foi montada na integra em lugar algum. Mesmo na montagem
comemorativa ao centenario do autor em 1964 no Rio de Janeiro, também foi apresentada
com cortes. Ha noticias de versdes reduzidas com acompanhamento de piano que foram
montadas, trechos orquestrais gravados em disco e execugdes de trechos selecionados (CL
Corréa, 1996).

Passemos, entdo, ao estudo do libreto e sua dramaturgia para compreendermos sua
estrutura e a transposic¢do feita por Nepomuceno a partir do 4 Romance of Faith de Herbert

D. Ward, trazendo mais elementos para a compreensdo da obra e das criticas feitas a ela.
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3. O libreto, o romance e 2 dramaturgia

Neste capitulo, apresentaremos a sinopse do 4 Romance of Faith, de Herbert D. Ward, e
o resumo do libreto da dpera "Abul”, de Alberto Nepomuceno. Nosso objetivo ¢ analisar de
que forma o compositor brasileiro faz a transposicfio literaria do conto para seu texio
operistico. Também faremos a analise do argumento da 6pera e suas implicagdes no

sucesso, ou nfo, alcangado pela obra nos diversos teatros pelos guais passou.

3.1. Sinopse do conto original de Herbert D. Ward: A Romance of Faith

A tarde estd em seu final, € na casa de Terakh ha muito movimento para os
preparativos de uma grande festa. Aquele era o més em que se comemoravam 0s grandes
deuses, € o dia seguinte seria dedicado ao deus-lua Hurki. Uma mulitiddo se aglomera nas
ruas e fora dos portdes da cidade de Ur, na regifio da Caldéia, para a grande cerim6nia deste
dia sagrado.

O servigo religioso necessita de um profissional (quase extinto), que possua os dons
de pintar e esculpir. Esses dons estfio nas m#os de uma tnica familia, cuja descendéncia
remonta desde muitos séculos. Mais do que um simples artesdo, para exercer este mister,
ele deve desenvolver e alimentar uma rigida consciéncia das regras religiosas e dos poderes
misticos dos deuses. E a sua arte e sua propria crenca que, aliadas, alimentam o fervor

religioso do povo. Sem ele, a crenga nos deuses ¢ impossivel, e a religido morre. Terakh,

um dos principes de UR, conselheire do grande rei e amigo dos Sacerdote§ £ este artista, & ...
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sua familia tem conservado o dom de esculpir a madeira e cinzelar a pedra de geragfo em
geracao.

Patriarca em sua terra, sua familia tem a precedéncia sobre todas as outras. Das suas
méaos surgem o5 deuses.

Neste mesmo dia, no crepasculo, uma caravana se aproxima da casa de Terakh.
Camelos, gado, mulheres e homens caminham em direcdo ac patio da casa.

Pelo caminho da caravana e no pétio da casa, ouvem-se gritos: “E o filho de Terakh
que voltou do deserto™. Na confusfo, ¢ portdio se abre. O jovem salta agilmente do camelo.
E um homem belo. Seus olhos sio de um pensador, de um mistico, indicando uma natureza
contemplativa, embora também revelem uma grande capacidade de decisdo.

Atravessando ¢ 4trio de entrada, ele pde-se aos pés de uma mulher e exclama:
“Minha mie!”

Antelai, mulher de Terakh, exulta ao abracar o filho, agradecendo aos deuses. O
jovem, que partira hd muito, indaga por seus irmos e por seu pai ¢ rejubila-se ao saber que
estiio bem.

Corre, entdio, ao encontro do pai, encontrando-¢ em frente a estitua recém-
terminada do deus Hurki. Abragam-se e beijam-se emocionados. O pai, numa expressdo de
afeto paterno, referindo-se aos filhos, declara: “Haran ¢ meu mais velho, Nakhor é meu
mais novo, mas vocé, acima de tudo, € 0 mais amado.”

Ha dez anos, aquele filho havia pedide a sua parte na heranga a Terakh. Com ela
comprou rebanhos, tapetes, tendas, escravos, mantimentos, ouroc e prata € partiu para o
deserto. L4, como pastor, gracas a sua coragem ¢ a ajuda de seus seguidores, sua fama

crescel, e sua influéneia se espalhou entre as tribos némades. Por sua inteligéncia, fortuna,
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imaginacfio € nascimento, o filho de Terakh passou a ser chamado de Abu-ramu, gue quer
dizer “pai enlevado”. Por tudo isso, era considerado um principe entre o povo. Sua fama
chegou aos ouvidos do rei de Ur, Amraphel, que viu nele um concorrente ¢ wm inimigo de
seu reinado, devido a sua grande influéncia nas terras de Shinar.

Terakh queria que seu filho o substituisse no trabalho de esculpir deuses ¢ servi-
los no templo, quando esse completou a maioridade. Abu, porém, respeitosamente, se
recusara a aceitar a fungfio, dizendo que, em seu coragdio, uma voz o impedia de seguir
aguele caminho.

Resolvera, entfio, ser pastor e viver em uma terra distante. O pai, que vira nos othos
do fitho uma decisfo nascida de forte convicgfo, consente que ele siga seu caminho.

Agora, diante do filho, Terakh pensa de novo na possibilidade de ver seu antigo
desejo satisfeito. Abu-ramu, entendendo o que se passa no coracio do pai, olha para a
escultura pronta do deus Hurki: em seus olhos, o pai vé que ele nfio cré ¢, com receio de
que sua heresia seja descoberta por Amraphel, tenta alertar o filho para os castigos
reservados a quem nfo adora o deus-lua. Abu expressa seu destemor e sua convicglo
religiosa: “Hurki ndo estd ainda entronado, meu pai. Por enquanto, ele € uma estatua sem
poder, feita por suas m#os. Quanto ao rei, maior que ele ou que Hurki é o meu Guia. Nio
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temo!” Dizendo isto, fez uma reveréncia a algo invisivel. O velho fica aturdido. Abu-ramu
teria encontrado outro deus? Terakh nfo pergunta. Muda de assunto tentando dar-se tempo
para conhecer meihor esse filho.

Conta entdo a Abu que a jovem Iskah, sua companheira de infincia, se tornara

sacerdotisa de Hurki. Abu lembra-se da menina, e seu pai ihe informa que ela nfio € mais

uma menina. Tornou-se uma muiher com uma alma independente e livre. Essas qualidades,



porém, fizeram com que Haran — pai de Iskah e meio irmnio de Abu - a destinasse ao
servigo do templo.

Abu comeca a lembra-se de Iskah, de sua imagem selvagem e bela, de seu sorrise
franco e luminoso. Isso o faz pensar que ele, o “pai enlevado”, tem muitos escravos &
servos, e estes tém suas esposas, mas ele mesmo ndo tem esposa ou concubina.

Terakh informa ao filho que Iskah se encontfrava no jardim interno da propriedade,
onde todos os dias, ao cair da tarde, alimenta os passarinhos. Abu segue até 14 para
encontra-ia. Ao penetrar no jardim paradisiaco de palmeiras e arvores frutiferas, cheio de
cores ¢ perfumes, Abu reflete que, sendo amanhf o dia dos sacrificios ao deus Hurki,
também serd o dia em que Iskah sera enclausurada para sempre no templo.

Abu ouve um gracejo e reconhece a voz de Iskah; nfo podendo vé-la, procura por
sua imagem, esperando ainda encontrar a crianga que deixara, mas ela agora € uma muiher.

Os dois se véem e se sentem atraidos uns pelo outro. Iskah conduz Abu pelo
terrago. Enquanto ele a segue, percebe toda a beleza da jovem, seu corpo de curvas
perfeitas, seus movimentos graciosos.” Pensa entfio no deus terrivel que o pai esculpiu:
“Deve a beleza ser sacerdotisa da monstruosidade? Deve a alma pura se curvar a
inominaveis mistérios? Deve Iskah servir a Huwrki?” Sente seu coragfc agitado com
perguntas sem respostas € € impelido a lutar: Contra quem? Contra Haran? Contra Hurki?

Iskah percebe a sua perturbacio e lhe pergunta o que estd havendo. Ele responde
que ndo se conforma com o fato de Iskah se tornar sacerdotisa. Os olhos do pastor revelam
novos sentimentos. O coragdo da jovem esta aos saltos ¢ quase a sufoca. Ele se torna, para

Iskah, como um raio de luz. Na verdade, durante o tempo em gue Abu-ramu esteve

* “Her motions had matchless Grace, her body undulated in perfect curves™ (Ward, 534)
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distante, ela sempre rezou aos deuses por sua protegdo; e quando as noticias de seus
triunfos e a fama dos seus feitos chegavam a Ur, ela se orgulhava secretamente deles, sem
nunca perder a esperanca de novamente encontrar Abu. Agora seus pensamentos ¢
sentimentos esto confusos. Iskah tem consciéneia de que a vontade de seu pai € lei.

Abu se revolia e afirma que ¢ deus Hurki € apenas uma estatua de pedra,
ameacando destrui-lo.

Iskah teme por sua seguranca, consciente do castigo imposto aos que se recusam a
adorar a Hurki. Ante a impaciéncia de Abu, a jovem clama por Ishtar, a deusa do amor.

A invocagio da deusa do amor transforma Abu. Para ele € revelado o desgjo de sua
alma: que Iskah deixe Hurki e seja sua esposa. Ela consente e se entrega a seu abrago.

Iskah, porém, lembra a Abu que, apesar de ama-lo, era tarde, pois estd destinada
ao deus Hurki assim que nascer o novo dia.

Ao ouvi-la, o pastor conta-the o que julga ser o maior segredo de sua vida: “Um
novo Deus me comanda em sonhos. N&o ha deuses maiores que ele. Eu ndo cultuo outros
deuses, nem mesmo Hurki. Meu Deus nfo € uma pedra. Meu Deus é um espirito™ Iskah fica
surpresa, mas a atitude de Abu lbe inspira respeito.

Entfio ele apresenta o novo Deus, cujo nome nfo é revelado, incorporeo, nascido
antes de todas as coisas, € que ninguém precisa temer, o deus que fez crescer sua fortuna,
seu gado, suas plantagdes, € que também devera ser o Deus de sua esposa. Tudo isso toca a
alma de Iskah, porém, ela se preocupa com a reagfio do rei e com scu destino que se
aproxima.

Abu, entio, pergunta se ela acreditara em seu Deus quando ele vencer Hurki.
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Nesse momento, sdo interrompidos por vozes que se aproximam. O pastor sussurra-
lhe que, no momento do sacrificio a ser oferecido a Hurki, seu Deus se mostrara.

Retiram-se, cada wm para um lado, e Iskah faz sua primeira oragfo ao novo Deus,
pedindo que Ele a faga esposa de Abu.

Amanhece o novo dia. O templo de Hurki esté decorado, com sua nova estatua,
pronto para a cerimdnia e para os sacrificios. Amraphel, o grande sacerdote e rel,
interpretard Hurki, neste dia e durante os servigos religiosos, ocupando ¢ lugar central. O
novo idolo encontra-se em seu altar em frente ao trono do rei.

Um jovem casal de familia nobre foi forcado a entregar seu filho primogénito,
recém-nascido, para o sacrificio ritual como prova de sua fidelidade a religific e ao rei. O
proprio Amraphel o pegara nos bragos, ¢ a nova sacerdotisa o lancaré nas chamas.

O temnplo esti lotado. As pessoas vém chegando desde muito cedo para ocuparem os
melhores lugares. As personagens mais importantes ocupam lugar de destaque, proximo ao
altar dos sacrificios. Todos estdio impacientes para o inicio da cerimdnia em que 0s atores
s3o apenas dois: Amraphel, o rei-sacerdote, € Iskah, a nova grande sacerdotisa. Ha gente
por todos os lados, mesmo em cima dos muros do alto zigurate. Também estfo presentes 0s
sacerdotes de deuses eclipsados por Hurki, e que sentem citumes ¢ inveja do culto, o que
gera urma situagdo perigosa € insustentavel.

O servico religioso se inicia com a entrada dos sacerdotes de Hurki, tendo ao
centro o rei em trajes de cerimdnia. Eles se posicionam frente ao altar, e o rei inicia
acendendo o fogo da pira sagrada onde serd lancado o menino. Abu-ramu e seus seguidores
comegam a chegar ¢ forcam sua passagem entre os crentes ja posicionados e at€¢ mesmo

entre os sacerdotes. Eles se espalham por todo o templo. Amraphel percebe o fato, mas nfo
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vé razdo para se preocupar com aqueles pastores maltrapilhos. Dentro de si, o rei planeja
subjugar Abu-ramu, fazendo-o seu escravo juntamente com todos os seus seguidores, €
tomar seus rebanhos ¢ fortuna.

Abu-ramu n3o olha para o rei, mas encara o horrendo deus de pedra.

Nesse instante, aparece @ grande sacerdotisa Iskah, que, por sua beleza e
dignidade, chama a aten¢do de todos. Traz no colo o bebé que sera sacrificado. O rei, a0
vé-la, fica maravilhado. Abu percebe o interesse do rei e sente cifines.

Iskah entrega a crianga ao rei, que faz a oracgfo sacrificial.

Durante esse tempo, Terakh observa seu filho, tentando descobrir o que lhe vai no
coracdo. Ele ndo desaprova inteiramente as ddvidas do filho guanto ao deus Hurki, mas
teme por sua seguranca, porque Hurki e seu culto s3o a base daquela sociedade.

E chegada a hora do sacrificio, quando a sacerdotisa devera lancar a crianga as
chamas. Todos os presentes, inclusive os guardas e soldados, sacerdotes € o rei, se ajoelham
diante do altar. Nesse momento, Abu tem uma visdo privilegiada do espago que o separa do
altar. De um salto, Abu pde-se ao lado da sacerdotisa, tendo & mé&o direita um grande
martelo de bronze, o mesmo que Terakh havia usado para esculpir o idolo. A um sinal seu,
os seus seguidores, dando gritos de contentamento, saem de todos os lados e se postam na
frente do altar, circundando-o.

A confusfo toma conta do lugar. Uns gritam injlrias contra o sacrilégio, outros
estdo paralisados, outros ainda caem de joelhos, a maloria recua desorientada. Terakh e os
de sua casa, escravos e servos, juntam-se a Abu em um impulso atavico de protecdio a um
membro de seu cld. Abu-ramu grita: “Homens de UR, povo de Shinar, o Deus que € maior

que os deuses de Ur me guia” Assim dizendo, pega o martelo com as duas méos e impunha-
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o, com toda sua forga, transforma o idolo em pé. A multidio ¢ tomada de pavor e
desespero, grita ¢ corre de um lado para outro, sem saber para onde ir. Os sacerdotes
cobrem o rosto na espera da vinganga do deus, que deveria ser fulminante; os clérigos dos
outros cultos se clham e se cumprimentam; a supersticBo e a magica do deus-lua se
desfazem no templo da maior cidade dos caldeus.

Um {mnico degrau separa Abu de Iskah. Ele a aicanga e the sussurra: “N&o € meu
Deus maior que Hurki? Siga-me”. Entdo ela abandona o traje ritual € o segue.

Amraphel, recobrando-se do torpor da surpresa, grita seus soldados que ataquem e
destruam Abu e seus seguidores e os joguem na fogueira santa e, junto com eles,
contenham também os membros da casa de Terakh. Sem dar atencéic ac menino gue esté
em seus bragos, o rei deixa-o cair € encaminha-se para suas armas.

Iskah corre a socorrer a crianga e a protege em seu peito. Procura a protecdo de
Abu e sorri, demonstrando que agora aceita sua crenca e seu Deus.

Abu-ramu encara Amraphel e diz: “Ndo me detenha, 0 meu Deus me guia”, e,
tendo pego Iskah pela cintura e nos bragos dela o bebé, salta do altar e se dirige para fora do
templo com seus seguidores. Nesse momento, os sacerdotes de cultos diferentes,
aproveitando-se da confusfo e da correria da multiddo, matam uns aos outros, espalhando o
terror entre todos. Em pouco tempo, a loucura se espalha na turba, tornando o templo o
palco de um massacre.

Somente Abu, seus seguidores e a familia de Terakh, seus servos e escravos,
sairam do templo ilesos. Terakh aproxima-se de Abu e apresenta seus temores sobre o que

vird em decorréncia dos fatos acontecidos. Antelai, mie de Abu, observa calada, obediente
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ao marido e maravilhada pela acfio e coragem do filtho; os irm#os retiram-se pouco
confortaveis com a nova situagdo provocada por Abu.

Os discipulos de Abu o procuram e relatam gue o povo tem a inteng8o de fazer dele
o novo rel. Abu decide, ento, voltar para o deserto. Ele se lembra de que, diante do idolo
destruido, havia tido a oportunidade de, com seu arco, atingir Amraphel, e, por duas vezes,
uma voz lhe havia dito que nfo tirasse a vida de nenhum homem. Em uma terceira vez,
Iskah havia levantado a crianca para o alto, quase encostando o peito do inocente & ponta da
flecha de Abu, e dito: “Abu-ramu, ndo mataras”. O amado obedecera e safram daquele
lugar.

Nagquele momento de preparagiio para a partida, um dos pastores chega trazendo
uma mulher em prantos procurando por seu bebé, que havia sido destinade ao sacrificio.
Iskah entrega o recém-nascido a mée.

A caravana do filho de Terakh parte. Quando passa pelos portdes de Ur, Abu
exclama: “Abengoado seja o Deus tinico. Ele venceu. Eu o sigo. E voc€, me ama?”, ao que
Iskah responde: “Onde vocé viver eu viverei, onde vocé morrer eu morrerei.”

dekgk

Ao vé-los partir, um sacerdote clama ao rei que os elimine, mostrando o seu poder
e a forga de Hurki. Porém, o rei ordena que os deixem ir em paz. Agora Amraphel conhece
um Deus maior que Hurki. E esse Deus protege Abu e seus seguidores.

EIE

Abu e Iskah passam sua primeira noite juntos no deserto. Mais tarde, naquela

mesma noite, Terakh aparece no acampamento 4 procura de seu filho. O velho, que agora

se unira a nova crenca ac grande Deus de Abu, vem como porta-voz dos homens de Ur, que
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queremn saber a quem devem oferecer sacrificios. O pastor responde: “Diga a eles que nfic
devem oferecer nem ao sol nem & lua, nem as estrelas e nem a imagens esculpidas, mas
vivam as suas vidas oferecendo-as ac Deus tnico.”

“E o seu nome?” — perguntou Terakh.

“Fle se chama Ilu Shadai, o Deus Todo-Poderoso™, assim dizendo, faz uma
reveréncia mistica, e o veltho escultor se vai.

Abu procura por Iskah e lhe fala sobre o mistéric que o seu Deus representa. Ele
apenas sabe que seu amor € vasto como o céu, mais profundo que os vales da terra. Iskah
pede a seu amado que seja ensinada sobre seu Deus, para que ¢la possa servi-lo.

Naquele momento, manifesta-se a grande atragfio que ha entre eles. E a s0s, sob o
céu do deserto, se unem para sempre.

Num antigo livro, cuja idade se perdeu no tempo, esta escrito que Abu-ramu, filho
de Terakh, habitante de Ur, era conhecido como Abrafio, o pai dos judeus; e Iskah, sua

mulher, era chamada Sarah, a princesa.

3.2. A transposicéio para o libreto de Alberto Nepomuceno

Primeiro ato:

Ao levantar do pano, o escultor de idolos, Therak, se encontra ocupado em

terminar a estatua do deus Hurki, divindade cruel e sanguindria 4 qual a cidade de Ur

sacrifica criancas recém-nascidas. O artista estd orgulhoso de sua obra. Ele € quem da vida

100



aos deuses. De seu cinzel surgird um novo idolo, que logo sera adorado pelo povo, pelos
sacerdotes e pelos reis.

Enquanto ¢ marido trabalha, Shinah, impaciente, observa o horizonte do dia que
comeca. Ela espera pelo filho ausente desde muito tempo e que hd de chegar pelo deserto,
mas se sente torturada por um sentimento fimesto. Cré que a chegada de seu fitho Abul,
chefe poderoso de muitas tribos caldéias, provocaria a ira de Amrafel, rei de Ur. V€ seu
fitho em perigo, porém o marido a trangiiiliza.

Repentinamente, um escravo anuncia a Shinah a chegada tdo esperada de seu filho.
Abul chega acompanhado de seus homens ¢ € recebido com grande carinho por seus pais.
Depois de 8o longa auséncia, Therak e Shinah desejam agradecer aos deuses pela chegada
do filho e se prostram diante da estatua inacabada do deus Hurki. Porém Abul, voltado pra
o horizonte ¢ fitando o infinito, eleva uma oragfo a um deus diferente, a um deus incriado e
mistério inefavel, sendo que os pais, ao se erguerem, se surpreendem com a ora¢fo do filho.

Therak reprova Abul, recordando gue, quando completou a idade de responder por
seus atos, pediu a ele que se consagrasse a Hurki e continuasse sua obra como escultor de
idolos.

Abul respondera que, embora ndo desdenhasse do trabalho e do génio de artista,
nunca poderia render homenagem aos idolos de pedra e queria ser livre e seguir uma voz
que lhe falava ao coragfo, por isso partiu para o deserto.

Sdo inuteis as reprovagdes do pai. Abul ndo reconhece os deuses cruéis que sdo

esculpidos por Therak, aos quais se deve alimentar com carne humana.
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Shinah intervem e tenta dizer ao filho gue os sacrificios sio agradaveis aos deuses
e que, no dia seguinte, Iskah, a sacerdotisa mais nova de Hurki, sacrificara no fogo sagrado
um inocente.

Surpreso por ouvir esse nome, Abul relembra Iskah como sua companhbeira de
infincia, sempre alegre e sorrindo. Como poderia ela agora ser uma sacerdotisa de Hurki?

Abul rejeita, definitivamente, o deus Hurki e é repreendido viclentamente pelo pai,

que o expulsa de casa.

Segundo ato:

A acglo se desenvolve nos jardins de um templo calden, iluminado pela luz
matutina. Ao levantar o pano, a cena estd deserta. Ouve-se o canto das sacerdotisas de
Hurki, as quais entram acompanhando Iskah, elevando hinos e oracdes a Hurki, e logo
deixam-na sozinha.

Iskah, num momento de interiorizacfo, contempla seu destino. Canta com os
passaros do jardim, quando, inesperadamente, vé adentrar Abul, a2 quem a sacerdotisa acaba
de invocar docemente em seu canto.

Reconhecem-se mutuarnente como antigos companheiros, tdo umidos pelos puros
vinculos da infdncia. As recordagdes ddo lugar & tristeza e 4 amargura, quando Iskah
deplora seu destino, que a fez sacerdotisa de Hurki.

Abul, entdo, revela seu Deus a Iskah, sua nova crenca que o dominou quando
meditava no deserto, € mostra a ela toda a beleza da divindade onipotente, toda luz, amor e

harmonia, das quais ele € intérprete e crente fervoroso.
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Iskah o escuta e se deixa convencer pelas idéias de Abul. Ela compreende, entio,
seu horrivel destino e se entrega em total confianca ao profeta. Nesse momento, chegam as
sacerdotisas & procura de Iskah. Ela pede a Abul que abandone o templo anies gque sua
presenca seja descoberta. Abul promete resgatd-la no dia seguinte, no momento do

sacrificio ao deus Hurki.

Terceiro ato — Primeiro quadro

A cena mostra o acampamento de Abul e sua gente as portas da cidade. E de
manhi. Os seguidores de Abul saGdam seu lider e profeta e exaltam ao novo Deus. Nesse
momento, Shinah entra trazendo noticias e se emociona ao ouvir as preces dos seguidores
de seu filho.

Shinah e Abul se encontram, ¢ ela lhe revela que Amrafel pretende persegui-lo por
causa da nova f€ e pelo cilime causado pelo profeta ao rei de Ur, por sua riqueza e poder
perante o povo.

Neste mesmo momento, soldados de Ur retiram um recém-nascido de uma das
mulheres do séquito de Abul para sacrifica-lo ao deus Hurki. Ouvem-se gritos e tumulto e a
muther clama pela interferéncia de Abul. Porém, ele, para surpresa de todos, pede que
deixem os soldados livres e que confiem no Deus do amor, que impedira a consumacéo do
sacrificio.

Conta a seus seguidores a historia de um homem que, n#o tendo filhos, recebeu o

milagre de ser pai por intermédio de Deus. Um dia, para provar sua fé, Deus ordena que
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entregue seu filho como sacrificio. No momente do ato sacrificial, uma méo protetora

detem a adaga e devolve o filhe ao pal.

Terceiro ato ~ Segundo quadro

A cena acontece no templo de Hurki, onde o idolo de pedra recém-esculpido por
Therak domina. Uma pira estd pronta para ser acesa e celebrar o sacrificio, que traz ao
templo o rei, sacerdotes, sacerdotisas e 0 povo.

