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A década de 1880 foi muito produtiva para Carlos Gomes, mas, paradox-
almente, significou o inicio do progressivo declinio que terminaria com sua morte
em 1896. Nele, afora a publicagio de albuns com pegas vocais, 2 obras se salientam:
Lo Schiavo (1889), a mais divulgada e reconhecida como sua obra maxima, e Morena
(1877), 6pera inconclusa e pouco estudada. Se Lo Schiavo teve longa e conflituosa
gestacdo, comegando em dezembro de 1880 com as discussdes sobre o esbogo de
Alfredo D’Escragnolle Taunay e a protelada estreia em setembro de 1889, Morena
¢ uma daquelas encomendas que confirmam a capacidade de trabalho e inventivi-
dade de Gomes, quando instado concretamente a entregar uma nova opera, aqui
por iniciativa do empresario italiano Mario Paschoal Musella. Situagio semelhante
ocorreu em Condor (1891) e Colombo (1892): em curto tempo Gomes compoOs e
encenou suas 2 ultimas obras. A diferenca substancial é que, ao contrario dessas
ultimas mencionadas, Morena ficou inconclusa. No sentido de recuperar a musica
dessa 6pera, uma proposta de edi¢do do manuscrito autégrafo se encontra em fase
de publicagao, o que permitird a sua divulgacio e devida analise pela comunidade
musicolégica. Entre as obras que Gomes iniciou e nio concluiu, incluindo os libre-
tos que adquiriu e para os quais sequer escreveu musica, Morena se destaca como a
unica cujo material deixado é suficiente para entender a proposta composicional de
Gomes e atestar sua capacidade criativa. Subsidiariamente a edicao, o presente es-
tudo objetiva apresentar, no entorno da ctria¢ao de Morena, a analise da iconografia
cenografica preparada por Luigi Bartezago e discuti-la em face ao libreto oferecido
a Gomes, no contexto das diferencas observadas entre a estrutura do libreto e a
musica no manuscrito autégrafo. Tal libreto desenvolve-se em quatro atos, mas a
musica de Gomes resume-se, com falhas de variadas ordens, a trés atos. Bartezago,
importante pintor milanés que frequentemente trabalhava com desenho cenogra-
fico e de figurinos para 6peras, incluindo os costumes de Lo Schiavo para a Casa Ri-
cordi, coerente com o libreto, propos material cenografico para os quatro atos. Con-
clui-se que Morena, mesmo inconclusa, era projeto concreto e contratado, atestado
pela iconografia cenografica de Bartezago, que foi desfeita por circunstancias pes-
soais do compositor, sob as quais a dificil gestacdo de Lo Schiavo tem participagao.

Nota do Editor: A apresentagdo deste trabalho durante o evento recebeu o Prémio RIdIM-
Brasil 2021.
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Introdugao

A década de 1880 foi muito produtiva para Catlos Gomes, mas, parado-
xalmente, ela significa o inicio de um progressivo declinio que termina com sua
morte em Belém do Para em 1896. Nesse periodo, afora a publicagiao de albuns
com pegas vocais, duas obras se salientam: o Schiavo (1889), a mais divulgada e re-
conhecida, por alguns, como sua obra maxima, e Morena (1877), 6pera inconclusa,
pouco conhecida e ainda menos estudada na obra do compositor.

