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RESUMO

A 6pera A Ceia dos Cardeais, de Arthur Iberé de Lemos (1901 — 1967) teve sua
estréia em Belo Horizonte, em 1963. O texto poético da Opera utiliza quase a
totalidade do texto da obra homénima do escritor portugués Julio Dantas, se
caracterizando como um estudo reflexivo sobre a brevidade da vida, sobre o amor
e a esséncia leve e fragil da existéncia. A partir do estudo da épera em questao,
esta pesquisa intenta resgatar o nome do compositor, prolifico em criagbes
musicais, especialmente na formacao para canto e piano, e ainda resgatar a 6pera
A Ceia dos Cardeais, para que ela esteja disponivel para estudos e performance.

Palavras-chave: Arthur Iberé de Lemos (1901 — 1967); Opera; A Ceia dos
Cardeais; Musica brasileira; Julio Dantas (1876 — 1962).

ABSTRACT

The opera A Ceia dos Cardeais, composed by Arthur lberé de Lemos (1901 —
1967) premiered in Belo Horizonte, Brazil, in 1963. The poetic text is almost
entirely taken from the homonymous literary work of the Portuguese author Julio
Dantas. The literary content is characterized as reflexive study of the life’s brevity,
of love, and light and fragile essence of existence. From the study of A Ceia dos
Cardeais, this research intends to revive the name of an artist who was very fruitful
as a composer, in particular as an art song composer, as well as make his opera A
Ceia dos Cardeais available for a performance.

Key words: Arthur Iberé de Lemos (1901 — 1967); Opera; A Ceia dos Cardeais;
Brazilian music; Julio Dantas (1876 — 1962).
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Indubitavelmente, a arte, pela sua
natureza ao mesmo tempo individual,
universal e synthetica por excelléncia é o
expoente mais perfeito, em todos o0s
tempos, da actividade humana em geral.
Ella é o registro mais fiel e o resumo mais
substancial de todos os acontecimentos
que se passam no homem e entre elle e o
resto da natureza. Pode-se mesmo dizer
que todas as produccées de arte reunidas
formam o livro historico da humanidade.
O que a natureza é para Deus, a arte é
para o homem; - a creatura refletindo o
creador.”

Arthur Iberé de Lemos, aos 21 anos, em
seu texto Da arte e da Humanidade com
relacdo a civilizacdo em geral. Algumas
de suas revelacbes com relacdo a
civilizagdo na Allemanha eno Brasil em
particular., publicado em Berlim, no ano
de 1923, na coletanea “O Brasil e a
Allemanha".
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“Eu sei, eu também sei...Recordar é viver,
Transformar num sorriso o que nos faz
sofrer,

Ressurgir dentro dalma uma idade
passada,

Como em capela de oiro hd cem anos
fechada,

Onde nao vai ninguém, mas onde ha
festa ainda...

Se eu nédo hei de saber como a saudade
é linda!

Se eu nao hei de saber!”

Cardeal de Montmorency, na peca A Ceia
dos Cardeais, de Julio Dantas (1902).
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INTRODUCAO

Pouco, muito pouco j4 se escreveu sobre o compositor paraense
Arthur Iberé de Lemos (1901 — 1967) em livros sobre a histéria da musica no
Brasil, sendo que nenhum trabalho em nivel académico sobre sua vida e/ou sua
obra foi registrado até o momento. Iberé de Lemos enquadra-se na lista de
compositores brasileiros ndo valorizados e ignorado apds seu falecimento. No
entanto, no tempo em que viveu o compositor, sempre citado como sendo uma
personalidade muito discreta, foi respeitado e valorizado pelos predicados
musicais e profissionais que possuia e aplicava em seu empenho e desempenho

musical.

Especialmente na entdo capital brasileira, a cidade do Rio de
Janeiro, Arthur Iberé de Lemos teve atuacao significativa durante as décadas de
1920 a 1960. Sistematicamente, mostrou-se como incansavel homem dedicado a
divulgacdo da musica brasileira em suas atividades junto a Academia Brasileira de
Musica e ao Conservatério Nacional de Canto Orfebnico, tendo sido citado por
Vicente Salles (1931 — 2013), em entrevista para esta pesquisa', como “braco
direito” em alguns aspectos do musico politicamente mais poderoso que o Brasil
possuiu: Heitor Villa-Lobos (1887 — 1959).

O presente trabalho pretende resgatar e difundir o nome e a obra de
Arthur Iberé de Lemos, mais especificamente sua Unica 6pera concluida, A Ceia
dos Cardeais, composta entre as décadas de 1920 e 1940 a partir da peca
homénima do escritor portugués Julio Dantas (1876 — 1962), sendo orquestrada
posteriormente, no ano de 1942. Para tal realizacdo, tomamos como base as
poucas citacdes em livros sobre 0 compositor paraense, além dos manuscritos da
Opera acima citada, disponiveis em arquivos contendo a partitura para orquestra e
ainda a partitura para canto e piano feita pelo préprio compositor. Dados esparsos,

porém significativos, de autores como Vincenzo Cernicchiaro (1858 — 1929),

! Entrevista concedida a este autor no dia 12 de julho de 2011.
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Vicente Salles e Vasco Mariz (1921) nos ajudaram a estabelecer um primeiro
passo na tentativa de reconstruir a trajetéria do compositor. Posteriormente, com o
significativo acervo de periddicos disponiveis pela Hemeroteca Digital Brasileira,
novos dados sobre a vida e a obra do compositor foram compilados e organizados
de maneira que se tornou possivel estabelecer dados biograficos do compositor,
resultando, entdo, em uma primeira biografia de Arthur lberé de Lemos.

Para a realizagdo desta pesquisa, diversos jornais, em sua maioria
publicacées da cidade do Rio de Janeiro, serviram como norte para a busca de
dados sobre o compositor. Iberé de Lemos nao se casou, nao deixou filhos, tendo
toda sua producdo musical sido doada para a Biblioteca Nacional, onde esta
disponivel para pesquisa. A correspondéncia do compositor, se existe, ainda néo
foi encontrada, salvo pequenas amostras, o que contribuiu deveras na
organizagao desta pesquisa. Desta maneira, as publicacbes em jornais nacionais

foram a maior e também mais detalhada fonte de informacdes sobre o compositor.

A seguir, apresentaremos uma sintese das principais publicacdes
contendo o0 nome do compositor. As informacdes contidas nos jornais pesquisados
para a realizacao desta pesquisa ilustram, com riquezas de informacdes, as
atividades que Iberé de Lemos teve em seu oficio, a seguir: compositor, professor,
maestro, regente, pianista, critico em midia escrita, Secretario da Academia
Brasileira de Musica, Auxiliar de Consulado do Ministério das Relacées Exteriores

e livre pensador.

Na Tabela abaixo, especificamos os jornais pesquisados para a
confecgdo desta pesquisa, indicando nome, numero de ocorréncias e ainda o

intervalo entre anos ou décadas em que o nome de Arthur lberé de Lemos foi

citado:
PERIODICOS OCORRENCIAS COM NOME | DATAS DAS CITACOES
DE IBERE DE LEMOS
O Paiz (RJ) 42 (quarenta e duas) Décadas de 1910 a 1930




Revista da semana (RJ)

3 (trés)

Décadas de 1910 a 1950

O Correio da manhéa (RJ)

135 (cento e trinta e cinco)

Décadas de 1910 a 1970

(RJ)

Almanak Administrativo, Mercantil
e Industrial do Rio de Janeiro

7 (sete)

Décadas de 1920 a 1930

Correio paulistano (SP)

2 (duas)

Entre os anos de 1925 e
1926

A Noite (RJ)

quarenta e quatro)

Décadas de 1920 a 1960

A Manhéa (RJ)

trinta e duas)

Décadas de 1920 a 1950

Diario carioca (RJ)

Décadas de 1930 a 1950

Diario da noite (RJ)

doze)

Décadas de 1930 a 1950

O Imparcial (RJ)

vinte e trés)

Décadas de 1920 a 1930

Gazeta de noticias (RJ)

44 (
32 (
22 (vinte e dois)
12 (
23 (
42 (

quarenta e duas)

Décadas de 1920 a 1950

Diario de noticias (RJ)

92 (noventa e duas)

Décadas de 1930 a 1970

A Batalha (RJ)

7 (sete)

Entre os anos de 1934 a
1940

Jornal do Brasil (RJ)

103 (cento e trés)

Décadas de 1920 a 1980

Tribuna popular (RJ)

1 (uma)

Década de 1940

O malho (RJ)

duas)

Década de 1940

A scena muda (RJ)

Décadas de 1940 a 1950

Ultima hora (RJ)

uma)

Década de 1950

O Didrio (MG)

2 (
4 (quatro)
1(
3 (

trés)

Década de 1960

TABELA 1 — Alguns jornais brasileiros nos quais Arthur Iberé de Lemos foi citado.

O material relativo a partitura para orquestra da épera A Ceia dos

Cardeais encontrava-se em manuscrito, registrado em microfiimes que foram

cedidos pela Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro para esta pesquisa. Tais

microfilmes foram analisados para a construcdo da primeira edicdo desta obra que

pode ser considerada a maior do compositor, tendo o mesmo investido muito

esfor¢co para vé-la encenada ao longo de sua vida. Além disso, péde-se contar

também com uma partitura para piano escrita pelo préprio autor, contendo as

linhas vocais da obra. A copia deste material foi entregue pelas maos do maestro

Luiz Aguiar (1935), que esteve presente como musico atuante na estréia da opera

no Teatro Francisco Nunes, em Belo Horizonte, no ano de 1963.




Este autor também contou com a contribuicdo do Maestro Sandino
Hohagen (1937), que regeu, ha 50 anos, a estréia da épera A Ceia dos Cardeais.
O contato com este Maestro nos deu a certeza de que estavamos no caminho
correto para a realizagdo de uma pesquisa digna do nome que abordavamos.
Sandino Hohagen significa, na presente pesquisa, a voz da memoria, e sem ele
este trabalho teria outro significado.

A comparagdo entre as partituras disponiveis, compreendendo a
partitura para piano e dos arquivos em microfilmes contendo a partitura para
orquestra da obra, liberados pela Biblioteca Nacional, apresentou diferencas
pequenas e pouco significativas no contexto da obra. Para a edicdo final, escolhas
justificadas foram feitas para que um formato final fosse apresentado

satisfatoriamente.

Ja o exame de dados disponiveis pela midia impressa nos mostrou o
quanto Arthur Iberé de Lemos foi atuante e reconhecido em seu tempo, seja como
compositor de cang¢des para canto e piano, como pianista ou como membro da

Academia Brasileira de MUsica.

Embora a presente pesquisa seja em esséncia um trabalho
cientifico, este autor se permite citar a paixdo com a qual o Maestro Sandino
Hohagen demonstrou ao ceder parte de seu tempo para a realizagdo desta
pesquisa, assim como de suas lembrancas pessoais do periodo em que a dpera
foi apresentada ao publico pela primeira vez.

A Ceia dos Cardeais encontra-se historicamente como a unica 6pera
brasileira estreada no ano de 1963, como nos mostra o quadro a seguir:

Compositor Titulo da opera Ano de Local
composicao ou
estréia
Camargo Guarnieri Um homem sé Estréia -1962 Teatro Municipal do Rio
(1907 — 1993) de Janeiro




Arhtur Iberé de Lemos | A Ceia dos Cardeais Estréia - 1963 Teatro Francisco
(1901 - 1967) Nunes, 1963
Hostilio Soares A Histdria do Asceta e Composta em Nao houve estréia
(1898 — 1988) a Bailarina 1964
Albino José Rubini A vocacéo de Estréia -1964 Teatro do Colégio
(1914 — 1995) Colombo Arquidiocesano

TABELA 2 — A épera A Ceia dos Cardeais, que teve estréia em 1963, mais outros titulos nacionais
compostos no ano anterior, 1962, e também no posterior, 1964.

Ao contrario do que foi encontrado em livros sobre histdria da musica
brasileira, o volume de matérias, citacbes e entrevistas encontradas em jornais
nacionais, principalmente no estado do Rio de Janeiro, entre as décadas de 1920
a 1960, contribuiu de maneira expressiva para o formato final desta pesquisa.
Além de reportagens em jornais brasileiros e de notas em livros sobre musica
brasileira, este autor pode contar também com preciosas entrevistas com musicos

que executaram obras de Iberé de Lemos e/ou conviveram com 0 compositor.

Este autor orgulha-se de ser o primeiro a apresentar uma biografia
ampliada do compositor paraense, além da primeira edicdo de sua Opera A Ceia
dos Cardeais. Dados adicionais contendo analise da obra, dados sobre o histérico
de sua criagdo, bem como a inclusdo de um catalogo de obras do compositor,
completam o trabalho apresentado.

Digno de nota € que no transcorrer da realizagdo da presente
pesquisa, este autor promoveu uma apresentacado da épera A Ceia dos Cardeais.
Tal apresentacao ocorreu dentro da UNICAMP, no Espaco Cultural Casa do Lago,
como programa do segundo e ultimo recital do curso de Doutorado realizado por
este autor, no dia 19 de junho de 2013. A dépera foi apresentada em forma de
concerto, e contou com a participacdo dos musicos Alexandre Carvalho (tenor),
interpretando o papel do francés Cardeal de Montmorency; Urbano Lima
(baritono), interpretando o Cardeal Rufo, nascido na Espanha; Mauro Chantal
(baixo), interpretando o papel de Gonzaga, o Cardeal portugués. Ao piano, a
Professora Patricia Valadao.



O intuito deste autor é também despertar a atencédo para a obra de
Arthur lberé de Lemos por parte de intérpretes, maestros e pesquisadores, pois
suas criacoes abrangem formacdes diversas, como a cancado de camara, obras
para orquestra, para coro, piano solo, orquestra de cordas, grande orquestra e
formagdes especificas que podem ser consultadas no catdlogo de obras do
compositor, inserido no primeiro capitulo desta tese.

Curiosamente, a primeira citacdo sobre vida e obra de Arthur Iberé
de Lemos encontrada em livros de histéria da muasica brasileira foi a mais extensa.
Trata-se do livro escrito em italiano Storia della musica nel Brasile, datado de
1926, de autoria de Vincenzo Cernicchiaro, no qual o autor reverencia o jovem
compositor de apenas 25 anos, citando obras para canto e piano e para piano solo
em elogios que preenchem algumas paginas de seu livro. A partir de entao, dentro
da literatura nacional, o nome de Iberé de Lemos ficou cada vez mais discreto,
quase totalmente esquecido a partir da segunda metade do século XX. Esta
pesquisa objetiva, desta maneira, resgatar e divulgar a parte da obra de Arthur
Iberé de Lemos.

Esta tese estrutura-se em quatro capitulos. No primeiro deles, serédo
apresentados dados sobre vida e obra do compositor Arthur Iberé de Lemos,
brasileiro, autor da 6pera A Ceia dos Cardeais (objeto de estudo desta tese) e
figura histérica esquecida no nosso cenario musical. Da mesma forma, inserido
neste capitulo encontra-se uma relacdo das obras compostas por Arthur Iberé de
Lemos, estruturado com dados sobre sua producdo musical e dividido por
formagdes musicais diversas. Encerrando o primeiro capitulo, apresentaremos

uma cronologia da vida de Arthur Iberé de Lemos.

No segundo capitulo, apresentaremos dados sobre a peca literaria
que inspirou a criagdo da Opera, dados sobre seu autor, dados sobre o texto
poético e sinopse da Opera. Ainda presentes no segundo capitulo, apresentamos
dados histéricos sobre a trajetoria da épera A Ceia dos Cardeais, culminando com

sua estréia mundial em Belo Horizonte, no Teatro Francisco Nunes, sob



supervisao do compositor e regéncia do maestro Sandino Hohagen, no ano de
1963.

O terceiro capitulo trata da nossa edicdo da 6pera A Ceia dos
Cardeais, a partir da partitura para orquestra e também da partitura para canto e
piano da 6pera. Ainda neste capitulo, serd apresentado um roteiro contendo as
etapas que culminaram na edicdo apresentada. Este autor optou por unir ambas
as partituras e o trabalho envolvendo a edicdo em um Unico capitulo, embora o

valor de cada uma possa ser apreciado separadamente.

Anexamos a este trabalho a primeira edicdo da 6pera A Ceia dos
Cardeais tanto sua partitura para canto e piano quanto a partitura para orquestra.
Incluimos, também, o texto poético da épera e a peca original.
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Capitulo I:

ARTHUR IBERE DE LEMOS: compositor esquecido
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1 ARTHUR IBERE DE LEMOS: compositor esquecido

1.1 A vida de Arthur Iberé de Lemos

Arthur Iberé de Lemos viveu 65 anos completos. Filho de méae
pianista e de pai amante da poesia e também musico amador, o compositor
nasceu em Belém do Para, no dia 09 de junho de 1901. Com o avancar das
paginas desta pesquisa, seu nome sera associado ao de compositor, pianista,
auxiliar de consulado, professor, maestro, violoncelista, critico musical, poeta,
escritor, secretario, tesoureiro e académico na Academia Brasileira de Musica,
além de amigo, conhecido como o braco direito de Heitor Villa-Lobos (1887 —
1959) e também sempre empenhado na ajuda a colegas que, como ele,
dedicaram sua vida a Musica.

O contato com o piano se deu através de aulas que recebeu, aos 10
anos de idade, da prépria mae, a pianista Maria Guajarina de Lemos? que era
prima do proprio esposo. Arthur Iberé de Lemos pareceu, desde cedo,
predestinado a caminhar com a musica, ja que além das qualidades musicais
naturais que fariam dele um eximio pianista, em seu préprio nome ha uma
homenagem ao compositor campineiro Carlos Gomes (1836 — 1896): Iberé é o
personagem her6i da épera Lo Schiavo. Seu pai, Artur de Souza Lemos®, tinha
também uma ligagdo com a musica, como compositor amador, chegando a ter
publicada a polca Francisca Gonzaga, editada em 1896, no Rio de Janeiro, pela
Casa Bevilacqua®.

? Maria Guajarina de Lemos, pianista, filha de Anténio José de Lemos, politico brasileiro com
base eleitora no estado do Para. S.D. Guajarina de Lemos foi sepultada no dia 07 de julho de
1915, no cemitério Sao Jodo Batista; seu falecimento foi coberto por diversos jornais nacionais.

® Artur de Sousa Lemos (Vila do Riachdo, 1 de abril de 1871 — s.d.) foi politico, professor,
advogado, jornalista, promotor publico em Riach&o, procurador fiscal do tesouro e ainda Senador
eleito pelo Estado do Para. Filho de Manuel Caetano de Lemos e Perpétua de Sales Lemos.
Sobrinho e genro de Anténio Lemos, foi casado primeiramente com sua prima, Maria Guajarina de
Lemos, tendo seis filhos. Apos o falecimento da mae de Arthur Iberé de Lemos, em 1915, casou-se
com Cecy Bezerra de Miranda e Lemos, com a qual teve mais cinco filhos.

* CASA BEVILACQUA, a mais antiga loja de instrumentos musicais do Brasil, fundada em 1846
pelo maestro Izidoro Bevilacqua, para servir a familia imperial.
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A familia de Arthur Iberé de Lemos foi reconhecida nos séculos XIX
e XX como de tradicao literaria e juridica, sendo politicamente ativa em Belém do
Para. Seu avé materno, o Senador Anténio José de Lemos (1843 — 1913), que
também era tio de seu pai, concretizou, em 1902, o projeto de construcao da Petit
Paris, que nada mais era do que a construcdo de diversos palécios, palacetes,
igrejas, necrotério, grandes pracas, bolsa de valores, grandes teatros, lagos e
chafarizes, além de infra-estrutura sanitaria, alargamento de vias, aterramentos e
plantacdo de centenas de mudas mangueiras para a arborizacdo da cidade de
Belém. Toda a obra foi construida ao estilo da arquitetura francesa®.

A ida de Arthur Iberé de Lemos para Londres se deu por forca de
missdes diplomaticas que o pai desempenhou na Europa. Alguns livros citam o
ano de 1913, sendo que outros citam o ano de 1914 como o de transferéncia do
entdo jovem musico para Londres. O Unico registro de época que confirma a
presenca de Iberé de Lemos na capital inglesa que encontramos é uma nota
social incluida no jornal O Imparcial, datada de 20 de janeiro de 1914. A nota
comenta sobre o aniversario da mae do compositor, estando a mesma na
Inglaterra para cuidar da educacao dos filhos.

Na capital inglesa, estudou violoncelo, instrumento que sempre
admirou, com Sir John Barbirolli® (1899 — 1970). Freqlientou ainda aulas de piano
com o renomado Tobias Matthay’ (1858 — 1945). Foi ainda aluno regular na Royal
Academy of Music, estudando o piano sob orientacdo de David Cooper (s.d.). As
aulas de teoria e harmonia foram ministradas pelo professor Frederick Corder
(1852 — 1932). Uma possivel influéncia alema nos anos de formagéo de Arthur

® Para a realizagdo da presente pesquisa, este autor encontrou uma cdpia do projeto elaborado por
Anténio José de Lemos, avd de Arthur Iberé de Lemos. Seu formato final apresenta-se com 472
paginas, e foi encontrado na Biblioteca da Universidade de Toronto, no Canada.

® Sir John Barbirolli (2 de dezembro de 1899 — 29 de julho de 1970) foi um regente e também
violoncelista inglés. Esteve particularmente ligado a Hallé Orchestra, em Manchester, depois que a
salvou de sua dissolugao, em 1943, e a dirigiu até o fim de sua vida. No inicio de sua carreira, foi o
sucessor de Arturo Toscanini como diretor musical da Filarménica de Nova York, trabalhando 14 de
1936 até 1943.

” A escola de piano formada por Tobias Augustus Matthay, The Tobias Matthay Pianoforte School,

foi fundada em 1900. Tal escola salientava um toque adequado ao piano, além da analise dos
movimentos dos bragos. Tobias Matthay publicou varios livros sobre técnica pianistica.

14



Iberé de Lemos pode ser justificada por ter ele recebido orientacao de Frederick
Corder, j& que o mesmo realizou estudos em Colonia, sob orientacao de
Ferdinand Hiller (1811 — 1885). Iberé de Lemos, ligado ao movimento Wagneriano,
pode ter sido conduzido a este movimento pelas maos de Corder, que traduziu
para o inglés Parsifal e também O Anel do Nibelungo, de Richard Wagner (1813 —
1883).

Em 1914, com a idade de 13 anos, compde a cancao para canto e
piano Sweet Caresses, opus 1, com poesia de William Charles Mark Kent (1823 —
1902), dedicando-a a sua mae, Maria Guajarina de Lemos, que viria a falecer no
ano seguinte, em 1915.

O afastamento do Brasil ndo impediu Arthur lberé de se interessar
pela produgédo poética nacional. Mesmo distante de seu pais de origem, suas
primeiras criagbes para a cangdo de camara tiveram como base poetas
brasileiros. Em 1918, aos dezessete anos, compde a Cangdo Arabe, para canto e
piano, com versos de Olavo Bilac (1865 — 1918), considerada um de seus
melhores trabalhos. Compde também a Serenata inatil, para piano solo, e ainda a
Balada do pingo d’agua, sob poesia de Ribeiro Couto (1898 — 1963).

Em seu livro A cancgéo brasileira de camara, VASCO MARIZ (2009,
p. 113) afirma que: “Seu primeiro sucesso no setor foi com a Balada do pingo
d’agua, de 1918, que escreveu ainda muito jovem e na qual introduziu
timidamente uma pontinha de dissonancia”.

Durante este periodo de volta ao Brasil (1918 — 1921), trava
conhecimento com a poesia de outros brasileiros, dentre eles Ribeiro Couto,
Alphonsus de Guimaraes (180 — 1921) e Ronald de Carvalho (1893 — 1935). Data
do ano de 1919, publicado pelo jornal Correio da Manha, o que acreditamos ser o
mais antigo registro resgatado contendo o nome de Iberé de Lemos em alguma
atividade musical. Trata-se de sua participacdo como membro de uma comissao
para a realizacdo de um concerto contento obras de Villa-Lobos, no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. A nota saiu no dia 07 de novembro de 1919, e aponta
nomes como Henrique Oswald (1852 — 1931), Francisco Braga (1868 — 1945) e
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Alberto Nepomuceno (1864 — 1920) como integrantes da comissdo de
organizagao do concerto.

CONCERTO H. VILLA LOBOS —|'
EstdA annunciade para a proxima nol
to de 12 do corrente, no Theatro Mu-
nicipal, as ¢ lhoras da moite, o sexto
concerto do maesiro patricio H. Villa
Lobos. 2

' o seguinta o programma organi-
zado:

1* parte — N, 1 =— Quarteto de
cordas: n. 3 (op. 59) em quatro tem-
ns. Executantes: Mark ‘Bochini €
ery Machado, violinos; Orlando Fre-
derico, viola; Newton Padua, ccllo.

an parte — N. 2 — 'Qanlo ¢ piano.
Festim  Pagfo, soneto de Renold de

Oarvalho — A cascovel, soneto de C
Rego Junior, [Fxecutantes: sra. Tuct-
lia Villa Lobos e Frederico Nasci-
mento.

N. 3 — Solo de piano. Treg com-
posicdes. Executante: sra. & ininha
clloso Guerra.

VN. 4 — Canto e quartetd. Chromo,
soneto de D. Leopes. A wiols, sonetn
de Sylvin Romero. Txccutantes: F.
Nascimento Filho ¢ on professores do
quarteto. : - :

. 5 — Trio para piano, viclino €
violoncallo, Executantes: Fructuoso de
Lima Vianna, Newton de Padua e Ma-
ioRonchini. ; o
I%Z-HEE concerto S8 rFahmrﬁ, por ini-
clativa tle uma commissio, que tomou

‘a si o encargo de conseguir o Muni-
cipal o fozer a expedicho dos hilhetes.

A commissio ¢ composto dos Srs.
Alberto Nepomuceno, Benjamim Cos-
tallat, Flex Ribeiro, Iheré de Lemns,
Pinheiro Guimardes, Arthur ].emos,
Francisco Draga, Henrique Oswald,
Juliano Moreira, Roberto Gomes ¢

Sam p;ﬂu A H'Ll'ij L

O

CORREI0 'T‘)'A 'MANH_E <= Raxtaetelra, 7 de Novembro de 1919 ]

FIGURA 1 — Registro mais antigo em midia impressa enc-ontrado para a realizacao desta pesquisa
contendo o nome do compositor Arthur Iberé de Lemos.

Quando de sua volta ao Brasil, 0 ambiente musical na capital do Rio

de Janeiro no inicio do século XX era favoravel as artes. Arthur Iberé chega a
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entdo capital do Brasil menos de uma década ap6s a inauguracdo do Teatro
Municipal (1909), e também da Biblioteca Nacional (1910).

Além do piano, Arthur Iberé interessou-se também pelo violoncelo,
tendo estudado com Newton Padua® e Heitor Villa-Lobos. Assim que retornou ao
Brasil, seus professores de piano foram Silvia Faletti (s.d.), Henrique Oswald e
Jodo Octaviano (s.d.). Sua formagdo em harmonia e composicao teve inicio nas
maos de Frederico Nascimento (1852 — 1924).

No inicio da década de 1920, Iberé de Lemos ja ambientado no
cotidiano carioca, presta seus servicos como pianista em audicdes gratuitas
promovidas pela Sociedade Theosophica, sendo ele, com apenas 20 anos, ja
citado pela imprensa como professor. Além disso, data de 1921 a fundagédo da
Sociedade de Cultura Musical do Rio de Janeiro pelas maos do jovem compositor
paraense. O primeiro concerto da Sociedade de Cultura Musical do Rio de Janeiro
ocorreu no dia 18 de junho de 1921, no saldao do Jornal do Comércio, estando
presentes nomes como Newton Padua e Ernani Braga (1888 — 1948). Da
Sociedade de Cultura Musical pouco sdao os registros disponiveis, mas a
participacao de Iberé de Lemos em sua criagao e fundagéo ja reflete o carater do
compositor, sempre atento as manifestagcdes que envolviam a divulgagdo e

perpetuacao da pratica e do ensino de musica no Brasil.

| .'.——l

EDCIEDADE DE CULTUEA. MU-
ICAL — Fsta  sociedade annuncia
- nam o proximo sabbado, s o horas da
. noite, no salio do *Jornal do Com-
mercio” ,.a realizagio do seu primeiro
concerto, estando incluidos no pro lm-
‘ma  os nomes Chafley Lachmund,
‘ion Padua, Maria Emma, Rwuduvli.
Luz, Walter . Burle-Max, Mario Run
chim: ¢ Ernani Braga,’ _ ;

FIGURA 2 - Nota sobre a crlagao da Sociedade de Cultura Musica, crlada por Arthur Iberé de
Lemos, em 1921, no Rio de Janeiro.

® Nasceu em 1894. Fundador da Academia Brasileira de MUsica, ocupando a poltrona 34.
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Fato importante na vida de Arthur lberé de Lemos foi a amizade e o
trabalho desenvolvidos com o compositor Heitor Villa-Lobos. Esta ligacao teve
inicio no Rio de Janeiro, numa época em que o compositor paraense também
comecava a ser reconhecido como compositor. Ela duraria por toda a vida do
compositor, tendo Iberé de Lemos revisado toda a obra escrita para banda de
Villa-Lobos. Nas entrevistas realizadas por este pesquisador, lberé de Lemos foi
apontado algumas vezes como sendo o brago direito de Villa-Lobos para os
assuntos administrativos do Conservatério Nacional de Canto Orfednico e ainda
da Academia Brasileira de Musica.

Uma carta despretensiosa e relativamente engracada, historica,
enviada por Heitor Villa-Lobos a Arthur lberé de Lemos®, escrita no Rio de Janeiro
e datada do dia 20 de abril de 1922, constitui prova da amizade que havia entre os
dois compositores. Com espirito alegre, Villa-Lobos escreveu ao amigo:

Dias depois que embarcastes, fui atacado nos pés de uma bruta
manifestacdo de acido Urico, levando-me para cama diversos dias, (ou
melhor) até o meu amigo Graga Aranha vir me contratar para uma Semana
de Arte Moderna em Sao Paulo. Ainda capengando parti com os meus
melhores intérpretes para Sdo Paulo. Demos trés concerto, ou melhor, trés
festas de art. No primeiro, o amigo Graca fez uma conferéncia violentissima,
derrubando quase por completo todo o passado artistico, s6 se salvando as
impereciveis colunas dos diversos templos de arte da Idade Média, e, assim
mesmo, porque eram gregas, romanas, persas, egipcianas etc.

Como deves imaginar, o publico levantou-se indignado.

Protestou,blasfemou, vomitou, gemeu e caiu silencioso.

Quando chegou a vez da musica, as piadas das galerias foram tao
interessantes, que quase tive a certeza de a minha obra atingir um ideal, tais
foram as vaias que me cobriram de louros. No segundo, a mesma coisa na
parte musical e na parte literaria a vaia aumentou. Chegamos ao terceiro
concerto, que era em minha homenagem. Que susto passaram 0s meus
intérpretes, vais ver...

Organizei um bom programa, revestido dos melhores intérpretes.
Comecamos pelo 3° Trio, que, de quando em quando, um espectador
musicista assobiava o principal tema, paralelamente com o instrumento que
o desenhava. A Lucila e Paulina queriam parar, eu me ria e 0 Gomes bufava,
mas foi até o fim. Nos outros nimeros, novas manifestacées de desagrado,
até ao Ultimo ndmero, que foi o quarteto simbdlico, onde consegui uma

® Carta de Villa-Lobos para Arthur Iberé de Lemos, publicada no Jornal do Brasil, de 6 de setembro
de 1967.
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execucdo perfeita, com projecdao de luzes e cendarios apropriados a
fornecerem ambientes estranhos, de bosques misticos, sombras fantasticas,
simbolizando a minha obra como a imaginei.

Na segunda parte desse quarteto, lembras-te?, o conjunto esclarece um
ambiente elevado, cheio de sensagdes novas. Pois bem. Um gaiato
qualquer, no mais profundo siléncio, canta de galo com muita pericia.
Bumba...

Pés abaixo toda a comogao que o auditério possuia, provocando hilaridade
tal que a policia (finalmente) interveio prendendo os gracolas e mais duas
latas grandes de manteiga cheias de ovos podres e batatas. Esses mocos,
ao serem interrogados, declararam que aqueles presentes estavam
destinados a coroarem os promotores da Semana de Arte Moderna de Sao
Paulo, como se fossem flores e palmas, mas que tal nao fizeram porque
respeitavam os intérpretes que na maioria eram paulistas. Ufl...chega.
Adeus meu amigo, escreva-me com urgéncia, porque devo breve partir para
o Rio Grande noutra tentativa de vaia.

Teu Villa-Lobos

A amizade entre os dois compositores se estendia ainda as familias,
pois o pai de Iberé Lemos, Artur de Souza Lemos, deputado, apresentou um
projeto junto a Camara dos Deputados para angariar fundos para a viagem de
Villa Lobos a Europa. A principio, o projeto visava a liberagdo de 108 contos de
réis para a realizagdo de 24 concertos com artistas brasileiros nas principais
capitais européias. Nao aprovado o projeto, houve uma reformulacédo do pedido de
auxilio, caindo o valor para apenas 40 contos de réis, através de uma emenda que
foi aprovada em julho de 1922. Heitor Villa-Lobos recebeu, entdo, 20 contos de
réis, mas a segunda parcela nunca chegou a receber.

Villa-Lobos, 14 anos mais velho do que Arthur Iberé de Lemos,
chegou a dedicar a Arthur lberé sua composicdo para piano solo A lenda do
caboclo, que teve sua estréia pelo proprio homenageado no dia 11 de junho de
1921. Por sua vez, Iberé de Lemos dedicou a Villa-Lobos a canc¢éo para canto e
piano Musica brasileira, com versos de Olavo Bilac, Opus 18.

Segundo AZEVEDO (1956, p. 362-363), “Iberé Lemos era
musicalmente maduro, j4 estava de posse de todos 0s seus recursos musicais,

quando se aproximou de Villa-Lobos.”
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FIGURA 3 — A Lenda do Caboclo, composta por Villa-Lobos e dedicada a Arthur Iberé de Lemos.
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Berlim foi a cidade escolhida por Arthur Iberé de Lemos para dar
continuidade aos estudos ap6s passar no Brasil, desde sua estada em Londres.
Partiu para a Alemanha em dezembro de 1921, residindo naquele pais no periodo
que compreende os anos de 1921 até o inicio de 1925.

Aluno de Wilhelm Fork (s.d.), que fora discipulo de Max Reger (1873
- 1916), estudou contraponto e instrumentacdo. O periodo em que passou na
Alemanha serviu também para que Arthur Iberé iniciasse uma carreira diplomatica,
ocupando o cargo de auxiliar do Consulado Brasileiro em Berlim.

No ano de 1922, uma publicacdo alema organizada pelo pastor
Alfred Funke'® (1869 — 1941) teve como intengdo uma contribuicdo da Alemanha
as comemoracdes do centenario da Independéncia do Brasil. Desta maneira, a
coletdnea O Brasil e a Allemanha — 1822 — 1922, publicada em Berlim, pela
Editora Internacional, no ano de 1923, era dedicada “as boas relagcées entre os
dois paises, com colaboracdes brasileiras e alemas...”, e continha diversos artigos
de vaérios autores. Arthur lberé de Lemos foi convidado a escrever o seu, que
intitulou “Da arte e da Humanidade em geral. Algumas de suas revelagdes com
relacé@o a civilizagdo na Allemanha e no Brasil em particular”.

Este material, hoje raro, nos diz muito sobre o senso estético musical
que o jovem lberé de Lemos, com apenas 21 anos de idade na época, ja possuia.
Sua escrita solene neste texto demonstra uma maturidade literdria e musical,
apontando opinides que o compositor desenvolveu certamente por conta de seus
estudos na Europa. A seguir, podemos visualizar a capa da edicdo da obra de
Funke, obtida para a realizacao desta pesquisa:

% Alfred Funke era alem&o. Tedlogo e especialista em assuntos migratérios entre Brasil e
Alemanha, residiu no Brasil por cinco anos e, ao voltar para a Alemanha, concluiu o doutorado com
tese sobre a geografia colonial da América do sul. E autor dos livros Brasilien im 20. Jahrhundert,
Aus Deutsch-Brasilien: Bilder aus dem leben der Deutschen im staate Rio Grande do Sul e Im
Banne des deutschen Adlers, entre outros titulos.
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O BRASIL E A ALLEMANHA

1822 - 1623

EDITORA INIERNACIONAI

FIGURA 4 —O Brasil e a Allemanha — 1822 — 1922, de Alfred Funke.




O artigo Da arte e da Humanidade em geral. Algumas de suas
revelagbes com relacdo a civilizacdo na Allemanha e no Brasil em particular,
escrito pelo jovem Iberé de Lemos nos permite apreciar um pouco de sua cultura e
posicao estética na época. Trata-se do pensamento de um jovem de 21 anos.
Sobre a arte; por exemplo, 0 compositor escreve:

"Indubitavelmente, a arte, pela sua natureza ao mesmo tempo individual,
universal e synthetica por excelléncia é o expoente mais perfeito, em todos
os tempos, da actividade humana em geral. Ella € o registro mais fiel e o
resumo mais substancial de todos os acontecimentos que se passam no
homem e entre elle e o resto da natureza. Pode-se mesmo dizer que todas
as produccoes de arte reunidas formam o livro historico da humanidade. O
que a natureza é para Deus, a arte é para o homem; - a creatura refletindo o
creador.”

Futuramente, o compositor atuaria como critico musical no Rio de

Janeiro, no jornal A Manha.

Segundo o artigo “Compreensdo de processos histérico-culturais
globais em recepcao brasileira de musica e Weltanschauung: ‘Da arte e da
Humanidade com relacao a civilizagdo em geral e, em particular, a Alemanha e ao
Brasil segundo o compositor e diplomata Arthur Iberé de Lemos (1901-1967)”,
escrito pelo Prof. Dr. Antonio Alexandre Bispo, na Revista Brasil-Europa -

Correspondéncia Euro-Brasileira 141/4 (2013:1):

Um contato mais intimo com o mundo cultural de conotagdes teuto-russas foi
possibilitado a Iberé de Lemos pelo seu professor Paul Juon (1872-1940),
compositor russo de origem suica que atuava como Professor de
Composigao da Escola Superior de Mdusica de Berlim. Também esse
professor, conhecido pelas suas cancées, veio de encontro as tendéncias
antes poético-literarias e intelectuais de lberé de Lemos.

A estadia de Iberé de Lemos em Berlim, de 1921 a 1924, deu-se em época
conturbada pela situacdo econémica critica e de tensdes politicas dos anos
pés-Guerra da Alemanha sujeita aos ditames dos vencedores. A sua estadia
coincidiu também com uma fase da politica brasileira de expansao
econémica na Alemanha sob a presidéncia de Epitacio Pessoa (1865-1942)
e de esforgos reciprocos de reatamento de relagdes. A sua presenga como
auxiliar do consulado deu-se a época da preparacdo da Exposicao
Internacional do Rio de Janeiro por ocasidao do Primeiro Centenéario da
Independéncia (1922) e na qual a Alemanha nao pdde por fim estar presente
devido a extraordinaria queda de valor da moeda alema.

A presenga de brasileiro de tdo elevada formacdo e tdo profundamente
inserido em correntes alemas de pensamento - ainda que a partir de sua
recepgao anterior a Guerra em paises que como aliados haviam combatido a
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Alemanha - fizeram com que Iberé de Lemos surgisse como pessoa indicada
para contribuir a obra O Brasil e a Allemanha 1822-1922 (Berlim: Editora
Internacional 1923).

Iberé de Lemos, apesar de sua modesta posicdo consular, tornou-se, assim
um dos principais colaboradores brasileiros da obra dirigida pelo Dr. Alfred
Funke, entdao um dos mais renomados especialistas sobre o Brasil na
Alemanha. O seu estudo surge assim como colaboragcéo de natureza tedrico-
cultural basica e que hoje abre caminhos para a compreensdo das
tendéncias de pensamento que marcaram os anos de reatamento de pontes
culturais entre a Alemanha e o Brasil.

Como o tema indica, as consideragcdes relativas a Alemanha e o Brasil
partem de consideragdes gerais, compreendidas como validas para a Arte, a
Humanidade nas suas dimensbes globais. O conceito condutor é o de
civilizagao. Esse seu estudo parece ter sido resultado e ao mesmo tempo ter
sido pensado como fundamento de um projeto de grandes dimensdes que
Iberé de Lemos entdo desenvolvia em Berlim, o da fundagcdo de uma
Universidade de Arte no Brasil.

Analisando o artigo de Iberé de Lemos, citado acima, Bispo afirma

que:

No quadro tragado por lberé de Lemos, a Alemanha nao sé representaria
pelas suas produgdes artisticas, em particular pelo drama musical de
Wagner, o ponto alto da civilizacdo em relacdo a outros paises, mas sim
também o apice de um grande periodo de desenvolvimento da Humanidade.
Este periodo teria tido a suas origens no advento do Cristianismo. Essa
visdo de |beré de Lemos apenas pode ser compreendida a partir da sua
compreensdo da religido crista. Para éle, o Cristianismo representara antes
de tudo um redirecionamento do Homem a seu mundo interior. Essa
orientacdo para o mundo espiritual, interno, tirando a sua atengdo do
exterior, teria possibilitado o extraordinario desenvolvimento no Ocidente
cristdo da musica como arte interior por exceléncia. Com essa sua
colocacao, lberé de Lemos demonstra mais uma vez o quanto tinha
assimilado da literatura de cunho musicolégico que salientava uma
fundamental distincao entre a musica da Antiguidade pré-crista e aquela do
Cristianismo.

Essa tradicdo de interpretacdo histérica relaciona de forma complexa
desenvolvimentos histérico-musicais com a histéria religiosa, uma vez que
considera a Cristianizagdo como um marco no processo evolutivo do
Homem. Para Iberé de Lemos, esse grande periodo alcancara a sua maxima
sintese na Alemanha, em particular no drama musical wagneriano.

ApGs os estudos em Berlim, Arthur lberé de Lemos escolhe a ltalia,
mais precisamente Milao, como mais um ponto de parada para a continuagéao de
seus estudos. Para aquela cidade, o compositor partiu em meados de 1926,
permanecendo em Mildo até o ano de 1933. Esteve sob orientagdo de Vincenzo
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Ferroni (1858 — 1934)"", também mestre de outros trés brasileiros: Alexandre Levy
(1864 — 1892), Anténio Carlos dos Reis Rayol (1855 — 1905) e Francisco Mignone
(1897 — 1986). As aulas com Ferroni se deram no Real Conservatério Giuseppe
Verdi.

O livro Storia della musica nel Brasile, de Vincenzo Cernicchiaro,
publicado em 1926, apresenta duas paginas sobre o entdo jovem compositor. Nos
poucos livros onde sera citado futuramente, com excecdo do louvavel trabalho
escrito por Vicente Sales, Musica e musicos do Para (1970, p. 173-177), seu nome
e dados aparecem timidamente entre uma ou outra citacdo. No entanto, figurou
abundantemente em jornais do Rio de Janeiro, sendo seu nome citado em
concertos, audi¢des publicas e privadas, recitais, estréias, movimentos ligados as
participacdes que teve como maestro, compositor e intérprete.

Segundo CERNICCHIARO (1926, p.583), é em Londres que o jovem
Iberé, “dotado de uma alma sublimemente poética”, traz a luz seus primeiros
trabalhos composicionais juvenis: Suite e Duas fantasias, ambas as pecas para
piano solo, e duas cangdes para canto e piano. O autor registrou ainda sua
admiracao por algumas composi¢des de Arthur Iberé de Lemos, com énfase em
suas obras vocais, citando as cang¢des com textos em portugués: A roca do meu
sonho, O Vale, Musica brasileira, Canto de Ophelia, Seio de Deus, Crepusculos de
ouro, Madrigal, Desejo, Sonhando, O amanhecer, A cancdo de Romeu e Vento
noturno. Sao citadas ainda as cancdes com texto em francés: Pour la Princesse
lointaine (Ballade pour la princesse lointaine - Op.4), Musique sur I'eau e Ma vie.

Para CERNICHIARO (1926, p. 584), tanto a Balada do pingo d’agua
como A cancdo arabe, ambas compostas para canto e piano, e a Serenata inutil,
para piano solo, foram definidas como repletas de uma “beleza esquisita, nas
quais se reflete o sentimento poético e os intrinsecos valores musicais do jovem
compositor’.

As informacgdes fornecidas por Cernicchiaro sobre a vida e a obra de
Arthur Iberé sao valiosas por terem sido escritas ainda em vida do compositor

" Vincenzo Ferroni (17 de novembro de 1858 — 10 de janeiro de 1934) foi um compositor e
pedagogo italiano. Estudou composicdo no Conservatorio de Paris, sendo aluno de Massenet.
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paraense. Constituem, até hoje, a base para todos os escritos que encontramos
sobre o compositor. Em linhas cheias de elogios, (CERNICCHIARO, 1926, p.584)
define algumas criag6es de Arthur Iberé com sendo “escritas com beleza de estilo,
clareza dos pensamentos, rica l6gica das modulacées e originalidade dos ritmos”.
Ainda, a critica positiva de Cernicchiaro, entdo um nome respeitado no meio
musical nacional, incluia as obras: Mazurka da Orphanzinha, para piano solo;
Saudade, para violino e piano; La Vierge au Crépuscule, para orquestra; Ave,
Patria, poema sinfénico; Quarteto, para instrumentos de arco, e trés Operas
esbocgadas: Politheme, Humarkuti e A Ceia dos Cardeais, esta Ultima, sua Unica
Opera completa.

Ao final dos dados fornecidos sobre Iberé de Lemos, o autor italiano

prevé para o futuro do jovem compositor:

Nestas obras, escritas entre os campos onde se colhem flores e conceitos
sublimes, esta a bela expressao da arte do valoroso jovem lberé de Lemos,
a ser contado entre os talentos mais brilhantes que pode se gabar o
noticiario de arte nacional.

Em 1925, Arthur Iberé volta ao Brasil e apresenta no ano seguinte,
1926, uma unica audicao de suas obras no Instituto Nacional de Mdsica, no Rio de
Janeiro, que ocorreu no dia 16 de janeiro. O programa foi organizado
exclusivamente com pecas para canto e piano, e teve o compositor ao piano com
a participacao dos cantores Elza Barroso Murtinho (? — 1966) e Adacto Filho (s.d).
A apresentacéo final do repertério foi registrada com a seguinte ordem:

PARTE |

Crepusculo de ouro

Seio de Deus,

Pour la Princesse lointaine

Vento nocturno, interpretadas por Adacto Filho
A réca do meu sonho

Canto de Ophelia

Musique sur l'eau

Ma vie, interpretadas por Elza Barroso Murtinho

PARTE Il

O vale (canto de asceta)
Musica brasileira
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Cancéo arabe

A vida dessas meninas, interpretadas por Adacto Filho
A ballada do pingo d’agua

Desejo, Sonhando

Madrigal

O amanhecer, interpretadas por Elza Barroso Murtinho

Sobre a primeira audicdo com obras proprias, resgatamos duas

criticas sobre o evento. A primeira apresenta-se pouco favoravel as criacdes de

Iberé de Lemos no campo da cangéao brasileira. O texto apareceu na edi¢ao do dia

19 de janeiro de 1926, com autor ndo identificado, no jornal carioca Correio da

Manha:

As composigoes do Sr. Iberé de Lemos

Nao teve a concorréncia que era de esperar a festa de arte organizada pelo
sr. Iberé de Lemos para a audicdo das suas obras musicais; mas isso nao
seria nada se o concerto de anteontem, no Instituto Nacional de Musica, nao
viesse pbr em evidéncia certas falhas de que ainda nos ressentimos,
detestavelmente, e que atingem, umas, diretamente o publico, e outras, o
artista que se exibe. Sejamos francos, bem que essa virtude ndo dé grandes
resultados na pratica. Tivemos que registrar essas duas espécies de falhas...
Havia uma comissao patrocinadora do compositor estreante: essa comissao
brilhou pela auséncia; ndo vimos la nenhum dos nomes que figuravam na
magna lista. E possivel que seja muito mais cémodo...