Entram todos no recinto. Abul € os seus, sem serem reconhecidos, ocupam seus
lugares no templo. Comeca a cerimdnia, € o rei ordena a Iskah que faga o sacrificio do
inocente, porém a sacerdotisa resiste a cumprir a misséo.

O gesto de Iskah € percebido por todos, e 0 rei insiste mais uma vez que ela
cumpra sua missd3o. No seu desespero, a sacerdotisa relembra as palavras de Abul, sua
promessa para este dia, e grita seu nome. Abul avanga em resposta ao chamado. O rei pega
sua lanca e a atira em diregc3o a Abul sem conseguir feri-lo. Abul, com sua lanca, possuido
pela colera divina, derruba ao chéo a estatua de Hurki, fazendo-a em pedagos.

O terror domina 0s presentes. A maioria corre desesperada, ¢ Abul permanece
frente ao altar vazio, triunfante. Therak, naguele momento, compreende a forca do Deus de
bondade de seu filho, que salva as criaturas e defende seu fitho da ira do rei de Ur.

Abul e Iskah finalmente estio juntos. Iskah pede a Abul que a leve consigo para o

deserto onde vivera para sempre a seu lado.
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3.3. Estude comparativo das personagens

Pesquisar o processo que envolve a criagdo de uma personagem apresenta uma
certa complexidade. S3c inimeros os elementos gue entram em Sua composi¢io, uma vez
que, a0 criar uma personagem, o poeta deixa atuar livremente sua imaginagio criativa. O
estudo da personagern encontra-se no cruzamento de vanas disciplinas. Agui nos
limitaremos ao estudo da personagem no romance e no libreto, tentando situa-la em sua
propria diversidade dentro de modelos tedricos que consideram esta realidade complexa.

Segundo Irley Machado, “em sua etimologia, persona era a mdscara usada pelos
atores romanos, servindo para, nas representaces ao ar livre, aumentar-lhes a figura ¢
ampliar a voz, j4 como heranca da tradigfio teatral grega” (Machado, 1994, p.19), sendo
possivelmente ¢ mais antigo elemento cénico. Enquanto elemento cénico a mascara € um
objeto gque remonta & representacdio de animais em rituais sagrados. De acordo com
Castagnino, “por transporte semintico, depois, a palavra persona designou a configuracéo
externa do ser, o contorno, o fisico, o material” (Castagnino, 1968, p. 125).

No entanto, nio existe no grego antigo um termo especifico para designar o que se
entende hoje por personagem. Aristoteles utiliza o participio do verbo agir, Persone
(IIparrovig), para falar destas figuras antropomorficas que aparecem sobre a cena ou nos
romances. A poética define as personagens como simples suportes da acdio, servindo ao
desenvolvimento da intriga. A descricdo mimética implica sempre numa transposicdo do
real, uma transformac8o essencial da coisa imitada. A ficc8o deve, pois, seguir certas regras

de organizacdo interna que asseguram a coeréncia desse ser.
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A personagem € um ser organizado que obedece as leis de um sistema. Sua unidade
¢é formada de elementos que gravitam ao redor de um nicleo central. Ela depende do espaco
social no qual evolui e do jogo de relagSes que se estabelece entre ela e o seu meio. O
espaco determina sua personalidade e, ao mesmo tempo, o explica, realizando assim seu
retrato fisico ¢ moral. Defini-se como uma pulsfc natural, marcado por uma relativa
inconsisténcia sob o efeito do movimento da obra.

E preciso ainda pensar na relagiio da personagem com os valores instituidos, pois
s#o estes valores que vio caracterizé-lo ou nfo enguanto herdi. O ‘herdi” seria ¢ ponto de
fuga sobre o qual se polariza o olho do leitor ou espectador, que percebe os valores
respectivos desta personagem e a hierarquia que se manifesta na ficcio. Assim, o heroi
mitico ou €pico ¢ fracamente individualizado, uma vez gue € o individuo consciente de sua
irredutivel singularidade que alcanga o estatuto de herdi.

A personagem, enquanto um ser que age, revela através de sua atuagfo suas vérias
facetas, mas nunca ¢é desligada do contexto universal em que se encontra, determinando seu
futuro e suas proprias reagdes num encadeamento ininterrupto, seqiiencial e desafiador. No

dizer de Anatol Rosenfeld:

Ni#o sfo mais as palavras que constituem as personagens ¢ seu ambiente. S#o as
personagens {e ¢ mundo ficticic da cena) gque absorveram as palavras do texto ¢
passaram a constitui-las, tornando-se fonte delas exatamente como ocorre na
realidade. (Rosenfeld, 1963, p.23)

Considere-se, ainda, que uma andlise de personagens se serve, via de regra, de

conceitos valorativos proprios da formac8o cultural de cada um, do meio ao qual pertence,

de vivéncias e de uma visdo particular do mundo.
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Nio se pode esquecer que hd uma grande diferenca entre a personagem do
romance e a personagem de um texto dramdtico. Em sintese, a personagem do romance
sofre a agdo de wm narrador, enguanio a personagem de um texto dramatico ¢ decodificado
por meio de suas agfes. Ela é o que faz, aquilo que diz e 0 que dizem dela as outras
personagens. £ nesse sentido que procuraremos analisar diferencas e semelhancas que
revelam as personagens do romance de Ward e as personagens do libreto de Nepomuceno.

As personagens do conto de Ward passam por algumas transformagdes de nomes
quande aportam no libreto de Nepomuceno. Na maioria dos casos trata-se de uma
adaptacio a uma forma escrita para o portugués. Quanto as outras mudangas nido ol
possivel identificar o motivo gue levou o compositor a fazé-las: Abu-ramu transforma-se
em Abul; Terakh muda-se para Therak; Iskah conserva a grafia; Antelai torna-se Shinah
(muito parecido com Shinar, regifio onde estava situada a cidade de UR); Amraphel tora-
se Amrafel.

A maior metamorfose pela gual passam as personagens, no entanto, € aquela
relacionada a suas personalidades. Em Ward, percebemos uma aproximagéo maior do que
seria esperado encontrar nos habitantes da Caldéia, cerca de rés mil anos antes de Cristo.
Sao constatados ainda, na criacdo de cada uma das perscnalidades, as paixdes, os medos, os
sentimentos presentes na alma de qualquer ser humano de hoje ou de entdo.

Nepomuceno, ao escolher mostrar em seu libreto a histéria do escritor americano
com o enfoque no plano religioso, fez de suas personagens monoblocos sentimentais nos
quais uma linica paixfo as move, destituindo-as, em grande parte, de sua humanidade.

Abul, o protagonista da dpera, ¢ retratado como um ser tomado pela paixdo por um

novo Deus. Um Deus que lhe teria sido revelado em seu ‘exilio’ no deserto. Esse
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sentimento estd acima de tudo e de todos, e, até mesmo, da relacdo com seus pais, com
Iskah e seus seguidores. Abul institui-se como o que traz a boa nova e sabe como tudo
transcorrera. Ele mesmo parece ser a personificacfic do préprio Deus que invoca em suas
oracdes. Sua memoria de Iskah na inféncia passa pelas brincadeiras, pela lembranca de seu
sorrisc de menina, mas ndo parece manifestar nenhuma mencfo mais sensual em suas
palavras. No momento em que se encontra com a jovem, sua injinia se deve ao fato de que
ela se entregara a um sanguinario deus de pedra, ¢ que, para ele, representa uma farsa, mas,
em nenhum momento, ele parece interessado na propria Iskah enquanto mulher. O amor
platdnico impera sobre esse profeta do deserto.

Por sua vez, Abu, no conto de Ward, parece mais revestido de humanidade.
Apesar de ser apresentado como um mistico pelo escritor, estd também interessado em
coisas mais humanas. Sua relagdo com seus pais e Iskah segue padrfes mais cotidianos,
com sentimentos conflitantes que se apresentam em conjunto. Quando se encontra com
Iskah, seu desejo por ela € evidente. Seu olhar esta preso nas curvas do seu corpe, na cor de
sua pele, no seu pescogo sinuoso, em sua beleza inebriante. E esse desejo, quase irrefredvel,
que precipitara o desenrolar dos fatos; sera por ele que Abu enfrentara o poder instituido, o
culto 2 Hurki, da tnica forma possivel para salvar sua amada, encontrando forgas para tanto
no Deus unico, que ele havia conhecido no deserto, e testemunhando, nfo apenas para sua
escolhida, mas para todos os presentes na ceriménia ritual do deus Hurki, que seu Deus ¢
maior que todos.

Também a personagem Iskah tem personalidade diversa em cada um dos textos.
No conto, Iskah € uma mulher jovem, tem 16 anos, espinto independente, que nfo aceita

comandos ou conselhos, é selvagem e livre, como escreve Ward. Esta mesma perscnalidade
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faz com que ela seja enviada para a clausura no templo de Hurki, de onde jamais sairg até
sua morte. Em seu encontro com Abu, demonstra liberdade e trangiliilidade de acfo,
evidenciando receios quanto a seu destino ao final do encontro com o protagonista, mas,
acima de tudo, o que percebemos € sua coragem. Também ela percebe Abu como homem,
observa seu corpo ¢ sua beleza, seu cardter ¢ forga; do mesmo modo, se enlrega a uma
paix&o muito humana e pouco mistica.

A Iskah do libreto € fragil e timida em relagio a Abul. Seu encontro com o pastor
se baseia em seus lamentos e na revelacio de sua paixfo infantil por ele. N&o percebemos
sua coragem, € sua caracteristica principal € a constante divida sobre suas agdes, a espera
por uma tutela de outrem.

Uma acéio que pode expressar a diferenca da personalidade de Iskah no conto e no
libreto é quando, depois de vencido e quebrado o idolo, Iskah aceita ser esposa do profeta:
no romance, a jovem diz decidida: “onde viver, viverei; onde morrer, morrerei”; no libreto,
Iskah pede gue Abul a leve para onde ele for.

Therak ¢ uma personagem que recebe um relevo maior na trama de Nepomuceno
do que possul originalmente no conto. Essa personagem, que abre a Opera, aparece como
um escultor de idolos, orguthoso de seu trabalho, encantado com o poder de suas estatuas
sobre o povo que as adora. Sua relagfio com o filho € autoritaria, e a revelagio da heresia de
Abul ao cultuar um novo Deus, dizendo-O maior que Hurki, faz com que ele expulse o
filho de casa. Sua participacio na trama praticamente {ermina ai.

No conto, Terakh revela ter ciéncia de sua posicdo na hierarquia religiosa de Ur,
sua proximidade com o poder, e afirma o quanto esta contigiiidade € interessante para que

seja mantida a solidez da religifio ¢ do Estado. Mas o relacionamento com seu filho é de
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amor e respeito; esse pai consegue enxergar no filho seu valor e sua coragem. Néo hd um
conflito irreconciliavel, mesmo porque o escultor ndo € totalmente avesso as dividas do
fitho em relaggo a Hurki. No momento em que Abu desafia a autoridade e se lanca em
direcio ac idolo de pedra, 14 estd Terakh, juntamente com todo o cli, para defender o filhe.
A personagem de Shinah, mée de Abul, no libreto, ¢ utilizada por Nepomucene de
uma forma mais ampla. Como Antelai, ela é uma personagem sem grande relevéncia no
conto de Ward, onde aparece apenas duas vezes e de forma pouco expressiva. J& na Gpera,
Shinah adquire o papel primordial de ligacio entre 0 que se passa em cena ¢ as acles
anteriores, as quais servem de ponte de umBo entre os atos e quadros da obra. No primeiro
ato, Shinah narra com um certo orgulho as aventuras de Abul desde sua saida de casa,
muitos anos antes. No momento em que Therak discute com Abul, acusando-o de fazer
sofrer sua mée pela blasfémia que acaba de cometer, renegando Hurki, Shinah assim se

pronuncia :

Que importa a dor gque me causaste?
S6 sei meu fitho, perdoar
Pois que sou mée ¢ te amo tanto! (p.37)

Mostrando o grande amor que sente pelo filho e o temor que ele venha a sofrer nas

méos do rei, seu sentimento de mée nfo se engana ao prever :
f...] Eu tremo por tua vida.
Tu corres grande perigo...
E que sera de mim se me faltares filho!
Abul! Do rei teme o castigo! (p.37)

No terceiro ato, ¢ ela que traz a noticia de que o rei procura pelo povo de Abul

para seqliestrar-the um recém-nascido, com o fim de oferecé-lo em sacrificio a Hurki. Aqui
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tudo se passa longe, a aglo estd afastada da cena, e, embora a ameaga seja real, €
enfraquecida. Se o rei fosse colocade em cena, o conflito se estabeleceria com mator forga,

pois seria mostrado através do embate de personagens € nfc apenas narrado:

{...) Venho em tempo avisar-te do perigo (...)
Freme d’inveja e infimia, ¢ rei d’Us, fitho meo! (p.81)

A teus crentes um fitho

Um misero inocente

Hao de arrancar,

E a Hurki porque seja clemente,
Pobre victirna vio immolart {p.83)

E nesta mesma cena que Shinah se converterd a nova fé trazida por seu filho, como

prova de seu amor.

3.4. A acio cénica

Dividindo o conto em partes, para acompanhar a divisdo feita por Alberto
Nepomuceno em seu libreto, vemos que, na primeira parte, referente ao primeiro ato, a
chegada de Abu e toda a sua tribo se dé na véspera do dia em que se comemora o deus-lua
Hurki. O culto a esse deus € o pilar religioso, social e politico da cidade de Ur e de seu rei,
Amraphel. Toda a cidade esta envolvida nos preparativos, e a familia de Abu € a mais
proeminente entre todas, por ser aquela que cria os idolos de pedra e as pinturas para os
cultos. Abu € um homem que, tendo prosperado no desertc e sendo venerado como um
principe entre as tribos ndmades, traz consigo a crenca em um novo Deus. Esse conflito, ja

presente no inicio da leitura do conto, prepara o leitor para todo © desenrolar dos
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acontecimentos que virdo. A oposicdo entre o poder constituido € a nova visfo de mundo
trazida pelo pastor ndo se resume a um embate de idéias, como coloca Nepomuceno, mas €
indicativa de uma relac8o mais profunda com o poder, uma transformacdo social, religiosa
e politica.

O inicio do primeiro ato da Opera € a apresentacdo do escultor — Therak - e de seu
orgulho de artista. Sabemos por sua fala que no dia seguinte o idolo recém-esculpido sera
entronizado, mas a dimens#o social e politica do acontecimento se perde, ficando apenas a
voz do artista que exulta.

Desse modo, a entrada de Abul - precedida da aria de Shinah, dando ao plblico a
dimensfo de que ele prosperou no deserto e, depois de muitos anos, esta de volta - perde
sua forca expressiva, e o conflito inicial desaparece. Abul ¢ ¢ filho amado que retorna e €
recebide pela mée saudosa e pelo pai Therak.

Nepomuceno cria, nesse ponto, um momento em que Shinah pressente o perigo que
ronda o filho, revelando ao publico o citime de Amrafel em relaciio a Abul. Esse arranjo
feito pelo compositor nfo consegue, porém, minimizar as perdas da acdo cénica a qual jd
nasceu enfraquecida pela negacfio, ou supressi3o do conflito inicial.

O conflito que aparece entfio serd restrito a Abul e Therak, os quais representarm,
como ja dissemos, os dois mundos que se encontram. A figura da mie estd ali como um
contraponto, como a figura estereotipada que sofre pelo fitho que, na maturidade, se opde
ao pai.

Em Ward, o conflito ndo se deflagra no mesmo pontc em que Nepomuceno o
coloca. Temos, sim, wm aumento sempre constante da tensdo provocada pela presenca de

Abu, que traz em si a contradi¢io e o estranhamento para aquela sociedade.



O primeiro ato termina com uma acfo cénica pouco convincente. No conflito, os
principais pontos de apoio dramaticos foram excluidos, e a discordia deflagrada entre pai e
filho, da forma como foi apresentada, enfraguece a continuidade da trama, diferentemente
do conto em que a elaboragio de tenses constanies e crescentes di movimento €
continuidade as situacGes dramaticas.

O segundo ato da opera estd voltado para o encontro de Abul ¢ Iskah, em um jardim
dentro dos muros do templo de Hurki. O que mais chama nossa atengo aqui ¢ a fragilidade
da jovem escolhida de Abul. Nepomuceno coloca nessa personagem todo o esteredtipo da
heroina tragica do século XIX, com suas davidas, seus medos, ¢ & espera de alguém, ¢
herdi, que a encontre e a liberte. Também aqui a agfio de Abul estd vinculada a sua missfo,
e seu amor por Iskah ndo esta carregado pela atracBo fisica, como ja comentamos; o que o
faz um pouco menos humano do que esperariamos, tirando assim da trama mais uma
oportunidade de manutengo ou de ampliacio da tensfo que deverla alinhavar as cenas em
direcio a seu final. O monobloco de sentimentos de Abul funciona aqui como um
anticlimax em um dueto que deveria ser de amor. Nem tampouco Iskah manifesta alguma
atrac#o fisica por Abul. Os sentimentos mais espirituais sfio predominantes nesse ato, que,
embora musicalmente seja bastante interessante, cenicamente € pouco desenvolvido.

O terceiro ato ¢ dividido em dois quadros. O primeiro deles é uma criacdo de
Nepomuceno, no qual, tendo Shinah como elemento de esclarecimento do contexto para o
puiblico, encontramos Abul e seus seguidores em uma acfio estatica de oragdo, sendo que,
logo em seguida. h& o rapto do bebé, a mando de Amrafel, para ser sacrificado a Hurki.
Parece mesmo que essa cena foi criada para o rapto do bebé, sendo que, no contexto do

libreto e da forma escolhida por Nepomuceno para narrar a histéria de Abul, ela parece



desnecessaria. Porém, é nesse momento gue temos a dna de Abul, em que ele conta a
histria de Abrafio, um homem que viveu ali ha muitos séculos antes dele, preconizando a
mesma € que hoje o domina. Ora, no 4 Romance of Faith ja haviamos lido que Abu-ramu
e Abrafo eram a2 mesma pessoa.

A cena segue com uma aclo mais movimentada, guando o povo apresenta a Abul o
raptor ainda com o bebé em suas m#os. Mais uma vez o climax criado se perde, quando o
profeta manda que deixem livres os guardas e permitam que estes levem ¢ bebg. Os
“hereges” entrardo no templo de Hurki e esperarfio o milagre prometido pelo profeta. A
cena termina sem uma forca motriz que a ligue a préxima.

O dltimo quadro da Opera € o confronto final entre os homens e seus deuses.
Observamos que o libreto procura mostrar de uma forma muito detalhada todos os passos
do ritual religioso e de forma minuciosa descreve o sacrificio que se realizana. Essa
descricdao minuciosa tem o objetivo de retardar o desenlace da trama e aumentar a tensio da
cena, mas a aria de Iskahss, em que ela demonstra seus medos, apreensfes e dividas,
prolonga demasiadamente o desenrolar da agfio, enfraquecendo-a. O trecho € realmente
longo, e, neste ponto, ha uma diluicio da tensfo que se tinha iniciado no principio do
guadro.

Chega entfio o momento em que Abul, acudindo Iskah em desespero, desafia o deus
Hurki e o rei. Amrafel tenta acertd-lo com uma langa, mas erra o alvo a alguns poucos
metros de distincia. Abul, entfio, destréi o idolo, derrubando-o do pedestal. Esse € o climax

maximo da obra e, como tal, deveria ser refletido na ac8o cénica. No libreto, porém, ndo ha

* Segundo Luiz de Castro, a cena de Iskah niio existia na primeira vers3o, sendo acrescentada em 1913. (A
Noite, 30/06/1913)
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reaco além de alguns gritos de injiiria da populacio e dos sacerdotes. Nada muda, e os pais
do herege entram em cena para uma Gltima fala, em que reconhecem o poder do novo Deus.

Em Ward, o conflito final entre Abu e Amraphel nos parece melhor explorado,
sendo que a derrota do idolo deflagra também uma convulsio no comportamento de todos.
A quebra de um poder hegeménico, como era o caso de Hurki, certamente causa a fugae a
desorientacio, mas também a catarse de tensfes hé muito sufocadas. Também 2 agfio de
Abu € mais ousada do que a de Abul no libreto, estando este sempre dependente de algo
anterior que Ihe possibilite uma agfo.

Parece bastante revelador da personalidade do Abul de Nepomuceno, em seu
monobloco de sentimentos, que ndo seja ele, mas Amrafel que the pretenda alvejar. N&o hé
lugar nesse her6i engendrado pelo libretista para sentimentos e agOes tipicamente humanas,
diferentemente do Abu de Ward, que € quem pretende exterminar o rel, ja que veio
aniquilar os erros personificados por Amraphel.

O fechamento da obra de Alberto Nepomuceno € a oragdo de Abul e Iskah ao Deus
todo-poderoso.

Nepomuceno gueria realmente apresentar em sua opera sentimentos e emoc¢des mais
“glevados” mais intimos dos personagens, tentando fugir do verismo de Puccini e Verdi,
como destaca Luiz de Castro, em sua coluna no periédico A Noite, ¢ o proprio

Nepomuceno, em entrevista para o Correio da Manha:

Nestes tempos de verismo, em que infelizmente os compositores feimam em
desconhecer a esséncia da miisica, procurando em vio fazé-la exprimir o que ela
ndo pode exprimir e desprezando a agfo interna,  Gnica que a masica pode traduzir,
para dar o papel principal 4 acfo externa, € prazer delicioso encontrar um
compositor brasileiro que, insensivel & influéncia nefasta da escola verista, vai
buscar para tema de sua inspiraciio um assunto elevado, gue escapa s contingéncias
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da vida brutal ¢ que paira constantemente em uma regiio de extrema beleza. (A
Noite, 30/06/1913)

(...) mostra-nos como Puccini e os companheiros de escola sdo adorados na
Argentina, como o povo gosta da “Tosca” ¢ d° “Os Pathagos’, da ‘Madame
Butterfly’ e da ‘Boheme’. Mas acha que nfo ¢ um género musical, porque € brutal,
¢ a manifestacdo de atos externos ¢ a acZo musical deve viver em atos interiores,
mais intimos. {Correio da Manha.[07/19131)

Percebemos que a distincia da escola verista na composicio do libreto traduz-se
em uma proximidade com a escola wagneriana, que certamente apresenta em suas Operas,
como as de Wagner, libretos com as caracteristicas desejadas por Nepomuceno.

Sendo sua primeira, € Unica, experiéncia como libretista, ¢ compositor falha na
criacio de elementos dramatGrgicos, a0 criar personagens ¢ cenas muito planas e com
possibilidades de movimento cénico reduzidas.

Cientes de que anteriormente o compositor ja havia tido a experiéncia de compor
sua opera “Artemis”, em 1898, com libreto de Coelho Neto, o empreendimento de escrever
libreto € mausica da "Abul" nfic se constituiu em uma experiéncia de éxito dramético,
comprometendo o sucesso da obra, que deve ser vista como um todo. O préprio
Nepomuceno entende gue uma opera tem elementos distintos, mas que € o todo que deve

ser julgado:

A Opera tem ago, tem palavras, desenvolvimento cénico, indumentaria e
cendrio; tem orquestra para secundar e comentar a acio, formar o ambiente ¢
ser complemento do que nem a palavra e nem a acgfo exterior poderiam
exprimir — o drama interior. E obvio que destacando qualquer trecho pratica-
se uma injaria contra a obra do autor. (Carta manuscrita, 27/11/1917).

Ao analisarmos o libreto inteiro, suas personagens e possibilidades cénicas,

constatamos que esse foi um dos elementos que influenciaram a critica na Argentina,
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Urugual e ltalia, onde as apreciagbes da imprensa foram menos favoraveis, ou mesmo
desfavordveis, 4 dpera. A inconsisténcia do libreto, juntam-se os poucos ensaios, a pouca
preparacio dos iniérpretes € os cortes feitos na obra, resultando num espetdculo bastante
deficiente.

Passemos entfio 4 apalise da estrutura composicional motivica da "Abul”,
procurando entender de que forma o compositor a organizou ¢ em que medida a musica

semantiza ¢ comenta a ac8o dramadtica da Opera.
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4. A musica

Como ja vimos nos capitulos anteriores, a ligagdo de Nepomuceno com a escola de
composicio alem# € muito expressiva e como modelo de composicBo operistica € evidente
e inegavel a influéncia de Richard Wagner.

