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“Ave, Senhor dos anjos e dos santos,

E das esferas errantes,

E dos alados querubins de ouro.

Da eterna harmonia do universo,

No espago azulado, imerso,

Emana um verso de supremo amor,

Que se ergue a Ti pelos ares azuis e vazios
Em um som suave.

Ave!”

(Arrigo Boito, Mefistofele: Prologo in Cielo, 1868)

MEFISTOFELES — Esta julgada!
VOZ (do alto) — Foi salva!

(J.W. Goethe, Fausto: Uma tragédia, 1808)



A meus pais.
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Resumo

Esta pesquisa visa apresentar uma analise acerca do “Sublime” e do “Horrivel” em Fausto:
uma tragédia — primeira parte (1808), de Johann Wolfgang von Goethe, e Mefistofele (1868),
opera de Arrigo Boito baseada na tragédia alema. “Sublime” € o termo que o compositor usa
para definir a cena divina do Prdlogo do Céu, tanto na tragédia quanto na dpera; Por outro
lado, o “Horrivel” ¢ usado para categorizar a Noite do Saba romdntico, cena baseada na Noite
de Valpurgis da tragédia de Goethe, onde figuras demoniacas se reinem para adorar Sata.
Boito usa esses dois termos como extremos opostos de uma rosa-dos-ventos para descrever o
Fausto de Goethe e, consequentemente, baseia-se nessas ideias para conceber sua Opera, unica
composig¢ao italiana memoravel acerca do tema faustico. Para desenvolver a analise proposta,
o trabalho inicia com uma investigacdo sobre a lenda do Doutor Fausto, partindo da figura
histérica que a inspira, Georgius Sabellicus, e dos dois escritos centrais seiscentistas sobre o
tema, o livro de autor anonimo, de 1587, e a tragédia de Christopher Marlowe, de 1592.
Posteriormente, ¢ apresentada uma analise acerca do Fausto de Goethe, seguida das principais
composicdes musicais inspiradas na tragédia e em outras versdes da lenda, além das ideias do
poeta alemao acerca da Opera ideal para seu Fausto. Adiante, discute-se a posi¢ao de Arrigo
Boito no movimento boé€mio italiano, a Scapigliatura, e sua trajetéria como compositor,
libretista, tradutor e critico da arte de sua €poca, para entdo apresentar seu conceito para a
Opera Mefistofele e seus esforcos para alcancar uma obra que unisse, em perfeita harmonia, a
musica, a poesia ¢ a cena. Finalmente, as duas cenas centrais que apresentam os aspectos
“sublimes” e “horriveis” da o6pera, o Prologo no Céu e a Noite do Saba romantico, sao
analisadas, considerando os aspectos textuais, musicais € cénicos. Essa analise se debruca na
investigacdo dos seguintes materiais: o libreto da premiere de 1868, comparando-o as revisodes
de 1875 e 1879; as partituras publicadas entre 1880 e 1920; e cinco montagens da Opera
apresentadas entre 1987 e 2015, construidas seguindo ideias tradicionais, que evocam as
direcdes do compositor e a propria obra de Goethe, ¢ modernas, desenvolvidas sobre a
liberdade criativa dos diretores, que permitem-se mudar o rumo da narrativa, levando o enredo
para além do cenario medieval proposto na primeira concepgao da opera.

Palavras-chave: Goethe, J.W.; Literatura alema; adaptagdo literdria; 6pera; Doutor Fausto
(personagem ficticio).



Abstract

This research aims to present an analysis about the "Sublime" and the "Horrible" in Faust: a
tragedy - first part (1808), by Johann Wolfgang von Goethe, and Mefistofele (1868), opera by
Arrigo Boito based on the German tragedy. "Sublime" is the term that the composer uses to
define the divine scene of the Prologue in Heaven, both in tragedy and opera; On the other
hand, the "Horrible" is used to categorize the Night of the Romantic Sabbath, based on the
Walpurgis Night from Goethe's tragedy, where devilish creatures gather to worship Satan.
Boito uses these terms as two extremely opposed points of a wind rose in order to describe
Goethe's Faust and, consequently, to conceive his opera, the only memorable Italian
composition about the Faust. In order to develop this analysis, the research starts with an
investigation about the legend of Doctor Faustus, considering the historical figure that inspires
it, Georgius Sabellicus, and the two main publications about the legend in the sixteenth
century, the anonymous author's book, published in 1587, and Christopher Marlowe's tragedy,
written in 1592. Then, an analysis about Goethe's Faust is presented, followed by the main
musical compositions inspired by the tragedy and other versions of the legend, besides
Goethe's ideas for an ideal opera for his Faust. Posteriorly, Arrigo Boito's position in the
Italian bohemian movement, Scapigliatura, is discussed, considering his journey as a
composer, librettist, translator and art criticist. Then, it is presented his conception for
Mefistofele and his efforts to compose a work that would unite, in perfect harmony, music,
poetry and scene. Finally, the two scenes that mostly present the "sublime" and "horrible"
aspects are analyzed, considering the textual, musical and scenic aspects. This analysis
focuses on the investigation of the following material: the libretto from 1868, compared to the
revision from 1875 and 1879; the musical scores published between 1880 and 1920; and five
video recordings of the opera presented between 1989 and 2015, set following traditional
ideas, that evoke the composer's directions and Goethe's work itself, and modern ones,
developed on the stage director's ideas, that allow themselves to change the narrative,
rethinking the set, leaving the medieval scenario proposed in the first conception of the opera.

Keywords: Goethe, J.W.; German literature; literary adaptation; opera; Doctor Faust
(Legendary character).
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INTRODUCAO

O pacto entre o homem o diabo, em que o primeiro oferece sua alma em troca de
poderes, prazeres e conhecimento, ¢, de fato, um tema inesgotivel nas manifestagdes
artisticas. Guyard (1951), em seu texto Object et méthode. La littérature comparée, ao tratar
sobre temas literarios comuns, afirma que toda grande literatura ocidental tem seu Fausto.
Apesar das origens exatas desta lenda serem obscuras, pode-se partir da seguinte leitura
conjectural da tentacdo de Cristo no deserto, narrada no evangelho de Sdo Mateus, capitulo 4,
versiculos 1-11: E se as propostas de Satanas fossem aceitas e, consequentemente, o homem
recebesse os favores do tentador, em troca de prosternar-se e adora-lo?

A tradicdo medieval faz do pacto diabolico um tema j4 presente em inimeros mistérios
e lendas, como a historia de Sdo Cipriano de Antioquia, que, antes de sua conversdo ao
cristianismo, tradicionalmente cré-se ter sido um bruxo célebre, que se encontrava e tinha
coloquios com Satanas. Outra lenda notavel ¢ a de Teodfilo de Adana, um clérigo que, segundo
a lenda, fez um acordo com o diabo para obter um cargo eclesidstico de prestigio. Soma-se a
essas lendas, a crenca de que as ciéncias ocultas, como a magia, necromancia, astrologia e
adivinhagdo, ferozmente condenadas pela tradi¢do cristd, eram habilidades cedidas pelo
demonio ao homem apds o estabelecimento de tal contrato.

No século XVI, as varias lendas pactuarias, que incluem as citadas acima, tomam
forma definitiva na figura do doutor Fausto, protagonista de um livro de carater admoestador
publicado por um autor andénimo em 1587. Consequentemente, a sede de conhecimento
secular, que se opde diretamente ao saber teoldgico renunciado pelo jovem doutor Fausto no
inicio da narrativa, torna a personagem uma das figuras centrais para a representacao do
homem moderno, que se divorcia da sociedade teocéntrica que o antecede. A popularidade da
lenda logo se alastra pela Europa e ganha sua versdo inglesa, a peca A Tragica Historia do
Doutor Fausto (The Tragical History of Doctor Faustus, 1592), obra mais notavel de
Christopher Marlowe (1564-1593), contemporaneo de Shakespeare e também um dos
dramaturgos centrais do teatro elisabetano.

Posteriormente a peca de grande sucesso, a lenda torna-se topico de vérias

manifestagdes artisticas que perpetuam a historia através dos séculos. A J. W. Goethe (1749-
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1832), o mito ¢ apresentado na tenra infancia através do teatro de marionetes. Oscar Wilde
(1854-1900) evoca Fausto e Mefistofeles em figuras aristocraticas inglesas do fim do século
XIX em seu romance O Retrato de Dorian Gray (The picture of Dorian Gray, 1890). F.W.
Murnau (1888-1931) traz sua leitura da lenda para o cinema em 1926 e faz o primeiro filme
memoravel entre inumeros que abordam direta ou alegoricamente o Fausto e o pacto
diabodlico. Thomas Mann (1875-1955) apresenta seu Doutor Fausto (Doktor Faustus, 1947)
como um compositor do século XX, alegorizando também no pacto diabolico, a relagdo da
nacdo alema com o Terceiro Reich. Eca de Queirds (1845-1900) apresenta seu diabo na novela
O Mandarim (1880), que estabelece um trato com Teodoro, o Fausto que assume mais uma
vez a figura tipica de um burgués da época. Fernando Pessoa (1888-1935) escreve Primeiro
Fausto, ou Fausto: Tragédia Subjectiva, uma coletanea de poemas escritos entre 1908 e 1933,
organizados postumamente e, segundo Massuno (2013), considerada uma obra inacabada, pela
incerteza sobre a organizagdo dos poemas ndo determinada pelo autor. Mikhail Bulgdkov
(1891-1940) faz o diabo a visitar a Moscou comunista da década de 1930 em O Mestre e
Margarida (Mactep u Maprapura, 1966), onde celebra sua “noite de Valpurgis”, cuja anfitria
¢ Margarida, a pactudria do romance. Paul Valery (1871-1945) dedica seus ultimos anos a
escrita de Meu Fausto: Esbo¢os (Mon Faust: Ebauches, 1946), obra inacabada, onde o doutor
Fausto, ap6s encontrar-se em um limbo que segue a gloriosa conclusao da tragédia de Goethe,
decide escrever um livro sobre sua propria histéria. No Brasil, o notdvel romance Grande
Sertdo: Veredas (1956) de Joao Guimaraes Rosa (1908-1967) coloca o pacto diabdlico em um
contexto sertanejo. Esses sdo alguns exemplos dentre outras intimeras obras de diferentes
manifestagdes artisticas onde a figura demoniaca do diabo Mefistéfeles, o humano Fausto, e a
divindade que o redime (quando ha redencao), sdo assuntos repetidos de forma insistente.

No que diz respeito as adaptagdes musicais, manifestagdao artistica sobre a qual se
debrucara esta andlise, a lenda do doutor Fausto pode ser afirmada como um dos assuntos
mais repetidos nas composi¢des musicais do século XIX em diante.

E importante enfatizar que as composi¢des memoraveis que retratam a historia do
doutor Fausto sdo posteriores a tragédia escrita por Goethe, cuja primeira parte foi publicada
em 1808. Sua versao da tragédia de Fausto ¢ a peca central que inspira as versdes operisticas a
partir daquele século, como as conhecidas composi¢des de Berlioz, Gounod e Boito. O mesmo

pode-se dizer das versdes sinfonicas como, por exemplo, a Faust Symphonie (1857) de Franz
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Liszt que dedica um dos movimentos de sua sinfonia a Margarida, personagem que sé surge
na tragédia de Goethe. Beethoven, Verdi, Busoni, Stravinsky, Schumann, Schubert ¢ Mahler
sao outros da longa lista de compositores que também tiveram a lenda faustica como
inspiracdo para as mais diversas pecas, desde cancdes a sinfonias e concertos.

Esta pesquisa se propde a analisar as representacdes do Sublime e do Horrivel na
adaptacao do Fausto para a Opera, considerando os aspectos textuais, musicais, cé€nicos e
visuais. Para desenvolver a analise, serdo consideradas as seguintes obras: 1) Fausto: Uma
tragédia, de Goethe, por ser a obra central em que as adaptagdes musicais se baseiam; 2)
Mefistofele, de Arrigo Boito, pela sua motivacao de apresentar a guerra entre o Bem e o Mal,
colocando o homem no centro da batalha cosmica. Além disso, Boito também afirma que o
“Sublime, o Real, o Horrivel e o Belo” sao o “Norte, Sul, Leste, Oeste” da sua composigao,
assim como da peca de Goethe. Portanto, o proprio compositor esperava deixar bem definidas
as representagdes desses aspectos em sua obra com as ferramentas que teria em seu palco: a
musica, o texto, € a concepgao cénica e visual.

O “divino” e o “diabolico”, ou o “sublime” e o “horrivel”, segundo as palavras de
Boito, sdo aspectos que ficam evidentes na luta do bem contra o mal que se trava na jornada
do her6i Fausto. Com a intencdo primordial de apresentar este cendrio cosmico da obra
original, a Opera ¢ construida de forma dualistica. Além de adotar elementos tradicionais de
pecas sacras que antecedem a composicao da Opera para a construcao de sua cena celestial,
Boito também evoca elementos da musica profana medieval em seu Sabd, além do uso
constante do “tritono do diabo”, intervalo de quinta diminuta, na constru¢cdo de seu
Mefistofeles. Ja em seu texto, o Boito libretista evoca em suas linhas diabdlicas o sentido de
negacao da personagem, que € construida de forma contraria a tudo que ¢ “bom, belo e
verdadeiro”, adjetivos que consequentemente descrevem as linhas dos canticos angelicais.

O seguinte estudo seréd organizado da seguinte forma:

No primeiro capitulo, serdo apresentadas as origens do mito faustico, desde sua figura
histérica, que viveu na Alemanha do século XV, até a tragédia escrita por Marlowe no final do
século XVI.

O segundo capitulo sera construido em torno do Fausto de Goethe. Posteriormente,
considerar-se-ao as ideias do proprio autor sobre a adaptacdo operistica ideal de seu Fausto,

partindo das descrigdes feitas em suas Conversagoes com Eckermann. Ainda neste capitulo,
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sera feito um panorama das principais composi¢des dos séculos XIX e XX baseadas no
Fausto, considerando 6peras, oratdrios, concertos, sinfonias e cangoes.

No terceiro capitulo, o Mefistofele de Arrigo Boito serd apresentado, junto com uma
breve biografia do compositor, mencionando sua grande importancia para a Scapigliatura,
movimento de reforma artistica na Italia, iniciado durante a década de 1850. Para introduzir a
analise da opera, serdo consideradas as direcoes de Boito desde a génese da Opera até sua
revisdo e as obras que serviram de fonte e influéncia para a composi¢do. Neste capitulo
também sera apresentada a lista de montagens da Opera, disponiveis em registro audiovisual,
que serdo objeto da analise visual e cénica da obra, além de um breve comentario sobre a
Regieoper, i.e., “Opera do diretor”, movimento criativo na épera europeia, que aposta em
conceder liberdade ao diretor para inovar as narrativas de pegas candnicas de modo que
aproxime a obra do publico contemporaneo. As montagens escolhidas dispdem de um
conceito dualistico em suas concepcdes, especialmente na apresentacdo do Prologo no Céu e
da Noite do Saba Romantico, duas cenas centrais para a analise do sublime e do horrivel,
respectivamente. No entanto, dentre as montagens escolhidas, at¢ mesmo as que fogem da
abordagem tradicional, apostando em inserir a histéria em um contexto contemporaneo,
acertam no propdsito de “negagdo” que faz parte do conceito primordial da opera.

No quarto capitulo, a andlise do Sublime no Prologo no Céu sera iniciada,
examinando primeiramente a musica ¢ o libreto, com o foco no cantico celestial e também
considerando os elementos tradicionais que precedem a composi¢ao e, consequentemente, a
influenciaram; Posteriormente, na secdo “Le falangi celesti invisibili dietro la nebulosa...
Mefistofele solo nell’'ombra” serdo analisadas as partes visuais e cénicas, partindo das dire¢des
dispostas no libreto, no metalinguistico Prologo no Teatro e nas concepgoes dos diretores
cénicos, conforme registrado em entrevistas. Por fim, serd apresentada a musica mefistofélica,
presente ainda no Prologo, em negagdo ao cantico celestial, considerando os temas e formulas
que serdo repetidas no desenvolvimento da personagem no restante da opera.

No quinto capitulo, a anélise seguira pelo mesmo caminho, contudo considerando a
cena da “Noite do Saba Romantico”, adaptagdo operistica da Noite de Valpurgis. Para a
analise do Horrivel, o texto da cena de Goethe sera apresentado, junto com as cenas
autocensuradas do autor, para entdo analisar a sitira satdnica e anticatdlica construida no

libreto de Boito. Também sera observado como o coro dos bruxos se opde diretamente ao coro
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celestial, ndo somente musicalmente, mas também nos aspectos c€nicos e visuais. Além disso,
serdo apresentadas possiveis fontes estéticas para a noite de Valpurgis de Goethe e,
consequentemente, o Saba de Boito, com a apresentagdo de ilustracdes da figura medieval da
bruxa datadas dos séculos 15, 16 e 17, para que entdo a andlise seja concluida com a discussao

das concepgdes de cada diretor nas montagens produzidas entre 1989 e 2015.
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1. CONSIDERACOES INICIAIS SOBRE O MITO FAUSTICO

1.1. Georgius Sabellicus, a figura historica que inspirou o Faustbuch

Antes da popularizagio do mito acerca do pacto entre o doutor Jodo Fausto® e o diabo
Mefistofeles, dada no final do século 16 com a publicacdo anoénima de 4 Historia do Doutor
Jodo Fausto (1587), somada ao lancamento da célebre peca do dramaturgo inglés
contemporaneo de Shakespeare, Christopher Marlowe (1563-1593), A Tragica Historia do
Doutor Fausto (1592), a tradi¢ao oral acerca do tema se espalhava na Europa, especialmente
na Alemanha pos-reforma protestante, contexto do qual fez parte a figura historica que
inspirou a lenda.