O concerto estava marcado para as 9 horas, e so6 teve inicio quase as 10,
apos pacientissima espera do auditério, numa sala com todos os requisitos
de uma estufa — e, assim mesmo, o aplaudido baritono Adacto Filho teve de
fazer de “mezzo-soprano” em alguns dos numeros que deveriam ser
cantados pela sra. Elza Barroso Murtinho. Esse fato trouxe apenas
vantagem para o excelente cantor, que mostrou poder desempenhar, ele
sozinho, todo o programa.

As composigdes do sr. Iberé de Lemos revelam talento espontaneo, mas
ainda tateante; ha nelas grande indecisdo de escolas ou, melhor, auséncia
sensivel de personalidade; percebemos a influencia de Ravel, Debussy,
Wagner e outros autores, e pouco do estro original do jovem musico.
Podemos gabar-lhe a linha melédica, que ainda ndo abdicou dos seus
direitos e se patenteia com certa graca e entusiasmo; mas a harmonizacao
também nao oferece novidade, nem esforco de criagdo; é, por isso,
mondtona, ja ouvida, sem lampejos, nem irisagao, nem brilho que nos
possam distrair.

Ressalta de tudo isso que o sr. Iberé de Lemos possui invejavel talento
natural, mas nao se esforgou muito por Ihe dar cunho de originalidade. Alias,
ele préprio o confessa, quando diz: ‘0 compositor que estréia é um
principiante ainda nao liberto da primeira fase — que é a da preparacao geral
— pela qual todo e qualquer artista tem forcosamente de passar, embora
rapida ou lentamente, antes de atingir aquela outra que se chama a da
realizagdo propriamente dita, significando isso a plena florescéncia da
respectiva individualidade em toda a sua pujanga, etc.’
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E mais adiante: ‘Desse modo, os partidarios da pura originalidade ou
individualismo exclusivista como que sendo a qualidade essencial do que
julgam ser a verdadeira obra de arte nao terdo plena nem talvez mesmo
alguma satisfagao em ouvir as composi¢des que vao ser executadas.’
Engana-se. As suas composicdes ouvem-se com imenso prazer, mas
quiséramos apenas que houvesse uma pouco mais de trabalho para lhes
dar, na falta da nota pessoal, alguma aparéncia de novidade.”
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FIGURA 5 — Matéria sobre a primeira audicdo com obras de Iberé de Lemos.

A segunda critica foi assinada por J.M., publicada no dia 17 de
janeiro de 1926, no jornal O Paiz, e aponta qualidades do compositor,
ressaltando o apoio da platéia.
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10 .

Audicao Iberé de Lemos

Pela primeira vez, apresentou-se ontem, a noite, em publico, como
compositor musical, no saldo nobre do Instituto Nacional de Musica, o jovem
maestro paraense Sr. Iberé de Lemos.

Nos programas distribuidos, o artista advertira reconhecer-se um principiante
na dificil arte da composicao. Quis, porém, o decurso da audicao demonstrar
— e 0 entusiasmo espontdneo e crescente da escolhida assisténcia'?
corroborou essa evidéncia — que o Sr. lberé de Lemos é, embora
principiante, como se diz, uma real afirmagao de artista.

Suas composicdes apresentam aquelas qualidades que ndo se aprendem,
nem se adquirem — originalidade, expressao, sentimento, vigor, colorido —
mas que sao proéprias, naturalmente préprias, dos que ja nascem com a
centelha da arte e a chama viva do espirito. (...)

MUSICA
Aupicio Tueri pe LExos.
Pela primeita ez, apreseniou-se hentem,

|4 roite, em publico, como compositor ml-

sical, no salio nobre do Instituto MNacional
de Musica, o joven macstro paracnse 51,
Iberé de Lemos. :
iNos programmas distribuidos, o artisia
advertira recophecer-se¢ um principiante =2
difficil arte da composicio. Quizr, perém,
o decurse da auwdigio demonstar — € 0
enthusinsmo espontaneo e crescente da es-
colhida asistencia corroborou essa eviden-
cin— que o Sr. Oberé de Iemos &, om-
bora priccipiante, como se diz, pma real

affirmacio de artista.

Suas ocomposicies apreseatam agquelias
qualidades que nfio se aprendem, nem s€
adquirem — originalidade; expressio, sen-
timento, vigor, coloride — mas que s;'-?
proprias, natuwralmente proprias, dos que ji
nascem com a scentetha da arte e & cham-
ma viva do espirito.

Os outros ditulos, os que sio dados
aprender-se, conseguira-os elle de esvcolfis
e professores consagrados, como a Guild
1Iall School of Music & a Royal Academy
of Music de Londres, « I, Oswald, Fre-
derico Mascimento, WElhelm Forck, Emmest
IToch ¢ Paul Juoo. :

‘Gpa culturan musieal nio € pequena
no phrascado dos sons de Fenlo nectirme
e de O emanhccer, por exemplo transpa-
rece ma adaptagio mclodica de Debussy ©
de Wagner.

Modernista, macionalista, cem exageros,
sens themas, suan mdanidre, s eXpPosicio,
gus limguagem musical guardam wm tom
afinado, delicado, duma originalidade nfio
preconcebida, artificml on rebuscada, nas
espontanea, matural, que logo se faz cnten-

dida, -cunlpreh:n!iid:l..
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I Sr,

Mas symphonios, nas clegins, cono nas
palladas ou nos scheorgos, como nos cho-
rées ¢ nas cemedias Jyicas, que constitni-
ram o progranmsa, evidenciou-se que as
producgbes do Sr. dbers de Lemos satis-
fizeram plenamente o sScu auditorio de hon-
tem.,

Em Afusica brasileira, dedicada ao macs-
tro VilladLobos ¢ dfeita sobre o soncio de
Bilac, perpassam “a tristeza barbara o
poracé & do Donzo africano, como os solu-
cos da trova portugueza ™ ; Crepuscidos do
oxure, A veca do men sonhe, O valle, O
emanliccer, sio musicns descriptivas bem
EXPUESSAS . z

Fmiim, registrando apressadamento ©
resultado da apresentagio de hontem <o

Ibere de Lemes, temos de asseverar
aque clla dfoi bem succedida, representando
pira o joven maesiro um real estimulo a
continuur, 4 perseverar, numa arte em que
j4 demonstra qualidades raras, como prin-
cipiante, & promctte ser um victorioso, no
futuro.

A asistenoia, aliis, com scus applausocs,
iseo mesno the assegurou.

Garantiram o successo do Sr. Tberé, na
irterpretaciio de suas composigies, os jé
consagrados artistas, o soprance Sra. Elza
Barross AMurtinho e o barytone Sr. Adacto
Fitho — J. i,

(¥}

. '0 PAIZ — DOMINGO, 17 DE JANEIRO DE 1926

FIGURA 6 — Anuncio sobre a primeira audi¢cdo contendo apenas obras de Iberé de Lemos.

'2 Na época, “assisténcia” referia-se a platéia.
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ApGs este concerto, Arthur Iberé retorna a Italia e |4 permanece até
1933. Dando por concluido seus estudos, retorna ao Brasil, residindo na cidade do
Rio de Janeiro.

Em 1931, Arthur Iberé de Lemos foi exonerado do cargo de Auxiliar
de Consulado do Ministério das Relagbes Exteriores. Tal acontecimento pode ser
confirmado em nota que saiu no dia 22 de setembro de 1931, pelo Correio da
Manha. Porém, em 1943, tendo o governo federal reconhecido a nenhuma razao
do ato demissionario, Iberé de Lemos foi readmitido no servico publico federal,
ligado, desta vez, ao Ministério de Educacdo. O compositor intentou, no ano de
1949 uma agédo contra a Unido sobre sua demissdo ocorrida em 1931, alegando
que sua readmissao nao reparou o direito ofendido, despojado que fora das
vantagens e regalias do seu posto no Ministério das Relagbes Exteriores,
incluindo-se nisso possiveis promogcdes. A acdo movida por Iberé de Lemos foi
contestada, tendo a época o Juiz Raimundo Macedo julgado-a improcedente. Nao
conformado com este resultado, o compositor apelou da sentenca para o Tribunal
Federal de Recursos, o qual, no dia 29 de marco de 1949, Ihe negou provimento,
unanimemente.

Embora reconhecido como uma pessoa reservada, seu nome foi
amplamente citado em recitais, audi¢cées, programas transmitidos por radio, como
A Hora do Brasil, a 28 de marco de 1939, na pagina 11, quando o compositor
chegou a ter um recital inteiro contendo composicdes proéprias, predominando

nestas apresentagdes sua obra para canto e piano.

- »

A “ITora do Drasil” do Duparinmﬂntn de Propa-
randa, aprescnta, amanhia, um programma constitui-
do de composicoes de Ibére Lemos, Interpretario os
varios numeros musicaes, a cantora Alma Cunha Mi-
randa ¢ o eximio violinista Oscar Borgerth.

L ]

Tergufeirs, 28:3:1939 GAZETA DE NOTIS | = v ¢ o -:I It

FIGURA 7 — Recital com obras de lberé de Lemos inseridas no programa de radio A Hora do
Brasil.

30



Sua atuacdo junto a sociedade carioca permitiu que participasse
ainda como jurado em julgamentos que envolviam até crimes de assassinato,
como em uma nota datada de 19 de outubro de 1955, do jornal A Noite,
informando a participagdo do compositor como jurado™.

Suas cangbes para canto e piano compdem a parte de sua obra
mais explorada e divulgada até hoje. Em vida, Iberé de Lemos pode vivenciar o
sucesso de diversas cangoes, frequentes e, segundo MARIZ (2002, p. 112) ’(...)
disputadas pelos melhores cantores de sua época.” Ainda, para MARIZ, a obra-
prima de Iberé de Lemos €& a cancao Ismalia, com texto de Alphonsus de
Guimardes, que foi dedicada a Cherubina Rojas Ovalle de Carvalho (s.d.)™:
“Ismédlia € uma das mais belas cangdes compostas em sua época. Nos anos

quarenta todos os recitalistas a cantavam”.

{VIEATRD. mummm

Concessionaria; 8. A. THEATRO BRASIL l.mo
Telephone da Bilheteria: 42-3103

Sabbado, 2 de Abril - A5 20 bs. - Sabbado
{| GRANDE CONCERTO SYMPHONICO §

SOLISTA:
VIOLETA COELHO NETTO DE FREITAS
PROGRAMMA:
&l 1° - V" Symphonia - Dvorak.
B 2° - Desejo — Arthur Iberé Lemos. ;
i Canciio arabe ~ Arthur Iberé Lemos,
¥ 3° - Symphonia Inacabada - Schubert.
@ 4 - Preludio e morte de Isolda ~ Wagner.

REGENTE:
Bl Maestro concertador, Eduardo de Guarnieri

i Bilhetes & wenda na bilheteria do theairo, a co-
Bl mecar de amanhi, 45 10 horas, aos seguintes precoss e
Frizas e Camarotes B05000; Poltronas, 153000 Bal-

‘ ces nobres, 12§000; Balcbes simples 108800; Galerins,
535000, Sello inclnide.
|

Pt e A deira, 30.3.1838 -

FIGURA 8 — Iberé de Lemos como compositor requisitado em salas de concerto do Rio de Janeiro.

'3 Tal acontecimento esta ligado ao crime que tirou a vida de Luiz Augusto Ferreira, no dia 09 de
dezembro de 1952, sendo acusado pelo crime José Correia Filho.

* Cherubina Rojas Ovalle de Carvalho era irma do compositor Jayme Ovalle e prima de Iberé de
Lemos.
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Na busca de dados para a realizacao da presente pesquisa, este
autor encontrou uma gravacao de 1942, tendo Marcos Salles e Iberé de Lemos
como intérpretes da peca Noveletas™, de autoria de Iberé de Lemos.

O prestigio como compositor que Arthur Iberé de Lemos havia
alcancado na década de 1930 é bem ilustrado pela matéria jornalistica
apresentada no jornal Folha do Norte, datada de 05 de novembro de 1938. Tal
documento nos mostra a importancia que o compositor detinha ndo s6 na cidade
do Rio de Janeiro, mas em todo o territério nacional. A transcricdo deste artigo
pode ser lida em sua integra no ANEXO Il desta pesquisa.

Na década de 1940, com Villa-Lobos, Arthur lberé participou da
criacdo de dois institutos de suma importancia para a muasica no Brasil: 0
Conservatério Nacional de Canto Orfednico (1942) e a Academia Brasileira de
Musica (1945).

O Governo Federal estabeleceu o funcionamento do Conservatério
Nacional de Canto Orfednico pelo Decreto-Lei n°4.993, no dia 26 de novembro de
1942. No Conservatorio Nacional de Canto Orfeénico, Arthur Iberé trabalhou como
convidado de Villa-Lobos (diretor do Conservatério) na parte organizacional do
conservatério. Ja a Academia Brasileira de Musica, fundada no dia 14 de julho de
1945, no Rio de Janeiro, contou com a participacao de Arthur Iberé de Lemos
como segundo secretério e tesoureiro.

Em entrevista para a realizagdo desta pesquisa'®, o compositor
Ricardo Tacuchian' (1939), comentou sobre a situagao de Iberé de Lemos, além

das fung¢des que o mesmo desempenhou como tesoureiro e segundo secretéario:

“Examinando o Quadro de Patronos, Académicos Fundadores e Académicos
Sucessores, verifiquei que Artur Iberé de Lemos tinha sido um Académico
Fundador de uma das 10 cadeiras suplementares que foram criadas, além
das 40 existentes, na ocasido de sua fundacado por Villa-Lobos. Com a
exclusdo de dez cadeiras para o tradicional formato de uma Academia (isto
€, com apenas 40 cadeiras), 12 Patronos foram excluidos desta categoria:
os correspondentes as 10 cadeiras suprimidas e mais dois nomes que foram
substituidos por Sigismund Neukomm e José Joaquim Emerico Lobo de

'S Esta gravacdo encontra-se como ANEXO VII desta pesquisa.

'® Entrevista realizada no dia 15 de janeiro de 2013.

' Ricardo Tacuchian é membro da Academia Brasileira de Mdsica, ocupando a cadeira de nimero
29 e ainda o cargo de 1 tesoureiro,
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Mesquita, por resolucdo da Diretoria da ABM. As cadeiras que foram
excluidas foram escolhidas entre aquelas que, na ocasiao, estavam vagas,
preservando, assim, a posicdo de todos os Académicos Sucessores da
ocasiao. Na ultima reforma estatutaria também foi excluido o quadro de
Académico Intérprete que ndo possuia as mesmas regalias do Académico
propriamente dito. Os Académicos Intérpretes que estavam ainda vivos
passaram automaticamente para a categoria de Académico Sucessor. A
memdria dos Académicos Intérpretes que ja tinham falecido foi preservada
pela tradicdo académica. Os Académicos Fundadores, ainda vivos na
ocasiao e que ocupavam as cadeiras excluidas, foram alocados em cadeiras
que estavam vagas, dividindo o titulo de Fundador com o Fundador original.
Esta é a razdo porque algumas Cadeiras tém dois fundadores. Os
Fundadores ja falecidos e que também ocupavam as cadeiras que foram
excluidas ficaram sem um espaco definido mas, assim mesmo, por justica,
continuaram a fazer parte da tradicao histérica da ABM e preservam a
honraria de Académico Fundador, sem uma Cadeira especifica. Sao eles:
Antonio Leal de Sa Pereira, Artur Pereira, Artur Iberé de Lemos e Paulo
Florence.  Concluindo, nesta reengenharia da ABM (50 para 40 cadeiras)
Artur Iberé de Lemos ficou sem uma cadeira especifica, mas com as
“honras” de um Fundador. Esta situacao foi aprovada pela Diretoria de entao
e € a considerada oficial. Ela esta registrada num opusculo publicado pela
ABM em 1994. Assim, ndo cabe definir uma determinada Cadeira para este
ilustre Académico.”

Com o avancar da idade, lberé de Lemos também atuou como
professor, lecionando composi¢dao e harmonia, tendo o compositor Altino Pimenta
(1921 — 2003) como seu discipulo mais conhecido. Segundo VIANA (2008. p.19):

O compositor Artur Iberé Lemos (1901-1967) desempenhou significativa
importancia na formacao musical de Altino Pimenta. Foi o seu professor mais
referenciado, ensinando-lhe composicdo e harmonia. Sendo ele o
interlocutor da ligagao pessoal de Altino Pimenta com Villa-Lobos, tornou-se
o responsavel pela influéncia villalobiana (QUEIROZ, 2002) na composigédo
de Pimenta. E importante salientar que lberé Lemos, além da tradicional
formagao italiana que predominava entre os musicos paraenses de sua
época, recebeu também a influéncia germanica do inicio do séc. XX.
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FIGURA 9. Sessdo inaugural da Academia Brasileira de Musica, em 1945. José Siqueira (1°
esquerda frente) e Eurico Nogueira Franga (2° esquerda tras). Arthur Iberé de Lemos encontra-se
ao cento, de terno branco. Restante listado mas néo relacionado com a imagem: Fructuoso Vianna,
Antonio de Sa Pereira, Jodo Baptista Julido, Brasilio da Cunha Luz, Antonio Garcia de Miranda
Neto, Frei Pedro Sinzig e Francisco Curt Lange.

Embora ainda seja citado por livros de histéria da musica brasileira
durante a década de 1940, Iberé de Lemos j& nao é reverenciado como
compositor promissor. Renato Almeida (1895 — 1981, p. 481), em seu livro Historia
da Musica Brasileira, registra uma sutil critica a Iberé de Lemos como compositor:

"A sua melodia é fluente e os processos interessantes e pessoais. Tem
demonstrado pendores para um nacionalismo moderado, procurando, nas
suas proprias palavras, a 'fusdo de elementos nacionais e universais'
formula que me parece, alias, pouco explicita, pois ndo sei bem que sentido
dar a expressao 'elementos universais', a menos que signifique a cultura
universal (...)."

Ja nos anos de 1950, com uma carreira musical reconhecida e
estavel, teve duas composi¢des para coro premiadas no Concurso de Melodias
para o Natal, organizado pela prefeitura do Distrito Federal, em 1957: Salve, oh
santa luz e Assim cantavam os anjos, escritas sob poesia do préprio compositor.
Neste concurso, promovido pela Secretaria Geral de Educacdo e Cultura, da
Prefeitura do Distrito Federal, sendo a banca composta por onze jurados para
avaliacdo das composicoes, entre eles as compositoras Helza Cameu (1903 —

1995) e Cacilda Borges (1914 — 2010). Neste concurso, nenhuma das 15
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composigdes apresentadas obteve o primeiro lugar’®. Segundo a banca, em

comunicado oficial:

Das cinco composicdes selecionadas para o julgamento final, somente duas
foram consideradas (por unanimidade de votos) as que possuiam “fino lavor
artistico”. A Comissao, tendo em vista que nenhuma das duas escolhidas
tinha cunho nacional deixou de atribuir o primeiro prémio a qualquer delas.
Tomando por base a opinido geral, foram assim classificadas: segundo
prémio — a de numero cinco — “Salve Oh Santa Cruz”, terceiro prémio — a de
numero quatro —“ Assim Cantavam os Anjos” (...)

Ainda na década de 1950, seu nome continua presente em salas de
concertos, reconhecido como compositor brasileiro. Abaixo, uma nota do jornal
Correio da Manha, que nos mostra obras do compositor apresentadas em
concerto realizado no Auditério do Ministério da Educacéo, no Rio de Janeiro.

l OBRAS DE FRUCTHQEO VIANNA (| 3= wesiivar - #moere. Lemost|]
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I — Festival “Frucluose Vianna® § roaux), para ctro feminino, 3 so-
{membro-cletivo fa Academia Bra- I'stas. violine e oboé, em arranjo
silelirn de Muslea, representando ol 40" maestro Max!millane Hel'lmann;

Estado de niinas Gerals): 1 — EEI* b]_ plih HEan_te meou cnr:#ﬁu"‘ {;rl'—_
pecas de plana, l_nterprctndns pelo il sian Morgenstern, na versfio portu-
aulcr: 2 - Ndve' pegas de canto guésa [do compositor) para cbro

e plano (inclusive a aérie “Caniav|| nizto, sob’ a Interpretaghio do edro

de Cantarcs’., sdobre frogmentos doif wppdre José Mauricio”™ « a Tegén-

poema inddile de Guilherme de |l 1o da  maestro Maximilinno Hell-

Almeida), na Interpretagio) de Alll:eL mann, eoin a colahoragho do obols-
ta

Ribelro . (soprano) ¢ do composiior Augusto Keller ¢ do violinista
iao plano. ntino Parpinelli;

CORREIO DA MANILZ —Sexta-fira, 31 de Outubro de 1952 9

FIGURA 10 — Nota publicada pelo jornal Correio da Manha, sobre concerto contendo obras de
Iberé de Lemos. O compositor teve seu nome bastante divulgado entre intérpretes brasileiros no
periodo que abrange as décadas de 1930 a 1960.

Para a realizagdo desta pesquisa, este autor encontrou poucos
registros fotograficos do compositor paraense. Abaixo, reproduziremos uma das
raras fotografias de Iberé de Lemos. Este registro ndo possui data, e mostra o

compositor em sua idade adulta. Esta fotografia foi enviada pelo préprio

'8 Posteriormente, no ano de 2011, as duas pecas citadas acima foram gravadas pelo coral
Collegium Cantorum, de Curitiba, sob regéncia de Helma Haller (1950).
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compositor ao pianista Arthur Rubinstein (1987 — 1982), como parte

correspondéncia entre ambos.

"FIGURA 11 — Arthur Iberé de Lemos, 1960.
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Foi na década de 1960 que Arthur lberé de Lemos pbde ver seu
sonho de ver encenada a 6pera A Ceia dos Cardeais, o que ocorreu em Belo
Horizonte, no ano de 1963, no Teatro Francisco Nunes. Tal acontecimento deu-se
poucos anos antes da morte do compositor.

Nao seguindo os rumos de novas experimentacdes sonoras, sua
obra foi, pouco a pouco, sendo esquecida das salas de concertos, nao
acompanhando mudangas musicais e sociais ocorridas no Brasil dos anos de
1960.

Sempre atuante, quer como compositor, intérprete ou com suas
obrigagdes junto a ABM, dispunha ainda de atengdo para com 0s novos e
promissores musicos da época. Nas palavras do pianista Joel Bello Soares (1933),
em entrevista'® para a realizagao desta pesquisa:

De certa forma, me fez melhor compreender varios procedimentos musicais
do Villa-Lobos, principalmente no que se refere ao trabalho pianistico. Vem-
me a memdériaa delicadeza de suas palavras, sempre guardando um
profundo ensinamento de vida. Em 1960, com bolsa de estudo, rumei para
Paris. A partir de entdo ndo mais o vi, infelizmente. Guardo com carinho
cépia de duas de suas composi¢des para piano, intituladas " Recitativo - (Si
eu te dissesse)", tradugcdo musical da poesia Recitativo, de Fagundes
Varela. A segunda pega traz o titulo "Moreninha", danga brasileira. Segundo
suas palavras essas pecas, antes oferecidas a personalidades da musica,
perderam a razao do antigo oferecimento e ele as oferecia a mim. Mas, na
confusdo do momento, creio que esqueceu de redigir 0 novo oferecimento.

Nos arquivos da Fundacién Albéniz, localizado em Madri, Espanha,
ha o original de uma carta redigida por Arthur Iberé de Lemos para o pianista
Arthur Rubinstein. Trata-se de uma carta de indicacao para o jovem pianista Joel

Bello Soares, que rumou para Paris para continuar seus estudos musicais.

' Entrevista concedida a este autor no dia 15 de junho de 2013.
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FIGURA 12 - Fotocépia da carta enviada por Arthur Iberé de Lemos ao pianista Arthur Rubinstein,
indicando o pianista Joel Bello como aluno para Rubinstein.
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Pouco é conhecido hoje sobre a vida pessoal de Arthur Iberé de
Lemos. Nao deixou esposa ou filhos. Segundo o escritor Humberto Werneck
(1945), em entrevista para esta pesquisa, 0 compositor era muito proximo de sua
prima Cherubina Ovalle (S.D.), irma de Jayme Ovalle (1894 — 1955). Cherubina
Ovalle é autora dos poemas Céu azul, Noite mansa e Vem comigo, todos
musicados por Arthur Iberé de Lemos, para canto e piano. Os trés poemas
musicados ganharam o nome de Tritico de amor. Para Cherubina Ovalle, Iberé de
Lemos dedicou a cancao para canto e piano /smalia, sob versos de Alphonsus de
Guimaraes (1870 — 1921) e ainda a versao para cello, piano ou harpa e quarteto
de cordas da peca Canto & Divina Mae™.

Arthur lberé de Lemos faleceu em Petropolis, no dia 13 de fevereiro
de 1967. Foi sepultado no Cemitério S&do Jodo Batista, no Rio de Janeiro, o
mesmo cemitério que abriga os restos mortais de sua mae. Seu falecimento foi
noticiado por jornais, tendo sido o compositor homenageado na ultima sessao da
Academia Brasileira de Musica no ano de 1967, junto a outros dois académicos
falecidos naquele ano: Paulo Silva e Brasilio Itiberé, nascido em 1896.

Na diltima sessdo de 1967, foram lio- Diurante a sessdo, foi declorada o 1a-
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'AGINA 2 [0 JORNAL DO BRASIL [I RIO DE JANEIRO, DOMINGO, 31 DE DEZEMBRO DE 1967, E SEGUNDA-FEIRA, 1 DE JANEIRO DE 1968

FIGURA 13 — Nota sobre homenagem péstuma prestada pela ABM ao compositor Arthur Iberé de
Lemos.

20 Nesta obra, Iberé de Lemos indica o nome de Cherubina Ovalle apenas por cdigo, com a cifra
C.R.O. (Cherubina Rojas Ovalle), omitindo seu ultimo sobrenome, Carvalho.
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Este autor obteve da Santa Casa de Misericérdia, no Rio de Janeiro,
uma cépia do atestado de débito do compositor. Tal documento se fez necessario
para firmar exatamente a data de falecimento do compositor, uma vez que para a
realizacao da presente pesquisa foram encontradas datas contraditorias referentes

a morte do compositor.
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FIGURA 14 - Fotocopia do atestado de ébito de Arthur Iberé de Lemos, emitido na cidade do Rio
de Janeiro.
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Segundo nota escrita por Renzo Massarani (1898 — 1975), publicada

no Jornal do Brasil em 21 de fevereiro de 1967, seu falecimento ocorreu por

complicag¢des decorridas de uma ulcera. Escrita com tom afetuoso em meméria do

compositor paraense, amigo e colega na Academia Brasileira de Musica,

Massarani comenta que Iberé de Lemos ndo seria mais visto constantemente

caminhando pelas ruas do Rio de Janeiro com uma pesada pasta que guardava

parte de sua obra.

Embora tenha aparecido ainda em publicacées futuras, o texto

escrito por Renzo Massarani constitui a Ultima nota significativa de informacdes

sobre Arthur Iberé de Lemos, que descansa em paz apoOs ter dignamente

cumprido seu oficio de musico:

Iberé Lemos
E também |beré Lemos se foi: segunda-feira 13, em Petrdpolis, por causa de
uma ulcera.
Nao o reencontraremos nunca mais pelas ruas do Rio, caminhando lenta e
cansadamente sob 0 peso de sua eterna pasta — uma pasta tdo grande que
mais parecia uma mala.
Nascido a 9 de junho de 1901 em Belém do Para, o musico caminhou
lentamente — mas firme e seguro — também nas estradas da arte, com uma
mensagem docemente arcaica, levemente provinciana, mas honesta, sincera
e inspirada, até chegar ao que devia tornar-se o seu canto do cisne, a
comédia lirica num ato A Ceia dos Cardeais, sobre a peca de Julio Dantas.
Por uma acaso, eu mesmo presenciei a audicao desta 6pera que lberé fez
em 1952%", no Municipal, para o ilustre regente Tullio Serafin. Serafin gostou
e, com tao autorizada aprovacdo, a Ceia foi incorporada ao repertério do
Teatro carioca, por parte da sua Comissao Artistica e Cultural. Ficou por
longos anos nas gavetas capazes do Municipal; mas Iberé sabia defender
sua obra, e a partitura foi-se para Belo Horizonte, encontrou um grupo de
intérpretes esforgcados e entusiastas, foi estreada com bastante éxito e,
depois de muito aplaudida pelos mineiros, voltou para o Rio, na tal pasta-
mala do seu autor que, confiante e sonhador, continuava acreditando nas
faceis promessas: a Ceia devia ser finalmente incluida na temporada do
Municipal, devia ser apresentada em Lisboa, o grupo de intérpretes mineiros
a teria levado para todas as cidades do Brasil. Nada disso, infelizmente,
devia realizar-se.
Antes da Ceia, Iberé Lemos estudara séria e longamente: no Rio (com
Oswald, Otaviano, Villa-Lébos, Nascimento, Padua), na Academia Real de
Londres (com Cooper, Marthay e Barbirolli), em Berlim (com Forck e Juon),
no Conservatério Verdi de Mildao (com Ferroni). Desde sua Opus 1, Sweet
Caresses para piano, composta com a idade de 13 anos e dedicada a sua
mae, até a Ceia dos Cardeais, criou muitas obras para piano, € varias outras
de maior relevo: o oratério em trés partes € nove episddios Vida Nova; a
cantata Caritas sobre o Cap. XlIl DA PRIMEIRA Epistola de Sao Paulo aos

21 0 ano correto é 1950.
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Corintios; o comentario Sinfénico do filme brasileiro Alma e Corpo dq uma
Raca (do qual extraiu a suite Invengbes para orquestra e vozes); Ultima
Oracao, letra de Sri Suami Sevananda, para seis vozes solistas, orquestra e

6rgao.

Em junho de 1921 fundou a Sociedade de Cultura Musical do Rio dg Janeiro:
que realizou concursos a prémios e recitais de musica contemporanea. Foi

secretario do Conservatério Nacional

de Canto Orfebnico, de cuja

organizagao participou a convide de Heitor Villa-Lobos. Em 1945, participou
também da fundagao da Academia Brasileira de Musica, da qual ocupava a
cadeira n? 19; dessa Academia, tem integrado a Diretoria até th?Je,
proficiente e dedicadamente. Preocupado nos destinos da .musica brasileira,
elaborou um projeto para a criagao de uma inédita universidade de artes no

Brasil.

Na pesada pasta de Iberé, havia sonhos e ilusdes, mas também realidades
que nao deverao ser esquecidas.
Renzo Massarani

MUSICA

RENZO MASSARANI

E também Tberé Lemos
se foi: segunda-feira 13, em
Pelropolis, por causa de uma
uleera,

Nio o reencontraremos
nunca mais pelas ruas do Rio,
caminhando lenta e eansada-
mente sob o péso de sua eter-
na paste — uma pasta tao
grande que mais parecia uma
mala.

Nascido a 9 de junho de
1901 em Belém do Para, o mi-
sico caminhou lentamente —
mas firme e seguro — tam-
bém nas estradas da arte,
com uma mensagem doce-
mente arcalca, levemente pro-
vineclana, mas honesta, since-
ra e inspirada, até chegar ao
que devia tornar-se o seu can-
to do clsne, a comédia lirien
num ato 4 Ceia dos Cardeais,
sobre a peca de Jilio Dantas.
Por um acaso, eu mesmo pre-
senciei & audicdo desta 6}13\;13
que Iberé féz em 1952, no Mu-
nicipal, para o ilustre regente

IBERE LEMOS

Tullio Serafin.
tou & com ftdo autorizada
aprovagéo, a Ceia foi incorpo-
rada a0 repertério do Tealro
carioca, por parte da sua Co-

Inissdo Artisticn e Cultural, .

Ficou por longos anos nas ga-
vetas ecapazes do Municipal;
mas Iberé sabia defender sua
obra, e a partitura foi-se para
EBelo Horizonte, encontrou
um grupo de intérprefes es-
forcados e entusiastas, fol es-
treada com bastanie éxito e,
depois de muito aplaudida pe-
los minelros, vollou para o
Rio, na tal pasta-mala do seu
autor que, confiante ¢ sonha-
dor, continuava acreditando
nas facels promessas: a Ceia
devia ser finalmente incluida
na temporada do Municipal,
devia ser apresentada em Lis-
boa, 0 grupo dos intérpretes
mineiros a teria levado para
todas as cidades do Brasil.
Nada disso, infelizmente, de-
via realizar-ze,

3 = Cad. B, Jornal do Brasil, lirca-felrn, 21-21-87

Serafin gos--

Antes da Ceia, Tberé Le-
mos estudara séria e longa-
mente: no Rio (com Oswald,
Otaviano, Vila-Labos, Nasci-
mento, Padua), na Academia
Real de Londres (com Cooper,
Marthay e Barbirolli), em
Berlim (com Furek e Juon),
no Conservatorio Verdi de Mi-
lao (eom Ferromi), Desde sua
Opus 1, Sweet Caresse para
piano, composta com a ldade
de 13 anos e dedicada & sua
mie, até a Ceia dos Cardeais,
criou muitas obras para piano
e para canto e piano, e varias
outras de maior relévo: o ora-
torio em trés partes e nove
episodios Vida Nowa; a canta-
ta Caritas sobre o Cap. XIIT
da primeira Epistola de Sdo
Paulo aos Corintios; o comen-
tirio sinfonico do filme brasi-
leivo Alma e Corpo de wmna
Race (do qual extraiu a suite
Invengdes para orquestra e
vozes); Uliima Oragdo, letra
de Sei Swami Sevanada, para

FIGURA 15 — Matéria sobre o falecimento do compositor Iberé de Lemos.
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va a Cadeira n® 18; dessa
Academin, tem integrado a
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cupado nos destinos da musi-
ca hrasileira, elaborou ® um
projeto para a criacio de
uma inédita universidade de
artes no Brasil,

Na pesada pdsta de The-
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mas também realidades que
nfo deverdo ser esquecidas..



FIGURA 16 — O compositor Arthur Iberé de Lemos (s.d.).
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1.1.1 Cronologia da vida de Arthur Iberé de Lemos

A seguir, apresentaremos uma cronologia dos principais fatos
ligados a vida de Arthur Iberé de Lemos:

1901 — Nascimento a 09 de junho, filho de Artur de Souza Lemos e Maria
Guajarina de Lemos.

1911 — Inicio dos estudos de piano, sob orientagdo da propria mae;

1913 — Morte do avé materno, Anténio José de Lemos. Mudanga para Londres,
acompanhando o pai, em missao diplomatica.

1914 — Primeira composicao, Sweet caresses, para piano solo, dedica a Maria
Guajarina de Lemos, mae do compositor.

1915 — Falece Maria Guajarina de Lemos, mae do compositor, sendo sepultada no
Cemitério Sao Joao Batista, no Rio de Janeiro.

1918 — Em 1918, aos dezessete anos, compde a Cangdo Arabe, para canto e
piano, com versos de Olavo Bilac, considerada um de seus melhores trabalhos.

1919 — Nota publicada pelo jornal Correio da Manh&, o que acreditamos ser o
mais antigo registro resgatado contendo o nome de Iberé de Lemos em midia
impressa. Trata-se de sua participagdo como membro de uma comissdo para a
realizacdo de um concerto contento obras de Villa-Lobos, no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro. A nota saiu no dia 07 de novembro de 1919, e aponta nomes
como Henrique Oswald, Francisco Braga e Alberto Nepomuceno como integrantes
da comissao de organizacao do concerto.

1921 — Cria a Sociedade de Cultura Musical, no Rio de Janeiro. Transfere-se para
Berlim, sendo aluno de Wilhelm Fork (discipulo de Max Reger), estudou
contraponto e instrumentacéo. Estréia a peca para piano solo A lenda do caboclo,
de Heitor Villa-Lobos, escrita em sua homenagem. Parte para Berlim, em
dezembro.

1922 — Recebe uma carta que se tornou historica. Trata-se das palavras de Villa-
Lobos, contendo as impressdes do compositor € amigo sobre a Semana de Arte
Moderna.

1923 — Arthur Iberé vé publicado em Berlim seu artigo "Da arte e da Humanidade
em geral. Algumas de suas revelagcbes com relacdo a civilizagdo na Allemanha e

no Brasil em particular.”, inserido na coletanea O Brasil e a Allemanha — 1822 —
1922, de Alfred Funke.
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1925 — Inicio da composicao da épera A Ceia dos Cardeais, baseada na peca
homénima de Julio Dantas.

1926 — Audicdo com obras de Iberé de Lemos realizada no Instituto Nacional de
Musica, no Rio de Janeiro, no dia 16 de janeiro. Lancamento do livro Storia della
musica nel Brasile, de Vincenzo Cernicchiaro, contendo significativos dados sobre
0 jovem compositor.

1927 — Colhendo frutos com o sucesso que obteve com suas cang¢des para canto
e piano junto ao publico carioca, Iberé de Lemos comparece ao Grémio
Inttelectual Carioca, em solenidade promovida por esta instituicao, e doa a mesma
um exemplar da Cangéao Arabe, com versos de Olavo Bilac.

1928 — A Orquestra da Radio Clube do Brasil executa a Cancdo Arabe, na voz do
tenor Del Negri, no Concerto Vocal e Instrumental da Radio Clube do Brasil.

1931 — Exonerado do cargo de Auxiliar de Consulado do Ministério das Relacdes
Exteriores.

1933 — Volta ao Brasil, apds concluir seus estudos, residindo na cidade do Rio de
Janeiro. Conclui a 6pera A Ceia dos Cardeais, sem orquestra-la.

1937 — Critica publicada no jornal Correio da Manh4&, Rio de Janeiro, escrita por
Jodo ltiberé da Cunha, enaltecendo a 6pera inédita A Ceia dos Cardeais, de Iberé
de Lemos.

1938 — Grande Concerto Sinfénico, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sob
regéncia de Eduardo de Guarnieri, contendo em seu programa obras de Iberé de
Lemos, realizado no dia 02 de abril.

1939 — O programa de radio A Hora do Brasil, apresenta uma programa inteiro
com obras de Iberé de Lemos, no dia 28 de marco, predominando neste suas
composi¢oes para canto e piano.

1941 — Documento escrito em 13 de agosto, por Julio Dantas, autor da pega A
Ceia dos Cardeais, autorizando lberé de Lemos a usa-la para a composicdo da
Opera hombénima.

1942 — Revisao e orquestracao da 6pera A Ceia dos Cardeais e orquestracao final
da mesma. A épera A Ceia dos Cardeais é citada em no jornal A manh&, em nota
do dia 07 de novembro, incluida num grupo de 12 éperas nacionais que deveriam
ser representadas ao publico. Participa da criacdo do Conservatério Nacional de
Canto Orfednico, criado por Heitor Villa-Lobos, sendo convidado pelo mesmo para
trabalhar na parte organizacional do Conservatério.
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1943 — Reconhecido pelo governo federal a nenhuma razao do ato demissionario
de 1931, sendo Iberé de Lemos readmitido no servico publico federal, ligado,
desta vez, ao Ministério de Educagéo.

1944 — |beré de Lemos também desenvolveu atividade como critico musical,
tendo sido publicado no dia 16 de julho de 1944, no Jornal A Manh&, um de seus
trabalhos.

1945 — Participou ativamente da fundacdo da Academia Brasileira de Musica,
sendo membro atuante como Segundo Secretario e Tesoureiro.

1946 — Tem a cancao Ergo-te o meu coracdo regida pelo maestro Eleazar de
Carvalho. Na noite de estréia, sempre atuante para promover a ABM, comparece,
junto a Lorenzo Fernandes, ao Palacio do Catete, no Rio de Janeiro, para convidar
Eurico Gaspar Dutra (1883 — 1974), entdo Presidente da Republica, para uma das
solenidades promovidas por aquela instituigéo.

1947 — Mantém sua atividade como jurado em julgamentos, neste ano participou
do julgamento que condenou um civil, acusado de assassinato, a 15 anos de
pena. Tem a Cangdo Arabe executada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em
concerto organizado pelo SESC, com regéncia de Santiago Guerra, além da
participacao do tenor Roberto Miranda.

1948 — Seu nome, bem como a épera A Ceia dos Cardeais sao citados no livro
Who’s Who in Latin América (1948), de Ronald Hilton.

1949 — O compositor intentou uma acdo contra a Unido sobre sua demissao
ocorrida em 1931, alegando que sua readmissdao nao reparou o direito ofendido,
despojado que fora das vantagens e regalias do seu posto no Ministério das
Relacdes Exteriores, incluindo-se nisso possiveis promogdes. A agcdo movida foi
contestada e improcedente. Nao conformado com este resultado, o compositor
apelou da sentenca para o Tribunal Federal de Recursos, o qual, no dia 29 de
marco de 1949, Ihe negou provimento, unanimemente.

1950 — Executa, ao piano, a épera A Ceia dos Cardeais, para o maestro Tullio
Serafin, em visita ao Brasil. Obtém do maestro indicacdo para a obra ser incluida
na programacao do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Surge matéria assinada
por Eurico Nogueira Franca, langada pelo Jornal Correio da Manhé&, contendo
palavras do préprio compositor sobre o histérico da composicéo da 6pera A Ceia
dos Cardeais.

1951 Concerto com a OSB, sob regéncia de Eleazar de Carvalho, contendo no
programa o Preludio e também o final da 6pera A Ceia dos Cardeais, de |beré de
Lemos, no dia 21 de abril de 1951, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

1952 — Concerto com obras de Iberé de Lemos realizado no dia 01 de novembro.
Tal apresentacdo ocorreu no Auditério do Ministério da Educacéo, incluido na
série Festivais de obras cameristicas de compositores brasileiros.
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1953 — Obras de Iberé de Lemos e de outros compositores brasileiros foram
apresentadas no Auditério do Ministério da Educacéo, no primeiro programa da
série Concertos Culturais.

1954 — Sempre atuante politicamente, assina manifesto contra a eleicao
considerada irregular para a Escola Nacional de Musica. Tal manifesto mostrava-
se contrario a posse de Joanidia Sodré (1903 — 1975), como diretora desta
instituicao.

1955 — Jurado no julgamento que inocentou o Prof. José Correia Filho, acusado
de ter assassinado Luiz Augusto Ferreira, no dia 09 de dezembro de 1952.

1956 — Organiza o Concerto Sinfénico Beneficente, sob patrocinio de Sarah
Kubitschek, no dia 14 de dezembro de 1956. Nesta ocasido, € apresentada como
parte do programa o Preludio e o final da 6pera A Ceia dos Cardeais.

1957 — Duas composicdes para coro, Salve, oh santa luz e Assim cantavam o0s
anjos, escritas sob poesia do proprio compositor, sdo premiadas no Concurso de
Melodias para o Natal, organizado pela prefeitura do Distrito Federal.

1958 — Obras de Iberé de Lemos sao apresentadas no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, no recital realizado pelo tenor Roberto Miranda, sendo o mesmo
acompanhado ao piano por Rosette Amaral Miranda.

1959 — Comparece a ultima sessdo da ABM do ano de 1959, quando Otavio
Bevilacqua comunicou o falecimento de Heitor Villa-Lobos, criador da instituigéo.
Nesta ocasido, o testamento de Villa-Lobos foi lido, indicando a ABM como
legataria de sua obra musical, sendo a mesma guardia de sua obra musical.

1960 Escreve para o pianista Arthur Rubinstein, solicitando orientacdo ao jovem
pianista Joel Bello Soares (1934). Neste documento, cita que se Heitor Villa-Lobos
ainda estivesse vivo, apoiaria seu pedido para orientar o entao jovem pianista.

1961 Membro ativo da ABM, participa neste ano da eleicdo que levou a
presidéncia desta instituicdo o Sr. Andrade Murici (1895 — 1984), e ao posto de
secretario geral a Sra. Elza Cameu.

1962 — Recital com o soprano Léda Coelho de Freitas no Auditério do Palacio da
Cultura (Ministério da Educacéao), contendo obras de Iberé de Lemos e outros
compositores.

1963 — Estréia mundial da 6pera A Ceia dos Cardeais, no Teatro Francisco Nunes,
em Belo Horizonte, sob regéncia de Sandino Hohagen, tendo como intérpretes os
cantores Jodo Alberto Persson (tenor), Edson Macedo (baritono) e Edson de
Castilho (baixo).

1964 — Estréia carioca da 6pera A Ceia dos Cardeais, no Teatro Municipal, sob
regéncia de Mario de Bruno. Depois da estréia da 6pera no Rio de Janeiro, o
nome de Iberé de Lemos comeca a desaparecer lentamente da midia impressa,
sendo sua obra ja ndo tao presente em salas de concertos.
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1965 — Seu nome ja nao figura em programas de concertos pesquisados para este
trabalho. Porém, é sempre citado em atas registradas pela A.B.M., mantendo suas
atividades nesta instituicdo até a ultima reunido do ano de 1966, realizada no dia
13 de dezembro. Nesta reunido, foi realizada eleicdo para nova diretoria, tendo
mantido Arthur lberé de Lemos seu posto como Segundo Secretdrio para o
periodo de 15 de dezembro de 1966 até 14 de dezembro de 1967.

1967 — Morre, em Petrdpolis, no dia 13 de fevereiro, sendo sepultado no cemitério
Sao Jodo Batista, Rio de Janeiro. E homenageado na ultima sessdao da ABM
daquele ano.

1.2 Catalogacao de obras de Arthur Iberé de Lemos

Compositor prolifico, Arthur Iberé de Lemos iniciou sua obra com a
peca para piano solo Sweet Caresses, aos 13 anos, dedicando-a a sua mae,
Maria Guajarina Lemos, que também era pianista. O compositor escreveu musica

para diversas formacgdes, com especial atencdo a producao vocal.

Para a realizacdo desta pesquisa, Sweet caresses nao foi

encontrada. Porém, Iberé de Lemos elaborou novos arranjos envolvendo a
estrutura desta primeira composicdo, dando-lhe um novo nome: Noite de
encantos. Na busca por dados para a construgdo do primeiro catalogo de obras
do compositor, este autor encontrou o seguinte documento escrito pelo
compositor, que contém informacdes sobre a composicao Noite de encantos:

Composig¢ao de Iberé de Lemos (da cadeira 19 da Academia Brasileira de

Musica) A Maria Guajarina de Lemos, com gratidao filial do autor.

“NOITE DE ENCANTOS” (Op. 1/B) (valsa) para orquestra, so.

Partitura de orquestra.

Nota: Essa composi¢ao data, originalmente, do ano de 1914, tendo sido a
primeira obra musical do autor, escrita em Londres, quando ele contava 13
anos de idade. A edicdo Unica, londrina, trazia o titulo de “Sweet caresses”
(Déces Caricias”) e esgotou-se rapidamente com o sucesso alcangado pela
musica. Foi a confirmagdo da vaticinio do maestro-compositor Clemente
Ferreira, grande mestre do género, o qual dera a sua plena aprovacao a
futura valsa, quando o manuscrito respectivo lhe féra submetido a
apreciagao por iniciativa da progenitora de lberé Lemos. Tal resultado levou
esta a mandar edita-la por conta propria, suscitando-lhe o pressentimento de
um grande futuro musical para o filho.
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Um outro notavel sucesso obteve a mesma valsa ao ser adaptada, em 1938,
ao enredo do filme “Alma e corpo de uma raga”, realizado pela Cinédia do
Rio de Janeiro, onde foi gravada para a danca e o canto em duas das cenas
principais. Recebeu, entdo, o novo titulo, com a letra respectiva, bem como
uma harmonizacdo nova, modernizada, sendo orquestrada pela primeira
vez. Agora, em 1951, o autor fez outra orquestracdo apropriada a uma
gravagao em disco a realizar-se pela firma Continental, sendo que este novo
trabalho recebeu, também, a plena aprovacdo do maestro Francisco
Mignone, que sera o competente regente-intérprete nessa edicao.

Iberé Lemos. Rio, 21-5-1951.