Do legado do musico alemfio, nosso compositor brasileiro se utilizou,
principalmente, da estrutura composicional da obra, a qual é baseada em motivos musicais
condutores que a permeiam e buscam unir todos os elementos em wmn fmico bloco, com
objetive de criar uma obra sem se¢des independentes. Também podemos observar na
"Abul" elementos motivicos que entendemos comeo Leitmotiv ao estilo wagneriano, que €
“(...)uma figura musical breve, usada para identificar, em uma dpera, uma personagem,

objeto ou situagdo(...)” (Coelho, 2000 p 233), ou ainda:

(...) ¢ um tema ou motivo musical associado a uma determinada pessoa, objeto ou
idéia do drama. A associagdo ¢ criada mediante a exposicio do Leirmotiv
(geralmente na orquestra) no momento da primeira aparigio ou referéncia ao
objetivo ou tema em aprego ¢ mediante sua repetigio a cada ulterior apari¢io ou
referéncia. Geralmente sua pertinéncia evidencia-se através das palavras cantadas
da primeira vez que o Leitmoriv ¢ confiado a uma voz. (Grout, 1994, p. 647)
O apreco de Nepomuceno ao drama musical wagneriano, com sua estrutura - no
qual todos os elementos artisticos se unem em um todo para criar a “obra de arte total” ou

Gesamikunstwerk - pode ser observado em uma carta do compositor a Tapajés Gomes que

passamos a citar:

Nio ha quase concerto no Rio (sic) que n#o tenha em seu programa um trecho de
opera cantado & com acompanhamento de piano! A Opera tem ag¢fio, tem palavras,
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desenvolvimente cénico, indumentiria e cendrio; tem orquestra para secundar e
comentar a ago, formar o ambiente e ser complemento do que nem a palavra e nem
a aglo exterior poderiam exprimir — o drama interior. E obvio que destacando
qualquer trecho pratica-se uma injiria contra a obra do autor. O que significa, pois,
a execucdo em concertos de trechos d’As Walkirias, do Siegfried, do Crepusculo
dos Deuses, do Parsifal, do Tristdo e Isclda eic, etc, se n@o fragmentacOes,
deturpagdes e mutilagdes? A obra Wagneriana, 8o légica no desenvolvimento dos
seus motivos condutores, verdadeiro sistema nervoso ligando todas as personagens,
todas as sitnacBes, mais gue nenhuma outra deve sofrer com as mutilagBes
praticadas para fim de serem seus trechos adaptados aos concertos. {(Nepomuceno,
27/11/1917, carta manuscrita}

Com base na carta acima, podemos conjeturar sobre o quanto foi dificil para o
compositor ver sua obra levada aos palcos sempre mutilada pelos cortes. Entretanto, o
proprio MNepomuceno apresentou varias partes isoladas de sua “Acfo Legendaria” em
concertos que regeu, no Rio de Janeiro e em outros locais, como as arias de Abul cantadas
por Gabriel Dufriche na Salle Gaveau, em Paris, no ano de 1910; a 4ria de Iskah, cantada
por Lydia Salgado, no Teatro Lirico em 1916 (Cf. Corréa, 1996, p. 22 e 23); as 4rias das
personagens da Opera cantadas no banquete oferecido ao compositor, quando de sua
chegada ao Rio de Janeiro, apOs a estréia da "Abul" em Buenos Aires e Rosario, como
vimos no capitulo 2.

A “Acfio Legendéria em trés atos e quatro quadros”, como o proprio compositor, a
nomeou apresenta na redugdo piano-canto € grade orquestral, uma divisfo interna de seus
atos em cenas de maneira bastante heterogénea®®. Optamos, entio, por seguir a divisdo dos
atos em cenas como propde o libreto da obra, dando & analise que faremos uma forma de

exposicdo mais homogénea.

*®Diviso interna dos atos como aparecem nas partituras:

Reduciio: Ato | - Cena |; Ato 2—cena 1, cena 2, cena 3; Ato 3 - quadro 1 e quadro 2.

(rade orquestral; Ato I —nfo apresenta divisdes; Ato 2 — Introduzione, scena 2, scena 3; Ato 3 —quadro 1 ¢
guadro 2.
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Assim sendo, o primeiro ato da dpera se divide em quatro cenas, perfazendo o
primeiro quad1057 da peca; o segundo ato apresenta trés cenas, apresentando-se como o
segundo quadro; o terceiro ato estd dividido em tr8s cenas, no qual as cenas 1 ¢ 2 se
apresentam como o terceiro quadro e a cena 3 como ¢ quarto quadro.

Passemos a analise da 6pera tendo por bases o estudo de sua estrutura motivica, € a

linha do canto referente aos personagens principais: Abul, Iskah, Therak, Shinah e Amrafel.

4.1. Estrutura composicional

Os motivos condutores serfo apresentados em ordem de aparecimento, sendo
analisadas as suas caracteristicas principais, a maneira pela qual estdo inseridos na obra e as
relagdes enire eles no decorrer da peca. Para designd-los, utilizaremos os nomes ja
atribuidos a eles nas cronicas jornalisticas brasileiras pesquisadassg, € que, a nosso ver,
traduzem de maneira correta a intengdio de cada um, e quando nfo enconfrarmos nome
algum relacionado a um Leitmotiv que surja da analise, criaremos uma nomenclatura
adequadasg.

Na linha do canto serd feito um estudo de suas estruturas infernas (alturas e

extensdio) e a sua relacdo com a orquestracio.

f? Cada quadro representa um cendrio no qual se desenrola a trama.

* Os jornais que dio nome aos motivos condutores em seus artigos sdo: Correio da Manha, Rio de Janeiro,
11/09/1913; A noticia, Rio de Janeiro ,11/09/1913; O comércio de Sio Paulo. Sio Paule,10/10/1913; A
(Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 11.09.1913.

(s motivos condutores nomeados pelos periédicos s8o o de Abul, o da Fé, o de Hurki, o de Therak e do
Amor.
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A orquestragio da obra no Catdlogo Geral das obras de Nepomuceno esta assim
descrita: 4,4,4,3-4,4,3,1, timpanos, percussio, 2 harpas, cordas; seriam, portanto, os
instrumentos:

Madeiras:

4 flautas (1 picolo)

4 oboés (1 come inglés)
4 clarinetas {1 clarone)
3 fagotes (1 contra-fagote)
Metais:

4 trompas

4 trompetes

3 trombones

1 tuba

Percussio:

Timpano

Bateria

2 Harpas

Ct)rdas:éﬁ

4.1.5. Atol —-Cenal

A é6pera "Abul" nfio tem prelidio. A cortina se abre juntamente com o soar do primeiro

acorde da épera. Servem-lhe de abertura os primeiros vinte e um compassos®’, com o

seguinte motivo condutor:

% No Catalogo de Obras, nzo ha especificaciio nem dos instrumentos de cordas nem do niamero de
instrumentos por naipe.

%! Na redugfio piano-canto os compassos de introdugo sio reduzidos a oito. A diferenca esta no fato de que,
na grade orquestral, encontramos a presenca de quairo compassos do Leitmoriv do Trabatho como elemento
de introducio, seguido da reexposi¢lio do motivo da introducfo por mais quatro COmpassos.
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FIGURA 6.  Leitmotiv da Introducio (¢. 1)

O Leitmotiv da Introducfo ¢ apresentado na orquestra em um fuiti orquestral, sendo um
forte elemento de unifio entre as varias partes deste ato como veremos. Também podemos
ouvir, nesses primeiros compassos, o Leitmotiv do Trabalho gue tammbém ¢ apresentado pela
primeira vez come um elemento da introdugo.

Inicia-se, apds a introdugfio, a apresentacio de duas personagens principais da |
trama: Therak, o escultor de idolos, e Shinah, sua esposa - os pais de Abul. Nessa cena elas
apresentam o perfil que desenvolverfio durante toda a opera.

Therak, inicialmente relacionado ao seu trabalho de escultor, ¢ acompanhado pelo

Leitmotiv do Trabalho, que demonstra de forma onomatopéica o cinzelar a pedra:

) ¥ E =

FIGURA 7.  Leitmotiv do Trabalho (c. 9-10)
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0%, fixando-se, a

Na orquestra, esse tema ¢ tratado inicialmente em futti, do c. 9-2
partir dai, nas madeiras, cordas em pizzicarto ¢ percussiio — tridngulo e Martlelo sulla
pietra.

Durante o trecho em que Therak trabalha em sua estatua do deus Hurki, notamos
sempre o retorno do Leitmotiv da Introducfio, a cargo dos fagotes e contra-fagotes, como
interferéncia sonora relacionada ao eterno recomeco do trabalho do artista.

Mas essa personagem também é um homem crente em seu deus Hurki e orguihoso
de seu trabalho que, naquele momento, recebe os tiltimos retoques. Sua ligac8o estreita com
o deus e a religifio, como 14 refletimos no capitulo antenior, se espelha na proximidade entre

seus motivos condutores. Vejamos:

VicloncelogJell
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FIGURA 8.  Leitmotiv de Hurki (c.63)

Vicloncelos I e IT

FIGURA 9.  Leitmotiv de Therak (c. 66)

Apresentados quase sucessivamente — o Leifmotiv de Hurki no c. 63 e o de Therak
no ¢. 66 — reforcam ainda mais a semelhanca ritmica e melddica que os une, formando

musicalmente uma intersecdo de idéijas.

2 A pumeracfio de compassos que apresentamos aqui se refere 4 grade orquestral. Quando a numeraco de
compassos se referir 4 redugfio canto-piano, sera feita uma referéncia escrita.
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A orquestragiio do Leitmoriv de Hurki, em sua primeira exposicéo, apresenta-se nos
violoncelos, conferindc um carater escuro e denso ao deus Hurki. O Leifmotiv de Therak, a
cargo dos metais e dos violoncelos, aponta a forga € o poder do escultor, que sero, em todo
o primeiro ato, tracos de seu carater.

O compositor ilustra esta imbricac3o entre as duas personagens sobrepondo os dois
temas, como no ¢. 71, em que o Leifmotiv de Hurki, variado, € apresentado nos graves do
naipe de cordas — violoncelos ¢ contrabaixos — dobrados pelos trombones; ¢ o Leitmotiv de
Therak estd nas madeiras, metais (menos trombones), nos viclinos 1 e 2 e wviolas,
cubminando no ¢. 76, com uma grande escala nas madeiras e cordas. Esse acréscimo na
instrumentacdo acompanha a fala de Therak sobre sua f¢ e seu orgulho de artista, momento
em que voltamos a ouvir o Leitmotiv da Introdugdio como elemento de ligagio entre as
frases cantadas pelo escultor (c. 81), levando-nos de volta & idéia de recomego do trabalho
do artista. Esta aria de apresentacio tem seu ponto culminante no ¢. 98-111, com a seguinte
frase dita pelo escultor a estatua que termina: “Te amo com amor de pai, pois és meu filho.

[ Xdd

Eu te amo ¢ adoro porque és meu deus!”. Esse trecho é acompanhado pela harpa em
acordes descendentes de seminimas, que sdo elementos ritmicos retirados do Leitmotiv de
Hurki, ¢ as madeiras metais ¢ cordas acompanham em notas longas, semantizando a
dramaticidade do texto cantado.

Quanto a forma, podemos considerar que a dria apresenta duas segdes distintas: a

can¢do do trabalho e a ania em uma formatagio tradicional, na qual a personagem apresenta

seus sentimentos mais intimos ao piblico.
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Segue-se a dria de apresentac8o de Shinah, depois de dois compassos de transi¢io
(c.111-12), nos quais o Leitmotiv da mie de Abul ja se apresenta nas violas, enquanto ainda

podem ser ouvidos os tltimos acordes da aria de Therak. Vejamos o tema:

FIGURA 10. Leitmotiv de Shinah (c.111)

A 4ria ¢ dividida em dois momentos: no primeiro {¢. 111-23), mais recitado, a
personagem nos apresenta o alvorecer do dia; no segundo (c. 124-52) ela nos apresenta a
histéria de sua espera pelo filho, que demora em retornar 4 casa e ao coragfio materno, ¢ faz
a conexdo entre o nascer do sol e a chegada de Abul.

Na primeira parte, o Leitmotiv € apresentado nas violas, acompanhado pelas flautas,
clarinetes e fagotes. A sonoridade advinda da escolha dos instrumentos pelo compositor,
suave € em andamento mais movido (a aria de Therak terminou em andamento /large) que
encontramos na primeira parte, € indicativa da caracteristica maternal de Shinah e seu amor
incondicional pelo filho.

J& na segunda parte, em andante mesto, a presenga de todo o naipe de cordas com
surdina, junto aos outros instrumentos ja citados, refor¢a ainda mais esse carater maternal.

Tem inicio, entdio, no ¢. 152, uma nova participagio de Therak. Esse trecho €
também dividido em duas partes: a primeira (terminando no ¢. 175), em que o escultor
continua em seu orgulho delirante ante a sua obra; e a segunda parte {c. 116-208), que € o

retorno da aria de trabalho, ja apresentada no ¢. 22-52.
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A primeira parte inicia-se com Therak descrevendo a estitua de Hurki em seus
detalhes. O Leirmotiv de Hurki € a presenga dominante, apresentado nos violoncelos, violas
e oboés, inicialmente, e, nos ¢. 158 e 159, em variagdo alargada, nos rombones e trompas.
Nos dois compassos que se seguem, ouvimos o Leitmotiv da Introdugfo, apresentado nas
flautas, oboés, clarinetes e viclinos I, como ponte para a reexposigo do Leitmotiv de
Therak, que sera predominante no trecho seguinte (c. 162 a 171).

Neste ponto {c. 162-75), o tema de Therak € apresentado nas trompas, havendo o
acréscimo das madeiras a partir do ¢. 164, até o final do periodo em questio. A
ambientacio sonora da orquestra tem os mesmos objetivos da édria de apresentacfio da
personagem, reforcando o cardter de forca e poder e também enfatizando o carater
dramatico do texto que exp0e a crenga ¢ 0 orgulho de Therak de forma sempre exiremada.

Dentro deste mesmo frecho (c. 167-72), podemos identificar o aparecimento do
Leitmotiv de Shinah nas cordas, que acompanha a indicag8o cénica escrita na partitura:
“poco a poco si fa giorno”. E interessante essa intersecio de idéias que notamos aqui, ja
que Therak continua cantando sua aria saudando ao deus Hurki que sera adorado por todos
no dia que se inicia (com seu Leitmotiv reexposto nos fagotes e contrafagote, seguidos pelas
trompas nas quais ¢ tema estd variado ritmicamente no mesmo tom). Essa ligac8ic entre o
Leitmotiv de Shinah e o dia que se inicia ja foi identificada na éria de apresentagio da
personagem, na qgual a aurora ¢ a chegada de Abul se fundem em uma s6 idéia. Neste ponto
da dpera consideramos tratar-se de um prenuncio da chegada do profeta e também nos
possibilita ligar, em uma s6 imagem, Shinah — que anseia pelo dia e pela chegada do filho —
Abul — que traréd a luz da nova fé, assim como o dia traz sua luz — e Hurki — que sera

adorado no dia que se inicia.
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Novamente o Leifmoriv da Introducfo serve de elemento de ligac8o entre a primeira
parte que termina € a aria de trabalho que se inicia, num fu1ti orquestral, estando o Leitmotiv
a cargo das madeiras e tubas.

O Leitmotiv do Trabalbo € reexposto pelas cordas e percussio no mesmo andamento
do inicio da obra — allegro moderato - como podemos observar na marcagdo do compositor
no compasso inicial desta reexposicio: comme prima. Estendendo-se do c. 176-208, este
trecho contém variacSes de outros Leifmotive que se apresentam sem que haja a interrupgao
do tema principal do perfodo (Trabalho), como € o caso do motivo da Introdugfo (c. 183,
185-86, 194, 196 ¢ 202) a cargo dos oboés, clarinetas e fagotes. O Leitmoriv de Shinah
também esta presente no trecho (c¢. 199-204), estando relacionado ac dia que se inicia,
assim como no trecho anterior.

Mais uma vez, como elemento de ligago para a nova cena, ouvimos o Leiftmotiv da

Introducio nos c. 204-06.

41.2. Atol —cena2

A cena 2 (c. 199), comeca com a entrada em cena do escravo com a fala: “Ali,
Senhora, nioc vedes?” em que indica a chegada de Abul e inicia o didlogo com Shinah.
Porém, Therak ainda canta seu solo, que s6 finalizard a cena 1 no ¢. 208, como vimos
acima. H4, entdo, uma superpesi¢do entre o término da cena | ¢ o inicio da cena 2,
conforme descrevemos acima. Chamaremos esse trecho de transicdo, ¢ qual se estende do

c. 199-208.
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Essa transicio coincide com a presenca de varios temas sobrepostos (gque ja
identificamos acima) na Gltima 4ria de Therak. O Leitmotiv de Shinah vai se tornando
pouco a pouce mais evidente na orguestra, at€ que ele possa ser ouvido isoladamente no c.
207.

Essa cena apresenta dois momentos distintos: o anincio da chegada de Abul e o
didlogo entre Shinah e Therak, no qual a mie expde seus temores em relacfio ao filho e sua
chegada.

A primeira parte se inicia com um pequenc solo do escravo — tenor — que revela a
Shinah os indicios de que a caravana de Abul se aproxima da casa. Esse sclo estd
localizade no trecho de transi¢Bio unido aos temas que se sobreplem (como dissemos
acima).

O solo de Shinah inicia-se no c. 210 e vai até o c. 243, com Nepomuceno utilizando
o Leitmotiv de Shinah como principal material composicional.

Cenicamente, temos Shinah, que observa a aproximacéo da caravana de Abul e se
regozija, agradecendo aos deuses pela chegada iminente do filho. Therak - presente na cena
- esta alheio ao fato, absorto em seu trabalho e em seus pensamentos. Nas palavras de
Nepomuceno, para “(...) secundar ¢ comentar a acfo, formar o ambiente(...)” (Cf.
Nepomuceno, 27/11/1917, carta manuscrita), temos nesse trecho a presenga dos Leitmotive
dessas duas personagens ¢ o de Hwki seguindo juntos pela maior parte do solo de Shinah.
A sobreposi¢do se estende do ¢. 214-32.

O Leirmotiv de Shinah € reexposto nos violinos e violas, e ¢ Leitmotiv do Trabalho €

tratado ritmicamente pelo tridngulo e pelo martelo. O Leirmotiv de Hurki estd a cargo das
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trompas ¢ violoncelos que o trabalham em uma variagio alargada, inicialmente, passando a
uma variacdo ritmica nos ¢. 225-28.

Nos ¢. 229-32 temos a reexposicio do Leifmotiv da Introdugfio, funcionando como
ponte para a nova intencdo de Shinah: avisar a Therak que o filho estd se aproximando.

Quando ouvimos o chamamento da mie de Abul: “Oh, Therak! Foi-se a tristeza,
Abul nosso filho se aproxima”, o Leitmotiv do Trabalho para, evidenciando a interrupgo
da atividade do escultor, que volta sua atengo para o fato narrado por sua mulher. A partir
de entdo o Leitmotiv de Shinah, que continua como principal material sonoro (a cargo dos
violinos e violas ¢ dobrado pelos clarinetes) € sobreposto ao elemento ritmico-melédico
retirado do Leitmotiv de Hurki (nos oboés, fagotes e tropas), que acompanha o solo de
Shinah deste ponto até o final da aria, no c¢. 244. Nos trés tiltimos compassos do trecho,
encontramos novamente ¢ Leitmotiv da Introducdo (variado) como elemento de ligacfo
com a nova parte que se inicia.

A presenca dos vdrios Leitmotive nesse solo de Shinah sugere uma série de
implicacSes dramaticas para o espectador, como a iminente defrontacdo entre Abul, que
chega, e o culto ao deus de seus pais; a fé de Shinah em Hurki e sua gratiddo a ele; o ardor
¢ dedicag@o com que Therak se dedica ao trabalho de esculpir a estatua do deus em pedra; o
relacionamento entre Shinah e Therak, que aqui, pela primeira vez, estdo juntos em um
didlogo. Tudo isso, somado, pode ser utilizado pelos intérpretes na construcdo da
personagem, enriguecendo sua atuacgio.

Tem inicio, entdio, o trecho dialdgico entre Shinah e Therak (c. 245-99), em que a
mae expde seus receios quanto a chegada de Abul e as conseqiiéncias que poderfio advir

dessa agdo, enquanto o marido tenta acalma-la. Esse trecho apresenta um ostinato em
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colcheias nos violinos e um pedal acordal nas trompas, que darfio origem a0 novo tema — o
Leitmotiv da Tragédia ~ que apresentamos a seguir:

Viclinos e Vialas

FIGURA 11. Leitmotiv da Tragédia (c. 252-54)

Esse Leitmotiv tem inicio no c. 249 ¢ seu desenho ritmico-melddico se fixa no c.
252-54; esta ligado ao pressentimento da mée de que algo de muito grave, relacionado ao
fitho, esté prestes a acontecer.

Embora seja o material composicional central nesse dialogo, fixando-se nos violinos
e violas, ndo € constantemente ouvido no trecho, como até agora foram os temas anteriores.
Ele se constitui em um ostinato ritmico-melddico, com algumas variagdes melddicas e
harmonicas (principalmente a parte que podemos identificar na linha superior do exemplo f,
com sua caracteristica fortemente ritmica em contraternpo), ressaltando a linha melddica
dos cantores para ¢ entendimento da trama. Como recurso dramético, hd o siléncio
orquestral, que atua ressaltando a informaco e a importincia do momento cénico, como € o
caso no ¢. 277-80. Outra interagio de temas ocorre nos ¢. 271-76 nos quais o Leitmotiv da
Tragédia nfio estd presente e o elemento ritmico-melodico que ouvimos nos fagotes,

contrafagote, trompas e contrabaixos nos remete ao Leitmotiv de Hurki € ao de Therak,

trabalhando com a célula ritmica D? comum aos dois temas, ja t8o proximos,



entrecruzando e amalgamando-os de forma a criar uma ambientacdo psicolégica favoravel
as conjecturas do piblico.

A frase de Shinah: “Um coracfic de mie jamais se engana...” (c. 293-94), precipita o
final do didlogo e da cena dois, apresentando o Leitmotiv da Tragédia nas trompas, do gual
nasce 0 elemento ritmico-melédico do tropel dos cavalos da caravana de Abul que chega,

iniciando a cena 3, como podemos ver no exemplo abaixo:
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FIGURA 12. Tropel {c. 295-96)

413. Atel —-cena 3

Aqui, mais uma vez, hi uma intersec@o entre a cena que se encerra € a cena que se
inicia. Embora o elemento relacionado a cena 3 — tropel — ja esteja presente, iniciando-se no
c. 296, a mie de Abul ainda canta seu solo e nos violoncelos ouvimos ainda o Leitmotiv de
Shinah, relacionado a cena 2. Assim sendo, temos os ¢. 296-98 como transicéio.

As implicagdes advindas do fato de que esse novo tema nasce do Leitmotiv da
Tragédia sdo 6bvias. Esse tema — o tropel —~ € preponderante no trecho do inicio da cena ao
¢. 310, sempre nas trompas. O Leifmotiv de Shinah estd também presente, a cargo das
cordas e madeiras {c. 304). Nepomuceno cria assim uma relacdo muito estreita entre a méie

e seu filho que retorna, o que ja € recorrente na obra até esse ponto.
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Sobrepondo-se a isso, hd a entrada do coro dos escravos de Therak {(c. 301-14)
saudando a caravana que chega. Temos, ainda, um elemento ritmico-melddico nas
madeiras, trompas e contrabaixo (c. 311-14) que consideramos um prentincio do Leitmotiv
de Abul.

No ¢. 315 entra o coro dos homens de Abul, que satda a casa onde nasceu o profeta.
Até o seu final (c. 317), o coro também ¢ acompanhado por elementos musicais que
prenunciam ¢ motive condutor de Abul.

A entrada em cena do profeta se faz no Glimo compasso do coro de seus seguidores,
e as irés personagens solistas se cumprimentam e se abracam. Ao abragar Therak, ¢

Leitmotiv de Abul se estabiliza (¢. 326).

’

Na orquestra esse Leifmotiv ¢ apresentado Iinicialmente nas cordas, trabalhado

composicionalmente como dois periodos separados, conforme apresentamos abaixo:
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FIGURA 13. Leitmotiv de Abul {¢.326-27)

A apresentacido do Leitmotiv de Abul, inicia um trecho apenas instrumental, no qual

a orquestra semantiza a emoc¢fo do momento de reencontro, trabathando este Leitmotiv nas



cordas e madeiras sempre de forma combinada: violas—violinos, clarinetes—oboés, clarone—

clarinete, violoncelos—violas (c. 326-32) .
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FIGURA 14. Leirmotiv de Abul nas cordas {c. 326-32)

Mesmo com o inicio da linha vocal de Shinah (c. 335), o Leitmotiv de Abul,
modificado ritmica e melodicamente, ¢ preponderante até o ¢. 346. Nesse compasso, volta o
coro dos homens de Abul, acompanhado pelas trompas e violas em nota pedal até o c. 350.
No ¢. 354 as madeiras e cordas reexpbem o Leitmotiv de Abul ritmica e melodicamente
modificado.