De acordo com Ian Watt (1997), em vez de Jodo, como a personagem se popularizou, o
nome da figura histérica que a inspirou foi Jorge® e o primeiro documento que o menciona é
uma carta datada de 1507 do erudito Johannes Trithemius (1462-1516) a Johannes Virdung
(1463-1538), na qual o remetente inicia seu relato sobre o Fausto histérico chamando-o de
“vagabundo” e “impostor”, afirmando que o mesmo professava principios odiosos € contrarios

a Santa Igreja. O académico ainda especifica como Fausto se declarava,

De fato, os titulos com os quais ele se declara ndo sdo mais do que a marca de uma
mente vaidosa e insensata, que deixa o orgulho tomar o lugar da Filosofia! Eis como
ele se declara: Mestre Georgius Sabellicus, o Fausto mais jovem, Principe dos
Necromantes, Astrologo, segundo Mago, Quiromante, Agromante, Piromante, e
segundo Hidromante. (COLAVITO, 2011)*

Dentre os titulos declarados por Georgius, o “Fausto mais jovem” possivelmente

refere-se a sdo Fausto de Riez, bispo que viveu ao longo do século 5 e foi acusado de heresia

2 Johann Fausten, como escrito no frontispicio da edi¢ao de 1587 do Fausto an6nimo.

3 Jorg em alemdo e Georgius em latim.

4 What indeed are the titles that he claims but the mark of a foolish and vain mind, in which pride takes the place
of Philosophy! Behold how he styles himself: Magister Georgius Sabellicus, the younger Faustus, Prince of
Necromancies, Astrologer, second Magus, Chiromancer, Agromancer, Pyromancer, and second Hydromancer
(COLAVITO, 2011. Tradugdo do alemao para o inglés de G. Belfort. Tradugdo para o portugués do autor)
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por Santo Agostinho em suas Confissées como “[...] o bispo dos maniqueistas®, chamado
Fausto, grande lago do demonio” (AGOSTINHO, 2015, p. 97). Agostinho também afirma que
muitos foram seduzidos pelas armadilhas heréticas do bispo, atraidos por sua fala suave e
eloquéncia, qualidades que o proprio Agostinho reconhecia, mas afirmava ser capaz de
“discerni-la das verdades que desejava aprender” (idem, p. 97)

Dentre os outros titulos usados pela figura historica, Watt (1997) e Colavito (2011)
concordam que “o Segundo Mago” ¢ certamente uma referéncia a Simao, o Mago,
personagem biblico que aparece no livro dos Atos dos Apostolos e em outros livros apdcrifos.
Pela tradi¢do da igreja, Simao Mago ¢ considerado o primeiro dos hereges, de seu nome vem o
pecado de simonia, i.e., oferecer dinheiro em troca de dons, milagres ou poderes espirituais.
Posteriormente, este pecado seria uma das causas centrais da denuncia das 95 teses de
Martinho Lutero no século 16, nas quais diretamente relacionou ao pecado de simonia as
indulgéncias vendidas pela igreja.

No que diz respeito as Escrituras, no texto dos Atos dos Apostolos, Simao, que antes
exercera arte magica e charlatanismo em Samaria, oferece dinheiro aos apdstolos em troca de
receber o poder para exercer milagres e através da imposicdo de maos fazer com que outras
pessoas recebessem o Espirito Santo. Prontamente, o magico ¢ repreendido por sdo Pedro, a
quem implora por oragdo para que o julgamento de Deus nao caia sobre si.

Ainda que o texto dos Afos relate um possivel arrependimento do mago, Haar (2012)
afirma que na tradi¢do cristd Simdo Mago ndo ¢ considerado um discipulo ou sequer uma
figura de fé que testemunhou a vida e os ensinamentos de Cristo. Pelo contrario, o personagem

¢ trajado com uma imagem vil, anti-apostdlica e até mesmo anticrista:

[...] varios titulos sdo dados a Simdo, incluindo: Cristdo, Samaritano, pagio,
fundador de uma seita religiosa, magico, charlatdo, filésofo, herege, pai de todas as
heresias, um falso Messias, encarnagdo fingida de Deus; e o primeiro dos Gnosticos.

(p- 1

Os titulos de “falso Messias” e “encarnacao fingida de Deus” sdo referéncias ao livro

Atos de Pedro, um dos mais antigos apdcrifos do Novo Testamento, provavelmente escrito por

5 “O maniqueismo, assim como outros gnosticismos, buscava explicar a origem do mal no mundo. Para tanto,
pensava no mundo de forma dualista sendo gerido por dois principios, um bom e outro mal, que estavam em luta.
Tudo era explicado pela oposicdo entre os principios, desde a criagdo do mundo (cosmogonia), a criagdo do
homem, a moral e o juizo final.” (CORREIA, 2003)
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um residente da Asia Menor antes de 200 d.C. Neste texto, o apostolo afirma que o mago
declarava ser um grande poder de Deus, semelhante a Cristo, € enganava muitos com feiticos,
magia e perversao. Além disso, acusava o apostolo Paulo de ser um feiticeiro e os outros
apostolos de serem traidores. O texto também conta que Simao Mago maravilhava muitos com
o poder de voar e, no trigésimo segundo capitulo do livro, desafia Pedro colocando-se em um
lugar alto e afirmando que se ele mesmo conseguisse alcar voo toda a multidao presente creria
que sua fé vinha de Deus. No entanto, o apostolo Pedro clama a Jesus Cristo,
Se Tu permitires que este homem cumpra o que planeja, agora todos os que creram
em Ti serdo ofendidos, e os sinais ¢ maravilhas que lhes deste através de mim nao
serdo cridos: mostra Tua graga, Senhor, ¢ faga que ele caia das alturas e seja ferido; e
ndo o deixai morrer, mas que seja lesado e quebre sua perna em trés partes.® (Atos de
Pedro, capitulo XXXII)

Ap6s a prece de Pedro, Simao cai e quebra sua perna em trés partes, € o autor do livro
narra que durante seu tratamento, Simao, “o anjo de Satanas”, chegou ao seu fim. Segundo
Watt (1997), este episodio apdcrifo tornou-se popular na tradicao da Igreja como um exemplo
definitivo de heresia e percorreu a idade média até o século 16, quando o Fausto historico
adota este titulo de Segundo Mago.

Assim como Simao, o “pai de todas as heresias”, o magico alemao do século 15
também ¢ visto como um herege que, de acordo com a carta de Trithemius, proclamava que os
feitos de Cristo ndo haviam sido tdo maravilhosos e, portanto, tudo poderia ser repetido por ele
proprio.

Em relacdo a formagdo académica do Fausto histérico, ndo ha documentos que
comprovem o titulo que tradicionalmente recebe. De acordo com Watt (1997), “o mais
provavel é que Jorge Fausto tenha hoje o titulo de Doutor somente pelo fato de a histéria ter
ratificado, na posteridade, um tratamento que lhe era dado por cortesia.” (p. 24) No entanto, os

aspectos que mais interessam o desenvolvimento do mito faustico € o que ha de grotescamente

6 If thou suffer this man to accomplish that which he hath set about, now will all they that have believed on thee
be offended, and the signs and wonders which thou hast given them through me will not be believed: hasten thy
grace, O Lord, and let him fall from the height and be disabled; and let him not die but be brought to nought, and
break his leg in three places. (De “The Apocryphal New Testament, Oxford: Clarendon Press, 1994. Tradugao
nossa.)
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inadequado nesta figura historica. A tradi¢do que inspira os protagonistas de Marlowe e

Goethe da pouca atencdo ao fato de George Sabellicus ter sido:

um individualista impenitente, capaz de abrir seu proprio caminho numa sociedade
em que cada vez mais se exigia das pessoas um trabalho regular e uma residéncia
fixa [...] uma encarnacdo das for¢as novas que impulsionavam a mudanga — por
exemplo, a ressurreigdo dos conhecimentos classicos pelo humanismo renascentista,
paralelamente a sua busca de uma ciéncia magica. (ibid, p. 26)

Assim, Watt (1997) conclui que a figura histérica que inspirou, antes das tragédias, uma
longa admoestagdo sobre um exemplo a ndo ser seguido pelos cristdos da época, também se
tornaria uma figura modelo para o homem moderno e para as ideias renascentistas,
considerando suas buscas por conhecimento absoluto e poder para reger o mundo. Na proxima
se¢do, serdao discutidos elementos presentes nos primeiros escritos memoraveis da lenda do

doutor Fausto, o livro de autor anonimo cuja publicagdo ocorreu em 1587.

1.2. Historia do Doutor Jodo Fausto de autor anonimo

O livro de autor anonimo sobre o doutor Joao Fausto, impresso por Johann Spies e
publicado em 1587, popularizou-se na Alemanha com o titulo Faustbuch, ao invés do
grandioso nome que carrega em seu frontispicio: “Historia do Doutor Jodo Fausto, o mui
famoso mago e necromante, de como ele firmou um contrato com o Diabo por um prazo
determinado, das estranhas aventuras que durante esse tempo ele presenciou, provocou e
viveu, até, por fim, receber sua bem-merecida paga.” Como o titulo sugere, o livro trata da
trajetoria do doutor desde sua infancia até o momento em que recebe o castigo devido pelo
pacto. Ainda no frontispicio de sua primeira edi¢do, o livro diz ser composto por escritos do
proprio mago e servira apenas como “terrivel exemplo e sincera adverténcia” a todos os
curiosos, soberbos e ateus.

Segundo Watt (1997), o livro, posteriormente traduzido para o inglés Faustbook,
popularizou-se na Alemanha e em territdrio internacional, sendo provavelmente o unico
material de inspiragdo para a tragédia escrita por Marlowe cinco anos depois.

No “Prefacio ao Leitor Cristdo”, o autor inicia seu texto comparando o pecado de

necromancia, cometido por Fausto, a consulta do rei Saul ao espirito do profeta Samuel
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através da magia da vidente de Endor (1 Samuel, 28) e a outros episodios tirados do livro De
praestigiis daemonum et incantationibus ac venificiis de Johann Weyer (1515-1588), que
também contam sobre a vida e o castigo de outros magos. Ainda neste prefacio, o autor
anonimo afirma que quaisquer formulas e invocagdes foram devidamente excluidas de seu
relato para ndo instigar o leitor a repetir os atos do doutor Fausto, a fim de que o livro ndo se
desvie do carater admoestador que € proposto desde o titulo e para que o leitor fizesse dele um
“uso cristdo” para adverténcia e corregao.

Ao final do prefacio, o autor anuncia uma certa publicacdo do livro em latim que, no
entanto, nunca foi encontrada. Segundo uma nota de rodapé¢ da traducdo do livro publicada em
2018, tal afirmagao do autor ndo passaria de uma forma de agregar prestigio e credibilidade ao
seu relato, que aqui ndo ¢ tratado como lenda ou parabola para ensino, mas como o relato da
vida de um individuo que viveu algumas décadas antes da escrita do livro.

Ao longo de 68 capitulos curtos, escritos em prosa, o autor percorre a vida do doutor
Jodo Fausto, desde seu nascimento e estudos, sobre como iniciaram seus interesses pela
magia; sobre seu encontro € pacto com o espirito Mefostofiles; e todas as coisas que fez e
presenciou durante os vinte e quatro anos que se concluem com seu discurso aos estudantes na
noite da consumacao do pacto.

Sobre o nascimento do doutor, o autor enfatiza a eximicao de seus pais, cristaos
devotos, da culpa pelos seus abominaveis atos e, como bem reproduzido nas versdes
posteriores, o protagonista deste relato j& mostra um interesse primordial pelos estudos
teologicos, dos quais, porém, se afasta e “abusa da palavra de Deus”. Posteriormente, j& como
médico e alquimista, conjura o Diabo através “de varias formulas magicas, caracteres e formas
de conjuracao.” (p. 233) As disputas do doutor Fausto com o espirito demoniaco se
desenrolam até o momento em que ambos firmam o contrato escrito de seu punho e assinalado

com seu proprio sangue,

Eu, Johannes Faustus, doutor, declaro e reconhego publicamente por meio
deste documento firmado de proprio punho que, tendo decidido especular os
elementa, mas ndo encontrando tal habilidade entre os dons que me foram
concedidos pela graca de Deus, e ndo a podendo aprender com os homens,
entreguei-me ao espirito aqui presente, por nome Mefostofiles, [...] € o
escolhi para me relatar e ensinar aquilo que nao sei, tendo o mesmo se
comprometido a ser-me submisso ¢ obediente em tudo. De minha parte, eu
prometo e afirmo que, transcorridos vinte e quatro anos da data deste
documento, ficam-lhe concedidos plenos poderes para por e dispor de mim e



22

de tudo o que é meu, a saber, corpo, alma, carne, sangue e bens, assim como
para governar-me e conduzir-me como lhe aprouver por toda a eternidade.
[...] MARLOWE, 2018, p. 245)

Neste curto capitulo, ficam estabelecidos certos aspectos que percorrem as outras
versoes da lenda: 1) O interesse do doutor Fausto ao fazer o pacto ¢ de alcancar o
conhecimento absoluto; 2) O diabo Mefostofiles coloca-se em lugar de “servo” e responsavel
por ensinar e guiar Fausto em sua jornada. 3) O tempo de vinte quatro anos entre o pacto e seu
castigo.

Aqui, como em outras versoes, “a figura de Fausto tem sido sempre, praticamente, o
‘garotdo cabeludo’, isto ¢, um intelectual ndo conformista, um marginal e um carater
suspeito.” (BERMAN, 2007) Neste, o doutor Fausto ainda ¢ jovem e diferente do simples
charlatdo Georgius Sabellicus. A personagem do livro invoca o modelo do homem moderno,
com a sede incessante pelo conhecimento e entendimento do mundo. O relato do autor
anonimo também reflete o curso que a Reforma protestante seguia em relagao “a magia, aos
prazeres da carne, a experiéncia estética, ao conhecimento secular — em suma, em relagdo a
maioria das aspiragdes otimistas do Renascimento.” (WATT, 1997, p. 40) Além de um
panorama que contempla a visdo da época acerca do mundo, do cosmos e de fenomenos
naturais.

A popularizagdo do livro andénimo percorreu a Europa, chegando rapidamente ao
teatro Elisabetano através da popular peca de Christopher Marlowe, precursor e
contemporaneo de Shakespeare. O dramaturgo escreve sua tragédia baseada na vida do doutor
Fausto entre 1588 ¢ 1592, ano em que a peca foi apresentada pela primeira vez, tornando-se
um de seus principais trabalhos. Na proxima secdo, a obra de Marlowe serd analisada
considerando suas semelhancas com a obra previamente escrita e seus reflexos nas produgdes

futuras acerca da lenda faustica.

1.3. A Tragica Historia do Doutor Fausto de Christopher Marlowe

Assim como no Faustbuch, a tragédia escrita por Christopher Marlowe conta com o

personagem visando alcancar as mesmas aspiragdes: o prazer € conhecimento absoluto,
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tornando-se assim semelhante aos deuses. A primeira cena da pe¢a de Marlowe se inicia de
uma forma bem similar a cena noturna em que o Fausto de Goethe declamara seu soliloquio
maldizendo as ciéncias que até entdo havia estudado: a teologia, a jurisprudéncia, a filosofia e
a medicina. Contudo, na tragédia elisabetana, o doutor ndo maldiz, mas despede-se destas
ciéncias humanas, que sdo inuteis para seu objetivo, e declara sua devocdo as ciéncias ocultas,
afirmando: “[...] um bom magico ¢ um poderoso Deus. Trabalha, Fausto, e se assemelha aos
deuses.” (MARLOWE, 2018, p. 47) E também em um momento de renuncia total da religido,
motivada pelo grande interesse de Fausto pelas ciéncias ocultas e com a confessa intengdo de
tornar-se um deus, que o diabo Mefistofeles’ manifesta-se ao doutor.

No que diz respeito a figura diabodlica de Mefistofeles na tragédia de Marlowe,
considera-se primeiramente o pedido de Fausto para que o diabo tome a forma de um frade
franciscano ao invés da figura horrivel demais em que primeiramente se apresenta. O doutor
justifica o pedido declarando que “Um santo veste melhor o demonio” (idem, p. 67). Render
(2016) afirma que este ¢ um dos pontos em que a peca se coloca como “anti-catédlica”, por

“demonizar um subgrupo da igreja catolica” (p. 22).

Figura 01: O velho Fausto, representado por Richard Burton, e o diabo Mefistofeles, nos trajes de frade
franciscano, representado por Andreas Teuber, na adaptacdo cinematografica da pe¢a de Marlowe dirigida pelo
proprio Richard Burton em 1967.

Fonte: “Doctor Faustus” (Filme em DVD)

7 Na tragédia de Marlowe, chama-se Mephastophilis. Mefast6filis na tradug@o de Luis Bueno. No texto, optei por
usar Mefistofeles, que € a traducdo bem-aceita da forma que foi usada por Goethe e posteriormente por Boito.
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A figura 01 mostra os trajes de frade de Mefistofeles, representado por Andreas Teuber
na adaptacio cinematografica da tragédia dirigida e estrelada por Richard Burton em 1967. E
importante enfatizar que esta mesma apresentagdo de Mefisto como um frade franciscano sera
resgatada na concepcdo de Boito para sua adaptagdo da obra de Goethe, como serd
apresentado mais a frente. Além da posi¢ao anti-catolica da peca, Render (2016) também
presume que o Mefistofeles de Marlowe seja a primeira representacdo séria e comedida de um
diabo no teatro, considerando que aqui a personagem se opde as marcas caracteristicas dos
diabos que se firmaram desde os autos medievais, sempre representados como fisicamente
ativos, com dangas e saltos pelo palco.

Equestri (2010) considera incrivel a falta de analise sobre a figura mefistofélica na
tragédia de Marlowe, levando em conta que ¢ uma personagem tao singular quanto o proprio
doutor Fausto. “[...] De certa forma, corresponde a nossas expectativas acerca do que um
diabo deveria dizer ou fazer, mas de varias outras formas, desafia essas mesmas expectativas.”
(p. 45) Mefistofeles ndo ¢ somente o Satanas tentador que desafia Cristo no deserto ou que
oferece riquezas e poderes em troca de adoragdo prosternada. O diabo na lenda de Fausto
coloca-se na posicao de servo que guia o doutor segundo suas proprias intengdes. Mefistofeles
também se coloca como integrante de uma hierarquia infernal que em certo ponto do enredo
serd explicada ao doutor Fausto. O pacto firmado aqui ¢ apenas mediado por Mefistofeles,
criado de Lucifer, e se baseia na entrega da alma de Fausto ao senhor do inferno através de um
contrato assinado com sangue. Na tragédia, outros diabos, também servos de Lucifer,
apresentam-se para dar coroas e vestes reais a Fausto, de acordo com Mefisto, para mostrar
“do que a Magica ¢ capaz”. (MARLOWE, 2018, p. 99) E em certa cena, o proprio Lucifer,
junto a Belzebu, entra em cena para apresentar os pecados capitais em suas devidas formas e
repreender Fausto por ter pensado em Deus e no céu. Finalmente, para bem estabelecer as
fungdes exercidas pelas figuras demoniacas em relagdo ao doutor Fausto na tragédia de
Marlowe, de forma mais expressiva que no livro de autor andnimo, apresentam-se como
dominador, contudo também como servo; doadores de riquezas, porém também acusadores
estritos do ndo-cumprimento das clausulas do pacto.