==

FIGURA 17 — Texto sobre a criagcdo da primeira composicao de Iberé de Lemos.
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A elaboragdo deste catdlogo de obras de Arthur Iberé de Lemos,
contendo composicées para diversas formagdes, tem por objetivo maior a
divulgacdo desta producado musical que se encontra hoje esquecida em quase
toda a sua totalidade. Acredita-se que outras obras do compositor serdo
resgatadas na medida em que pesquisas avancem neste sentido. Por este motivo,
este pesquisador incluiu no catalogo de obras com a producao de Iberé de Lemos
apenas as obras que pbdde verificar pessoalmente.

Na busca por dados especificos sobre as composi¢des de Iberé de
Lemos, encontramos a publicagdo do conjunto de trés pecas para canto e piano,
intitulada Momentos Lyricos pela Casa Arthur Napoledo, na qual ha inserido na
ultima pagina uma relacao de obras de Iberé de Lemos, sendo que um dos titulos
nao foi encontrado por este pesquisador. Trata-se da cangédo para canto e piano
intitulada Saudade, sendo o autor da letra citado apenas como M. C. L.

Vasco Mariz dividiu a obra de Arthur Iberé de Lemos em duas fases:
a primeira, fecunda e reconhecida, da juventude, vai até 1926, quando recém
chegado da Europa, realizou no Rio de Janeiro uma audi¢cao no Instituto Nacional
de Musica com composi¢coes proprias. A segunda, subseqliente aquela data,
corresponde ao periodo em que “produziu pouco e de qualidade inferior” (1981, p.
95). Sobre sua producao para canto e piano, MARIZ (2002, p. 112) comenta:

“Excelente pianista, deu boa contribuigdo ao Lied nacional, havendo escrito
mais de cinqlenta cancdes, que eram disputadas pelos melhores cantores
de sua época.”

Considerando que apés o falecimento de Arthur Iberé sua obra foi
doada a Biblioteca Nacional pela familia, indicamos no presente catédlogo apenas
esta instituicdo como fonte segura para localizacdo do material catalogado. Sua
indicacdo no catalogo abaixo sera registrada com a sigla BN. No entanto, em
diversas bibliotecas®, publicas e privadas, obras do compositor podem ser

2 Embora n&o conste em seu catélogo virtual, a biblioteca da Escola de Mdsica da UFMG possui
exemplares de cancgdes para canto e piano de Arthur lberé de Lemos, sendo algumas delas
autografadas pelo compositor.
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encontradas, como podemos verificar na seguinte capa da edicdo de Cang¢éo

Arabe, na qual ele faz uma dedicatéria ao Conservatério Mineiro de Misica®:

Versos de T
OLAVO BILAC \o W
==\
=i
Musica de

IBERE DE LEMOS

CASA ARTALR NAPOLEARD |
PIANOS & MUBICAS 1
Sampaio Araujo & C.
12 — AVENIDA RIO BRANCO — t22
00 RIO DE JANEIRO

FIGURA 18 — Capa da edicdo da Cancdo Arabe, de Iberé de Lemos, editada pela Casa Arthur
Napoleao.

%O Conservatorio Mineiro de Musica foi inaugurado em 1925, sendo em 1926 a inauguragao de
sua sede prépria. Em 1950 ocorreu a federalizacao da instituicao. Sua incorporacao a Universidade
Federal de Minas Gerais data de 1962. Em 1972, teve seu nome alterado para Escola de Musica
da Universidade Federal de Minas Gerais. O prédio do Conservatério Mineiro de Musica situa-se
na Avenida Afonso Pena, no Centro de Belo Horizonte. A Escola de Musica da UFMG foi
transferida para o Campus Pampulha em 1997, sendo hoje o prédio do Conservatério Mineiro de
Musica um centro cultural da Universidade Federal de Minas Gerais.
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Como compositor, Arthur Iberé escreveu para diversas formacoes,
tais como piano solo, canto e piano, coro, orquestra, violino solo, violino e piano,
violoncelo solo, vozes e orquestra. Os dados contidos no catalogo informam, de
maneira objetiva, dados sobre a localizagcao das obras, bem como caracteristicas
tais como titulo, formacédo musical, dedicatéria, edicédo e indicacdo de autores dos
textos poéticos, quando utilizados. Por critério deste pesquisador, no catalogo
abaixo ndo serdo incluidas obras inacabadas. Ao todo, foram catalogadas 127
(cento e vinte e sete) composicdes, entre composi¢cdes originais e versées que o
autor criava para diversas criacdes, todas descritas nos quadros abaixo.

Para a confeccdo do presente catalogo, ndo foi incluida nenhuma
peca incompleta do compositor. Ao verificarmos as obras disponiveis pela
Biblioteca Nacional, encontramos dois titulos, um barcarola e um preludio para
piano solo que nao foram concluidas pelo compositor. Estas duas pecas nao estao
incluidas em nossa catalogacéo.

Com 49 cancgbes para canto e piano catalogadas até o momento, é
principalmente nesse setor que Arthur Iberé € reconhecido por ter deixado
importante contribuicdo para a musica erudita brasileira. Escreveu para todas as
classificagcdes vocais, em sua maioria, usando textos de poetas brasileiros. Seria
uma constante na vida de Arthur Iberé o trabalho sobre poetas brasileiros para a
composicao de musica vocal, principalmente seus contemporaneos, sendo ele
mesmo autor de cinco poemas para cangbes para canto e piano, dentre as
cancgdes catalogadas até o momento por este pesquisador.

Embora tenha vivido boa parte de sua vida em paises da Europa,
Arthur Iberé de Lemos compbs poucas pecas a partir de textos em outra lingua
que nao o portugués. Dos titulos catalogados e apresentados neste trabalho que
tém textos musicados, seja para voz solista ou para formacgéo coral, apenas dez
nao possuem textos em portugués, sendo o francés o segundo idioma utilizado

pelo compositor.
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TITULO AUTOR DO | DEDICATORIA DATA DE_ OPUS EDICAO/
POEMA COMPOSICAO MANUSCRITO
Amanhecer, O | Rogério de Ao Dr. Rogério | 1925 16 MS
Miranda de Miranda, em
sinal de
gratidao,
oferece o
compositor.
Assim Arthur Iberé Nao indicado Nao indicado Nao MS
cantavam os de Lemos indicado
anjos (piano ou
0rgao)
Ave Maria (Liturgia Nao indicado Nao indicado Nao MS
( piano ou catdlica, texto indicado
0rgao) em
portugués)
Ballade pour la | Leon Denis A Dina 1922 4 A MS
princesse Ghislaine
lointaine
bois amical, Le | Paul Valery | A Almalm&” | 1939 37 MS
Cancéo arabe | Olavo Bilac Ao Sr. Adacto 1918 3 MS
Filho, pequena
homenagem do
autor
cancéo de Olavo Bilac Nao indicado 1931 31 MS
Romeu, A
Canto a divina | Artur Iberé de | Nao indicado Nao indicado Nao MS
mae Lemos indicado
Canto de Ofélia | Luiz Andrade | A Sra. Elza 1925 14 MS
Filho Barroso
Caritas, cantata | Arthur Iberé Em oferenda 1930 29D MS
de Lemos grata a alma de
Vittoria
Mollisch,
radiante de Luz
condutora as
grandes
realizagoes.
Cecysinha Arthur Iberé Dedicado a 1928 26 A MS
(Oratorio) de Lemos Rudolf Steiner
€ composto
para o conforto
espiritual das
almas amantes
de Cecysinha,
com particular
consagracao
ao coracao
amantissimo
de seu pai.
Chanson Beatrix Nao indicado 1944 48 a MS
d'autrefois Reynal

* No manuscrito est4 escrito “A Minha Alma Irma”. Porém, a palavra “Minha” foi riscada.

53




Confissao Yedda Nao indicado 1939 34 a MS
Lemos
Crepusculo de | Feélix Ao Exmo. Sr. 1925 10 MS
ouro (Canto do | Pacheco Felix Pacheco
crepusculo)
Desejo Antonio Nao indicado Nao indicado 9 MS
Lemos
Sobrinho
Devant lamer | Albert Nao indicado 1926 21 MS
Samain
Enchantement | Beatrix Nao indicado 1944 Nao MS
Reynal indicado
Ergo-te meu Versdo em Nao indicado Nao indicado Nao MS
coracao portugués do indicado
poema de
Christian
Morgenstern
frauta de Anbnimo Ao Dr. 1939 Nao MS
bambu, A Francisco indicado
Campos
Hino dos Nao indicado | Nao indicado Nao indicado Nao MS
arcanjos Sao indicado
Miguel e Sao
Rafael
Ismalia Alphonsus de | A Cherubina 1943 Nao MS. Cépia de
Guimaraes Rojas Ovalle indicado | Henrique
Martins
Lingua Olavo Bilac Nao indicado 1948 Nao MS. Cépia de
Portuguesa indicado | Oscar Carvalho
Ma vie Sully Nao indicado 1925 15 MS
Prudhomme
Madrigal Bastos Tigre | Nao indicado 1925 20A MS
Momentos Ribeiro Nao indicado Nao indicado Nao Casa Arthur
lyricos® Couto, G. indicado | Napoledo
Pascaoli,
Arthur Iberé
de Lemos
Musique sur Albert A Dina 1921 — 1924 7 MS
l'eau Samain Ghislaine
Musica Olavo Bilac Nao indicado 1925 Nao MS
brasileira indicado
Noite de Tedfilo da A Maria 1938 Nao MS. Copia de
encantos Fonseca Guajarina de indicado | Alma Cunha
Lemos, mae do Miranda
compositor
Oragéo Luiz Andrade | A Juliana 1943 Nao MS
Filho Augusta indicado
pluie sur les Versao Cherubina 1942 Nao MS
roses, La francesa de Rojas indicado
Franz
Toussaint, a

% 0O titulo Momentos lyricos compreende as cangées Sonhando, Fides e ainda A balada do pingo
d'agua.
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partir do

poema
anénimo
arabe
Poema da Arthur Iberé Nao indicado 1931 30 MS
saudade de Lemos
Poema do teu Sylvio Nao indicado Nao indicado Nao MS
olhar Moreaux indicado
Poemas azuis | Sylvio Nao indicado Nao indicado Nao MS
Moreaux indicado
Pour nous, les | Beatrix Nao indicado Nao indicado Nao MS
humbles® Reynal indicado
Presidente Jair Pedreira | Nao indicado 1942 Nao MS
Vargas (hino- indicado
marcha-
cancao)
Quando Anbnimo Nao indicado 1939 39A MS
cruzamos no
caminho
Reflexdes Alma Cunha | Homenagem 1940 Nao MS
de Miranda do compositor indicado
a poetisa-
cantora
réca do meu Ciro Costa Ao poeta Ciro 1925 13 MS
sonho, A Costa e27a sua
musa...
Salve, oh santa | Arthur Iberé Nao indicado Nao indicado Nao MS
luz (piano ou de Lemos indicado
0rgao)
Seio de Deus Artur Iberé de | A face do Nao indicado Nao O.G.E.M. Cia
Lemos artista na alma indicado | LTDA.
do Dr. Carlos
de Campos
Sentenca Luiz Andrade | A Juliana 1943 Nao MS
Filho Augusta indicado
Serenata - Vicente de Nao indicado Nao indicado Nao MS
Cancéo de Carvalho indicado
amor de
Luizinho
Tritico de amor | Cherubina Nao indicado 1958 54 MS (Partes de
28 Rojas Ovalle canto e piano e
de Carvalho partes cavadas
de canto)
vale, O Olavo Bilac Nao indicado 1925 17 MS
vida dessas Rogério de Nao indicado 1925 19 MS
meninas Miranda

TABELA 3 — Cangbes para canto e piano, de Arthur Iberé de Lemos.

% Esta cangao possui uma versdo em portugués com o titulo de “Cangéo dos simples”, com versos
do proprio compositor.
Z Esta cancao também foi dedicada a cantora Elsa Barroso

O Tritico de amor compreende 3 cangdes com poemas de Cherubina Ovalle, C.R.O.C., a seguir:
Vem comigo, Céu azul e Noite mansa.
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TITULO DEDICATORIA DATA DE_ FORMACAO OPUS EDICAO/
COMPOSICAO | INSTRUMENTAL MANUSCRITO
Album de Nao indicado Nao indicado Piano solo Nao MS
musica para a indicado
juventude®
(versao
pianistica).
Arioso Nao indicado Nao indicado Quarteto de Nao MS (Grade e
cordas indicado | partes cavadas)
Canto a Divina | Nao indicado 1959 Piano e cello Nao MS (Piano e cello
Mae indicado | e parte cavada de
cello)
Canto a Divina | Em celebracao | 1957 Cello, piano ou Nao MS (Grade de
Mae do Dia das harpa e quarteto | indicado | orquestra)
Maes e de cordas
homenagem a
C.R.0%.
Canto do Nao indicado 1939 Piano e Cello 10B MS (apenas a
crepusculo parte de Cello)
Desejo Especialmente | N&o indicado Piano solo Nao MS
dedicada ao indicado
pianista,
querido primo e
ex-aluno, Victor
de Lemos
Alexandre
Desenhos Nao indicado 1939 Quarteto de Nao MS
musicais cordas indicado
Elegia (versédo | A Oscar 1925 Piano e violino 14 MS
instrumental do | Borgerth
Canto de
Ophélia)
Ergo-te meu Nao indicado 1951 Flauta, 6rgdoou | 27C MS
coragao harmonium
Exercicios de Nao indicado 1955 Piano solo Nao MS
leitura musical indicado
do piano
Fuga Nao indicado 1931 Violino, viola e Nao MS
violoncelo indicado
Frauta de Ao Dr. 1939 Violino e piano Nao MS
bambu Francisco indicado
Campos
Fughetta Nao indicado Nao indicado Violino, viola e 32C MS
violoncelo
Invengdes, ou | Nao indicado 1926 — 1927 Quarteto de 25 MS
exercicios de cordas
harmonia
Mazurka Dedicatoria 1922 Piano e violino 2B MS. Ha ainda

% O Album contém 7 pecas, a seguir: | Madrigal das abelhas, Il Balada das fadas, Il Valsa das
fadas, IV Coral dos anjinhos, V Ode a alegria, VI Cavalgada de andes e VIl Bailado de papagaios.
O Album apresenta ainda versdes para voz e piano do numero VI, intitulada Cavalgada, e ainda da
Danga de papagaios (VII).

% Iniciais do nome de Cherubina Rojas Ovalle (o compositor omitiu o C, de Carvalho).
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(adaptacao da
valsa-cancao
de Maria
Helena, do
filme Alma e
corpo de uma
raca).

d’'orfanzinha riscada no uma edicao
(Noveletas) manuscrito impressa datada
de 1950: WALA
Editora Musical.
Minueto Nao indicado 1950 Piano e violino 50 MS
romantico, da
Opera A ceia
dos Cardeais
Moreninha, A Nao indicado Nao indicado Cordas, flauta e 23B MS
clarinete
Moreninha, A Nao indicado Nao indicado Piano solo Nao MS
indicado
No bosque Nao indicado 1939 Piano e Nao MS
amigo violoncelo indicado
Noite de Maria Guajarina | 1951 Piano e Nao MS
encantos: Lemos, mae do violoncelo indicado
valsa compositor
Nostalgia Nao indicado 1943 Piano e violino Nao MS
sertaneja: indicado
transcricao da
cancao Desejo
Poema da Nao indicado Nao indicado Piano solo, para | 30A Digitalizado mas
saudade interpretacéo do nao editado.
(interpretacao poema de Carlos
do poema de de Azevedo
Carlos de
Azevedo)
Poema da Nao indicado 1931 Piano e violino Nao MS
saudade indicado
Quando Nao indicado 1939 Piano e violino Nao MS
cruzamos no indicado
caminho
Quando Nao indicado 1939 Piano, flauta e Nao MS
cruzamos no violino indicado
caminho
Serenata indtil | Dedicatéria 1918 Piano e violino 5B MS. Ha ainda
(Noveletas) riscada no uma edigéo
manuscrito impressa datada
de 1950: WALA
Editora Musical.
Sonhando Nao indicado Nao disponivel | Piano e violino 8B MS
Valsinha para | N&o indicado 1955 Piano solo 52 MS
piano - Op. 52
Valsa da Nao indicado 1937 Piano solo 35B MS
saudade

TABELA 4 — Obras com formacgao instrumental, de Arthur |beré de Lemos.
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Uma caracteristica do compositor em relacdo a sua obra é que

diversas vezes uma determinada composi¢cdo sofria novo arranjo em sua

formacgao instrumental ou vocal. Nesta categoria, podemos citar /smalia e Le bois

amical, ambas compostas a principio para canto e piano.

TITULO AUTOR DO DEDICATORIA DATA DE_ FORMACAO _
POEMA COMPOSICAO | INSTRUMENTAL E EDICAO

bois amical, | Paul Valery A Alma Irma 1938 Canto, piano e quinteto de
Le cordas. MS
(No  bosque
amigo)
Frauta Anbnimo Ao Dr. Francisco | 1939 Canto, piano, flauta, clarinete
de bambu Campos e quinteto de cordas. MS
Ismalia Alphonsus de | A Cherubina | Nao indicado Soprano ou tenor, 3 violinos e

Guimaraes Rojas Ovalle 1 viola. MS
Noite Tedfilo Maria Guajarina | Nao indicado Flauta, soprano, baritono e
de encantos da Fonseca Lemos, mae do piano. MS

compositor

Salve, Arthur Iberé de | Nao indicado Nao indicado 3 vozes femininas e quinteto
oh santa luz Lemos de cordas. MS

TABELA 5 — Obras contendo vozes e instrumentos, de Arthur Iberé de Lemos.

Na tabela a seguir, destacamos duas composi¢des para coro, Assim

cantavam os anjos e Salve, oh santa luz, com poesia do proprio compositor,

premiadas no Concurso de Melodias para o Natal, organizado pela prefeitura do
Distrito Federal, em 1957.

TITULO | AUTOR DO | DEDICATORIA DATA DE_ FORMACAO EDICAO/MANUSCRITO
POEMA COMPOSICAO VOCAL
Assim Arthur Iberé | Para o Victor Nao indicado Soprano solo MS (parte de piano
cantavam | de Lemos mais 3 vozes separada, parte de coral
0S anjos femininas separada)
Assim Arthur Iberé | Nao indicado Nao indicado 3 vozes femininas | MS (Grade, sem partes
cantavam | de Lemos e piano cavadas)
0S anjos
Assim Arthur Iberé | Nao indicado 1957 3 vozes femininas | MS
cantavam | de Lemos a capella
0S anjos
Ergo-te Arthur Iberé | Nao indicado 1928 Coro a capella Editora Musical
meu de Lemos, Brasileira
coracdo®' | baseado na
poesia de
Christian
Morgenstern

%" Neste manuscrito ha também uma versdo em alem&o, com o poema original de Christian

Morgenstern.
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Ergo-te Arthur Iberé | Nao indicado 1943 Coro feminino a MS
meu de Lemos, capella
coracao baseado na
poesia de
Christian
Morgenstern
Invengdes | Vocalise Nao indicado Nao indicado Coro a capella MS
Ysmalia Alphonsus A Cherubina 1942 Coro a 6 vozes MS
de Rojas Ovalle mistas
Guimaraes
Poema do | Sylvio Nao indicado Nao indicado 3 vozes Editora Musical
teu olhar | Moreaux Brasileira
Poema do | Sylvio Nao indicado 1943 Quarteto feminino | MS
teu olhar | Moreaux
Salve, oh | Arthur Iberé | N&o indicado 1957 3 vozes femininas | MS
santa luz! | de Lemos
Sieedu Isaac Nao indicado Nao indicado Solo de soprano | MS
(saudagao Kaufman e quarteto vocal
univers_al (S,C, T, B)
aos atributos
divinos, em
sintese
nessa sigla)
TABELA 6 — Obras com formacao coral, de Arthur Iberé de Lemos.
TITULO | AUTOR | DEDICATORIA DATA DE_ FORMACAO OPUS EDICAO/
DO COMPOSICAO VOCAL/ MANUSCRITO
POEMA INSTRUMENTAL
Assim Arthur Nao indicado 1957 Vozes e Nao MS (Grade de
cantavam | Iberé de orquestra de indicado | orquestra)
os % Lemos cordas
anjos
Ballade Leon A Dina 1922 Canto e 4B MS (Grade de
pour la Denis Ghislaine orquestra orquestra e
Princess uma parte
e cavada de
Lointaine saxofone em
mi bemol)
Ceia dos | Arthur Nao indicado 1925 - 1942 3 vozes Op. 22 MS (Grade de
Cardeais, | Iberé de masculinas orquestra)
A Lemos, (tenor, baritono e
baseado baixo) e grande
na obra orquestra
de Julio
Dantas
Cancgéo Olavo Nao indicado 1924 Tenor e 3b MS (Grade de
arabe Bilac orquestra orquestra e
partes
cavadas)
Cancgéo Olavo Nao indicado Nao indicado Tenor e Nao MS (Grade de
arabe Bilac orquestra indicado | orquestra)

%2 Esta obra também é citada entre os manuscritos do compositor com o titulo de Canto de natal.
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Canto a Arthur Em celebragao | 1957 Voz solista, piano | Nao MS (Grade de
Divina Iberé de | do Dia das ou harpa e indicado | orquestra)
Mae Lemos Maes e quarteto de
homenagem a cordas
C.R.0O%.
Confissa | Yedda AM. AL 1935 - 1939 Canto e 34 B MS (Grade de
0 Lemos orquestra orquestra e
partes
cavadas)
Desejo Antonio Nao indicado Nao indicado Cantoe 9b MS (Grade de
Lemos orquestra orquestra e
Sobrinho partes
cavadas)
Musica Olavo Ao Maestro Nao indicado Canto e Nao MS (Grade de
Brasileira | Bilac Heitor Villa- orquestra indicado | orquestra e
Lobos partes
cavadas)
Noite de | Tedfilo Nao indicado 1951 Canto e pequena | 1 MS
encantos | da orquestra
Fonseca
President | Jair Nao indicado 1951 Vozes e Nao MS (Grade e
e Vargas | Pedreira orquestra indicado | partes
cavadas)
Salve, oh | Arthur Nao indicado 1957 3 vozes Nao MS (Grade de
santa luz! | lberé de femininas e indicado | orquestra)
Lemos orquestra de
cordas
Serenata | Vicente Nao indicado 1937 Canto e pequena | 36 MS (Grade de
:cangdo | de orquestra orquestra e
de amor | Carvalho partes
de cavadas)
Luizinho
Sonhand | Arthur Nao indicado Nao indicado Canto e 8C MS (Grade de
o Iberé de orquestra orquestra)
Lemos
Triptico Cherubin | Nao indicado 1958 Cantoe 54 MS (Grade de
de amor | a Rojas orquestra de orquestra e
(ver nota | Ovalle de camara partes
de Carvalho cavadas)
rodapé
25)
Ultima Nao Nao indicado 1959 Para vozes Nao MS
oracao indicado mistas, orquestra | indicado
g48ieédu) de cordas e
piano

TABELA 7 — Obras para vozes e orquestra, de Arthur Iberé de Lemos.

% |niciais do nome de Cherubina Rojas Ovalle (o compositor omitiu o C, de Carvalho).

% Segundo nota do préprio compositor no manuscrito, esta peca foi criada para patrocinar a

apresentacao da épera A Ceia dos Cardeais.

60




TITULO DEDICATORIA DATA DE_ FORMACAO OPUS | EDICAO/MANUSCRITO
COMPOSICAO | INSTRUMENTAL
Amorosa Nao indicado Nao indicado Orquestra de Nao MS (Grade de
cordas indicado | orquestra)
Arioso Nao indicado Nao indicado Quarteto de Nao MS (Grade de orquestra
cordas indicado | de partes cavadas)
Cancao Nao indicado 1918 Orquestra de Nao MS (Grade de
arabe cordas indicado | orquestra)
Devaneio Nao indicado Nao indicado Orquestra Nao MS (Grade de
sobre as (sexteto de indicado | orquestra)
aguas, da sopros e cordas)
série
orquestral
“Impressoées
da
Natureza”
Fughetta Nao indicado Nao indicado Trio de cordas Nao MS (Partes cavadas)
indicado
Idyllio Nao indicado 1938 Orquestra de 8B MS (Grade de orquestra
camara e partes cavadas)
Noite de Maria 1951 Orquestra e 1 MS (Grade de orquestra
encantos Guajarina de piano e partes cavadas)
Lemos, em
gratidao filial
Noveletas A Orquestra 1918 a 1922 Orquestra de Mazurka, | MS (Grade de
(Mazurka Brasileira de cordas Op. 5C. | orquestra)
d'orfazinha | Estudantes Serenata
e Serenata inutil,
inatil) Op. 2C
Poema da Nao indicado 1931 Orquestra 30 MS
saudade
Prelidio do | Nao indicado 1937 Grande orquestra | 35 MS (Grade de orquestra
filme “Alma e partes cavadas)
e corpo de
umaraga”’
Preltdio Nao indicado Nao indicado Grande orquestra | Nao MS (Grade de
(Segundo o indicado | orquestra)
soneto
Saudade,
de Carlos
de
Azevedo)
Preltdio Ao amigo Composta em Pequena Nao MS (Grade de orquestra
(Segundo o | Augusto |. 1926 e orquestra indicado | e partes cavadas)
soneto Vasseur e ao orquestrada
Saudade, poeta Carlos em 1942
de Carlos Azevedo
de
Azevedo)
Primeira Nao indicado Nao indicado Grande orquestra | Nao MS (Grade de
sinfonia do indicado | orquestra)
Brasil
Recitativo Nao indicado Nao indicado Grande orquestra | Nao MS (Grade de
indicado | orquestra)
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Sonhando Nao indicado Nao indicado Orquestra de 8D MS
cémara
Suite Nao indicado Nao indicado Orquestra de 25D MS (Grade de
cordas orquestra)
Vento Dedicado a Nao indicado Grande orquestra | Nao MS (Grade de
noturno Ronald de indicado | orquestra)
(Epigrama) | Carvalho

TABELA 8 — Obras para orquestra, de Arthur Iberé de Lemos.

A partir do catalogo acima, o primeiro contendo todas as obras do

compositor encontradas até o presente momento, esta pesquisa objetiva despertar

o interesse pelo conhecimento e divulgacao da obra de Iberé de Lemos. Apenas

parte da obra esta organizada pela indicacdo de Opus, organizada pelo préprio

compositor. Grande parte da obra de Iberé de Lemos encontra-se manuscrita, a

espera de edicdes que possam contribuir na divulgacao de seu legado musical.
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Capitulo I:

A OPERA A Ceia dos Cardeais, uma obra esquecida
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2 A OPERA A Ceia dos Cardeais, uma obra esquecida
2.1 A peca teatral A Ceia dos Cardeais

2.1.1 Julio Dantas, autor da peca A Ceia dos Cardeais

Julio Dantas, autor da peca A Ceia dos Cardeais, nasceu em
Portugal, na cidade de Lagos, no dia 19 de Maio de 1876, e faleceu em Lisboa, no
dia 25 de Maio de 1962. Em seus 86 anos, foi escritor, médico, politico e
diplomata. Foi reconhecido como grande intelectual em seu pais e também fora
dele. E reconhecido internacionalmente como dramaturgo, principalmente pela sua
peca A Ceia dos Cardeais, escrita em 1902 e dedicada ao poeta Conde de

Monsaraz.

No jornal Novidades, em 1893, publicou o seu primeiro artigo, e
langou seu primeiro livro de versos em 1897. Julio Dantas desenvolveu sua obra
entre dois movimentos literarios: o romantismo e o parnasianismo, sendo a maior
parte das suas obras de teatro e novelas um relato sobre o passado historico.
A peca A Ceia dos Cardeais (1902) foi muito popular no seu tempo, bem como a
peca A Severa (1901), que deu origem ao primeiro filme sonoro portugués, com
direcdo de José Leitao de Barros (1896 — 1967), em 1931.

Humanista, Julio Dantas escreveu 12 pecas para teatro, 10 obras em
prosa, quatro traducdes de obras consagradas e dois livros de poesia®. E
lembrado hoje, em sua cidade natal, Lagos, por um busto em sua homenagem,

% Teatro: O Que Morreu de Amor (1899), Viriato Tragico (1900), A Severa (1901), Crucificados
(1902), A Ceia dos Cardeais (1902), Paco de Vieiros (1903), Um Serdo nas Laranjeiras (1904),
Rosas de Todo o Ano (1907), Auto de El-Rei Seleuco de Camébes (1908), Soror Mariana (1915), O
Reposteiro Verde (1921), Frei Antonio das Chagas (1947). Prosa: Outros Tempos (1909), Figuras
de Ontem e de Hoje (1914), Patria Portuguesa (1914), O Amor em Portugal no Século XVIII (1915),
Abelhas Doiradas (1920), Arte de Amar (1922), Cartas de Londres (1927), Alta Roda (1932),
Viagens em Espanha (1936), Marcha triunfal (1954). Tradugdes: Rei Lear (de William
Shakespeare), Cyrano de Bergerac (de Edmond Rostand), O Azougue (de Paul Sauniére). O
Caminheiro (de Jean Richepin). Poesia: Nada (1896) e Sonetos (1916).
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pelo nome da Biblioteca Publica da cidade e ainda como patrono da instituicao
publica Escola Secundaria Julio Dantas.

Julio Dantas formou-se como médico na Escola Médico Cirurgica de
Lisboa, em 1900. Filho de um oficial do Exército, estudou no Colégio Militar e, ja
como médico, trabalhou como Oficial do Exército, a partir de 1902. Iniciou uma
carreira politica em 1905, como deputado. S6cio da Academia de Ciéncias de
Lisboa desde o ano de 1908, chegou a ser presidente da mesma a partir de 1922.
Foi diretor do Conservatério Nacional, além de ter atuado como professor de
Historia da Literatura e diretor da Seccéo de Arte Dramatica. Foi ainda Ministro da
Instrucéo Publica no outono de 1920, no governo de Anténio Granjo, Ministro dos
Negocios Estrangeiros no governo de Cunha Leal, no inverno de 1921-1922, e
novamente em 1923 no governo de Ginestal Machado (1874 — 1940).

Como autor de pecas teatrais, estreou com a obra O que morreu de
amor, em 1899, no teatro D. Amélia, sendo este mesmo teatro o mesmo que

receberia, alguns anos depois, sua obra mais famosa, A Ceia dos Cardeais.

Deve-se a Julio Dantas a traducdo para portugués de Cyrano de
Bergerac, de Edmond de Rostand, e o Rei Lear, de William Shakespeare. Julio
Dantas participou ainda da elaboragéo de um acordo ortografico com o Brasil®.

Julio Dantas foi um dos fundadores da Sociedade de Escritores e
Compositores Teatrais Portugueses (SECTP), hoje a Sociedade Portuguesa de
Autores (SPA), tendo sido o seu primeiro presidente. Porém, apesar da intensa
movimentacao intelectual e politica, Julio Dantas foi considerado por muitos de
seu tempo como dono de um estilo pomposo, com escrita retrograda e nada
reacionaria. Além disso, foi censurado por uma suposta ignorancia dos temas

sociais vigentes em seu tempo.

Alvo do Manifesto Anti-Dantas®”, de 1915, escrito por Almada
Negreiros (1893 — 1970), que o considerava retrogrado e politicamente

% O autor esteve no Brasil em missao oficial em maio de 1923, para propor um acordo ortografico
interacadémico, o que ndo resultou em nenhum resultado imediato.
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oportunista, foi também defendido por muitos intelectuais, como Vitorino Nemésio
e David Mouréao Ferreira, que defenderam sua qualidade literaria e sua “invulgar
mestria dramaturgica”, que lhe garantiram um lugar importante nas letras

portuguesas.

E reconhecido como detentor de grande versatilidade politica.
Segundo Fernando Dacosta (1992):

"Para se aproximar do Pacgo e da Rainha escreve a Ceia dos Cardeais. Nao
recebendo os cargos e as honrarias a que julgava ter direito, aproveita-se da
crise do regime monarquico e faz Um Serdo nas Laranjeiras, denlncia da
decomposicao da corte. Mas nao se afasta dela.”

FIGURA 19 — Julio Dantas, autor da peca A Ceia dos Cardeais. s.d.

% O Manifesto Anti-Dantas foi publicado em 1915, quando da estréia da peca Soror Mariana
Alcoforado. Tal texto causou escandalo junto a burguesia conservadora portuguesa. O texto deste
famoso manifesto é uma critica a aprovacao total dos escritos de Dantas por parte da populacao
de Portugal.
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Escritor prolifico, cultivou varios géneros literdrios, escrevendo
romances, poesias, trabalhando ainda como jornalista, militar, médico e politico,
terminando sua carreira publica no Brasil, onde residiu como embaixador de
Portugal, ente os anos de 1941 a 1949. Dentre os acontecimentos ocorridos
durante sua permanéncia no Brasil destacamos dois fatos em particular: 1) em
1949 Julio Dantas recebeu o titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade do
Brasil; 2), Dantas recebeu uma solicitacao formal do compositor Arthur Iberé de
Lemos, que necessitava da aprovacao do escritor portugués para a utilizacdo do
texto da peca A Ceia dos Cardeais, que foi ligeiramente modificado na 6pera
homdnima de Iberé de Lemos.

Julio Dantas teve, além da peca A Ceia dos Cardeais, outras obras
adaptadas para o teatro musical®®: Séror Mariana, pelo compositor brasileiro Julio
Reis, Rosas de todo ano, por Ruy Coelho (1892 — 1986) e A Severa, André Brun
(1881 — 1926), ambos compositores portuguéses. Fiel as suas convicgdes
politicas e humanisticas, Julio Dantas casou apenas civimente e recusou um
funeral catélico, mantendo-se fiel as suas convicgcdes anti-clericais dos inicios do

século XX.

2.1.2 A peca A Ceia dos Cardeais

A pega A Ceia dos Cardeais foi escrita em meméria do poeta Conde
de Monsaraz, encomendada pelo Visconde S. Luiz Braga, que era empresario do
teatro D. Amélia. Foi apresentada pela primeira vez em 24 de marco de 1902, no
teatro citado acima, hoje chamado Teatro Sao Luiz*, em Lisboa. A estréia da peca

% Em 1920, autorizou o compositor brasileiro Jdlio Reis (1863 — 1933) a transformar em 6pera sua
peca Soror Mariana. Foi requisitado e obtido do Congresso Nacional uma dotacdo de 30 contos
para a realizacdo da montagem da Opera. Infelizmente, esta quantia nunca foi entregue ao
compositor, que deixou a dpera incompleta.

% O sS40 Luiz Teatro Municipal esta localizado em Lisboa, Portugal, sendo considerado uma das
mais importantes salas de espetaculos da cidade. Foi inaugurado em 22 de Maio de 1894, tendo
entdo o nome Teatro Dona Amélia, a época rainha de Portugal. Para a estréia de A Ceia dos
Cardeais, os papéis foram assim divididos: Cardeal Gonzaga de Castro, interpretado por Joao
Rosa (1843 - 1910), Cardeal Rufo, interpretado por Eduardo Brasao (1851 - 1925), e Cardeal de
Montmorency, interpretado por Augusto Rosa (1852 - 1918).
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A Ceia dos Cardeais, foi descrita da seguinte forma segundo GUIMARAES (1963,
p. 139): “(...) bilhetes tinham esgotado rapidamente e, na noite da estréia, o teatro
oferecia um aspecto deslumbrante, sem um lugar vago e com o que havia de
melhor na época”.

FIGURA 20 — Capa da 12 edicao da peca teatral A Ceia dos Cardeais, posterior a sua estréia.
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Sua estrutura contém um ato, escrita em versos alexandrinos, e
apresenta-se, basicamente, com trés mondlogos nos quais sado reveladas as
aventuras amorosas que os trés cardeais viveram na juventude. A peca apresenta

trés personagens:

e (Cardeal Gonzaga de Castro, bispo de Albano e carmelengo, aos oitenta e
um anos, de origem portuguesa;

e Cardeal Rufo, arcebispo de Ostia e dedo do Sacro-Colégio, aos setenta e
trés anos, de origem espanhola;

e (Cardeal de Montmorency, bispo de Palestrina, o mais novo, aos sessenta
anos de idade, francés.

A peca foi traduzida em mais de 50 paises, com mais de 50 edi¢des,
sendo esta, talvez, a mais famosa peca portuguesa. Ainda hoje, continua como
objeto de estudo por parte de atores e companhias, tornando-se um classico do
teatro mundial. No cinema brasileiro, inspirou o filme Juventude, de 2008, dirigido
por Domingos de Oliveira (1936)*.

A pega teatral A Ceia dos Cardeais encontra-se no ANEXO IV deste

trabalho.

2.2 A 6pera A Ceia dos Cardeais
2.2.1 Criacao e estréia

Escrita a partir do ano de 1925, quando o compositor Arthur Iberé de
Lemos tinha 24 anos de idade, A Ceia dos Cardeais, sua unica 6pera completa, foi
concluida oito anos depois, em 1933. A partitura para piano, que nao chegou a ser
comercializada, aponta o periodo entre os anos de 1926 a 1942 como tempo de
composicao da obra. Segundo palavras do préprio compositor, publicadas na
matéria do jornal Jornal Correio da Manh&, com data de 18 de janeiro de 1950,

pudemos verificar que ele iniciou a composi¢cao da 6pera em 1925, concluindo sua

“* Domingos José Soares de Oliveira nasceu no Rio de Janeiro. E ator, dramaturgo e cineasta,
tendo dirigido inimeros filmes, além de assinar roteiros diversos para o cinema nacional.
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orquestracdo em 1942. As informacdes de datas inseridas na partitura para piano
sdo alguns dos equivocos presentes neste material. Desta maneira, os dados
corretos, baseados em palavras do préprio compositor, situam a épera A Ceia dos
Cardeais com as seguintes datas:
e Criacao da dépera A Ceia dos Cardeais, com escrita para canto e piano:
1925 a 1933;
e Orquestracao completa da 6épera A Ceia dos Cardeais e modificacbes
finais: 1942.

Citada erroneamente como épera cémica no livro Who’s Who in Latin
Ameérica (1948), de Ronald Hilton (1911 — 2007), A Ceia dos Cardeais apresenta
trés personagens masculinos (tenor, baritono e baixo), cardeais que durante uma
ceia no Vaticano discutem e dividem suas experiéncias ao longo de suas vidas
com um tema teoricamente pouco comentado entre os integrantes da igreja: o
amor laico.

Sobre o processo historico da criacao da 6pera A Ceia dos Cardeais,
resgatamos um documento contendo palavras do préprio compositor sobre os
anos que dedicou a escrita e correcdes do melodrama até seu formato final. Trata-
se de uma matéria assinada por Eurico Nogueira Franca, lancada pelo Jornal
Correio da Manh&, com data de 18 de janeiro de 1950, pagina 13. Julgamos
necessaria a inclusdo completa da matéria acima citada, pois o compositor nao

nos deixou muitos dados sobre sua criagao:

UMA OPERA DE IBERE LEMOS

E o maestro brasileiro Iberé de Lemos autor de uma dpera — “A Ceia dos
Cardeais”, sobre o texto de Julio Dantas que, ha dias, o préprio compositor,
ao piano, me fez conhecer. Tive, da partitura, excelente impressao. lberé de
Lemos trata o tema que se propds com inteira felicidade expressiva, € de
fato a sua musica sublinha adequadamente os caracteres e as situagées do
célebre drama em versos do ilustre escritor luso. A guisa de entrevista pedi-
Ihe que me falasse sobre a obra, e é esse depoimento que vai publicado a
seguir: “Ha 25 anos, li pela primeira vez a tdo famosa peca teatral de Julio
Dantas. Logo senti-me fortemente tentado a musicé-la na integra, embora a
julgasse, de inicio, pouco apropriada, na forma, para ser adaptada ao género
operistico. Todavia, tdo encantador se me afigurou o seu lirismo e tao ricos
de vida e contrastes, de carater e expressdo, 0s personagens € suas
aventuras, que nao resisti a tentacdo. Sem mais ponderagdes, principiei a
experiéncia, com as maos ao piano, improvisando os 3 motivos tipicos que
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iniciam a acao, caracterizando musicalmente, cada um de per si, os tragos
essenciais das personalidades dos Cardeais. Essa breve introducéo sugeriu-
me fazer introduzi-los separadamente, um apds outro, na sala do Vaticano,
onde se reunem para cear, conversar e trocar confidéncias de colegas e
velhos amigos.

Em chegando ao conselho do cardeal Gonzaga, que concilia docemente o
ligeiro arruido politico de seus dois colegas dizendo-lhes: ‘Deixemos isso a
Deus. E, na divina mao, Roma repousara’, aceitei também a sugestao e fiz a
primeira pausa no trabalho. Antes, porém, de abandonar o teclado, toquei de
novo o que ja havia escrito. E cedo, na manha seguinte, voltei a carga, com
o convite do francés: ‘Vamos nés ao faisdo?’ E assim continuei duramente
alguns meses, até que tive de fazer uma longa, longuissima pausa (uma
fermata imprevista) exatamente quando terminava a extensa e turbulenta
aventura do espanhol, com os versos: ‘E se ndo os matei a todos, em
verdade, foi pra ndo se fechar a Universidade!’. Coincidira tal pausa com a
determinacdo governamental que me mandava reassumir minhas funcgdes
diplométicas na Europa, desta vez em Mildo, onde cheguei em meados de
1926 com a perspectiva de ali poder concluir o meu curso de composicao
musical. Até completa-lo com o maestro Vincenzo Ferroni, de 1927 a 1933
na ltalia, a minha técnica de compositor era incipiente, isto é, a de um
‘dilettante’ como assim bem a qualificava aquele velho e grande mestre da
musica puramente escolastica. Mas, ao dar-me a sua Ultima aula, dizia-me
ele que ja poderia dedicar-me seriamente a arte de compor. Entdo, meu
primeiro cuidado foi 0 de concluir a musica para ‘A Ceia dos Cardeais’, o que
se deu em poucos meses, antes do novo e definitivo regresso ao Rio,
naquele mesmo ano (1933).

As vicissitudes da vida, porém, ndo me deixaram dedicar-me a respectiva
orquestracdo sendao em 1942, isso gracas a um especial estimulo da parte
da Sra. Gabriela Besanzoni Lage e do maestro-regente Edoardo Guarnieri,
0s quais se entusiasmaram com a obra ao ouvi-la executada por mim, o que
também me levou a fazer algumas revisbes na partitura, modificando-a
sensivelmente, e para bem melhor, em algumas passagens, operando cortes
do que fosse supérfluo ou desnecessario, introduzindo, por outro lado, certas
novidades apropriadas a variedade e ao enriquecimento da musica, como o
terceto ‘Sobre um beijo outro beijo’; os duetinos, os breves interludios
orquestrais, isso com a vantagem dos oportunos repousos vocais, e,
finaimente, o preludio orquestral e a concepcao de se fazer ilustrar
cenicamente, com bailados mimicos, os principais trechos das aventuras,
tudo sem alterar o arcabouco estrutural da peca e apenas dando-lhe maior
interesse e realce.

Ademais, para ultimar a partitura orquestral, com a fatura definitiva, no estilo
mais apropriado, desenvolvi, aqui mesmo, no Rio, a necessaria técnica,
exercitando-me com o maestro Renzo Massarani, antigo discipulo de
Ottorino Respighi. Terminada, assim, a criagdo dessa épera de camara, fiz
em vao varias tentativas de conseguir a sua primeira apresentacao publica,
tendo sido animado pelos favoraveis pareceres, alguns escritos e outros
verbais, de alguns criticos musicais (como Joao Itiberé da Cunha e Octavio
Bavilacqua), de alguns colegas (como Oscar Lorenzo Fernandez e Heitor
Villa-Lobos), de varios cantores de Operas e de certas pessoas apreciadoras
do género, e ja bem familiarizadas com o texto da obra, como o saudoso
teatr6logo Abadie Faria Rosa, o escritor e poeta Marinho Nobre de Mello, ex-
embaixador de Portugal no Brasil, o préprio autor da peca, que ja autorizou a
respectiva apresentacao, e, ulimamente, o musicélogo portugués Gastao de
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Bettencourt, o qual, ao conhecer os principais trechos da musica, logo se
prontificou a tudo fazer para apresenta-la publicamente em Lisboa.
Entretanto, tem havido sempre contratempos imprevistos, apesar do material
orquestral se achar pronto desde longa data e até mesmo os croquis dos
quatro cenarios terem sido tracados, certa vez, para acompanharem um
processo no Ministério da Educacdo e Saude, que visava obter o apoio
oficial, porém infelizmente destruidos por um incéndio que atingiu o arquivo
dessa reparticao.

Mas vamos, apds esse paréntese, a certos detalhes interessantes sobre os
principais objetivos que se me apresentaram ao conceber, na minha
juventude (dos 24 aos 32 anos) essa primeira obra musical, no tao arduo
além de ingrato género. Afora aquele, puro e simples, de dar livre expansao
ao instinto natural da criagcao por inspiracao espontanea de todo irresistivel,
havia o de uma grande e compreensivel curiosidade ou sondagem sobre
minha prépria capacidade de adaptacdo ao estilo operistico ou musico-
teatral, isto é, a auto-descoberta da faculdade de expressar bem fiel e
satisfatoriamente em musica os diversos caracteres dos personagens e
realizar em todos os pormenores a apropriada € completa identificacdo da
musica com o espirito, a forma e ambientacées poético-teatrais da obra
literaria. Assim, estava eu plenamente consciente da natureza experimental
de tal trabalho, alids bastante ousado, ndo s6 em se tratando de um texto
tao dificil quanto grandemente diverso dos moldes usuais que caracterizam
os libretos de Opera adrede preparados para a respectiva musicalizagao,
mas também pelo simples fato de ainda achar-me, entdo, na fase da
adolescéncia artistica, com uma técnica bastante rudimentar, baseada
apenas nas primeiras nogdes da harmonia, ignorando os grandes recursos
da ciéncia e arte da verdadeira composicao musical.

Todavia, em razao mesmo das dificuldades previstas, e também das
imprevistas que iam surgindo ao longo da composicao, € que me sentia
ainda mais empolgado pela tarefa de vencé-las e assim verificar a
potencialidade dos dotes naturais para tanto. Ademais, percebia nesse
trabalho uma 6tima oportunidade para exercitar-me convenientemente no
desenvolvimento pratico da técnica, bem como para resolver alguns
palpitantes problemas de arte, tais como: o de tracar uma espécie de sintese
de alguns aspectos da evolugéo expressiva da musica entre os séculos XVIII
e XX, e, bastante interessante sob o ponto de vista do nacionalismo em arte,
dar todo o possivel e adequado relevo musical aos tracos mais
caracteristicos dos temperamentos raciais espanhol, francés e portugués,
tdo admiravelmente consubstanciados nas personalidades dos trés cardeais
e desdobrados amplamente nas particularidades das suas histérias de amor.
Penso que, sobretudo na parte final da teia relativa ao do cardeal portugués,
consegui dar adequado relevo sonoro a grande lirismo do povo lusitano. Por
outro lado, tratei de expressar artisticamente a verdadeira origem do aspecto
profundamente roméantico do préprio povo brasileiro, filho daquele. Tal
relagao, ou afinidade emotiva vem realgcada nas passagens daquela parte,
sobretudo, porém, quando produzi a dramatizacdo da ‘modinha’ no
acompanhamento orquestral das melodias que brotam, veementes, destes
versos de Gonzaga: ‘Fazer vibrar o amor em cordas misteriosas, Como se
em comunhdo se entendessem as rosas, Como se todo o amor fosse um
amor somente! Ai, como é diferente!l Como é diferente!’ E ainda destes
outros: ‘Pode-se la viver sem ter amado alguém? Sem sentir dentro d’alma,
ah, podé-la sentir! Uma saudade em flor, a chorar e arir? Se amei! Se amei!
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Finalmente, ha como que uma transfiguracao, pela dor, dessa alma racial em
alma universal, liberta de todos os lagos terrenos, quando Gonzaga conclui o
seu drama com esta revelacdo, simples e grandiosa: ‘Afinal, foi esse anjo ao
morrer que me fez cardeal! E hoje eu sirvo a Deus, ao Deus que m’a levou!’