Essa cena se estende até o c. 381, terminando com a saida de cena do coro dos

asseclas de Abul.
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41,4, Atol —cenad

A cena 4 — Giltima do primeiro ato (que se inicia no ¢. 382} — ndo apresenta nenhum
compasso de transi¢Bo, e tem como marco inicial a mudanca de andamento do Calmo
pedido na cena anterior para o dndante. Sem divida, essa € a cena mais movimentada do
ato ¢ apresenta, durante sua execuco, trés novos Leitmotive: 0 Leitmotiv da Antiga Fé,
simbolizando a crenga idolatra contra a qual Abul vai combater; o Leitmotiv da Fé, que
representa a crenga monoteista trazida pelo profeta; o Leitmotiv do Amor, sempre
relacionado a Iskah e ao sentimento que Abul lhe devota.

A cena se inicia com um didlogo entre Abul e Therak, no qual eles trocam palavras
ternas, movidos pelos sentimentos do reencontro. Na orquestra, o Leitmotiv da Tragédia ¢
preponderante nos violinos e violas, prenunciando o desastre iminente que vird do embate
dessas duas personalidades. O compositor utilizou aqui a parte ritmica do Leitmotiv que
pode ser identificado na linha superior do exemplo f-

Segue-se uma aria de Shinah {c. 409-53) em que ela relata ao filho seus
sentimentos e afligdes naquele tempo em que esperava a sua volta. O Leitmotiv principal
trabalhado aqui, inicialmente, é o da Tragédia, representado por sua parte mais ritmica,
como anteriormente. A cargo das cordas - principalmente das violas - fica menos evidente
1o ¢. 425, sobrepondo-se a ele o Leifimotiv de Shinah que ¢ tratado ritmica e melodicamente
variado na orquestra pelas madeiras, metais e cordas, até o c. 432, Nesse compasso ainda
ouvimos a entrada do Leitmotiv de Abul nas madeiras, variado ritmica ¢ melodicamente,
enquanto as cordas apresentam, a0 mesmo tempo, uma variagdo do Leitmotiv da Tragédia.

Depois de trés compassos, 0 Leifmotiv de Abul passa a ser ouvido diluido na orquestra, até



0 c. 442, no qual passamos a ouvir o Leigmotiv de Shinah (modificado ritmica e
melodicamente) principalmente nas violas, até o final da éria.

Numa mudanca sensivel de andamento para Piy lento™ (c. 454), em compasso 6/8,
tem infcio o solo de Therak, que agradece aos deuses pelo retorno do filho e conclama a
orac8o ao deus Hurki.

Nesse trecho, podemos ouvir os variagdes dos Leitmotive de Therak e Hurki
difusos pela textura orquestral, comentando mais uma vez as relagdes tio proximas dessas
duas personagens. O Leitmotiv de Abul € ouvido uma vez no trecho (c. 480-81), quando
Therak pronuncia o nome de filho.

O chamado de Therak 4 oracfio ao deus caldeu (c. 486-93) ¢ acompanhado pelas
madeiras, metais e contrabaixos em notas longas, enquanto a harpa apresenta acordes em
minimas em movimento descendente (uma antecipaco do Leitmotiv das Sacerdotisas que
sera apresentado no segundo ato), sendo seguido de nove compassos de um ruiti orquestral

que serve de ligaclio para a entrada do Leifmotiv da Antiga Fé (¢. 502), como vemos abaixo:
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FIGURA 15. Leitmotiv da Antiga Fé (c.502)

O novo tema, a cargo das cordas, aparece como um ostinato que acompanha a

oracdo (dueto) de Therak ¢ Shinah, do c. 502-33. Trabalhado sobre a célula ritmica comum

8 Na reduciio canto-piano, a indicacdo de andamento nesse ponto ¢ Poco mena.
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entre 0s Leitmotive do escultor e de Hurki (D), traz mais uma vez a associacfo de idéias
relacionadas ao culto, ac deus, a Therak e as correlages que 0s unem na frama.

A entrada de Abul com sua oragdo ac “Deus incriado” (c. 534), iniciando um
terceto com os dois personagens gue cantavam anteriormente, ¢ marcada pela interrupgio

do Leitmotiv da Antiga Fé e o inicio do Leitmotiv da Fé:

FIGURA 16. Leitmotiv da Fé (c. 534)

A exposicio do Leitmotiv, em 9/8, que se instala nas madeiras e trompas, cria uma
tensfio com as linhas do canto das trés personagens principais, que estdo em 3/4, sendo este
o primeiro ponto da obra onde a polirritmia aparece. Isso refor¢a o estranhamento que a
mensagem monoteista de Abul, expressa no texto de sua oracgio, causa naquele contexto
caldeu e politeista.

O Leitmotiv da Fé € sobreposto ao da Antiga F¢ (c. 549-50), no qual a polirritmia
cessa, € o terceto prossegue, expressando opinides que se chocam. Esta idéia de embate de
pontos de vista também pode ser semantizada pelo trabalho contrapontistico do terceto e
pelas dissondncias entre as linhas de Shinah e Therak e a linha de Abul.

Apébs os dois compassos de sobreposi¢io, o Leimmotiv da Antiga Fé € ouvido

sozinho nas cordas (até o c. 568), mas podemos ouvir durante seu desenvolvimento
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algumas interferéncias do Leitmotiv da Fé, como nos ¢. 553 ¢ 554, e novamente nos ¢. 567
e 568 modificado ritmicamente.

As linhas melédicas de Shinah ¢ Therak terminam no c¢. 567 ¢ apenas a linha de
Abul prossegue. Nesse ponto € que ouvimos o Leitmotiv da Fé modificado, nas cordas ¢
madeiras, sem sobreposicles (a partir do c. 569 até 583), quando hid uma pausa com
fermata para a orquestra ¢ cantores.

Tem inicio entfio o embate entre Abul e Therak. Depois de escutar o filho em
oracio a um deus outro que ndo Hurki, o pai cobra do filhe que ele lhe suceda e seja o novo
escultor de idolos de Ur.

A grande tensfio desse trecho € marcada pelo siléncio orquestral dos dois primeiros
compassos (. 584-85), seguido pelo tema de Abul nos violinos, ritmica ¢ melodicamente
modificado, sucedido por mais dois compassos de siléncio orquestral. Seguindo, o
Leitmotiv de Abul se apresenta nas cordas (c. 593-94) e, a partir de entdo, temos o
predominio do Leifmotiv de Therak a cargo, principalmente, das cordas (até c. 606). Nesse
ponto, passamos a ouvir o Leitmotiv de Hurki, que acompanha as filtimas palavras do solo
do escultor — “Eu desejo que a Hurki tu consagres tua vida.” — que se encerra no c¢. 611,
Inais uma vez semantizando as implicagdes que advém deste desejo de pai.

No c. 611, que antecede 2 resposta de Abul (c. 612), comegamos a ouvir o
Leitmotiv de Abul nas cordas, ritmica e melodicamente modificado, o qual sera
predominante até o ¢. 622; porém, no trecho que compreende os ¢. 617-22, temos uma
sobreposicdo de motivos condutores: o de Therak (ouvido nas trompas) e o de Hurki (em

modificacdo alargada, a cargo das cordas).
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No momento em que Abul tenta explicar a seu pai sua recusa em sucedé-lo por
causa do Deus que intuia em seu coracdo, passamos a ouvir nas madeiras (menos o clarone)
e trompas, o Leitmotiv da F¢ {c. 623-39). Ao final da revelagio da personagem temos
novamente ¢ motivo condutor de Abul nos clarinetes, trombones ¢ violinos, que funciona
como um elemento de ligaghio ao recitativo™ de Abul, que se inicia no c. 643 ¢ se estende
até o ¢. 652. Neste ponto, as cordas em trémulo e os fagotes e as trompas em notas pedais
criam uma atmosfera de tensfio e expectativa em relagdo ao que vird ap6s a fala da
personagem.

A resposta de Therak (c. 652-86) é precedida por um trecho introdutérico de trés
compassos, nos quais o compositor usa como material composicionat o Leitmotiv de Shinah
e o de Abul, modificados ritmica e melodicamente.

Na orquestra, esse trecho ¢ acompanhado por um elemento acordal descendente no
naipe de cordas, sendo que nos c¢. 662-63 o Leitmotfiv de Shinah se faz presente nas
madeiras e cordas. A presenca desse motivo condutor esté relacionada ao texto cantado por
Therak, no qual se refere 4 boa acolhida que teve o filho ao retornar do deserto.

Quando o escultor pressiona o fitho para que este adore ao deus Hurki {(c. 677),
precipitande a reagfic de Abul, o Leitmotiv de Hurki passa a ser ouvido no clarone,
contrafagote, violoncelos e contrabaixos, indicando a tensdo cada vez maior entre o filho ¢
0 pai, que, neste momento, simboliza a cultura politeista vigente.

No ¢. 687, a reagdo de Abul € ser irbnico sobre o poder de Hurki, 0 que €

complementado pela orquestra, que apresenta um pequenc scherzo, tendo como elemento

% Nesse ponto, na grade orquestral, h4 um indicativo claro de recitativo na inscrigdio presente no ¢. 643: “Con
privacitd e declamando con vigor. Ad libtum”. Porém a redugio canto piano editada traz a indicaco: “Assai
men. Col canto™



tematico variacdes dos motivos condutores de Hurki e do Trabalho, finalizando no ¢. 692,
ponto em que também se inicia a resposta de Therak.

A fala ameagadora de Therak (c. 693-703) dingida ao fitho — “Néo mogues! Nio
desrespeites os deuses. Pois que os desrespeitando assimn, Abul, também a mim
desrespeitas™ ~ ¢ seguida pelo motivo condutor de Therak, nas cordas, até o final do trecho.
Em scobreposic¢o a esse motivo também ouvimos o elemento ritmico-melédico acordal, que
14 havia sido identificado anteriormente, a cargo das madeiras.

Segue-se a resposta de Abul ao pal (c. 704-22), gue revela sua disposicdc em
enfrentar o perigo € acusa o rei de Ur de tirania. Para comentar a acio, todos 0s naipes da
orquestra trabalham nesse trecho com o Leitmotiv de Abul, ritmicamente modificado: é
reexposto inicialmente nas trompas e fagote, passando para os violinos e trombones, depois
para madeiras, metais e violinos; cordas; metais; madeiras e cordas; metais; finalmente, um
rutti orquestral. Esse crescendo sonoro da textura orquestral certamente estd em conexéo
com o espirito de Abul que, naquele momento, comega a se ver enredado por uma situaco
sem volta na sua relagdio com o pai, o qual, como j& vimos, representa toda a cultura
caldéia. Por sua vez, nota-se que o fufti {que termina no c. 720), deixa o profeta terminar
sozinho sua fala na qual classifica Hurki como um “deus cruel, sanguindrio, pavoroso”.

Therak o ameaca mais uma vez (c. 723-24), mas ¢ interrompido por Shinah {c. 725-
48), que tenta lhe convencer a reconhecer Hurki como deus e da justeza do sacrificio de
vidas humanas em louvor a ele, citando, pela primeira vez, o nome de Iskah.

Ao iniciar essa interferéncia da mae, ouvimos nas madeiras o Leitmotiv de Shinah,
que acompanha suas primeiras palavras, até o ¢. 728, seguindo-se, entfio, um elemento

ritmico-melodico originario do Leitmotiv de Therak, enquanto a mde de Abul fala dos

140



sacrificios humanos ao deus caldeu (até c. 733). Depois desse ponto, Shinah comeca a falar
das leis de Hurki e de como devem ser executados os sacrificios pela “sacerdotisa, a mais
nova”, enquantec a orquestra semantiza o texto trabathando o Leirmotiv de Hurki,
modificado, nos trombones e cordas, passando depois para as madeiras.

Segue-se a aria de Abul {c. 748-833), na qual ouvimos a primeira exposicio do

Leitmoriv do Amor :
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FIGURA 17. Leifmotiv do Amor (c. 748-49)

Nesse ponto, o profeta nos apresenta a personagem Iskah e nos reporta sua relagio
de amizade com ela. Fala de sua infincia feliz ao lado da amiga e da meméria saudosa que

63
»%, revelando os

guarda de tudo. Refere-se ainda a jovem como “pétria dos meus afetos
sentimentos que estdo em seu corago.

Diferentemente das outras cenas e dos outros motivos condutores, esse nio €

exposto somente na parte instrumental, estando presente também na linha vocal da

% Nesse ponte, a versdo italiana do texto é mais poética e traz: “nido dei miei affett”.
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personagem que canta, sempre ligada a exclamacfo: “Oh, doce Iskah!” (c. 760). A linha
dos violinos e violas caracteriza-se como um ostinato que se estende por toda a dria. Alguns
elementos ritmicos ¢ melddicos do Leifmotiv de Abul aparecem esparsamente em outros
instrumentos da orquestra, principalmente nas madeiras, atuando como pequenas
reminiscéncias.

Novamente temos dois compassos de transigio entre a aria de Abul e a fala de
Therak, que se inicia {c. 834). Enquanto ainda ouvimos o ostinato do Leitmotiv do Amor,
(c. 832-33), sfio sentidos 0s motivos condutores da Tragédia — nas trompas — e de Hurk: —
nos contrabaixos e violoncelos. A entrada do pai, que interrompe os sonhos de Abul e o
langa outra vez a realidade, traz wma sonoridade mais intensa na orquestra com a adicdo das
madeiras e os outros instrumentos do naipe de cordas ac Leifmotiv do deus caldeu, que ja
soava, mantendo-se o da Tragédia nas trompas (estendendo-se até o ¢. 839).

Do c. 840 ao 857, a discussfo entre pat e filho toma vulto em uma sucessio de
pequenas intervencdes de cada uma das personagens. O tema principal do trecho ¢ o
Leitmotiv de Hurki, que € o objeto maior da discussdo dos dois homens.

A discussdo € novamente interrompida por Shinah (c. 857-81), que tenta novamente
contornar a discussfio usando como arma uma pequena chantagem emocional para com
Abul: “Ao coracdo da pobre mée que dor causaste assim falando! {...) Como és cruel com
sua mie!”. Na orquestra, o Leifmotiv de Shinah € reexposto nos violinos como elemento
musical preponderante neste trecho, havendo também a participagio das madeiras e dos
outros instrumentos do naipe de cordas de forma menos determinante. O Leitmotiv de Abul
também estd presente nos c¢. 873-74 e 876-88. Essa presenca. em nosso ver, se relaciona

incorruptibilidade de Abul e de sua fé, mesmo diante dos pedidos da mée.
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O silencio da orquestra na fitima frase cantada por Shinah neste ponto (c. 880-81) -
“Quem perdoaria tal ofensa?” - serve como um recurso dramdtico para a entrada de Abul e
do Leitmotiv da Fé no ¢. 882.

O pequeno solo que se segue € uma resposta do fitho & mée, no qual ele relata sua
dor em perceber que seus pais ndc compreendem 2z novidade de fé por ele trazida,
mantendo sua crenca no deus Hurki. O Leitmotiv € tratado nas cordas € no clarone, com
apoio de notas pedal nas trompas até o final do trecho (c. 893).

Novamente Shinah tenta 0 mesmo recurso para convencer o fitho — “Que importa a

!35

dor que me causaste? S6 sei, meu filho, perdoar, pois que sou mée e te amo tanto!” —, mas,
dessa vez o Leitmotiv que ouvimos como predominante € o da Tragédia, nas cordas.
Também aqui, a mae fala sobre seu pressentimento de tragédia, revelando-o ao filho. Na
Gltima frase de Shinah, o Leitmotiv da Tragédia ¢ substituido pelo de Hurki, refazendo as
conexdes entre seus medos e a chegada de Abul com suas novidades monoteistas.

Em uma resposta curta, Abul reafirma sua posicdo, com seu motivo condutor nas
madeiras, trompas e cordas.

Qutra vez {c. 935), Shinah tenta persuadir o filho — “Eis-me a teus pés. Ah! Tem
piedade! Sem ti como viverei? Tem compaix@o do meu sofrer, ndo vés meu pranto e minha
dor?” —, sempre acompanhada de seu Leitmotiv, variado (até o c. 942). Também pode ser
ouvido nas madeiras o Leitmotiv da Tragédia, de forma descontinua, que se junta ao da
personagenn.

Abul, mais uma vez, ndo se dobra aos apelos da mie e ratifica sua posi¢io

inabalavel (c. 943-49), tendo como acompanhamento orquestral o Leitmotiv da Tragédia

nas violas, trompas e fagotes.



Esse ultimo Leifmotiv continua, acompanhando agora a pergunta chave feita por
Shinah: “Abul! Tu crés no deus Hurki, o nosso deus?”(c. 950-55). Segue-se uma breve fala
de Therak (c. 956-58), que expressa sua desilusio com o filho, ¢ como refor¢o dramatico a
orguestra estd em pausa. Entretanto, o Leitmofiv de Abul, ritmica e melodicamente
medificado, aparece na metade do Gitimo compasso da fala de Therak (c. 958) nas cordas ¢
fagote, revelando a forga da posigfo do profeta diante das pressdes que se abatem sobre ¢le.

Tem inicio, entfio, no ¢. 960, a profissioc de fé de Abul em seu Deus, sendo
ambientada na orquestra pelo Leitmoriv da Fé, que se estende até o c. 989: “Deus ¢ o
infinito! Deus € a esséncia!l O incorpéreo! O invisivel! Ele € perfume, ele € amor! Profunde
como O mar € vasto como o céul”. Aqui ¢ motivo condutor estd a cargo das madeiras
cordas, inicialmente, sendo acrescido de todos os metais, a partir do c. 983.

Pode-se notar no ¢. 988 que o Leitmotiv da Tragédia comeca a tomar forma
novamente nas trompas, hum momento em que ainda soam os acordes do Leitmotiv da Fé.
Sua presenca nos contrafagote e trompas, soando sozinho no trecho que vai do c. 989 ao
996 (primeiro tempo), pretende assinalar que a tragédia estdi em curso e se mostra
inevitdvel, semantizando também a soliddo que se apodera de todas as personagens,
decorrente do momento de crise, cada uma delas por suas proprias razdes.

Nesse momento, entdo (c. 996-98), Shinah — como se pode ler na indicacio cénica

da grade orquestral®: “interrompendo Abul em sua contemplacio estatica™’ —

formula
novamente a pergunta: “Néo crés entfo no deus Hurki?” A resposta negativa de Abul e a
revelacdo direta de sua rejeic8o ao deus caldeu é marcada, na orquestra, pelos trémulos no

naipe de cordas e pelo Leitmotiv de Hurki nas madeiras graves e nos metais. Esse € o ponto

% Na reduggio piano-canto editada, niio hd indicagiio alguma.
%7 “Interromendo Abul nella sua contemplazionne statica”
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culminante da discuss@o entre Abul e sua familia, e a entrada de Therak (c. 1005-16) — que
expulsa o filho de casa por causa de sua recusa a Hurld, configurando-se um desrespeito ao
cld — € acompanhada pela orquestra em fufti, tendo como material sonoro o Leifmotiv do
préprio escultor. Ha também pequenas intervencdes da mde, que tenta deter a tragédia em
curso, mas em vao. Sua ultima frase, em que vé seu pressentimento tornado real (c. 1016-
20y, tem como suporte o Leitmotiv da Tragédia em seu aspecto mais melddico (linha
inferior do exemplo f).

O que se segue (do c. 1021 até o final do ato, no ¢. 1056) € uma cena sem didlogos
ou intervencdes cantadas na qual Shinah, tendo desmaiado, permanece no chic imével;
Abul tenta acudi-la, mas € impedido pelo pai; Abul se retira, e o pai volta ac trabalho na
estatua de Hurki. O compositor se utiliza aqui do Leitmotiv de Abul como material musical
para o final de seu ato, trabalhando-o em varia¢Ges diversas e em instrumenta¢des variadas,
mas ndo de forma continua, mantendo como ostinato o rémulo nos graves do naipe de
cordas. Esses dois elementos se estendem até o c¢. 1039, no qual sfo substituidos pelo
Leitmotiv do Trabalho, que sinaliza a volta de Therak ao acabamento de sua estitua. As
variagOes harmdnicas ¢ ritmicas do tema demonstram que o escultor nfo esti concentrado
em seu trabalho, € a indicacfio cénica aponta que ele, oprimido por seus pensamentos,
“...joga para longe de si, em um momento de desespero, os instrumentos (de trabalho)™®®.

Nesse momento, temos a entrada do Leitmotiv da Introducio em rurti orquestral (c. 1051),

que serve de coda para o fechamento do ato..

88 « _getta lungi da sé, in um momento di disperazione, ghi strumenti.”
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Aos pontos ja observados no capitulo anterior (no qual tratamos da dramaturgia), a
analise deste ato contribui para entendermos o julgamento que recebeu por toda a critica
especializada, - como sendo o ato mais fraco da obra.

A pouca variagio dos motivos condutores, a estreita relacfo entre todas as figuras
cénicas presentes no ato € o uso exaustivo dos elementos musicais que os constituem
tendem a tornar a frama, que ja se apresenta tfo fragil em sua criagdo, muito redundante e

cansativa para pablico.

4.1.5. Ate 2 - Preludio

Este ato principia com uma “/mtroduzione” (c. 1057-1179), como consta na grade

orguestral manuscrita, em andamento Allegretto quasi allegro € compasso bindrio simples.

O primeiro tema desse prelidio pode ser observado abaixo:
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FIGURA 18. Leitmotiv do Jardim{c. 1061-67)
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Na indicagdo cénica do libreto, a “/nfroduzione”, simboliza um “(...)Jardim delicioso, pleno
de sol e flores(...)”®. Nepomuceno reflete isso por meio da instrumentagio, na qual o
movimento melédico das madeiras estd sempre vinculado a figuras de menor duracio, com
a presenga da harpa em interferéncias melddicas de arpejos em fusas, as cordas em
trémulos (c. 1057-78; 1101-44) e os arpejos nos violinos {c. 1079-1100; c. 1129-36). A
flauta, a partir do ¢. 1058-1138, em uma tessitura aguda, juntamente com o flautim em
alguns pontos (c. 1101; 1109; 1111-14; 1133; 1135) refletem onomatopaicamente ¢ canto
dos passaros do jardim. Para tanto, Nepomuceno se utiliza de movimentos ritmicos rapidos,
largo uso das quialteras e apojaturas, além da tessitura mais aguda da flauta e do timbre do
flautim.

A instrumentacio desse preladio estd concentrada nas madeiras e nas cordas,
havendo, entretanto, a presenca dos metais, percussdo (tridngulo, pratos) e harpa em alguns
momentos, principalmente entre os compassos 1117 e 1139, nos quais hd um rufi
Entretanto, neste mesmo trecho, as indica¢bes de dindmica — p e pp — para todos os
instrumentos, apontam para ¢ fato de que, embora a textura orquestral esteja mais densa, o
carater de suavidade desejado pelo compositor para a ambientagio orquestral do jardim ndo
foi quebrado.

No ¢.1145 ha uma redugo sensivel na instrumentagfio, passando a serem ouvidos
apenas os violinos II, violas e a continuacfio das trompas em notas pedais. Ja no c. 1149, ha
apenas os violoncelos com o Leitmotiv de Abul, variado, seguido pelas violas (c. 1156) que

também o reapresentam. O Leitmotiv de Abul continua sendo o elemento musical principal

¥ “Giardino delizioso, pieno di sole e fiori.” - Podemos encontrar esta indicagdo apenas na redugdio piano-
canto. A grade orquestral ndo traz qualquer indicagio.
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e, a partir do ¢. 1160, h4 o acréscimo das madeiras, trompas (c. 1168) e os violinos I (c.
1176), encerrando a “Introduzione” (c. 1179).

Além de sua fungfio de coda do preladio, o trabalho orquestral sobre o Leifmoriv
de Abul, remete-nos & presenca da personagem no jardim. Embora nfo haja a indicagfio da
presenca fisica de Abul na partitura, podemos pressenti-la através do seu motivo condutor,
lembrando que, no conto original de Ward, Abul vem procurar Iskah no jardim e, antes de

encontra-la, perambula entre as arvores, plantas e pdssaros.

4.1.6. Ato2—-Cena l

Principiando no ¢. 1180 e terminando no ¢. 1280, a cena apresenta trés momentos: o
coro das sacerdotisas em cortejo que trazem Iskah para o jardim; o solo de “uma
sacerdotisa” que apresenta a Iskah seus deveres de {&€; novamente o coro das sacerdotisas
que se retiram.