Se Lo Schiavo teve longa e conflituosa gestacio, comegando em dezembro
de 1880 com as discussGes sobre o esbogo de Alfredo D’Escragnolle Taunay e a
protelada estreia em setembro de 1889, Morena é uma daquelas obras de encomen-
da que confirmam a substancial capacidade de trabalho e inventividade de Gomes,
quando instado concretamente a entregar uma nova opera, aqui por iniciativa do
empresario italiano Mario Paschoal Musella. Situacdo semelhante ocorre em Condor
(1891) e Colombo (1892), quando, em curto tempo, Gomes compde e encena suas
duas dltimas obras. Certamente, a diferenca substancial é que, ao contrario dessas
ultimas mencionadas, Morena ficou inconclusa. No sentido de recuperar a musica
dessa Opera, uma proposta de transcricio musicolégica do manuscrito autdgrafo
de Morena se encontra em fase final de publicagio, o que permitira a divulgacao
dessa importante obra e sua devida analise pela comunidade musicolégica. De fato,
entre as tantas obras que Gomes iniciou e ndo concluiu, ou considerando-se os va-
rios libretos que adquiriu e sequer escreveu musica, Morena se destaca como a unica
cujo material deixado ¢ suficiente para se compreender sua proposta composicio-
nal e atestar que sua capacidade criativa permanecia intacta. Interessa, também,
em oportunidade paralela, conhecer os detalhes dessa encomenda do empresario
Musella e a rota conturbada que a preparagido da musica da Opera e sua potencial
dupla estreia teria no Rio de janeiro. Essa parte da histéria é reveladora da situacao
de vida de Gomes nesse periodo e suas articulagdes para manter-se como compo-
sitor profissional e como cabega de familia.

Entretanto, subsidiariamente a transcricio musicologia dessa obra, o pre-
sente estudo concentra-se e objetiva presentar, no entorno da criagdo de Morena, a
analise da iconografia cenografica preparada por Luigi Bartezago para esta Opera e
discuti-la em face a0 libreto oferecido a Gomes no contexto das alteracoes identi-
ficadas ante a estrutura do libreto e a musica proposta pelo compositor no manus-
crito autégrafo. Para tal, usaremos os principios analiticos sugeridos por Panofsky
(1995), além de fontes bibliograficas em peridédicos da época e analise de fontes
primdrias depositadas no Museu Histérico Nacional. Inicialmente, verifica-se que o
libreto de Morena se desenvolve em quatro atos, mas a musica de Gomes resume-se,
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com falhas de variadas ordens, a trés atos. Identificam-se musitas divergéncias en-
tre o que esta no libreto autdgrafo, na distribuicdo da musica do manuscrito de
Gomes e no proprio texto do libreto entrado na partitura por mao de Gomes.

Cenografia e Luigi Bartezago

Luigi Bartezago era importante pintor milanés que, frequentemente, tra-
balhava com cenografia e vestimentas para dperas. Seu interesse ndo se restringia
ao teatro, tendo sido importante artista plastico e fotégrafo nos primérdios dessa
arte. Bartezago desenhou os costumes de Lo Schiavo para a Casa Ricordi, assim
como a cenografia e vestimentas de outras 6peras de Gomes. De fato, a cenografia
era importante elemento na construgdo opetistica e seu espago dramatico. Esse
espaco esta ali presente para servir como uma referéncia inequivoca e material
para que o espectador possa fazer uma leitura complementar da agdo que ocorre
no palco. Ela complementa e auxilia, empresta significado adicional aquilo que o
ator ou cantor empresta por sua acdo e movimento. Trata-se de uma facilitagdo a
realizagdo interior do espectador em termos de significado. Assim, para o espago
dramatico, no século XIX, a busca pela autenticidade da representacio do local ce-
nografico era imperativo. Havia uma busca pela autenticidade, pela representagao
proporcional e correta. Essa autenticidade era fruto da mudanca do neo-classisi-
mo em teatro para o romantismo. Nessa fase a cenografia funcionava como um
elemento evocador de um periodo histérico, de uma paisagem, estimulando o es-
pectador a entender aquilo como o desejo ver algo, portanto, historico, provavel e
natural (Roberts, 1966, p. 43). Ainda se usam os teldes pintados, mas esta tendéncia
comegca a mudar com o avanco do tempo e, principalmente com a introducio da
iluminacdo elétrica nos teatros. O uso dessa nova tecnologia no espaco cenografico
trouxe problemas, pois esse sistema permitia a observacdao dos detalhes com algu-
ma clareza, e as imperfeicdes do preparo cenografico ficavam evidentes. Auxilia
essa mudanca a entrada do estilo naturalista, tanto no teatro como na 6pera — o
verismo da Giovane Scuola -, onde a retratagio da realidade dramatica requer que
o ambiente, o apoio cenografico seja um coadjuvante direto e funcione de forma
que determine o quadro auxiliar da realidade do drama que se desenrola. Coerente
com o libreto, Bartezago propoe material cenografico para os quatro atos.