Nao ha duvida de que, na sua singeleza, a partitura de Iberé Lemos veste
com muita propriedade os versos de Julio Dantas. Um dos méritos da
musica € que seu poder sugestivo se exerce, ndo sem vigor, ambientando os
episédios sucessivos em que intervém cada um dos cardeais. A obra se
destina assim a vivo sucesso, merecendo subir & cena em nosso Teatro
Municipal, e cumprir carreira nos mesmos palcos internacionais (feita a
transposicao linglistica do libreto), onde os versos de Julio Dantas ecoaram
com tanto prestigio.

Eurico Nogueira Franca

Ao longo de décadas houve audi¢des esparsas da obra de Iberé de
Lemos, algumas publicas e outras privadas, citada por ele mesmo como ‘épera de
camara’. Em entrevista concedida a este pesquisador*’, o musicélogo Vicente
Salles (1931 — 2013) falou sobre um encontro que teve com Arthur Iberé de
Lemos, no qual o compositor tocou e cantou as partes dos trés personagens da
Opera A ceia dos cardeais na integra, acompanhando-se ao piano. Segundo

Vicente Salles,

Cabe as pesquisas académicas, agora, a tentativa de resgatar e
valorizar sua obra. Acontece de uma obra s6 ser valorizada no
futuro. Veja, por exemplo, o trabalho de Curt Lange com o resgate
de obras do barroco mineiro e as conseqiéncias deste trabalho.
Sobre a épera A Ceia dos Cardeais, lembro-me de um encontro
que tive com ele no Rio de Janeiro, onde ele tocou toda a épera,
belissima, por sinal, cantando as partes vocais. Foi uma audicao
privada que recebi do Iberé de Lemos.

Ainda sobre a 6pera A ceia dos cardeais, Vicente Salles encaminhou
a este autor um texto datado de 09 de fevereiro de 1997, no qual comenta sobre a

opera A Ceia dos Cardeais:

Este trabalho chegou a ser incluido no repertério da Temporada
Nacional de Arte, do Teatro Municipal, mas nao foi representado
ali. A parte final foi cantada em Belém, 31/5/1940, sob a regéncia
do autor, no Teatro da Paz, com a colaboracdo do baixo
Portocarrero e do tenor Lindolfo Jorge Corréa. A primeira audicao

' Entrevista concedida a este autor no dia 13 de maio de 2011.
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integral foi realizada em Belo Horizonte em 1963. E épera que se
presta a demonstracdes didaticas pela singularidade de mostrar
apenas um trio vocal masculino (tenor, baritono e baixo) e, por
isso, tem sido aproveitada em audicbes pela Associacdo dos
Artistas Liricos.

Sobre a inclusdo da o6pera A Ceia dos Cardeais em alguma
temporada do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, citada por Vicente Salles, tal
dado refere-se ao ano de 1950. Houve, realmente, a intencao de incluir a épera de
Iberé de Lemos nesta Temporada de Arte Nacional. Porém, ndo se sabe o motivo,
mas a estréia ndo ocorreu. Sobre este fato, este autor conseguiu reunir 6 notas
publicadas em jornais do Rio de Janeiro que apontam o titulo da épera de lberé de
Lemos como parte da programacao daquele ano. As notas de jornais relativas a
suposta inclusdo da épera A Ceia dos Cardeais na temporada de 1950
apareceram entre o periodo que vai de 07 de fevereiro a 15 de junho daquele ano.
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FIGURA 21 — A ¢pera A Ceia dos Cardeais, incluida na Temporada Lirica oficial do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, no ano de 1950.
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Em 1951, trechos da épera A Ceia dos Cardeais comecaram a
ganhar espaco em salas de concerto. Em nota publilcada no Correio de Manh4, do
dia 20 de abril de 1951, ha a informacgédo de que a execucao do preludio e a parte
final da 6pera foram apresentadas ao publico. Para este concerto, a regéncia
esteve a cargo do maestro Eleazar de Carvalho, que dirigiu a OSB (Orquestra
Sinfénica Brasileira).

Através dos dados obtidos, pudemos identificar uma movimentacao
positiva por parte da imprensa da cidade do Rio de Janeiro, curiosa e receptiva em
relagdo a opera A Ceia dos Cardeais. Mais tarde, veremos como mesmo apos a
estréia desta obra em Belo Horizonte, a imprensa carioca continuou seus
comentarios sobre sua estréia, lamentando que a mesma nao ocorreu no estado
do Rio de Janeiro.

Segundo Renzo Massarani, Arthur Iberé de Lemos executou a dpera
A Ceia dos Cardeais ao piano, em audigao para o maestro Tullio Serafin* (1878 —
1968), quando o mesmo chegou ao Brasil para reger éperas no Teatro Municipal
do Rio de Janeiro no ano de 1950. De acordo com Massarani, 0 maestro italiano
gostou do que ouviu, indicando a obra de Iberé de Lemos para ser incorporada ao
repertério do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sendo, no entanto, esquecida
pela Comissao Artistica e Cultural deste teatro. Abaixo, a transcricdo da matéria
assinada por Massarani, datada de 07 de fevereiro de 1950, pelo jornal carioca A
Manh&, uma entre tantas outras que profetizavam um futuro feliz para a 6pera de

Iberé de Lemos, o que, infelizmente, ndo aconteceu:

Tendo sido incluida no repertério da proxima Temporada Nacional do
Teatro Municipal a nova Opera em um ato de lberé de Lemos, fomos
conversar com o compositor. Conhecemos esta 6pera, mas preferimos
estender-nos sobre ela sé depois da sua apresentacdo ao publico carioca,
apresentacao que nado deixara de ser vitoriosa, visto como se trata de um
trabalho claro, melédico e expressivo. Depois da audicao feita a Comissao
Artistica Cultural do Teatro Municipal, por parte do préprio autor, esta
“manifestou prazerosamente sua impressdao de todo favoravel sobre a
partitura, dada a adequacao da musica ao libreto, cujas situacdes dramaticas
e psicolégicas dos personagens reflete com muita felicidade”. O que constitui
uma séria garantia de éxito. Teremos assim, depois de muitos anos, uma

“2 O depoimento de Renzo Massarani foi encontrado no Jornal do Brasil, datado do dia 21 de
fevereiro de 1967, em nota sobre o falecimento de Arthur Iberé de Lemos.
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“primeira execugdo” no nosso Municipal: a Comissdo nao poderia, também
neste sentido, desempenhar de maneira melhor suas atribui¢cdes, ajudando
um compositor brasileiro cuja obra ainda se acha inédita, nunca havendo tido
oportunidade de se fazer conhecer.

Indagamos de Iberé Lemos sobre o modo como aproveitou o célebre original
de Julio Dantas, e ele nos esclarece que primitivamente havia musicado na
integra o texto da peca teatral, resolvendo porém ultimamente fazer certas
modificagdes a fim de tornar mais variados e ricos de efeitos os detalhes da
acao dramatica. Por exemplo — 0 autor nos explica — acrescentou ao cenario
unico do original mais trés quadros ilustrativos dos principais trechos das
aventuras dos Cardeais, além de introduzir breves interlidios e fragmentos
de conjuntos vocais, sugeridos pelas entrelinhas poéticas, assim evitando
qualguer monotonia e dando crescente interesse ao desenvolvimento da
acao e do seu sentido musical. Dado que o enredo se passa no século 18, o
compositor tomou o estilo caracteristico desta época como ponto de partida
para o da composi¢cao. Entretanto, procurou apresentar outros aspectos da
evolucdo expressiva da musica em passagens bem representativas de
outros ambientes mais préximos do século XX, mormente ao caracterizar os
temperamentos portugués e espanhol, representados pelos Cardeais
Gonzaga e Rufo.

A auséncia de vozes femininas na partitura foi compensada pelos bailados
sugeridos no texto, onde as principais figuras sao tipos femininos de grande
relevo. O ponto alto, porém, da composicao (¢ sempre o autor quem nos
fala) seria a primeira tentativa de adaptar artisticamente ao género
melodramatico todo o poder expressivo da modinha brasileira e do fado
portugués, estilizados na forma a mais elevada.

Por dltimo, a renuncia espiritual expressa nas palavras finais do Cardeal
portugués, ha como que uma transfiguracao da alma nacional lusa em alma
universal, liberta das limitagbes terrenas. Iberé concluiu sua entrevista
dizendo-nos que espera muito dos seus colaboradores, o regente maestro
Edoardo Guarnieri, os cantores Roberto Miranda, Roberto Galeno e Jorge
Bailly, a coredgrafa Tatiana Leskowa e o cenodgrafo Mario Conde. Dada, por
outro lado, a consagracao mundial da peca de Julio Dantas, e os pareceres
unanimes sobre a perfeita identidade da musica de |beré de Lemos com o
respectivo texto, &€ de se prever que 0 mesmo sucesso venha a coroar, da
proxima audi¢cdo em diante, a carreira mundial desta nova 6pera brasileira.

Antes de sua estréia na integra, no Teatro Francisco Nunes, em Belo
Horizonte, a obra foi indicada diversas vezes para ser apresentada ao publico por
nomes influentes do cenario musical brasileiro, como Heitor Villa-Lobos e Oscar
Lorenzo Fernandez (1897 — 1948). Abaixo, transcrevemos o conteudo de cartas
guardadas pela ABM, demonstrando apoio politico e artistico por parte dos dois
compositores citados acima, objetivando a sonhada estréia da 6pera:
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FIGURA 22 — Cépia de carta de Heitor Villa-Lobos na qual solicita apoio para a estréia da épera A
Ceia dos Cardeais de Arthur Iberé de Lemos.

FIGURA 23 — Cépia de carta de Lorenzo Fernandez, na qual apresenta e recomenda a 6pera A
Ceia dos Cardeais, de Arthur Iberé de Lemos, para sua primeira audicao.

Duas décadas antes, uma critica recolhida do jornal carioca Correio
da Manha4, aponta uma audicao particular da épera no ano de 1937. O fato é que
ao longo de sua existéncia, o proprio compositor realizou diversas audicdes
particulares da épera A Ceia dos Cardeais, com o intuito de vé-la finalmente
encenada. O documento foi assinado pelo critico Jodo Itiberé da Cunha (1870 —
1953), conhecido como JIC, e data de 03 de julho de 1937, pagina 7. Abaixo, a
critica transcrita em portugués atual e cépia do original:

“A CEIA DOS CARDEAIS” DE IBERE DE LEMOS

A poesia toda intima e, por assim dizer, recordativa da “Ceia dos Cardeais”,
de Julio Dantas, tem exercido o seu poder de sugestao nobre nos musicos.
O assunto é dificil pela aridez de situagbes, bem que riquissimo de vida
interior. Aquela cena Unica, na qual tomam parte trés purpurados, ja
velhinhos, que vegetam de saudades, na doce evocacdo do passado,
apresenta alguma coisa da magica influencia do amor através todas as
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idades. Os trés cardeais formam apenas um simbolo: 0 amor mais forte do
que a prépria morte.

Iberé Lemos inspirou-se nesse quadro evocativo maravilhoso e fez uma
linda musica, respeitosa com suficiente carater religioso e passional para
descrever a psicologia dos personagens e, sobretudo, criou um ambiente
que envolve toda a agdo sempre com 0 maximo interesse para o ouvinte.
Evitou 0 mais que péde a monotonia advinda da situacao idéntica, apenas
disfargada pela confisséo diferente dos trés personagens, e conferindo a
cada um a sua psicologia musical, deu aos temas trés modalidades que
correspondem perfeitamente ao carater dos cardeais. Nao ha na musica de
Iberé Lemos nenhum dos artificios sabiamente preparados para “espantar o
burgués”. Nem dissonancias rebarbativas, nem emprego sistematico de
chavées harmonicos ja gastos pelo tempo.

Apenas uma livre inspiracdo num contraponto bem urdido, as vezes em
estilo imitativo ou levemente fugato, frases de uma grande simplicidade,
porém sempre expressivas e dotadas de largo lirismo.

A “Ceia dos Cardeais” musicada por Iberé Lemos lucrou um comentario
inteligente pitoresco que nao destoa dos versos primorosos de Julio Dantas.
O poeta e o musico completam-se. E uma sorte rara deveras.

JIC.
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um symhbolo: o amor mols forte
da hue & proprla morte.

Ikerd Lomos Insplrou-so nosse
qumlre ovocntive moavavilhoso e
fex unn Hnda muosles, respeliosa,
ecom sufficlenta caracter religloso
& pa=slonnl para descrever a pay-
chologin dos pereonagens e, so0-
Eretudo, creou um oamblente gue
envolve toda a acclio sempra com
o maximo Interessa para o om-
vinte.

Evliou o mnls que plde a mo-
notonin advinda da situagio Iden-
ticn, apenas disfaigada pela con-
fissfho differenta dos tros porsonms
gone, & conferindo o cada wum &
sun paychologia muoakenl, dew aos
themas tres maodalklades que eor-
respondem perfeitaments ao cora-
cler dos candeaes.

Miio ha no musiea da Iberd Le-
mos nenhum dos artiflclos sabia-
mente preparados para “espantar
o burgnez”. Nem dissonancine re-
barbativns, mem emprego syste-
maties de chavies harmonleos j4
gnstos pole tempo.

A

glfes, com séles, respectivi
te, mo Mo e em &lio Paalo, =erdio,
deade loga Instnllados, comy oma
dotagio, respectlvmimente de 1&s
L8 AG2 4025000 o 12,326 : 18055600 .
A Cartelrn Predial do Institutn
dos Commercinrlos  operari  mtd
AL de dezembra de 1940 ao Jura
de @ 5% an annc, eabendo a0 Con-
felho  Administrativo propie meo
Coneelho Nnclonnl do Trabalhn,
(a8 alterncles gue, ApSs esse pe-
| rlodle, devoma ser observadas,
| Er=ag inatroceles espeocioes para
o Imatitulo dos Commerciarios vi-
|goeardio o paetie da datn dn sua
| publlcocho, =em prejulzo dos em-
| mregoa de capital autorlzados até
A mesmn dain, ndio tends, porém,
offeite, quaesquor pedidos do Ins-
erlpgfio enirndos anterlormonte.

Quanio fisn disposiclics gornes
ion emprestimos da Cartelrn Pre-
a1 da Thetifnke des e e

umn  livee Insplracio,
num contraponte bem urdido, dn
vezes em esiylo Imitatlve ou le-
vemente fugado, phrases de umn
grando simplicidade, porém sempra
expresslvas e dotndna  de large
lyriamo.

A "Cela dos Cardenes™ muslea-
da por Iberdt Lemos lucrou um
sommentario intelligento a pitio-
resco que nio destde dos wversos
prAmorosns ds Julle Dantas. O
poete o o musies completom-se.
E' uma sorte rorm devéras.
JIra

A PIANISTA SUZON MEGHE
NA CONFERENCIA DE RO-
DRIGOD OCTAVIO FILHO

do publies MNewynrkino, for-ze-fi
applawlir he proxima sexto-folea,
&8 9 horas, no salin do Instltutn
Noclonal de Muslea, reallzsnado
naslm o seu recllal, tEo esperado
pelo nosse publico de conceritos.
Anaim, o populagio mualen] do Rin
lert oceasliio de apreclar um dos
mals expressives tnlentos, win dos
mals noves ¢ mals notavels vie-
lmases do plano, eude famo & §i
lamanha que a partlr do proxima
anng estdh preso o longoe contra-
o, serfl monopolizds por molios
annes pelos Estados Unkdos, cnde
a critfen e o publice o receleram
enthnsin=rmudos.

Acha-so & erganizado um bel-
lis=lmo programma parn esta nal-
le, que comnsta de grivndes mestres,
entre os quees: Beethoven, Bach,

Debussy, Manoel de Falla, Pro-
kalleff, Chopln, ot

“MME. BUTTERFLY", D0O-
MINGO A' NOITE NO
MUNICIPAL

Ablgnil Porecls £ um nome fes-
iejado entro noe. Artisin consclen-
vlosn, flgurm lsinuaniea em s2cona,
ema. cantora brilhante fom sabldo
imphr-se como um dos raros vi-
loren nrtlstlesa naclonnes. Damin-
En proxime, & noite, no Munielpal,
val-n-emos  Interpretande  * Mme,
Bulterfly ", mum espectneuls por
el organizado em beneficls do soq
pae adoptive, o moestro Alessio,
qua em bievo segue para a Tlalln
para tratamento Baimde. Abignil
Parecls  acompanhbn-o,  tambem,
aprovellando assim oulros centroy
rara o aperfclgoamento de sua ar-
te, Essp capectacule  ferfi uma
montagom preparada peln Empre-
Ba Artisticn Theatval,

ENCERRAMENTO DAS ASSI-
GNATURAS DA TEMPORADA
LYRICA OFFICIAL

Ultimo dia — Ultima
npportunidade

Encorram-se haje delinllivamen=
le am  assignoturas  de quator-
2o “eplrées” @ sele vespernes o
Gramnde Companhia que, o
partle da mdmelrn quinzena do
proximo mez de agosto vird oc-
capar o_Uheatre Muonbelpal para a
realizncio de Temporada Offkelal
do anno correnbe.

Organlzado o olenes eam artis-
ns de fama mundinl em numoro
nunce anterformente eonsegubdo o
comnetituldo o repertorio do operas |
de predilecoio do platéa carioes,
tiveram as duns  assignaturns |
emorma  acceltacho, esgotando-se
muasl ns localidades do theatra, o
malor gque possulinos. |

Hoje, ntd g 5§ horas da tande,
i localidndes restnntes estnrio 8
dispoaicfio dneg ultimos L-ul'nu.d-ureu|
E" a derrmdelra opportunblade.
Depols, ess0 pequens mumers de|
logures, postos & venda nos dins
dea  recltas, merdo  felrommente
disputados e, #se os tomarem os
eamldstan — o que & o mals cer=,

FIGURA 24 - Critica da 6pera A Ceia dos Cardeais do jornal Correio da Manh4, escrito por Joao
Itiberé da Cunha de 03 de julho de 1937.
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Dentre o0s documentos investigados para esta pesquisa,
apresentamos uma nota do Diario Oficial da Unido, publicada em 02 de janeiro de
1947, na pagina 21, que aponta uma tentativa de obter recursos para a montagem
da Opera de Iberé de Lemos.

PE 34.000-48 — Artur Iberé de Le-
moas, apresentacgio oficial, em primei-
ra audigho publica, da dpera A Ceia
des Cardeais. — Ao M.E.B., em
30-12-46 com o despacho do Secretd-
rig: “Submets, de ordem superlor, ao
3r. Ministro da Educacio. Em 28-12-46.

DEPARTAMENTO
| ADMINISTRATIVD DO SERWICO
| " PUBLICO

‘Quinta-feira 7 - DIARIO OFICIAL ~(Segdo 1) Jansiro de 1947 21

FIGURA 25 — Nota do Diario Oficial da Unido, no qual a épera A Ceia dos Cardeais € submetida a
apreciacao para a realizacao de sua primeira audicao.

A Academia Brasileira de Musica possui, entre alguns documentos
sobre Arthur Iberé, copia da autorizacdo que o escritor Julio Dantas concedeu
para que a opera A Ceia dos Cardeais pudesse ser apresentada ao publico. O
conteudo do documento, escrito em 13 de agosto de 1941 diz:

U ———————A L

FIGURA 26 — Copia da autorizacdo que o escritor Julio Dantas escreveu, autorizando uso do texto
de sua peca teatral A Ceia dos Cardeais para que |beré de Lemos compor 6pera homoénima.

Apés o término da composicao que teve inicio em 1925, Arthur lberé
esperaria ainda muitos anos para ver sua opera encenada, o que aconteceu no

Teatro Francisco Nunes*®, em Belo Horizonte, no ano de 1963.

* Sediado no Parque Municipal, o Teatro Francisco Nunes, inicialmente chamado Teatro de
Emergéncia, foi inaugurado em 1950 pelo Prefeito Otacilio Negrao de Lima. Nessa época, a cidade
encontrava-se carente de teatros: o antigo Teatro Municipal havia se transformado no Cine
Metrépole, que seria demolido em 1983, e o Palacio das Artes ainda néo existia. A inauguragao do
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FIGURA 27 — Teatro Francisco Nunes (s.d.), em Belo Horizonte, onde estreou a 6pera A Ceia dos
Cardeais.

A épera A Ceia dos Cardeais teve estréia no dia 20 de setembro, de
1963, contando com uma segunda apresentacdo, ocorrida no dia 22, dois dias
apos a estréia. A obra foi incluida na temporada de éperas da Sociedade Coral de
Belo Horizonte™.

Toda a programacdo das temporadas liricas do Teatro Francisco
Nunes era muito bem documentada e apresentada em programas que indicavam
nomes, fotos e dados diversos sobre as producdes. Infelizmente, este autor péde

encontrar outros programas desta sociedade, mas ndo o programa especifico da

Teatro Francisco Nunes possibilitou a Belo Horizonte ingressar no calendario cultural dos grandes
artistas e companhias teatrais do Brasil e exterior.

** Digno de nota, o trabalho realizado pela Sociedade Coral de Belo Horizonte chegou a apresentar
12 grandes obras por ano, entre Operas e ballets. A Ceia dos Cardeais foi levada em cena pela
Sociedade Coral de Belo Horizonte numa época em que a capital mineira fervihava com a
producao musical, apoiada por talentos locais e convidados nacionais e internacionais. O ano de
1963 contou com o0s seguintes titulos apresentados no Teatro Francisco Nunes: Manon, de
Massenet; Bastien und Bastienne, de Mozart; O Boticario, de Haydn; La Sonnambula, de Bellini; Il
Trovatore, de Verdi; O Lago dos Cisnes, de Tchaikovski; Otello (apenas o Ballet), de Verdi e, por
ultimo, D. Quixote (ballet), de Minkus. A atuacdo da Sociedade Coral de Belo Horizonte trouxe
nomes do canto lirico como Ida Miccolis e Maura Moreira, bailarinos como e Margot Fonteyn e
Michael Somes, além de maestros como Edoardo de Guarnieri, Carlos Eduardo Prates e Sergio
Magnani.
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estréia da 6pera A Ceia dos Cardeais, que foi anunciada no calendario oficial da

temporada do ano de 1963, como podemos aferir a seguir:

FIGURA 28 — Calendario da Temporada do ano de 1963 realizada pelo Teatro Francisco Nunes
comunicando a estréia da épera A Ceia dos Cardeais, de Arthur lberé de Lemos.

A regéncia da épera A Ceia dos Cardeais foi de Sandino Hohagen,
apresentando o seguinte elenco:
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Cardeal de Montmorency - tenor, Joao Alberto Persson;
Cardeal Rufo, baritono - Edson Macedo;
Cardeal Gonzaga - baixo, Edson de Castilho.

Para esta pesquisa, este autor pode contar com depoimentos
valiosos do maestro Sandino Hohagen, Luiz Aguiar e Jodo Alberto Persson®.
Infelizmente, o baritono Edson Macedo e o baixo Edson de Castilho ja faleceram.

Cabe destacar que em nota apresentada pelo imprensa do Rio de
Janeiro, em julho de 1963, na pagina 3, outro elenco estava escalado para a
estréia da 6pera. Em nota no Correio da Manha (mostrada abaixo), apenas o
cantor Edson de Castilho permaneceu no elenco para a estréia da Opera. Este
registro nos mostra ndo somente os dados da producao mineira para a estréia da
Opera de lberé de Lemos, mas ainda o interesse por parte da imprensa carioca

sobre a estréia da obra.

emitidas virlas eloglosas opls
nides a exemplo das seguintes:

“A CEIA DOS
CARDEAIS”

Do compositor paraenge Thera
Lemos ¢ a Opera “A Cela dos
Cardeais", a ser apresentada em
récita inaugural nos dia 9 e 11
do préximo més, durante a tem-
‘porada lirica oficlal da cidade

de Belo Horizonte, organizada
pela Socledade Coral da Capl=
tal mineira: Intérpretes princi-
pais: Baixo Edson de Castilho
(cardeal portugués), baritono
Willam Lima (cardeal espa-
nhol) e tenor JoXo Broscia (care

deal francés). S4bre a dpera do .

compositor Iberé Lemos foram

“Manifestamos nossa Impressio
de todo favorivel sdbre ensa
partitura, dada g adequaclio da
miisica ao libreto, cujas situa-
¢Oes dramiticas e psicologia dos
personagens ela  reflete com
muita - felleidade.” (Assinado:
Andrade Muricy, Eurlco Noguel:
ra Franga, Francisco lignoni,
Walter Moechl, membros da Co-
missio Artistica e Cultural do
Teatro Municipal do Rlo de Ja-
neiro). — “A Cela dos Cardeais
musicada por Ibera Lemos, lus
crou um comcntirio inteligente
e pitoresco que nio destda dos
versos primorosos de Jilio Dan.
tas, O poeta e o miisico come-
pletam-se. E' uma sorte rara,
deveras.” (Jofio Itiberé da
Cunha, no Correlo da Manhd),

LR B ]

’ fil e b B LS o A A 3
v [ [} i p . Aty i
‘CORREIO DA MANRA, Degplage,: 23:de; Jalho - 3s 1003
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FIGURA 29 — Nota do jornal Correio da Manh4, da cidade do Rio de Janeiro, informando sobre a
estréia da 6pera A Ceia dos Cardeais, no Teatro Francisco Nunes, em Belo Horizonte, M.G.

“® Joao Alberto Persson veio a falecer ja no final desta pesquisa, neste ano de 2013.
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Segundo o maestro Luiz Aguiar, presente na estréia da épera A Ceia

dos Cardeais, Arthur Iberé de Lemos chamava sua criagdo de “Minha CC”. A obra

do compositor paraense foi apresentada ao publico mineiro em quatro récitas sob

a regéncia de Sandino Hohagen. Ainda sobre a estréia da Opera em Belo

Horizonte, Luiz Aguiar relembra:

“Para a década de 1960, em Belo Horizonte, a 6pera A Ceia dos Cardeais foi
muito bem recebida. Alguns consideravam o texto como agressivo, ja que
trata do amor profano que os personagens cardeais tiveram quando de sua
juventude. Porém, em momento algum, nao ha nenhuma frase que denigra a
Igreja Catdlica. O autor Julio Dantas, com um texto muito roméntico, nao
debocha da Igreja, e de certa maneira a humaniza mais, com o avancgar do
texto. Lembro-me ainda que a propria Igreja Catolica divulgou a estréia da
Opera em paréquias de Belo Horizonte.”

Da estréia em Belo Horizonte, resgatamos uma critica dividida em

trés partes e publicadas separadamente durante o més de outubro de 1963, pelo

jornal O Diario, todas assinadas pelo maestro Luiz Gonzaga de Aguiar. A primeira,

datada de 13 de outubro de 1963, contém as seguintes informagdes sobre a

estréia da opera:

A Sociedade Coral de Belo Horizonte marcou um grande tento fazendo
realizar a “premiére” mundial da 6pera “A Ceia dos Cardeais” do maestro
paraense Arthur Iberé de Lemos, dentro de sua Temporada Lirica Oficial de
1963.

Nao entraremos no mérito da obra literaria de Julio Dantas, que inspirou a
musica do maestro brasileiro, por ser demais conhecida de todos nés.
Entretanto, diremos da beleza da musica de Iberé Lemos.

Musica espontanea, bem trabalhada, consciente, funcional, que emana da
orquestra, dos cantores em jorros que resultam em perfeita fusdo com o
texto portugués.

De grande originalidade criadora, Arthur Iberé de Lemos, entretanto, nao
deixa de render sua homenagem, respeito e veneracao a Wagner. Ha
momentos puramente sinfénicos, como o pequeno preludio da obra — uma
j6ia de construcao — que nos traz a mente o “Encantamento da Sexta-feira
Santa”, de “Parsifal”. Por duas ou trés vezes, sentimos a presenca do autor
de “Tristdo e Isolda” em algumas passagens harmdnicas, em
encadeamentos de sétimas e nonas, sem falarmos do deliberado
cromatismo da 6pera. O tratamento orquestral curioso algumas vezes, nos
traz aos ouvidos Ottorino Respighi de “Feste Romane” e “Fontes de Roma” e
nao deixa também de nos lembrar a luminosidade instrumental de Rimski-
Korsakov. De um modo geral, sua orquestracdo nao é tao macia quanto em
Wagner, mas, ao contrario, adaptada habilmente ao género lirico. Mesmo

“® Nao foi possivel a este autor identificar as paginas relativas a critica da dpera A Ceia dos
Cardeais que foi publicada nos dias 13, 15 e 23 de outubro de 1963.
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assim, entretanto, pelos inUmeros problemas de nosso teatro, diversas vezes
a orquestra esteve forte, cobrindo o canto.

Melodicamente, a musica de Arthur Iberé de Lemos, auténtica, ndo resta
divida, ndo pode deixar de ter suas reminiscéncias chopinianas. Mas o
tratamento harménico € bem mais atual, havendo momentos que nos
lembram “Pelleas et Melisande”, de Debussy.

Com grande capacidade inventiva e riqueza de colorido, Arthur Iberé de
Lemos foi de grande felicidade ao pintar musicalmente os temperamentos
espanhol, francés e portugués. Decididamente, as melhores passagens
musicais estao contidas nas narrativas de Gonzaga, o portugués. Liricas por
exceléncia, melédicas por indole e romanticas por tradi¢ao.

De pequena duracdo, uma hora aproximadamente, a 6pera em um ato nao
tem coros e foi cantada com a distribuicdo que se segue: Cardeal
Motmorency, tenor Jodo Alberto Persson; Cardeal Rufo, baritono Edson
Macedo; Cardeal Gonzaga, baixo Edson de Castilho. A épera exige ainda a
participacao de pantomimas, de atores e bailarinos. Carlos Leite comandou
seus alunos do Ballet de Minas Gerais que, com grande felicidade, ilustraram
as narrativas dos Cardeais.
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FIGURA 30 - Critica do jornal O Diario, de 13 de outubro de 1963, assinada por Luiz Aguiar.
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Ainda sobre os comentarios da estréia da dépera A Ceia dos
Cardeais, apresentamos, a seguir, as duas Ultimas partes da critica de Luiza
Gonzada de Aguiar — dos dias 15 e 23 de outubro de 1963 — no mesmo jornal:

A CEIA DOS CARDEAIS (II)

Joao Alberto Persson, substituindo quase a ultima hora, ndo pode nem teve
tempo para amadurecer o dificil papel do Cardeal Montmorency, razdo pela
qual nao esteve com uma produgao cénico-vocal homogénea satisfatéria. Na
estréia, coisa estranha, esteve superior a récita extraordinaria, no dia
seguinte. Entretanto, os pequenos sendes de suas atuagdes sdo quase
todos de ordem teatral. Sentia-se que o jovem tenor ndo teve tempo de
analisar, entusiasmar-se, vibrar, participar das narrativas dos colegas. Nao
percebeu as sutilezas literarias da épera. Cantou notas simplesmente. Tal
coisa exigia, portanto, uma seguranga completa da parte musical, a fim de
que nao se perdesse ritmica e melodicamente, dentro da cauda musical de
Iberé de Lemos. Algumas cenas foram boas. Outras, primaram pela
auséncia. Vocalmente ¢é sempre compensador ouvir Persson. Voz
maravilhosa, timbre aveludado e acariciante. Exceléncia de fraseado.

Houve momentos muito bonitos como os de sua narrativa: “Eu sei, eu
também sei...recordar € viver!” da noite de estréia. Esta mesma cena foi
insuficiente na récita extraordinaria. Infelizmente. Uma distracdo, cometida
nas duas noites, imperdoavel. Para rimar boca com louca, pronunciou
“bouca”. No mais, agradou e cantou com elegancia e beleza que |he sao
peculiares.

Edson Macedo, baritono que ha algum tempo andava afastado dos meios
operisticos, foi o Cardeal Rufo, o espanhol, em excelente caracterizacao
cénico-vocal. Alias, dos trés personagens, este é o mais dificil cenicamente,
em virtude da fogosidade que deve ser dada ao papel que, a todo instante,
deve deixar transparecer o temperamento espanhol, tracos de uma heranca
moura. Edson Macedo convenceu e agradou bastante. Vocalmente, é
surpreendente sua extensao, indo da regido sub grave do baritono, quase
um baixo cantante, até o sol super agudo, e este emitido com grande
facilidade em grandes “coronas” demoradas, sob aplausos. Assim foi o final
apotedtico de “Foi ele, foi ele de nés trés, o Unico que amou.”

Pequena objecao deve ser fita a dublagem ao violoncelo na récita de
assinaturas. Pequeno desencontro, habilmente sanado na récita
extraordinaria.

A diccao, por sua vez, pode e deve ser melhorada. Nas emissdes agudas é,
quase sempre, inteligivel.

Momentos bonitos foram as cenas de prece no inicio da 6pera e no final
grandioso, logo apés a narrativa de grande sensibilidade, merece reviver
mais esta criagao de sua gloriosa carreira.
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FIGURA 31 - Critica publicada no jornal O Diario no dia 15 de outubro de 1963, assinada por Luiz
Aguiar.

A CEIA DOS CARDEAIS (IlI)

Edson de Castilho, baixo, cantou a parte do Cardeal Gonzaga, o portugués.
E com grande prazer que assinalamos, dentro da finda Temporada Lirica
Oficial de 1963, esta quarta participacdo o notavel baixo mineiro.
Anteriormente, ja brilhara no Conde dés Grieux, na “Manon” de Massenet, no
Dottore Grenville, na “La Traviata” de Verdi, no Rodolfo, em “La
Sonnambula” de Bellini e, agora, participando da estréia mundial de “A Ceia
dos Cardeais”, do maestro paraense Arthur Iberé de Lemos. Nas duas
récitas (assinaturas e extraordinaria) Edson de Castilho esteve em nivel
cénico-vocal muito bom, salientando-se, contudo, sua “performance” cénica
na récita extraordinaria. Com o tipo fisico ideal, aliada a um certo bom gosto
de algumas cenas, Edson de Castilho conseguiu arrebatar o publico, em sua
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narrativa. “Como sabe amar a gente portuguesa.” Voz, talento e teatralidade
aliados, fizeram da atuacao de Edson de Castilho uma noite memoravel.
Houve, porém, pequenos desencontros com a orquestra. Como aquele
“Eminéncias” cantado em atraso e outros pequenos deslizes ritmicos no
dificil trio que a o6pera comporta. Mas sao gotas dentro de um mar de
musicalidade que caracterizou a interpretacdo do baixo mineiro. Nao
podemos, decididamente, nos apear a estes pequenos sendes. Os
momentos positivos foram em maior escala.

A Opera nao tem coros. Mas exige a participacao de atores e atrizes que, em
pantomimas as aventuras amorosas dos cardeais. Para a realizagdo destas
pantomimas os talentosos alunos do “Ballet de Minas Gerais”, comandados
pelo professor e coredgrafo Carlos Leite, que também foi o “regisseur” do
espetaculo.

Méveis, utensilios e demais aderecos de excelente bom gosto e condizentes
com a época e estilo.

Cenario unico, telao pintado, de propriedade do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro. Nao muito bonito. Para dizer a verdade, feio. Com toques de
tremendo mau gosto como, por exemplo, aquele cortinado em papel pintado
logo na boca da cena.

Guarda-roupa bonito, sugestivo. Cabeleiras bem penteadas e bastante
adequadas a época. Principalmente as cabeleiras empoadas dos criados,
bem mais bonitas e ajustadas que as dos protagonistas. Maquilagem de |.
Amaral.

Orquestra da Sociedade Coral de Belo Horizonte em uma de suas melhores
atuagbes dentro de toda a temporada. Maior equilibrio entre cordas,
madeiras, metais e percussao. Otima producédo das violas e violoncelos —
bastante desfalcados — e que, habilmente, foram equilibrados pelo Maestro
Sandino Hohagen, com os demais instrumentos da orquestra. Lamentavel a
auséncia da harpa — de importancia consideravel — na récita noturna.
Motivos de ordem técnica, compreensiveis. Lamentavel ainda a auséncia de
castanholas (a partitura pede) na narrativa do Cardeal Rufo, o espanhol.
Finalmente, nosso abraco ao jovem Maestro Sandino Hohagen que,
coroando seus trabalhos como preparador, ensaiador € maestro de coros, se
apresentou pela primeira vez, frente a Orquestra da Sociedade Coral de Belo
Horizonte. Sua regéncia pode ser resumida em poucas palavras. Muito
embora ainda nao definitivas. Lembremo-nos que é a primeira vez que
assistimos e sentimos sua direcao orquestral. Enfim, é possuidor de gestos
amplos, dindmica maledvel, senso estético apurado, étimo sentido de
contrastes entre fortes e pianos, entradas seguras e decididas.

Naturalmente fraseante e fluéncia de estilo. Uma 6tima estréia.
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FIGURA 32 - Critica publicada no jornal O Diario no dia 23 de outubro de 1963, assinada por Luiz
Aguiar.

Esta extensa critica escrita por Luiz Aguiar sobre a estréia da épera
A Ceia dos Cardeais constitui um documento significativo sobre varios aspectos
envolvendo a obra: a atuacdo dos solistas, da orquestra e o desempenho do

conjunto de ag¢des que movimentaram as récitas da obra. Suas impressdes
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refletem o ambiente cultural no qual a obra de lberé de Lemos foi acolhida e

oferece dados valorosos sobre 0 pequeno universo da 6pera A Ceia dos Cardeais.

FIGURA 33 - Sandino Hohagen, maestro que regeu a estréia da dpera A Ceia dos Cardeais, no
dia 20 de setembro de 1963.
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Em entrevista para a realizacdo desta pesquisa, Sandino Hohagen,

regente da estréia mundial da épera A Ceia dos Cardeais, comentou*’:

Até onde me lembro, eu a dirigi porque o volume de trabalho do Magnani era
algo enorme € éle chegou a conclusao que nao poderia dar conta também
de mais esta 6pera. Nao que eu tivesse menos trabalho, pois eu dirigia o
Coral da Temporada, ensaiava os cantores, tocava onde e quando era
necessario, etc. Além disto e para ser sincero, devo dizer que uma épera de
um compositor brasileiro com texto em portugués, nao exercia uma grande
atracdo sobre o pessoal envolvido na Temporada. Opera para ser séria
deveria ser italiana ou, quando muito francesa. Uma opera brasileira nao era
a parte mais séria da Temporada. Assim ela sobrou para mim. Fora disto a
homenagem que deveria ter sido prestada ao compositor, nunca existiu.
Finalmente, na minha memdéria, éle foi tratado como um ilustre
desconhecido.

A Ceia [dos Cardeais] teve direito a poucos ensaios, menos que O0s
necessarios € é por isto que houve certos erros no momento da execugao. A
idéia era que uma dpera em um ato, com somente trés cantores, nao
precisava de muito trabalho. Nao era a minha idéia. Mas foi assim que foi
feito. Nao me esqueci da participagcdo de nenhum dos trés cantores. O
grande trabalho foi o do Edson de Castilho, a meu ver o melhor dos trés
Cardeais. Tanto na parte vocal como na cénica fez um trabalho muito bom.
Nés ndo devemos nos esquecer da participacao de CarlosLeite, diretor do
Ballet de Minas Gerais, que foi o responsavel pela mise en scéne da Opera.
Um grande professional. E é bom dizer que depois da estréia todo mundo a
encontrou maravilhosa.

Pela atuacdo na 6pera A Ceia dos Cardeais, e ainda na Oépera
belcantista La sonnambula, de Vincenzo Bellini (1801 — 1835), ambas da
Temporada Lirica Oficial de 1963, pela Sociedade Coral de Belo Horizonte, o
baixo Edson de Castilho (Cardeal Gonzaga) recebeu o prémio Orfeu, ainda em
1963, como nos mostra abaixo o recorte do jornal Diario de noticias, do dia 12 de

dezembro, na pagina 3 da Segunda Secao:

Edson de Castilho, Prémio -
«Orfeu» em Belo Horizonte

O baixo Edson Castilho, vem de ser contem-
plado com o prémio “Orfeun”, conquista obtida por
sua atuaciio na recente temporada lirica de Belo
Horizonte, atuando em “A Sonimbula”, de Belini,
e “A Ceia dos Cardeais”, de Theré Lemos.

FIGURA 34 — Nota do jornal Diario de Noticias: prémio “Orfeu” concedido ao baixo Edson Castilho
pela sua atuacao na estréia da épera A Ceia dos Cardeais.

*7 Entrevista realizada no dia 17 de junho de 2013.
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Ainda sobre a estréia da épera A Ceia dos Cardeais, encontramos as
palavras do proprio Iberé de Lemos, em matéria publicada pelo Jornal do Brasil,
no dia 10 de outubro de 1963. O compositor definiu a estréia de sua 6pera como
“um grande e feliz acontecimento”, descrevendo sua felicidade ao ver, finalmente,

sua 6pera no palco, “longe da gaveta onde esteve presa durante varios anos”:

Num certo sentido, durante a execucao eu deixei de ser o compositor para
tornar-me publico, ouvindo, analisando os resultados e até criticando, quase
fosse um estranho. Confesso que nesta primeira apresentagdo, fui
surpreendido por alguns pormenores que, como autor, devo ter composto
apenas instintivamente. Na obra dos grandes compositores — dos grandes
como dos pequenos — deve haver sempre algo de imponderado, que nasce
e se desenvolve quase fora da propria vontade criadora... Por outro lado,
houve no regente e nos intérpretes uma compreensdo exata da partitura, e
uma vontade comovedora de colaborar e dar vida a 6pera, na melhor das
maneiras e apesar das inumeras dificuldades materiais de todas as espécies
e do nervosismo inevitdvel da estréia. Tudo correu muito bem.

Diante do sucesso da estréia da épera A Ceia dos Cardeais, Joao
Alberto Persson, que cantou o papel do Cardeal de Montmorency, nao mediu
esforcos para vé-la incluida na temporada de 6peras do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro.

FIGURA 35 — Joao Alberto Persson, tenor, criador do papel do Cardeal de Montmorency, s.d.
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Em entrevista a este pesquisador®, Jodo Alberto Persson comenta

sobre a estréia da 6pera A Ceia dos Cardeais:

“Com estrondoso sucesso, levamos também a épera A Ceia dos Cardeais
para a temporada lirica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, de onde
guardo as mais belas lembrangcas. A apresentacdo da obra de Iberé de
Lemos fez um estrondoso sucesso junto ao publico e também junto a classe
artistica.”

Com criticas favoraveis quando da estréia da dépera A Ceia dos
Cardeais, Arthur Iberé de Lemos colheu a apreciacéo, reconhecimento e respeito
por parte do publico mineiro e nacional. Abaixo, matéria apresentada na pagina 5
do jornal Correio de Manh4, do Rio de Janeiro, datada de 12 de outubro de 1963,
relata o sucesso da estréia da dpera na capital mineira, além de apontar os
esforcos do tenor Jodo Alberto Persson para que a obra fosse apresentada

também no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

AMPLO EXITO EM MINAS DE “A CEIA DOS CARDEAIS”

Uma Gpera de sulor brase tro, aplaudiu de pé quase dez xImo Interfsse parn o ouvine  tunldade de ouvlr g & ™ "A  Fo
lelro, “A Cein dos Cardenls”, mlnutm.inlcmmmn‘s; o Epl* te. “A Celn dos Cordeals”, Celn dot Cardeals”, sﬁ%cre lex- ma rr:clll;ulnim;fllrﬁ g: ﬂnh:]:;
de Thesd do Lé ba 4 logo orquestral, J& o entlge musicada por Ibers Lemos, to de Jille Dantas, do come Horlzante. 2
e Lemas, acaba do  opfjie ta folhn. Joio 1t i @ lehor Jolio Al
critica desta folhn, Jodo Itl-  (uerou um comenthrio intcli-  positor braslielro Therd de Lee  bertn Perston, o barllono Eds
str estrendn, com brilhante bert da Cunhe, anallando, gente ¢ pitoresco, que nfo  mos, em nudigho realizadn  son Mocedo ¢ o balxo Edson
Suceso, no Tenlro Francisco 6 1931, & Opera que 36 ngo-  desion, dos versos primorcsos com o proprio autor no piann, de Castitho, respectivamente,
Nunes. de Belo Horizonte. [ OMEIM b cens, escreveu: de Jullo Dantas, O poeln e o  maniresta prazercsamente, sun o5 earden
h Horlzonte,  upera lind ; i, francds, espanhal
i Iberk Lemos fiz uma linda  misleo eomplelam-be, E' uma  Impressio de lodo favordvel e partugués, sob o regénels de
m dos Intérpretes principals  misica, com suflclente earf=  sorle rara deveras”, E a Co- sbbro essa partiurn, dade o Sanding Ho'hnm Dentro em
da partitura que pde em mi- ter rellgloso ¢ passiona), para  mlssfo Artfsticn do Munieiptl  ndsquacto dn musich ap 1l- Freve o dpers porh pravads,
slea. o popularissima peca de  descrever  palcologls dosper-  masim se exprimiu, hé tempos, breto, cufas sltunctes drama-  no Rla, regidn pelo maestro
Jillo Dantes, o tenor Joko sonagens e, sobretudn, crlow quando a dpern The fol apre-  Lcas ¢ pelcologla dos perso-  Schiepfer, ¢ constary dn ?m.
Alberto  Persson, relata que um amblente que envolve t8-  sentada “A CAC do Tealro nagens reflele com mulla fe-  porade dﬁ priximo ano d
o publics, que lotave o Tea- ds & acho sempre com o mA=  Municipal, havenda tido opor-  llcidade, " Municlpal, J

CORREIO DA MANHA, Sibado, 12 de Outubro de 1963

FIGURA 36 — Matéria do jornal Correio da Manhé&, descrevendo o sucesso da estréia da opera A
Ceia dos Cardeais, em Belo Horizonte.

Também foi noticiado pela imprensa carioca o reconhecimento e
apoio por parte dos integrantes da ABM sobre a estréia da 6pera de lberé de
Lemos em Belo Horizonte. Na edicao do dia 20 de dezembro de 1963, o jornal

Diario de Noticias registrou que durante a ultima sessao da ABM “Foi mencionada,

8 Entrevista realizada no dia 29/02/2012.
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com especial interesse, a primeira representacdo mundial, em Belo Horizonte, da

Opera A Ceia dos Cardeais, do académico |beré de Lemos”.

FIGURA 37 — Edson Macedo, baritono, criador do papel do Cardeal Rufo, s.d.

FIGURA 38 — Edson de Castilho, baixo, criador do papel do Cardeal Gonzaga, s.d.
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Estabelecido no Rio de Janeiro, Arthur Iberé de Lemos recebeu
apoio da imprensa carioca para ver seu melodrama apresentado também naquela
cidade. Em diversas ocasides, a imprensa se mostrou curiosa sobre a estréia da
opera A Ceia dos Cardeais.

A critica assinada por Hestia R. Barroso data do dia 06 de novembro
de 1963, publicada na pagina 4 do jornal carioca A Noite:

MUSICA

HESTIA R, BARROSO

A PRIMEIRA MUNDIAL DE
«A CEIA DOS CARDEAIS:,
DE IBERE LEMOS

Ibere de Lemos, apesar de
sun, modestle, (ém  seus mg-
ritos reconhecidos pelos en-
tendedores da arte muasical.
Asstm sendo, nio podin dei-
xar oo pertencer f Academin
Brasileira de Musica, funda-
dr pelo grande Vila Lobos
e atunimente sob a preridén-
cla de Andrade Muricy, criti-
co e prolessor dos mals aba-
lizados.

Os melomanes de Belo Ho-
rlzonie tiveram a ventura de
presenciar,  recenteimente, a
‘estréia mundial do diama li-
ricg «A Celan dos Cardealss,
" de:Iberd Lemos. !

A poartitura dp compositor
patricio ¢ baseadn na pech
com o mesmo titulo — divul-
gada em varios idiomas — do
famuso escritor portugués Ju-
lio Dantas.

A realizacio dp espeidiculn
de agora, por iniciativa da
Bociedade Coral fcl levada =
efeito mo principal teatro da
capital mineira e, segundo In-
iormacdes de fonte imparcial
e respeitivel, aleancou éxiloe
acima do esperado.