A cortina se abre com o soar dos primeiros acordes do Leitmotiv das Sacerdotisas

nas harpas:

FIGURA 19. Leifmotiv das Sacerdotisas (c. 1186-81)
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Consideramos apenas a linha da harpa 1 como o Leitmotiv das Sacerdotisas, pois a
caligrafia da linha da harpa II nfo ¢ de Nepomuceno (estd escrita com tinta colorida:
vermelha) e, na grade orquestral, aparece na linha acima a da harpa I, nos pentagramas
reservados originalmente ao timpano e 2 bateria.”’ Esse Leitmotiv, detém uma caracteristica
mais ritmica que melddica e segue até o ¢. 1200, acompanhando o texto cantado pelo coro
das sacerdotisas: “Feliz quem ao deus Hurki seu corpo virgem oferece(...)".

Quando, entdo, a fala do coro se refere ao sacrificio da crianca que serd mmolada (c.
1202), imediatamente ouvimos nas harpas o Leitmotiv da Antiga Fé (c. 1203-04) com
madeiras e trompas em notas pedais, Cenicamente podemos entender estes dois compassos
como a semantizaco do drama do sacrificio humano.

No ¢. 1205, o coro, que parabeniza Iskah pela grande honra de ser a vitimaria do
sacrificio ao deus Hurki, € acompanhado pelo Leifmotiv das Sacerdotisas nas harpas, agora
dobrado pelas flautas e fagotes.

Quando Iskah se declara feliz (c. 1218), ha um solo do clarinete conduzindo a
elementos do Leitmotiv do Jardim (c. 1222-29), que se desenvolve a partir dai nas madeiras
agudas, harpas e violino I, direcionando para o inicio do solo de “uma sacerdotisa™.
Cenicamente, o fim do Leitmotiv das Sacerdotisas indica o afastamento delas para um plano
cénico secundério.

O solo da sacerdotisa (¢. 1229-56), cujo texto &, talvez, um aconselhamento de
uma religiosa mais velha a nedfita, inicia-se com uma parte na qual a natureza e a calma
s80 evocadas: “Tdo leve e mansa roca a brisa da tarde no arvoredo(...)”. Num segundo

momento {c. 1243-56), o texto apresenta um tom dramético em que a personagem mostra a

7 Esta linha apocrifa da harpa H vai até o ¢. 1258, sempre acompanhando as reapresentaces do Leitmotiv.
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Iskah seu dever de executar a crianca em holocausto ao deus Hurki ¢ reforca o
comportamento ¢ a atitude que dela sfo esperados neste momento: “Tu, quando o fio ténue,
o vinculo da vida, com tua m3o rompas no holocausto, ndo vaciles por ver o derradeiro
hausto partir da pobre vitima ferida. (...) Calma executa o teu dever cruento, como um lago
sereno a refletir o luar”.

Para ambientar a 4ris, em compasso quindrio e andamento “lento™ - favorecendo o
carater de recitativo {como sugerido na reducio) - temos na orquestra wma sonoridade mais
acordal.

Nesse trecho, temos a entrada dos clarinetes e violinos I (c. 1237), apresentando
um elemento ritmico-melddico gue nos remete a dois Leitmotive: o de Abul ¢ o elemento
melddico da Tragédia.

Dramaturgicamente, a evocagdo dos dois Leitmotive € signmficativa, pois lembra-
nos a presenca de Abul no jardim e também nos remete a tragédia do holocausto. Em uma
outra abordagem, podemos aludir a presenca de Abul como precipitadora da tragédia,
sempre presente na obra e, portanto, podem ser consideradas, neste ponto da trama, como
elementos insepardveis.

Nos c. 1242-43, passamos a ouvir nas madeiras o ritmo do Leitmotiv da Antiga Fé,
em movimento melddico ascendente, atuando como uma ponte para o trecho mais
dramético da dria, que se inicia no ¢. 1244, Detendo-nos um pouco mais sobre esses dois
compassos, observamos que, ao trabalhar o Leifmotiv da Antiga Fé em uma linha melodica
ascendente, o compositor também nos remete ao Leitmotiv de Abul, gue possul como uma

de suas caracteristicas mais fortes uma linha ascendente em seu inicio. Essa relagfio nos
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leva a uma associac@io de idéias, ligando Abul - o profeta da nova fé - como elemento de
descaracterizacio ou de mudanga da antiga 2.

Com o inicio da parte dramatica da aria {c. 1244), as trompas se juntam as cordas ¢
madeiras, enriquecendo a textura orquestral, seguindo até o fim da &ria no c. 1256,
Observamos que, no ¢. 1253-54, o Leitmotiv da Antiga Fé reaparece novamenie nas
madeiras, modificado ritmicamente, sugerindo gue as associagdes feitas no paragrafo
anterior reaparecem neste ponto da obra.

Com o fim da 4ria da sacerdotisa, imediatamente ouvimos o Leitmoriv das
Sacerdotisas (c. 1257), que iniciam sua saida de cena. Na orquesira, ¢ tratamento
instrumental do Leitmotiv € o mesmo daquele do inicio do ato, porém, em andamento
“Allegretto quasi allegro” e compasso quaternario.

No ¢. 1278-80 inicia-se a coda da cena 1, com o Leitmotiv da Antiga Fé.

4.1.7. Ato2 -—~cena?2

Esta cena ¢ formada por uma Unica aria: a aria de Iskah. Inicia-se no ¢. 1281 e se
estende até o c¢. 1442. Est4 dividida em quatro partes: na primeira, Iskah se prepara para
oficiar o sacrificio ao deus Hurki; a segunda, a jovem nedfita pede ajuda aos passarinhos do
jardim, aos quais chama de amigos, para que eles lhe transmitam forca e alegria no
momento do holocausto; a terceira, € o momento no qual Iskah relembra sua inféncia e seu
amado Abul; na guarta ¢ Gltima parte, a jovem se volta mais uma vez para os passarinhos

pedindo-lhes forcas e coragem para enfrentar seu destino.
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A primeira parte (c. 1281-1316), mais dramdtica, inicia-se com as madeiras em
textura acordal (c. 1281-89), com a indicacgfio de Allegretto quasi allegro e “Sola, pensosa”.
A dindmica em p e pp cria wm ambiente de suavidade sonora que semantiza o lamento de
Iskah: “Oh, vitimaria, tu somente na face fria que descora, no Gltimo olhar que estertora, 18s
a vontade onipotente!”

No ¢. 1290, na dltima palavra do lamento, temos uma mudanca de andamento para
Largo assai, acompanhada pela reexposigio do Leitmotiv das Sacerdotisas nas harpas. A
partir do ¢. 1291 a 1296, ouvimos o Leitmotiv de Hurki, modificado, que se apresenta nas
madeiras, rompas, violinos e violas, acompanhando o texto cantado por Iskah, referindo-se

!55

ac deus caldeu como o “(..)grande, o forte!”. A indicacfo dindmica para todos os

instrumentos se inicia em p, com crescendo de quatro compassos seguido de dim. molto até
o pp.

O texto fica ainda mais dramatico nos c. 1297 a 1301, quando Iskah diz que o deus
Hurki “(...)distribui a vida, que distribui a morte(...)” sendo ambientado somente pelos
graves do naipe das cordas, em notas longas e com dindmica oscilante entre p e f, compasso
a compasso.

Inicia-se no ¢. 1302 uma ponte, em andamento andante, cujo elemento constitutivo
€ a tercina, que soa somente nos violino 1 e violas, seguindo até o ¢. 1304.

Nos ¢. 1305 a 1312 a personagem canta sua ultima frase quase sem
acompanhamento orquestral, com a intengio de dar maior sentido dramatico ao texto.
Quve-se novamente o elemento ritrnico-melddico das tercinas que tém uma fungfo de

ligac8io para o proximo trecho da ana.
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Tem inicio, entdio, a segunda parte da éria (c. 1317-38), em A4llegro moderato, na
qual Nepomuceno retoma o Leifmotiv do Jardim como elemento composicional, sempre em
pepp

A mudanca de andamento para calmo assai € a de compasso para {ernario marcam o
inicio da terceira parte da 4ria (c. 1339-86). Enquanto Iskah relembra sua infincia e lamenta
a partida de Abul, temos a manutencio do Leirmotiv do Jardim como principal elemento
constitutivo do trecho. Nas cordas que apresentam divisi nos violinos I e II e violas,
passamos a ouvir o Leifmotiv das Sacerdotisas modificado no violino I, primeira linha dos
violinos II, e primeira linha das violas nos ¢. 1349-55 e ¢. 1365-70; as harpas ¢ as trompas
estdo presentes reforgando este Leirmotiv.

Quando Iskah se mostra inconformada com a partida de Abul — “(...)quem devassa o
futuro misterioso e distante!” {c. 1371-76) —, ouvimos, imediatamente apos, o Leitmotiv da
Tragédia soando nos violinos e violas (agora sem divisi), em conjunto com o Leitmotiv de
Abul que esta nos violoncelos (c. 1376-78).

A pergunta de Iskah “Abul por que partiste?”, ouvimos novamente o Leitmotiv de
Abul no clarone (c. 1380), e a frase “Quem sabera do seu destino ao certo?” (c. 1380-82) ¢
imediatamente seguida pelo Leirmotiv da Tragédia, nas cordas. Esta terceira parte se
encerra com Iskah cantando — “Evocar o teu nome € para mim tdo doce, oh peregrino do
deserto” — sendo esta frase ambientada somente por um acorde sustentado nas trompas em
p.

A ultima palavra da frase que acabamos de citar se sobrepde ac inicio da Gltima
parte da dria (c. 1387), que se estende até o ¢. 1442. As principais caracteristicas desse

trecho sdo o andamento Allegro moderato e a volta do Leitmotiv do Jardim, modificado,



inicialmente com as cordas em trémulo com surdina, ¢ o “canto dos passaros” nas flautas,
oboés e clarinetes. Porém, essa parte da dria recebe um tfratamento instrumental
diferenciado das demais, e, aos poucos, outros instrumentos vio sendo agregados, até que
no ¢. 1418 temos um ruffi orquestral (até c. 1435). A partir desse ponto, a densidade da
orguestracio vai diminuindo novamente até o ¢. 1442. Ao cbservarmos mais ateniamente
esta ultima parte da 4ria, notamos que o Leitmofiv da Tragédia (alargado) aparece
insistentemente nas trompas (c. 1417-19, ¢. 1424-26), € depois nas violas (c. 1438-39) e nos
violinos II (c. 1440-41). A presenca do Leitmotiv da Tragédia nesse trecho aponta para a
aproximacio da entrada de Abul em cena e as conseqiiéncias disto na trama.

As indicacfes de dinfdmica nesse trecho sfo dubias. A maiocria delas foram
acrescentadas & grade orquestral posteriormente, ja que a caligrafia ndo corresponde a de
Nepomuceno. Se levarmos em consideragdio apenas aquelas autégrafas do compositor, 0

espectro dindmico é reduzido, como nos trechos anteriores.

4.1.8. Ato2 - Cena 3

A cena tem inicio com a entrada de Abul. A indicacdo cénica diz que ele e Iskah
ndo se véem; o profeta canta uma 4ria em que se rende aos encantos da natureza enquanto
caminha pelo jardim. Este trecho, que vai do ¢. 1442-1502, configura-se como a primeira
parte da cena.

A aria de Abul tem como ambientagdo sonora o Leitmotiv de Abul nos violoncelos e

violas e o da Fé nas madetras, que ndo se sobrepdem.
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A linha melddica de Abul inicia-se no ¢. 1456, em andamento Andante molto
espressivo, ambientada por um elemento ritmico-melddico nas trompas, numa variagfo do
Leitmotiv da Tragédia. Esse elemento aparece sozinho até o final da primeira frase cantada
de Abul (c. 1462), passando a soar no corne inglés (c. 1463) e clarinete (c. 1465).

Quando Abul exalta a natureza {c. 1467) com a frase “Oh, natureza imacula, tua

!!‘9

beleza impera, ¢ o ardor de primavera invade o coragfo!”, ouvimos fragmentos do
Leitmotiv do Jardim na harpa a0 mesmo tempo em que a parte ritmica do Leitmotiv da
Tragédia soa nos violinos II ¢ violas, enquanto os viclinos I e violoncelos dobram a linha
vocal. No ¢. 1476 temos novamente nas trompas ¢ elemento melédico do Leitmotiv da
Tragédia.

Retornam, no c. 1479, fragmentos do Leitmotiv do Jardim na harpa e o elemento
ritmico do Leitmotiv da Tragédia nos violinos II e violas, estendendo-se até o ¢. 1485. Esses
Leitmotive possibilitam o entendimento de que a presenca de Abul no jardim precipita a
tragédia iminente.

No c¢. 1495, temos o elemento melédico do Leitmotiv da Tragédia nas trompas {c.
1495-97), antecedendo a Gltima frase da aria de Abul: “(...) s6 tu que me sorris, oh, natureza
imaculal”.

A entrada de Iskah (c. 1503) representa o inicio do dueto com Abul. Neste trecho (c.

1503-21), as personagens ainda nfo se encontraram. Esse fato estd semantisado nas linhas

vocais pela independéncia melddica destas:
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FIGURA 20. Trecho do dueto entre Abul e Iskah (c. 1509-13)

Iskah gorjeia — dialogando com as flautas, oboés e clarinetes, que frazem o “canto
dos passaros” do Leitmotiv do Jardim — enguanto Abul apresenta uma linha vocal mais
lirica. Na orquestracio, temos ¢ elemento melddico do Leitmotiv da Tragédia na 3% trompa
{c. 1509-11; ¢. 1517-20} e nos violinos I (c. 1511-14; c. 1520-21}.

Iskah e Abul se véem (c. 1521). A jovem o reconhece: “Ch, céus! Abul! Para mim
se dirigel... Ei-Jo que se aproxima”. A orquestra permanece em pausa, aumentando ©
carater de expectativa. Nos c¢. 1525-27, a surpresa dé lugar 4 ansiedade na fala da
protagonista: “Oh! doce enlevo! Que lhe devo dizer?”, acompanhada pelas cordas.

O inicio do didlogo de Abul e Iskah (c¢. 1534) é marcado pela mudanca de
andamento para Allegro assai moderato ¢ de compasso: 2/4. Uma vez unido o casal, o
Leitmotiv do Amor volta a ser ouvido, desta vez na linha de Iskah, nas madeiras trompas ¢
cordas, at¢ o ¢. 1633. Esse Leirmotiv se fixa principalmente nas cordas, sendo que
elementos de outros Leirmotive aparecem no decorrer do trecho: Tragédia (¢.1606);, Abul
em fuiti {c. 1570-71) e no clarone (c. 1616-18); Jardim, nos oboés clarinetes e cordas (c.
1572), nas flautas (“passarinhos™) (c. 1590, 1595, 1621, 1622 e 1628-29), nos clarinetes
(“passarinhos™) {c. 1592), na harpa (c. 1597, 1600, 1633

Nos c. 1634-43 ouvimos o Leifmotiv da Fé presente nas madeiras, trompas e cordas,

que acompanha o (nico momento homofbnico do dueto de Abul e Iskah.
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A mudanca de andamento para Molto moderato {¢. 1644) aponta o inicio de uma
nova atmosfera psicolégica no dueto. Comecam as perguntas de Iskah e a revelacdo do
novo Deus de Abul. Na orquestra, temos inicialmente uma variagio do Leitmotiv da
Tragédia nos violoncelos (c. 1644-47), antecedendo a pergunta de Iskah: “Mas como vieste
aqui ter?”,

A mudanca de andamento para Un poco agitate (c. 1650-60) € o momento da
resposta de Abul, revelando o pressagio sinistro que sentia, acompanhado pela variago do
Leitmotiv da Antiga Fé. A ocorréncia desse tema Junto ao texto cantado pelo protagonista
nos remete, novamente, & intrincada relag@o entre Abul ¢ a f€ politeista.

O Leitmotiv de Abul, variado ritmicamente, € reexposto no c. 1661 pelas violas e
violoncelos (sendo acrescidos os violinos Il no compasso seguinte) como uma introducéo
para o texto de Abul: “(...) vinha errando tristonho, sem saber onde ia (...)".

Uma nova mudanca de andamento para Allegro moderato traz o Leitmotiv da
Tragédia modificado, nos violinos (c. 1668-69), introduzindo a nova frase na qual Abul
revela sua alegria em encontrar Iskah. Esta fala € comentada pela orquestra com o Leifmotiv
do Amor, nas cordas, e 0 do Jardim, nas madeiras e nas harpas (c. 1670-80).

Na seqiiéncia do dueto, passamos a ouvir novamente o Leifmotiv da Tragédia

modificado (¢. 1681-88), no clarinete e violinos.

Abul entdo revela sua atragdo por Iskah (c. 1689-92), e a variagic do Leitmotiv do
Amor volta a ser ouvido nas cordas e nas madeiras, quando, entdo, voltamos ao da Tragédia
modificado {(c. 1693-95), que acompanha a pergunta de Abul: “Quem os meus passos

guiou?”
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A seguir, come¢a a revelagdio do Deus de bondade de Abul (c. 1696-1703),
acompanhado pelo Leitmotiv da Fé nas madeiras e trompas. Iskah se inebnia com as
palavras de Abul, e os dois se deixam levar pela emogfic do momento (c. 1704-14), com a2
linha vocal dobrada pelas madeiras ¢ cordas.

Iskah entio se lembra de sua condi¢fio (c. 1714-16), acompanhada apenas por uma
strappata nas cordas, seguida por uma nota pedal no fagote (c. 1716-17).

Com uma mudanga de andamento para “Lenfo e friste”, o didlogo que se segue (c.
1718-34) tem como material composicional na orguestra fragmentos ritmicos do Leifmotiv
da Antiga Fé. Cenicamente, a associagfio da imagem de Hurki com esse momento do
dialogo ¢ significativa, pois € o deus caldeu o motivo da dor e sofrimento dos enamorados e
o entrave & sua unifo.

Abul tenta convencer Iskah a abandonar o culto do deus Hurki, ¢ sua fala €
acompanhada pelo Leitmotiv do Amor (c¢.1735-48) nas cordas, madeiras e trompas. Quando
o profeta fala do deus Hurki e seu culto sanguindrio (c. 1749-59), ouvimos novamente
fragmentos do Leitmotiv da Antiga Fé nas madeiras e trompas. Nos ¢. 1759-65, Abul
descreve sua amada como “(...) juventude excelsa e forte, aurora viva da esperanca(...)”,
acompanhado por elementos do Leitmotiv do Jardim na harpa.

Em seguida, comecamos a ouvir fragmentos ritmicos do Leitmotiv da Antiga Fé na
orquestra (¢. 1766-73), acompanhando a recusa de Iskah em abandonar o culto pagdo.

Ao ouvirmos a resposta de Abul, de que nfo cultua a Hurki, ouvimos nas madeiras
o Leitmotiv da Fé (c. 1775-76), semantizando ainda mais a negativa da personagem. Segue-

se o Leitmotiv de Abul {c. 1777-80), ritmicamente modificado, com o ritmo do Leitmotiv da
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Antiga Fé, com indicag@o de Vivo e energico, que reforca ainda mais o cardter de decisio
de Abul.

Depois de dois compassos sem acompanhamento orquestral (¢. 1784-85), em que as
personagens expressam sua tristeza, inicia-se, no ¢. 1786, um ostinato ritmico, composto
por elementos dos Leifmotive da Fé e da Tragédia nos violoncelos. Entdo, dé-se inicio a
resposta de Iskah (c. 1789-88), que se recusa a acreditar na possibilidade de mudangas em
seu destino.

Fragmentos do Leitmotiv da Antiga Fé sfo reexpostos nas cordas (c. 1796-98),
impondo ainda mais dramaticidade ao texto e 3 atmosfera psicolégica instavel do trecho,
acompanhando a frase de Iskah: “Sim, bem sei que renuncio assim ao céu e as flores, todo
o encanto da aurora e do crepusculo! Viverei sufocando cruéis dores, que me hio os dias
afligir, bem sei, mas se € esse o destino que me coube na vida, que para outros ¢ ditosa”.

No ¢. 1816, tem inicio o andamento Con moto, energico’’ com a presenga constante
do Leitmotiv de Abul, modificado ritmicamente, juntamente com o ritmo do Leitmotiv da
Antiga Fé. No c. 1824, temos um longo trecho com elementos ritmico-melddicos do
Leitmotiv do Amor, estendendo-se até o c. 1888.

Chama-nos a atengdio o fato de que neste trecho (c. 1789-1888) hd um uso
significativo de momentos nos quais ou a orquestra estd em pausa, ou com sonorndade
bastante rarefeita, visando conferir forga expressiva ao texto cantado por Iskah, como é o
caso dos c. 1800-15, 1864-67, e 1871-79. Nesses trechos temos a revolta da personagem

com seu destino, dirigindo a Abul suas perguntas e também suas esperangas.

7! Essa indicagdo estd na grade orquestral, mas, na reducio, encontramos a indicagfio allegro agitato.
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Os c. 1889-81 sfio marcados por fragmentos do Leitmotiv das Sacerdotisas
acompanhando o pedido de Abul para que sua amada abandone ao deus Hurki, seguido
imediatamente pela reexposiciio do Leifmoriv de Hurki nas madeiras e trompas {c. 1891).

A pergunta de Iskah, “Mas tu se o nfo adoras, o que adoras ?” {c. 1892-95), nfo
possui qualquer acompanhamento orquestral, gerando uma expectativa a resposta de Abul.

O trecho a seguir (c. 1895-1912} € uma profisséo de f€ que se inicia com o elemento
ritmico do Leifmotiv da Tragédia nos violoncelos, até o c. 1857, passando entfio a soar, no
¢. 1898, o Leitmotiv da Fé nas cordas.

Abul d4 inicio a sua histéria (c. 1914-37), enquanto as cordas tocam em pp. A
personagem passa entfio a narrar o nascer da crenga em seu coracfo (c. 1938-45), ¢ a
ambientacfio orquestral do trecho € o Leifmotiv da Fé nas cordas.

Iskah, entdo, indaga, mais uma vez sem acompanhamento orquestral: “Eras tu s6
nesse pensar?” (c. 1946-48). A resposta de Abul é um recitativo no qual conta sobre seus
seguidores e sua missdio profética, acompanhada na orquestra por acordes pedais nas
madeiras, frompas e cordas.

A jovem, cada vez mais interessada e curiosa, pergunta: “Mas quem ditou esses
seus pensamentos?”, novamente sem o acompanhamento da orquestra {c. 1957-59). Mais
uma profisséio de £€ de Abul em seu Deus tem inicio no c. 1960 estendendo-se ac ¢. 2017,
com as cordas em trémuio.

Iskah, tocada pela mensagem de Abul, parece a um passo da conversdo: “Grande
poder assim te inspira. Ouvindo-te assim, Abul, meu ser delira” (¢c. 2018-22). Temos
fragmentos do Leitmotiv do Jardim na harpa a partir de ¢. 2019, com uma indicagdo

dindmica crescendo até o ff (c. 2025), criando um ambiente de expectativa e esperanca para
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a personagem. Cabe notar que na grade orquesiral ha uma rasura na parte dos violinos &
violas (que julgamos autdgrafa). na qual Nepomuceno apagou os arpejos destes
instrumentos € os passou 2 harpa. Com isso, deduzimos sua preocupacf0 em preservar a
linha vocal em destague.

No ¢. 2027, a orquestra para novamente e Iskah, como que acordando de seus
sonhos, pergunta sobre a missfo de Abul (c. 2027-29). Para introduzir a resposta de Abul,
Nepomuceno coloca no ¢. 2029 o Leitmotiv desta personagem variado ritmicamente, em
linha ascendente, no fagote, trompas e cordas. Seguindo a revelago do profeta, passamos a
ouvir o Leitmotiv da Tragédia, ritmicamente expandido (c. 2034-36), nos trompetes ¢
trombones, antecipando a frase: “Eis 0 meu destino” (c. 2036-37), que, ao ser pronunciada,
traz de volta a variagio do Leirmotiv de Abul nos oboés, clarinetes, violinos e violas.

A mudanca de andamento para Agitato, no ¢. 2039, traz o Leirmotiv da Tragédia nos
violinos II e violas, ambientando o inicio da frase de Iskah: “E se Hurki te abater? Pobre de
mim entdo”, que termina em siléncio orquestral (c. 2043). Segue-se a resposta de Abul: “E
se ele ndo fulminar, has de adord-lo?” (c. 2044-46), que também ndo recebe
acompanhamento orquesiral, criando um ambiente dramatico e de expectativa, dada a
relevancia do dialogo.

A tens@o € quebrada pelo Leitmotiv das Sacerdotisas com a mesma orguestragdo do
inicio da primeira cena deste ato, e pelo coro feminino gue comeca a cantar {c. 2048-33)
impedindo a resposta de Iskah.