No texto de Marlowe, ha o que se pode chamar de “forgas positivas”, a oposicao a

essas figuras diabolicas mencionadas acima. S3o personagens que tentam advertir o doutor
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Fausto a fim de reverter seu penoso fim. No livro de autor anénimo, além do corriqueiro alerta
do autor ao leitor, quando a jornada de Fausto caminha para sua conclusdo, surge o “Velho
que advertiu o doutor Fausto sobre sua vida impia”®, um velho médico que também aparecera
na tragédia de Marlowe para advertir Fausto. Além disso, no inicio da peca inglesa também ha
a intervencdo de um “anjo bom” que tenta convencer o pactuario a ndo se envolver com a
magia e voltar-se a Deus. Na conclusdo, além do velho ja mencionado, alguns eruditos
também tentardo convencé-lo a arrepender-se e buscar a misericordia de Deus. Contudo, tanto
o livro andénimo quanto a peca de Marlowe se concluem com a desgraca do impio apos seu
doloroso lamento. Na tragédia elisabetana, ¢ notavel o fato de o mesmo coro (representado por
um Unico ator seguindo os costumes da época) que inicia a pecga apresentar a conclusao moral
da historia apos a cena final em que o doutor ¢ levado pelos demdnios, “[...] Fausto se foi,
olhai bem sua queda. Que seu fim terrivel exorte os sdbios, a apenas pensar no que ¢ proibido,
pois seu mistério incita o infiel a tentar mais do que permite o céu.” (MARLOWE, 2018, p.
211)

Além de uma admoestacdo direcionada ao leitor cristdo, como o livro de autor
andnimo faz, Christopher Marlowe revela um Fausto incomodado com a configuracdo crista
do universo que o cerca, inclusive no que diz respeito as descricdes do diabo em resposta as
suas perguntas. Equestri (2010), referenciando o A preface to Marlowe de Simkin (2000),
afirma que a peca se mostra profundamente cética, de uma forma que pode inclusive refletir
crengas pessoais de seu dramaturgo. Tal aspecto pode ser exemplificado pelo mondlogo inicial

do doutor Fausto, onde

[...] o publico descobre que ele ¢ um homem que domina todas as areas do
conhecimento medieval, mas também se apresenta como um ateista [...] isso
significa que Fausto é um daqueles académicos que nao faz distingao entre o Inferno,
o reino de danagdo da crenga cristd, e o Elisio, o mundo pds vida dos gregos.’
(EQUESTRI, 2010, p. 43)

\

Ou também, pela contrarresposta do doutor a afirmagao de Mefistofeles sobre as

disposi¢cdes dos astros celestes, na qual Fausto afirma que esta sendo enganado. Equestri

8 Parte do titulo do capitulo 52 do livro de autor anénimo. “De um Velho que Advertiu o Doutor Fausto sobre
sua Vida impia, Tentando Converté-lo, ¢ da Ingratiddo com que Foi Pago”. (MARLOWE, 2018, p. 385)

9 [...] the audience learns that he is a man who has mastered all of the realms of medieval learning but he is also a
stage atheist [...] This means that Faustus is one of those scholars who make no distinction between Hell, the
Christian kingdom of damnation, and Elisium, the Greek world of the afterlife. (traducdo nossa)



26

(2010) conclui que o sabio doutor ndo se vé capaz de aceitar a dualidade proposta pela religiao
para envolver todo o conceito do cosmos em “duas capas”. (p. 44)

A nao-conformidade do doutor Fausto vai acompanhar a personagem em versdes
seguintes da lenda. Desde Marlowe, a personagem somada a sua incessante sede por
conhecimento reflete o homem moderno que se desprende da religido e de todos os seus
conceitos em nome da razdo e da ciéncia. Seguindo esse legado, deixado por essas duas
grandes obras do final do século XVI, a histéria do doutor Fausto viaja pelos séculos e alcanca
o menino Johann Wolfgang Goethe na sua tenra infancia através do teatro de marionetes.
Alguns anos depois, em meados de 1774, é concluido o Urfaust, o primeiro de quatro escritos
reconhecidos de Goethe sobre a lenda. No proximo capitulo, serd apresentado o Fausto de
Goethe, considerando especialmente sua primeira parte, publicada em 1808, obra que inspirou
a quase totalidade das adapta¢des musicais que abordaram o tema faustico a partir daquele

século.
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2. FAUSTO — UMA TRAGEDIA PARTE I DE GOETHE

Por quase 60 anos, Goethe dedicou-se a composi¢cdo do seu Fausto, desde a primeira
versdo escrita entre 1772 e 1774, o Urfaust, até a publicagdo postuma da segunda parte da
tragédia em 1832. Contudo, o primeiro contato do menino Johann com a lenda do doutor
Fausto data da sua infancia, aos 4 anos, através de uma apresentagao de teatro de marionetes.

Acerca da grandiosidade deste Fausto, Eckermann (2016) registra em suas
Conversagoes com Goethe suas impressdes: “Nao ha uma s6 linha que ndo revele
inequivocamente um cuidadoso estudo do mundo e da vida” (p. 105) E tudo isso ¢ feito gracas
ao fato de Goethe desde sua juventude ter se versado nas mais variadas ciéncias. Aos 22 anos,
quando inicia os seus primeiros escritos do Fausto, Goethe afirma ndo apenas ter passeado por
essas ciéncias, mas também declara ter visto a vanidade delas. O “Faustus”, mesmo
pseudonimo da figura histdrica, aqui busca ndo somente pela pansofia, o conhecimento de
tudo, como as suas versdes anteriores, mas também almeja a plena satisfacdo de sua
existéncia, ao ponto de dizer ao momento ‘“Para, pois és formoso!”. A esta frase, esta
condicionado o “pacto-aposta” entre o diabo Mefistofeles, que em Goethe abandona o carater
de frade e adota o costume de um escolar viajante, e Fausto, o doutor que aqui carece de
juventude e prazeres. Ao contrdrio de suas versdes anteriores, em que o pactudrio € um
homem que certamente sequer chegara a meia-idade, na tragédia de Goethe, Fausto ¢ velho e
inicia seu primeiro monologo afirmando sua insatisfacdo em ter estudado todas as grandes
ciéncias da época (Medicina, Jurisprudéncia, Filosofia e Teologia), e na avancada idade, ainda
ver-se como um “pobre simplorio”.

O discurso deprimido de Fausto, ndo satisfeito com a vida que levou, inicia a primeira
parte da tragédia. Contudo, trés prologos antecipam esta cena noturna, uma “Dedicatoria”, o
“Prdlogo no Teatro” e o “Prélogo no Céu”. Neste ltimo nos ¢ apresentado o outro grande
personagem da tragédia, o diabo Mefistofeles. Na proxima se¢do, o prologo celestial de
Goethe sera analisado como uma das cenas que alargam as proporgdes da tragédia de Fausto
para além do cenario medieval em que ela se encaixa, fazendo da obra uma jornada pelo

metafisico que, como diz o proprio autor, percorre o céu, a terra e o inferno.
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2.1. Uma aposta firmada entre Mefistofeles e o Altissimo

Com claras referéncias ao didlogo entre Yahweh e Satanas, que se apresenta em meio
aos “filhos dos deuses”, no inicio do Livro de Jo, sendo tais semelhancas confirmadas pelo
proprio Goethe no registro de suas Conversacoes, Mefistofeles inicia suas linhas
estabelecendo uma conversa com o Altissimo'® seguindo e contrapondo o trecho anterior que
conttm o canto dos trés arcanjos, Miguel, Rafael e Gabriel. Contrario aos versos bem
construidos que o antecedem, Mefisto pede perddo por nao saber fazer tal fraseado estético ou
falar sobre sdis e mundos, como “o pessoal”, i.e., a corte celestial. Por outro lado, suas queixas
dizem respeito ao homem, o “misero deusito da terra”, afirmando que a chamada Razao, dada
pelo proprio Deus aos homens, torna a humanidade mais feroz que qualquer animal. Logo, o
Altissimo lhe pergunta se nada ha além de queixas ou se o diabo ndo vé nada de certo na terra,
e Mefistofeles responde negativamente, afirmando que ja sem prazer algum atormenta a
humanidade.

Assim como no texto biblico Yahweh se gaba do seu servo Jo, homem de justica
inigualavel; o Altissimo destaca entre os humanos Fausto, seu servo, afirmando que apesar da
aparente confusdo em que ele o serve, o velho doutor faz-se como um arbusto que verdeja e no
futuro produzira fruto e flor.

Neste ponto ¢ firmada a aposta, que se assemelha com o acordo feito nos escritos
biblicos acerca da vida do fiel servo Jo, a fim de provar sua fidelidade a Deus. A aposta no
Prologo de Goethe ¢ em torno da alma de Fausto. Mefistofeles afirma que logrard levar o
doutor pela sua estrada, enquanto o Altissimo declara que “o homem de bem [...] da trilha
certa se acha sempre a par.” (v. 328-329) Firmada a aposta, Deus da ao diabo “poderes
plenos” para tentar Fausto, semelhantes aos poderes delegados por Yahweh a Satanas para
desgracar a vida de Jo.

De acordo com as notas de Mazzari (2016 apud GOETHE, 2016), na conclusdo desta
cena ¢ estabelecida a diferenca entre o Satandas biblico, primeiro da hierarquia, e Mefistofeles,
0 “magano que pesa menos a Deus” segundo as palavras do préprio Altissimo. Com tal

caracteristica, a figura diabolica vai se comportar ao longo da tragédia, como um “brincalhdo”,

10 “Der Herr” (O Senhor) na tradugdo de Jenny Klabin Segall.
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abandonando a postura séria ¢ comedida da personagem de Marlowe, assemelhando-se ao
Falstaff das pecas shakespearianas. Do mesmo modo, Mefistofeles conclui a cena, iniciada de

forma tao sublime e pomposa, de uma forma jocosa e irdnica:

Vejo, uma ou outra vez, o Velho com prazer,
Romper com Ele é que seria erroneo.

E, de um grande Senhor, louvavel proceder
Mostrar-se tdo humano até pra com o demdnio.'!

Assim conclui-se a cena celestial que serd, de acordo com Heise (2001), uma moldura
para a peca inteira, considerando que o Fausto II terminara também no epilogo celestial
construido na cena das furnas montanhosas, quando se cumpre a promessa do Altissimo de
guiar seu servo Fausto a luz. A autora afirma que este cendrio € construido como um jogo em
que se coloca a terra entre o céu e o inferno e o homem entre Deus e o diabo. Apds este
grandioso cendrio celestial apresentado, o leitor ¢ levado a cena noturna nos aposentos do
doutor Fausto, assemelhando-se a cena inicial da tragédia elisabetana, como sera discutido na

proxima secao.

2.2. Um pacto-aposta entre o velho doutor Fausto e o diabo

Berman (2007) propde que a personagem Fausto da tragédia de Goethe seja dividida
em trés metamorfoses: o “sonhador”, o “amador”, através da mediacao de Mefistofeles, e, por
fim, o “fomentador”, climax de sua vida, de acordo com o autor. Berman (2007) afirma que na
primeira metamorfose, Fausto ¢ apresentado ao publico, sozinho, falando consigo mesmo,
como outras personagens integrantes da grande linhagem de heréis da qual faz parte. Contudo,
diferente de herodis que apresentam soliloquios cheios de sonhos de juventude, o discurso do
velho doutor € vazio, ainda que ele tenha alcangado todo o sucesso possivel para sua época por
estudar todas as grandes ciéncias de seu tempo.

Nesta primeira cena, chamada Noite, escura e sombria, em oposi¢do ao glorioso

Prologo no Céu, a angustia de Fausto ¢ abafada com a visdo do frasco de veneno em sua

11 Fausto. v. 350-353.
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estante. Aqui o suicidio ¢ visto pela personagem como a conclusdo de suas limitagdes.
Contudo, ao levar o frasco aos labios, o doutor ouve os sinos da Pascoa, acompanhados do
cantar coral dos anjos: “Cristo ressurgiu! Salve, ente mortal, que do elo fatal do erro original
liberto se viu.” (737-741) Os sons fazem-no desistir de tomar o veneno e lembram-no da
mensagem e da fé cristd. Fausto conclui suas linhas nesta cena afirmando: “Ressoai, 6 doces
saudacdes do Além! Jorra meu pranto, a terra me retém!” (vs. 783-784) Afirmando que
aqueles sons o trouxeram de volta a vida. Neste ponto, pode-se ver como diferenga clara em
relacdo as suas versdes anteriores a inseguranca desse Fausto em sua relagdo dileméatica com a
religido. Enquanto os anteriores renunciam com avidez as praticas cristas, este ¢ impedido
pelos sons da pascoa que lhe trazem um novo mundo “entre mil lagrimas ferventes” (v. 777).

Na cena seguinte, Diante das portas da cidade, Fausto e Wagner, seu discipulo, serdo
seguidos por um cao preto, que se mostrard como a primeira forma assumida por Mefistofeles,
nesta ¢ na primeira das duas cenas chamadas Quarto de Trabalho. O cdo preto como
representacdo do diabo reflete aqui a crenga luterana segundo de que esta seria uma das
formas pela qual o espirito maligno se manifesta. Diz a tradicdo que Lutero afirmava ter tido
embates com Satands, que aparecia em seu quarto de estudo na forma de um cao preto. Em um
de seus relatos, conta que ao jogar o animal pela janela, viu-o desaparecer antes de chegar ao
chdo. De acordo com Mazzari (2016 apud GOETHE, 2016), o cdo preto ja aparece
acompanhando o pactudrio em adaptacdes do Faustbuch dos séculos 17 e 18. Na cena de
Goethe, Fausto observa o cdo deixar um rastro luminoso ao andar em circulos, € seu famulo €
quem o convence de que ndo ¢ um fantasma, mas apenas um cdo com seus habitos
corriqueiros. Logo, o doutor abandona a suposta relacdo do cdo a algum espirito e aceita
associar suas a¢des a um bom adestramento e, logo, convida-o para segui-los.

Na primeira cena que se ambienta no gabinete de estudos de Fausto, revigorado pela
caminhada na manha de Pdscoa, em um sentimento em que “move-se 0 amor aos seres vivos,
move-se 0 amor a Deus agora” (vs. 1184-1185), o doutor volta-se ao texto sagrado em latim
para traduzi-lo. Neste contexto, o cdo, que perturba a paz do tradutor ao latir irritado a visao
do simbolo druidico desenhado ao pé da porta, transforma-se na figura do escolar viajante que
Mefistofeles assumird durante esta etapa da peca, forma bem ilustrada por Eugéne Delacroix

(1798-1863) em imagens que, segundo as palavras do proprio Goethe em suas conversacdes
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com Eckermann, superaram suas proprias fantasias em algumas cenas de seu Fausto, fazendo

de si um talento que encontrou nesta tragédia o seu alimento.

Figura 02: Mefistofeles se manifesta a Fausto na forma de um escolar viajante.

Fonte: Eugéne Delacroix (1798-1863)!2

Diferente da caracterizagdo de frade, calma e comedida, que o diabo toma nas versdes
anteriores do Fausto, Delacroix ilustra a concepgao de Mefistofeles por Goethe apoderando-se
da imagem de um estudante viajante com expressdes bem acentuadas, que transmite a
jocosidade da personagem. Robin (2017) afirma que a configuragcdo de Mefistofeles como um
escolar viajante o faz pronto para situacdes como um debate filoso6fico, como quando o diabo
toma as vestes de Fausto e finge ser o doutor para um estudante que procura tutoria, ou um
circulo boémio, que pode ser exemplificado pela cena da taverna de Auerbach em Leipzig.

Baseando-se nas caracteristicas que sdo atribuidas ao diabo nas manifestagdes artisticas
que sdo construidas ao redor da trama do pacto faustico, pode-se afirmar que o colocam
sempre em uma posicao de poder e autoridade, pois sera ele o ser cujo contrato concedera ao

pactuario poderes que traspassam o conhecimento e¢ o alcance do ser humano.

12 Disponivel em: https://www.brainpickings.org/2015/04/28/delacroix-goethe-faust/ Acesso em: 16/07/2020 as
19:51.
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Consequentemente, o estudante da renascenca pode assemelhar-se a figura eclesiastica do
Fausto do século XVI, assim como ao diabdlico empresario John Milton, performado por Al
Pacino na adaptacao homonima de 1997 do romance de Morris West, Devil’s Advocate.