A MOITE 6/11/1943

Og preparativos decorreran
el a orientacho do priprio
compositor, atuando como re-
gente o maestrp Sandine Ho-
hegen, tendo assumido = res-
ponsabilldade das partes dos
cardenis: frances — Joao Al-
berfo Pevsson (LeEnOU); esph-
nhol — Edson Macedo tharl-
tonor & portugués — Edson
de Castilho  thaixol, Além
dézses (rés cantores, partiei-
param do espetdcule, inie-
grantes do Corpn de Baile de
Minas Gernis. pois, em mua
crincho, Iberé Lemos introdu-
alu  bailadeo: pantomimicos
fhstrativos des narrativas dos |
trés personagens principais
focalizados,

Segundo comentirios da m-
prensa de Belo Horizonte, o
compositor e o5 intérpretes
foram chamados varias vé-
78S Ao proscénie, enire acia-
magdes consagradoras, g mMes-
mo se repetindo, na noffe se-
guinte, quandn o drama lirlco
foi novamente levado & cenn,
em récita de gala.

Vivendo hA longos anos em
nissa capital, @ pena nio te-
nhn sido rezlizada em noszso
principal teatrn, egsa esirdia
mundial,

FIGURA 39 — Matéria do jornal A Noite, sobre a estréia mundial da opera A Ceia dos
Cardeais, em Belo Horizonte.
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Da apresentacédo da 6pera A Ceia dos Cardeais na cidade do Rio de
Janeiro, em 1964, resgatamos duas citagdes publicadas pelo jornal na imprensa
escrita. A primeira foi publicada no dia 16 de julho de 1964, pagina 3 do jornal
Diario de Noticias, anunciando a Opera entre os outros titulos presentes na
temporada. A segunda, lancada também jornal Diario de Noticias, no dia 26 de
julho de 1964, e confirma, na pagina 18, a estréia da 6pera A Ceia dos Cardeais
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, como podemos aferir a seguir:

Ceia Dos Cardeais Pelo TOG

Sera .levada na préxima segunda-feira, dia’
20, as' 22 - horas no Teatro Municipal, a 6pera Ceia
dos Cardeais, de Iberé Lemos, sob a peca de Ju-
lio Dantas. O Rotary Clube do Brasil e o Teatro
de Opera da Guanabara estio fazendo o maximo
para. a apresentagdo desta opera, inédita entre
nos. ,

O espetaculo contara com a participacao dos
cantores: Joao Alberto Persson, Fernando, Tei-
xeira e Edson Castilho, estando a regéncia a
cargo do maestro Mdrio de Bruno. A coreografia
@ do bailarino Carijo, atuando como Reglsseur
José Bertelli do Teatro Municipal.

16 de Julho de 1964

FIGURA 40 — Nota do jornal Didrio de Noticias sobre a estréia carioca da 6pera A Ceia dos
Cardeais, no Teatro Municipal.
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" O ROTARY 'APRESENTOU
«A CEIA DOS CARDEAIS»

Segundi-felra ultima, og Rotary Clubs
‘do Bgfado da Guanabara, iniciando as suas )’
festividudes para o I VCentenério da Ci-
dade 'do Riﬁ ﬂm.‘l‘.a;i,nmru, apresentaram A
“geleta, assisténecia, no Teatro Municipal, a
Gpera (¢Ceia dos” Cardeaiss, “do -original  de
Jilio Dantna musicads pelo maestro Ihe-
™ Lemos, com a p&rtl{:lpa,qnu do Teatro
de Opera ‘do Estado .da Guanabara, cor-
po de. Ballet-e Orquestra r.lb Tﬂ,tm Muni-
nicipal.

Os presideutes dos clubaa mef.rnpon-
| tanos receberam das mios do governador
do Diatrito - 457, Artur Dalmasso, os €eus
martelos simbélicos da presidéncia. .—
Uma grande festa rotiria, prestigiada pela
presenca dos representantes do presidente
da Repiblica ¢ do governador Carlos. La-
cerda & pelan presenca honrosa do deputado
Vitorine James e desembargador Farla
Coelho, do Tribunal de Justiga, além de
oulras gratag personalidades,

e T e e

VARIO m: Narf&"ﬁis Dammqa % du-'IuHm de rssa
D o mmead? —il' il a1 il g i

FIGURA 41 — Nota do jornal Didrio de Noticias apés a estréia carioca da opera A Ceia dos
Cardeais, no Teatro Municipal.

Com a morte do compositor, em 1967, a partitura da 6pera A Ceia
dos Cardeais foi esquecida e arquivada na Biblioteca Nacional. Todo seu acervo
pessoal encontrado foi doado pela familia do compositor aquela instituicdo, que a
arquivou e catalogou. Esporadicamente, a 6pera de lberé de Lemos é lembrada
em alguma citacdo, sendo raramente executada, sempre com acompanhamento
de piano®.

“ Em 1971, a épera A Ceia dos Cardeais foi apresentada no projeto Temporada de dperas, no
ICBEU — USIS, em Belo Horizonte. Este projeto existiu entre os anos de 1970 a 1972. Apéds
décadas esquecida por intérpretes e pelo publico, houve uma apresentacao da mesma em 2008,
no dia 12 de agosto, na série Vesperais no Olido, em Sao Paulo, com acompanhamento de piano,
com os seguintes intérpretes: Eduardo Pinho, tenor, Ademir Costa, baritono, e Eduardo Janho
Abumrad, baixo, todos acompanhados pelo pianista Jodo Moreira Reis. Para esta apresentacao foi
cedida, por este autor, a partitura para canto e piano, que contém pequenas diferencas em relacao
ao material de orquestra original.
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2.2.2 O libreto

A insercao do texto poético na épera A Ceia dos Cardeais ficou a
cargo do préprio Arthur Iberé de Lemos, que apenas condensou o texto original da
peca de Julio Dantas, valendo-se de sutis mudangas. Ele mesmo, autor de alguns
poemas, considerou-se apto para extrair da obra maxima de Julio Dantas o texto
necessario para a criacdo da oOpera. lberé de Lemos preferiu registrar este
procedimento como “adaptacdo”, o que foi indicado na partitura para canto e
piano. Neste sentido, chegamos a conclusdo de que nao houve a preparacao de
um libreto para a 6pera A Ceia dos Cardeais.

Em entrevista com data de 18 de janeiro de 1950, concedida para o
jornal Correio da Manh4&, ap6s a criagdo da opera A Ceia dos Cardeais, |beré de
Lemos comentou que apesar de fortemente tentado a musicar a peca de Julio
Dantas, a julgava pouco apropriada para o género operistico. Segundo o
compositor: “Todavia, tdo encantador se me afigurou o seu lirismo e tao ricos de
vida e contrastes, de carater e expressao, 0s personagens e suas aventuras, que
nao resisti a tentagdo.”

A adaptacgéo feita por Iberé de Lemos conferiu ao texto um formato

condensado, como nos mostra o quadro abaixo:

Total de palavras usadas na peca | Total de palavras usadas na | Diferenca entre os
A Ceia dos Cardeais Opera A Ceia dos Cardeais dois textos

3.228 palavras 2.376 palavras 852 palavras

TABELA 9 — Comparacao do nimero de palavras presentes na pega € também na 6pera A Ceia
dos Cardeais.

Na historia da 6pera no Brasil, podemos citar um caso semelhante. A
Opera Yerma, de Heitor Villa Lobos (1887 — 1959), concluida em 1956, nao
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apresenta libreto, mas sim o texto integral da obra homénima de Frederico Garcia
Lorca (1898 — 1936).

2.2.3 Sinopse da 6pera A Ceia dos Cardeais

Arthur lberé de Lemos organizou a estrutura do texto poético da
Opera A Ceia dos Cardeais de maneira a valorizar cada um dos trés personagens
de acordo com suas narrativas. Desta maneira, estruturou o texto em um ato

unico, contendo quatro quadros e trés episodios, conforme descritos a seguir:

12 quadro 2° quadro/ 12 episodio | 32 quadro/ 22 episodio 492 quadro/ 32
episodio
Preludio e Narrativa de Rufo, Narrativa de Narrativa de Gonzaga,
cena, contendo Cardeal espanhol. Montmorency, Cardeal Cardeal portugués.
solos, duos e francés.
trios.

TABELA 10 — Divisao da estrutura da 6pera A Ceia dos Cardeais.
Primeiro quadro
Entra, primeiro, por uma porta a direita, o cardeal Montmorency, que

se encaminha graciosamente para o fogdo onde os famulos, curvando-se ante ele,

o atendem pegando de seu chapéu, capa e bastao.

Desembaracado dessas coisas, pde-se ele a aquecer as maos

proximo ao fogo, ao sentar-se sobre um dos tamboretes.

Entra o cardeal Rufo, um tanto nervosamente, e joga seu bastao,
chapéu e manto sobre um dos tamboretes, para entdo passear agitadamente de

um lado para o outro denotando preocupacao e mau humor.
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Entra o cardeal Gonzaga, denotando grande cansacgo; é logo
atendido por um dos famulos a quem entrega seu bastao, chapéu e manto. Depois
de breves mas expressivos cumprimentos ao cardeal Rufo e ao cardeal
Montmorency, senta-se ao centro do buffet, de onde observa, com grande
impressao, a agitagdo do cardeal Rufo.

Os trés personagens encontram-se para um ceia trivial, onde um
faisdo sera servido. Ao comentarem como o préprio Vaticano envelhece, os 3
cardeais se dao conta que também envelheceram, e que véem longe a mocidade.
Comentam sobre o mistério da vida, comparando-a a um monte, as falas

apresentam verdadeiras reflexdes filosoéficas sobre o tempo de vida do homem:
CARDEAL GONZAGA

(...) Misterioso monte € neste mundo a vida!

CARDEAL RUFO

A vida!

CARDEAL dE MONTMORENCY

A vida!

CARDEAL GONZAGA

Todo rosas abrindo, a galgar na subida!

E a velhice, ao descer, toda cheia de espinhos.

Parte do Cardeal de Montmorency o comentario de que apesar de
serem como irmaos, eles nao fizeram ainda suas confidéncias. Neste momento, o

Cardeal Rufo se oferece para contar suas lembrancas.

Segundo quadro (12 Episédio)
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Rufo, lembra que aos vinte anos ou vinte e dois foi a Salamanca.
Comenta que era ousado em sua juventude, espadachim envolto em capa negra.
Comenta que tinha “o instinto da frase e a intuicdo do gesto — Um Velasquez no
trajo, um Quixote no resto” , capaz de desafiar o préprio rei da Espanha.

Em uma série de lembrancas, de auto-elogios nos quais sua
personalidade de juventude é revelada, Rufo comenta de uma mulher que
conheceu, chamando-a de “anjo dos céus”. Em uma narrativa repleta de aventuras
e alguns exageros, o Cardeal Rufo exclama: “Ai, o que eu sou agora! Ai, o que eu
era dantes! Quanta luz, quanto fogo a velhice nos rouba!” Continua, porém, e cita
um episddio onde lutou, de espada em punho, contra diversos homens, pelo amor
de uma mulher. No entanto, revela que: “Nunca mais a vi. Foi por isso que a amei,

porque nao a possui.”

Durante a narrativa do personagem Cardeal Rufo, encontramos, pela
primeira vez, a insercdo do uso de pantomimas® na 6pera A Ceia dos Cardeais.
Ao todos, durante a narrativa deste personagem, constatamos sete momentos

cénicos indicados pelo compositor com pantomimas, a seguir:
e Praca publica em Salamanca;

e Companhia de cOmicos entrando em cena na praca de

Salamanca;
e Bailarina executando sua danca flamenca;
e Praca publica em Salamanca em aspecto crepuscular;

e Estudantes passando por vielas, tomando posicao para o
rapto da bailarina;

* Pantomima caracteriza-se como teatro gestual, no qual 0 menor nimero de palavras é usado, ao
contrario de gestos abundantes, podendo ser definida como a arte de narrar com o corpo. Acredita-
se ser tao antiga quanto a dramaturgia, tendo sua origem na Grécia antiga.
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e Bailarina dirigindo-se as sua cadeirinha;

e Estudantes que tentam o rapto da bailarina, com a
intervencdo de Rufo, que comeca a duelar com os

sequestradores.
Terceiro quadro (22 Episodio)

No segundo episodio, € o Cardeal de Montmorency quem conta
sobre 0 amor em sua juventude. Mesclando suas lembrancas amorosas com o
orgulho do nome que sua familia ostenta através do tempo. Descreve-se como o
“grande espirituoso, o ledo da nobreza, cabeleira em anéis e gola Genoveza,
passeando, todo em seda, orgulhoso e solene, pelas salas feudais da Duqueza de
Maine.”

Tentando lembrar-se da musica que era tocada na época, o Cardeal
de Montmorency esboca alguma melodia antes de prosseguir com suas
lembrancas. Comenta de suas reveréncias a moda antiga e da sofisticacdo do
ambiente em que vivia. Lembra-se de como se curvou a uma fidalga inimiga,
descrevendo jogos de amor que usou para conquista-la, dizendo: “A sua mao.
Venha, minha senhora. Nao me detestara d’aqui a meia hora.”

O cardeal de Montmorency lembra de como dangaram o minueto,
descrevendo seu par, comparando-a como uma renda ao dancar. Por fim,
confessa que nas sombras do jardim, uniu sua boca a de sua inimiga fidalga,

declarando que seu espirito vencera mais uma vez.

Apés terminar seu relato, percebe que o Cardeal Gonzaga encontra-
se pensativo. Pergunta entdo, no que pensa o cardeal portugués.

Durante a narrativa do personagem Cardeal de Montmorency, ha
trés indicacdes do uso de pantomimas, a seguir:

e Saldo de baile da Duquesa de Maine;
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e Minueto romantico dancado pela Embaixatriz e de

Montmorency;

e O par romantico se dirige para um terraco ajardinado, onde se

beijam abracados.

Quarto quadro (32 Episodio)

No terceiro episédio, ou quarto quadro da épera, o Cardeal Gonzaga
comenta, a partir do que ouviu dos outros dois cardeais, sobre como o0 amor é

diferente em Portugal. Afirma que em Portugal:

“Nem a frase subtil, nem o duelo sangrento.

E o amor coracao, € o amor sentimento...

Uma lagrima... Um beijo... Uns sinos a tocar...
Um parzinho que ajoelha e que se vai casar.
Tao simples tudo! Amor que de rosas se inflora:
Em sendo triste canta, em sendo alegre chora!
O amor simplicidade, o amor delicadeza...

Ai, como sabe amar a gente portuguesa!”

Questionado pelo Cardeal Rufo se também ja tinha amado na vida, o
Cardeal Gonzaga desenvolve uma dramaticidade de propor¢cées dantescas aos
lembrar de sua juventude. Primeiro, ele se lembra da prima que teve quando
adolescente. Comenta que ndo era bonita, mas que possuia uma expressao doce,
com um profundo olhar. Em suas memoérias, lembra que todos do povoado onde
viviam acreditavam ser sua prima a esposa perfeita no futuro. Relembra de como
ficavam cansados com brincadeiras, olhando um para o outro ofegantes. Cita que
embora nao fosse bonita, que Deus a achou linda e a tirou dele. Revoltado,
Gonzaga dispara: “Deus, se m’'a quis tirar, p'ra que foi que m’a deu? P’ra que?

P’ra que?”
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Assustados, os outros dois cardeais lamentam pela confissao de
Gonzaga, que se revolta ainda mais com Deus na fala: “Ai, pois ndo via, Deus,
que eu tinha um coracdo!” Justifica entdo sua vida na igreja catdlica, onde,
segundo ele, foi sua prima que, ao morrer, fez dele um cardeal. Termina seu relato
citando que sua vida era servir ao Deus que levou seu grande amor. Estupefato, o
Cardeal Rufo comenta que dentre os 3 cardeais, o Unico que realmente amou foi o
Cardeal Gonzaga.

As pantomimas indicadas para ilustrarem a narrativa do personagem

Cardeal Gonzaga aparecem trés vezes, conforme indicado a seguir:
e Povoado em Portugal;
e Par romantico;

e Povoado em aspecto crepuscular.

2.2.4 Enredo e caracterizacao dos personagens

O estudo do enredo da oOpera A Ceia dos Cardeais pretende
reconhecer e estabelecer elementos necessarios para a escolha da tipologia vocal
dos personagens da Opera de Arthur Iberé de Lemos, langando, desta maneira,
subsidios para a interpretacéo cénica e também musical dos cantores.

Na épera A Ceia dos Cardeais, nao ha um protagonista. Os trés
personagens da trama desempenham papéis de igual importancia. O que os
distingue sao as distintas experiéncias amorosas pessoais ao longo de décadas
vividas em diferentes situacdes, sendo este o gatilho que dispara a obra.

Neste sentido, o enredo da 6pera A Ceia dos Cardeais apresenta
trés cardeais ja idosos que se encontram para uma ceia. A partir da constatacao
da idade avancada dos trés, Cardeal de Montmorency, sugere que cada um

z

confidencie ao grupo suas experiéncias amorosas: ”“(...) E curioso,
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Eminéncias...Nao fizemos ainda as nossas confidéncias, E somos como
irmaos...Tdo amigos!”

Em seguida, o Cardeal Rufo relata suas experiéncias amorosas de
juventude. Em cena, o Cardeal Rufo, espanhol, € o mais expansivo, e inicia suas
confidéncias por conta prépria, sem que seja pedido a ele que assim o faca.
Exibe-se em lembrancas que chegam ao exagero quando, por exemplo, cita uma
disputa onde permaneceu “Sozinho contra vinte!”, lembrando-se de uma situacao

em que enfrentou varios homens pelo amor de uma mulher.

A vaidade do Cardeal Rufo pode ser definida quando o mesmo
comenta ao fim de seu Episodio: “N&o. Nunca mais a vi. Foi por isso que a amei,

porque a nao possui.”

O 2° Episédio € narrado pelo Cardeal de Montmorency, francés. Ele
orgulha-se do nome de sua familia, cercando sua narrativa amorosa mais com
detalhes de status social e de etiquetas de corte do que focando-se no sentimento

amoroso para com sua pretendente.

Cabe ao portugués Cardeal Gonzaga a parte mais dramatica da
obra. Ele inicia o 3¢ e ultimo Episddio comentando: “Em como é diferente o amor
em Portugal!”

Lembrando-se especificamente de uma prima que teve na
adolescéncia, acreditando que ela seria sua esposa no futuro, Gonzaga emociona-
se ao lembrar que tal prima morreu cedo. Revolta-se com Deus quando pergunta:

“Deus, se m’a quis tirar, p’ra que foi que m’a deu? P’ra que? P’ra que?”

Em suas ultimas palavras, referindo-se a prima falecida, revela que:
“Afinal, foi esse anjo, ao morrer, que me fez Cardeal! E hoje eu sirvo a

Deus, ao Deus que m’a levou...”

Apresentando um enredo diferente do repertério operistico , A Ceia

dos Cardeais pode ser descrita como uma épera que trata de lembrancas. Todos
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os elementos que compdem o enredo desta 6pera apontam para lembrancas da
juventude dos personagens. Mortes, duelos, declaracées apaixonadas e recusas
amorosas nada mais sdo do que sopros do passado em uma realidade repleta de
velhice e saudade.

A 6pera A Ceia dos Cardeais contém trés personagens, a seguir:

Cardeal de Montmorency, francés, tem sessenta anos, sendo o mais novo dos
trés personagens. Cardeal Rufo, espanhol, e Cardeal Gonzaga, portugués,
ambos bem mais velhos do que o Cardeal de Montmorency. Na adaptacédo do
texto poético, Arthur Iberé de Lemos omitiu a idade dos cardeais espanhol e
portugués. Na peca de Julio Dantas, o Cardeal Rufo possui setenta e trés anos,
enquanto o Cardeal Gonzaga, o mais velho dos trés, ja tem oitenta e um anos.

Outro dado oculto na adaptacao de Iberé de Lemos € a posicao de cada
personagem na histéria: Cardeal de Montmorency, bispo de Palestrina; Cardeal
Gonzaga de Castro, bispo de Albano e carmelengo; Cardeal Rufo, arcebispo de

Ostia e dedo do Sacro-Colégio.

2.3 A musica

Como mostrado anteriormente, a peca A Ceia dos Cardeais chamou
a atencao de Arthur Iberé de Lemos para a composicdo de uma 6pera brasileira
na década de 1920, mais especificamente em 1925. A orquestracdo da obra se
deu no ano de 1942, ap6s incentivos do maestro Edoardo Guarnieri (1898 —
1968) e de Gabriela Besanzoni (1888 — 1962), que ouviram o préprio compositor
executar ao piano toda a 6pera. Quando da orquestracao de A Ceia dos Cardeais,
pequenas modificacées foram feitas na partitura original. Para o compositor, esta
criagdo foi chamada de “Poema Lyrico”.
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A orquestracao final para a épera A Ceia dos Cardeais apresenta 1
flautim, 2 flautas, 2 oboés, 1 corne inglés, 2 clarinetes, 1 clarone (Si bemol), 2
fagotes, 1 contrafagote, 3 trompas (F4&), 2 trompetes (Si bemol), 2 trombones, 1
tuba, 4 timpanos, Glockenspiel, triangulo, pratos, pratos suspenso, tambor militar,
pandeiro, xilofone, castanholas, bumbo sinfénico, tam-tam, campana tubular,

harpa, celesta, 6rgao (ad libitum), violinos | e Il, violas, cellos e contrabaixos.

Segundo Iberé de Lemos, em matéria assinada por Eurico Nogueira
Franga e apresentada no jornal Jornal Correio da Manh&, no dia 18 de janeiro de
1950:

“As vicissitudes da vida, porém, ndo me deixaram dedicar-me a respectiva
orquestracdo sendao em 1942, isso gracas a um especial estimulo da parte
da Sra. Gabriela Bensanzoni Lage e do maestro-regente Eduardo Guarnieri,
0s quais se entusiasmaram com a obra ao ouvi-la executada por mim, o que
também me levou a fazer algumas revisbes na partitura, modificando-a
sensivelmente, e para bem melhor, em algumas passagens, operando cortes
do que fosse supérfluo ou desnecessario, introduzindo, por outro lado, certas
novidades apropriadas a variedade e ao enriquecimento da musica, como o
terceto ‘Sobre um beijo outro beijo’; os duetinos, os breves interladios
orquestrais, isso com a vantagem dos oportunos repousos vocais, e,
finalimente, o prelidio orquestral e a concepcdo de se fazer ilustrar
cenicamente, com bailados mimicos, os principais trechos das aventuras,
tudo sem alterar o arcabouco estrutural da peca e apenas dando-lhe maior
interesse e realce.

Ademais, para ultimar a partitura orquestral, com a fatura definitiva, no estilo
mais apropriado, desenvolvi, aqui mesmo, no Rio, a necessaria técnica,
exercitando-me com o maestro Renzo Massarani, antigo discipulo de
Ottorino Respighi.

Para a composicado da 6pera A Ceia dos Cardeais, Iberé de Lemos
compds ao todo 865 (oitocentos e sessenta e cinco) compassos, divididos em
quatro quadros e trés episddios, que constituem um trio inicial e logo apds trés
narrativas, sendo uma de cada personagem: 1¢ Quadro: Trio inicial; 2° Quadro:
Primeiro Episédio (narrativa do Cardeal Rufo); 3° Quadro: Segundo Episddio
(narrativa do Cardeal de Montmorency); 4° Quadro: Terceiro Episddio (narrativa do
Cardeal Gonzaga).
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Desta maneira, para melhor visualizar a estrutura da 6pera A Ceia
dos Cardeais, apresentamos o quadro abaixo, identificando as partes que

estruturam a dépera, a seguir:

Preludio Trio 12 Episodio 2¢ Episodio 3¢ Episodio
(12 Quadro) (22 Quadro) (32 Quadro) (42 Quadro)
Orquestra Orquestra e Narrativa do Narrativa do Narrativa do
solistas personagem personagem Cardeal | personagem
Cardeal Rufo. | de Montmorency. Cardeal
Baritono e Tenor e orquestra Gonzaga.
orquestra Baixo e
orquestra

TABELA 11 — Estrutura da 6pera A Ceia dos Cardeais: divisao das partes da obra.

Seguindo a estrutura descrita acima, discorreremos, a seguir, sobre

cada uma delas, para um melhor entendimento da obra.

2.3.1 Preludio

Por estar a 6pera ambientada no Vaticano, tratando de personagens
de vida eclesiastica, o compositor optou por utilizar no Preludio da épera uma
forma musical pouco utilizada em composicoes do género. Nos primeiros
dezenove compassos do Preludio, o compositor nos apresenta uma escrita por
imitacdo que nao apresenta temas que serdo tratados mais adiante na

composicao. Desta maneira, a escrita que inicia o Preludio, composto em Dé

NIy

Maior, apresenta o seguinte motivo:
[#] P I
1 1 1 1 1

EXEMPLO 1 - Preltudio da épera A Ceia dos Cardeais, c. 1 - 4.
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O Preludio inicia-se com andamento Moderato espressivo,
apresentado pelo contrafagote, fagote Il, contrabaixos e violoncelos. Segundo
Vicente Salles, em: “O lberé amava o violoncelo. Além de eximio pianista, tocava
também o violoncelo.” Apontamos, neste sentido, o primeiro tema apresentado no
Preltdio que, posteriormente, ganhara vida na voz do personagem Cardeal de
Montmorency. Trata-se do solo de violoncelo inserido no c. 20, terminando no c.
29. A escrita para o solo de violoncelo é apresentada apenas na clave de sol. A
sonoridade do instrumento em sua regido aguda e, portanto, mais brilhante, é
exibida em seu esplendor. Neste pequeno trecho, o compositor introduz pela

primeira vez a harpa.

dolce epr—T

1
Solo Cello | f
I ¥

EXEMPLO 2 - Primeiro tema apresentado no Preludio, realizado pelo violoncelo, c. 20-24.

Posteriormente, no trio vocal pertencente ao primeiro quadro, este
tema realizado pelo violoncelo ganhard vida a partir da voz do Cardeal de
Montmorency, no c. 178, sendo seguido pelos cardeais Gonzaga e Rufo (ver
Tabela 10). O andamento sugerido pelo compositor é ainda Moderato espressivo,

porém com a indicagdo de Un poco pit mosso:

(tristemente) P

D ————
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EXEMPLO 3 - Linha vocal do Cardeal de Montmorency, c¢. 178-180.

Ainda nos c. 29 e 30, uma movimentagcdo melodica descendente,
realizada pela flauta I, trompa |, pela harpa e 1 violinos, com intervalos de terca
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menor no c. 29 e segunda menor no c. 30, ganhard vida na voz do Cardeal Rufo,
nos c. 187 e 188 (“Envelhecemos tanto”). Esta linha descendente junto ao texto

que sera apresentado futuramente, pode ser compreendida como uma alusao ao
envelhecimento dos personagens.

1
4
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EXEMPLO 4 - Desenho melddico descendente realizado flauta |, trompa |, harpa e 1° violinos.
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EXEMPLO 5 — Linha vocal do Cardeal Rufo, c. 187 e 188.

A seguir, os trombones, no c. 31, ilustram o que posteriormente sera
cantado pelo Cardeal Gonzaga com o texto: “Estamos tdo velhinhos”, no c. 189 e
190.

Trbn. I [E£ s =

Trbn. IT

EXEMPLO 6 - Inciso realizado pelos trombones nos c. 31 e 32.
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C. Gonzaga |-

Es-ta-mos tdo ve- [hi - nhos...

EXEMPLO 7 - Linha vocal do Cardeal Gonzaga, c. 189.

Toda a orquestra acompanha o trecho entre os ¢. 33 a 38, onde a
primeira flauta, os primeiros violinos (com a linha superior com divise) e 0s
segundos violinos (com a linha inferior com divise), realizam a linha vocal que o

Cardeal Gonzaga apresentara nos c. 192 e 193.

EXEMPLO 8 — Primeiros violinos (primeira divise) e segundos violinos (segunda divise) realizam no

c. 33 a 38 do Preludio.

I N S S A N
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- pa-ra mnos... Sol!  Pois ndo é ver da de?

EXEMPLO 9 - Linha vocal do Cardeal Gonzaga no trio inicial da 6pera, c. 192 e 193.
O trecho que compreende os c. 38 ao primeiro tempo do c. 49, ha o

mesmo ambiente sonoro encontrado nos c¢. 194 até o primeiro tempo do c. 200,
tendo alterado o compositor os compassos em ambos os trechos, sendo que no
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trecho que tem inicio no c. 38, a férmula de compasso é 6/8, e o trecho que se
inicia no ¢. 194 tem a férmula de c. 12/8. No segundo tempo do c. 47, a primeira
flauta, o corne inglés, o primeiro clarinete, os primeiros violinos e as violas
apresentam mais um inciso do personagem Cardeal Gonzaga, que sera cantado a
partir da ultima nota do c. 198 até o c. 200, como podemos aferir nos dois
EXEMPLOS seguintes:
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EXEMPLO 10 - Inciso apresentado pelo corne inglés, primeira flauta, primeiro clarinete, primeiros
violinos e violas, nos c. 47-49.
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vell.. 0 a-mor! Un fon - co en - ve-lhe- ci-doa  cui-dar que deu  flor!

EXEMPLO 11 — Linha vocal do Cardeal Gonzaga, a partir da ultima nota do c. 198 - 200.

Por se tratar de um Preludio inicial, Arthur Iberé de Lemos néao o
separou do ato unico da épera A Ceia dos Cardeais. Ao contrario, 0 compositor,
tendo iniciado a 6pera na tonalidade de D6 Maior, registra como ultimo compasso
do Preludio (c. 48) a harmonia de Sol Maior (dominante) com registro da sétima, o
que induz uma tensao que nos aponta para a ténica, D6 Maior, apresentada no c.
49, quando ha a indicacao na partitura para a movimentagao das cortinas que se

abrem, mostrando primeiro o cenario, sem a presenga dos personagens:

Abre-se o velario. — Scena permanente: uma grande sala no Vaticano.
Paredes cobertas de panos d’Arras exceto no fundo do palco onde através
de uma vasta tela de gaze transparente, ora completamente escura como
as densas trevas d'uma noite de inverno, ver-se-ha, mais tarde, a
intervalos, trés diferentes cenas relativas aos trés episodios das aventuras
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amorosas dos caldeais: Amplos tetos de caixdo com apainelamentos®' de
talha doirada.

A esquerda; um retrato de cardeal, vermelho, sobre o fogdo aceso. A
direita, o cravo, o violoncelo e o violino d'um terceto. Tamboretes e
poltronas perto do fogéao.

No proscénio, a esquerda, o bufete da ceia com toalha de holandilha
picada de rendas, servico de Sévres branco € oiro, cristais, luzes.  Trés
famulos, vestidos de verde e prata, ocupam-se dos ultimos preparativos da
ceia e da conservacéao do fogo no fogao.

Entra, primeiro, por uma porta & direita, o cardeal Montmorency que, se
encaminha graciosamente para o fogao onde os famulos, curvando-se ante
ele, o atendem pegando de seu chapéu, capa e bastdo. Desembaracgado
dessas cousas, pde-se ele a aquecer as maos proximo ao fogo ao sentar-
se sobre um dos tamboretes.

2.3.2 Ato unico, com 4 quadros e 3 episodios

Primeiro Quadro — O Primeiro Quadro apresenta 270 compassos.
Tratando-se a 6pera A Ceia dos Cardeais de uma composi¢cao com ato Unico, é na
criacdo deste Primeiro Quadro, que o compositor estabelece todo o ambiente
cénico apresentado na obra. Este Primeiro Quadro apresenta 6 momentos

especificos, a seguir:

Momentos que compoem o Primeiro Quadro Compassos
A apresentacao dos personagens 49 a 86
A ceia 86 a 155
A percepcao da velhice atual por cada um dos 156 a 213
personagens
Intervengéo orquestral 214 a 227
Elogios ao Cardeal de Montmorency pela pouca 227 a 278

idade de 60 anos

Solo do Cardeal de Montmorency sobre a saudade

278 a 318, sendo este o c. de
transicao entre o Primeiro Quadro
para o Segundo Quadro

TABELA 12 — Subdivisdo do Primeiro Quadro da 6pera A Ceia dos Cardeais.

®' Apainelar significa ornar com molduras.
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A apresentagao dos personagens, a partir do c. 49, inicia-se com a
tonalidade de D6 Maior, em compasso 2/4, onde num movimento descendente,
ambas as flautas, primeiros violinos e violas apresentam uma ambientacgéo ligeira,
indicada pelo andamento Allegretto e ainda com a indicacdo de gracioso. Este
pequeno trecho possui apenas 4 compassos, mas ilustra uma ambiéncia tranquila.

Compreendem 4 compassos antes da entrada do Cardeal Rufo.

EXEMPLO 12 — Inicio do Primeiro Quadro da épera A Ceia dos Cardeais, c. 49-52.

Logo apéds a fermata do c. 52, entra em cena o Cardeal Rufo. A
indicagdo para a entrada deste personagem é diversa do Cardeal de
Montmorency, denotando agitacdo. Desta forma, a escrita orquestral também
apresenta mudancas, utilizando o compositor de uma articulagdo enérgica,
indicada na partitura. Este pequeno trecho contém apenas 3 compassos que
ilustram o estado de espirito do personagem Rufo naquele momento. A orquestra
apresenta escrita apenas para o0 naipe das madeiras para a entrada deste
personagem. Segundo a partitura, a indicacdo para entrada em cena do Cardeal
Rufo é: Entra o cardeal Rufo, um tanto nervosamente, e joga seu bastao, chapéu
e manto sobre um dos tamboretes, para entdo passear agitadamente de um lado

para o outro denotando preocupagao e mau humor.
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EXEMPLO 13 — Entrada do personagem Cardeal Rufo, com a participacao apenas do naipe das
madeiras.

Logo apéds, no c. 56, encontramos a indicacdo da entrada em cena
do Cardeal Gonzaga. Musicalmente, a escrita apresenta harpejos, andamento
Moderato espressivo, e caminha para uma cadéncia interrompida, sustentada por
uma grande fermata no compasso 60. Digno de nota € a fermata acima citada. Ela
proporciona uma movimentagao cénica lenta, digna das indicacdes registradas na
partitura sobre a entrada em cena do personagem Cardeal Gonzaga: Entra o
cardeal Gonzaga, denotando grande cansaco; € logo atendido por um dos famulos
a quem entrega seu bastao, chapéu e manto. Depois de breves mas expressivos
cumprimentos ao cardeal Rufo e ao cardeal Montmorency, senta-se ao centro do
buffet, de onde observa, com grande impressao, a agitacdo do cardeal Rufo.

Tais gestos musicais, escritos por lberé de Lemos, apontam para
uma preocupacao para com a cena, e denotam conhecimento teatral por parte do

compositor.
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Embora entre em cena com a participacdo de alguns instrumentos
do naipe de madeiras, sao as cordas que apdiam a primeira entrada do Cardeal
Gonzaga. O trecho apresenta indicacbes do uso de arco para 0s primeiros
violinos, segundos violinos e violas, e apresentam também o uso de pizzicato para

os violoncelos e contrabaixos.
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EXEMPLO 14 - Entrada do personagem Cardeal Gonzaga, com a participagao predominante do
naipe de cordas.

O primeiro personagem a apresentar voz nesta obra é o Cardeal
Rufo, no c. 60. Curiosamente, é o personagem que também a encerra, no c. 847.

A ceia compreende os c. 86 a 155. Trata-se de um momento
tranqUilo, que ndo indica as movimentagbes dramaticas que seréo realizadas mais
a frente. O personagem Cardeal de Montmorency domina a cena, uma vez que é
ele préprio quem serve a ceia. Como de Montmorency é o mais jovem entre os

personagens, Iberé de Lemos deu a ele uma escrita ligeira e graciosa.

No compasso 60, a exclamacao enérgica do Cardeal Rufo ( “Sera ja
amanhal”) € interrompida pela movimentacdo leve das madeiras, que

reapresentam sucessivamente o inciso indicado anteriormente no compasso 49
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pelas flautas, primeiros violinos e violas. Agora, este inciso é apresentado pelo
corne inglés, pelo primeiro clarinete e pelo clarone, nos c. 62, 63 e 64, retomando
a graciosidade proposta nos c. 49, 50 e 51. Segundo a indicacdo cénica para
Gonzaga encontrada na partitura, neste momento o cardeal: Esbogcando um
sorriso e chamando a atencdo do Cardeal Rufo para o faisdo que nesse momento

é trazido e colocado sobre a mesa por um famulo
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EXEMPLO 15 — Inciso que ilustra a graciosidade e alegria no ambiente cénico entre os c. 49 a 64.

Novamente uma fermata, desta vez escrita no c. 65, depois da oferta
de uma pedaco de faisao, oferecido pelo Cardeal Gonzaga, indica uma mudanca
no texto poético e, consequentemente, no texto musical. Trata-se da fala do
Cardeal Rufo, que comunica que recebera o Embaixador da Franga, o que ndo o
agrada muito. Este trecho compreende os c. 66 a 80, com uma pequena
intervengdo do Cardeal de Montmorency. Toda a escrita musical resulta em
acordes, escrito apenas para a execuc¢ao pelas cordas desde o c. 66 até o c. 73,
quando a escrita orquestral aponta a inclusdo das trompas, do segundo fagote, do
contrafagote e do primeiro trombone, além dos timpanos. Este pequeno trecho
caracteriza uma sutil desavenca entre o Cardeal Rufo e o Cardeal de
Montmorency, interrompida pela frase do Cardeal Gonzaga que pontua
sabiamente sobre o poder de Deus e de Roma sobre as questdes terrenas. O
trecho que compreende a fala de Gonzaga “Deixemos isso a Deus. E, na divina
mao, Roma repousard” foi construido na tonalidade de La M e exige a participacao
de todos o0s naipes da orquestra, demonstrando e exigindo um poder vocal do
intérprete. Nova fermata no c¢. 86 nos aponta para uma mudanca de carater tanto
do texto poético quanto do texto musical.
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A musica presente na segunda metade do c. 86 até o c. 124 é
totalmente dominada pela presenca e atuacdo do personagem Cardeal de
Montmorency. Com alegria, aproximando-se da mesa, o cardeal francés convida
seus amigos cardeais a ceia. Propde-se a servi-los, com certa graca ao comentar
que o faisdo servido era mau politico, porém “todo embalsamado de trufas”, o que
o deixava saboroso. Comenta da pouca importancia que a ave teve em vida, mas
exalta sua importancia como fonte de prazer comestivel, julgando-o “muito
superior, sobretudo em direito candnico”. Nota-se na escrita vocal presente nos c.
111 e 112 uma clara relagéao texto-musica, quando o compositor ilustra a palavra
“superior”, levando a linha do canto para uma nota da regido aguda da voz do
tenor, num movimento de anabasis, sendo esta alcancada por saltos de terca
maior e terca menor. Sera uma constante na obra a presenca de momentos que

apresentam uma nitida relacdo texto-musica.
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EXEMPLO 16 — Relacdo texto musica presente na linha vocal do Cardeal de Montmorency,
através da escrita em anabasis.

Todo este trecho musical apresenta uma articulacdo em staccato em
quase toda a sua totalidade, tendo o compositor escrito para todos os naipes da
orquestra neste primeiro grande trecho solista.

O andamento proposto pelo compositor é Allegro moderato, com
uma indicacdo de novo andamento, Um poco meno mosso, no c. 121 até o final
deste trecho. Tal mudanca de andamento, bem como da escrita para a orquestra,

que agora apresenta um aspecto vertical, indica um interacdo entre musica e
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texto, uma vez que a fala de Montmorency a partir do ¢c. 121 perde a alegria e a
graca ao comentar que “A ave € rija demais para velhinhos doentes”.

A reducdo do andamento do trecho anteriormente citado é levada
pela fala do Cardeal Gonzaga que assume sua velhice e pouca saude ao
comentar que ainda possui quatro ou cinco dentes. Porém, cabe ao Cardeal Rufo
a retomada de um andamento mais vivo, a partir do c. 129, indicado pelo
compositor como Animando, até o c. 155. Neste trecho, ha um dado importante do
texto poético que situa a épera no tempo cronoldgico. A fala de Rufo diz: “Benedito
talvez ndo ande muito mal, Se der ao cozinheiro o chapéu de cardeal.” Trata-se do
Papa Bento XIV*, eleito no conclave de 1745, indicando desta maneira a acdo da
Opera no século XVIII.

Montmorency e Rufo reafirmam a amizade entre ambos, apesar das
“discordancias fugazes”, citadas pelo Cardeal de Montmorency. Ao fim, o Cardeal
Rufo propde o osculum pacis®, ou seja, o beijo da paz.

2 papa Bento XIV, nascido Prospero Lorenzo Lambertini (Bologna, 31 de Margo de 1675 —
Roma, 3 de Maio de 1758), foi Papa de 17 de agosto de 1745 até sua morte. Foi eleito com 50
votos entre 51 votantes do longuissimo conclave de 1745.

Enquanto papa, Bento XIV teve uma vida ativa e promulgou diversas reformas religiosas, como a
diminuicdo das festas dalgreja, a revisdo do Martirologio Romanoe uma compilacao
de bulas papais. Enfrentou os problemas do iluminismo e do absolutismo e deu inicio aos restauros
do Coliseu de Roma depois que conseguiu fazer cessar a sua nefasta e continua demolicao,
declarando-o sagrado por ter sido um lugar onde se derramou o sangue de muitos martires
cristaos.

No Brasil, fundou os bispados de Sdo Paulo e de Mariana em 1745 e proibiu, sob pena de
excomunhdo, que se escravizassem os indios. No plano diplomatico, Bento XIV assinou
concordatas com diversos monarcas incluindo a imperatriz Maria Teresa de Austria e Jodo V de
Portugal, a quem concedeu o titulo de Rei Fidelissimo.

% O osculum pacis foi uma forma de saudagao usada pelos discipulos de Jesus Cristo e por ele
préprio, pela acao de beijar a face mutuamente.
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A escrita orquestral que compreende os c. 151 a 155 apresenta-se
de aspecto vertical, possui carater solene, numa dindmica que varia do pp ao mf,
selando o ja citado osculum pacis em pp.

A percepcao da prépria velhice por cada um dos personagens
compreende os c¢. 156 a 213. Este trecho musical foi composto j4 na década de
1940. Segundo o préprio Iberé de Lemos, em entrevista a Eurico Nogueira Franca,
langada pelo Jornal Correio da Manh&, com data de 18 de janeiro de 1950, foi a
partir de uma audicao particular da 6pera, que realizou para o maestro Edoardo
Guarnieri e para Gabriela Besanzoni Lage, que realizou uma revisdo na partitura:

“modificando-a sensivelmente, e para bem melhor, em algumas passagens,
operando cortes do que fosse supérfluo ou desnecessario, introduzindo, por

outro lado, certas novidades apropriadas a variedade e ao enriquecimento
da musica, como o terceto ‘Sobre um beijo outro beijo’ (...)"

Trata-se de uma textura contrapontistica para as vozes, de grande
impacto sonoro, uma vez que a orquestra se apresenta quase por completa. Pela
primeira vez, o compositor introduz a celesta. Tal trecho nos mostra o compositor

maduro, senhor absoluto da técnica de composicao e orquestragao.
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EXEMPLO 17 — Textura contrapontistica no ultimo trecho composto por Iberé de Lemos para a
Opera A Ceia dos Cardeais.

Nota-se ainda a presenca de uma relacao texto-musica quando a
escrita da palavra “envelhece” é escrita em catabasis, caracterizando a intencao
do autor de reforcar o texto poético através de seu correspondente musical, ou
seja, a relacao texto-musica. Sabemos que envelhecer significa perder forcas, € a
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perda de forca em musica pode ser ilustrada com o movimento de catabasis,

como nos mostra o préximo exemplo:
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EXEMPLO 18 — Relacao texto-musica presente na linha vocal dos trés cardeais, através da escrita
em catabasis.

Mais adiante, nos c. 163 a 176, o texto poético nos mostra certa
amargura dos personagens em relacdo a politica existente no Vaticano: No
mistério sutil destes panos de Arras ... A intriga na sombra, 0s passos sempre
incertos... ldentificamos o intervalo de trés tons inteiros, caracterizando, desta
maneira, um tritono. Sabemos que o tritono consiste em uma das mais complexas
dissonancias possiveis na musica ocidental, que causa sensacdo de movimento,
motivo pelo qual este intervalo foi bastante utilizado em momentos que
caracterizam tensdo na escrita musical. Ainda, para os antigos, este intervalo era

associado ao mal em pessoa, sendo proibido em épocas passadas.

Curiosamente, notamos a presenca de tritonos nos acordes
formados pela malha orquestral no naipe de madeiras nos c. 164, 165, 166, 167 e
168. Acreditamos na iniciativa consciente do compositor ao utilizar tritonos nas 3
vozes solistas quando as mesmas cantam as palavras “politica” e “mal”, como nos

mostra o exemplo a seguir:
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EXEMPLO 19 — Relacao texto-musica presente no naipe de madeiras nos c. 164, 165, 166, 167 e
168, ilustrando a intencao do texto quando o mesmo liga a politica com o mal no Vaticano.

A escrita contrapontistica prossegue nos préximos compassos,
sendo digno de nota a indicacao de cresc. e affrettando um poco presente no c.
173 e dim. e rall no c. 174. Tais indicagdes sugerem uma melhor performance
pela orquestra e também pelos solistas, uma vez que o texto poético enfoca a
palavra “incertos” na frase “A intriga na sombra, 0os passos sempre incertos...”.
Esta movimentagdo contrapontistica resolve-se na tonalidade de D6 Maior no c.
176, no qual o compositor expde novo material orquestral, sendo o ambiente
sonoro calmo e previsivel. E de Montmorency quem exclama: “Tado longe a
mocidade”, sendo logo interrompido pelo Cardeal Gonzaga, que diz: “E o tumulo
tdo perto! Caiu-nos sobre a fronte a neve dos caminhos...” Todo este pequeno
trecho foi construido sobre um grande pedal em Sol, realizado pelos contrabaixos,
pelos fagotes e também pelos timpanos. Ainda, nos c. 187 e 188, o Cardeal Rufo
comenta “Envelhecemos tanto!”. ldentificamos na linha vocal de Rufo mais uma

relacao texto-musica escrita pelo compositor. Como comentamos anteriormente, o
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envelhecimento acarreta na perda de forcas. Neste sentido, a linha vocal de Rufo
€ descendente, construindo o compositor outro movimente de catabasis, como nos

mostra o exemplo a seguir:
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EXEMPLO 20 — Relagao texto musica presente na linha vocal do Cardeal Rufo, c. 187 € 188.

Na sequéncia, abrangendo os c. 189 a 213, manifesta-se o Cardeal
Gonzaga. Reflete o personagem sobre a idade presente e comenta com Rufo:”
Estamos tao velhinho... Ja fez sol para nés...Sol! Pois ndo é verdade?” Este trecho
foi construido tendo utilizado o compositor a tonalidade de D6 Menor. Porém, ao
citar a palavra “Sol”, o compositor utiliza a tonalidade de Sol Maior, numa
conducgao de claro/escuro, ou seja, o uso de tonalidade menor e logo apds o0 uso
de tonalidade maior. Acreditamos que ao destacar a palavra “Sol” com a
tonalidade de Sol Maior, no c. 191, o compositor reflete o pensamento do
personagem de que tal palavra ilustra uma época passada, jovem e feliz. Sabe-se
que na musica ocidental, € comum designar a tristeza com tonalidades menores,
bem com a alegria com tonalidades maiores. Neste sentido, encontramos mais

uma referéncia de relacao texto-musica na obra de lberé de Lemos.

Para a segunda ilustracdo musical da palavra “Sol”, presente no c.
192, foi escrita sob a tonalidade de Sol Menor, como que refletindo o pensamento
do personagem ao constatar que a felicidade representada por aquela palavra ja
ndo existe mais. Logo a seguir, no c. 194, o personagem Cardeal Rufo repete a
mesma palavra “Sol”, sob a tonalidade de Dé Menor, utilizando o compositor a
sexta como nota fundamental. Tal fala do personagem Rufo esta indicada na

1)

partitura com a seguinte movimentacao cénica “‘como num sonho’, e caracteriza-

se como que uma concordancia, um aceite para o comentario do Cardeal

125



Gonzaga, significando que a juventude de ambos ja ndo existe mais e, com ela,
toda a felicidade do passado esta perdida. Nas trés citacdes da palavra “Sol”,
encontramos na conducdo harménica diversos significados quando efetuamos

andlise sob o ponto de vista da doutrina dos afetos, a seguir:

Tonalidade Personagem Compasso Afeto
Sol M Cardeal Gonzaga 191 Suavemente alegre,
idilio; insinuante,
falante.
Sol Menor Cardeal Gonzaga 192 sério e magnifico,

mal-estar; alegria
amena, amavel,
queixa moderada.