No ultimo trecho do segundo ato {c. 2054-2122), varios elementos musicais sdo
utilizados durante o desenvolvimento do textc e da acfo cénica para comenta-los e

secunda-los. Nos c. 2054-61 ouvimos nas cordas, em andamento Agitato, um elemento
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ritmico-melédico sem relacBo perceptivel com qualguer um dos Leifmofive, mas que
semantiza a tensfo e agitagio de Iskah ao temer a descoberta de Abul pelas sacerdotisas e
do profeta tentando acalmaé-ia .

No ¢. 2061, em que Iskah se refere ao deus caldeu e seu templo, passamos a ouvir o
Leitmotiv de Hurki nos violoncelos e contrabaixos, com os viclinos € violas em trémulos. O
Leitmotiv da Tragédia estd presente nos trombones (c. 2064), seguido imediatamente pelo
Leitmotiv de Hurki (c. 2065-67) nos violoncelos e contrabaixos, com o restante das cordas
em trémulo.

Quando ouvimos de Iskah: “Vem buscar-me Abul. Vem buscar-me. Eis chegado o
cruel momento! Foge! Abul, oh, que elas ndo te vejam! Presto foge!™ (c. 2075-83) as
cordas tém, iniciaimente, um elemento ritmico-melddico descendente em trémulo passando
4 reexposicio variada do Leirmotiv do Amor (c. 2077-83) reforcado pelas flautas e oboés.
Nos trombones ouvimos o Leifmotiv do Trabalho modificado (c. 2080-82).

No momento em que Iskah pronuncia o nome de Abul (c. 2088) o Leirmotiv dele se
apresenta variado, inicialmente nas cordas e fagotes, jumtando-se a eles os outros
instrumentos do naipe de madeiras e metais nos ¢. 2092-95. Nesse mesmo trecho, temos a
resposta de Abul: “Na hora suprema do sacrificio me verds. Nio trema o teu coracdio, oh
Iskah! Vencerd o incriado!”. A ultima palavra desta frase {c. 2098) j& tem como
acompanhamento orquestral o Leitmotiv da Fé, que se estende na orquestra em fufti até o c.
23111. O texto cantado por Abul € mais uma profissdo de fé: “E veras que ao meu lado

adoraras comigo o mesmo criador!”



Ouve-se entfio o Leitmotiv das Sacerdotisas no ¢, 2112, assim como o coro feminino
que entra em cena. A instrumenta¢fio do Leifmotiv € a mesma de sua primeira exposi¢do no
inicio do ato.

Notamos que desde o ¢. 2039 — quando a tensdo do dueto aumenta — até o final do
ato, temos sempre uma amplitude dinfmica calcada em torno de p, perfazendoc uma
sonoridade muito mais suave do que seria de se esperar num ponto de grande dramaticidade
cénica. Como ha poucos crescendo, e ff que podem seguramente ser atribuidos ac
compositor, acreditamos que a opgéo sonora de Nepomuceno para a "Abul” se baseia nesta

ambientacio mais contida.

4.1.9. Ato 3 —Quadre 1 - Preludio

O terceiro ato da "Abul" tem inicio com um prelidio, no ¢. 2123, estendendo-se até
o ¢. 2193. H4 uma nota escrita em italiano no rodapé da primeira pagina do ato que
julgamos ser autdgrafa de Nepomuceno, com recomendacges de como proceder para que

este trecho seja levado isoladamente como peca de concerto: “Ao se apresentar este

Noturno em concertos, voltar do ¥ final ao ¢, de onde se passa ao firu:zle,”72 Ha uma outra

inscri¢do no alic da mesma pagina, que ndo pode ser atribuida ao compositor, no qual se 1&:
“Preludio do 3° ato: Abul”. Dessa forma, entendemos que o compositor ndo nomeou esse
trecho como “Preltdio”, mas, por seu carater composicional e fun¢do na épera, podemos

compreendé-lo assim.

2 «per aseguirsi questo Notturno in concerti, riprendere dal ¥ fino al ¢, di dove passa al finale.”
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O preladio, em andamento Tranguillo, dolce ed espresivo, apresenia o ritmo do
Leitmotiv da Fé inicialmente (c. 2123) nas cordas com surdina. Este elemento estd presente
em todo o frecho, sempre com a mesma orquesiracic, criande um ostinato ritmico.
Simultaneamente, ouvimos a partir do ¢. 2125 um solo de oboé que prenuncia um novo

motivo condutor: o Leifmotiv dos Seguidores de Abul.
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FIGURA 21. Prenuncio do Leitmotiv dos Seguidores de Abul no oboé e ostinato ritmico das

cordas (c. 2125-28)

A partir do ¢. 2133, Nepomuceno trabalha nas madeiras fragmentos do Leitmotiv de
Abul. Estes trés elementos compdem boa parte do Prelidio.
No ¢. 2179, os violoncelos II passam a apresentar a parte ritmica do Leitmotiv da

Tragédia, estendendo-se até ¢ ¢. 2185.
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Os c¢. 2186-93, em andamento Piir mosso, servem de coda para o Prelidio e
sinalizam a abertura da cortina para a cena | deste ato.

Notamos gue neste Prelidio Nepomuceno utiliza, mais freglientemente, as
indicagdes dinfmicas f e ff. Este trecho tem por caracieristica o trabalho alternado de
texturas mais rarefeitas, com instrumentacfic reduzida em dindmica pp € p e os futl
orquestrais em dindmica f e ff. Porém, mesmo estas dindmicas mais intensas ndo duram

muito e s30 logo seguidas por decrescendi.

4.1.10. Ato 3 — Quadro 1 —cena i

A primeira cena deste terceiro e Gltimo ato se inicia no c¢. 2194 e se estende até o c.
2493, Os seis primeiros compassos servem de preparagfio para a entrada do coro dos
seguidores de Abul. Nos violoncelos continua o ostinato ritmico em tercinas (Leitmotiv da
Fé), enquanto nas violas e trompas, ouvimos uma variagdo sobre o tema do piit mosso
anterior {(c. 2186).

Nos ¢. 2200-04, entra o coro de seguidores de Abul cantando uma saudagio ao seu
mestre que sal de sua tenda para as oragdes matinais. Ambientandc esse momento, 08
violinos e contrabaixos trazem o Leitmotiv da Tragédia, enquanto, nos fagotes, violoncelos
e violas, ouvimos o Leitmotiv de Abul variado, agregando 2 entrada da linha vocal do coro
as duas idéias mais fortes deste ato: a tragédia iminente e a acfio transformadora que Abul
precipitaréd neste momento da trama.

Segue-se a entrada do solo da oragfio de Abul, que convida seus seguidores &

louvago ao novo Deus (c. 2204-10), sem qualquer acompanhamento orquestral.
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FIGURA 22. Oraglio de Abul (c. 2204-10)

Temos, entdo, a apresentacfio do Leifmotiv dos Seguidores de Abul no coro, dobrado

pela orguestra {¢. 2211-16), sendo este o tinico Leifmotiv que é eminentemente vocal.
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FIGURA 23. Leirmotiv dos Seguidores de Abul (¢. 2211-16)

A presenca do coro dos ¢. 2211-2333 se constitui numa grande oracdo ao Deus

incriado de Abul.

No ¢. 2223 ha uma mudanca de andamento pra meno mosso, no qual os violoncelos

I e os baixos do coro, seguidos pelos tenores (c. 2226), cantam uma variagdo do Leitmotiv

dos Seguidores de Abul. O c. 2231 marca a entrada das harpas e flautas, que passam a

trabalhar com fragmentos do Leitmotiv dos Seguidores de Abul acompanhando as vozes

femininas do coro.
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O trecho compreendido entre os ¢. 2236-58 apresenta ¢ coro que alterna as vozes
masculinas e o coro completo no texto: “Ele escuta aos mortais das cdleras o grito, como
escuta do amor o vocdbulo terno. Sopra vida & semente 2 germinar no solo, e as estrelas no
além!”. A linha vocal das vozes masculinas do coro tem inicio no ¢. 2236, com a harpa
concluindo o trecho anterior. No compasso seguinte, madeiras e metais (em pp) apresentam
acordes pedais até o c. 2239. Na entrada das vozes femininas (¢. 2239) — que se juntam &s
masculinas — nfo hd acompanhamento orquestral (até o c. 2243)." Continuando a oragio
{c. 2244-49), as vozes masculinas fazem uma variacdo do Leitmotiv dos Seguidores de
Abul com uma ambientacfio orquestral muito préoxima ao que j& vimos nos ¢. 2223-27.
Apenas as vozes femininas seguem a oragdo (c. 2250-58), com arpejos em semicolcheias
nas harpas (e nfo mais nos violinos).

No ¢. 2258, temos o inicio da linha vocal de Shinah, que observa tudo sem ser vista
pelos seguidores do filho. A frase da personagem, que evidencia seu orgulho de mée -
“Fram deles as vozes que escutava. £ meu filho que os guia e que os conduz” - esta
ambientada pela mesma orquestra¢io e pelos mesmos elementos melddicos do trecho
anterior, ¢ se estende até o ¢. 2263.

O coro retoma a oragfio no ¢. 2263 até o ¢. 3330. Inicialmente, ouvimos ¢ final da
ambientacfo sonora do trecho anterior, mas no ¢. 2264 o coro canta a capella até o ¢. 2278.
O compositor pede agora dois coros que se alternam (c. 2263-79). Nos ¢. 2269-75 volta a
linha vocal de Shinah, que aos poucos vai se convertendo a nova fé trazida por Abul e seus

seguidores.

7 Nesse ponto da grade orquestral, temos uma rasura de 7 compassos. Podemos entrever nesses compassos,
uma linha vocal de Abul com um textoe que ndo estd contemplado no libreto editado da obra nem na redugio.
Esta rasura parece pertencer a Nepomuceno. Consideramos que a nota Do, gue encontramos na linha dos
violinos 11 {c. 2243), também esta ligada ao trecho rasurado.
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A orquestra volta a soar no ¢. 2279-86, com as cordas dobrando as linhas vocais €
os violoncelos € contrabaixos em nota sol pedal. Juntamente com este reinicio da orquestra,
ternos um novo trecho vocal de Shinah.

No compasso seguinte (c. 2287), acompanhando a frase das vozes femininas: “O
caminho do céu”, ha uma mudanca na orquestraciio que se apresenta em fuffi (menos
trompetes, trombones ¢ harpas) sustenta um acorde de E° por trés compassos em pp. No c.
2290, calam-se violinos, violas e trompas para a entrada da frase de Shinah: “Oh! Doce
canto que me comoveu .

A proxima entrada do coro (c. 2292), agora sem divisi, apresenta uma nova fextura
orquestral: cordas e timpano em trémulo; fagotes e trompas em acordes de semibreves,
acrescidos dos trompetes (c. 2301) e trombones {c. 2303). Do c. 2304-14, as cordas mantém
o trémulo, enquanto as semibreves passam para as madeiras € trompas.

A curta frase de Abul que retoma sua oragio (c. 2315-2322) tem na orquestra
acordes nas clarinetas ¢ fagotes em p. O coro responde a invocagdio de Abul com o
Leitmotiv dos Seguidores de Abul {c. 2322-33), sendo que as madeiras e cordas dobram o
Ccoro.

A partir do ¢. 2334, hd uma mudanca de atmosfera da cena. A indicagdo de um
andamento Um poco agitato abre o didlogo entre Abul e Shinah. A mée vem trazer ao fitho
as suas inquietacdes quanto a seguranca dele e de todos os seus seguidores, reportando ©
plano de Amrafel para seqiiestrar uma crianca dentre seus crentes para o sacrificio a Hurki.
Enquanto as duas personagens se cumprimentam, na orquestra temos o Leifmotiv de Abul
nas violas e violinos (c. 2335-38), sendo que nos fagotes, trompas, violoncelos ¢

confrabaixos, notas longas completam a textura do trecho, até o ¢. 2338.
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No c. 2340, da-se inicio & narracdo de Shinah sobre os perigos que rondam o filho.
A frase “Abul, venho em tempo avisar-te do perigo” (2340-43) € ambientada pela variagio
do Leitmotiv de Shinah nos violinos. A frase “Abul, teu nome espalhando a doutrina corre
de norte a sul, voa por toda parte e consegue transpor na irradia¢fo divina, os longos rios da
Mesopotimia! ” (¢. 2344-53) € acompanhada por variagbes do Leitmotiv de Abul nas
madeiras. Quando Shinah passa a se referir ao rei de Ur e a seu plano para difamar Abul {c.
2354-259), temos nos oboés a reapresentacfio modificada do Leitmotiv de Hurki. A resposta
de Abul, “Em que ofendi ao rei? Em gue sou criminoso?” (¢. 2360-63), tem como suporte
orquestral a variago do Leitmoriv de Abul nos violoncelos.

O didlogo continua, ¢ a resposta de Shinah {c. 2364-79} ¢ acompanbada pela
variacio do Leitmotiv de Hurki nas madeiras (até c. 2372). No ¢. 2373, acompanhando o
texto da personagem que se refere 4 crianga que serd raptada para o sacrificio, ouvimos a
variac8o do Leitmotiv de Therak nas clarinetas, clarone, violinos violas e violoncelos até o
final da linha vocal de Shinah (c. 2379). E interessante notar que Nepomuceno utiliza
crescendi e dindmicas mais intensas neste trecho, enfatizando assim o desespero de mie
pelo bem estar do filho. A presenca do Leitmotiv de Therak nos remete as ligacGes
dramatirgicas entre o sacrificio a que se refere Shinah e o culto pagfio, que tem como um
de seus grandes representantes o escultor de idolos, Therak.

Passamos a ouvir entdo o Leitmotiv de Abul pos violoncelos (¢c. 2380-83), que
prenuncia a resposta de Abul e semantiza seu momento de reflexfo sobre os fatos que sua
mde lhe apresentara. Sua resposta — “Nao, Amrafel ndo o fard” (¢. 2384-86) -, novamente,
ndo possui qualquer acompanhamento orquestral, ressaltando o momento dramético da

cena.
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Nos ¢. 2387-97 temos, a resposta da mée ao exortar o filho para que nfio se exponha
ao perigo e deixe a cidade para evitd-lo. A orquestra, com a indicagfio de agitato come
prima, trabatha com o Leifmotiv de Shinah como o principal elemento musical do trecho.

A indagacio de Abul — “A que vim entdio?” (c. 2398) —, mais uma vez taz a
orquesira em pausa. No compasse seguinte, ouvirnos uma intervencfio dos violoncelos 1
com o Leitmotiv de Abul, que serve como ligagio desta frase de Abul com a seguinte:
“Inspiracdo divina me trouxe.” {(c. 2401-03), e o acompanhamento orguestral cessa nos c.
2401-02 retomando com as madeiras no Andante {c. 2403).

No ¢. 2405 h4 uma mudanca de andamento para Deciso’". Observamos aqui que o
trecho dos ¢. 2405-27 ¢ marcado por véarias mudan¢as de andamento. Nele temos
andamentos mais calmos durante as participactes de Abul, enquanto nas de Shinah os
andamentos s3o mais movidos, semantizando a seguranca do filho e o desespero da mie.

No dialogo dos c. 2405-16, temos a resolugfo de Abul em ndo abandonar a cidade e
enfrentar o seu destino, e a mée insistindo para que o filho parta enquanto, juntamente com
as personagens, ouvimos a alternincia dos seus respectivos Leitmotive como elemento
musical principal na orquestra. Shinah, j4 desesperada com a recusa do filho, pede em
nome do Deus de Abul “Eu imploro pelo bondoso Deus, pelo gozo sincero que essa crenca
me da!” (c. 2414-22), demonstrando sua sincera conversfo A nova f& trazida por Abul.
Inicialmente, ¢ acompanhada por variagtes do seu Leitmotiv nas madeiras e violinos I mas,
a mengdo da palavra “Deus” (c. 2417), passamos a ouvir o Leitmotiv da Fé nos violinos II,

violas e violoncelos, que seguem até o final do trecho, enquanto o Leirmotiv dos Seguidores

7 Na reduciio, o andamento desse compasso é Allegro moderato
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de Abul aparece variado nos violinos [ (2417-22), clarinetes (2417-18), oboés e flautas
(2419-20).

Ao ouvirmos a palavra “vitéria” (c. 2427), passamos a ouvir o Leifmotiv de Abul,
modificado ritmicamente, primeiramente nos fagotes e trompas (c. 2427), depois trompetes
e oboés (c. 2428), fagotes ¢ trompas (c. 2429), passando para flautas, clarinetes e viclinos
(c. 2429-30}. Fragmentos desse Leifmofiv se estendem até o c¢. 2433. Nos c. 2438-42
continua o Leitmotiv de Abul nos clarinetes e cordas, funcionando musicalmente como uma
ponte para 0 novo trecho que se iniciard, enquanto semantiza a vitdria e alegria de Abul
com a conversdo de sua mée a nova f&.

No ¢. 2443 (com anacruse), inicia-se novamente a oracfio de Abul ao seu Deus
como um grande hino de louvor. A invocacdo do profeta € respondida pelo coro (c. 2448-
54) com o Leitmofiv dos Seguidores de Abul na orquestra e vozes do coro. Abul, no ¢.
2455, da continuidade & oragdo, porém com material melddico diferente das suas
participacOes anteriores. O coro inicia a resposta no c. 2463-69, com fragmentos do
Leitmotiv dos Seguidores de Abul. Abul retoma sua oragio novamente modificando o tema
inicial (c. 2470-74), enquanto a orquestra trabalha com elementos ritmico-melédicos
retirados do Leitmotiv dos Seguidores de Abul, nas cordas, fagotes e trompas. Ainda no c.
2474, passamos a ouvir, nos violinos II, violas e violoncelos, o Leitmotiv da Fé, enquanto
os violinos I, flautas e clarinetes trabalham com irechos meodificados e invertidos do
Leitmotiv dos seguidores de Abul (seguindo até o c¢. 2481). Esta ambientacdo sonora
semantiza a frase de Abul: “Ele que os mundos rege € que o espago ilumina e os coragdes

enrija para a luta.”
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Inicia-se entdc a reapresentacdo do Leitmotiv de Abul, modificado, nas cordas (c.
2482), que serve como ligago para o proximo trecho (c. 2485-94), no gual Shinah, pela
primeira vez, canta uma variacdo do Leitmotiv dos Seguidores de Abul em uma ora¢fio na
qual reconhece o Deus tinico e proclama a santidade do filho: “Salve! Salve Deus! E Ele a
auréola cristalina que brilha em tua fronte! Es santo!”. £ neste momento que, também pela
primeira vez, temos um andamento Lemfo numa participagiio de Shinah neste ato,
semantizando sua conversdo para 2 nova fé. No c. 2488, ouvimos o Leitmotiv de Abul,

modificado, nas cordas e harpa, até o final da cena (c. 2493).

4.1.11. Ato 3~ Quadro 1 —cena 2

A cena apresenta o rapto da crianga a mando do rei de Ur ¢ a reagfo de Abul e seus
seguidores, e seu inicio € marcado pela indicagdo dindmica ff, em andamento 4llegro. &
A indicacfio cénica, que sé encontramos na reducgfo, diz que “Se ouvem gritos

estridentes de mulher internamente™®

, € na orquestra as cordas estfio em trémulo; soa o
Leitmotiv. da Tragédia nas madeiras (c. 2495), antecedendo a entrada do coro dos
seguidores de Abul (c. 2496-97) , os quais, assustados com os gritos, procuram saber o que
esta acontecendo.

A entrada da mie que teve seu filho raptado’’ (c. 2497-2515), € ambientada por

fragmentos ritmico-melédicos do Leitmotiv de Abul. Neste mesmo trecho também temos

interferéncias do coro dos seguidores de Abul, que tentam entender os gritos e a dor desta

”* Na redugao o andamento é Agitato-Presto.
7% «$i odon gridi striduli di donna internamente.”
7" Essa personagem ¢é nomeada de “Donna del popolo™.
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mulher desesperada. A orquestra silencia (c. 2512-15) para receber a linha vocal desta mée,
que, finalmente, revela o motivo de seu clamor: “Roubou meu fitho! Ele! O soldado!”.

A mudanca de andamento para Presto energico {c. 2516) representa a agitagio da
perseguicio ao soldado raptor por parte dos homens do grupo de seguidores: “Tomem-lhe

!33

presto o caminho, que ele nfo possa escapar!”. As cordas apresentam uma variagio do
Leitmotiv de Abul em semicolcheias, enquanto os fagotes e trompas dobram a linha vocal
do coro, até o ¢. 2519.

No ¢. 2520, junto com a linha vocal da mfe que pede por seu filho, os homens,
indignados com o rapto, querem a morte do soldado. Este trecho, que se estende até o c.
2529, traz nos violoncelos uma variacio do Leitmotiv dos Seguidores de Abul. Cordas e
madeiras alternam acordes em seminimas. No ¢. 2524, temos um futfi orquestral o qual se
inicia em p e segue com crescendo até o ¢. 2529.

Entra Abul: “Alto 14! Suspendei o vosso brago! Quereis manchar no crime os
vossos bronzeos peitos?” (c. 2530-40). Boa parte desta participagio de Abul traz pausas na
orquestra. Dos ¢. 2530-39, a fala de Abul € interrompida por acordes na orquestra, sendo
que, nos ¢. 2534-35, temos referéncias ao Leitmotiv de Abul nos violinos I e trompas.

Shinah, os seguidores € a m#e pedem justica a Abul (c. 2540-54), o que tem como
ambientacfio fragmentos do Leitmotiv de Abul tanto na orquestra quanto no coro. O clamor
“Justical Justica” (c. 2549-54) pelo coro recebe uma textura orquestral um pouco mais
densa, na qual destacamos nos fagotes, trompetes ¢ trombones, ¢ elemento ritmico do
Leitmotiv da Tragédia.

No trecho seguinte, Abul chama seus seguidores & razfio e diz: “Sem que eu

chamasse alguém, viestes todos comigo, € sem que vos acenasse, estendestes a méo
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d’amigo. Abriu-se para mim, fraternal, vossa face. Sou o vosso profeta.” (c. 2555-74). Na
orquestra, fragmentos do Leifmotiv de Abul, que se apresenta de modo descontinuo e
variado, comegando com os violoncelos 175, Paralelamente temos as outras trés linhas do
violonecelo apresentando elementos do Leitmotiv da Tragédia. Fragmentos deste Leitmotiv
estfio presentes nas trompas, nos clannetes e fagotes, e posterionmente nas cordas. Esses
trechos so intercalados com pausas na orguestra. O coro confirma a lideranca de Abul (c.
2575-77), tendo nas madeiras e cordas a variagdo do Leitmotiv de Abul.

O veredito de Abul — “Deixai entdo seguir este soldado.” (c. 2579-81) — nfo recebe
acompanhamento orquestral, destacando seu texto.

Em andamento Agiz‘az‘o79, a méie se revolta contra a decisfo de Abul: “E meuy filho,
Abul? Por que o abandonas a sorte cruel? Sinto-me morrer! Téo grande ¢ a dor.” (c. 2582-
94). Na orquestra, fragmentos do Leitmotiv de Abul sfo trabalhados nas cordas,
semelhantemente aos ¢. 2499-2502.

Nos ¢. 2594 a 2601, temos uma transi¢fo para a 4ria de Abul, na qual ele conforta
a mée da crian¢a em seu desespero contando o milagre acontecido a Abrafo, quando o anjo
impedin o sacrificio de Isaac. Esta aria (c. 2594-2687) apresenta o dobramento da linha
coral pelos violinos I, acordes no restante das cordas e esporadicamente nas madeiras. A
textura orquestral se adensa pouco a pouco, tendo como principal caracteristica o
dobramento da linha vocal e o acompanhamento acordal.

O treche dos c. 2638-62 tem uma forte caracteristica de recitativo, no qual
predominam acordes sustentados nas cordas e madeiras, mantendo a dindmica em pp ¢ p,

com poucas ocorréncias de f, sempre acontecendo em momentos em que Abul canta.

7 Os violoncelos estdo divididos em 4 linhas dos ¢. 2554-61.
™ Esta indicagZo de carater nio ¢ autografa de Nepomuceno, mas confere com a reducio.
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Dos c. 2663-70 temos a frase: “E desceu ao crente a luminosa bencfio”. A
orquestra, em fuifi, trabalha com elementos do Leitmotiv dos Seguidores de Abul. Segue-se
a Gltima frase da aria: “Quantos hoje a penar neste fato nfo pensam? Triste mie! Sabestu o
gue te destina o Eterno? Espera! Mandard a salvar o inocente o céu que entende tanto o
coragdio maternol” (c. 2671-87)%%. A orquestra retorna a2 uma textura mais rarefeita, acordal,
preservando o cardter de recitativo da frase.