O pacto ¢ firmado entre Mefistofeles e Fausto na segunda cena do Quarto de Trabalho.
De acordo com Mazzari (2016 apud GOETHE, 2016), aqui o doutor ndo se apresenta mais
como um devoto tradutor da Biblia, mas como o velho afundado em sua angustia, como
previamente na cena Noite. No que diz respeito a abordagem religiosa no texto de Goethe,
vale citar as palavras do autor nas conversacdes com Eckermann, afirmando que a religido tem

para a arte a importancia de um conhecimento da vida,

Deve ser considerada apenas matéria, com os mesmos direitos de todas as outras
matérias da vida. Também a crenga ou a descrencga nao sdo os orgdos pelos quais se
devem compreender as obras de arte, sdo outras as energias e capacidades humanas
que se requerem para isso. A arte, porém, deve criar para os 6rgdos com os quais a
compreendemos; se nao o fizer, errard o alvo e passara ao largo de nés sem produzir
o efeito pretendido. (ECKERMANN, 2016. p. 121)

Contudo, Goethe pontua que os temas religiosos sdo bons assuntos para manifestacoes
artisticas quando também sao “universalmente humanos”. Assim, o autor constroi seu Fausto,
em uma angustia humana cercada da ordindria dualidade em sua relacdo a religido, em que em
um momento declara-se movido pelo amor a Deus e aos seres vivos, € noutro afirma-se
despreocupado com os “embaragos do outro mundo” e desinteressado em ouvir se hd um
“abaixo” ou um “em cima”. Ambas asser¢des sao enunciadas no momento do pacto. A
condi¢do imposta ao doutor pactudrio ¢ que ele possa deitar-se em um leito de prazer a ponto
de dizer a0 momento “Para, ¢s formoso!”. Aqui, o pacto, com validade de 24 anos, ¢ firmado
como uma aposta, pois também parte da descrenca do doutor em relagdo a possibilidade desta
facanha. Cardoso (2016) afirma que na tragédia de Goethe, os papéis se invertem. “Pela
primeira vez Fausto consegue alcancar um de seus grandes objetivos que € o de subjugar
Mefistofeles, transformando enfim em seu capataz.” (p. 93) Cardoso (2016) também afirma
que a personagem do doutor ¢ também construida com uma sagacidade superior a do diabo
que o acompanha, ¢ com comentarios ridicularizadores que Fausto aceita o pacto proposto nao
por si, mas por Mefistofeles. “Que queres tu dar, pobre demo? Quando ¢ que o génio humano,
em seu afa supremo foi compreendido pela tua raga?” (v. 1.675-7) Mefisto assume no Fausto

de Goethe a posi¢ao de criado que cumpre as ordens de seu senhor, como podera ser bem
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ilustrado na tragédia de Gretchen, pelos avidos requerimentos de Fausto visando conquistar a
jovem. O unico anuncio deixado claro pelo diabo, ¢ que na outra vida, os papéis se
inverteriam, referindo-se ao castigo do doutor no inferno, aviso com o qual Fausto afirma ndo
se importar, pois ignora os “embaracos do outro mundo”, declarando entdo o interesse Unico
pelo que poderia ser conquistado em sua vida terrena, em vez de considerar se hd “algum
‘embaixo’ e algum ‘em cima’.” (v. 1.670)

A versao definitiva de 1808 da tragédia, diferente do Urfaust, de 1774, contém a cena
A cozinha da bruxa. Nesta cena, a juventude ¢ dada a Fausto através de um feiti¢o feito pela
Bruxa. Aqui h4d uma prévia mengdo da Noite de Valpurgis, saba dos bruxos que sucederd
como um intermezzo na tragédia de Margarida. Aqui, Mefistofeles ¢ aclamado pela bruxa
como uma autoridade infernal, capaz de recompensa-la pelo favor durante o saba. Ainda nesta
cena, o agora jovem Fausto se depara com uma bela visdo no espelho magico, a imagem de
uma jovem mulher. Estas linhas antecipam a trama acerca do relacionamento de Fausto e
Margarida, que iniciard com a cena seguinte, em que Fausto a vera na rua e exigira que
Mefistofeles arranje seus encontros; tal visdo no espelho magico prenuncia também o
casamento ainda mais distante de Fausto e Helena de Trdia na segunda parte da tragédia.
Essas visodes resultam da vivacidade dos sentidos e da libido de Fausto que afloram junto com
a sua juventude devolvida. Mefistofeles afirma que pelo licor afrodisiaco que o fez
rejuvenescer também o fard ver a perfeicdo de Helena em cada mulher. Na préxima secao,
sera analisada a trama que guiard para a conclusdo da primeira parte do Fausto de Goethe, a

tragédia de Gretchen.

2.3. A tragédia de Gretchen

Seguindo a divisdao de Berman (2007), na cena Rua, que segue a pega, inicia-se a
segunda metamorfose de Fausto, o “amador”. E a cena inicial da tragédia de Margarida, que
sera a trama principal do restante da primeira parte da tragédia. Margarida, comumente
chamada por Goethe de Gretchen'?, ¢ um elemento novo em relagdo as versdes anteriores do

Fausto. Entre os acontecimentos da vida do autor que refletem a origem da personagem,

13 Gretchen ¢ diminutivo de Margarete, original alemdo do nome da personagem.
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conclui-se que essa parte da tragédia se refere ao primeiro amor de sua vida, Friederike Brion,
filha de um pastor protestante. Acreditando ter arruinado a vida da moga, por ndo poder
encaixar-se na vida provinciana da qual ela fazia parte, Goethe segue seus aspectos para
construir a personagem Margarida, de apenas 14 anos, inocente e pura, que em vao confessa
pecados ao padre, e vive sob os olhos atentos da mae, controladora de todas suas agdes.

De acordo com Benjamin (2018), a figura de Margarida, presente desde os primeiros
escritos da tragédia em 1774, representa “a filha proletaria, a mae solteira, a infanticida que ¢
executada e na qual a ardente critica social do movimento Tempestade ¢ Impeto ja havia se
nutrido longamente em poemas e dramas.” (p. 171) Tais aspectos também contribuem para
caracterizar a primeira parte do drama como a “tragédia universal da burguesia” (p. 172),
concluida no carcere de Margarida, cena final da primeira parte, considerando que na segunda
parte da outra, além dos contornos que Goethe aplica de sua propria época ao cenario
medieval, Fausto se encontrard em paldcios imperiais e cenarios da antiguidade, elementos
que de acordo com Benjamin (2018), sao observados por Goethe a partir do barroco alemao.

Além disso, encontram-se em Margarida e Marta os duplos femininos de Fausto e
Mefistofeles respectivamente. Em primeiro lugar, a moga cujo amor correspondente floresce
pelo jovem galanteador e, em seguida, a vizinha, elogiada pelo proprio diabo por ser uma
mulher perfeita para o oficio de alcoviteira. Marta tem o papel de guiar Margarida na
desfrutagao dos prazeres de sua juventude, ¢ ela quem cede o abrigo para os encontros da
jovem com Fausto, e também ¢ quem a motiva a usufruir das joias que surgem em sua gaveta,
pela mediacao sigilosa do diabo.

Mefistofeles surge na cena Casa da Vizinha como um “cavalheiro estranho”
responsavel por entregar a noticia sobre a suposta morte do marido de Marta. Logo, Fausto
serd inserido em cena, quando se tornard o amado cuja auséncia leva embora a paz do coracao
da jovem Margarida, como ela declama em seu cantico a roda de fiar usando de leves alusdes
ao canto da esposa do Cdntico dos canticos, que declara seus anseios pela presenca do amado
ao ponto de sair pelas ruas a sua procura. Mazzari (2016 apud GOETHE, 2016) afirma que os
versos de Margarida sdo femininos e singelos, contrapondo ao delirio dilacerado de Fausto
quando declara seus desejos pela jovem na cena anterior. Nessas duas cenas, pode-se entdo
ilustrar a declaracdo de Benjamin (2018) sobre Margarida ser construida também como um

oposto de Fausto.
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Conforme se da o desenrolar do relacionamento do casal, na cena Jardim de Marta,
encontra-se entdo um dos didlogos centrais da trama, que parte da pergunta de Margarida
sobre a relacdo de Fausto com a religido. A jovem afirma que ndo basta o amor que ele lhe
declara, “Nao basta, ndo, devemos crer também!” (v. 3.421), e o discurso que Fausto
desenvolve como resposta a Margarida categoriza Deus como um sentimento tal qual a
ventura e o0 amor, que ndo pode ser nomeado: “Nao tenho nome para tal! O sentimento ¢ tudo;
Nome ¢ vapor e som, nublando ardor celeste.” (v. 3.455-3.458), Mazzari (2016 apud
GOETHE, 2016) afirma que nestes versos, parte de concepgdes panteistas, que o proprio
Goethe compartilhava, além de uma absolutizagdo do sentimento que marca o movimento
Tempestade e Impeto, que precede o romantismo alemo.

As declaragdes de Fausto sdo aceitas como semelhantes ao que o seu padre diz, apesar
da forma diferente de dizer. Fausto replica que “¢ o que dizem no universo todos os coragdes
sob a etérea paisagem” (v. 3462-3), reafirmando suas crengas panteistas, integrando Deus ao
universo e multiplicando as possibilidades de entendimento e significagdo da divindade.
Prontamente, Fausto recebe como resposta a declaragdo insistente de que lhe falta o
Cristianismo, seguida da confissdo da jovem acerca do seu desconforto em vé-lo
acompanhado de Mefistofeles. Fausto, por sua vez, atribui a reagdo instintiva de Margarida a
um pressagio da santa inocéncia € uma simples antipatia da mocga, que vé no acompanhante de
Fausto um “[...] olhar mau de sarcasmo e a cara meio irada” (v. 3.486) e afirma parecer que
“esta-lhe gravado na testa que todo humano ser detesta.” (v. 3.487) Tal desconforto que
Margarida afirma incomodar seu coragdo e impedir-lhe de orar se repetird em seu delirio na
cena do carcere, quando vird Mefistofeles como o diabo que chega junto com o amanhecer

para buscar sua alma pecaminosa.
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Figura 03: Tenor Ramon Vargas (Fausto) e a soprano Patricia Racette (Margarida) na cena do Jardim de Marta
no segundo ato da opera Mefistofele de Arrigo Boito, na concepcao de Robert Carsen para a 6pera de Sao
Francisco em 2013.

Fonte: Blog “Curtain go up! - Film, opera, music, theater, soccer”.!*

Ainda na cena Jardim de Marta, ilustrada acima na montagem de Robert Carsen da
Opera Mefistofele de Boito, dar-se-a inicio a trama que levard Margarida a sua desgraga.
Almejando ter a oportunidade de encontrar-se a sés com a jovem, Fausto entrega-lhe uma
pocao que afirma ser sonifero, para fazer a mae de Margarida ser envolvida em um sono
profundo a fim de possibilitar o encontro do casal. Contudo, no decorrer das cenas, descobre-
se que a mae fora envenenada pela po¢ao e Margarida, agora gravida, volta-se a religido e, na
iconica cena da Catedral, ¢ atormentada por um Espirito Mau, papel que mesmo sendo
atribuido a Mefistofeles nas adaptacdes para a 6pera de Gounod e para a cena musicada de
Schumann, nao tem ligagdo explicita com ele € nem sequer o mesmo cardter jocoso €
sarcastico do magano. Esse Espirito apresenta-se aqui como um acusador, reflexo do remorso
da jovem pelos atos previamente cometidos. A cena acaba desenvolvendo-se como uma briga
interna na mente de Margarida e com um carater operistico na forma em que agrega 0s versos
da personagem e do Espirito que a atormenta enquanto ao fundo ouve-se o coro da igreja
entoando os versos da missa dos mortos que, na primeira versdo da tragédia, ¢ atribuida a

morte da mae envenenada.

14 Disponivel em: https://josmarlopes.wordpress.com/tag/mefistofele-garden-scene/ Acesso em: 19/08/2020 as
00:29.
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A tragédia de Margarida conclui-se entdo com a cena sombria de seu Carcere, em que
¢ revelado que além de ter envenenado a propria mae, a jovem também matou afogado o
proprio filho. E ¢ a essa crianga que Margarida d4 a voz em sua cang¢do que ¢ ouvida por

Fausto do lado externo do carcere:

Minha mie, a perdida,
que me matou!

Meu pai malandro,
Que me tragou!'’

Quando Fausto entra no carcere, Margarida acredita ser o carcereiro pronto para leva-la
a sua sentencga capital pelos crimes que cometeu e suplica para que o carrasco nao a leve antes
da aurora, ja que o fim de sua pena nao poderia ser dado no meio da noite. Margarida nao
reconhece Fausto até ouvir sua voz chamando “Gretchen! Gretchen!” (v. 4.460), a qual ela
responde “E a voz do meu amado! [...] Ouvi-o a chamar, onde esta? Estou livre! Ninguém me
impedira! Quero voar-lhe nos bragos! Sentir os seus abracos!” (vs. 4.461-5), novamente
atingindo o apice de suas declamagdes amorosas ao aludir aos versos biblicos do Cantico dos
cdnticos, e ao sentir-se levada de volta a rua onde viu Fausto pela primeira vez e ao jardim de
Marta, onde seu relacionamento se estabeleceu. Contudo, o delirio que leva a jovem ao
momento idilico que previamente viveu ¢ rompido pelo clamor alerta de Fausto para que
sejam rapidos, pois de outro modo serdo capturados pelo carrasco. A enérgica lembranga de
Margarida dos seus momentos amorosos do passado torna-se um questionamento acentuado
sobre a ciéncia de seu salvador acerca dos crimes que cometeu “Ignoras quem pdes livre
assim?” (V. 4.506). Entdo, ela confessa para o amado ter matado a propria mae e ter afogado o
filho do casal. Em seu carcere, Margarida se recusa a fugir, pois afirma que do lado de fora
somente hd a morte e a vergonha de andar errante e mendigar pela propria indulgéncia.

Em seus ultimos versos, a jovem ja alucina a propria sentenga, “O sino toou, cai a
varinha. Como me agarram e me atam! Do solo me arrastam ja a cruenta trava.” (v. 4.590-2)
Ao ver seu delirio, Fausto amaldigoa seu nascimento, assim como Jo, “Ah, nunca tivesse eu
nascido!” (v. 4.596) Da-se aqui entdo a intervencao de Mefistofeles que aguardava o doutor do

lado de fora de seu carcere. Ao amaldigoar seu nascimento, Fausto se afasta do proposito

15 Fausto. vs. 4.412-15.
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inicial do pacto, deitar-se em um leito de prazer ao ponto de dizer ao momento “para, és
formoso!”. Ao ver a intervencao do diabo, Margarida acredita ver o espirito que levara sua
alma para o castigo eterno, e consequentemente entrega-se ao Poder celeste, rogando que as

hostes sublimes a cubram e salvem.

Figura 04: No carcere de Margarida, Mefistofeles afirma que os abandonara caso ndo o sigam logo.

Fonte: Eugéne Delacroix (1798-1863)!°

Como pode-se ver na imagem acima, Delacroix ilustra a cena iluminada pela luz do sol
nascente refletida através da pequena janela do carcere. Mefistofeles apressado a porta, Fausto
inquieto tentando convencer Margarida, que apesar de ter suas correntes soltas, expostas no
canto esquerdo inferior da imagem, encontra-se sentada, conformada com sua sentenga de
morte. Da-se entdo a conclusdo da tragédia de Gretchen com o veredito de Mefistofeles: “Esta
julgada!”, evocando o amanhecer que traria consigo a sentenga de morte a Margarida pelo
crime de infanticidio. Mazzari (2016 apud GOETHE, 2016) afirma que Goethe aponta para a
jovem o decreto que era tradicionalmente dado para o doutor Fausto no final da pega em
companhias de teatro itinerantes. Contudo, na versdo definitiva de 1808, a declaragdo do diabo

¢ seguida da interveng¢ao divina, a voz do alto que afirma: “Esta salva!”, antecipando o destino

16 Disponivel em: https://www.brainpickings.org/2015/04/28/delacroix-goethe-faust/ Acesso em: 16/07/2020 as
19:51.
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glorioso de Fausto e a conclusdo da aposta nas furnas montanhosas no final da segunda parte,
em que Margarida voltard como uma das penitentes intercessoras, que compdem o “eterno-
feminino”, amor glorioso que redime a vida do pactuario. Aqui entdo se conclui a primeira
parte da tragédia, cujo enredo se popularizou e inspirou diversas outras obras literarias,
musicais e cinematograficas.
Quando questionado em 1827 sobre a ideia encarnada em sua entdo ainda nao
finalizada obra, Goethe afirmou:
Do céu ao inferno passando pela terra talvez servisse, se fosse mesmo necessario.
Mas isso ndo ¢ uma ideia, ¢ o curso da agdo. Além disso, que o diabo perca a aposta
e um ser humano que incessantemente aspira sair de seus graves erros para algo
melhor deva ser redimido, pode ser um pensamento bom, eficaz, que explica
algumas coisas, mas ndo ¢ uma ideia que subjaz ao todo e a cada cena em particular.
E que belo resultado eu nao teria obtido se quisesse alinhar uma vida tao rica,

colorida e extremamente variada como a que representei no Fausto ao magro fio de
uma Unica ideia que o perpassasse por inteiro. (ECKERMANN, 2016, p. 598)

Goethe declara que “o ser humano precisa do poeta para exprimir aquilo que ele
proprio € incapaz de dizer.” (idem, p. 410) Consequentemente, o poeta tem o dever de socorré-
lo na insuficiéncia de palavras, assim como a capacidade de libertd-lo quando o satisfaz.
Seguindo essa ideia proposta pelo proprio autor, o leitor do Fausto de Goethe encontra em
seus escritos uma leitura do homem moderno e de sua época, ideias que o poeta exprime
inspiradas nas suas proprias experiéncias, sendo um ambicioso explorador da vastidao de
ciéncias de sua época.

Também um grande admirador das artes, Goethe tinha um olhar critico sobre a musica
de sua época. Suas opinides sobre algumas de suas idas ao teatro sdo registradas nas
Conversagoes, assim como a sua apreciacdo de composigdes baseadas em seus poemas. Na
proxima secdo, serd primeiramente apresentado um panorama das obras musicais que retratam
o pacto diabdlico e se baseiam em outros escritos, além da tragédia de Goethe. Prontamente,
serdo expostas as ideias do poeta acerca da musica apropriada para seu Fausto, para entdo
expor um panorama das mais memoraveis composi¢cdes musicais, baseadas diretamente em

sua obra.
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2.4. A musica faustica além de Goethe

A lenda do pacto diabdlico ¢ um tema muito presente na musica, desde iniimeras
composi¢des operisticas até lendas persistentes sobre musicos e compositores que firmaram
um contrato com o diabo, em troca de fama ¢ habilidades. Silva (2019) reconta a lenda sobre o
violinista e compositor Giuseppe Tartini (1692-1770), que sonhara fazer um pacto com o
diabo e ouvi-lo tocar, em seu violino, uma sonata mais bela que qualquer pe¢a musical que ja
tinha ouvido em sua vida. Ao acordar, Tartini comporia a Sonata del Trillo del diavolo. No
século XIX, a habilidade incomparavel de Niccolo Paganini (1782-1840) levantou boatos
sobre um possivel pacto, em que o musico teria vendido a alma ao diabo em troca de
virtuosismo e fama. Kawabata (2007) considera a fama contemporanea da tragédia de Goethe
como motivadora das lendas acerca do compositor, o que inclui “Doutor Fausto” e
“Mefistofeles” na lista de varios apelidos que Paganini recebeu durante seus anos de carreira
por toda Europa, e relatos de que Satanas acompanhava o compositor disfar¢ado de um poodle

negro, referéncia a primeira apari¢ao de Mefisto ao doutor, na primeira parte do Fausto.