Dé Menor Cardeal Rufo 194 Escuro e triste,
lamentoso.

D6 Menor Cardeal Gonzaga 195 Escuro e triste,
lamentoso.

TABELA 13 — Afetos sugeridos para a interpretagdo dos c. 191 a 195, no Primeiro Quadro da
Opera A Ceia dos Cardeais.

Nos c. 195 a 200, termina o personagem Cardeal Gonzaga de
estabelecer a situacdo atual dos personagens da oOpera. O c. 200 apresenta
dindmica decrescente até o pp, com notas longas que preenchem todo o valor
deste compasso, a nao ser pela harpa, que apresenta um harpejo ascendente na
tonalidade de D6 Maior, induzindo a um ambiente sonoro com indicacdo de

andamento lento e tranquilo.

Novamente, nos c. 202 a 213, o compositor valeu-se de uma textura
contrapontistica para as vozes solistas. O texto poético, iniciado pelo Cardeal
Gonzaga, nos fala sobre o significado da vida, comparando-a o personagem a um
monte: “Misterioso monte € neste mundo a vida! Todo rosas abrindo, a galgar na
subida! E a velhice, ao descer, toda cheia de espinhos”. Ha, na fala do Cardeal
Gonzaga, repetida pelos outros cardeais como que numa aprovagdo de seu
comentario, uma resignacao quanto ao destino de qualquer pessoa.
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Ao dar voz ao texto poético, o compositor valeu-se de nova relagéo
texto-muasica que compreende os c. 202 e 203, quando ilustra a palavra “vida”
como curta e em diregdo a morte, uma vez que utiliza o movimento de catabasis
para todas as vozes, além de intervalos de segunda maior, para as linhas vocais
dos cardeais Gonzaga e Rufo, e o intervalo de ter¢ca menor para a linha vocal do
Cardeal de Montmorency. Nao utiliza o compositor intervalos maiores, dando com
isso um significado amplo para a existéncia de cada personagem. Ao contrario,
Iberé de Lemos utiliza os intervalos acima citados, de maneira a ilustrar a

brevidade da vida.
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EXEMPLO 21 — Relacao texto-musica presente nas linhas vocais dos trés personagens. A palavra
“vida” escrita com movimentagao de catabasis.

Outra clara relacdo texto-musica inserida neste trecho é a
movimentacdo ascendente para o trecho poético “ao galgar na subida”, escrito
para as vozes dos personagens Cardeal Gonzaga e Cardeal de Montmorency. A
conducgao de ambas as vozes caminha em direcdo a notas cada vez mais agudas,
como que caminhando para a subida da tessitura vocal de ambas, como nos

mostra o exemplo a seguir:
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EXEMPLO 22 — Relacao texto-musica presente nas linhas vocais dos personagens Gonzaga e de
Montmorency, nos c. 204 a 206. A movimentacao ascendente das vozes ilustram o texto “ao galgar
na subida”.

Encontramos ainda, a partir do c. 205 até o c. 210, outra relacao
texto-masica, com significado contrario a anterior, uma vez que agora, as trés
vozes solistas comentam: “E a velhice, ao descer, toda cheia de espinhos”. A
movimentacdo melddica da palavra “descer” apresenta linha descendente, ou
seja, catabasis, ilustrando com precisdo o significado da palavra “descer” no

contexto poético.
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EXEMPLO 23 - Relacao texto-musica presente nas linhas vocais dos personagens Gonzaga, Rufo
e de Montmorency, nos c. 205 a 208. A movimentacao descendente das vozes ilustram o texto “E
a velhice, ao descer”, caracterizando a presenca de catabasis.

Para ilustrar as dificuldades da velhice citadas no texto que
compreende os c. 205 a 210, o compositor optou por elaborar a presenca de
tritonos na escrita do naipe de madeiras, que resultam numa tensao inquietante,
inspirando uma movimentacao para que a sonoridade encontre o descanso tonal.
Os tritonos também sao apresentados pelos primeiros e segundos violinos, porém

em trémolos.
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EXEMPLO 24 — Relagao texto-musica presente no naipe de madeiras. Tritonos descendentes
contribuem para que a ilustracdo das linhas vocais apresentem como resultado uma perfeita
interacdo da relacao texto-musica que abrange a fala “E a velhice, ao descer”, executada pelos
trés personagens solistas.

Ao lermos o texto poético de Julio Dantas, percebemos que a viséao
que os personagens da peca A Ceia dos Cardeais tém da velhice, ndo possui
bons significantes. Desta maneira, lberé de Lemos demonstra mais uma vez sua
habilidade na compreensao literaria, bem como em seus atributos de compositor.
Sua escrita orquestral neste pequeno trecho que ilustra o texto “E a velhice, ao
descer, toda cheia de espinhos” bastaria para apontarmos o dominio técnico do

compositor no emprego da musica como complemento do texto literario.

Apresentado no c. 210 esta a fala do Cardeal Gonzaga “Ai, tao
velhinhos!”, que é repetida pelos outros dois personagens, sendo que a
intervencao do Cardeal Rufo possui a mesma conotagéao da fala de Gonzaga. No
entanto, ha uma indicacao no texto literario sobre a repeticao desta frase por parte
do Cardeal de Montmorency. Ele a repete com a seguinte indicacao registrada na
peca teatral: olhando os dois, com ternura. Tal indicagdo nos mostra que de
Montmorency ndo se vé como os dois outros personagens, nao sentindo ainda o
peso da idade sobre sua vida. Este pequeno gesto tras novamente a cena a
leveza apresentada por de Montmorency no inicio da épera. Musicalmente, a partir
do c. 211 o compositor estabelece a tonalidade de F4 Menor, mantendo-a até o c.
219.
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A breve Intervencao orquestral que compreende os c. 214 a 228. Tal
trecho foi composto exibindo uma linha melédica realizada ao mesmo tempo pelos
primeiros e segundos violinos e ainda pelo primeiro trombone. Os trés
instrumentos caminham até o c. 220, deixando o primeiro trombone a continuacéo
da linha melédica pelos primeiros e segundos violinos mais o primeiro trompete.

Tal trecho compreende os c. 221 a 226.

O c. 227 apresenta uma movimentacdo enérgica, caracterizando os
elogios ao Cardeal de Montmorency pela pouca idade. Neste novo trecho da
Opera, sera apresentado um inciso que estard presente em alguns momentos da
composicao. Trata-se de uma movimentagdo descendente, por graus conjuntos,

que apresenta a célula ritmica:

_ T |

EXEMPLO 25 — Célula ritmica contendo colcheia com dois pontos, cinco fusas e seminima
pontuada.

Tal motivo caminha pelo naipe de madeiras, mais especificamente
pelo primeiro oboé, pela primeira flauta, pelo corne inglés e pelas duas clarinetas,
sendo que sobre este inciso, no c. 229, o Cardeal Rufo da ao texto poético um
novo rumo a acgao dos personagens. Rufo pergunta a de Montmorency que idade
o cardeal francés possui. Todo este trecho apresenta indicagdes de articulacées
em pizzicato, col legno e ainda com arco pelas cordas. Trata-se de uma escrita
ligeira, construida sobre a tonalidade de Fa Maior. Ao responder que tem a idade
de sessenta anos, de Montmorency ouve elogios por parte dos outros dois
cardeais, que o consideram uma crianga. Tal escrita abrange o canto a
participacao dos cantores em solos e também em um dueto com os personagens

Cardeal Rufo e Cardeal Gonzaga, ainda na tonalidade de Fa Maior, até o c. 278.
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Os proximos compassos dao ao personagem de Montmorency mais
uma participagdo significativa neste Primeiro Quadro da o6pera A Ceia dos
Cardeais. Tal trecho compreende os c. 278 a 318. Musicalmente, apontamos que
a participacao do Cardeal de Montmorency no primeiro quadro da épera é a maior
em quantidade, tendo o personagem dois significativos trechos que compreendem
0os c. 87 a124 e entre os c. 282 a 316.

Neste ultimo trecho que compde o Primeiro Quadro da 6pera A Ceia
dos Cardeais, de Montmorency expde que, assim como 0s outros dois amigos,
também conhece o peso da idade. A fala “Eu sei, eu também sei...Recordar é
viver, transformar num sorriso o que nos fez sofrer. Ressurgir dentro d’alma uma
idade passada, como em capela d’ouro ha cem anos fechada, onde nao vai
ninguém, mas onde ha festa ainda...Se eu ndo hei de saber como a saudade é
linda!” Este trecho foi construido com a mesma marcagéo de compasso do dueto
que o precede, 6/8, sendo a linha do Cardeal de Montmorency apoiada por quase
toda a orquestra, o que exige do interprete uma poténcia vocal consideravel. Ao
fim do trecho, de Montmorency apenas comenta: “E curioso, Eminéncias...N&o
fizemos ainda as nossas confidéncias, e somos como irmaos...Tao amigos!”. Logo
apos, € o Cardeal Rufo, o personagem que demonstra mais espontaneidade e
também uma autoestima muito elevada, quem concorda e se posiciona para ser o
primeiro a contar suas confidéncias. Termina, assim, o primeiro quadro da épera A

Ceia dos Cardeais.

Assim como o Primeiro Quadro, todos os outros trés que surgirdo ao
longo da Opera apresentam uma estrutura pequena em quantidade de tempo.
Todos os quadros da 6pera séo relativamente curtos, o que reforca o comentério
do préprio compositor quando citou a obra como “6pera de camara”.

Segundo Quadro (12 Episédio) — O Segundo Quadro apresenta
292 compassos, constituindo um total de 34% de toda a composicdo. Os
compassos 318 a 331 se configuram como uma transigéo da secao anterior, que é
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o trio inicial da 6pera. Incluimos 0os compassos acima citados no total de 292 que
configuram o Segundo Quadro. No entanto, ndo os incluiremos nas oito se¢des
observadas na aria do personagem Rufo, citadas mais adiante.

Indicado pelo compositor como “Narrativa de Rufo”, é neste trecho,
constituido basicamente por uma grande aria com pequenas intervengdes dos
outros dois personagens, que conhecemos a histéria e também a personalidade
do cardeal espanhol. Todo este trecho apresenta grande massa orquestral, com
amplo uso da percussao.

A principal caracteristica musical deste trecho, bem como de todos
0s outros que compdem a dpera A Ceia dos Cardeais é a originalidade. Ao ilustrar
a narrativa de cada personagem, o compositor intentou o uso de atmosferas
musicais caracteristicas de cada pais. Ora, sabemos que os trés cardeais séo
provenientes de trés paises distintos, a saber Espanha, Franca e Portugal. Rufo é
espanhol, sendo sua personalidade viva e enérgica. Neste sentido, Iberé de
Lemos criou um trecho musical com as caracteristicas citadas acima, utilizando
ritmos pulsantes que proporcionam uma cor vibrante, diferente da atmosfera que
precede a primeira narrativa.

Podemos dividir a narrativa do personagem Rufo em oito secoes
distintas. Como a oOpera A Ceia dos Cardeais foi composta apresentando
basicamente uma &ria para cada personagem, além do Preludio e do trio inicial,
cada uma das trés arias pode ser citada como cenas, uma vez que apresentam

ambientes musicais bastante heterogéneos e sdo todas trechos de longa duracao.

Secao Tonalidade Férmula de Numero de
compasso compassos

12 Sol Maior 2/4 62 compassos
C.332 - 393

22 Sol Maior, Dé Maior 12/8, 6/8 33 compassos
C. 394 - 426

32 D6 Maior 6/8 8 compassos
C. 427 - 434

42 D6 Maior 2/4, 6/8, C 61 compassos
C. 435 - 495

52 D6 Maior 3/2, 2/2, 6/8 17 compassos
C. 496 - 512
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62 D6 Maior 6/4, 3/4, 6/8, 6/4, 3/4 33 compassos
C.513-545

78 D6 Maior, Sol Maior ¢, 3/4,C 27 compassos
C. 546 - 572

8? La Maior, Ré Maior 12/8, 6/8, 2/4, 6/8 37 compassos
C. 573 - 609

TABELA 14 — Secdes que compdem a narrativa do personagem Cardeal Rufo.

A primeira se¢do da narrativa do cardeal Rufo apresenta sessenta e
dois compassos, sendo estruturada na férmula de compassos 2/4. Caracteriza-se
pela célula ritmica apresentada abaixo, com o uso da castanhola, instrumento
tipico da Espanha. E a musica escrita por Iberé de Lemos a primeira a nos mostrar
quem é e quem foi o Cardeal Rufo. Utilizou o compositor a danga flamenca para
ilustrar este personagem. O flamenco é a musica e também a danga com origem
as culturas mourisca e cigana, sofrendo influéncia arabe e também judaica. E um
dos simbolos da cultura espanhola, tendo sido declarada Patriménio Imaterial da
Humanidade no ano de 2010.
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EXEMPLO 26 — Uso de castanholas na célula ritmica caracteristica no inicio da narrativa do
personagem Rufo.

Mais adiante, no 356, o compositor apresentara variagdes da célula
mostrada anteriormente, contudo sem distanciar-se da idéia inicial. J& no inicio da
narrativa do personagem Rufo, notamos uma presenca maci¢ca dos naipes da
orquestra, dando lberé de Lemos especial destaque para as articulagcbes em
Staccato, o que contribui para ilustrar as primeiras lembrangas do personagem em
sua juventude, onde lembrancas de duelos e de como sua postura insolente

bastavam para que fosse feliz.
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Neste pequeno trecho, a voz solista caminha sozinha, ndo sendo

imitada ou dividida por nenhum outro instrumento da orquestra.

VinI fo—F—3 2=

arco siac.

B T

PR L o~
Vin. 1T [ '—-—:'—f.-—%r#?_-‘z;'::;{!g‘?&?—f f o

ared SHac.

= o — f_*.':.'!;:: &
: o

i

Vie éi

il
[l
[l

|
it
[l|
L
4
Il

Ve. [P

" “E‘i"

co. |5 —————

T
ET i
- e

|

|
1y
-+
I
Uiml
IRE!
Ha
Ml

EXEMPLO 27 — Variagbes sobre a célula ritmica caracteristica no inicio da narrativa do
personagem Rufo.

Ap6s um pequeno trecho modulatério que compreende o0s
compassos 391 a 393, a narrativa do personagem Rufo sera executada na
tonalidade de Sol Maior. Este pequeno trecho que compreende 0s compassos 427
a 434 nada mais € do que um pequeno, porém significativo comentario do
personagem sobre sua visdo do que seria 0 amor. Rufo comenta neste trecho que
identificava-se com o personagem Don Juan, célebre conquistador representado
na obra de diversos autores como Miguel de Cervantes (1547 — 1616) e José
Saramago (1922 — 2010). Os compassos 394 a 399 se caracterizam como um
descanso do personagem apos o inicio de sua narrativa. Este trecho exige de toda
a orquestra uma articulacdo em legato absoluto. Este pequeno suspiro inicial da
segunda secao da narrativa de Rufo, embora pleno de beleza lirica, definem por
completo a personalidade de Rufo como conquistador nato, vivendo apenas para
obter seus objetos de desejo.

E significativa a frase do personagem quando diz:

“Batia-me ao acaso, enfim, por qualquer coisa:
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Um beijo, uma mulher, uma pedra preciosa,
Uma flor que se atira, asa d’ouro pelo ar...

A esmola d’um sorriso, a graga d’um olhar.

Ja nao tinha valor para mim nenhum bem,

Se nao fosse preciso ir disputa-lo a alguém,
Lutar, vencer, rasgar, ardendo de desejo,

Com a ponta da espada no caminho d’'um beijo,
Tomar d’assalto o amor, ao sol de mim perigos,

Como um rubro estandarte entre maos de inimigos!

Neste trecho da segunda se¢édo da narrativa do personagem Rufo,
Iberé de Lemos imprimiu grande lirismo, com amplo uso de legato na construgcao
vocal e orquestral. A progressao presente na linha vocal nos compassos 414 a
417 representa uma relagdo texto-musica inquestionavel que ilustra com clareza
quem era Rufo em sua juventude ao expor suas freqlentes intencdes de “Lutar,

vencer, rasgar, ardendo de desejo”.
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EXEMPLO 28 — Progressao usada pelo compositor para ilustrar o pensamento do personagem
Rufo, c. 414 a 417.
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A terceira secédo da narrativa do personagem Rufo é composta por
apenas oito compassos, entre os compassos 427 a 434. Novamente, trata-se de
um respiro que o compositor permite ao cantor solista, uma vez que sua narrativa
€ longa, e pode exigir uma energia consideravel do intérprete.

A quarta secado da narrativa do personagem Rufo possui uma
orquestracdo menos densa do que a primeira, exigindo menos do cantor solista.
Esta secdo compreende os compassos 435 a 495. Neste trecho, o personagem
Rufo divide o solo com pequenas pontuacdes dos personagens de Montmorency e
Gonzaga. No texto literario, Rufo retira sua imagem como centro da narrativa e
mira suas lembrancas para uma mulher que foi objeto de seu desejo. Talvez, por
nao ser 0 personagem o centro das atenc¢des, o compositor tenha escrito a linha
vocal sem grande eloqliéncia.

No trecho seguinte, ou seja, a quinta secdo da narrativa do
personagem Rufo, podemos percebé-lo novamente como o centro das atengdes
de sua narrativa. Este trecho abrange os compassos 496 a 512 e, novamente, foi
construido pelo compositor tendo como objetivo um momento de descanso para a
atividade vocal que esta narrativa exige. E 0 momento em que o personagem
deixa o passado e coloca seu olhar no presente. Lamenta sua velhice em uma
construcdo que beira ao recitativo, sendo a linha vocal construida por grau
conjunto, apresentando uma clara relagdo texto-musica nos compassos 498 e
499, onde o texto “ Quanta luz, quanto fogo a velhice nos rouba” foi inserido num
movimento cromatico descendente, se caracterizando como catabasis, ou seja,
perda de energia. Para a construcdo deste trecho, o compositor excluiu qualquer
participacdo do naipe de cordas da orquestra.
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EXEMPLO 29 — Movimento de catabasis apresentado na narrativa do personagem Rufo, c. 498 e
499,



A sexta secao identificada na aria do personagem Rufo abarca os
compassos 513 a 545. Trata-se de um trecho bastante incomum em Opera,
principalmente na produgédo deste género no Brasil. O compositor construiu este
significativo trecho com a participacdo de todos os naipes da orquestra. Porém, a
escrita vocal ndo é melddica, mas exige do cantor solista a capacidade de uma
excelente declamacgédo. Quase todos os trinta e trés compassos desta secao séao
declamados.

A sétima sec¢do da narrativa do personagem Rufo nos apresenta um
retorno de células ritmicas utilizadas a partir do compasso 351. O compositor
valeu-se ainda de acordes de tritonos descendentes e ascendentes a partir do
compasso 561 até o compasso 569, realizados pelo naipe de cordas e também
pelas flautas.

Para finalizar esta narrativa, encontramos a participacao dos outros
dois personagens, Cardeal de Montmorency e Cardeal Gonzaga, nesta oitava e
ultima secéo. Este trecho segue os moldes da terceira secdo, apresentada nos
compassos 427 a 434, exigindo da orquestra e também das vozes solistas grande
capacidade de realizacao do legato. Esta ultima secdo compreende os compassos
573 a 609, sendo que a partir do compasso 591 podemos observar a
reapresentacdo dos compassos 49, 50 e 51 do Primeiro Quadro da 6pera, tendo
sido escrito nesta reapresentacdo na tonalidade de L& Maior, uma terca menor
abaixo de sua apresentacao no inicio do Primeiro Quadro, ou seja, na tonalidade
de D6 Maior.

EXEMPLO 30 — Reapresentagao de motivo melddico inserido no Primeiro Quadro da épera A Ceia
dos Cardeais. C. 591-593.

137



A participacdo dos outros dois solistas nesta Ultima secdo da
narrativa do personagem Rufo acaba por ter uma fungcéo de ponte para que nova
narrativa se inicie. Como a épera A Ceia dos Cardeais foi concebida em ato unico,
ndao ha momentos de troca de cendrio e nem mesmo interrupgdo musical que
caracterize o fim de um ato ou de uma cena para outra. Neste sentido,
identificamos que toda transicdo de uma narrativa para outra foi concebida com a
participacao dos trés solistas.

Por fim, €é mister salientar que as dificuldade técnicas e
interpretativas da narrativa do Cardeal Rufo sdo dignas de um solista com sélida
técnica vocal e desempenho cénico, o que contradiz a afirmacao do musicélogo

Vicente Salles em seu livro Musica e musicos do Para (1970, p. 173-177):

E 6pera que se presta a demonstragdes didaticas pela singularidade de
mostrar apenas um trio vocal masculino (tenor, baritono e baixo) e, por isso,
tem sido aproveitada em audicées pela Associacao dos Artistas Liricos.

Ao contrério, para a realizacdo da parte vocal e cénica criada para o
personagem Cardeal Rufo, & necessario um dominio pleno de articulagbes vocais,
movimentacao cénica com grande desenvoltura, notas agudas sustentadas em um
profusdo de exibicionismo vocal. Além disso, também se faz presente na
realizacao desta parte vocal uma gama de dramaticidade interpretativa, que ilustre
de maneira convincente a realidade de um personagem que se lembra de ter sido
muito expansivo em sua juventude, embora o presente o mostre como perdedor

de grandes conquistas do seu passado.

Terceiro Quadro (22 Episédio) — O Segundo Quadro apresenta 94
compassos, constituindo um total de 11% de toda a composicao. Constitui-se na
narrativa do Cardeal de Montmorency, e se caracteriza como na narrativa mais
feliz da 6pera, sendo seu interlocutor alegre em suas lembrancas.

Na tentativa de apresentar um ambiente mais sutil, digno da origem

nobre do personagem de Montmorency, Iberé de Lemos construiu uma musica
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leggera, distante da dos ritmos pulsantes envoltos na narrativa anterior de seu
companheiro Cardeal Rufo.

Nao ha grandes inflexdes vocais para o tenor solista que executa a
parte do Cardeal de Montmorency, indo de encontro ao que quase sempre vemos
apresentado na estrutura composicional da maioria das Operas tradicionais. A
narrativa inicia-se tendo o naipe de madeiras como guia, sendo o mesmo apoiado
pelo naipe de cordas, que atua em articulagbes au talon. Nesta narrativa, o
compositor dard mais atencédo a celesta e lega a este instrumento a indicacao de
que 0 mesmo soe como um cravo. E curioso notar que, apesar de ter concebido
uma orquestragdo consideravel para sua Opera, Iberé de Lemos néo indica o uso
de um cravo real, instrumento este que participa, inclusive, do cenario de A Ceia
dos Cardeais. Nao foi encontrado nenhum documento que justifique esta escolha
do compositor. Pode-se pensar na hipétese de que este instrumento nao fosse tao
acessivel na época da criacdo da obra. Fato € que no compasso 610 da partitura
para orquestra, encontramos a indicacdo do compositor: “NB para o Maestro: a
celesta deve dar a impressao de um cravo oriundo de longe”.

A narrativa do personagem de Montmorency pode ser dividida em

trés secles distintas, a sequir:

Secao Tonalidade Formula de compasso Numero de compassos
12 Sol Maior 2/4 25 compassos (610-634)
22 Mi Maior, L4 Maior 2/4 29 compassos (635 — 663)
32 Mi Maior 3/4 40 compassos (664 — 703)

TABELA 15 — Secdes que compdem a narrativa do personagem Cardeal de Montmorency.

Digno de nota € que ao orquestrar a narrativa deste personagem, o
compositor praticamente aboliu o0 naipe de metais, deixando apenas que as
trompas o representem. A partir de entdo, a sonoridade obtida pela orquestracéo é
leve, com articulacées sem peso e com um numero consideravel de indicagdes de
dindmica em pianissimo. Nao ha sequer nesta secédo, uma indicacao de fortissimo

para a orquestra.
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A primeira secdo da narrativa do Cardeal de Montmorency é
bastante curta, e se apresenta na tonalidade de Sol Maior, construida com a
formula de compasso 2/4.

No compasso 622, encontramos novamente o motivo melodico que
sempre acompanha este personagem. Trata-se do motivo apresentado no
Preludio da 6pera, no compasso 38. Desta vez, realizado pela primeira flauta e
também pelo corne inglés, encontra-se inserido na narrativa do personagem de

Montmorency, como veremos abaixo:
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EXEMPLO 31 — Motivo que sempre acompanha o Cardeal de Montmorency, ¢.622-624.

A segunda secdo da narrativa do personagem de Montmorency
coincide com a abertura do segundo velario, no qual sera mostrado o saldo de
baile da Duquesa de Maine, personagem citada pelo cardeal em suas memdrias.
Esta secao € a que contém menor orquestracao, sendo seu inicio apoiado apenas
pelo naipe de cordas e por pinceladas sutis realizadas pela harpa. E a voz da
nobreza a do cardeal de Montmorency, freqlente em “salas feudais”. Sendo
assim, o compositor criou uma masica igualmente nobre, ligeira porém nobre. A
incerteza expressa pelo personagem ao tentar se lembrar do seu minueto

preferido foi habilmente musicada por Iberé de Lemos, que nos apresenta uma
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ponte modulante entre as tonalidades de Mi Maior e La Maior, tonalidades que

constituem esta segunda segéo.
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EXEMPLO 32 - Ponte modulante que o compositor construiu para ilustrar um incerteza do
personagem, c. 647-649.

Na terceira e ultima secdo que compdem a narrativa do Cardeal de
Montmorency, o compositor finalmente nos apresenta o minueto tdo importante
nas lembrancas do personagem. O minueto, como sabemos, € uma danca em
compasso ternario, de origem francesa, tendo sido muito difundida na Europa nos
séculos XVII e XVIIl. Caracteriza-se pela alegria e elegancia, caracteristicas
mostradas pelo personagem de Montmorency tanto musicalmente quanto
cenicamente. O minueto criado por Iberé de Lemos nesta narrativa divide seu
motivo meldédico entre os primeiros violinos e o primeiro oboé, sendo

posteriormente apresentado pela primeira flauta e pelas violas no compasso 681.
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EXEMPLO 33 — Motivo do minueto criado para a narrativa do Cardeal de Montmorency, c.681.

E nesta Gltima secdo da narrativa do Cardeal de Montmorency que o
compositor d4 a linha vocal maior expansao, exigindo do intérprete notas da
regido aguda da voz do tenor, sendo trés notas La 4, estas realizadas como notas
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de passagem nos compassos 677,679 e 699. A nota mais aguda realizada pela
voz do Cardeal de Montmorency € também uma de suas ultimas notas dentro de
sua narrativa. Trata-se da nota Si4, sendo sustentada por todo o compasso 702

até o primeiro tempo do compasso seguinte.

Quarto Quadro (32 Episddio) — O Quarto Quadro apresenta 163
compassos, constituindo um total de 19% de toda a composicédo. Trata-se da
narrativa do Cardeal Gonzaga, e se caracteriza como o trecho mais dramatico da
Opera.

Aferimos na construcdo da narrativa de Gonzaga quatro secodes
musicais bastante distintas, tendo o compositor utilizado toda sua técnica
composicional na construcdo do que na obra caracteriza-se como uma mudanca
brusca de afeto, tendo a obra a partir deste trecho aspectos de dramaticidade tao
eloglientes que podem defini-la por completo como obra dramatica, tal é a carga

deste género impressa neste ponto da partitura.

Secao Tonalidade Férmula de Numero de
compasso compassos
12 Mi Maior, Sol Maior, 2/4, 4/4, 3/4, 4/4 29 compassos
Mi Maior, Sol Maior, C.703 - 731
Ré Menor.
28 Re Menor, D6 Menor 2/4, 4/4, 36 compassos
732 - 767
32 Mi bemol Maior, Fa | 4/4, 3/2, 4/2, 3/2, 2/2, 51 compassos
Maior, Ré Maior, Ré 3/2,2/2, 3/2, 2/4, C, 768 - 818
Menor, Sol Menor 4/4,2/4
42 La Menor, D6 Maiore | C, 2/2, 5/2, 2/2, 6/4, 47 compassos
diversas pontuacdes 2/2 819 - 865
que nao caracterizam
uma tonalidade
estabelecida a partir
do compasso 836 até
o fim da obra.

TABELA 16 — Secdes que compdem a narrativa do personagem Cardeal Gonzaga.
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Segundo nota escrita por Renzo Massarani, publicada em 07 de

fevereiro de 1950, pelo jornal carioca A MANHA, sobre a construgéo deste trecho:

O ponto alto, porém, da composicao (é sempre o autor quem nos fala) seria
a primeira tentativa de adaptar artisticamente ao género melodramatico todo
o poder expressivo da modinha brasileira e do fado portugués, estilizados na
forma a mais elevada.

A primeira secdo da narrativa de Gonzaga, correspondente aos
compassos 703 a 731, nos mostra pelo texto poético uma consideracao sobre sua
terra natal, Portugal. O primeiro sentimento que Gonzaga nos mostra trata-se de
um misto de saudade e orgulho de seu lar, onde o amor ndo necessita de frases
sutis e tampouco de duelos sangrentos, mas é apenas coragdo e sentimento.
Iberé de Lemos nos d4 uma sensacao de algo como que a busca pelos momentos
do passado, ao iniciar tal secdo com a utilizacdo de um movimento descendente
por semitons realizado pelos violoncelos e contrabaixos. Esta base harménica se
contrapde a diversos movimentos melddicos realizados, a partir de entdo, por
todos os naipes da orquestra. Esta construcdo pode ser associada ao turbilhdo de
lembrancas que o personagem possui. Sa0 inumeras, e cada uma com sua
propria diregdo. Nota-se que no compasso 708 encontramos uma indicagéo cénica
escrita por Julio Dantas sobre o personagem que comec¢a a lembrar de seu
passado: como quem acorda, o0s olhos cheios de brilho, a expressao
transfigurada. A partir deste ponto, encontramos uma significativa massa sonora,

com a presenca de todos 0s naipes da orquestra.

Na segunda secao da narrativa de Gonzaga, chegamos a conclusao
neste ponto que nenhuma das trés narrativas da opera € realizada pelos cardeais,
mas sim pelo homem que cada um foi no passado, ndo falando nestes
comentarios como clérigos, mas sim pessoas comuns. Tal secdo nos mostra uma
predominancia do naipe de cordas. A sonoridade a principio tranquila, tocante e
bonita que abrange os compassos 732 — 767 caracteriza-se como construcdo

contrapontistica a 5 vozes, sendo que a partir do compasso 742 o compositor
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dobra a realizacdo das vozes realizadas pelo naipe de cordas com o naipe de
madeiras. Posteriormente, apresentara também na orquestracdo a presenca do
naipe de metais. Porém, é ao naipe de cordas que o compositor volta seu olhar
para apoiar musicalmente os comentarios de Gonzaga sobre sua terra e também

sobre o amor que |4 existe.

Aferimos ainda, nos compassos 761 a 766 uma progressao
ascendente realizada pelos contrabaixos, violoncelos e violas que proporciona
uma tensdo apoiada pelo movimento melddico executado pelos primeiros e
segundos violinos que culmina com a confissdo do personagem de que ele
também havia amado na vida. Em toda a obra sempre discreto e aparentemente
inofensivo, Gonzaga se mostra emotivo e conta sobre o amor que teve em sua
juventude, revelando a partir disso o motivo de sua decisdo de servir a Deus. O
trecho descrito acima possui ainda como caracteristica marcante o uso de
diversas conducgdes ritmicas totalmente diferentes entre si. Enquanto os
contrabaixos apresentam notas longas que preenchem todo o compasso, 0S
violoncelos e violas apresentam uma estrutura ritmica composta por colcheias ou
colcheias em quialteras. Ja para os primeiros e segundos violinos, Iberé de Lemos
valeu-se de valores menores, a maioria semicolcheias, que percorrem este trecho,

quase sempre em movimentagao cromatica.

FE—F———»——F 13— — 4 - o g eer ¢ Ly =
‘. 7 T T T v —5—‘ 4 -
dal - ma, ah, po -dé-la sen- rir!
—_— - //Q /—.._-—1"‘.\ e ¥
1 e == =
[ L= ek P
Vin. 1 |t Bea 2,
F) 5 F e x =
| [ e O s IO |
i e e e e e T e e T e e i e
e H3 = E = :
=EEe S EE s P R e R e s e e e S p e S
_ _—— L T -_
—— e R e O e s L fete £ X EfFeE
- = —— == = . the—s=
Ve e R S . — s T ¥ = - e - - — e ——]
g L
b, == == s o I'E i —
» s

EXEMPLO 34 — Progressao ascendente utilizada pelo compositor para a confissdo do Cardeal
Gonzaga de que ele também havia amado na vida.
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Na terceira secdo da narrativa de Gonzaga, nos compassos 768 a
772, o compositor valeu-se de uma movimentacdo descendente realizada tanto
pelo naipe de cordas quanto pelo naipe de madeiras, com a indicagao de Allegro
molto e precipitando. Tal movimentagdo sonora pode ser entendida como uma
ilustracdo de sua confissdo de ter amado no passado, bem como ja nos indica que

este amor nao teve final feliz.
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EXEMPLO 35 — Movimentacao descendente realizada pelo naipe de cordas e também pelo naipe
de madeiras, que caracteriza a confissao do Cardeal Gonzaga de que amou na vida.

A partir de entdo, o personagem conta seu passado, sendo esta
narrativa a principio calma como os dias que viveu em sua adolescéncia.
Construido na tonalidade de Fa Maior, neste trecho aferimos a voz dado ao
clarone e também as violas, compasso 775, foi dada uma célula ritmica composta
apenas por colcheias, que ilustram muito bem a vida do personagem a época,
sem grandes mudancas ou transtornos. Esta célula ritmica sera aplicada também
ao segundo clarinete e aos violoncelos a partir do compasso 778.

Sobre esta movimentagao ritmica caminha a narrativa de Gonzaga,
que nos descreve um periodo no qual ele e sua prima amada eram como uma

“nuvem d’ouro ao abrir da manha”. A insercao do motivo composto por seminima

pontuada em trinado e seguida por um grupo de fusas, presente no segundo
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tempo do compasso 781 é recorrente. Esta célula foi apresentada em outras
partes da Opera, a saber o Preludio, compassos 38, 49 a 51, 62 a 64, e ainda na
alegria e leveza expressa por de Montmorency nos compassos 96 e 98. Ja no trio
inicial da dpera, este motivo também foi utilizado pelo compositor para expressar a
alegria do passado lembrada pelo Cardeal Rufo, no compasso 194. Durante a
narrativa do Cardeal Rufo, nos compassos 591 a 593, encontramos ainda este
motivo no comentario também alegre de Montmorency sobre a amada de Rufo.
Posteriormente, na narrativa de Montmorency, encontramos novamente este

motive em lembrancgas alegres nos compassos 622 a 626.
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EXEMPLO 36 — Motivo melédico recorrente, caracterizando a alegria na Opera A Ceia dos
Cardeais.

Nos compassos seguintes, 792 e 798 a 800 o motivo citado acima
sera reapresentado, com pequena variacao de valores, confirmando que sempre
foi aplicado pelo compositor para caracterizar momentos ou lembrancgas alegres

na histéria.
Nos compassos 802 a 818, podemos aferir uma brusca mudanca na

narrativa de Gonzaga, uma vez que o personagem se lembra da morte de sua

amada. Gonzaga se revolta contra Deus, causando espanto por parte dos outros
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dois cardeais. Novamente, o compositor valeu-se de uma progressao para
estabelecer uma tensdo musical que apdie o texto poético. Esta progressao conta
com graus conjuntos ascendentes realizados pelos violoncelos em segunda divise
e ainda pelos contrabaixos. Primeiros e segundos violinos, junto com parte do
naipe de madeiras executam uma linha melddica também ascendente. A partir do
compasso 811, o compositor estabelece a tonalidade de Sol Menor para ilustrar
sua revolta contra Deus, despertada pela morte de sua amada. Gonzaga
apresenta-se com um mal-estar ao relembrar seu passado. Altera-se e torna-se a
prépria tristeza, que caminhard para a ultima secao de sua narrativa.

Na quarta e ultima secao da narrativa de Gonzaga, encontramos um
dos trechos mais liricos de toda a obra. Sua construcdo exige uma plena
maturidade draméatica. Para ilustra-la musicalmente, o compositor valeu-se da
tonalidade de L& Menor, apresentando uma massa sonora crescente, com
articulacbes em legato para todos os naipes. Em um ambito pequeno, que
compreende os compassos 819 a 836, ou seja, apenas 18 compassos, 0
personagem expressa sua revolta e confessa ainda o real motivo de ser Cardeal,
servindo a Deus, que levou sua amada para longe de sua vida. Trata-se, na
apreciacdo deste autor, de uma das mais belas paginas escritas na Opera
nacional.

Os compassos seguintes, embora ndo apresentem a voz de
Gonzaga, continuam ilustrando sua dor. Numa competentissima demonstracao de
dominio técnico sobre a composicdo, Iberé de Lemos passeia por diversas
tentativas de se estabelecer uma tonalidade. Musicalmente, os compassos 836 a
865, final da Opera, introduzem um grande 6rgao, que nos remete ainda mais ao
ambiente sacro no qual a épera se desenvolve. Sobre este trecho, que abusa de
trémolos para as cordas e de variacées de dinamica, encontramos as ultimas
palavras da Opera na voz do personagem Rufo. Digna dos grandes esforcos
exigidos para a voz do baritono a partir do século XIX, as ultimas frases de Rufo
enaltecem o sentimento expresso por Gonzaga, e 0 apontam como o Unico entre

os trés cardeais como conhecedor do verdadeiro amor.
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2.3.3 Caracterizacao musical dos personagens

Para MAGNANI (1989), a voz:

“E a mais imediata e sensivel entre todas as fontes sonoras e a mais rica de
emocao e de calor. Com ela nasceu a musica; com ela, a musica evoluiu
até a perfeicdo formal e expressiva da Renascenca, e com ela continuou,
nos séculos seguintes, em soberbas realizagbes sonoras, profanas e
religiosas.

Ao criar a musica para a 6pera A Ceia dos Cardeais, Arthur Iberé de
Lemos valeu-se de um tendéncia mundial em relacdo a classificagdo vocal dos
trés personagens. Deu ao personagem mais novo a voz de tenor, Cardeal de
Montmorency, e ao personagem mais idoso a sabedoria, revestindo-a na voz de
baixo do Cardeal Gonzaga. Quanto a voz de baritono, tdo bem encarnada a partir
do século XIX na figura do anti-herdi, suportou a figura histribnica do Cardeal
Rufo. Desta maneira, a distribuicdo das classificagdes vocais para os trés
personagens seguiu o padrao apresentado ao longo da histéria da 6pera, com seu
aperfeicoamento e formato como a conhecemos hoje.

Para a escolha de vozes adequadas aos papéis da 6pera A Ceia dos
Cardeais, sugerimos que sejam observados 0s seguintes aspectos: Extensao
vocal, Orquestracao escrita para as arias da épera e Carater musical para o
personagem.

Abaixo, segue o sistema de designacao de alturas para que os
dados sobre a extensado vocal dos personagens da épera A Ceia dos Cardeais

possam ser mais bem compreendidos:
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EXEMPLO 37 — Sistema de designacao de alturas.
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Na 6pera A Ceia dos Cardeals, identificamos a extensdo de cada personagem, a

seguir:

e

Cardeal de Montmorency, tenor:

L]

bl

Cardeal Rufo, baritono:

L)

bl

Cardeal Gonzaga, baixo:

EXEMPLO 38 — Extensao vocal de cada personagem da épera A Ceia dos Cardeais.

Conhecedor das possibilidades vocais de cada naipe, tendo escrito e
explorado a voz em mais de 50 cang¢bes para canto e piano, Arthur Iberé de
Lemos construiu as linhas vocais observando o mesmo ambito, ou seja, um
intervalo de décima terceira maior para cada voz, separando-as por intervalos de
tercas. No EXEMPLO 39, mostrado abaixo, podemos aferir a igualdade da
extensao vocal trabalhada pelo compositor em todos os personagens, que utilizou
um ambito de uma oitava mais uma sexta maior para cada personagem,
separando-os apenas por um intervalo de terga menor, entre o Cardeal de
Montmorency e o Cardeal Rufo, e de uma ter¢ca maior, entre os cardeais Rufo e

Gonzaga.
n -
o |
Cardeal Montmorency (tenor) His ' : {
BN 4 :
-
0 T 1 |
Cardeal Ruffo (baritono) o2 |
-
¥ |
Cardeal Gonzaga (baixo) 1 !

EXEMPLO 39 — Ambito vocal de todos os solistas da dpera A Ceia dos Cardeais.
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A dpera A Ceia dos Cardeais foi elaborada ao longo de dezessete
anos. Como mostrado no inicio deste capitulo, o préprio compositor situou os anos
de 1925 a 1942 como o periodo da criacao e término da Opera. Assim sendo,
podemos sugerir que, ao contrario de déperas nas quais papéis foram escritos
especificamente para determinadas vozes, a Ceia dos Cardeais nao foi composta
para nenhum cantor especifico, e sua estréia contou com solistas convidados para
a temporada de éperas da Sociedade Coral de Belo Horizonte, em 1963. Uma das
caracteristicas historicas da 6pera que contribui para a afirmagdo acima sobre a
obra ter sido composta sem visar nenhum solista especifico, é a informacéao a
transposicdo de um tom acima pedida pelo baritono Edson Macedo, que
interpretou o papel de Cardeal Rufo, quando do inicio da producdo de 1968.
Segundo Sandino Hohagen, regente da estréia de A Ceia dos Cardeais no ano de
1963:

Quanto a transposicao feita na aria de baritono, ela foi pedida com
muita veeméncia pelo Edson Macedo. O pedido foi feito sem
nenhuma necessidade musical, ja que ele fazia qualquer negécio
para poder aparecer um pouco mais.

A construcdo dos personagens pode ser estabelecida a partir dos
dados sobre 0s mesmos, indicados durante o correr do texto poético. Sabemos
que 0s personagens sdo pessoas ja idosas. Como toda a musculatura do corpo
humano, a voz de qualquer pessoa também envelhece. O personagem Cardeal de
Montmorency, tenor, é o Unico a ter sua idade revelada, 60 anos, sendo o mais
novo do trio de cardeais. Embora nédo tenha incluido no texto poético da 6pera A
Ceia dos Cardeais a idade de todos os personagens, Arthur lberé de Lemos nos
mostra uma maior vivéncia por parte dos outros dois cardeais, Rufo e Gonzaga,
guando os mesmos se referem ao Cardeal de Montmorency como “uma crianga”.

Na peca original de Julio Dantas, os personagens apresentam as
seguintes idades: Cardeal de Montmorency, 63 anos; Cardeal Rufo, 73 anos;
Cardeal Gonzaga, 81 anos.
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Além disso, ha a questao de que cada personagem é oriundo de um
determinado pais, a seguir: Cardeal Rufo, espanhol; Cardeal de Montmorency,
francés; Cardeal Gonzaga, portugués. Percebemos, com o caminhar da escrita
musical ao longo da obra, que a musica construida por Iberé de Lemos ilustra
caracteristicas do pais natal de cada personagem.

Tendo sido escrita no século XX, a 6pera A Ceia dos Cardeais deve
apresentar caracteristicas vocais adequadas aos personagens. Neste sentido,
vozes jovens demais podem descaracterizar os papéis. Embora ageis em alguns
momentos, a orquestragao apresentagdo com sonora presenga de instrumentos e
pesada massa sonora.

O compositor ndo identificou em seus manuscritos qual
subclassificacdo vocal seria ideal para cada papel, por exemplo, tenor lirico,
dramatico ou leggero. O mesmo se da com os outros dois personagens da Opera.
Assim sendo, podemos estabelecer que qualquer das vozes que compdem a
Opera A Ceia dos Cardeais pode ser realizada por cantores que possuam a
extensdo apresentada na partitura, além dos aspectos técnicos que a mesma
exige.

As opcdes de oppure dadas pelo compositor sdo poucas e abrangem
apenas a escrita para a voz de baixo e baritono (Cardeal Gonzaga e Cardeal
Rufo), e estdo presentes nos compassos 376, 724, 725 e 807.

Enfocamos, a partir de agora, cada um dos trés tipos vocais
presentes na Opera, para uma melhor compreensdo da caracterizagdo dos
personagens. Expomos, a principio, que a personalidade forte e histribnica do
personagem Rufo, que narra suas lembrangcas com acumulo de exageros sobre

sua vida no passado, foi representada musicalmente com tonalidade de D6 Maior

Para ilustrar a voz do Cardeal Rufo, escolheu Iberé de Lemos a voz
de baritono. Esta classificacdo encarna, ao longo da histéria da 6pera, diversas
personalidades. Segundo MAGNANI (1989, p.217), dentre as diversas

caracteristicas vocais desta classificacdo, encontramos “personagens de
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astuciosa vitalidade”. Ora, ao estudarmos o texto e também a escrita vocal
utilizada por Iberé de Lemos, identificamos a caracteristica citada acima, envolta
em uma construcao vocal que se caracteriza como a mais pulsante nesta 6pera.

Ainda, a escrita para o personagem do Cardeal Rufo exige ainda do
intérprete a capacidade de uma excelente declamacdo, uma vez que a escrita que
compreende os compassos 513 ao compasso 540, a partitura apresenta uma
pequena secao com indicacao ritmica, porém sem alturas definidas, ou seja, um
texto declamado. Provavelmente, sem precedentes na histéria da épera no Brasil,
esta construcdo declamatéria inserida na narrativa do Cardeal Rufo, necessita de
um intérprete que possua ndo somente os atributos da voz cantada, mas também
da voz falada, declamada numa projecdo que ultrapasse os sons da orquestra,
que neste momento se apresenta com todos os naipes, gerando uma massa
sonoro consideravel, mesmo com dindmica em pianissimo (pp).

A palavra baritono vem do grego, barys, e significa grave. No
entanto, com o avancgo da histéria da épera, sabemos que esta classificacao vocal
sempre buscou ampliar sua extensdo na regiao aguda, rivalizando, assim, com a
voz de tenor. Esta caracteristica tornou-se muito presente na escrita para a voz de
baritono nas éperas do século XIX, mais especificamente nas obras do compositor
Giuseppe Verdi (1813 — 1901). Esta afirmagdo pode ser conferida ao final da
opera, quando o Cardeal Rufo comenta sobre a narrativa de Gonzaga: “Foi ele, foi
ele de nos trés, o unico que amou. Amou!” Esta frase exige do intérprete plena
voz, com dindmica em fortissimo (ff), tendo seu ponto culminante na nota Sol3,

quase o limite dessa voz.

EXEMPLO 40 — Ultima frase da 6pera, cantada pelo baritono, c. 839 - 847.
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Para o personagem Cardeal de Montmorency, lberé de Lemos
valeu-se da voz de tenor para caracterizar sua personalidade. Esta classificacao,
tdo explorada no repertério romantico ndo encontrou na oOpera A Ceia dos
Cardeais espago para demonstracées de virtuosismo em exibicdes vocais na
regido aguda. O papel de Montmorency é quase delicado, expressando o que
resta de juventude entre os personagens desta épera através de uma conducao
vocal plena de legatos e ambientes sonoros sutis e elegantes.

Em sua narrativa, de Montmorency se apresenta exaltando
alegremente a origem nobre de sua familia, seu porte elegante, orgulho e solene,

enquanto levava uma vida palaciana. Nas palavras do proprio personagem:

No meu tempo, no tempo em que amei e vivi,

Fui o que ainda hoje sdo os Montmorency;

O grande espirituoso, o ledo da nobreza,

Cabeleira em anéis e gola Genoveza,

Passeando, todo em seda, orgulho € solene,

Pelas salas feudais da Duquesa de Maine.