A linha vocal de Shinah retorna no c. 2687% até o 2697, tendo como suporte
orquestral a variagBio do Leitmotiv da personagem (c. 2688-90), passando a utilizar o
Leitmotiv da Tragédia (variado e expandido) nas flautas e violinos I (c. 2691-98). Volia a
linha vocal de Abul (c. 2698) em resposta a sua mée, alegre por sua conversfo. No c¢. 2701
temos ¢ Leitmotiv de Abul, variado ritmicamente, que soa em fufti orquestral em f, com
andamento Con fuoco. Este episédio, que se estende até o ¢. 2704, tem a funcfio musical de
ponte para o novo trecho que se inictard (¢. 2705). Dramaturgicamente, semantiza este
momento de vitoria de Abul e sua nova €.

No ¢. 2705% com anacruse, Abul invoca uma nova prece, reexpondo seu solo de
oracio ligeiramente modificado, acompanhado pelas trompas que utilizam elementos da
linha vocal, estendendo-se até o ¢. 2710. Inicia-se a resposta do coro em louvagio ao Deus

83

Eterno™, na anacruse do ¢. 2711, com a orquestra — madeiras e cordas — em unissono com

as vozes, até o ¢. 2718.

% Na grade orquestral, c. 2670-87, aparecern em compasso 3/4, sendo que a subdiviséo dos tempos estio
sempre em tercinas. Por sua vez, na reduglio, esse trecho foi transcrito para compasse 9/8, mantendo assim a
caracteristica métrica do autdégrafo de Nepomuceno.

¥ Nesse ponto, a grade orquestral passa a apresentar o texto em portugués, juntamente com 0 texto em
italiano. Esse texto em portugués nio ¢ autdgrafo de Nepomuceno,

¥2 0 texto volta a ser somente em italiano.

¥ 0 texto aqui é bilingiie.
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Dé-se inicio, entfio ao postadio® (c. 2719-2854), servindo como ligago entre o
quadro que se encerra ¢ o proximo. A indicagfio encontrada na grade orquestral € que nesse
ponto “Cai a cortina”; j4 a reducio € mais especifica: “Cai a cortina para a mudanca de
cena.” ficando bem marcada a funcfo do frecho orquestral em questdo. Esse trecho
desenvolve varios Leifmotive como passamos a citar: o Leitmotiv das Sacerdotisas € o dos
Seguidores de Abul (c. 2729-32) trabalhados simultaneamente; o Leitmoriv das
Sacerdotisas (c. 2733-41); sobreposicio dos Leitmotive das Sacerdotisas e dos Seguidores
de Abul (c. 2748-51}; o Leitmotiv dos Seguidores de Abul (c. 2752-59); Leitmortiv de Abul
{c. 2760-61); sobreposicio do Leitmotiv da Tragédia e do Leifmotiv de Hurki {(c. 2762-65);
Leitmotiv de Abul (c. 2766-67); Leitmotiv da Tragédia (c. 2768-81); Leitmotiv de Abul (c.
2782-85); Leitmotiv da Fé (c. 2786-2831); Leitmotiv dos Seguidores de Abul, invertido
{¢.2786-89); tercinas do Leitmotiv da Fé com a melodia do Leitmotiv dos Seguidores de
Abul (c. 2790-99) que acontece pela primeira vez; Leitmotiv dos Seguidores de Abul nos
oboés (c. 2822); Leitmotiv dos Seguidores de Abul, invertido, juntamente com o Leitmotiv

das Sacerdotisas até o final.

4.1.12. Ato 3 - Quadro 2 ~cena 3

A terceira cena do terceiro ato € a titima da dpera e se passa no templo de Hurki. Esse € o
momento culminante das festividades do culto ao deus caldeu, quando sera feito o sacrificio
humano. E um momento de grande tens3o, porque ali também se encontram Abul e seu

seguidores que desafiarfo a estrutura religiosa de Ur com sua nova doutrina de €. Todas as

™ Nepomuceno ndo nomeia esse trecho de poslidio.
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personagens estdo em cena, e o rei de Ur, Amrafel, aparece pela primeira vez. Esta
personagem assume também a fungfio de sumo sacerdote, e € quem oficiard os ritos,
juntamente com seus sacerdotes e sacerdotisas.

Observamos gue na grade orquestral o texto dessa cena ¢ bilinglie, sendo que, em
alguns trechos, apenas o texto em portugués aparece. Pelo gue pudemos verificar, esses
textos em vernaculo nfio sfo autdgrafos de Nepomuceno.

No c. 2855, inicia a cena com uma Marcia grave, em compasso binario, que marca
a entrado do coro de sacerdotes e de sacerdotisas, com clarinetes e fagotes dobrando a linha
vocal. Os coros masculinos e femininos se alternam, ¢ se juntam no c. 2936, seguindo
juntos até o final do trecho (c. 2965).

A partir do ¢. 2947-55 temos a presenga do ritmo do Leitmotiv da Antiga Fé,
antecipando a mencéo de Hurki pelo coro. Nesse trecho, temos um crescendo continuo
originado no p seguindo até ff, mantendo-se sem muita alterac3o até o c. 2965.

No c¢. 2966-73 temos uma ponte para a entrada do rei Amrafel em andamento
Allegro assai moderato, com uma segunda indicacio do compositor no compasso inicial:
Energico. A instrumentacfio se concentra nas madeiras graves, trompas e trombones, em ff,
enquanto a personagem se aproxima do altar de Hurki.

Tem inicio o ato de fé de Amrafel no ¢. 2974 e se estende até o ¢. 3005. Em
andamento Lenfo, ndo recebe qualquer acompanhamento orquestral, o que ressalia ainda
mais a importancia dramaética do texto. A cada frase do rei, o coro de sacerdotes responde

com © mesmo texto, em acordes, sem movimentacio melddica.
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No c. 3006 comeca a Danza sacra em Moderato, que se estende até o c. 303635,
trabalhando com fragmentos do Leifrmotive das Sacerdotisas, dos Seguidores de Abul e da
linha melddica da oracBo de Abul mesclados, porém sem explicitacio de qualguer um
deles, em uma textura orquestral pouco densa, leve, que se apdia nas cordas com surdina e
um movimento de dindmicas sempre voltado para o p e mf, sendo o f presente no trecho
abrandado pelas surdinas nas cordas e pela instrumentacio rarefeita das madeiras.

Apbs a danga, dé-se a continuacdo da oracgdo de Amrafel {c. 3037-3081). Nesse
ponto, o texto expde toda a dramaticidade do holocausto da crianca em honra a Hurki. A
partir do ¢. 3044 fagotes ¢ trompas tocam uma variacio do Leifmotiv de Hurki. Dois
compassos depois, juntam-se as demais madeiras com um crescendo que culminard em um
ffno c. 3049 com a entrada dos metais. A dindmica decresce rapidamente para pp (c. 3051).
No c. 3052, Amrafel € respondido pelo coro de sacerdotes®, “Ai de nos! Se a virgem crente
nao vislumbra a divindade!” (c. 3032-35), sendo que, na orquestra, temos novamente a
variag8io do Leitmotiv de Hurki nas cordas e madeiras graves.

A oragdo de Amrafel sobre o fogo tem inicio no c. 3062 e se estende ao ¢. 3081:
“Fogo sagrado e purificador! Rasgas glorioso o flanco das montanhas fortes! Cintilas no
infinito, ornamento dos céus! Brilhas no altar sagrado, alma ardente do sol! Fazes subir o
incenso em turbilh8es aéreos aos pés de Hurki onipotente!™

Na orquestra, temos a sobreposiciio do ritmo dos Leirmotive da Antiga Fé e da Fé¢,
presente nas cordas e harpas, como principal elemento composicional, até o ¢. 3081. Ha a

sobreposi¢do do Leitmoriv da Tragédia nas madeiras graves e trompas nos ¢. 3071-74.

$*Na redugiio, encontramos a indicacio de que essa danga “simboliza a impenetrabilidade dos designios
divinos.” (Che simbolizza 'impenetrabilita dei disegni diving).
% Na reducsio, somente os baixos cantam nesta resposta.
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Inicia-se no ¢. 3082 a Danza sacra, como vemos registrado na grade orquestral.
Essa parte da obra ficou mais conhecida na histéria desta 6pera como “Danca do fogo”
conforme estéd indicado na redugfio. A indicagho de cena, que temos na redugdo, diz:
“Sacerdotisas {bailarinas) se apressam & pira e em gestos hieraticos avivam o fogo e
terminam lancando nele incenso e perfa.lmef.""87 Em andamento Allegretto, a instramentagdo
dessa danca estd apoiada nas cordas, harpas e glockenspiel fazendo fundo sonoro, engquanto
as madeiras agudas apresentam curtos trechos melédicos.

No ¢. 3140 tem inicio uma nova oracio dos sacerdotes e sacerdotisas de Hurki,
gue nos remetem ac que ouvimos nos primeiros compassos desta cena. A orquestraciio esta
calcada nas madeiras, harpas, percussio e cordas, com a participaciio dos metais em ruffi a
partir do ¢. 3174 até o final do trecho {c. 3189). As indica¢Bes dindmicas nos levam a uma
sonoridade mais intensa, mas aqui também vemos que os f ¢ ff s@o rapidamente seguidos
pelas indicacdes de p e pp. Nos c. 3178-79 temos, nos fagotes, violas, violoncelos ¢
contrabaixos, o ritmo do Leitmotiv da Antiga Fé.

Temos, em andamento Lenio, a reapari¢io do rei {c. 3190), ao dirigir-se a Iskah e
the ordenar que inicie o rito do sacrificio. O coro de sacerdotes e sacerdotisas também
clama pelo inicio dos ritos. “Uma sacerdotisa™ entrega a Iskah a crianga que deverd ser
sacrificada. Iskah nfo se decide por comecar, enquanto todos esperam que ela cumpra sua
missdo. Este trecho se estende até o c. 3239, utilizando como principal elemento
composicional o ritmo do Leirmotiv da Antiga Fé. A instrumentacfio, que se inicia apenas

com as madeiras graves passa a incluir outros instrumentos de sopro de forma esparsa,

%7 “Sacerdotese (ballerine) si apressano alle pire e in attegiamenti jeratici avivano il fuoco e finiscono
lanciando In esso incenso e profumi.”
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avolumando-se paulatinamente, a partir do ¢. 3226-32, ponto em que ha um fuffi orquestral,
e que segue ate o ¢. 3234.

Nos c. 3236-38, temos um trecho que funciona como uma ligac3o para a aria de
Iskah.

Comecando no ¢ 3239, 2 4ria de Iskah apresenta, primeiramente, uma
caracteristica de recitativo®™(c. 3239-47) ~ “Do sacrificio eis chegado o momento! Hurki,
oh deus! Inspira-me”® — que ¢ acompanhado pelas madeiras.

No ¢. 3248, em andamento Energico, Iskah faz uma orac8c a Hurki pedindo forgas
para o momento do sacrificio: “Senhor dos homens! Dé-me dnimo forte! Senhor do mundo!
Dé-me brago firme! Senhor dos deuses! Mostra-me a verdade!”. Na orquestra, a
ambientacio estd calcada na vanacio do Leitmotiv de Hurki, presente nas madeiras e
cordas, sendo que este Gltimo naipe trabalha o Leifmotiv em trémulo, sempre em f e ff. Nas
trompas, encontramos uma referéncia ao Leitmotiv de Therak modificado ritmica e

melodicamente conforme o exemplo:
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FIGURA 24. [Leitmotiv de Therak modificado (trompas, c. 3248-52)

# Na reduggio ha indicagdo de Declamato.

8 A aria de Iskah recebe, na grade orquestral, uma numeraciio de pagina diferenciada, comegando por 139B
(c. 3240) indo até o 161B, que € o final da 4ria. E curioso notar que esta pagina (139B) seria, na numeragfo
corrente, a pagina 161 {sem letra B) e a ultima péagina do trecho em questiio recebe duas numeracgdes de
pagina: 161 e 161B. E também curioso que os niimeros de ensaio ndo seguem em seqiiéncia, pois na pagina
159 ha o namero de ensaio 111 (c. 3231) sendo que o niimero de ensalo 112 (gue aparece apenas na redugo)
seria na pagina 161 (¢. 3376). No trecho que engloba as paginas 134B e 161B as referéncias para ensaio
passam a ser letras que vdo do “A” ao “I”. Na reducfio, toda a aria de Iskah segue sem qualquer ndmero ou
letra de ensaio. Isto pode significar que estas paginas foram inseridas posteriormente, confirmando a
afirmacfo de Luiz de Castro, que ja citamos no inicio deste capituio.
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E interessante notar como as linhas das trompas iniciam com a relagfio de 2* menor
ascendente e descendente, com o Leitmotiv de Therak, porém, em vez de seguir com as 2%
maiores ascendentes ¢ descendentes conforme o Leifmotiv, seguem com um cromatismo
descendente. O final deste cromatismo coincide com os finais de frase de Iskah, que por sua
vez, apresenta em sua linha vocal o Leitmotiv de Hurki modificado. Nos fagotes, violas e
vicloncelos, encontramos a presenca de um movimento ascendente em graus conjuntos em
fusas, nos momentos em que a linha vocal estad em pausa (c. 3253, 3259, 3264), e o restante
dos instrumentos estéd em nota longa, semantizando a dGvida presente no espirito de Iskah.

O préximo trecho da 4ria se inicia no ¢. 3265, caracterizado pelo andamento meno
mosso, e pela redugdo da instrumentagfio e uma textura mais rarefeita. Nesse ponto, Shinah
tenta se convencer a dar seguimento ao sacrificio: “Desvenda-me o destino Hurki! Deixa-
me conhecer 0 teu pensamento, deixa-me ver a tua vontade forte no espelho da verdade
universal. No olhar agonizante onde se oculta o mistério profundo da vida”. O Leitmotiv de
Hurki ainda esté presente na orquestra, cada vez menos reconhecivel.

No c. 3282, segue a frase de Iskah: “O mistério profundo da morte.” com a linha
vocal repetindo insistentemente o Ré em tercina — o ritmo do Leitmotiv da Fé —
semantizando sua lenta conversdo a nova fé. A orquestra retoma o Leitmotiv de Hurki
melodicamente modificado conforme o trecho anterior, com uma orquestragdo um pouco
menos rarefeita.

A partir do ¢. 3285-9 ouvimos nas cordas fragmentos do Leirmotiv de Hurki que, aos
poucos, vai se alterando ritmica e melodicamente, deixando de ser reconhecido como tal, o
que nos remete a idéia de que a imagem de Hurki estd se transformando ou se degradando

na alma da personagem.

181



No ¢. 3294 ouvimos o ritimo do Leitmotiv da Antiga F¢€ mesclado com elementos do
Leitmotiv de Hurki, estendendo-se ao ¢. 3296. Esta combinacdo esta ligada & mvocagfo
“deus forte”, pronunciada por Iskah.

Em andamento Lento™, temos a proxima frase de Shinah, “Com méo firme romper
ne holocausto o fio ténue, o vinculo da vida, sem vacilar, por ver o derradeiro hausto partir
da pobre vitima ferida” (c. 3297-3301). Observamos que o ¢. 5/4 deste trecho, dividido
sempre em 3+2, semantiza a oscilagfo de Iskah entre as duas crengas.

No ¢. 3301, a indicacio de andamento ¢ Um poco piit mosso, ¢ o Leitmotiv de Hurki
e o elemento ritmico do Leifmotiv da Antiga Fé voltam a estar presentes na orquesira
acompanhando ¢ desesperc de Iskah — “Morte, oh filha de Hurki, sé-me propicia, oh
morte!”.

O c. 3306 traz uma mudanca na instrumentag#o: madeiras graves, metais e cordas.
O Leitmotiv de Hurki esta presente, inicialmente, nos fagotes e contrabaixos, e depois (c.
3311-22) juntamente com clarone, trompas e trombones.

Nos ¢. 3313-16 temos novamente compasso 5/4 com a frase de Iskah: “A crianca

!95

mimosa, ac deus sanguissedento, vais, em pouco, imolar. Sacerdotisa és tu!” acompanhada
por arpejos na flauta ¢ acordes nas trompas ¢ fagotes. Esta ambientagio orquestral nos
remete 4 segunda cena do segundo ato, que, como os “passarinhos” vistos anteriormente,
personifica a liberdade e a possibilidade de renovagio.

No trecho que segue (até o ¢. 3339) Iskah manifesta pela primeira vez sua descrenca

em Hurki, descrevendo-o como entidade perversa e cruel: “Voz do destino! Oh, voz

presaga! Fria, cruel come um gesto homicida. Tu me enches de pavor! Tu pesas sobre mim

% Na reducdio ha ainda a indicacio de Liberamente.
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como o penhasco rude, que rolou da montanha rasgando-lhe o flanco, destruindo,
esmagando o que encontrou, para, afinal, parar com todo o seu peso, inerte, sobre a terra
sofredora”. A orquestracio acompanha com uma textura acordal, com instrumentacfo
variada em dindmica reduzida, favorecendo a compreenséio do texto. Porém, hd interjei¢fo
em fusas nas cordas gue coincidem com palavras ou frases que reforcam a perversidade de
Hurki: “cruel” (c. 3320), “homicida™ (c. 3322-23) e “como o penhasco rude, que rolou da
montanha” (c. 3327-29).

A Ultima parte da 4ria se inmicia no ¢. 3339: “E quem me livrard desse peso cruel?
Como fugir a este sofrimento? Onde encontrar alivio, onde? Onde encontrar o coragiio
amigo porque anelo, onde? Onde encontrar o Deus suave que semeia bondade, faz raiar
auroras... noites desdobra e os dias ilumina... O que conserva previdente o inseto, o passaro,
a florinha... a 4gua do monte cristalina... O que beija as criancinhas... Oh! N&o! Nio posso!
Abul!”. A orquestracdo dos c. 3340-54 consiste em trémulo nas cordas que, com sua
dinamica pp e p, ressalta o texto e seu carater recitativo.

Nos c¢. 3355-58 temos uma sobreposicdo de dois Leifmotive nas madeiras: as
tercinas da Fé; e o Leitmotiv dos Seguidores de Abul, modificado, nas flautas, oboés e
clarinetes. Este tltimo Leifmotiv € depois ouvido nos trompetes (c. 3359-60 e 3363-64) e
clarinetes (c. 3363-64).

Nos c. 3371-75, temos a volta do rei e do coro de sacerdotes com suas interjeigfes:
“Que faz? Que diz? Cumpre a missdo!”. As tercinas do Leitmotiv da Fé estio presentes nfo
apenas nas madeiras e trompete, mas nas linhas vocais do rei e sacerdotes (¢. 3373-74).

Uma nova agio cénica tem inicio no ¢. 3376, em andamento Allegro con bravura.

Esse ¢ o ponto culminante de toda a acfio cénica da Opera. Inicia-se ¢ confronto entre Abul,
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gue encarna a nova fé monoteista, e Amrafel, que representa Hurki e seu culto. A orquestra
apresenta os dois primeiros compassos que servem de ambientac3o para a2 acfio de Abul,
como podemos ver na indicacfio cénica da redugfio: “Rompendo a multiddo e correndo a0
lado de Iskah, perto do altar de Hurki™". Passamos a ouvir o Leitmotiv de Abul, que € o
principal material motivico trabalhade ne orguesira para Semantizar as pequenas
intervencdes de Therak e Shinah, a entrada de Abul e o texto da sua linha vocal: “Aqui me
tens! N&o temas! Ouvi teu coracfio! Vitoria ao Incriado!” (c. 3378-84). A instrumentagio
do trecho vai sendo acrescida paulatinamente, e nos ¢, 3381-85 a orquestra esta em furti.

A partir do c. 3386-89, temos na orquestra o rnitmo do Leitmotiv da Tragédia nas
flautas, oboés, clarinetes ¢ trombones. FEsta ambienta¢Sio acompanha ¢ brade do coro:
“Sacrilégio!”. A dindmica em crescendo culmina no ltimo tempe do ¢. 3389, ¢ mesmo
ponto em que se inicia a linha vocal do rei de Ur, que grita aos soldados: “Guerreiros de Ur
¢ Shinar! Prendei este aventureiro!” Para acompanhar esta linha vocal e o coro dos
seguidores de Abul ~ “Alto la! Escutai-o primeiro!” (c. 3393-96) — a orquestra, novamente
em dindmica p, trabalha com variacdes do Leirmotiv de Hurki nos oboés, clarinetes,
trompete, violinos e violas. Violoncelos e contrabaixos trabalham um elemento ritmico-
musical em linhas ascendentes e descendentes em trémulo que semantizam a tensdo do
momento cénico. Nos c¢. 3395-3401, o Leimmoriv de Abul € o material composicional
predominante na orquestra, introduzindo a linha vocal de Abul, que desafia a Hurki diante
de todos: “Onde essa altiva divindade? Onde o poder do grande Huwrki?” (c. 3402-06).
Quando ouvimos de Abul: “Pois se esse deus nfo é mentira, aqui me venha fulminar!” (c.

3407-09) que ¢ seguido pela resposta de Amrafel, “Mas armou meu braco para bater-te

1 «Rompendo la folla ¢ correndoal fianco di Iskah presso all’altare de Hurki™ {na grade orquestral nio ha
qualguer indicagio).
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vildo”, e a arremetida de Abul conira a estdtua de Hurki, “Vede como um sé homem a nada
o reduz” (c. 3408-09), na orquestra, temos a sobreposicio dos Leitmotive de Therak, Abul e
Hurki, modificados. Pode-se notar um crescendo progressivo de p a ff dos ¢. 3386 a 3416.

O coro, que representa o povo presente no templo, foge desesperado aos gritos de
“fugi, fugi 4 colera de Hurki!” (¢. 3412), enquanto a orquestra, em tulfi com crescendo de p
para ff, trabalha com fragmentos do Leitmotiv de Abul. Este € o ponto culminante da Opera
— a vitoria de Abul sobre a antiga fé.

J4 nos ¢. 3417-22, que funcionam como elemento de ligagfo para a proxima acgho
cénica, a textura orguestral comecga a se dissipar aos poucos, e 2 dindmica se suaviza
rapidamente para p.

No ¢. 3423, comeca o desfecho do ato com a “mulher do povo”, a qual, com seu
filho de volta, agradece ao Deus de bondade. E acompanhada por fragmentos do Leitmoriv
de Abul na orquestra, com a indicagdo Rit. de piu en piti no c. 3427, que conduz ao Lento
no ¢. 3430.

Therak, surpreso com tudo que aconteceu, pergunta: “Qual € este teu deus? Dize-
me, filho meu.” (c. 3430-33). Esta frase ¢ ressaltada por uma pausa da orquestra,
destacando o momento de conversdo da personagem.

A resposta vem da “mulher”: “O gue protege as mes do infinito dos céus.” (c.
3434-36). As violas sfio os Unicos instrumentos que tocam neste trecho, apresentando
fragmentos do Leitmotiv de Abul, semantizando a resposta da “mulher” e a confirmacéio

gestual de Abul s suas palavras”™.

*2 A indicacdio de gestual de Abul ¢ encontrada apenas na reducio.
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No Poco pitt mosse, ma non trope (c. 3436), o coro também confirma a resposta da
“mulher” com a frase “E verdade, a suprema verdade”, com o coro e orquestra utilizando
variacdes do Leitmoriv dos Seguidores de Abul como material composicional.

Voltamos a ouvir variagdes do Leitmotiv de Abul, nos fagotes, trompas e
contrabaixos, em Piir mosso deciso {c. 3442), que serve de introdugdo para a frase de Abul:
“E curnprida a misséo”. Segue-se um trecho no qual apenas as cordas variam o Leitmotiv de
Abul.

A proxima frase de Abul “Volvamos ao deserto” (c. 3449-50), ¢ acompanhada
apenas por um acorde pedal nas cordas e trompas, ressaltando a mensagem de finalizacfo
contida na sentenca. Importante observar que na grade orquestral hd uma corregfio na linha
vocal, enquanto que, na reducgfio, temos uma terceira linha vocal, diferente das duas
encontradas na grade:

Frase da reducio piano-tanto

fiy
X
| g L
1 3
1 b3

Volvamos ac de-s2r - to. Volvamos ao ge -s6r -~ to. Volwamos ao de-ser - to.

FIGURA 25. Versoes da frase de Abul

Imediatamente ouvimos o Leitmotiv do Amor nas cordas e madeiras, que
prenunciam a entrada da linha vocal de Iskah: “Ah! Leva-me contigo! Que serei eu sem ti?
Estende o braco amigo por sobre mim! Alegre viverei...tua sombra, tua escrava serei. Ah!
Leva-me contigo!” (c. 3451-64). O andamento passa para Sosfenuto, ¢ as trompas e cordas
trabatham com a parte ritmica do Leitmotiv da Tragédia. H4 ainda a presenca do corne
inglés fazendo um contraponto com a linha melédica de Iskah sem haver, ne entanto,

qualquer relaciio com algum Leitmotiv.
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Nos ¢. 3465-76, temos um trecho com o Leitmotiv de Abul nas cordas graves e
harpas, enquanto nas cordas agudas ¢ madeiras aparece o Leitmofiv do Amor, ambos
modificados, ambientando a resposta de Abul a Iskah: “Repousa no meu peito, oh, minha
amada! A razdo de ser da minha vida, o amor puro, vem alegrar a minha existéncia austera.
Tua alma pura iluminou minha alma, despertou meu coracfio. Vem!”.