Contemporanea a carreira de Paganini ¢ a composi¢do Faust do compositor alemao
Louis Spohr, 6pera de 1813, que evoca as pecas € poemas sobre o doutor Fausto, escritas por
Klinger (1752-1831) e Kleist (1777-1811). O enredo da obra inicia com o amor dividido de
Fausto por Roschen, que se mantém fiel e constante, e seu anseio por desfrutar do prazer
maximo, figurando Kunigunde, noiva do Conde Hugo, por quem ¢ fascinado. Seu desejo

motiva seu pacto com o diabo Mefistofeles, que o leva ao inferno no tragico final da dpera.

Em 1831, uma das primeiras grand operas francesas, Robert, le diable, de Giacomo
Meyerbeer (1791-1864), se baseia na lenda medieval do cavaleiro, filho de Sata, para
apresentar o combate do divino e do diabdlico. Vale frisar que, como serd visto
posteriormente, além de Mozart, Meyerbeer ¢ o unico compositor mencionado por Goethe
cujas habilidades seriam suficientes para compor uma dpera baseada em seu Fausto. Contudo,
algumas décadas depois de sua composi¢ao sobre Robert, o compositor rejeitaria o libreto da

Opera Faust, que foi entdo composta por Gounod. A 6pera Robert, le diable teve uma recepgao
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boa do publico francés da época, sendo ainda mais popularizada com a reminiscéncia da Valse

infernale, do terceiro ato, composta por Liszt, na década de 1840.

No século XX, a 6pera A Rake’s Progress (1951), de Stravinsky (1882-1971),
vagamente baseada nas gravuras homonimas de William Hogarth, conta a histéria de Tom
Rakewell, jovem que abandona sua prometida, Anne Truelove, para aventurar-se nos prazeres
de Londres, acompanhado de Nick Shadow, que no final revela-se como o diabo. A 6pera
apresenta um quadro similar ao Fausto de Goethe: Tom ocupa o lugar protagonista do doutor
Fausto; Nick Shadow, a figura diabolica de Mefistofeles; Anna Truelove evoca a bondade e
pureza de Margarida. Ao final, ap6és a morte de Tom em um sanatério, as personagens
declamam a moral da historia: “para maos, mentes e coragdes ociosos, o diabo encontra algo a

ser feito.”!’

Em 1955, a opera O Anjo de Fogo (Oruennsiii anren) de Prokofiev (1891-1953)
estreia dois anos apds a morte do compositor. Baseada no romance homénimo de Valeri
Briussov, a 6pera conta a historia de Renata, que afirma estar apaixonada, desde sua infancia,
por um anjo, que sempre a motiva a ser uma boa pessoa. Contudo, quando chega a
maioridade, Renata pede ao anjo que tome uma forma humana, para que se consume seu
desejo. Apesar da furia do anjo causada pelo pedido, ele aceita a proposta. Renata esta
convencida de que o Conde Heinrich von Otterheim, que ela conhece apds a promessa, ¢ a
forma humana de seu anjo. Consequentemente, ela se entrega a ele, que a deixa apds um ano.
O enredo prossegue na busca de Renata por seu amado, jornada que conclui no convento, em
que a moga ¢ acusada de estar possessa por um espirito demoniaco, e € condenada a fogueira.
Destaca-se nessa Opera, a cena na taverna, que serve de alivio comico, no quarto ato, em que

aparecem Fausto e Mefistofeles.

Historia von D. Johann Fausten de Alfred Schnittke (1934-1998) estreia em 1995. A
Opera, em trés atos, reconta a histéria do doutor, seguindo o texto de autor anonimo, de 1587.
Em 2006, estreia a 6pera de Pascal Dusapin (1955-), Faustus, the last night, por sua vez,
baseada na tragédia de Marlowe. Keller (2007) declara que essa obra ¢ “uma opera de ideias,

ndo de a¢des. E um trabalho desafiador, repleto de referéncias, complexidades e enigmas,

17 «“for idle hands, and hearts and minds, the Devil finds a work to do.” (tradugio nossa)
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tanto na musica quanto no texto.”'® (KELLER, 2007, on-line) O enredo se baseia na
conversagao de Fausto com Mefistéfeles, na noite que antecede sua condenagdo. Ha também,

intervengdes do Anjo Bom, que embalde tenta advertir Fausto de seus delitos.

Entre outras 6peras menos conhecidas, podem-se citar Doktor Johannes Faust (1938),
e Don Juan und Faust (1950), ambas de Hermann Reutter (1900-1985), baseadas na versao da
lenda para teatro de marionetes e na pega alema de Grabbe, respectivamente; e Doktor Faustus
(1983), de Konrad Boehmer (1941-2014), cujo texto ¢ baseado em documentos sobre a figura
historia do doutor. Na préxima secdo, serdo exploradas algumas composi¢des baseadas
diretamente na versao de Goethe, além das suas consideracdes sobre uma possivel musica

baseada em sua tragédia.

2.5. A musica do Fausto de Goethe

No que diz respeito as opinides de Goethe acerca da possibilidade de levar seu Fausto
ao palco, encontra-se primeiramente uma fala do autor afirmando de forma abrangente que
algumas pegas ndo seriam capazes de passar no palco uma impressdo de forga igual a
expressada no texto lido. “Uma peca que ndo foi originalmente destinada pela intengdo e
habilidade do poeta para o palco ndo se presta para ele, e ndo importa o que fagamos com ela,
sempre resta algo de inadequado e irredutivel.” (ECKERMANN, 2016, p. 182) Um exemplo
adequado e muito admirado por Goethe de pecas teatrais ¢ a vasta obra de William
Shakespeare, que em sua opinido ¢ o autor cujas pecas transparecem em suas personagens o
intimo dos seres humanos.

Ja no que concerne a musica apropriada para seu Fausto, o poeta declarava ndo haver
em seu tempo um compositor que seria capaz de adaptar sua obra para o palco operistico
segundo suas expectativas. Goethe ainda adiciona que os aspectos chocantes, repulsivos e
terriveis que seu Fausto exige para o palco ja ndo condizem com sua época. “Essa musica
deveria ter o mesmo carater do Don Giovanni; o Fausto teria de ser composto por Mozart.”

(idem, p. 307) Quando se observa a Opera mozartiana que conta a historia do Don Juan,

18 «““Faustus” is an opera of ideas, not actions. It is a challenging work, replete with references, complexities and
puzzles in the music as well as the text.” (traducdo nossa)



43

percebe-se que o carater de sua estrutura se relaciona com o Fausto, pois ainda que com seus
aspectos sobrenaturais como o convidado de pedra buscando vinganca e os demonios levando
Don Giovanni ao inferno na cena final, a cena é ambientada em um contexto cotidiano, onde o
drama, o sarcasmo e a jocosidade estdo em constante revezamento nas cenas que compdem 0s
dois atos da opera. Talvez, Goethe quisesse uma Margarida inocente e apaixonada como
Zerlina e com seus momentos de sofrimento comparados ao desespero de Donn’Anna ao
perder o pai e ser violentada no inicio da Opera; um Mefistofeles magano e jocoso como
Leporello; e um Fausto imponente, sedutor e desafiador como o préprio Don Giovanni. No
entanto, tais consideragdes do autor obviamente faziam-se impossiveis pelo fato de Mozart, o
unico compositor em quem Goethe confiaria completamente o drduo trabalho de adaptar sua
obra, ter morrido em 1791, dezessete anos antes da publicacdo da primeira parte do Fausto.

Em vida, Goethe ouviu sua obra ser musicada, especialmente seus poemas,
transformados em cangdes de varios compositores, dentre os quais pode-se destacar seu
contemporaneo Franz Schubert, que eternizou cangdes de Margarida, como Der Konig in
Thule e Gretchen am Spinnrade, cangao que a personagem canta diante da roca de fiar, entre
outros poemas de Goethe, como Der Erlkonig, An Schwager Kronos e Heidenroslein.

Posteriormente, as mesmas cangdes de Margarida foram adaptadas por Schumann; o
italiano Giuseppe Verdi também musicou a can¢do da roca de fiar, Perduta ho la pace, assim
como o clamor de Margarida a Mater Dolorosa em Deh, pietoso, oh Addolorata. Beethoven,
em seu opus 75, deu tom a “can¢do da pulga” que Mefistofeles entoa na cena Na Taverna de
Auerbach em Leipzig.

Além das cangdes mencionadas acima, Schumann compos, entre 1844 e 1853, seu
oratorio Szenen aus Goethes Faust, com cenas referentes ao Jardim de Marta, as cenas de
Margarida Diante dos muros fortificados da cidade e Catedral e excertos da segunda parte da
tragédia, incluindo o majestoso final, a cena Furnas montanhosas, Floresta, Rochedo.

A obra de Schumann ¢ dividida em trés partes; a primeira ¢ focada na tragédia de
Margarida. A primeira cena, no jardim, mostra seu idilio amoroso, a cena seguinte, sua prece a
Mater Dolorosa, mostra seu remorso ¢ inicia sua declinacao até, na cena da Catedral, mostrar
seu desespero. Ja as cenas da segunda parte, focam em Fausto, iniciam com a Regido Amena,
contrastando com a angustia da cena anterior, segue-se a cena Meia-Noite, com a anguUstia de

Fausto, e conclui-se com a cena de sua morte, equivalente a /numacgdo, do texto de Goethe. A
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terceira parte apresenta o final glorioso das furnas montanhosas, com a transfiguragcdo de
Fausto.

Ainda que Schumann ndo tenha composto uma obra coerente o suficiente para ser
encenada como Opera, ha algumas montagens marcantes, como a da Opera Estatal de Berlim,
em 2017, que acrescentou a composi¢do de Schumann trechos atuados do texto de Goethe.
Cenas como o Quarto de Trabalho, com as famosas linhas mefistofélicas, “Sou o génio que
sempre nega”, e o Carcere de Margarida, foram adicionadas para dar a obra uma completude
que fizesse sentido cenicamente. A dinamica da montagem, dirigida por Jirgen Flimm,
contava com pares de cantores e atores para os papéis de Fausto, Mefisto e Margarida. Apesar
de Goldmann (2017) afirmar que “Nem a proeza da atuagdo de Sven-Eric Bechtolf como
Mefisto ou Meike Drostecomo Gretchen poderiam salvar a apresentacdo de prolixidade e
tédio.”!” (GOLDMANN, 2017, on-line), a montagem conseguiu dar uma forma encenavel

para as cenas “quase-operisticas” de Schumann.

Figura 05: Elsa Dreisig (soprano), como Gretchen e René Pape como Mefisto, na cena Catedral da montagem de
Jirgen Flimm, em 2017, para o oratorio Szenen aus Goethes Faust de Robert Schumann, na 6pera de Berlim.

Fonte: Szenen aus Goethes Faust (Opera em Blu-ray)

Na figura acima, pode-se ver um exemplo da encenagdo, rica em detalhes cénicos,

como a coroa florida de Gretchen, representando sua pureza, pastoral, marca que se repetira

19 “Not even the acting prowess of Sven-Eric Bechtolf as Mephisto or Meike Droste as Gretchen could save the
show from prolixity and tedium.” (tradug@o nossa)
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em outras obras, como cenas da Desdémona em Otello, de Verdi, e da primeira cena de
Margarida, no Jardim de Marta, na 6pera Mefistofele de Boito. Ademais, o Mefisto de René
Pape, aqui diretamente tomando o papel do Espirito Mau, que atormenta Gretchen na tragédia
de Goethe, se apresenta livrando-se de seu disfarce como coralista do coral sacro, que do
proscénio, canta o Dies irae.

Com uma versao mais concisa da tragédia alema, que a de Schumann, Hector Berlioz
compoe La Damnation de Faust, em 1845. Com libreto feito a partir da traducao francesa de
Gérard de Nerval do Fausto de Goethe, apesar de ter sido concebida como uma “lenda-
dramatica”, a pe¢a ¢ comumente apresentada como um oratorio, pelo desafiador trabalho de
encenar a concepc¢ao musical do compositor como uma Opera.

O enredo da obra de Berlioz se inicia no Domingo de Pascoa, numa aria contemplativa
de Fausto sobre a primavera, seguido do coro dos camponeses, celebrando. Voltando ao seu
estudio, Fausto, a ponto de cometer suicidio, € surpreendido pela aparicdo de Mefistofeles, que
lhe oferece a restauracdo de sua juventude, tdo saudosa, e a consumacado de todos os seus
desejos. Fausto conhece Margarida, antes contemplada em uma visao provocada por Mefisto.
Ap0s seduzir a jovem, ele a abandona. Posteriormente, o diabo conta a Fausto que Margarida
estd na prisdo por ter envenenado a mae, e serd condenada a forca no dia seguinte. Ao
seguirem ao encontro da jovem, Fausto se depara com aparigdes demoniacas e descobre que
esta sendo levado ao inferno por Mefistofeles. Apos a sombria cena de danagdo do doutor,
Margarida ¢ salva e recebida por canticos celestiais. Na ultima parte, ¢ bem notavel a
dualidade da constru¢do musical das duas cenas, a primeira, agressiva e infernal, seguida da
angélica e gloriosa conclusao.

Em 1854, Franz Liszt compde sua Faust Symphonie, em trés movimentos dedicados a
Fausto, Margarida e Mefistofeles, respectivamente. O primeiro movimento representa as
duvidas e contradicdes do doutor, dividido em quatro temas que, segundo Santos (2020),
representam respectivamente as interrogagdes metafisicas de Fausto, sua impaciéncia
agressiva, uma evocacao da paz e do amor e acentos heroicos. O segundo movimento,
dedicado a Margarida, retrata sua ternura, inocéncia e simplicidade. Ja o ultimo movimento,
atribuido a Mefistofeles, ndo tem tema definido, pois € “o espirito que nega”, “o compositor

contentou-se em emprestar ao Negador os motivos de Fausto (distorcidos, caricaturados,
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ridicularizados) para serem enfrentados e vencidos pelo inefavel tema de Margarida”
(SANTOS, 2020), representando assim a vitoria do “eterno-feminino” redimindo os humanos.

Em 1859, ¢ apresentada pela primeira vez a aclamada opera Faust de Charles Gounod,
baseada na peca Faust et Marguerite de Michel Carré¢, vagamente inspirada na primeira parte
da obra de Goethe. Dividida em cinco atos, a 6pera se inicia no gabinete do doutor Fausto,
quando Mefistofeles ¢ invocado para estabelecer o pacto. A obra de Gounod apresenta
personagens comumente esquecidas em outras composi¢des, como Valentim, o soldado irmao
de Margarida, e Siébel, um dos jovens da taverna de Auerbach em Leipzig, que aqui ganha um
papel coadjuvante ao longo da 6pera, como um jovem apaixonado por Margarida, personagem
que muito se assemelha ao “Cherubino”, da opera 4s Bodas de Figaro de Mozart, inclusive

por ser uma personagem masculina atribuida a uma mezzo-soprano.

Figura 06: Soprano Gabriella Pace (Margarida) e baixo-baritono Homero Pérez-Miranda (Mefistofeles) em
montagem tradicional da opera Faust de Charles Gounod no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 2019
Dire¢do musical de Ira Levin e concepgdo cénica de André Heller-Lopes.

Fonte: Blog “Movimento.Com”, foto de Ana Clara Miranda.?

Na opera de Gounod, Margarida recebe uma atengdo especial, tornando-se um dos
grandes papéis para sopranos na opera do século XIX. Na concepg¢do de Carré, assim como na
de Berlioz, cuja composicdo precede a escrita da peca que inspirou este libreto, a jovem torna-

se o elemento beatificado na conclusdo da tragédia, em contraponto a Fausto, que aqui ndo

20 Disponivel em: https://movimento.com/uma-marguerite-para-faust/ Acesso em: 18/08/2020 as 23:38.
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tem o destino glorificado como na obra de Goethe. O quinto ato da Opera termina no carcere
com a batalha entre os apelos de Fausto e Mefistofeles para que Margarida os siga e o clamor
da jovem pela salvagdo de sua prépria alma. Sua prece ¢ atendida e a dpera termina com o
coro angelical anunciando sua redencdo. Ser escolhida como a pega de reabertura do
grandioso Metropolitan Opera House em Nova York ¢ um dos sinais da grandeza da
popularidade da 6pera de Gounod, sendo uma das pecas mais repetidas no repertério até os
dias atuais. Segundo a tradicionalmente bem-aceita opinido dos criticos, como do brasileiro
Leonardo Marques (2019) que comenta a producdo mais recente da Opera no pais, a Opera de
Gounod se destaca entre as adaptagdes do Fausto pela consisténcia no que concerne a
dramaticidade da peca, sendo a “mais bem-acabada” (MARQUES, 2019)

Dentre as obras diretamente inspiradas na obra de Goethe no século XX, destaca-se a
oitava sinfonia de Gustav Mahler. Composta em 1907, “A sinfonia dos Mil” apresenta em sua
segunda parte o texto da cena celestial que conclui o poema, nas furnas montanhosas. Pode-se
também considerar a Opera Doktor Faust, composta por Busoni entre 1916 e 1924 e concluida
postumamente por seu aluno Phillip Jarnach. Apesar de ser uma versdao contemporanea do
mito faustico, a dpera apresenta elementos da tragédia de Goethe, como a presenca da jovem
donzela Gretchen, seduzida pelo doutor, e a presenca de Valentim, seu irmao, assassinado por
Fausto.

Ainda, entre dperas menos conhecidas, podem ser citadas Faust up to Date, musical
burlesque composto por Meyer Lutz (1829-1903), em 1864, como seguimento de uma opera
anterior, do mesmo compositor, chamada Faust and Marguerite (1855); Faust (1955), de
Havergal Brian (1876-1972); e Votre Faust (1969), de Henri Pousseur (1929-2009).