Ah, Como ja vai longe esse tempo de amor! Como vai longe!

Mais adiante, relembrando sua conquista junto a uma “linda e fidalga
inimiga”, o personagem diz muito de si, revelando a platéia que a idéia que
possuia do amor é a conquista, o simples fato de conquistar. No trecho abaixo, o

personagem aponta sua vitoria junto a seu objeto de desejo:

Nao sei precisamente o que disse, Eminéncia,
Mas devia ter sido um requinte de graca,
Galanteio que voa ou perfume que passa,
Poema todo em rosa, apaixonado e brando,
Que nos da a ilusdo de que se diz sonhando...

Mais adiante:

Por fim, nas sombras do jardim, apaixonada, louca,
Unindo a minha boca a pequenina boca,

Dizia-me a sorrir: “Como o adoro, Marques!”

O espirito vencera ainda mais um vez!”
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A escrita para a voz do Cardeal de Montmorency esta concentrada
dentro das linhas da pauta da clave de Sol. Possui apenas um agudo significativo,
que exige a capacidade de sustentagcdo da mesma, como mostrado no exemplo
abaixo:
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EXEMPLO 41 — Ponto culminante na area escrita para a voz de tenor, na 6pera A Ceia dos
Cardeais, ¢.700-703.

O texto dito pelo Cardeal Gonzaga foi musicado tendo como
caracteristica principal o legato. lberé de Lemos, ao dar voz aos personagens da
Opera A Ceia dos Cardeais, caracteriza-os separadamente com aspectos
musicais marcantes. Ao Cardeal Gonzaga, o mais velho dos trés personagens, foi
dado a voz de baixo. Segundo MAGNANI (1989, p.218), esta classificacdo vocal
expressa, na histéria da Opera mundial, tanto a austeridade aristocratica ou
religiosa quanto a severidade do fil6sofo, caracteristicas que encontraremos no
personagem Cardeal Gonzaga.

Em sua obra para camara, Arthur lberé de Lemos compds apenas
uma cancdo para a voz de baixo®, ndo dispensando muita atencdo para esta
classificacao. Porém, a construcdo da narrativa de Gonzaga € a mais dramética,
sendo este personagem o responsavel pela mudancga drastica dos sentimentos
expostos na obra. Como os outros dois personagens, Gonzaga relembra o tempo
passado, lamenta sua perda, mas caminha mais longe quando demonstra uma
subita revolta contra Deus. Neste sentido, Iberé de Lemos mostrou-se profundo
conhecedor das possibilidades de expressao que cada voz escolhida por ele para
a construcao dos personagens pode oferecer.

% O vale, com poesia de Olavo Bilac.
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Gonzaga nao apenas expbde suas lembrancas. O personagem
discorda da idéia que os outros dois personagens possuem do amor. Lembrando

sua terra natal, ele comenta:

Em como é diferente o amor em Portugal!

Nem a frase sutil, nem o duelo sangrento.

E 0 amor coracdo, é o amor sentimento...

Uma lagrima... Um beijo... Uns sinos a tocar...
Um parzinho que ajoelha e que se vai casar.
Tao simples tudo! Amor que de rosas se inflora:
Em sendo triste canta, em sendo alegre choral!
O amor simplicidade, o amor delicadeza...

Ai, como sabe amar a gente portuguesa!

A partir de entdo, a voz dada a Gonzaga mostrara que 0s anos o
fizeram sofrer. Com isso, reconhecemos a escolha do compositor, que utilizou o
registro de baixo para caracterizar o personagem. Nao hd um abuso de notas
muito graves dentro da tessitura da voz de baixo na construgdo da narrativa de
Gonzaga, permanecendo apenas a nobreza de timbre que este registro inspira
para a realizacao de sua narrativa.

Observamos ao longo da construcdo vocal deste personagem a
necessidade da expressao vocal com cores diversas. Sem sombra de duvida, é o
personagem mais expressivo da opera. Nao se limita apenas a ilustrar a dor, mas
sim se torna a prépria dor ao relembrar e contestar seu passado diante de Deus.
Passa também pela alegria dos anos vividos na infancia, o que exige do intérprete
a capacidade de manter uma disposicao vocal que varia da plena ternura a plena

angustia e também a revolta.

2.4 Aspectos cénicos

2.4.1 O ambiente cénico da 6pera A Ceia dos Cardeais
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Tendo sido construida com apenas um ato, a épera A Ceia dos Cardeais
ndo possui divisdo de cenas, no sentido tradicional como é percebido e identificado em
producdes deste género. O compositor dividiu a obra em 5 sec¢des, a seqguir:

SECOES DA OPERA A CEIA DOS COMPASSOS QUE CONSTITUEM CADA
CARDEAIS SECAO

Preludio c.1aoc.48

Trio c.49aoc. 318

Narrativa do Cardeal Rufo c.318aoc. 610

Narrativa do Cardeal de Montmorency c. 610 ao c. 703

Narrativa do Cardeal Gonzaga c. 703 ao c. 865, fim da dpera.

TABELA 17 — Secdes que constituem a 6pera A Ceia dos Cardeais.

Torna-se necessario registrar que todos os personagens cantantes
permanecem em cena durante a execugao da obra, desde o seu inicio até a ultima
nota da partitura. Registramos ainda que este € um dos elementos particulares
desta 6pera, pois, tradicionalmente, nas criagbes deste género ha a necessidade
cénica onde determinado personagem permanece sozinho para a realizacdo de
uma aria ou mesmo de uma cena completa. Neste sentido, concluimos que a
presenca em cena durante toda a épera A Ceia dos Cardeais, por parte dos
personagens, da a eles uma atuacao mais significativa diante do enredo, uma vez
que sé deixarao o palco com o término da histéria, exigindo, assim, uma atencao e
entrega cénica por parte dos solistas. A partir dos dados citados acima, podemos
afirmar, entao, que ha apenas um ambiente cénico na dépera A Ceia dos Cardeais.

A permanéncia no palco por parte dos solistas durante toda a
apresentacao da 6pera foi, a principio, um fator desestimulante para o compositor.
Nas palavras do préprio Iberé de Lemos, em entrevista realizada pelo jornalista
Eurico Nogueira Franga, langada pelo Jornal Correio da Manh&, com data de 18
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de janeiro de 1950: ” (...) Logo senti-me fortemente tentado a musica-la na integra,
embora a julgasse, de inicio, pouco apropriada, na forma, para ser adaptada ao
género operistico.”

Arthur Iberé de Lemos foi minucioso ao registrar na partitura para
canto e piano os elementos cénicos que compdem toda a obra. Alguns dos
elementos que o compositor sugeriu para o ambiente cénico sd0 0S mesmos

indicados por Julio Dantas na peca teatral homénima.

Desde cores a objetos especificos, aferimos o cuidado com o qual o
compositor cercou a épera, ndo pensando apenas em musica, mas também no

ambiente cénico descrito a seguir:

ELEMENTOS CENICOS INDICADOS PELO QUANTIDADE DE ELEMENTOS
COMPOSITOR

PARA A OPERA A CEIA DOS CARDEAIS

Panos d’Arras que recobrem as paredes laterais da Diversos
grande sala onde se desenvolve a histéria.

Vasta tela de gaze transparente onde o espectador 1 (uma)
verq as pantomimas realizadas que ilustrardo as
narrativas dos personagens.

Teto com apainelamentos de talha dourada. 1 (um)

Retrato de um cardeal, a esquerda do palco, com 1 (um)
detalhes em vermelho.

Fogao aceso, que ficara abaixo do retrato do 1 (um)
cardeal indicado acima.

Cravo (instrumento musical), a direita do palco. 1 (um)
Violoncelo, a direita do palco. 1 (um)
Violino, a direita do palco. 1 (um)
Tamboretes e poltronas perto do fogao. Alguns
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Buffet da ceia, a esquerda, com toalha de Diversos
holandilha picada de rendas, aparelhos de jantar
Sévres nas cores branco e ouro, cristais, luzes.

Trés famulos, vestidos de verde e prata, ocupam-se 3 (trés) figurantes
dos ultimos preparativos da ceia e da conservacao
do fogo no fogéo.

Uma porta a direita, por onde entrardo os trés 1 (uma)
cardeais.

TABELA 18 — Elementos cénicos indicados pelo proprio compositor para a 6pera A Ceia dos
Cardeais.

Na partitura para canto e piano, o texto indicativo dos elementos
cénicos da Opera aparece no Preludio, entre os compassos 48 e 49, exatamente
como transcrito abaixo:

Abre-se o velario. — Scena permanente: uma grande sala no Vaticano.
Paredes cobertas de panos d’Arras exceto no fundo do palco onde através
de uma vasta tela de gaze transparente, ora completamente escura como as
densas trevas d’'uma noite de inverno, ver-se-ha, mais tarde, a intervalos,
trés diferentes cenas relativas aos trés episédios das aventuras amorosas
dos cardeais:

Amplos tetos de caixdo com apainelamentos de talha doirada. A esquerda;
um retrato de cardeal, vermelho, sobre o fogédo aceso. A direita, o cravo, o
violoncelo e o violino d’'um terceto. Tamboretes e poltronas perto do fogao.
No proscénio, a esquerda, o bufete da ceia com toalha de holandilha picada
de rendas, servigco de Sévres branco e oiro, cristais, luzes.

Trés famulos, vestidos de verde e prata, ocupam-se dos ultimos preparativos
da ceia e da conservagéo do fogo no fogao.

Entra, primeiro, por uma porta & direita, o cardeal Montmorency que, se
encaminha graciosamente para o fogdo onde os famulos, curvando-se ante
ele, o atendem pegando de seu chapéu, capa e bastdo. Desembaracado
dessas cousas, pde-se ele a aquecer as maos proximo ao fogo ao sentar-se
sobre um dos tamboretes.

Importante é notarmos que o elemento cénico “vasta tela de gaze
transparente” configura-se como uma brilhante idéia do compositor, uma vez que

ao sugerir tal elemento, Iberé de Lemos nos proporciona um verdadeiro filme
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dentro da épera. Nesta tela de gaze transparente, quando da estréia da 6pera em
1963, que ocorreu sob os olhos do compositor, foram projetadas sombras dos
bailarinos que ilustravam cada uma das narrativas dos personagens com o uso de
pantomimas. Tal procedimento caracteriza-se como as lembrancas de cada
personagem. Talvez seja este uso de pantomimas na épera A Ceia dos Cardeais,
0 unico dentro do género no Brasil. Ainda, com os avangos da tecnologia de
reproducao de videos, podemos sugerir que em uma montagem atual, algumas
cenas pré-gravadas poderiam ser inseridas na realizacdo das pantomimas

indicadas na cena pela compositor.

De acordo com as indicacdo do compositor, as cenas mostradas
pela agdo de pantomimas na Opera A Ceia dos Cardeais serdo mostradas nos

compassos indicados na tabela a seguir:

Pantomima

Cenario

Atores

Narrativa

Compassos.
Inicio e fim da
acao

Praca publica em

Companhia de

Cardeal Rufo

Inicio no c. 435

Salamanca, cémicos
Espanha.
12 Praca publica em A bailarina Cardeal Rufo | Inicio no c. 452.

Salamanca,
Espanha.

flamenga executa a
sua danca de
propaganda

Fim no c. 481

Praca publica em

Salamanca, tentardo raptar a mas apenas no
Espanha. Porém, bailarina. c. 535 entrardo
em aspecto 0s atores como
noturno. estudantes pelas

Estudantes que

Cardeal Rufo

Inicio no c. 530,

vielas, tomando
posicao para o
rapto da
bailarina.

Praca publica em

Surge a bailarina,

Cardeal Rufo

Inicio no c. 541.

Salamanca, dirigindo-se a sua
Espanha. Porém, cadeirinha
em aspecto
noturno.
12 Praca publica em Surgem os Cardeal Rufo | Inicio no c. 549.

Salamanca,

estudantes para
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Espanha. Porém, tentarem o rapto. Fim no c. 562.
em aspecto Rufo intervém logo,
noturno. entrando em duelo

com eles.
Baile da Duquesa Figurantes Cardeal de Inicio no c. 635.
de Maine. Montmorency
Baile da Duquesa Minueto romantico Cardeal de Inicio no c. 664.
de Maine. dancado pela Montmorency

Embaixatriz e de

Montmorency
Baile da Duquesa O par dirige-se, Cardeal de Inicio no c. 694.
de Maine. dancgando, para o Montmorency

terraco ajardinado Fim no c. 702.

onde se beijam

abracados.
Um povoado em Par romantico, Cardeal Inicio no c. 787.
Portugal. Gonzaga e sua Gonzaga

prima. Fim no c. 802.
Um povoado em Par romantico, Cardeal Inicio no c. 812.
Portugal, porém em | Gonzaga e sua Gonzaga
aspecto prima. Fim no c. 836.
crepuscular.

TABELA 19 — Relagao de pantomimas na épera A Ceia dos Cardeais.

Ao pensarmos em uma possivel encenacdo da 6pera A Ceia dos
Cardeais, contabilizamos: trés solistas, sendo um tenor, um baritono e um baixo;
trés figurantes desempenhando papéis de famulos; um numero suficiente de
bailarinos que possam ilustrar as narrativas de cada personagem. Estes ultimos
podem ser realizados, talvez, por um unico par de dancarinos. O tempo de troca
de figurino pode constituir um empecilho para que um Unico casal de dangarinos
possa realizar toda a pantomima sugerida para a 6pera. Desta maneira, cabera ao

diretor cénico definir esta questao.

Ao estudarmos a obra, percebemos que toda a simplicidade que
compde o ambiente cénico sugerido para a dépera A Ceia dos Cardeais é
encoberta pelo texto musical e poético da épera. A Ceia dos Cardeais nao
comporta em sua representacao cenarios em quantidades exageradas, que por Si
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somente poderiam encantar o espectador. A Ceia dos Cardeais conquista o
publico com trés sélidos pilares: o texto de Julio Dantas, a musica de Arthur Iberé
de Lemos e o talento dos cantores.

A partir das indicagbes do cenério proposto pelo compositor,
apresentamos a seguir um esquema contendo os elementos cénicos da épera A
Ceia dos Cardeais. Trata-se da representacdo esquematica da disposicao dos
elementos cénicos incluidos na partitura para canto e piano, indicados pelo proprio
compositor:

a :"§§\

FIGURA 42 - Esquema com elementos cénicos, baseado nas indicagbes sugeridas pelo
compositor, a seguir: 1 — Tela de gaze transparente; 2 — Retrato de Cardeal; 3 — Fogao aceso; 4 —
Tamboretes e poltronas perto do fogao; 5 — Instrumentos musicais: cravo, violoncelo e violino; 6 —
Ceia montada; 7 — Trés figurantes representando famulos; 8 — Porta de entrada dos personagens
cardeais.
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Capitulo lll:

EDICAO CRITICA DA OPERA A Ceia dos Cardeais
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A bpera A Ceia dos Cardeais nunca foi editada, apesar da
importancia desta obra no escopo da producao do compositor Arthur Iberé de
Lemos.

Tendo passado boa parte de sua vida fora de sua terra natal, Arthur
Iberé de Lemos, homem de cultura invejavel, teve forte influéncia de compositores
europeus. A valorizagcao de sua obra pode ter sofrido um descaso baseado no fato
de que durante seu periodo fértil de criagdo, a musica brasileira buscava, mais do
que nunca, uma identidade prépria, com o uso de elementos definidos como
“brasileiros” dentro de nossa criacdo musical. Este e tantos outros aspectos
acabaram por isolar a obra de Arthur Iberé de Lemos, rica em harmonias e
melodias, porém sem a “identidade nacional” preferida em seu tempo, sendo sua
criacdo musical desconsiderada para os palcos brasileiros. Sua obra é fruto da
educacao que teve no Brasil, mas também nos anos que viveu na Inglaterra, na
Alemanha e ainda na Itdlia. Embora tenha buscado obras poéticas nacionais para
a confeccao da maioria de suas cancdes, nao o fez para a criacao de sua épera A
Ceia dos Cardeais, sendo a mesma inspirada por uma peca do teatro europeu.

Esquecida no tempo, a 6pera A Ceia dos Cardeais tem agora sua
primeira edicdo, contando a mesma com uma revisdo critica, tanto da partitura

para orquestra quanto da partitura para piano criada pelo proprio autor.

3.1. A partitura para orquestra

3.1.1 Os originais e materiais disponiveis da partitura para orquestra

3.1.1.1 Localizacao

Os originais da 6épera A Ceia dos Cardeais fazem parte hoje do

acervo da Biblioteca Nacional. A cépia manuscrita foi doada pela familia de Arthur

Iberé de Lemos apéds seu falecimento, em 1967. Junto com ela, todo o acervo
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disponivel de musica escrita pelo compositor, manuscrito ou editado, tem estado

em repouso, distante das maos de pesquisadores, regentes e intérpretes.

3.1.1.2 Descricao fisica da partitura para orquestra

Para a confeccao da presente edi¢do, este pesquisador contou com
os microfilmes cedidos pela Biblioteca Nacional, contendo apenas a partitura para
orquestra, estando a mesma manuscrita pelo proprio compositor. Na partitura,
abaixo do carimbo da Biblioteca Nacional, encontra-se a data de 1972, indicando a
catalogacao final do material para o acervo daquela instituicao.

A partitura manuscrita cedida pela Biblioteca Nacional ndo apresenta
capa e nenhum comentario sobre a obra. Esta cOpia da partitura para orquestra
encontra-se em bom estado. Logo na primeira pagina, podemos ver descrita a
orquestracdo utilizada pelo compositor. Sdo, ao todo, 129 péaginas de musica
escrita com tinta, ndo contendo nelas nenhuma data com a letra do compositor.

Nao ha nenhum trecho ilegivel na partitura cedida pela Biblioteca
Nacional. O material apresenta ainda numeragcdo para ensaio, com 117
marcacgdes na partitura, sendo o papel utilizado no manuscrito da CASA CARLOS
WEHRS®. A partir da pagina 46 do manuscrito, notamos a logomarca
GSCHIRMER — ROYAL BRAND, situada ao lado esquerdo da pagina e ao fundo.
Tanto o papel com a logomarca da Casa Carlos Wehrs quanto o que apresenta a

segunda logomarca citada acima possuem 24 pautas musicais.

% A Casa Carlos Wehrs foi fundada no dia 29 de setembro de 1851, sendo sua primeira sede na
rua do Cano, n® 217. Foi reconhecida como a primeira fabrica de pianos do pais. Supria ainda a
cérte de D. Pedro Il em assuntos musicais. No ano de 1932 passaram a Ed. Carlos Wehrs & Cia. A
Casa Carlos Wehrs chegou a possuir uma filial situada a rua do Ouvidor, n® 153. Este
estabelecimento abordava varios segmentos da musica, desde editoriais, venda de discos e
pianos. Este estabelecimento fechou suas portas no ano de 1975.
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A partitura para orquestra nao contém o texto poético, tampouco as
partes vocais, que podem ser visualizados apenas na partitura para piano da Ceia
dos Cardeais, que obtivemos através das maos do maestro Luiz Aguiar. Este
material também pode ser encontrado na Biblioteca Nacional, estando a copia em
negativo, contendo trechos impressos e manuscritos, esperando por uma
impressao final para comercializagdo, o que o compositor ndo teve a satisfacao de
ver realizado.

Comparando as duas fontes disponiveis para uma edicéo final,
deparamo-nos com pequenas diferencas entre as duas partituras, que serao
citadas e analisadas nesta pesquisa. Ambas as partituras apresentam indicacoes
de dindmica e agogica, sendo as duas de valor indubitavel para a edicao final
apresentada nesta pesquisa, contribuindo, tanto 0o manuscrito da partitura para
orquestra como a partitura para piano, com dados que somados resultaram na

possibilidade de uma edicao apta para o estudo e performance.

3.1.1.3 Analise e selecao das fontes

A partitura para orquestra disponibilizada pela Biblioteca Nacional,
embora ndo apresente em seu conteudo as linhas vocais dos personagens da
Opera, contém todo o pensamento musical de Iberé de Lemos. Outrossim, a
partitura para piano contribuiu para comparacdes em determinadas passagens
com escrita duvidosa, além de apresentar em seu corpo as linhas vocais da obra,
numa adaptacdo da peca teatral. A partitura para piano € igualmente importante
para andlise e conhecimento da obra, uma vez que o compositor era um eximio
pianista, além do fato dele ter confeccionado a 6pera diretamente ao piano, antes
de orquestra-la. No caso de Arthur Iberé de Lemos, seus conhecimentos ao piano
o direcionaram para primeiro compor a épera neste instrumento, tendo ele mesmo
tocado toda a parte antes de orquestra-la.

Digno de nota, relativo a partitura para orquestra da 6pera A Ceia
dos Cardeais, € que ao correr da coOpia e analise deste material, este autor
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percebeu que os equivocos de escrita do compositor ficam mais raros com o
avancar das paginas do manuscrito de orquestra. Acreditamos que o fato de Iberé
de Lemos ter realizado a orquestragdo da Opera ao longo de anos, seu
desenvolvimento como orquestrador sofreu a acdo do tempo e também do estudo,
deixando-o0 cada vez mais apto para esta tarefa. Nota-se no manuscrito algumas
partes com a escrita mais presente, e outras com a escrita mais leve, sugerindo a
troca de fonte usada para a escrita musical. O mesmo acontece com a coloracao
das paginas. Neste momento, é impossivel a este autor ndo pensar nas palavras
do amigo de Iberé de Lemos, Renzo Massarani, que citou em sua matéria sobre a
morte do compositor: “Nao o reencontraremos nunca mais pelas ruas do Rio,
caminhando lenta e cansadamente sob 0 peso de sua eterna pasta — uma pasta
tdo grande que mais parecia uma mala.” Este comentario nos faz pensar nas
horas - dias, meses, anos e décadas! - que o compositor dedicou a esta obra, hoje

disponivel para estudo, performance e apreciacdo através da presente edicao.

Para a confeccédo da partitura para orquestra (bem como da partitura
para piano), os dois manuscritos acima citados foram o alicerce para a formatagéo

da edicao final deste trabalho.

3.1.2 A confeccao da edicao da partitura para orquestra da 6pera A
Ceia dos Cardeais: revisao critica

3.1.2.1 Roteiro para a confeccao da edicao da partitura para
orquestra da opera A Ceia dos Cardeais

Para a apresentacdo final da edicao da partitura para orquestra da
opera A Ceia dos Cardeais de Arthur Iberé de Lemos optou-se por seguir um

roteiro com seis etapas:
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12 Etapa — Digitalizacdo dos manuscritos da partitura para orquestra
cedidos pela Biblioteca Nacional, utilizando-se para isso o software Encore 5.0.2,
de 2009. Tal digitalizacao preservou todas as indicagdes originais do compositor.

22 Etapa — A confeccao das linhas vocais, envolvendo sua correcéo
ortografica e atualizacdo da grafia da lingua portuguesa. Das duas fontes
disponiveis para execucao desta etapa, apenas a partitura para piano possuia as
linhas vocais. Na tentativa de esclarecer ao maximo algumas eventuais duvidas
sobre o texto adaptado por Iberé de Lemos, optou-se por utilizar ainda uma edicéao
da peca hombénima de Julio Dantas, para afericdo do texto registrado na
adaptacéao de lberé de Lemos.

32 Etapa — lIdentificacdo de problemas envolvendo a escrita de
valores musicais. Tal etapa visou uma correta apresentacdo dos aspectos da
escrita musical indicados acima, corrigindo, algumas vezes, a escrita do

compositor.

42 Etapa — Nesta etapa procurou-se identificar e corrigir notas e
pausas musicais registradas de maneira incorreta e/ou duvidosa, visando com isso
uma correta apresentacdo da obra. Para tal realizagdo, uma prévia analise
harmdnica foi realizada, no sentido de obter a maior quantidade possivel de dados
sobre a escrita musical desta obra.

5% Etapa — Sugestdes sobre articulacdo e ainda sobre acentuacéo
foram realizadas nesta etapa, baseadas em comparagdes entre padrbes
existentes na escrita, bem como em caracteristicas dos instrumentos inseridos na

partitura para orquestra.

62 Etapa — Por fim, realizamos indicacbes na partitura envolvendo
mudanca de estrutura ritmica, além de inclusdo de aspectos de dinamica e
agogica. Para tal, a partitura para canto e piano foi de suma importancia, uma vez

gue a mesma possui inumeras indicagdes inexistentes na partitura para orquestra,
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e é sabido que o compositor escreveu primeiro a épera ao piano, orquestrando-a

ao longo de quase duas décadas.

3.1.2.2 Grafia musical incorreta na partitura para orquestra

manuscrita autografa

Para a presente edicdo da partitura para orquestra da épera A Ceia

dos Cardeais, alguns elementos de grafia musical foram corrigidos dos originais,
bem como acrescentados outros para uma melhor apresentacdo da obra na
presente edicdo. A seguir, o detalhamento dos aspectos modificados:

1) Nomenclatura dos instrumentos da orquestra: na partitura
manuscrita da opera A Ceia dos Cardeais: 0 compositor registrou cada
instrumento em vernaculo. Este autor optou por registrar cada instrumento
na lingua italiana, sendo este idioma universal para a execu¢cao musical.
Desta maneira, a leitura da obra torna-se acessivel para brasileiros tanto
quanto para estrangeiros;

2) As indicacbes de agdgica presentes no manuscritos que nao
abarcam todos os instrumentos da orquestra: muitas vezes, em
determinado trecho entre as cordas, por exemplo, o autor registra apenas
um andamento musical para os primeiros violinos, mas ndo para os outros
instrumentos de corda. Analisando cada trecho no qual ocorreu tal
procedimento, optou-se por grafar indicagcdes de agdgica para todos os
instrumentos que realizam em conjunto uma determinada conducéo
melddica e/ou harménica;

3) As indicagdes de dindmica presentes no manuscrito nao
abarcam todos os instrumentos da orquestra: Optou-se por grafar
indicacbes de dinamica para todos os instrumentos que realizam em
conjunto uma determinada condugé@o melddica e/ou harménica;

4) O compositor registrou no manuscrito da 6épera a indicagéo de
que a segunda flauta poderia realizar a parte escrita para o ottavino
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(flautim), sendo esta uma indicagdo comum em orquestracées. A mesma
indicacao, o compositor deixou para o segundo oboé, que deveria realizar a
parte do corne inglés. No entanto, verificou-se que nos c. 717 e 718, bem
como dos c. 813 a 819, durante a narrativa do Cardeal Gonzaga, a escrita
musical indica a participacdao dos dois oboés mais o corne inglés;

5) Indicagdes de andamento sdo quase nulas no manuscrito da
Opera; no entanto, sdo abundantes na partitura para piano feita pelo
compositor. Desta maneira, a partitura para piano contribuiu grandemente
para a construcdo desta, que apresenta indicacdes de andamento inseridas
acima do sistema (conjunto de pautas que compdem uma partitura);

6) A partitura para orquestra ndo apresenta dados sobre a
criagdo da obra e também sobre seu autor. Neste sentido, na presente
edicdo, optou-se por inserir os dados citados acima, para uma melhor
apresentacao da obra;

7) As indicagbes de dindmica presentes no manuscrito de
orquestra foram grafadas tanto acima quanto abaixo das pautas de cada
instrumentos. Na presente edicdo, optou-se por inseri-las abaixo de cada
pauta, com exceg¢do das partes vocais, que apresentam indicacdes de
dindmica acima da pauta. Tal escolha foi tomada para que o texto poético
possa ser visto sem a presenca de outras palavras que possam, talvez,
confundir o intérprete quando do estudo ou realizagdo da obra;

8) Os originais da épera A Ceia dos Cardeais apresentam as
seguintes partes compartilhadas: flautas | e Il, oboés | e Il, clarinetes | e Il,
fagotes | e Il, trompas | e Il, trompetes | e Il e, por ultimo, trombones | e IlI.
Para a presente edicdo, este autor optou por dar a cada um dos
instrumentos acima citados uma pauta propria. Apenas as trompas | e |l
dividem a mesma pauta, justificando-se para isso a presenca de uma
terceira, trompa que ocupa uma linha prépria. Desta maneira, a leitura para
as trés trompas fica mais acessivel, utilizando a primeira e a segunda a

mesma pauta;

171



9) A escrita para a percussao presente nos originais dispde uma
pauta especifica para os timpanos, chegando ainda a disponibilizar trés
pautas para o0s outros instrumentos que compdéem a percussao. Na
presente edicao, este autor optou por apresentar também trés pautas para
a percussao, quando a partitura exige;

10) As fermatas encontradas na partitura original, quando ha a
intencdo do compositor para uso das mesmas, ndo abarcam todos o0s
instrumentos da partitura para orquestra. Aos poucos, este autor percebeu
que foi uma constante do compositor registrar na partitura apenas uma ou
duas indicagbes musicais para poucos instrumentos, tendo, no entanto, o
sentido de atingir toda a partitura para orquestra. Ainda, a partitura para
canto e piano apresenta outras indicagdes de fermata. Desta maneira, a
unido das duas partituras resultou nas indicagbes de fermatas
apresentadas na edicdo desta pesquisa;

11) A presenca da grafia de pausas no manuscrito ocorre quase
sempre no meio de uma escrita. No entanto, quando algum instrumento ou
um grupo completo n&o foi utilizado pelo compositor, 0 mesmo deixava 0s
compassos em branco, raramente preenchendo-os com pausas. O mesmo
ocorre com ligaduras de frase. Iberé de Lemos indica, geralmente, uma
ligadura para o primeiro violino, por exemplo, e ndo para o segundo, se
ambos possuem escritas ritmicas idénticas;

12) A numeracdo de compassos é inexistente nos originais da
partitura para orquestra. Para a presente edicdo, este autor optou por
numerar 0s compassos, proporcionando uma melhor visualizacao da obra,
bem como a localizacdo de qualquer trecho especifico. Desta maneira,
cada primeiro compasso de cada sistema aponta o numero do compasso
em questao.

13) O compositor registrou numeros de ensaio nos manuscritos
de orquestra. No entanto, com o estudo da obra, este autor identificou erros

na escrita nos numeros de ensaio. Ao todo, a partitura manuscrita aponta
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117 (cento e dezessete) numeros de ensaio. Porém, o compositor saltou
uma dezena de numeros a partir do numero 51, registrando erroneamente
61. Tal erro for corrigido na presente edicdo, que aponta os corretos 106
(cento e seis) numeros de ensaio pretendidos pelo compositor;

14)  Simbolos de articulacdo musical presentes no manuscritos
também foram organizados. O compositor registrou, freqlientemente,
apenas uma articulacdo para um instrumento. Ao analisar a frase que
contém esta articulacao, este autor percebeu que a mesma deveria constar
também para outros instrumentos.

15)  No manuscrito da épera, o compositor ndo indicou marcacao
de pedais para a harpa; apenas quando ha inser¢cao de notas diferentes da
tonalidade estabelecida em determinado trecho.

16) A escrita para cordas no manuscrito apresenta poucas
indicacbes de arcadas. Optou-se por manté-las e ndo acrescentar mais
arcadas, pois esta indicacao pode variar conforme o procedimento adotado
por determinado spalla.

17) Optou-se por nado registrar na presente edicdo uma ligadura
vertical na escrita para cordas e para a harpa, que se encontra em desuso.
Esta ligadura foi utilizada no manuscrito para indicacao do naipe de cordas
sem divise. Como a partitura contém indicacdo de divise quando
necessaria, optamos por suprimir a ligadura citada, visando uma melhor

apresentacao da partitura.

arco
Vin. II :? 3 i 3 !
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EXEMPLO 42 — Exemplo de ligadura que se encontra em desuso, suprimida da presente edicao
da 6pera A Ceia dos Cardeais.
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3.1.2.3 Notas e pausas escritas de maneira incorreta ou com
indicacao duvidosa de tempo e/ou altura encontrados no manuscrito de

orquestra

As mudancas sugeridas neste item foram avaliadas a partir da
harmonia encontrada nos trechos especificos e ainda conferidas e baseadas na
partitura para piano. E necessario reafirmar que Arthur Iberé de Lemos comp6s
toda a dépera A Ceia dos Cardeais ao piano, instrumento que dominava
completamente. Desta maneira, a partitura para canto e piano foi de grande valia

para as modificacdes realizadas na presente edicao critica.

1 — C. 2, violas. A pausa de minima deve ser pontuada, o que nao

esta grafado no manuscrito.

2 — C. 5, clarinete | e clarinete Il. A pausa de minima deve ser
pontuada, o que ndo esta grafado no manuscrito.

3 — C. 6, primeira trompa. A pausa de minima deve ser pontuada, o

que nao esta grafado no manuscrito.

4 — C. 66, violoncelos. A primeira nota do compasso esta grafada
como F4& sustenido. No entanto, o acorde em questao é de Sol Maior, o que nédo
justifica a presenca do F& sustenido. Ainda, a partitura para piano nao apresenta
esta nota. Sugerimos a mudanca para a nota Sol.

5 — C. 94, violas. A terceira pausa do compasso foi grafada como
pausa de colcheia. Porém, trata-se de uma pausa de semicolcheia, que completa,

desta maneira, os valores do compasso.

6 — C. 96, violoncelos. A primeira pausa do compasso foi grafada
como pausa de colcheia. Porém, trata-se de uma pausa de semicolcheia, que

completa, desta maneira, os valores do compasso.
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7 — C. 102, primeira flauta. A terceira nota do compasso foi grafada
como F& sustenido. Trata-se, no entanto, da nota Sol. Justifica-se a mudanca,
uma vez que os primeiros violinos possuem a mesma escrita que a primeira flauta.

Ainda, a partitura para canto e piano ndo apresenta tal nota.

8 — C. 125 e 126, percussao (tambor militar). A dltima pausa de cada
compasso esta grafada no manuscrito como pausa de seminima. Optou-se por
grafa-las como pausa se seminima pontuada, para preenchimento correto dos
valores dos compassos citados.

9 — C. 142, violoncelos. A ultima nota do compasso estd grafada
como Sol. No entanto, optamos por registrar a nota La natural, seguindo a mesma
linha do clarone. Ainda, a nota que consta na partitura para piano é La natural, e
nao Sol.

10 — C. 144, primeiro trombone. A Unica nota do compasso esta
grafada como Fa sustenido. No entanto, optou-se por grafa-la como Fa bequadro,
uma vez violoncelos e contrabaixos a realizam desta maneira. Ainda, a partitura

para canto e piano nao apresenta tal nota, mas sim o Fa bequadro.

11 — C. 148, harpa. A nota Fa do arpejo, em ambas as claves da
harpa, esta grafada como Fa sustenido. Optou-se por registra-la como Fa
bequadro, seguindo a mesma condu¢do apresentada pelos violinos, violoncelos,
clarineta | e Il, além da segunda trompa. Ainda, na partitura para piano, a mesma
nota esta grafada como Fa bequadro, o que confirma a real grafia da nota.

12 — C. 165, primeiros violinos. A nota Fa esta grafada como Fa
sustenido. No entanto, optou-se por grafa-la como Fa bequadro, uma vez que os
segundos violinos, as violas e o primeiro oboé a realizam como Fa bequadro.

Ainda, na partitura para piano, a nota em questao esta grafada como Fa bequadro.

13 — C. 188, segundo clarinete. A grafia no manuscrito aponta a nota

Ré com valor de colcheia. No entanto, o primeiro clarinete e também o clarone
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executam notas com valor de minima pontuada, que preenchem todo o compasso.
A mesma nota esta grafada na terceira trompa, pelo compositor, como minima
pontuada. Ainda, na partitura para piano, a nota também esta grafada com o valor

de minima pontuada.

14 — C. 184, violoncelos, segundas vilas, segundos violinos, segunda
trompa, clarone e primeiro clarinete. Optou-se por manter o Si natural, e ndo o Si
bemol, como indicado pelo compositor, apoiando-se na partitura para canto e

piano.

15 — C. 185, harpa. As notas escritas no compasso foram indicadas
para uma realizacdo de glissando. No entanto, o compositor registrou-as de

maneira errbnea, usando valores de fusa. A grafia correta € com semicolcheias.

16 — C. 189, primeiros e segundos violinos. O compositor registrou
0s seguintes valores: minima ligada a uma seminima e depois colcheia. Para
preencher o compasso, é necessario a presenca de uma minima pontuada ligada
a uma seminima pontuada, que por sua vez deve ser ligada a uma seminima para,
por fim, ser registrada uma colcheia. Ao conferirmos os valores, a partitura para
canto e piano apresenta o preenchimento correto deste compasso. O mesmo se
da com os timpanos, uma vez que 0 compositor registrou os seguintes valores:
duas seminimas e uma minima. Para o preenchimento correto da escrita dos
timpanos, é necessario a utilizacado dos valores: duas seminimas pontuadas e

uma minima pontuada.

17 — C. 193, primeira flauta. A segunda nota do compasso foi
grafada pelo compositor como Ré. No entanto, optou-se por muda-la para D6, que
€ a mesma nota realizada e grafada para o segundo clarinete, para o personagem
Cardeal Gonzaga e pelos primeiros violinos, em divise.

18 — C. 194, segundo violinos (voz inferior). A primeira nota do
terceiro tempo do compasso foi grafada pelo compositor como colcheia. No
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entanto, trata-se de uma minima. O mesmo ocorre com a primeira nota do ultimo

tempo do compasso.

19 — C. 203, timpano. A Unica pausa do compasso esta grafada no
manuscrito como pausa de minima. Optou-se por grafa-la como pausa de minima

pontuada, preenchendo, desta maneira, os valores corretos do compasso.

20 — C. 204, primeiro clarinete. A primeira nota escrita no compasso
esta grafada como Mi natural, mas trata-se de um trecho formado por tritonos.
Optou-se, entao, grafar a referida nota como Mi bemol.

21 — C. 208, segundo clarinete. A Ultima nota deste compasso foi
grafada pelo compositor como D6 bequadro. No entanto, trata-se de um trecho
onde flautas, o primeiro clarinete, primeiros e segundos violinos possuem escrita
de tritonos. Optou-se por grafar a referida nota como D6 sustenido, ja indicado na
tonalidade em que se encontra este compasso.

22 — C. 275, segundos violinos. O autor registrou a primeira nota do
compasso como colcheia. No entanto, optou-se por modifica-la para seminima,
uma vez que os primeiros e segundos violinos realizam o mesmo desenho ritmico,
e ainda observando-se a escrita presente na partitura para piano, que apresenta a

nota como seminima.

23 — C. 285, primeiro fagote. A Unica nota do compasso foi grafada
como Si bemol. No entanto, apoiado pela escrita do segundo clarinete, dos
segundos violinos e ainda pela partitura para piano, optou-se por modificar o Si
para Si bemol.

24 — C. 303, celesta. Optou-se por modificar a nota mais grave do
harpejo realizado pela mao esquerda de Si para D6. O mesmo harpejo é realizado
pela mao direita, duas oitavas acima, contendo em sua base a nota D&, prépria do
acorde de Fa Maior.

177



25 — C. 306, harpa. Optou-se por modificar anota mais aguda do
harpejo escrito para a mao esquerda de Mi para Fa. Trata-se de um acorde de F&
Maior, tendo a ténica como nota mais aguda do harpejo.

26 — C. 312, celesta. A harmonia do compasso compreende um
harpejo de D6 Maior no primeiro tempo e um harpejo de Fa& Maior no segundo
tempo. No manuscrito, a primeira nota do segundo tempo esta grafada como Sol.
Optou-se por muda-la para Fa sustenido, de acordo com a harmonia usada em
toda a orquestracao, apoiando-se ainda na partitura para piano, que aponta a nota
citada como Fa sustenido.

27 — C. 321, violoncelos. A primeira nota do compasso esta grafada
como Mi natural. O mesmo ocorre com os fagotes, primeiro e segundo. Optou-se
por grafa-la como Mi bemol, reforcando a harmonia de Mi bemol Maior no primeiro
tempo do compasso, a mesma indicada na partitura para piano.

28 — C. 373, percussao (castanholas). A escrita para as nacchere
(castanholas) aponta dois grupos de duas notas com valores de fusa. Optou-se
por grafa-las como semicolcheia, preenchendo, desta maneira, os valores exigidos
pelo compasso em questao.

29 — C. 376, violas. A primeira nota do compasso esta grafada como
Fa sustenido. Optou-se por muda-la para a nota Si, seguindo o padréao
desenvolvido pelos violinos e, ainda, respeitando a partitura para canto e piano,
que apresenta a nota Si e ndo Féa sustenido.

30 — C. 390, primeira flauta. A terceira nota do compasso esta
grafada como D6 natural. No entanto, trata-se de um harpejo com intervalos de
terca menor, juntamente com o primeiro oboé, as duas clarinetas e o clarone.
Optou-se por grafar a referida nota como D6 sustenido, como esta grafada na
partitura para canto e piano. Ainda neste compasso, as duas clarinetas sofreram
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0s seguintes ajustes para a presente edicdo: o Ré natural foi grafado como Ré
sustenido, e o Si bequadro foi grafado como Si sustenido.

31 — C. 392, primeira flauta. Novamente, a grafia da nota D¢ foi
alterada para D6 sustenido, seguindo a ordem apresentada pelo primeiro oboé e

pelos primeiros violinos na linha inferior com divise.

32 — C. 421, violas. O manuscrito ndo aponta a retomada da clave de
D6 na terceira linha. Acrescentando a referida clave, a linha das violas torna-se
idéntica a linha do corne inglés e da primeira trompa.

33 — C. 422, primeira trompa. Optou-se grafar a primeira nota do
compasso com um sustenido. Desta maneira, a linha melddica da primeira trompa
ficou idéntica a das violas e do corne inglés, e grafada como esta na partitura para
piano.

34 — C. 423, primeira flauta. A ultima nota do compasso esta grafada
como Mi natural. No entanto, o primeiro oboé, o primeiro fagote, a segunda
trompa, a harpa, os primeiros violinos, os segundos violinos e os violoncelos
apresentam a referida nota como Mi bemol. O mesmo problema ocorre com as
violas, que também apresentam na ultima nota do compasso o Mi natural. Ambas
as escritas para primeira flauta e viola foram alteradas para Mi bemol, de acordo
com os outros instrumentos e também com a partitura para canto e piano,
realizando assim intervalos de terca menor. O mesmo problema se deu com a
nota Sol dos primeiro violinos neste mesmo compasso, que também foi alterada
para Sol bemol, seguindo os mesmos critérios para sua mudancga observados em

relacao as alteracbes conferidas a primeira flauta e as violas.

35 — C. 425, primeiro oboé. Optou-se por alterar a nota Fa natural
para Fa sustenido, realizando assim a condugdo harménica proposta no
compasso anterior, com intervalos de terca menor. Ainda, a partitura para canto e

piano aponta a nota com sustenido.
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36 — C. 432, primeiros violinos, segundos violinos e violas. No
manuscrito, a ultima nota do compasso foi grafada como L& natural para os
primeiros violinos. Optou-se por grafa-la como Sol. Para os segundos violinos, a
grafia encontrada no manuscrito € a nota Fa sustenido. Optou-se por grafa-la
como Mi, tornando a conducao destes dois instrumentos igual a condugao
apresentada pela primeira flauta e pelo primeiro oboé. Para as violas, optou-se por
alterar a grafia da dltima nota deste compasso de La natural para Sol natural. A
partitura para canto e piano confirma as alteracées sugeridas na partitura para
orquestra.

37 — C. 439, violoncelos. A segunda nota do compasso esta grafada
no manuscrito como Ré natural. Optou-se por grafa-la como Mi natural, uma vez
que em todo o compasso a harmonia de D6 Maior € a Unica utilizada pelo
compositor. Ainda, a partitura para canto e piano registra a nota Mi natural.

38 — C. 484, violoncelos. A primeira nota do compasso esta grafada
como Dé natural. Optou-se por muda-la para Ré natural, reforcando o harpejo de
Ré Maior, de acordo com a partitura para canto e piano.

39 — C. 490 a 493, corne inglés. No manuscrito, o trecho que
compreende os c. citados possui indicacdo do compositor para que o corne inglés
dobre a linha da segunda flauta uma oitava abaixo. No entanto, ao escrevermos a
linha, percebemos que a mesma ultrapassa a extensao do corne inglés, que
possui escrita entre o Mi 2 e o D6 5. Neste sentido, optamos por grafar o trecho

citada uma oitava acima.

40 — C. 498, terceira trompa. A ultima nota do compasso esta
grafada no manuscrito como Fa sustenido. Optou-se por grafa-la como Fa natural,
na presente edicao, tendo como justificativa a analise de que se trata de um trecho
cromatico repetido pela primeira trompa, pelos clarinetes e pela primeira flauta.
Ainda, a partitura para piano apresenta a nota sugerida por este revisor.
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41 — C. 534, violas. A primeira nota do compasso esta grafada no
manuscrito como seminima pontuada. Optou-se por grafa-la como seminima, uma
vez que se trata de um trecho onde primeiros violinos, e ambas as flautas realizam
a mesma célula ritmica. Ainda, a presenca do ponto na referida nota ultrapassaria
os valores permitidos pelo compasso. Na partitura para canto e piano, a nota esta
grafada como sugerida por este revisor.

42 — C. 548, percussao (tambore militare). A Unica nota do compasso
esta grafada no manuscrito como minima. Optou-se por grafa-la como semibreve,

preenchendo, assim, os valores exigidos pelo compasso.

43 — C. 567, fagotes. A ultima nota do compasso esta grafada como
Ré sustenido no original. Optou-se por muda-la para D6 sustenido, uma vez que
os fagotes realizam a mesma escrita que o0s violoncelos, sendo que estes
apresentam a referida nota como Dé sustenido. Além disso, trata-se, claramente,
de um acorde de tergcas menores, justificando a presenca da nota D6 sustenido. A

partira para canto e piano apresenta a mesma grafia sugerida por este revisor.

44 — C. 571, timpano. A nota que preenche o compasso esta grafada
com o valor de minima. Optamos por grafa-la com valor de minima pontuada,

seguindo o padrao encontrado na escrita deste instrumento neste trecho da épera.

45 — C. 634, violas. A pendultima nota do compasso foi grafada como
Ré natural. Optou-se por grafa-la como Ré sustenido, seguindo o padrao
apresentado pelas cordas e pelas flautas. Ainda, a partitura para canto e piano

apresenta a referida nota como Ré sustenido, a mesma sugerida por este revisor.

46 — C. 645, ndo ha a indicacao do retorno da clave de Fa na quarta
linha apds a ultima nota do compasso. Optou-se por inseri-la, de acordo com a
harmonia proposta pelo compositor, como registrado na partitura para canto e
piano.
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47 — C. 647, a nota Ré presente no harpejo indicado na escrita para
a harpa encontra-se grafada no manuscrito como Ré sustenido. Optou-se por
grafa-la como Ré bequadro, de acordo com a harmonia proposta pelo compositor,
de acordo com a escrita para os primeiros violinos, para a voz do Cardeal De

Montmorency, para as violas e também para os violoncelos.

48 — C. 670, primeira flauta. A primeira nota do compasso esta
grafada no manuscrito como Mi natural. Optou-se por grafa-la como Sol natural,
como realizada pelos primeiros violinos e pelo personagem Cardeal De
Montmorency. Ainda, a partitura para canto e piano apresenta a mesma nota
sugerida por este revisor.

49 — C. 701, primeiros violinos. A primeira nota do compasso esta
grafada no manuscrito como seminima pontuada, com ligadura de unido a uma
colcheia seguida de pausa de colcheia e pausa de seminima. Tais valores
preenchem o compasso escrito pelo compositor, ou seja, %. Optou-se por retirar o

ponto na referida nota, tornando assim os valores corretos dentro do compasso.

50 — C. 702, primeiro oboé e violas. A primeira nota do compasso,
tanto para o primeiro oboé quanto para as violas, esta grafada como colcheia com
duplo ponto. Optou-se por grafar a referida nota com apenas um ponto, de
maneira a concluir os valores do compasso % corretamente, como registrado na
partitura para canto e piano. Ainda no c. 702, foi inserida uma pausa de seminima

no ultimo tempo do compasso, para completar os valores que 0 mesmo possui.