Na orquestra, a declaracfio de amor de Iskah que se segue (c. 3477-82), traz uma
sonoridade intensa, com uma linha melodica predominante nos violinos I e madeiras, sem
qualquer aparente relacfio com os Leifinofive até agora encontrados. No ¢. 3487
encontramos a reexposicdo da oragio de Abul, como na primeira cena desse ato, inclusive
com acompanhamento acordal das cordas, fagotes e trompas, € no ¢. 3491, violinos I,
fagotes ¢ trompa | dobram a linha do canto até o fim da orac@o de Abul.

Todas as personagens (menos Amrafel) e 0 coro respondern em unissono & oragfo
de Abul (c. 3494-3502), como na cena 1 deste ato, com muitos dos instrumentos da
orquestra dobrando a linha vocal. A partir do c. 3498, as cordas deixam de dobrar as vozes
€ passam a tocar um elemento ritmico-melédico baseado no ritmo do Leitmotiv da Fé (até c.
3502).

Para concluir, a orquestra trabalha a partir do ¢. 3503 com fragmentos melddicos do
Leitmotiv do Amor, em fuiti, em dindmica sempre crescente até um f7, terminando a épera

"Abul" em ff, no ¢. 3508, em F.
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4.2. Linha vocal

Passemos agora ao estudo da hnha vocal dos personagens principais e suas estruturas
internas (extens#o e tessitura).

A linha vocal de Therak apresenta algumas caracteristicas referentes a extens&o que nos
levam a questionar a classificacfio do personagem como baixo, como encontramos na
reducdio piano-canto editada ¢ no catdlogo de obras do compositor. A tessitura aguda em
que ¢ cantor deve cantar na maior parte de sua participagio, que, em geral, estd entre Miz e
Ré,, é mais adequada a um barftono gue a voz indicada. N&o hé, praticamente, nenhuma
nota mais grave que um Do6,, e apenas um tnico L4;, no ¢. 85 (impresso na redugdo uma
oitava acima), mas que nfo recebe competicio sonora por parte da orquestra, j4 que estfio
acompanhados apenas por acordes nas trompas.

A aria de apresentagfio da personagem possui uma linha vocal sonora e robusta, com
dois momentos contrastantes, um mais ritmico € outro mais legato, que se alternam, criando
uma excelente peca para demonstragfio de poder vocal, flexibilidade interpretativa.

A linha vocal de Shinah nfio apresenta complicagdes e € bastante adequada para o meio-
sopranc. Néo ha exigéncias desmedidas para o registro, e a tessitura exigida € muito
cOomoda, entre Miz e Mis. A orquestragdio que acompanha as varias participacbes da
personagem prima pela tessitura leve e fluida, com instrumentaco reduzida na maioria dos
casos, portanto néio exigindo uma voz demasiadamente robusta e pesada.

A linha vocal de Abul apresenta uma tessitura bastante aguda, entre L43 e Sol4, com

poucos trechos no registro médio e médio-grave da extensdo do tenor. Parece-nos, que a
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escotha de um tenor spinfo para interpretar o papel, como foi o caso na estréia em 1913%,

deve-se muito mais 4 fama de Opera wagneriana, que a opera "Abul" trazia, do que de uma
constataco feita através do estudo da peca e andlise da linha vocal. N&o ha na obra
nenhum momentc em que a sonoridade orguestral suplante a linha vocal em volume ou
com uma textura densa o suficiente para encobrir o que estd sendo dito pelo cantor, como
pudemos observar em nossa andlise da estrutura composicional da Opera. Assim sendo,
acreditamos que um tenor lirico poderia ser escolhido para interpretar o papel de Abul, sem
perdas para a personagem ou para o resultado sonoro esperado. Os desafios para qualquer
escolha — entre um spinfo ou um lrico — estarfio, muitas vezes, mais relacionados a
dramaturgia do que ao canto, embora a extensio aguda, e muito exigida, da linha vocal seja
um fator a ser considerado.

A personagem Iskah, que teve como primeira intérprete um soprano dramético,
apresenta uma linha vocal com tessitura entre Fa3 e 144, tendo um trecho em que a
coloratura ¢ exigida, na aria do segundo ato. A escolha de uma voz de soprano lirico que
possa enfrentar, com seguranca, as coloraturas que o papel exige, ndo comprometeria a
personagem ou a interpretacfio cénica. Acreditamos que uma voz mais leve para o papel
estaria mais condizente com © carater da personagem do libreto, dada a sua fragilidade
psicoldgica e agdio cénica. Outro ponto a favor dessa escolha € a textura e a sonoridade
orquestral que acompanham a personagem, como ja mostramos anteriormente.

No que tange 4 questio da prosddia, pudemos constatar que ndo had grandes
problemas, mas o texto escrito por Nepomuceno traz um léxico que dificulta a diegfio das

palavras cantadas e a inteligibilidade para o piblico (e também para o intérprete), tanto na

* Devemos nos lembrar que Nepomuceno nio escolheu os intérpretes de sua obra, como jé comentamos ne
capitulo 2.
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versdo em vernaculo, quanto na versfo italiana de Parlagreco. A escolha de palavras dentro
de um portugués altamente erudito e pouco cologuial, mesmo para o inicio do século XX,
nfo leva em conta a facilidade da articulacfio dos fonemas pelos cantores nem ¢ seu
entendimento pelo publico.

A partir dos estudos apresentados nos capitulos 3 ¢ 4, temos dados que nos
permitem, entfio, apresentarmos nossas conclusdes scbre a Opera "Abul" de Alberio
Nepomuceno e seu lugar no nacionalismo musical brasileiro da Primeira Republica e sua

contribui¢do para ¢ patriménio musical brasileiro.
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Conclusio.

A opera "Abul" de Alberto Nepomuceno se apresenta como uma obra da
maturidade artistica do compositor e como marco importantissimo na misica brasileira da
Primeira Reptblica. A acolhida que lhe deu o publico brasileiro, artistas, intelectuais e
politicos da época faz dela uma das poucas unanimidades na histéria da misica de nosso
pais. Esse fato pode ser observadoe nos jornais da €poca da sua estréia no Rio de Janeiro ¢
S80 Paulo, como ja vimos nos capitulos anteriores, bem como nos necrolégicos escritos na
imprensa por ocasifio da morte do compositor. A grande maioria deles faz citag8o nominal

a opera, colocando-a entre uma de suas maiores realizagGes. Vejamos abaixo:

Faleceu Alberto Nepomuceno. A enunciagio simples desse nome, sem mais
epitetos que aqueles que, tacitamente, nele se contém, inteiram-se os leitores de
uma grande perda nacional. (...} O ilustre maestro, compositor que assinalara com a
opera “Abui”, além de varios concerios sinfonicos, de reconbecido valor, era uma
figura querida e admirada no Brasil.

Com o seu desaparecimento, perdemos nada menos que um dos tipos
representativos que nos acreditavam perante a civilizagdo. Artista e brasileiro,
representava uma rara exceciio, ao levar para as altas esferas da arte 0 nome de um
pais novo. (O Estado de S#o Paule. 1920, p. 2)

Faleceu ontem o autor de ‘4bul’.

Tragos biogréficos do grande maestro brasileiro:

O dia de ontem ficou sendo o de uma data de intenso luto para a arte nacional, no
Brasil. Desapareceu do nimero dos vivos um dos seus mais extraordindrios
intérpretes, e bem assim, um dos seus mais notiveis compositores.(...) Apds uma
longa enfermidade que ihe vinha minando, dia a dia, o organismo, o maestro
Alberto Nepomuceno expirou, ontem, as 7 horas da manhi, depois de uma agonia
de quatro dias, na casa da rua Teresina 39, em Santa Teresa, onde se achava.(...) Em
1913, no més de junho, triunfava em Buenos Aires a sua Opera “Abul”, 56 em
setembro deste mesmo ano levada a cena no Rio, e em fevereiro de 1914, ndo
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obstante a falta de solicitude de um [ilegivel no original] descuidoso, foi bem
recebida em Roma. (O Imparcial. 1920, p. 5

Vitimado por antigos padecimentos, falecen ontem, o maestro Alberto
Nepomuceno. E uma perds sensivel para o mundo artistico brasileiro o
desaparecimento do inspirado compositor de 4bid e competentissimo professor, que
tanitc contribuiu para formar a nossa moderna gerag@io de artistas (...)". (O Paiz.
1920)

Fcoou dolorosamente na manhi de sébado dltimo, 16, a noticia da morte do maestro
Alberto Nepomuceno, legitimo herdeiro das glérias de Carlos Gomes, em nosso
meio musical.

Alberto Nepomuceno era um grande maestro, no sabor modernc da arte. Nunca
transigiu com as exigéncias da facil popularidade. Todas as suas composigQes, de
todos os géneros — ¢ sfo numercsas — distinguem-se principalmente por um
profundo conhecimento da sua arte, € por uma inspira¢iio finissima, reveladora do
musico de escol que sempre foi 0 meigo e saudoso artista.

Basta recordar a sua Opera “Abul”, em que se revelam todos os grandes dotes
de técnica e toda uma inspiragdo larga, vibrante e delicadissima — trabalho
admirdvel, que mereceu as melhores referéncias da critica estrangeira (...)" (O
Malho. 1920)

Ainda a revista Fom —Fom de 23 de outubro de 1920, apresenta o seguinte comentario
abaixo de uma foto do compositor: “0O maestro Alberto Nepomuceno, o grande compositor
brasileiro, autor de ‘Abul’ ¢ de uma série admirdvel de musicas nacionais, falecido ha
dias.”

Além do grande sucesso e da aclamacgfo da obra junto go ptblico brasileiro, o que por
si ja lhe confere importincia inestimdvel, o ambiente cultural ¢ politico, que visava a
criacdo de uma identidade brasileira através da arte e a criagdo de um grande patrimdnio
artistico foram fatores que marcaram a trajetoria da "Abul" em todos os éxitos e fracassos,

em todos os lugares pelos quais ela passou. Esta obra esté fatalmente ligada a este momento

9% Neste necrolégico, 0 cronista erra o ano em que a "Abul" foi levada em Roma, e nfo parece informado
sobre o fracasso da dpera naquela cidade, embora a noticia tenha sido publicada na imprensa carioca, ouira
possibilidade € a de ser uma tentativa de criar uma imagem intocavel de Nepomuceno.

192



historico, podendo nfio ser possivel sua permanéncia no repertdric sem este suporie
ideolégico nacionalista.

Nas apresentaces em Buenos Aires, Rosério ¢ Montevidéu fica claro que o
sucesso de publico foi calcado na ideologia de confraternizacdo, de unifio enire os povos
das Américas, tdo em moda entre os paises do nosso continente, que procuravam, €m um
momento de relativa trangiiilidade politica e crescimento econdmico, criar uma identidade e
um ponto de unido entre os paises do continente. Esta foi a grande for¢a motriz do sucesso
da Opera nos teatros em que foi apresentada nesses paises.

Porém, como vimos, a critica ndo foi favordvel & obra e o segundo capitulo desta
tese nos mostra que nem todos estavam dispostos a aceitar que esta obra fosse a
representante legitima desta identidade em formagio. A escolha do compositor por uma
corrente musical € composicional calcadas na musica alemd e francesa ndo foi bem
recebida pelos jornais e seus colunistas, e este é um detalthe ideoldgico importante naguele
momento. Certamente que os problemas dramaturgicos do libreto, e outros problemas
estruturais da obra foram detectados e considerados determinantes na ndo aceitacdo da obra
pela critica especializada, mas este fato nfio consegue esconder que nestes paises a opcéo
por um modelo cultural e musical ligado 4 musica italiana diferia daquele escolhido por
Nepomuceno, que também era a escolha de seus companheiros do Instituto Nacional de
Miisica, no Rio de Janeiro.

No Rio de Janeiro, a "Abul" fo1 um sucesso de phblico e critica como poucas
obras. Os jornais sio uninimes em elevar a dpera e seu autor as alturas da perfeicio; o
publico que lotou o Teatro Municipal nas duas apresentacdes da obra deu a criagfo de

Nepomuceno a vitdéria que ele tanto esperava desde 1905, ano em gque terminou a
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composi¢io. Aqui também € dificil nfio perceber o quanto a procura por uma identidade
nacional influenciou 2 recepco da dpera por todos aqueles que a ouviram e que estiveram
ligados a ela de alguma forma.

Nos artigos citados no capitulo dois desta tese € flagrante o entusiasmo com que a
critica recebe a 6pera ¢ a esperanca que todos depositam nela como representativa do Brasil
grande e desenvolvido que todos querem ser ¢ mostrar. Também em S#o Paulo a recepgiio
foi calorosa e a mesma ideologia pode ser encontrada nas criticas dos jornais.

A grande decepciio da estréia da "Abul" na [talia também esta ligada a ideologia
nacionalista que Alberto Nepomuceno se auto imp0s, como j& vimos no primeiro. capitulo.
O grande objetivo de Nepomuceno € alcangar o sucesso na Europa, onde pretende mostrar
com sua obra que o Brasil tem compositores & altura dos europeus, e que sua obra pode ¢
deve ombrear com as de autores do velho continente.

Esta esperanca estava em rota de colisdo com 0 que os italianos esperavam ouvir
de uma Opera brasileira. Era esperado que a obra apresentasse elementos composicionais
exoticos vindos do folclore brasileiro, sons que lembrassem nossas matas, nossa fauna,
nossas can¢des de raiz, qualquer coisa, enfim, que saciasse a sede de exotismo tropical
daqueles que se dirigiram ao Teatro Costanzi naquela noite de 1915.

A odpera "Abul" nfio apresenta nenhum exotismo tropical, pelo contrério, apresenta
um libreto fabuloso, que ndo representa um retrocessc em si, ja que outra Gperas de
inspiragio nacionalista também se inspiraram em contos foleldricos e romances antigos.
Isto ndo estd ligado somente ao caso de Richard Wagner que criou seus libretos usando
como inspiracio oS contos folcloricos germénicos e romances medievais, mas também

podemos encontra-lo em Pelléas et Melisande de Claude Debussy, estreada em 1902 em
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Paris, com um libreto que ambienta a cena na idade média, ¢ em outras tantas. De outro
lado, porém, temos a escola verista italiana, de Leoncavallo, Verdi e Puccini, em plena
producéo.

O que aconteceu em Roma foi o gue adveio do choque destes dois pontos de vista:
o sonho nacionalista de Nepomuceno e a expectativa de exotismo dos italianos.

A critica especializada dos jornais italianos foi muito severa em seu julgamento
com z Opera de Nepomuceno, apresentando ponto por ponto os problemas que julgaram
existir na opera, sendo que o libreto escrito pelo prépric Nepomuceno foi apontade como o
grande culpado do fracasso da estréia. Entretanto, considerames que toda essa discussio
ideolégica deveria ser considerada como um pano de fundo, € que a verdadeira discusséo
deveria se concentrar na obra musical e suas caracteristicas artisticas.

O que conhecemos da 6pera “Abul” de Alberto Nepomuceno, € que este trabalho
revela, aponta elementos de sua estrutura musical, cénica e literdria e clareilam nosso
entendimento daquilo que € sua esséncia, apesar de tudo que ja foi escrito sobre a obra na
literatura musicolégica brasilerra.

Musicalmente, temos uma Opera que se inspira na escola wagneriana, em seus
conceitos de obra de arte total, na escrita de forma continua, na auséncia de divisbes
internas, na instrumentacfio robusta. Porém, o que temos, depois de analisa-la é uma obra
que, apesar da inspiracdo, apresenta divisdes internas tipicas da escola italiana, com arias,
recitativos, duetos, tercetos, etc, e 0 proprio compositor divide o segundo ato em cenas. A
instrumentacdo “wagneriana” da Opera, que inicialmente leva a pensar em uma sonoridade
de grandes propor¢des e texturas orquestrais densas, revela no seu desenrolar uma

sonoridade que tem como base, dindmicas suaves ¢ doces, uma orquestracfio de texturas
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sutis, com poucos momentos de utilizagdo de toda a instrumentagio em fuiti, € quando isto
ocorre, na maioria das vezes, a dindmica pedida no trecho impede os grandes arroubos de
sonoridade, transparecendo mesmo um gosto musical afrancesado na utilizaglic das
dinfmicas e texturas orquestrais.

Os Leitmotive que enconframos na obra podem ser divididos como ritmicos e
melodicos, nos guais os ritmicos estio ligados aos elementos naturais e acdes, enquanto 0s
melodicos estdio ligados as personagens. A excecdio é o Leitmotiv da Tragédia que apresenta
os dois aspectos ac mesmo tempo, e que sdo utilizados pelo autor muitas vezes de forma
dissociada. Outra caracteristica € a proximidade ritmica ¢ melddica que encontramos entre
eles como € o caso do Hurki-Therak e Abul-Jardim. Esta relacfio vai sendo aprofundada
pelo autor durante a peca com as sobreposi¢fes de motivos condutores, nos quais melodias
de uns passarm a receber ritmos de outros & medida em que as situagSes dramadticas vEo se
desenrolando.

Apesar de possibilitar muitas conexdes racionais entre musica e dramaturgia, o
material sonoro com o gual Nepomuceno trabalhou em sua obra é reduzido e sua repeticio
exaustiva — ¢ quase exclusiva — durante a Opera, causa um certo esgotamento auditivo no
expectador, que também ndo encontra na dramaturgia um suporte em que possa focalizar
sna atencéo.

Os problemas dramaturgicos e literarios apontados por nds e pelos jornais que aqui
apresentamos estdo ligados ao fato de Nepomuceno ndo ter experiéncia como autor de
libretos ou qualquer outra obra literria. Sua experiéncia anterior, com a dpera “Artemis”
teve como libretista o escritor e poeta Coelho Neto, o que confere ao texto uma qualidade

bastante diferenciada do que encontramos em "Abul". Porém, ndo podemos imputar a estas
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falhas os reveses e criticas sofridos pela obra. Esta nfio ¢ a {inica que apresenta problemas
estruturais em seu libreto. Este € um ponto muito mais comum em operas do que
gostariamos de confessar, mas no caso da "Abul" a soma dessas caracteristicas
dramatirgicas ¢ o reduzido material composicional torna a obra pouco palatdvel.

Um dos problemas do libreto € o léxico escolhido por Nepomuceno, € que também
encontramos no texto italiano de Parlagreco, que apontam para um texto de dificil
compreensdo para o publico, j& que a linguagem escolhida ¢ muito erudita, em uma
estrutura de escrita muito distante do que seria mais aconselhavel para um libreto de Opera,
ndo levando em consideracfio os problemas de articulac3o e musicalidade das palavras 2
serem cantadas pelos intérpretes.

Cientes de tudo isso, pensemos um pouco na escolha dos iniérpretes feita para a
estréia da "Abul", tanto em 1913 e 1913, Os cantores que criaram os personagens da opera
foram escolhidos dentre aqueles de voz poderosa que se destacaram como intérpretes de
papeis dramaticos. Os interpretes de Abul foram José Palet (em 1913) e Aureliano Pertile
{em 1915), que se destacaram como tenores dramaticos, intérpretes de papeis verdianos ¢
wagnerianos. Iskah foi interpretada por Maria Fametti (em 1913} e Rosa Raisa (em 1915),
sendo a primeira festejada como um grande soprano spinto, uma grande cantora que dividiu
os palcos com Caruso e outros grandes cantores europeus; a segunda, polonesa de
nascimento naturalizada norte americana, era considerada pela critica especializada como a
mais perfeita voz de soprano dramatico daqueles tempos. O papel de Shinah foi criado por
Elvira Casazza (em 1913) que era uma das grandes meio sopranos dramaticas de seu
tempo, uma das preferidas do Maestro Arturo Toscanini. Em Roma o papel foi cantado por

Flora Perini (em 1915) também um meio soprano acostumado aos papeis dramaéticos.
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Therak foi criado por Mariano Stabile (em 1913), que era baritono, grande cantor italiano, e
por Romano Rasponi (em 1915}, baixo que, ao observarmos seu curriculum podemos notar
sua constante atuacfo no repertdrio wagnerianc e russo em papeis dramaticos. O baixo
Berardo Berardi ( em 1913 e 1915), que criou o papel de Amraphel, rei de Ur, também
segue a mesma linha dos cantores ja citados.

Cientes da sonoridade orquestral escrita por Nepomucene, estas vozes parecem
fora de lugar. Relembremos que a escolha dos intérpretes nao foi do compositor — apesar de
previsto no contrato como ja vimos — mas nio sabemos quais os tipos de vozes ele teria
escolhido, ja gue nfio encontramos qualguer mencfo a este assunto nos decumentos e fontes
estudados.

Entendemos que outras vozes poderiam ter sido escolhidas sem prejuizo para a
interpretacfio dos papeis, como sugerimos no capitulo 4: um tenor lirico para intérprete de
Abul; um soprano lirico para intérprete de Iskah; um meio soprano lirico para a personagem
Shinah; para Therak um baritono; para o rei de Ur, Amrafel, sugerimos um baixo Hrico.

Em relacdo a tessitura vocal, ndo hd impedimentos para que estas vozes atuem de
forma eficiente, € que imprimam ao papel seu carater. Ha que se pensar aqui na tradiciio
operistica, né qual o perfil de personagens como Abul sempre sdo interpretados por vozes
escuras ¢ poderosas. No entanto, a op¢fio por vozes mais claras para papeis como estes,
aliada a uma interpretagfo inteligente e correta, pode favorecer a obra em sua performance
¢ também facilitar a escolha de intérpretes. Com as mudangas que sugerimos, a dpera
"Abul" emergiria mais transparente e arejada, estando mais sintonizada com a escolha de

sonoridades suaves ¢ a ambientagdo de timbres transparentes feita por Nepomuceno.
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Ressalitamos que a preparagdo cénica dos intérpretes (cantores, regente €
instrumentistas) seré a grande mola propulsora desta 6pera em uma montagem em nossos
dias, como também o foi no inicio do século passado, dados os grandes probiemas
estruturais que encontramos na obra.

Como trunfo para os cantores em uma montagem atual, consideramos essencial que
conhecam o conto original de Ward que deu origem ao libreto de Nepomuceno, tendo nele
um grande aliado na construgio das personagens, bem como na criagio dramatirgica da
obra, refor¢ando as indicacdes do autor e solucionando falhas que se encontram ao longo da
obra.

De gualquer forma, nossa anélise e sugestdes que aqui se encontram, estfo sujeitas a
um confronto: a performance.

Acreditamos que uma montagem moderna da "Abul" teria um efeito muito benéfico
ao entendimento da obra, j4 que o ambiente cultural e politico de hoje ndo apresenta mais
as mesmas tendéncias do principio do século XX, ¢ certamente o juizo de valor a ser feito
sobre a obra seria totalmente diverso. Nossos criticos, publico e artistas de hoje teriam uma
reacdio muito mais isenta sobre a obra do que aquilo que foi possivel na estréia brasileira em
1913. Poderiamos entfio gozar do prazer de ouvir o resultado sonoro do que foi escrito por
Nepomuceno, estabelecer novas conecgles com a obra, e entender de forma mais
abrangente sua estrutura.

Nossa pesquisa joga um pouco de luz sobre a Opera "Abul" de Alberto
Nepomuceno, junto com ouiros pesquisadores que ja se dedicaram a pesquisa sobre o
compositor € sua obra, e contribul ainda mais para que © compositor seja conhecido ¢

compreendido. Além disso, ¢ importante que também possamos perceber 0 homem por traz
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dos fatos e da musica, seus pensamentos, suas esperancas ¢ frustragOes, e percebermos a
grandeza de carater desta personagem da nossa histdria musical brasileira.

Alguns pontos da dpera ainda nfio foram abordados e deverfio ser alvo de futuras
investigacdes cientificas, como € o caso da versfo francesa de Bernard-Marie-Henri
(Gausseron do 4 Romance of Faith que ainda ndo pode ser encontrada. Outra pesquisa seria
a investigacfio sobre a relacio contratual de Nepomuceno com Walter Mocchi e de Walter
Mocchi com o Teatro Municipal do Rio de Janeiroc. Também uma analise harmébnica e
estrutural mais detalhada da obra ainda podera ser realizada.

Porém, consideramos que o projeto mais importante seria a montagem integral dessa
Opera, com elenco brasileiro e cantada, finalmente, em portugués. Juntamente com esta
iniciativa hercilea, seria bem vinda a gravagio da obra e sua divulgacio no mercado
fonogréafico, dando assim mais uma contribuicdo para a nossa memoria cultural brasileira,

suscitando ainda mais estudos e pesquisas sobre o tema.
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