No que diz respeito as abordagens do Fausto na Opera italiana, Arrigo Boito,
experiente libretista posteriormente aclamado por libretos como La Gioconda de Ponchielli,
Otello e Falstaff de Verdi, dispde-se a adaptar em 1868, as duas partes do poema de Goethe,
levando ao palco da opera todo o cendrio cdsmico proposto pela tragédia alema, uma obra que
percorra a terra, o céu e o inferno, sendo essa a unica épera memoravel dos palcos italianos,
que nao se agradavam muito do tema ‘“‘sobrenatural”, como serd discutido mais a frente. No
proximo capitulo, serdo apresentadas informagdes sobre o processo de composicdo e revisao
da opera e sua concepgao inicial, explicada pelo proprio compositor no seu Prologo no Teatro,

para que se desenvolva posteriormente a analise de dois pontos chaves da Opera: a tentativa
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pioneira do compositor em adaptar a sublime cena celestial do Prologo no Céu, e a adaptagao
da Noite de Valpurgis, aqui chamada de Noite do Saba Romdntico (ou profano), construida
como um oposto quase exato ao Prdlogo, contendo a representagao do horrivel que, segundo
as palavras de Boito, somado ao sublime, belo e real, forma as quatro diregdes tomadas pela

tragédia que serve de base para sua composicao.
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3. UM MEFISTOFELE DE ARRIGO BOITO

3.1. “Il mio errore porta la data del 1868

Na noite do dia 05 de mar¢o de 1868, regida pelo proprio compositor, estreava
Mefistofele, a primeira e Unica Opera completa de Arrigo Boito (1842-1918). Em uma
tentativa, a principio frustrada, de adaptar para o palco operistico as duas partes do Fausto de
Goethe em uma producdo que beirava as seis horas de duracdo, Boito escreveu o proprio
ambicioso libreto e a musica, essa com tragos que ressoavam a tradicdo operistica alema e
caracteristicas da grand opéra francesa.

A extensa obra foi dividida em duas récitas: a primeira contando com os dois prélogos
(no teatro e no céu) e os trés primeiros atos, ¢ a segunda com os dois ultimos, divisdo
equivalente as duas partes da peca de Goethe. A recepg¢dao do publico italiano nao foi
favoravel. Além do carater incomum da composicao ter frustrado a grande expectativa de uma
Opera que segue a tradi¢do das operas de Giuseppe Verdi, que formavam quase que um canone
para os palcos italianos da época, Coelho (2002) afirma que a falta de experiéncia do
compositor na posigdo de regente contribuiu para a quase unanime desaprovacao do
espetaculo. John Muller (2018) vai além e afirma que o compositor ndo foi capaz de sustentar
a propria obra. O bidgrafo de Boito, Riccardo Viagrande (2008), sumariza o motivo de
fracasso da composicdo ao fato de o publico italiano da época sentir-se desconfortavel, nao
com a musica, mas com o conteudo apresentado; a épera era algo novo para um “publico que,
ndo habituado a este género, o recebeu com sonoros assovios.”?? (p. 134) mostrando sua
reprovacgdo a obra apresentada.

O Prologo no Céu, que inicia a Opera, surpreendeu a todos os espectadores.
Inicialmente com cerca de uma hora de duracdo, o prologo rendeu ao maestro muitos
aplausos. Michele Risolo, em seu prefacio ao libreto de Boito, datado de 1916, afirma que o

prélogo da 6pera impressionou pela fusdo da poesia e da musica em uma Unica harmonia de

21 “O meu erro ocorreu em 1868 - citagdo de uma carta de Boito a Francesco D’Ovidio em 1909, referindo-se a
opera Mefistofele. (RENSIS, 1932 apud VIAGRANDE, 2008)
22 “[...] pubblico che, non abituato a questo genere, 1’accolse con sonori fischi.” (tradugdo nossa)
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inspiracdo. Contudo, a partir do primeiro ato, a euforia do publico comeca a declinar até cair
completamente na primeira cena do segundo ato. O elemento central para constatar a assertiva
anterior sobre a desaprovagao do publico em relacdo ao contetido da Opera se encontra na
segunda cena do segundo ato, a Noite do Saba Profano (ou Romantico, como o proprio Boito
o chama em seu prologo no teatro), equivalente & Noite de Valpurgis da obra de Goethe. A
grande audiéncia catolica irritou-se profundamente com o tom blasfemo com que a cena foi
construida, considerando as constantes parodias diabolicas de canticos e rituais catolicos,
como serd melhor explanado a seguir. O tom anticatolico da cena se repete no intermezzo
sinfonico, em que Boito insere em seu texto mais uma referéncia a canticos que fazem parte da
liturgia catdlica. A recepcao negativa do publico a esses aspectos contribui grandemente para
o0 insucesso da primeira versdo da opera, em 1868.

Para ter uma sintese geral da recep¢do do publico, Corazzol (1994) cita o biografo
Piero Nardi que, baseado em testemunhas da apresentacdo do primeiro Mefistofele, em Milao,

em 1868, afirma que as reagdes do publico foram as seguintes:

Prologo no Céu — aplausos; Primeiro ato — Cenas I e II (Domingo de Pascoa
e O Pacto) — siléncio do publico, seguido de aplausos frustrados; Segundo
ato — Cena I (Jardim de Marta) — aplausos; Segundo ato — Cena II (Noite do
Saba Romaéntico) — desaprovacdo geral, Terceiro ato (Carcere de
Margarida) — Assovios; Quarto ato — Cena I (No Palacio Imperial) — sinais
de desaprovagao; Quarto ato — Cena II (Noite do Saba Classico) — aplausos;
Intermezzo Sinfonico e Quinto Ato (Epilogo) — revolta do publico,
assovios; Fracasso da 6pera. (CORAZZOL, 1994, p. 215)*

Pode-se também considerar que houve uma expectativa frustrada do publico em geral,
considerando que o libreto, publicado dois meses antes, foi recebido com surpresa positiva. O
critico Antonio Ghislanzoni afirmou que Boito teve sucesso em condensar as duas partes da
longa tragédia de Goethe em um libreto coeso, apresentando na sua integridade “[...] um
vastissimo quadro de filosofia dramatizada.”>* (NARDI, 1942 apud NIKITOPOULOS, 1994,
p- 233) Ghislanzoni também afirma em sua critica ndo conhecer, entre os poetas italianos da

época, alguém capaz de enfrentar tdo dificil empreendimento. Consequentemente, 0 mesmo

23 “[...] Prologo — applausi; atto I, parti I e II — silenzio del pubblico, alla fine applausi contrastati; atto II, I parte
— applausi; II parte — disapprovazione generale; atto III — fischi; IV, I parte — segni di disapprovazione; II parte —
applausi; intermezzo sinfonico e V atto — sollevazione del pubblico. Fischi; caduta dell’opera.” (traducio nossa)
24 “[...] un vastissimo quadro di filosofia drammatizzata.” (tradugdo nossa)
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critico afirma que o insucesso da opera deve ser atribuido a sua constru¢ao musical e regéncia,
todavia ndo ao seu texto.

As duras criticas levantadas contra a opera fizeram que o compositor se privasse a
escrever Melodrammi para Ponchielli e Coronaro, e a traduzir poemas e Operas de Wagner
para a lingua italiana. Contudo, apos sete anos, em 1875, Boito volta aos palcos com uma
versdo repaginada de seu Mefistofele. Desta vez para o publico de Bolonha, em vez dos
espectadores que viram seu fracasso no La Scala de Milao. De acordo com Viagrande (2008),
antes da reestreia da Opera completa, houve publicagdes das partituras para piano do interludio
sinfonico “La Battaglia”, que ndo faz parte da versdo definitiva da opera, e do dueto “Forma
ideal purissima”, que estd presente, com algumas modificagdes, no quarto ato das versoes
seguintes da 6pera. Além disso, houve uma “feliz apresentacdo” do Prélogo no Céu em forma
de concerto em 1871, quatro anos antes da apresentacdo da Opera revisada. Apesar de ter sido
bem-sucedida, a versdo de 1875 nao foi definitiva, ainda houve outra revisdo em 1879, que
resultou na versao que chegou aos nossos dias. Na proxima se¢do, sera apresentado um breve
panorama sobre a vida e formagao de Boito nos anos que precedem a composicao da Opera
faustica. Além disso, serd retratado o movimento Scapigliatura, grupo boémio que surgiu

entre os intelectuais e artistas italianos na segunda metade do século XIX.

3.2. Arrigo Boito e a Scapigliatura

Em 1842, em Padua, nasceu Enrico Giuseppe Giovanni Boito, filho do pintor Silvestro
Boito e da condessa Giuseppina Radolinska, de acordo com Viagrande (2008), duas
personagens bem diferentes que “transmitiram ao filho aquela personalidade assim complexa
que o fez oscilar em um eterno dualismo.” (p. 15) De seu pai, Arrigo recebera a tendéncia a
boemia assim como o amor pela arte; ja de sua mae, obteve uma curiosidade insaciavel. Em
1853, Arrigo iniciou seus estudos de violino e piano; contudo, ndo sendo um aluno de
b 2 b
dedicacao exemplar, falhou no exame final de seu primeiro ano de conservatdrio. Porém, teve
b 2

uma melhora significativa no ano seguinte, gragas a sua amizade com Franco Faccio, “com
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quem dividiu os ideais de uma grande arte e suas primeiras batalhas musicais” 2

(VIAGRANDE, 2008, p. 16) Sobre os feitos do compositor que precedem seu Mefistofele,
pode-se considerar o destaque obtido com a composi¢do de uma sinfonia em L4 maior.
Viagrande (2008) declara que esta sinfonia foi bem recebida pela critica musical, que elogiou
0 jovem poeta como uma revelacdo na composicdo, aplaudindo, especialmente, o carater
ciclico ascendente e descendente dos tons ao decorrer da sinfonia, que ele repetiria de uma

forma amadurecida em seu Mefistofele.

Figura 07: Arrigo Boito na tltima década do século XIX.

Fonte: Wikipédia.?

Como um libretista que também nutria um amor tanto pela literatura como pela
musica, Boito ja havia escrito pecas. Para Faccio, destaca-se o libreto de Amleto, baseado na
peca Hamlet de Shakespeare, num tempo em que o poeta ja sondava a composicdo de seu
Fausto e de Nerone, sua Opera inacabada. Na Itdlia, ainda jovem, frequentou a casa de
Giuseppe Verdi, para quem escreveu o texto do Hino das Nagoes (Inno delle Nazioni), que
teve sua composicdo concluida em 1862. Em Paris, conheceu Auber, Berlioz, Gounod,
compositores considerados inovadores na época, os dois ultimos famosos por suas adaptagdes

da obra de Goethe, como ja mencionado anteriormente. Nas décadas seguintes, destacam-se a

25 “[...] con il quale condivise gli ideali di una grande arte e le prime battaglie artistiche.” (traducdo nossa)
26 Disponivel em: https://it.wikipedia.org/wiki/Arrigo_Boito Acesso em: 30/08/2020 as 21:26
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revisdo do libreto de Simon Boccanegra para Verdi, incluindo cenas inteiras escritas por
Boito, além das Operas shakespearianas, Ofello e Falstaff, para o mesmo compositor; Boito
também escreve Maria Tudor, para Carlos Gomes, compositor brasileiro que teve uma relagao
intensa com os artistas da Scapigliatura; outros trabalhos notaveis de Boito foram os libretos
de La Gioconda, para Ponchielli, e de Ero e Leandro, opera cuja musica o libretista
tencionava compor, mas que foi concedida a Bottesini. Além disso, Boito também traduziu
ciclos de cangdes de Wagner para a lingua italiana, além de 6peras completas, como a célebre
Tristan und Isolde. Como tradutor, e por amor a atriz italiana Eleonora Duse, com quem teve,
além de uma grande amizade, um caso extraconjugal, traduziu dramas de Shakespeare, como
Antonio e Cleopatra e Macbeth. Ademais, Boito ocupa um lugar de intelectual das artes, tanto
da musica, quanto da literatura, tendo também uma grande inclinagao para a critica das artes
plasticas, assim como a jungdo das trés grandes manifestagdes artisticas em plenitude de
consenso na oOpera. Tal ideal se apresenta como uma das grandes motivagdes do movimento
Scapigliatura, que surge na Italia em meados da década de 1860.

Como dito anteriormente, segundo o bidgrafo Viagrande (2008), Boito herdou de seu
pai a inclinagdo para a vida boémia, sendo a Scapigliatura o circulo em que se inseriu. De
acordo com Cabiati (2017), o nome do movimento pode ser explicado pelas palavras de
Arrighi, em uma apresentagao do grupo de artistas e intelectuais, publicada em 1857, em um
almanaque popular: uma personificagao da “estupidez e da loucura, repositorio de desordem,
do espirito da independéncia e de oposi¢do a ordem estabelecida.””’ (ARRIGHI, 1857, apud
CABIATI, 2017) Assim, o movimento Scapigliatura surge em Mildo como um contraponto ao
movimento romantico, avivado com o Risorgimento na década de 1840. Com inspiragdes
fundamentais na bohéme francesa, Cabiati (2017) afirma que o movimento, que durou cerca
de vinte anos, ainda que ndo fosse bem organizado, compartilhava de um mesmo ideal:
confrontar a tradicdo romantica italiana. Ghignoli (2012) lista, como alguns dos principais
nomes do movimento: Emilio Praga, Arrigo e Camillo Boito, Iginio Ugo Tarchetti, Giuseppe

Rovani e Giovanni Camerana. Del Principe (1996) introduz as motivagdes dos scapigliati

27“storditaggine e della follia, serbatoio del disordine, dello spirito d’independenza e di opposizione agli ordini
stabiliti” (tradug¢ao nossa)
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como a juncdo de esforgos para protestar contra o capitalismo, as tradigdes catolicas, e o
militarismo e, portanto, “viveram em conflito perpétuo com uma burguesia prospera”?® (p. 11)

Das caracteristicas da Scapigliatura, a que mais teve reflexo na obra de Boito foi a
ideia de “Le tre arti” (as trés artes), i.e., a sintese perfeita entre poesia, musica e artes
plasticas, esta ultima incluindo pintura, escultura e arquitetura. Rovani é quem escreve sobre
essa ideia de unidade, em 1874. Viagrande (2008) cita uma carta de Boito para Bottesini,
datada de 1870, sobre o libreto de Ero e Leandro, onde afirma que os timbres dos
instrumentos sdo capazes de representar as cores, “o azul seria representado pelos
instrumentos de cordas, o amarelo pelos oboés, pelos fagotes, para criar um ambiente pastoral,
o violeta pelas flautas, pelos clarinetes, pelos clarones, o vermelho pelos metais.” (DE
RENSIS, 1931 apud VIAGRANDE, 2008, p. 52) Aqui, como afirma o biografo, ainda que o
compositor ndo tenha tido a capacidade de seguir as direcdes de Boito, o libretista expressa os
ideais de unidade das artes, compartilhado pelos membros da Scapigliatura. Viagrande (2008)
também menciona o contraste cenografico do primeiro coloquio de Iago e Otelo, na dpera de
Verdi com a cena posterior, em que Desdémona surge rodeada de mulheres e criangas. O
vildo, lago, se estabelece como uma figura infernal; Desdémona, como seu oposto, inocente e

puro.

[...] A apoteose de Desdémona em um jardim, simbolo do paraiso na literatura
medieval, pretendia ndo s6 aliviar a tensdo do dramatico coloquio entre Otelo e lago,
mas também antecipar a felicidade eterna da mulher, que é morta no quarto ato,
vestida de branco, como uma santa medieval, entre uma imagem sagrada e um
genuflexorio, onde, pouco antes, ela havia rezado.?’ (VIAGRANDE, 2008, p. 53)

Nas orientagdes de Boito sobre a constru¢ao cénica do trecho descrito acima, pode-se
ver a preocupagao com os detalhes da imagem, como complemento ao texto e a musica.
Contudo, Viagrande (2008) afirma que, além disso, o poeta também se esfor¢a em estabelecer
“uma correspondéncia entre a realidade e um mundo simbdlico.” (p. 53)

John J.H. Muller (2018) menciona que a Scapigliatura tinha como uma de suas

motivagoes fundar um novo caminho para a dpera italiana (entre outras artes), considerando

28“[...] and lived in perpetual conflict with a prospering bourgeoisie.” (tradugéo nossa)

29 “[...] ’apoteosi di Desdemona in un giardino, simbolo, per la letteratura medievale, del paradiso, non aveva
soltanto lo scopo di allegerire la tensione del drammatico colloquio tra Otello e Jago, ma anche di anticipare la
felicita eterna della donna che viene uccisa nell’atto quarto, vestita di bianco, come una santa medievale, tra
un’immagine sacra e un inginocchiatoio, dove, poco prima, aveva pregato.” (tradug@o nossa)
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que a produtividade de Verdi, cujas 0peras formavam o principal repertério italiano da época,
havia caido drasticamente na década de 1860. Contudo, de acordo com o professor, 0 novo
caminho, que se sustentou até os ultimos suspiros da épera romantica italiana, foi o verismo,
que se estabeleceu a partir da década de 1880, com obras de compositores, dentre os quais se
destacam Mascagni, Leoncavallo, Puccini e Cilea. Contudo, a fim de propor esses novos
rumos que a Opera italiana deveria seguir, durante o movimento scapigliato, Boito teceu
grandes criticas a tradi¢do italiana que o precedia. Duse (1976) cita as palavras da “Ode a arte
italiana” de Boito, afirmando que a tradi¢do triunfante contamina a sagrada arte de Pergolesi e
Marcello como as paredes de um bordel profanariam um altar santo. Apesar de ndo proferir
criticas diretas a Verdi, com quem ja tinha parceria em alguns trabalhos naquela década, Duse
(1976) afirma que o compositor certamente tomou para si as ofensas de Boito, considerando as
irbnicas criticas a reapresentagdo de / Lombardi, 6pera dos primordios da carreira de Verdi.
Boito também atacou Eugéne Scribe, libretista francés, descrevendo como infeliz, descuidado
e ignorante o seu libreto para a opera I Vespri Siciliani, também de Verdi.

Segundo Duse (1976), Boito louvava a capacidade do compositor de escrever seus
proprios libretos, habito ndo condizente com a tradicao italiana, mas emergente com o grande
sucesso de Richard Wagner, que escreveu musica e texto de todas as suas Operas. Boito
afirmava que antes de musico, 0 compositor precisa ser poeta, para preparar antecipadamente
as imagens que intende entregar ao seu publico, sem precisar preocupar-se posteriormente na
procura de sons corretos para as palavras de outros. Boito afirmava que a Itdlia se contentava
com musicos facilmente satisfeitos com poetas de versos mediocres como Solora, Piave,
Somma e Cammarano, libretistas que escreviam “meros pretextos para necessidades cénicas e
vocais, obviamente ‘descuidados do importante papel que hoje ¢ esperado que eles
desempenhem.”*? (DUSE, 1976, p. 61)

Para Boito, o sucesso da arte operistica aconteceria quando dessem a importancia
devida a arte dramadtica: “para fazer do melodrama um ‘poema elevado, tragico e épico,

mimico e rapsddico’, era necessario, na opinido de Boito, voltar, para inspirar-se, a tragédia

30 “[...] mere pretext for certain vocal and scenic requirements, obviously ‘unaware of the important role which
is today expected to be played by them.”” (tradug@o nossa)



56

grega e ao mistério medieval”?' (DUSE, 1976, p. 65), consequentemente, indo além das
necessidades impostas pelo virtuosismo vocal do bel-canto e da unidade escassa entre musica
e cena. Para isso, além de apostar nesses ideais de forma nos seus libretos para outros
compositores, Boito dedicou-se a provar a forga de seus argumentos nos libretos de suas duas
Operas, Mefistofele e a incompleta Nerone, ambos envolvendo uma briga dualistica entre o
bem e o mal, tema significantemente presente na obra de Boito, chamado por Viagrande
(2008) de “dualismo boitiano”. Na proxima se¢do, sera observado o conceito da Opera
Mefistofele e suas fontes de inspira¢do para a elaboragdo de seu libreto, objeto bem sucedido,
de acordo com a critica j4 mencionada de Ghislanzoni, em expressar seus ideais para

composigdes textuais necessarias para o cenario italiano da época.