51 — C. 714, primeiros violinos (segunda divise) e violas (segunda
divise). A ultima nota do compasso, para os dois instrumentos citados, foi grafada
no original como Sol natural. Optou-se por grafa-la como Sol sustenido,
acompanhando a conducgdo realizada pelos segundos violinos (primeira divise),
pelo personagem Cardeal Gonzaga e pelo primeiro oboé. Ainda, na partitura para
canto e piano, a referida nota esta grafada como sugerida por este revisor.
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52 — C. 715, segunda flauta e violas (segunda divise). A ultima nota
do compasso foi grafada Ré natural. Optou-se por grafa-la como Ré sustenido,
como na partitura para canto e piano, acompanhando o movimento dos segundos
violinos (primeira divise), do personagem Cardeal Gonzaga, bem como dos

clarinetes.

53 — C. 725, primeiros violinos (primeira divise). A ultima nota do
compasso esta grafada no manuscrito como Dé sustenido. Optou-se por grafa-la
como D6 bequadro, acompanhando a conducdo dada aos segundos violinos
(segunda divise), ao personagem Cardeal Gonzaga, ao primeiro trompete, ao

segundo clarinete e, por fim, as flautas.

54 — C. 727, primeira trompa. A penultima nota do compasso esta
grafada como F& sustenido. Optou-se por grafa-la como Fa bequadro,
acompanhando o movimento dos primeiros violinos (primeira divise), dos
segundos violinos (segunda divise) e da violas (primeira divise). Ainda, a segunda
nota escrita para a segunda trompa do referido compasso esta grafada no
manuscrito como F& sustenido. Optou-se por grafa-la como Fa bequadro,
seguindo a conduta dada a primeira trompa. Ambas as notas citadas se
apresentam na partitura para canto e piano como Fa bequadro.

55 — C. 728, violas. A primeira nota do compasso para as violas na
primeira divise foi grafada no original como Fa sustenido, a mesma grafia dada a
segunda nota da segunda divise. Optou-se por grafar ambas as notas citadas
como Fa bequadro, seguindo a realizacdo dada aos segundos violinos (primeira
divise), ao personagem Cardeal Gonzaga e ao segundo clarinete. A Unica nota da
segunda trompa neste mesmo compasso também foi alterada de Fa sustenido
para Fa bequadro, como apresentada na partitura para canto e piano.

56 — C. 754, terceira trompa. A primeira nota do compasso esta
grafada como Mi bemol. Optamos por grafa-la como Mi natural, de acordo com a
indicacao presente na partitura para piano.
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57 — C. 765, primeiros violinos. A Ultima nota do compasso esta
grafada no manuscrito como Sol bemol. Optou-se por grafa-la como Sol natural,
tratando-se de um trecho croméatico, como registrado pela partitura para canto e
piano. Ainda, foi reforgada a grafia dos segundos violinos com a mesma nota, uma
vez que a primeira nota do compasso para os segundos violinos também
apresenta a nota Sol bemol, porém uma oitava abaixo. Neste caso, para nao
proporcionar nenhuma duvida para este grupo de instrumentos, foi utilizada o

simbolo de bemol entre parénteses.

58 — C. 779, clarinetes. A ultima nota grafada para o segundo
clarinete, bem como a unica nota grafada para o primeiro clarinete, apresentam o
valor de seminima. Este valor ndo preenche o compasso em questao, que é de
3/2. Optou-se por grafar ambas as notas como minimas, como estdo grafadas na
partitura para canto e piano.

59 — C. 781, primeiros violinos. O grupo das primeiras oito notas
grafadas para a primeira e para a segunda divise dos primeiros violinos apresenta
o valor de fusa para cada nota. Este valor ndo preenche o compasso em questéo,
que é de 3/2. Optou-se por grafar as notas referidas com o valor de semicolcheia,
como apresentadas na partitura para canto e piano.

60 — C. 787, primeiro oboé. A primeira nota do compasso esta
grafada no manuscrito como Dé natural. Optou-se por grafa-la como Dé sustenido,
como esta o corne inglés e também a escrita para o personagem Cardeal
Gonzaga. A grafia sugerida por este revisor para o primeiro oboé é a mesma
encontrada na partitura para canto e piano.

61 — C. 794, terceira trompa. No manuscrito, a uUnica nota grafada
para a terceira trompa neste compasso apresente a nota Fa bequadro. Optou-se
por grafd-la como F& sustenido, acompanhando a escrita para as violas, bem
como reforcando a harmonia de Ré Maior. Ainda, na partitura para canto e piano,

a nota grafada € a mesma sugerida por este revisor.
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62 — C. 807, tuba. A segunda nota do compasso apresenta o valor
de uma minima pontuada, o que excede os valores que o compasso de 5/4 exige.
Optou-se por grafar a referida nota com o valor de minima, seguindo a conducao
dada pelo compositor aos contrabaixos, aos timpanos, ao contrafagote e aos
fagotes. Ainda, na partitura para canto e piano, a grafia encontrada é a mesma

sugerida por este revisor.

63 — C. 808, segunda flauta. A primeira nota do compasso apresenta
o valor de uma minima. Optou-se por grafa-la como seminima, preenchendo
assim os valores exigidos pelo compasso de 5/4. Ainda, na partitura para canto e

piano, a grafia encontrada € a mesma sugerida por este revisor.

64 — C. 810, primeiros violinos (primeira divise). A primeira nota do
compasso esta grafada como F& natural. Optou-se por grafa-la como Ré natural,
seguindo a mesma conducao dada pelo compositor para a primeira flauta. Ainda,
na partitura para canto e piano, a grafia encontrada é a mesma sugerida por este

revisor.

65 — C. 821, segundos violinos. As Ultimas quatro notas deste
compasso estdo grafadas para os segundos violinos no manuscrito como
semicolcheias. Optou-se por grafa-las como colcheias, preenchendo corretamente
os valores exigidos pelo compasso € e seguindo a condugao dada aos primeiros
violinos. Ainda, a grafia encontrada na partitura para canto e piano € a mesma

sugerida por este revisor.

66 — C. 823, primeiro clarinete. A primeira nota deste compasso foi
grafada para o primeiro clarinete com o valor de semibreve, o que ultrapassa os
valores exigidos pelo compasso €. Optou-se por grafar a referida nota com o valor
de minima, como grafada na partitura para canto e piano. Ainda neste compasso,
a nota Si escrita tanto para as violas quanto para o clarone foi grafada como
natural. Optou-se por grafa-la como Si bemol, seguindo a mesma condugéo dada
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pelo compositor aos primeiros e segundos violinos, a primeira flauta e também ao

primeiro oboé.

67 — C. 825, segunda flauta. A ultima nota grafada neste compasso
apresenta a nota Ré natural. Optou-se por grafa-la como Ré sustenido, presente
na escrita do primeiro oboé€, no corne inglés, no clarone, nos primeiros e segundos

violinos.

68 — C. 853, tuba, érgao, tam tam, timpano, primeiros violinos
(divise), segundo violinos (primeira divise), violoncelos (divise) e contrabaixo. Os
valores indicados nao preenchem o compasso de 6/4. Optou-se por pontuas todas
as minimas dos instrumentos citados acima, preenchendo, assim, os valores do

compasso.

3.1.2.4 Sugestoes sobre articulacao e dinamica

Neste item apontaremos sugestdes realizadas referente as
articulacoes e indicacdes de dinamica cujo objetivo foi apresentar toda a partitura
para orquestra com coeréncia. Toda indicacdo de dinamica foi grafada na
presente edicdo abaixo da pauta de cada instrumento, com excecao da primeira
trompa, que apresenta indicacao de dindmica acima da pauta. Isto se deu porque

este instrumento divide a pauta com a segunda trompa.

1 — C. 2, violas. Seguindo a dinamica sugerida pelo compositor ao
clarone, registramos a indicacao mezzo forte (MF) para a execugao das violas.

2 — C. 20, corne inglés, clarinetes | e Il, fagotes | e Il. Seguindo o
padrao estabelecido aos outros instrumentos da orquestra, optou-se por grafar a

dindmica pianissimo (pp) para os instrumentos acima citados.
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3 — C. 22, Clarone e contrafagote. Seguindo o padrao estabelecido
aos outros instrumentos da orquestra, optou-se por grafar a dindmica pianissimo

(pp) para os instrumentos acima citados.

4 — C. 33, segunda trompa. Optou-se por registrar o simbolo de
decrescendo neste instrumento, seguindo o padrdo estabelecido pelo compositor

em relagdo as outras duas trompas.

5 — C. 35, Segunda flauta. Optou-se por grafar a dinamica neste
compasso como forte (F), seguindo o padrao estabelecido pelo compositor.

6 — C. 35, primeiros violinos, segunda divise. Optou-se por inserir a
mesma ligadura proposta pelo compositor aos primeiros violinos na primeira divise

e também aos segundos violinos na primeira e segunda divise.

7 — C. 62, primeiro fagote. Optou-se por indicar a dinamica piano (p)
para este instrumento, uma vez que ndao ha nenhuma dindmica indicada pelo
compositor. Justifica-se a dindmica em piano, ja que o corne inglés, o primeiro
clarinete e o clarone executam um inciso em dinamica forte, seguindo um padrao
estabelecido pelo compositor, padrdo este diferente da linha escrita para o
primeiro fagote.

8 — C. 65, toda a partitura para orquestra. Optou-se por inserir
fermata em todas as pautas, e ndo apenas nos instrumentos indicados pelo
compositor. Este procedimento sera repetido futuramente, estabelecendo assim
um padrao de revisdo da obra.

9 — C. 66, naipe de cordas. Optamos por inserir a dindmica piano (p)
para todo o naipe, de acordo com a indicagdao encontrada na partitura para canto e
piano.
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10 — C. 140, violoncelos. Optou-se por inserir o simbolo de
decrescendo no harpejo realizado pelo naipe de violoncelo, seguindo as intencdes

musicais realizadas pela voz do tenor solista.

11 — C. 150, Flautas e primeiro oboé. Optou-se por retirar as
fermatas indicadas pelo compositor para estes trés instrumentos. Elas ndo se
justificam, uma vez que outros instrumentos de outros naipes da orquestra

continuam a executar uma movimentagdao que ndo possui a indicacao de fermatas.

12 — C. 151, primeiro oboé. Optou-se por retirar os dois acentos das
duas notas que completam o compasso. Trata-se de uma articulacdo em piano
para todo o naipe de madeiras, ndo possuindo o primeiro oboé nenhum destaque,
devendo soar este instrumento como os outros que compdem este pequeno

trecho, logo apoiado pelas cordas até o c. 155.

13 — C. 156, celesta e cordas. Optamos por inserir a dindmica em
pianissimo (pp), seguindo o padrao estabelecido pelo compositor para os outros

instrumentos da orquestra.

13 — C. 161, segundo violinos. Optamos por inserir o simbolo de
crescendo para os segundos violinos, seguindo o mesmo padrao realizado pelos

primeiros violinos que executam a mesma escrita uma oitava acima.

14 — C. 164, violas. Optamos por registrar a indicacédo de tutti para o
naipe de violas, indicagdo esta esquecida pelo compositor.

15 — C. 176, harpa. Optou-se por grafar a dindmica pianissimo (pp)
para este instrumento, seguindo o padrao estabelecido pelo compositor, uma vez
que a escrita para a harpa neste compasso nao apresenta uma escrita de solo,

mas sim apenas dobrando a linha escrita para os violoncelos.

16 — C. 228. 229, 230, primeira flauta, corne inglés e primeiro
clarinete, respectivamente. Optamos por indicar solo para os instrumentos citados
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acima, seguindo a indicacdo do compositor no c. 227, para o primeiro oboé, que
realiza o mesmo tema, seguido pela primeira flauta, pelo corne inglés e pelo

primeiro clarinete.

17 — C. 283, harpa. O compositor estabeleceu a férmula de
compasso 2/4 para a harpa no o trecho que compreende os c. 283 a 291. No
entanto, foi registrado o compasso 6/8 para toda a orquestra. Optou-se por mudar
a indicacdo de compasso 6/8 para a harpa, transformando a escrita deste

instrumento em quialteras.

18 — C. 308 e 309, harpa. Optou-se por inserir a indicagdo de harpejo
para este instrumento, seguindo o padréao estabelecido pelo compositor.

19 — C. 313, contrabaixos. Optou-se por inserir o mesmo simbolo de
crescendo apresentado pelo compositor aos violoncelos, que realizam a mesma

escrita musical.

20 — C. 327, corne inglés. Optou-se por inserir a dindmica pianissimo
(pp), seguindo o padrao estabelecido pelo compositor.

21 — C. 38, segundos violinos e violas. Optou-se por inserir a
indicagdo de pizzicato (pizz.), indicada pelo compositor para o0s outros

instrumentos do naipe de coras.

22 — C. 350 a 354, segundo fagote e contrafagote. Optou-se por
inserir a indicagdo de dindmica decrescente em cada compasso acima citado,
seguindo o0 padrao estabelecido pelo compositor nos clarinetes e também no

clarone.

23 — C. 372, clarone e primeiro fagote. Optou-se por inserir a
dindmica forte (f) para os instrumentos acima citados, de acordo com o padrao
estabelecido pelo compositor.
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24 — C. 375, fagotes. Optou-se por inserir o simbolo de crescendo,
seguindo o padrao estabelecido pelo compositor aos violoncelos e contrabaixos.

25 — C. 381, violinos, violas e contrabaixos. Optou-se por inserir a
indicagdo de dinamica crescendo nos instrumentos acima citados, seguindo a
mesma indicacdo do compositor para os violoncelos, pois se trata de um mesmo

padrdao composicional estabelecido para todo o naipe de cordas.

26 — C. 500, violoncelos e contrabaixos. Optou-se por inserir a
mesma indicagédo dindmica conferida aos outros instrumentos do naipe de cordas,

seguindo o padrao estabelecido pelo compositor.

27 — C. 559, violoncelos e contrabaixos. Optou-se por inserir a
mesma indicagédo dinamica conferida aos outros instrumentos do naipe de cordas,

seguindo o padrao estabelecido pelo compositor.

28 — C. 655 e 656, segundos violinos e violas. Optou-se por registrar
a mesma dindmica sugerida pelo compositor aos primeiros violinos, seguindo,

desta maneira, um padrao estabelecido pelo compositor.

29 — C. 657, primeiro oboé. Optou-se por inserir a mesma indicacao
de dindmica a este instrumento, seguindo o padrao estabelecido pelo compositor

aos primeiros violinos, que realizam a mesma escrita musical.

30 — C. 675, corne inglés e segundos violinos. Optou-se por grafar a
mesma realizacao dos trinados indicados no segundo e também no terceiro tempo
deste compasso, de acordo com o padrdo estabelecido pelo compositor no

primeiro tempo e também no compasso anterior.

31 — C. 696, harpa. Optou-se por registrar o mesmo simbolo de
dindmica em crescendo, indicado pelo compositor nos dois compassos anteriores,

mantendo assim o padrao estabelecido neste trecho musical.
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32 — C. 729, clarinetes, clarone e fagotes. Optou-se por registrar a
dinamica forte (f), de acordo com o padrao indicado pelo compositor nos outros

instrumentos da orquestra.

33 — C. 750. Segundos violinos, violoncelos e violas. Optou-se por
registrar a mesma dindmica indicada pelo compositor para os primeiros violinos.
Trata-se do mesmo padrao ritmico, justificando-se assim a insercédo da dinamica

citada.

34 — C. 768, todos os instrumentos. Optou-se por registrar a
dinamica fortissimo (ff) para todos os instrumentos que possuem escrita neste
compasso. Justifica-se para tal a indicagcdo do préprio compositor presente na
partitura para piano.

35 — C. 781, primeiros violinos. Optou-se por inserir a dinamica
pianissimo (pp), seguindo a indicagdo do compositor para os segundos violinos.
Trata-se da mesma movimentacdo musical, justificando-se a inser¢éo da dinamica

acima citada.

36 — C. 807, todos os instrumentos. Optou-se por registrar a
dinamica fortissimo (ff) para todos os instrumentos que possuem escrita neste
compasso. Justifica-se para tal a indicagcdo do préprio compositor presente na
partitura para piano.

37 — C. 842, primeiro fagote. Optou-se por inserir uma ligadura de
expressao, unindo a unica nota do c. 842 a unica nota do compasso 843, seguindo
0 padrao estabelecido pelo compositor.

38 — C. 629, segundos violinos. O compositor ndo registrou na
partitura a indicacdo de div. (divise) para a escrita dos segundos violinos. No
entanto, no c. 631 encontramos a indicagdo de tutti Desta maneira, optamos por
indicar no c. 629 a divise para os segundos violinos.
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39 — C. 689, harpa. Nao ha no manuscrito a indicacdo de arpejo para
as duas maos. Optou-se por inserir 0 simbolo para a indicacao de arpejo,
seguindo o padrao existente nesta sec¢édo da partitura.

3.1.2.5 Indicacoes inexistentes no manuscrito de orquestra e

alteracoes na estrutura ritmica

1 — C. 759, primeira trompa. Este compasso apresente apenas trés
tempos, sendo que o correto seria quatro. Como todas as notas do compasso
estdo em unissono na nota D6, optou-se por manter a mesma nota,
acrescentando os valores realizados pelas violas e pelos violoncelos, ou seja,
duas colcheias para o segundo tempo do compasso. Como a escrita para a
primeira trompa neste compasso apresenta no inicio de cada tempo a nota D6
com ligadura de unido, optou-se por inserir também a mesma ligadura na primeira

das duas notas inseridas.

2 — C. 629, segundos violinos. O compositor ndo registrou na
partitura a indicacdo de div. (divise) para a escrita dos segundos violinos. No
entanto, no c. 631 encontramos a indicacao de tutti Desta maneira, optamos por
indicar no c. 629 a divise para os segundos violinos.

3 — C. 689, harpa. Nao h4 no manuscrito a indicagado de arpejo para
as duas maos. Optou-se por inserir o simbolo para a indicacdo de arpejo,
seguindo o padrao existente nesta secédo da partitura.

4 — C. 845, primeiro fagote. O compasso néao foi preenchido. Optou-
se por seguir o padrao estabelecido neste trecho, inserindo, desta maneira, a nota
D6 natural, ligada a anterior, dobrando com o segundo fagote, porém uma oitava

acima.
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3.1.2.6 Indicacoes ilegiveis na partitura para orquestra

manuscrita autografa

C. 183. Ha uma indicagao para a entrada do segundo trompete, que
tem a dindmica em pianissimo. N&o nos foi possivel identificar a escrita do

compositor neste trecho.

FIGURA 43 — Escrita ilegivel na partitura para orquestra. ¢.183.

C. 608. Ha uma indicagao para o primeiro oboé€, corne inglés e
primeiro fagote. N&o identificamos a escrita do compositor. Neste sentido, esta
indicacao nao consta na presente edi¢cao.

FIGURA 44 — Escrita ilegivel na parttura para orquestra.c.608.
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C. 610. Ha uma indicacao para as flautas, logo apds a indicacéo da
dindmica piano (p) que ndo conseguimos identificar. Neste sentido, esta indicagéo
nédo consta na presente edicao.

FIGURA 45 — Escrita ilegivel na partitura para orquestra.c.610

C. 751. Ha uma indicacao para os trompetes, acima da indicacao
dolce, que nao foi possivel ser lida. Neste sentido, esta indicacao ndo consta na

presente edicao.

FIGURA 46 — Escrita ilegivel na partitura para orquestra. ¢.751

3.2. — A partitura para canto e piano
3.2.1 Os originais e materiais disponiveis da partitura para canto e

piano
3.2.1.1 Localizacao
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A partitura para piano da A Ceia dos Cardeais encontra-se no acervo
da Biblioteca Nacional, na cidade do Rio de Janeiro. Porém, para a presente
pesquisa, este autor jA& possuia uma coépia deste material, idéntica a que se
encontra na Biblioteca Nacional, que por sua vez pertencia ao acervo pessoal do
Maestro Luiz Aguiar, presente quando da estréia da 6pera em Belo Horizonte, em
1963. .

3.2.1.2 Descricao fisica da partitura para canto e piano

A partitura para piano da 6pera A Ceia dos Cardeais apresenta ao
todo 78 paginas. Encontra-se impressa em formato A4. Suas paginas estao
numeradas, porém, ndo ha capa. Este material apresenta nimeros de ensaios,
chegando a 117 marcacées numéricas indicadas apenas nas pautas do piano.
Porém, os mesmos nao coincidem com a partitura para orquestra. Para a presente
edicao, optou-se por manter os numeros de ensaio da partitura para orquestra.

A escrita musical encontra-se em bom estado, apresentando
indicacbes de dinamica e também de agdgica tanto em portugués quanto em
italiano. Para a presente edi¢do, optou-se por grafar estas indica¢cdes apenas no
italiano, sendo este idioma reconhecido como a linguagem universal da musica.
Ainda, a partitura para canto e piano é a Unica a indicar marcag¢des cénicas, como
entrada e movimentagdo dos personagens, bem como a insercao das trocas de
projecdes das pantomimas presentes na dpera.

Toda a partitura encontra-se em negativo. Este material nunca foi
comercializado, e apresenta caracteristicas de uma pré-edicado, contendo, por sua
vez, erros de grafia, erros de valores na escrita musical e uma apresentacao que
sugere que as paginas ainda ndo se encontravam em um formato final para
comercializacao ou apresentacao ao publico. Outra caracteristica presente neste
material € que ele apresenta trechos manuscritos® com outros impressos, sendo

estes ultimos a maioria.

% O trecho manuscrito compreende os compassos 316 a 571.
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FIGURA 47 — Trecho da partitura para piano, em negativo, c. 572.

Na busca por informagdes que justifiquem a presenca um trecho da
Opera em manuscritos, colocado dentro dessa partitura, este autor teve acesso a
uma curiosidade ocorrida na estréia da 6pera, em 1963, no Teatro Francisco
Nunes, em Belo Horizonte. O fato € que o baritono que criou o papel do Cardeal
Rufo, Edson Macedo, solicitou que sua Unica aria fosse transposta um tom acima,
0 que justifica a presenca da parte manuscrita na partitura para canto e piano. O
compositor atendeu prontamente ao pedido do solista, sendo a aria transposta da
tonalidade de D6 Maior para Ré Maior, compreendendo os c. 318 ao 571.

Para a presente edicdo, este trecho da épera foi mantido na
tonalidade original pensada pelo compositor. Na busca por dados sobre o cantor
Edson Macedo, este autor encontrou matérias de jornal que citam Edson Macedo
como tenor. Em suas consideracdes sobre a 6pera, o maestro Luiz Aguiar cita os
dotes vocais do criador do papel do Cardeal Rufo:

Edson Macedo possuia uma extensdo vocal privilegiada. Cantava tanto
papéis de tenor quanto papéis escritos para a voz de baritono. Soube bem

usar esta particularidade vocal, aproveitando oportunidades onde seu
desempenho vocal se encaixava.
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FIGURA 48 — Trecho da partitura manuscrita da transposicao da aria do Cardeal Rufo, c. 416-427.
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Outro dado importante presente na partitura para canto e piano é que esta
partitura € a Unica que apresenta o texto poético da 6pera, junto com a escrita
para as vozes solistas. Seria impossivel concluir uma edicdo desta obra sem a
presenca do texto poético inserido nas partes vocais. Foi com a partitura para
canto e piano que encontramos a indicacao de que o texto poético usado na 6pera
€, na verdade, uma adaptacdo do texto original, tendo sido criado pelo proprio
compositor. Encontra-se a direta, logo abaixo do titulo, na primeira pagina da
partitura a indicacédo: Adaptacdo e musica de Iberé Lemos.

Presente ainda, logo abaixo do titulo, encontra-se a indicacdo: Poema
Lyrico. Em nenhuma entrevista concedida a repOrteres pelo compositor, este
termo foi apresentado. Iberé sempre tratou esta composicao como opera.

A partitura ndo apresenta editora e data, sendo citado apenas o periodo de
1926 a 1942, referindo-se a criacdo da obra até seu formato final. No entanto, em
entrevista concedida a Eurico Nogueira Franga, publicada pelo Jornal Correio da
Manh4a, de 18 de janeiro de 1950, Iberé de Lemos calcula o inicio da composicao
no ano de 1925.

A CEIA DOS CARDEAIS

PoeMA LYRICO, EM ATO UNICO COM 4 QUADROS E 3 EPISODIOS ; Aduptagio e Mision

Versos ds JULIO DANTAS do IBERE LeMOS
(1926~ 19 52)

FIGURA 49 - Imagem da parte superior da primeira pagina da partitura para canto e piano da
Opera A Ceia dos Cardeais.

Na andlise feita com ambas as partes, tanto a partitura para
orquestra quanto a partitura para piano, este autor aferiu que a segunda possui
mais informacdes sobre a condug¢do musical, 0 que a caracteriza como valorosa
na insercdo de dados que contribuiram para o resultado final do material de

orquestra.

198



3.2.1.3 Analise e selecao das fontes

A partitura para piano é importante para analise e conhecimento da
obra, pois 0 compositor era um eximio pianista, além de ter confeccionado a épera
diretamente ao piano, antes de orquestra-la. Este procedimento pode ou nao ser
um caminho de escolha do compositor ao criar uma obra orquestral. No caso de
Arthur Iberé de Lemos, seus conhecimentos ao piano o direcionaram para primeiro
compor a opera neste instrumento, tendo ele mesmo tocado toda a parte antes de
orquestra-la.

Foi com a partitura para piano que o compositor pode apresentar a
obra em diversas audi¢des particulares, intentando com isso a estréia da Opera.
Dentre as audi¢cdes que Iberé de Lemos realizou, relembramos uma para Vicente
Salles e ainda outra para o Maestro Tullio Serafin, tendo A Ceia dos Cardeais sido
indicada por este Maestro para figurar na temporada lirica do ano de 1950.

Comparando as duas fontes disponiveis para uma edicao final,
deparamo-nos com pequenas diferencas entre as duas partituras, sendo a mais
significativa delas o trecho que compreende os compassos 15 a 19, da partitura
para canto e piano, no Preludio da épera. Este trecho ndo esta inserido na
partitura para orquestra. Optou-se por néo registra-lo na presente edicdo, sendo o

mesmo apresentado a seguir:
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FIGURA 50 — Trecho da 6pera A Ceia dos Cardeais presente na partitura para piano e omitido na
partitura para orquestra.
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A opcao deste autor de suprimir 0s compassos acima citados se
justifica para que em possiveis montagens da épera A Ceia dos Cardeais, 0s
nameros de compasso sejam 0s mesmos tanto para o piano quanto para a
orquestra, pois o piano €, geralmente, o instrumento utilizado para ensaios em
montagens operisticas.

Ao verificarmos toda a partitura para canto e piano, aferimos que
este material apresentou um nimero menor de problemas para a presente edi¢ao.
Este dado é justificado pelo fato do compositor ter estado em contato maior com a
partitura para canto e piano. Iniciada a composicao da obra em 1925, lberé de
Lemos passou anos trabalhando este material ao piano. Este autor ousa dizer que
a partitura para piano da 6pera A Ceia dos Cardeais nao se configura apenas
como uma reducao de orquestra, no qual ao pianista da-se a liberdade de suprimir
notas quando de sua execugao.

A partitura para canto e piano escrita por Iberé de Lemos se
configura como uma obra pianistica em si; e ndo apenas em mero material de
apoio para os ensaios de orquestra. Trata-se de uma opcao para a apresentacao
da obra, possuindo toda a sua escrita a possibilidade de execucdo sem cortes de
notas em seu corpo musical, fruto de um compositor que foi reconhecido como
dono de uma excelente técnica pianistica. Nao se trata apenas de uma obra de
apoio para a orquestra, como a maioria das reducdes para canto e piano, tendo o
compositor modificado algumas pequenas passagens, de maneira que podemos
aferir seu cuidado junto a escrita pianistica, bem como aos resultados sonoros
deste instrumento. A partitura para orquestra e a partitura para piano sao duas
obras originais do mesmo fendmeno musical. Como exemplo, citamos a escrita
para piano que compreende os compassos 214 ao 224, sugerida pelo compositor
com a indicacao de semi-staccato para a mao esquerda. No entanto, na partitura
para orquestra, identificamos a presenca de ligaduras de unidao presentes nos
compassos acima citados, para as violas, violoncelos, trompas | e Il.

Outro exemplo do tratamento sutil dispensado pelo compositor para
a escrita pianistica encontra-se no ultimo tempo do compasso 434. Na patrtitura
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para orquestra, notamos a presenca de um grupo de dez notas em quialteras
realizadas pela harpa, violinos | e Il e violas. Para a partitura de canto e piano, o
autor escreveu a célula ritmica contendo uma semicolcheia, duas fusas, duas
semicolcheias e 4 fusas.
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FIGURA 51 — Comparagao entre escrita pianistica e orquestral para o mesmo trecho da épera, C.
434,
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3.2.2 A confeccao da edicao da partitura para canto e piano da opera A
Ceia dos Cardeais: revisao critica

3.2.2.1 Roteiro para a confeccao da edicao da partitura para
canto e piano

O texto musical da partitura para piano, embora contendo partes
editadas e manuscritas, apresenta-se com excelente qualidade de conteudo. Em
nossa analise deste material, alguns passos seguidos para a analise da partitura
para orquestra foram realizados sem mudancas significativas, uma vez que o
compositor pode dispensar a partitura para piano diversas oportunidades de
revisdo até o ponto de quase edicdo deste material. Neste sentido, embora
realizados, ndo apontamos para a partitura para piano alguns dos itens
apresentados para a edicao da partitura para orquestra, tais como sugestdo de
articulacao e acentuacao, notas ou pausas duvidosas, sugestdes de articulacéo e

dinamica e indicacdes ilegiveis na partitura.

Para a apresentacao final da edicao da partitura para canto e piano
da opera A Ceia dos Cardeais, de Arthur Iberé de Lemos, optou-se por seguir um
roteiro com quatro etapas:

12 Etapa — Digitalizagcdo da partitura para canto e piano, material cedido pelo
Maestro Luiz Aguiar. Utilizou-se para isso o software Encore 5.0.2, de 2009. Tal
digitalizagéo preservou todas as indicagbes originais do compositor.

22 Etapa — A confecgéo das linhas vocais, envolvendo sua correcao ortografica e
atualizacao da grafia da lingua portuguesa. Das duas fontes para execucao desta
etapa, apenas a partitura para piano possuia as linhas vocais. Na tentativa de
esclarecer ao maximo alguma eventual davida sobre o texto adaptado por Iberé de
Lemos, optou-se por utilizar ainda uma edicéo da peca homoénima de Julio Dantas.

3% Etapa — Tentativa de identificacdo de problemas envolvendo a escrita de
valores musicais. Tal etapa visou uma correta apresentacdo dos aspectos da
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escrita musical indicados acima, corrigindo algumas vezes a escrita do

compositor.

a

42 Etapa — Nesta etapa procurou-se identificar notas e pausas musicais
registradas de maneira incorreta e/ou duvidosa, visando com isso uma correta
apresentacao da obra. Para tal realizacdo, uma prévia analise harménica foi
realizada, no sentido de obter a maior quantidade possivel de dados sobre a

escrita musical desta obra.

3.2.2.2 Notas e pausas escritas de maneira incorreta ou com
indicacao duvidosa de tempo e/ou altura encontrados na
partitura para canto e piano

A partitura para piano apresenta poucos erros, principalmente se
comparada a partitura para orquestra. Esta afirmacdo é baseada em duas
verdades: a primeira é que toda a 6pera foi composta ao piano, o que permitiu ao
compositor um tempo maior para sua elaboragdo, possiveis acréscimos e a
prépria execucao da obra ao piano, quando tentava obter a primeira encenacéao da
Opera. A segunda verdade € que este material para canto e piano encontrava-se
numa pré edicdo. Tendo sido digitalizado em partes por um revisor. E necessério
registrar que a partitura totalmente manuscrita da partitura para piano encontra-se
perdida, sendo a presente edicdo baseada na partitura que se configura como

uma pré edi¢do, a unica disponivel para estudo.

1 —C. 133. A pausa de seminima do segundo compasso, ha escrita
para a mao esquerda, nao esta pontuada. Optou-se por pontuar esta pausa,

preenchendo assim os valores do compasso em questao.

2 — C. 135. A pausa de seminima do segundo compasso nao esta
pontuada. Optou-se por pontuar esta pausa, preenchendo assim os valores do

compasso em questéo.
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3 — C. 160. O ultimo tempo deste compasso, tanto para a escrita do
personagem De Montmorency quanto para o personagem Rufo necessitava ser
grafado como quialtera. Ainda neste compasso, o primeiro tempo da linha do
personagem Gonzaga nao apresenta o texto poético. Baseado na peca teatral,

optou-se por inserir a palavra “ano” na linha vocal deste personagem.

4 — C. 190. As notas com valor de minima foram um ponto, para
preenchimento total do compasso.

5 — C. 194. O grupo de notas encontradas no terceiro e quarto
tempos escritos para a mao direita tiveram os valores substituidos de semifusas
para fusas, preenchendo assim os valores corretos do compasso.

6 — C. 199. A segunda voz escrita para a mao direita ndo apresenta
a nota minima pontuada. Optou-se por pontua-la, preenchendo assim os valores
corretos deste compasso.

7 — 200. A nota Mi bemol foi modificada para Mi natural, de acordo
com a partitura para orquestra e também com outra grafia pertencente ao mesmo
compasso.

8 — C. 203. As notas Sol 2 e D6 1 foram pontuadas, preenchendo
assim os valores corretos do compasso.

9 — C. 207. A nota Mi 3 natural, escrita na clave de Sol do piano, foi
alterada para Mi bemol, seguindo o padrao estabelecido pelo compositor.

10 — C. 2013. Optou-se por incluir uma pausa de seminima pontuada
na segunda voz escrita para a mao esquerda ao piano, apés a nota Fa natural,
seguindo o indicado pelo compositor no manuscrito da partitura para orquestra.

11 — C. 229. O primeiro tempo escrito para a segunda voz na clave
de Sol do piano encontrava-se grafado como seminima. Optou-se por grafa-lo
como seminima pontuada, preenchendo assim os valores corretos deste
compasso.

12 — C. 288. A voz mais aguda escrita para a clave de Fa do piano
esta grafada como seminima no primeiro tempo do compasso. Optou-se por grafa-
la como seminima pontuada, preenchendo assim os valores corretos do
compasso.
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13 — C. 401. O primeiro acorde escrito para a clave de Sol no piano
apresenta as notas D6 3 natural, Fa 3 sustenido e Si 3 natural. Optou-se por retirar
a nota D6 3 natural e inserir a nota Si 2 natural, de acordo com o0 manuscrito da
partitura para orquestra.

14 — C. 517. O terceiro tempo do compasso apresenta, na escrita
para a voz solista, a célula contendo seminima pontuada, fusa, mais trés
seminimas pontuadas. Optou-se por retirar uma das ultimas trés, preenchendo os
valores corretos do compasso, bem como a inclusdo acertada do texto poético.

15 — C. 572. A escrita para a segunda voz indicada para a mao
esquerda ao piano apresenta apenas trés tempos. Optou-se por inserir uma pausa
de seminima no ultimo tempo, preenchendo assim os valores corretos do
compasso, de acordo ainda com a escrita no manuscrito de orquestra, onde os
contrabaixos apresentam a pausa sugerida para o piano.

16 — C. 613. A escrita para a voz superior indicada para a mao direito
ao piano apresente no segundo tempo do compassos a nota La sustenido. Optou-
se por grafa-la como La bequadro, como indicagcdo no manuscrito de orquestra.

17 — C. 622 a 624. No primeiro tempo dos compassos indicados
encontramos a célula ritmica contendo colcheia pontuada seguida de quatro fusas.
Optou-se por mudar os valores das fusas para semifusas, preenchendo assim os
valores corretos dos compassos.

18 — C. 677. As ultimas quatro notas escritas para a voz superior da
clave do Sol ao piano estdo grafadas como fusas. Optou-se por grafa-las como
semifusas, preenchendo assim os valos corretos do compasso.

19 — C. 699. Na linha vocal do personagem De Montmorency, na
segunda metade do terceiro tempo do compasso 600 e primeiro tempo do
compasso 700, o texto poético esta grafado “ Como adoro (...)”. Optou-se por
modifica-lo tal como se encontra na peca teatral: “Como o adoro(...)".

20 — C. 701. Na escrita para a clave de Sol ao piano, o primeiro
tempo apresentas as Ultimas quatro notas com valores de fusa. Optou-se por
grafa-las como semifusas, preenchendo assim os valores corretos do compasso.

21 — C. 748. Na linha vocal do personagem Gonzaga, na segunda
metade do primeiro tempo do compasso, o texto poético esta grafado “ Como se
todo amor”. Optou-se por modifica-lo tal como se encontra na pega teatral: “Como
se todo o amor”.
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22 — C. 767. A primeira nota do terceiro tempo escrito para a voz
superior da clave de Fa esta grafada como Ré 2. Optou-se por grafa-la como D6
natural, seguindo o padrao estabelecido pelo compositor.

3.2.2.3 A edicao do texto poético

Como foi dito anteriormente, apenas a partitura para piano cedida
pelo Maestro Luiz Aguiar apresenta as linhas vocais na integra.

A partitura para piano da 6pera A Ceia dos Cardeais apresenta
trechos legiveis em quase sua totalidade. No entanto, por conta da alteracdo da
tonalidade da éaria do baritono quando da estréia da dpera, o trecho que
compreende a primeira narrativa, a do Cardeal Rufo (c. 316 A 571), encontra-se
manuscrita, contendo passagens pouco legiveis do texto poético. Desta maneira,
este autor optou por esclarecer as duvidas que surgiram para a revisao final do
texto poético junto a uma edicdo da peca teatral A Ceia dos Cardeais.

Com o auxilio da peca teatral, verificou-se que Arthur Iberé de
Lemos fez poucas mudancas para a criagao do texto que utilizou na épera.

O texto de Julio Dantas teve um longo caminho até chegar as maos
de Iberé de Lemos. ApGs varias edicoes da peca portuguesa, seu texto foi

adaptado para uma épera brasileira.

Para a presente edi¢do da 6pera A Ceia dos Cardeais, cento e nove

palavras do texto poético foram corrigidas para a grafia atual.

Uma vez realizada a confeccéo do texto poético da dépera A Ceia dos
Cardeais, o mesmo foi transposto junto com a linha vocal dos personagens, para a
edicao das partituras.

3.2.2.4 Organizacao da grafia no texto musical e indicacoes
cénicas inseridas na partitura para piano

Para a presente edicdo da partitura para piano da A Ceia dos

Cardeais, alguns elementos de grafia musical foram corrigidos dos originais, bem
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como acrescentados outros para uma melhor apresentacdo da obra na presente
edicdo. A seguir, o detalhamento dos aspectos modificados:

1) As indicagdes de agdgica e dindmica presentes na partitura para
canto e piano estdo grafadas em vernaculo e também em italiano. Este autor
preferiu utilizar apenas o idioma italiano, reconhecido como universal no ambito
musical. Porém, algumas indicacées mais pessoais do autor permanecem em
vernaculo.

2) Os numeros de ensaio registrados na partitura para piano diferem
dos apresentados na partitura para orquestra. Para a presente edicédo, este
autor optou por utilizar a mesma marcacado de numeros de ensaios em ambas
as partituras. Desta maneira, optou-se por utilizar as indicacées presentes na
partitura para orquestra, imprimindo, desta maneira, alteracées na partitura
para canto e piano;

3) O trecho que compreende os c¢. 318 ao 571 encontra-se
transposto um tom acima do originalmente escrito pelo compositor. Quando da
estréia da 6pera A Ceia dos Cardeais em 1963, este trecho sofreu alteracdo de
tonalidade a pedido do baritono solista, Edson Macedo. No entanto, para a
presente pesquisa, este autor optou por voltar o referido trecho na tonalidade
original, como imaginado pelo compositor. Ao investigar um pouco a historia
vocal do baritono Edson Macedo, este autor descobriu que o mesmo iniciou
sua carreira com a classificacdo de tenor. Desta maneira, entende-se sua
facilidade para cantar em uma regido mais aguda do que a criada pelo
compositor. O trecho, portanto, esta apresentado em sua tonalidade original;

4) As indicacoes cénicas registradas na partitura para piano
encontram-se em vernaculo. Este autor optou por manté-las desta maneira;

5) A partitura para piano nao apresenta indice. Como a obra foi
estruturada em 4 quadros e 3 narrativas, este autor inseriu um indice que tem
como objetivo indicar cada sessdo da obra. Acoplado as cenas ja descritas, ha
ainda a indicagao do preludio da épera;
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6) A partitura para piano ndo apresenta dados sobre a criagdo da
obra e também dados biograficos sobre seu autor. Neste sentido, na presente
edicdo, optou-se por inserir os dados citados acima, para uma melhor

apresentacao da obra.
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Conclusao

Ha exatos cinqlenta anos a o6pera A Ceia dos Cardeais foi
apresentada ao publico como foi concebida por Arthur lberé de Lemos, com cena,
grande orquestra, solistas e bailarinos para as pantomimas exigidas pela
concepgcao cénica do compositor. A estréia da dépera foi muito bem recebida,
ecoando seu sucesso de Belo Horizonte até a cidade do Rio de Janeiro, objeto de
desejo do compositor para sua estréia. Ainda, a propria imprensa carioca
lamentou o fato da estréia mundial da obra ndo ter ocorrido no Teatro Municipal
daquela cidade, como nos mostra a matéria assinada por Hestia R. Barrozo,
publicada no jornal A Noite de 06 de novembro de 1963, nos mostra em seu ultimo
paragrafo: “Vivendo ha longos anos em nossa capital, € pena ndo tenha sido

realizada em nosso principal teatro essa estréia mundial.

Curiosamente, embora apresentando facilidades cénicas em sua
concepcgao, bem como uma escrita orquestral e vocal dignas das grandes criacbes
do género, a dpera A Ceia dos Cardeais foi esquecida. Nunca mais figurou na lista
de Operas encenadas com orquestras nos grandes teatros nacionais. Ainda, nao
apenas a opera, mas também o nome e toda a obra de Arthur Iberé de Lemos foi,
aos poucos, desaparecendo dos palcos, do estudo de repertério e também dos
livros de histéria da musica, salvo raras e sutis citacbes contendo o nome do

compositor.

Tendo este autor trabalhado com dados biograficos de outra
personalidade da musica em outro trabalho académico®, configurou-se novo
desafio o resgate do nome de Arthur lberé de Lemos, e também de sua Unica
Opera completa: A Ceia dos Cardeais. Tal desafio possuia em seu nucleo como o

¥ Trata-se da dissertagdo de mestrado intitulada Carlos Alberto Pinto Fonseca: dados biograficos e catalogo
de obras, apresentada no curso de Mestrado em Musicada EMUFMG, no ano de 2001, e orientada pelo
Prof. Dr. Lucas Bretas.
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maior objetivo o de possibilitar dados seguros sobre o compositor, e ainda
disponibilizar os manuscritos da Opera, agora digitalizados, para que 0 acesso a
este material por parte de regentes, intérpretes, diretores, professores e
estudantes seja seguro e facil.

A parte desta pesquisa que contém dados biogréaficos sobre Iberé de
Lemos configura-se na mais completa até entdo. Além disso, apresentamos um
catalogo com todas sua composi¢des disponiveis até entdo. Os dados sobre este

universo contribuirdo para futuras pesquisas envolvendo a obra do compositor.

Sobre a 6pera A Ceia dos Cardeais, esta foi composta entre 1925 a
1942. Apresenta-se como a obra prima do compositor, tendo percorrido um longo
caminho desde sua criagao até sua estréia, passando pela aprovacao dos maiores
nomes da musica erudita no pais. So6 foi apresentada ao publico vinte e um anos
apos sua conclusdao, em 1963. No percurso desta pesquisa, este autor pode
estuda-la ao piano e também vocalmente, analisando e descobrindo seu valor
artistico durante sua andlise, edicdo e, por fim, apresentacdo em forma de
concerto, em uma das disciplinas obrigatérias do curso de Doutorado na
UNICAMP. este autor acredita que esta obra nao recebeu o reconhecimento que
Ihe é de direito, por ser uma auténtica afirmagéao do talento do compositor, por ser
uma obra que oferece aspectos musicais valorosos, envolvendo a escrita
orquestral e também a escrita vocal. Ainda, apresenta uma solugcéo cénica, criada
pelo compositor, ilustrando o0s pensamentos dos personagens através de
pantomimas. Sobre a orquestracdo, apontamos que se trata de uma criacado
consciente, que reflete os anos de estudos aos quais o compositor dedicou parte
de sua vida. Composta para orquestra completa, utiliza todos os naipes, exigindo
desempenhos vocais dignos das grandes éperas dos séculos XIX e XX.

Em uma estrutura apresentada em ato Unico, o compositor
conseguiu enquadrar toda a histéria em apenas um ambiente cénico, valendo-se
de uma tela disposta no fundo do palco para a projecdo de imagens que ilustram

as lembrancas dos personagens, dando mostras da criatividade do compositor,
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que se preocupou ndao somente com a musica da épera, mas também com seus
aspectos cénicos.

Concluimos que a épera A Ceia dos Cardeais deve ser lembrada
como a obra prima de Iberé de Lemos. Ainda, que esta obra pode ser vista como
um reflexo dos periodos de estudos que o compositor realizou no Brasil, na
Inglaterra, na Alemanha e, por ultimo, na ltalia. A Ceia dos Cardeais, embora
escrita em vernaculo, pode ser entendida como uma obra mundial. Ela aborda
personagens de trés nacionalidades diferentes e, buscou ilustrar tais
nacionalidades através da escrita musical. Neste sentido, ndo ha necessidade de
reconhecer a obra como épera brasileira, mas sim como 6pera de um autor
nacional que era também um cidaddao do mundo, dado a educacéo refinada que
possuia, bem como pela oportunidade de se estabelecer em diversos paises da
Europa ao longo de sua formac¢ao musical.

Ao fim dos estudos envolvendo a vida e a obra de lberé de Lemos,
podemos apresentar a primeira edicdo da Opera A Ceia dos Cardeais e ainda
dados biograficos sobre o compositor que hoje encontra-se esquecido.
Objetivando uma real divulgacao da obra, apresentamos ndo somente a partitura
para orquestra, mas ainda a partitura para piano, escrita pelo proéprio compositor, o
que muito auxiliara no estudo da obra, pois a partitura para piano configura-se em

uma ferramenta importantissima no estudo de uma obra musical orquestrada.

A realizacdo da pesquisa agora apresentada foi estruturada de
maneira a abordar aspectos significativos na pesquisa em musica. Trata-se de
uma pesquisa que envolve musicologia e também a performance. Neste sentido,
este autor sente-se realizado pela organizagao e disposicao dos dados oferecidos,
e acredita que tanto a 6pera A Ceia dos Cardeais quanto o nome de seu criador
ainda ndo receberam os aplausos que merecem. Ainda, que a meta principal
desta pesquisa tenha sido cumprida, disponibilizando através de investigacao e
estudos académicos o nome de Arthur Iberé de Lemos e de sua obra prima, a
Opera A Ceia dos Cardeais.
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Nas ultimas décadas, a musicologia no Brasil tem mapeado grande
parte da producdo de nossos compositores em diversos periodos da histéria de
musica em nosso pais. A catalogacdo, o estudo e ainda a edicdo de obras de
autores nacionais em publicagbes académicas muito contribuem para delinear
mais precisamente nosso passado e nosso presente musical, contribuindo ainda
para o futuro da musica no Brasil. A possibilidade de apresentar uma edicdo da
Opera A Ceia dos Cardeais em sua versao orquestral e ainda em sua versao para
canto e piano pode ser definido como de importancia fundamental para a
preservacao, a valorizacdo, o conhecimento e divulgacdo da obra de um

compositor esquecido e pouco valorizado por seu préprio pais.

Por fim, como pesquisador, este autor acreditou, investigou e
advogou no sentido de resgatar um nome e parte de sua obra, hoje relegados a
um ostracismo injusto, combatido com a pena da musicologia e com sopro da

performance.
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