O manuscrito e a analise iconografica das pranchas cenograficas

A analise iconografica dessas pranchas é importante nao apenas por seu
aspecto artistico. Elas permitem, como fontes primarias, um melhor entendimento

Anais ISSN 2318-7026

531



532

6° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical

da estrutura da obra musical e seu libreto, uma vez que, como dito, ha perda de
material do manuscrito musical autégrafo e, possivelmente, do libreto. Sio elas que
nos asseguram que o libreto é dividido, de fato, em quatro atos, o que nao ocorre
com o material composicional. Este se estende, de modo incompleto, até o tercei-
ro ato. Da mesma forma, entendemos que o segundo ato tem apenas uma cena,
como teza o libreto. Surpreende o manuscrito da partitura autbgrafa ao nos dar
parte da musica da segunda parte do terceiro ato, o que nao consta do libreto. En-
tretanto, essa musica vem a se confirmar com a prancha especifica para esta cena,
autorizacdo a conclusio, pela iconografia, que essa cena existia e que Gomes nao a
terminou ou, se o fez, o material musical foi extraviado por diversas razoes. Por seu
lado, o quarto ato, presente no libreto, é corroborado pela bela prancha da prisdo
proposta por Bartezago. Para este ato, ndo ha qualquer indicio de musica. Dentro
da visdo cenografica da época, percebe-se que Bartezago pode ter utilizado refe-
réncias reais para a construc¢do de suas pranchas. Ele traz as suas pranchas cenogra-
ficas a realidade, seguindo orientacio ligeiramente anacronica da busca pelo real e
o auténtico. Isto se evidencia na prancha para o segundo ato com a representacao
faz grutas de Sacromonte (Figura 1). Possivelmente, Bartezago baseou-se em uma
gravura de Doré (Figura 2) para elaborar sua prancha, dada alguma semelhanca no
ordenamento das cuevas entre elas. Essa possibilidade, que também se vé na figura
2, melhor se aproxima quando comparamos uma conhecia gravura de Doré sobre
a danca do flamenco, justamente aquela praticada em Granada, com a prancha
para a primeira cena do primeiro ato (Figura 3). Note-se que Bartezago nio deixa
de incluir na parede da taberna o mesmo morcego preso com as asas abertas que
se pode ver como caracteristica do mesmo ambiente retratado por Doré em sua
gravura intitulada Gitana de Granade dansant le Zorongo, de 1874 (Figura 4).

Consideragdes finais

Conclui-se que Morena, mesmo inconclusa, era projeto concreto e con-
tratado, atestado pela iconografia cenografica de Bartezago. Sua nio realizagio foi
devida a circunstincias pessoais do compositor, sob as quais a dificil gestacdo de
Lo Schiavo tem participagdo. O estudo iconografio auxiliou sobremaneira o enten-
dimento do libreto e a distribui¢ao das cenas, uma vez que, tanto libreto como pat-
titura autografa, apresentam predas documentais ou divergéncias em seu conteudo.
Assim, esse estudo permitiu esclarecer aspectos dessa obra que se apresentavam
obscuros.
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Figura 1 — Prancha para a cena unica do Segundo Ato. Morena. Luigi Bartezago.

Fonte: Arquivo histérico. Museu Histérico Nacional.

Figura 2 — As cuevas de Sacro Monte na visio de G. Dore

Fonte: Visita al barrio de Sacromonte. Disponivel em: https / /www.guiarepsol.com/es/
viajar/vamos-de-excursion/visita-al-bartio-del-sactomonte-granada/
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Figura 3 — Prancha para a cena inicial do Primeiro Ato. Morena. Luigi Bartezago.

Fonte: Arquivo histérico. Museu Histérico Nacional.

Figura 4 - Figura 5.6 — Gitana de Granade dansant le Zorongo, por Gustave Doré (a

esquerda) e se¢do da prancha para a primeira cena do primeiro ato de Morena.

Fonte: Davillier, Jean Charle, barén. I’Espagne. Paris: Librerfa Hachette, 1874, p. 213
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