3.3. O conceito da opera Mefistofele

A primeira pergunta que pode ser feita acerca da opera de Boito ¢ sobre a razdo de
intitular sua obra com o nome da personagem diabdlica, em vez do nome Fausto, que intitula
a obra central em que a adaptacdo ¢ baseada, a tragédia de Goethe. A primeira resposta
possivel para tal questionamento ¢ que sua composicao ¢ datada apenas nove anos apds a
estreia da bem apreciada Opera francesa de Charles Gounod, Faust, que se debruga sobre o
mesmo enredo, baseando-se na peca Faust et Marguerite de Carré, por sua vez, baseada na
primeira parte da tragédia alemd. Uma situa¢ao similar aconteceria décadas depois, ao
escrever o libreto de Otello para Verdi. Boito proporia ao compositor uma mudanca
semelhante, que fosse dado a dpera o nome Jago, antagonista da tragédia. Para a troca no
titulo desta obra, considerou-se apenas o fato da peca shakespeariana ja ter sido previamente
levada aos palcos operisticos por Gioacchino Rossini com uma composi¢do homodnima.
Contudo, Verdi recusou a proposta, afirmando que caso sua composicao fosse um fracasso,
cairia gloriosamente como Otello e ndo acovardada pelo nome de Jago.

No entanto, ao investigar o prefacio da opera, intitulado Prologo no Teatro, conclui-se

que a grande apreciacdo do publico a composi¢ao de Gounod nao foi o maior dos motivos

31 “in order to make of the melodramma an ‘elevated poem, tragic and epic, mimic and rhapsodic’, it was
necessary, in Boito’s opinion, to return, for inspiration, to the Greek tragedy and the medieval mistery.” (tradugao
nossa)
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para Boito decidir intitular sua Opera Mefistofele em vez de Faust. A grande razdo para a
escolha do titulo se deve ao fato de Mefistofeles ser o “espirito da negag¢do”, a imagem do mal
que se contrapde ao homem e as forgas celestiais.

Nikitopoulos (1994) afirma que, ao analisar as anotagdes de Boito nos textos sobre o
mito faustico, podia ser identificado um grande interesse do compositor na etimologia do
nome diabdlico, Mefistofeles. Dar a opera o nome da personagem reforca a ideia de
estabelecer, em sua obra, uma dualidade, uma guerra entre o Sublime, as hostes celestiais, € 0

19’32

Horrivel, a “congregacdo infernal””“, representadas pela sua maior figura, “um inimigo da

luzn33

O conceito de Mefistofele ¢ explicado de forma detalhada no Prologo no Teatro,
prefacio apresentado por trés atores unicamente na primeirissima récita de sua opera. Nesse
texto, em que ¢ oferecido ao publico um panorama da génese e da estética da obra, o
compositor afirma visar a apresentacdo de quatro pontos: O Sublime no prélogo no céu, o

Horrivel**

na noite do saba romantico, o Real no domingo de pascoa e o Belo na noite do saba
classico. A personagem Autor — que toma as palavras do proprio compositor — afirma em uma
conversa com o Espectador e o Critico teatral que esses quatro elementos da arte (que bem
podem ser representados como Céu, Inferno, Terra e Elisio respectivamente) sdo como Norte,
Sul, Leste e Oeste da tragédia de Goethe e, consequentemente, assim serao de sua dpera.
Considerando as repetidas adaptagdes da lenda do doutor Fausto para a literatura e para
a musica no século 19, Boito usa do didlogo entre o Autor e o Critico Teatral para responder
0s possiveis questionamentos do publico sobre a razdo de uma nova versao entre tantas outras.
O segundo menciona entre varias versoes as de Spohr, Berlioz, Schumann, Liszt ¢ Gounod,
afirmando ser um assunto “usé jusqu’ a la corde”, i.e., demasiadamente usado. O Autor se
justifica pelo fato de Faust ser um assunto eterno e inesgotavel, que percorre a historia da

humanidade desde a propria Biblia. “Se esta noite for desmentido o sistema de Darwin,

devemos crer que Adao tenha mesmo sido o primeiro homem, logo Adao ¢ o primeiro Fausto,

32 “Infernale congrega”, como Mefisto chama o séquito de bruxas e bruxos em verso da Noite do Saba
romantico.

33 “Diintzer, nella Faustsage, da a questo nome uma etimologia greca, lo fa derivare da: mé fotofilés, che significa
nemico della luce.” (BOITO, 1916, p. 40, nota de rodapé) — “Diintzer, na Faustsage, d4 a este nome uma
etimologia grega, o deriva de: mé fotofiles, que significa inimigo da luz.” (tradug@o nossa)

34 No proélogo no teatro, o Autor usa a palavra “Orrido” e ndo “Grottesco” (Grotesco), como um termo que se
opde ao sublime.
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e o segundo é Jo, e o terceiro é Salomdo...”*> (BOITO, 1916, p. 34) Além dos tempos biblicos
e mitologicos, o autor passeia pelos faustos das artes, chegando a Goethe e menciona o desejo
deste por uma 6pera de seu Fausto escrita pelo compositor de Don Giovanni, designio ideal e
impossivel, como mencionado anteriormente. Ao comentar as produgdes do proprio século,
Boito descreve o trabalho de Gounod como ideal e vago e lamenta a ndo existéncia de uma
opera sobre Mefistofeles, “o Figaro das trevas”, aos moldes de O Barbeiro de Sevilha e
Guilherme Tell, grandes obras de Gioacchino Rossini.

Falando da personagem Mefistofeles, que d4 nome a Opera, o Autor prossegue
declarando que, assim como o Fausto que percorre a histéria da humanidade em suas varias
versoes, também se faz tdo antigo quanto a Biblia, apresentando-se no inicio como a serpente

do Eden.

Jo tem um Mefistofeles que se chama Satanas, Homero tem um que se chama
Térsites, Shakespeare tem um que se chama Falstaff. A inspirag@o original de Goethe
estd na formacdo, com estes trés, em um tipo so, infernal como Satands, grotesco
como Térsites, epicureo como Falstaff. Mefistofeles é a encarnagao do Ndo eterno ao
Verdadeiro, ao Belo, ao Bom.*¢ (BOITO, 1916, p. 36)

Esta encarnagdo do “ndo eterno” ¢ bem-apresentada na aria de Mefistofeles no
primeiro ato da Opera, que bebe das famosas linhas da tragédia de Goethe, “O génio sou que

"9

sempre nega!” (v. 1.338). Acompanhado de um cromatismo descendente constante, que se
opOe & musica sempre ascendente do canto celestial, o diabo afirma rir e animar-se com esta
silaba: ‘Nao!’. E por toda a 6pera, assim serd construida a musica mefistofélica, como uma
negacao a divindade, seja na solenidade ironizada pelo magano, seja no cromatismo oposto a
musica do Prologo no Céu, também presente nas cenas de redencdo de Margarida, ao fim do
terceiro ato, e de Fausto, na conclusdo da 6pera.

No prologo no teatro da Opera Mefistofele, o critico inicia a discussdo afirmando que ja

leu todas as obras possiveis que tratam do Fausto e ja teve contato com todas as obras

musicais compostas inspiradas no mito até entdo, para concluir que € um assunto esgotado,

35 “Se dimenticando per questa sera il sistema di Darwin, dobbiamo credere che Adamo sia proprio stato il
primo uomo, ecco che Adamo ¢ il primo Faust, e il secondo ¢ Giobbe, ¢ il terzo ¢ Salomone...” (tradugdo nossa)
36“Giobbe ha un Mefistofele che si chiama Satana, Omero ne ha uno che si chiama Tersite, Shakespeare ne ha
uno che si chiama Falstaff. L’ispirazione originale di Goethe sta nel formare, com questi tre tipi, un tipo solo,
infernale come Satana, grottesco come Tersite, epicureo come Falstaff. Mefistofele ¢ 1’incarnazione del No
eterno al Vero, al Bello, al Buono.” (tradugdo nossa)
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logo ndo precisa de mais obras debrucando-se sobre ele. Entdo, o Autor defende
veementemente a universalidade do topico faustico, desde a Biblia at¢ além de Goethe. Seu
longo monodlogo ¢ interrompido pela terceira e ultima personagem deste prologo, o
Espectador,

Durante o comentério acerca do conceito da personagem-titulo da dpera, o Autor ¢
interrompido por um terceiro personagem, o Espectador, que pede para que poupe o publico
de explicagdes sobre a musica que sera apresentada, confessando que toda a belissima teoria e
comentarios do Autor e do Critico ndo sdo de seu interesse ao assistir uma obra de arte. “Eu
quero que a arte me fale sozinha, sem a ajuda da ciéncia, da historia e da erudi¢do.” (p. 37) O
Autor reitera que o Espectador desconhecido ¢ o publico que ele procura e espera.
Consequentemente, pode-se concluir que, com este prologo, Boito continua sua critica a
tradicdo operistica italiana de sua época, afirmando que a audiéncia, como a do Teatro Alla
Scala de Mildo, que o assistia naquela noite, ndo tinha erudicdo ou interesse pela teoria
artistica e estética explicada, sobre a qual sua obra se debruga. Portanto, o Espectador,
representando um membro daquela mesma audiéncia, o interrompe e protesta pelo inicio
imediato da obra musical. Todavia, o compositor, encarnado na figura do Autor, ndo finaliza
seu discurso sem recomendar, tanto a personagem quanto a plateia que o assiste, que ndo
deixem a atencdo ser tomada por frivolidades cotidianas dos teatros italianos da época, como a
conversa desmedida ou os olhares voltados as “belas senhoras™ que ali se encontravam.

Em sua ultima recomendagao antes do inicio de sua musica, Boito exige de seu publico
a postura caracteristica da recente tradicdo operistica alema fundamentada por Wagner, que
tinha como objetivo principal fazer o publico se desligar de sua realidade cotidiana e
concentrar toda atengdo para a historia desenvolvida no palco. Para este fim, a iluminagao
seria tirada da plateia, para também destacar as variacdes de cores da iluminagdo do palco; ja a
orquestra tomaria seu lugar no fosso, abaixo do palco, para que o publico tivesse a sensag¢ao
do surgimento da musica por todo o espago fisico. Tudo para que, de acordo com as palavras
do proprio Wagner, os personagens dessem “a ilusdo de estarem maiores e serem super-
humanos.” (NEW GROVE, 1980, p. 313. v.2 apud DUDEQUIE, 2009, p. 7)

Ao longo do Prologo no Teatro, Boito, nas figuras do autor e do critico teatral, ndo
pode evitar gabar-se de todo o seu extenso estudo sobre as obras que recontam a histdria do

Doutor Fausto. Nikitopoulos (1994), em seu artigo, “Fu il Faust di Goethe ['unica fonte del
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Mefistofele? ”, afirma que, apesar de ndo ter cativado o publico milanés da estreia, o primeiro
prologo muito interessa aos estudiosos da obra de Boito, pois aponta que, apesar da tragédia
de Goethe ser a principal fonte de inspiragdo e “fidelidade” da composi¢ao, ndo fora a unica.
Nikitopoulos (1994) lista o que chama de “La competenza faustiana di Boito”, como pode ser
visto na Tabela 1 abaixo, uma relacdo de vinte e seis obras mencionadas pelo Critico, pelo
Autor e nas notas de rodapé do primeiro libreto. Dessa lista, dezoito volumes sao
referenciados no livro Faust dans [’histoire et dans la légende de Ristelhuber, presente na

biblioteca pessoal de Boito, replicada no Conservatorio de Parma.

TABELA 1: A competéncia “Faustoldgica” de Boito (As citagdes das dperas sobre Fausto utilizadas no libreto de
1868 da dpera Mefistofele)

OBRA: MENCIONADA POR/EM:
“O primeiro e o segundo Fausto de Goethe.” Critico, Autor, nota.
“O Fausto de Stolte.” Critico.

“A lenda de Widmann traduzida para o francés por Palma | Critico, Autor, nota.

Cayet.”
“A lenda de Spies impressa em 1637 em Frankfurt.” Critico, Autor.
“Disquisitio de Fausto de Neumann” Critico.

“Oratio Fausti ad studiosos, que foi escrito pelo préprio | Critico.
Fausto e, apds sua morte, publicado por Wagner, anotado e

corrigido por seu spiritus familiaris Auerhan.”

“Ballad of the Life and Death of Doctor Faustus, publicado | Critico, nota.

em Londres, em 1587.”

“Os Colloguia oder Tischreden de Lutero” Critico.

“As paginas escritas por Heine sobre Fausto, na sua | Critico.

Alemanha.

“O muito erudito trabalho de Ristelhuber: Faust dans | Critico, nota.

I’histoire et dans la legende.”

“L’essai sur Goethe de Blaze de Bury.” Critico, nota.

“O estudo filosofico de Caro, inserido na Revue des deux | Critico.
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mondes, de 1865.”

“A lenda de Hoch.” Autor.

“A historia de Antonio Hamilton.” Autor.

“O romance de Klinger.” Autor.

“A peca de Marlowe, no final do século 16.” Autor, nota.
“O Fausto de Lenau, metade romance, metade tragédia.” Autor, nota.
“L’Allemagne de Madame de Staél” Autor.

“As alegres comadres de Windsor de Shakespeare.” Nota.

“A Faustsage de Diintzer.” Nota.

“Van Sichem, duas gravuras sobre Fausto, Amsterda, 1622.” | Nota.

“A traducao italiana de Maffei do Fausto de Goethe.” Nota.

“A tradugdo francesa de Blaze de Bury do Fausto de Goethe.” | Nota.

“A traducdo francesa de Gérard de Nerval do Fausto de | Nota.

Goethe.”

“A traducao francesa de Porchat do Fausto de Goethe.” Nota.

Fonte: NIKITOPOULOS, 1994, p. 243.37

Nikitopoulos (1994) afirma que, de todos os livros, o volume com mais anotagdes € o
estudo de Ristelhuber. Boito anota nas bordas da pagina 184 do volume os géneros literarios ja
compostos sobre a lenda do doutor Fausto, em uma relacdo que se assemelha quase que
perfeitamente com a lista mencionada pelo Autor, no prélogo, para argumentar acerca da
universalidade do tema.

O conhecimento de Boito sobre a lenda, além da obra de Goethe, pode ser marcada por
alguns aspectos de sua composi¢ao, como a aparicdo de Mefistofeles em um traje de frade
cinzento, em vez da figura de um cdo, como na tragédia alema. A justificativa do Autor, no
primeiro Prologo, baseia-se nas possibilidades do drama italiano da época, a impossibilidade

de colocar um cao no palco, ou a ridicula op¢ao de colocar um homem em trajes caninos no

37 Tabela C (Tavola C), parcialmente traduzido e com adaptagdes. Ha alguns erros nas informagdes dispostas na
tabela, como a publicagdo de Spies sendo datada de 1637, em vez de 1587, ou a mengdo do Oratio ad studiosos
como uma publicagdo, quando na verdade é apenas um capitulo do livro de 1587. Contudo, Nikitopoulos (1994)
mantém esses dados incorretos para depois comenta-los como marcas da imprecisdo de Boito, provavelmente
devida ao seu apego ao estudo de Ristelhuber e a sua possibilidade humana de errar, mesmo sendo um erudito.




62

contexto de uma opera lirica. Contudo, a marca dos trajes de frade evoca o Fausto anonimo e
a tragédia de Marlowe, ambos publicados no século 16.

A escolha pela alternativa antiga, de vestir Mefistofeles com o habito sacerdotal ¢
também o primeiro dos vdarios elementos que acentuam o anti-catolicismo do poema de
Goethe, de acordo com as notas do proprio Boito. Esse aspecto, que causou grande
desconforto na audiéncia da primeira apresentacao, torna-se mais evidente em trechos corais
da Noite do Saba romdntico, onde as bruxas cantam para Mefisto uma parodia de canticos
sacros catolicos, e entoam em circulo ao redor do diabo, tal como os rituais religiosos,
seguindo as dire¢des do libreto que sugerem: “Bruxas e bruxos inclinam-se em circulo ao
redor de Mefistofeles, parodiando a forma do catolicismo” (BOITO, 1916, p. 67).
Nikitopoulos (1994) cita, em nota, a Analisi musicale del “Mefistofele” di Arrigo Boito,
escrita por G. Ricordi e publicada na “Gazzetta musicale di Milano” em 1868. Esta analise

menciona a irritagdo de catdlicos membros da audiéncia com o coro que canta:

Rei! Rei! Rei! Do magico
Trono de Satanas,

Brilha, trovoa, fulgura
Tua lei soberana.
Contudo! Perdoa-me,
Desvia teu furor,
Miserere! Rei! Rei!
Miserere de nos.
(BOITO, 1916, p. 67)*®

Como de costume na composi¢do de Boito, o coro repete mais duas estrofes com a
mesma métrica, e provavelmente com o mesmo motivo da primeira. O teor blasfemo deste
trecho coral causou grande desconforto da plateia, portanto foi eliminado na revisdo, assim
como o “Intermezzo Sinfonico”, que faz referéncias ao cantico 7e Deum catolico, assim como
o trecho mencionado acima parodia o Miserere. No entanto, a musica do intermezzo ainda
sobreviveu as revisdes, contendo uma versdo para piano a quatro maos no acervo do
Conservatorio de Milao, diferente dos outros trechos, que se perderam.

Quanto ao traje de frade, o elemento tomado por anticatdlico permanece nos libretos

posteriores as revisdes da década de 1870. Consequentemente, nos libretos impressos a partir

38 Re! Re! Re! sul magico / Trono di Saténa / Splenda, tuoni, sfolgori / Tua legge sovrana. / Ma deh! Perdona a
me, / Storna I fulmini tuoi, / Miserere! Re! Re! / Miserere di noi. (tradugdo nossa)
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de 1881, Boito adiciona uma nota afirmando que os trajes seguem a “tradi¢do da lenda”,
referindo-se aos escritos que antecedem a obra de Goethe.

Nikitopoulos (1994) cita alguns pontos caracteristicos aos quais Boito se apegou ao
elaborar a imagem do seu Mefistofeles, baseando-se sempre nos escritos e ilustracdes que se
tornaram tradicionais no assunto do mito faustico. Além do traje de frade franciscano, outros
elementos que deveriam fazer parte da composi¢ao do diabo seriam um rosario, um livro € um
sino, seguindo a caracterizacdo da personagem, apresentada em uma gravura do holandés

Christoffel Van Sichem (1581-1658), como pode ser visto abaixo.

Figura 08: Faust und Mephistopheles de Christoffel Van Sichem (1581-1658)
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Fonte: Disponivel em akg-images.de.

Dentre esses elementos, Nikitopoulos (1994) afirma que o que mais chama atencao de
Boito ¢ o sino, considerando suas anotacdes as margens do longo estudo de Ristelhuber.
Primordialmente, o objeto refere-se ao livro andnimo, especificamente aos termos exigidos
por Fausto, no quinto capitulo. Em seu terceiro encontro com o diabo Mefistofeles, o doutor
pede que um sino sempre anuncie sua chegada. No entanto, o0 compositor ndo sugere o objeto
como parte da caracterizacdo cénica da personagem, e sim marca a presen¢a do sino em sua
musica. Nao somente no coldoquio com o doutor, mas em cenas ao longo da oOpera, hd um

motivo musical que anuncia Mefisto: notas graves em staccato ou acentuadas, seguidas de
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uma nota aguda com appoggiatura®®. Essa formula musical anuncia a figura diabolica em
quatro cenas da Opera: no scherzo strumentale, que antecede sua primeira aria, no Prologo no
Céu; no motivo musical que acompanha sua entrada na cena do pacto; como acompanhamento
a alguns de seus versos no jardim de Marta, na primeira cena do segundo ato; e, por fim, na

Noite do Saba romantico. Tais trechos podem ser vistos nas figuras a seguir.

Figura 09: Motivo que acompanha a apari¢do de Mefistofeles no Prologo no Céu.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

Figura 10: Motivo musical que ocorre quando Mefistofeles deixa seu disfarce de frade, na segunda cena do
primeiro ato da opera.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

Figura 11: Motivo musical que acompanha os versos de Mefistofeles na cena do jardim de Marta.
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Fonte: Recorte da redugdo da o6pera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

39 Também chamada de “Nota de gracejo”.
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Figura 12: Motivo musical que anuncia Mefistdofeles no inicio da Noite do Sabd romdntico.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

Nos trechos acima, pode-se ver que o mesmo motivo ¢ repetido de forma no minimo
similar nas diferentes cenas. As notas graves normalmente sdo reproduzidas pelo fagote,
instrumento que terd participacdo efetiva como acompanhamento das linhas de Mefisto
durante toda a 6pera. Além do fagote, em algumas cenas, como na Noite do Saba romantico,
as trompas e os clarinetes também contribuem para as notas graves do motivo. A nota aguda,
estridente, imitando o soar do sino, ¢ feita pelas madeiras mais agudas, o flautim e a flauta, e
no prologo no Céu, em um pizzicato bem sonoro dos violinos.

Nikitopoulos (1994) afirma, ao citar as palavras de Ildebrando Pizzetti, em seu artigo
“Il Faust della leggenda, del poema, e del dramma musicale”, sobre o esfor¢o de Boito em
fazer desse motivo uma “fotografia musical” de Mefistofeles, mantendo-o em repeticdes
imutaveis, que esta seja a representagdo sonora do sino, elemento que recebeu grande atengao
de Boito, tanto na leitura de Ristelhuber, quanto na mengao a gravura de Van Sichem.

Além desses esforcos, que podem ser concluidos como meios para criar uma obra que
unisse as trés artes, Boito se importa em criar uma Opera simétrica, assim como a obra de
Goethe, que comeca e termina em cenas celestiais. Sua obra, portanto, também conclui da
forma como comega, com o mesmo tema de fanfarra e, inclusive, com a mesma palavra
“Ave”, cantada pelo coro angélico, tanto no prologo, quanto na redencdo de Fausto, no
epilogo.

O Prologo no Céu, definida por John J.H. Muller (2018) como a musica mais

felizmente composta da dOpera inteira, ¢ dividida em se¢des, tal como uma sinfonia classica a
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qual se assoma o elemento coral, de acordo com as notas do proprio Boito, no libreto de 1868.

Hé quatro movimentos no Prdlogo, separados por um intermezzo drammatico:

1- Preludio e coro;

2- Scherzo strumentale;
um intermezzo drammatico;
3- Scherzo vocale; e

4- Salmodia finale.

Esta forma sinfonica colaborou para que o Prdologo no Céu fosse apresentado em
formato de oratoério, desde 1871. Atualmente, ainda que, assim como a Opera inteira, tenha
passado por duas revisdes, a cena mantém a mesma estrutura proposta pelo compositor, em
sua primeira versao, e ainda ¢ apresentada em concertos, como um recorte coerente da obra.

Além do Prologo, Torrefranca (1920) defende que todos os trechos equivalentes a
primeira parte da tragédia de Goethe sdao construidos também com a coerente estrutura de uma
sinfonia, em quatro movimentos, sendo assim: o Domingo de Pdscoa (Allegro*®), alegre e
vivido; O Jardim de Marta (Andante), com um relaxante tom pastoral, 4 Noite do Saba
romantico (Scherzo), com dangas e movimentos corais ferozes e agitados; e A Morte de
Margarida (Finale), que, de acordo com o critico, também retoma os momentos musicais mais
significantes dos movimentos (atos) anteriores, como o tipico final de uma sinfonia classica.

Torrefranca (1920) afirma que a obra de Boito certamente era escassa em aspectos
romanticos, raramente mostrando quebras de ritmo, grandes modula¢des ou liberdades
virtuosas para as linhas vocais. O critico afirma que de caracteristicas verdadeiramente
romanticas na opera Mefistofele, nao ha nada além do amor de Boito por melodias populares,
que podem ser exemplificadas pelas dangas do Domingo de Pascoa e por trechos que ressoam
o ritmo alla polacca, no dueto final do primeiro ato. Por outro lado, a simetria e equilibrio de

sua composi¢do ressoam mais como produtos de um amante nostalgico da tradicdo classica.

40 A sinfonia classica normalmente se divide na seguinte estrutura: Allegro, movimento alegre e animado;
Andante, movimento lento em contraste ao primeiro; Scherzo, movimento dangante e jocoso; Finale, movimento
que conclui a sinfonia, normalmente mostra virtuosismo e poder da orquestra e repete temas importantes dos
movimentos anteriores. (Informacdes retiradas do livro: POGUE & SPECK, 2019. Musica Cldssica para Leigos.
Alta Books: Rio de Janeiro.)
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No entanto, o critico afirma que tal conclusdo ndo poderia ser tomada até que houvesse do
publico o conhecimento da outra 6pera do compositor, Nerone, que somente foi lancada em
meados da década de 1920, concluida por Arturo Toscanini, Vincenzo Tommasini € Antonio
Smareglia.

Além da ja mencionada influéncia da Opera alema na composi¢cdo de Boito, deve-se
considerar que seus anos no circulo artistico de Paris, durante as décadas de 1850 e 1860,
ajudaram a construir o conceito musical de sua opera. Torrefranca (1920) menciona que as
dangas do primeiro ato da dpera Mefistofele ressoam o amor de Boito pela musica de Chopin,
pianista e compositor polonés radicado em Paris. O critico sugere que provavelmente a muisica
de Chopin tenha chegado precocemente a Boito, por influéncia de sua mae, que era polonesa.

Muller (2018) concorda com Torrefranca (1920) ao assumir a dificuldade de identificar
o carater da opera de Boito, considerando que ¢ sua primeira e unica composi¢do operistica
completa, visto que Nerone foi concluida por outros compositores. Contudo, pode-se afirmar
que Mefistofele, como suma de sua obra, se assemelha mais a grand opéra francesa do que a
qualquer parte da tradi¢ao italiana.

Além das operas diretamente baseadas na obra de Goethe, como as compostas por
Berlioz e Gounod, entre as décadas de 1840 e 1850, ha também outras obras famosas que
abordavam a dualidade sobrenatural em sua constru¢do musical, tema que era normalmente
evitado pela Opera italiana da época, mas que despertava grande interesse de Boito. Franz
Liszt (1811-1886), um dos grandes nomes da musica parisiense da época, tinha em suas
composi¢des, além da Sinfonia Fausto e das valsas Mefisto, outras obras que se baseavam
livremente neste tema. Chung (2014) afirma que uma das composi¢des de Liszt que mais
agradava o publico parisiense, pelo grande virtuosismo e poder, era sua Réminiscences de
Robert le diable (1841), uma fantasia baseada na opera Robert, le diable (1831) de Meyerbeer,
considerada uma das primeiras grandes composi¢des da Opera de Paris. Tanto a
“reminiscéncia” de Liszt, quanto a propria dpera de Meyerbeer sdo evidentemente evocadas na
constru¢do da dualidade musical da obra de Boito, o que reflete um grande conhecimento e
aceitagao do repertério vigente nos palcos franceses da época pelo compositor, ao contrario de
sua opinido feroz sobre os rumos da Opera italiana. Portanto, na proxima se¢do, sera discutido
como a musica francesa para a lenda Robert, le diable se encaixa como uma das principais

fontes para a constru¢do musical do mito faustico pelas notas de Boito.
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3.4. Robert, le diable de Meyerbeer como espelho para o Mefistofele de Boito

Baseada em uma lenda medieval sobre um cavaleiro que descobre ser filho de Satands,
a grand opéra francesa do compositor alemdo Giacomo Meyerbeer (1791-1864) pode ser
estabelecida como uma das grandes influéncias na construcdo da musica mefistofélica de
Boito, como sera detalhadamente explanado na anélise da dpera, nos proximos capitulos.

Além do grande sucesso de Liszt na Paris daquela época, sendo a reminiscéncia da
opera Robert, le diable uma das preferidas do publico, o que aumenta a probabilidade de
conhecimento da obra por Boito, vale ressaltar que Goethe, em uma conversacdo de 1829,
registrada por Eckermann (2016), menciona Meyerbeer, como um compositor vivo que seria
capaz de escrever uma Opera baseada em seu Fausto. As palavras do autor alemao
provavelmente motivaram Barbier e Carré a oferecer o livreto da opera Faust primeiramente a
Meyerbeer. No entanto, o compositor rejeitou o trabalho, que foi eternizado nas notas de
Gounod, no final da década de 1850. (GRAVES, 1958, p. 80)

Apesar da recusa de Meyerbeer de compor uma Opera diretamente baseada no Fausto
de Goethe, sua 6pera Robert, le diable, de 1831, dispde de um enredo que livremente ressoa o
mito faustico, além da construgdo dualistica da musica infernal e angélica em cendrios que
percorrem a obra inteira.

Robert, protagonista da dpera, se encontra no meio da batalha cosmica que se trava em
sua histéria, assim como o Fausto. Suas linhas passeiam entre dois extremos representados
principalmente por Bertram, o diabo, e Alice, figura beatificada, assim como Gretchen na
tragédia de Goethe.

A opera inicia quando Robert, duque da Normandia, chega a Sicilia para oferecer corte
a princesa Isabelle. Em uma taverna, ouve Raimbault, um bardo, cantar a historia de Robert, o
filho do diabo, como se fosse uma historia antiga e fantasiosa. Contudo, o duque nota que a
historia de sua vida estd sendo recontada € o condena a morte. Mas Alice, sua meia-irma e
prometida do bardo, intercede por seu amado, ao apresentar-se trazendo o testamento de sua
mae. Ao chegar, Alice se assombra com a figura de Bertram, pai de Robert, afirmando que ele

se parece com o diabo derrotado pelo arcanjo Miguel, em uma pintura de sua igreja.
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O enredo prossegue com a disputa de Robert com o principe de Granada, duelo pela
conquista de Isabelle, a princesa siciliana. Contudo, Bertram motiva o duque a se afastar e
voltar-se a outra missdo, fazendo com que ele perca o torneio e o coracao de Isabelle.

Alice presencia a cena terrivel da invocagdo de Bertram a espiritos malignos, que
clamam o nome de Robert, afirmando que ele pertence a eles. O diabolico Bertram declara que
Robert poderia reconquistar Isabelle, caso colhesse um ramo magico num timulo, de onde as
freiras mortas se levantam para guia-lo até o ramo. Robert vai até Isabelle com a intengdo de
rapta-la, contudo ouve suas declaragdes de amor por ele e quebra o ramo magico, o que destroi
seu poder.

Bertram oferece a Robert poderes em troca de assinar um pacto com o Diabo antes da
meia-noite. Contudo, o duque ¢ distraido por Alice, que intervém contra os planos de Bertram,
que acaba sendo engolido pelo inferno quando os sinos da igreja soam a meia-noite. A Opera
se conclui com o casamento de Robert e Isabelle.

No enredo da 6pera, pode-se notar algumas semelhancas com o Fausto de Goethe.
Além do pacto diabolico, proposto no ultimo ato da 6pera, ¢ marcante a figura beatificada
feminina, tanto na princesa Isabelle, que representa a salvacdo e o amor puro e perfeito de
Robert, quanto em Alice, que é o “anjo bom” intercessor, que intervém contra os planos
maquiavélicos do diabo Bertram.

No primeiro ato, a cena em que Alice vé Bertram como o diabo, presente na pintura de
sua igreja, muito ressoa os comentarios de Gretchen no Jardim de Marta, ao afirmar que a
figura de Mefisto a incomoda e causa pavor. Além disso, a musica de Alice ¢ construida de
forma oposta e conflitante com a musica infernal, como pode ser melhor notado no terceiro
ato, quando a moga escuta ao longe a invocagao de Bertram aos espiritos maus.

Considerando as semelhancas musicais com a composicdo de Boito, notam-se os
preludios e aberturas construidos no contraste de se¢des com 0s mesmos temas, intervengdes
conjuntas da orquestra em unissono, grande presenca da harpa e das madeiras para criar um
tom pastoral e angélico, que muito se assemelha a forma que Boito d4 a seus interludios

instrumentais. Além disso, o terceiro ato tem a marcante valsa infernal, que ¢ motivo central
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da reminiscéncia de Liszt, além do ballet das freiras mortas, que conclui o ato com um coro
feroz, cantando “Ele é nosso!*!”

Nesta cena, hd o 4pice das semelhancas entre as operas de Meyerbeer e Boito: as duas
notaveis intervencdes corais, “I/ est a nous”, que conclui o ballet das freiras mortas, na dpera
Robert, le diable, e “Riddiamo, riddiamo, che il mondo é caduto!”, resposta coral a balada do
Mundo (Ecco il mondo), no Saba romantico da opera Mefistofele. Nas figuras abaixo, podem

ser vistos os trechos que iniciam os dois movimentos corais.

Figura 13: “Il est a nous!” do terceiro ato da 6pera Robert, le diable.
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Figura 14: “Riddiamo, riddiamo, che il mondo e caduto!” do segundo ato da 6pera Mefistofele.
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Fonte: Recorte da redugdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

O fortissimo e 4gil acompanhamento orquestral, unissono em oitavas em Meyebeer, e
com saltos de oitavas em Boito soam com a mesma inten¢do: anunciar o que serd cantado a
seguir: No primeiro, os demoénios declarando sua posse de Robert, e, no segundo, as bruxas
celebrando a queda do mundo. Além disso, a construgdo geral dos coros nas duas cenas
infernais se assemelha no uso de unissonos agressivos também na parte vocal. Isso pode ser
observado na quase totalidade da conclusdo do terceiro ato da 6pera de Meyebeer, e na maior
parte do coro das bruxas da 6pera de Boito, com excecdo aos trechos em que o compositor faz
uma imitagdo de férmulas musicais tipicas da musica sacra, como a fuga e canon.

Como ja mencionado anteriormente, a imitacdo da composicdo de Boito a alguns
elementos dos rituais catdlicos foi um dos principais motivos que causaram a irritacdo do
publico na primeira récita da dpera, em 1868, que se refletiu na péssima recepgao da estreia.

Contudo, a 6pera passou por duas grandes revisdes, uma em 1875 e outra em 1879. Segundo
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Muller (2018), ndo h4d uma pagina sequer do primeiro libreto que tenha chegado ao publico
dos dias de hoje sem quaisquer alteragdes. Na proxima secdo, serao analisadas as principais

divergéncias entre o libreto original e suas revisoes.

3.5. Diferencas entre o primeiro Mefistofele e suas revisoes

Infelizmente, o unico resquicio musical publicado da primeira versdo da Opera
Mefistofele que vai além da musica que chegou aos palcos atuais, foi o intermezzo sinfonico,
reduzido para piano, publicado pela Ricordi antes da primeira reestreia da opera, em 1875.
Consequentemente, a musica apresentada em 1868 ¢ um mistério do qual pouco se pode
conjecturar, além da possivel repeticao, exata ou variada, de formulas que sobreviveram as
revisdes para outras estrofes com a mesma métrica, presentes nos libretos anteriores a versao
definitiva. Desse modo, esta se¢ao se dedicara a analisar as diferencas entre os libretos, textos
ainda disponiveis ao publico.

Além do ji4 mencionado Prélogo no teatro*’, apresentado unicamente na primeira
récita, a primeira versdo da Opera se dividia em um prélogo, o Prdologo no céu, e cinco atos: o
primeiro com duas cenas, O domingo de Pdscoa ¢ O pacto; o segundo ato, também com duas
cenas, O jardim e A noite do Saba; o terceiro ato, intitulado Morte de Margarida; o quarto,
apresentando O paldcio imperial e A noite do Saba classico; o intermezzo sinfonico, chamado
A batalha; e, por fim, o quinto ato, intitulado 4 morte de Fausto.

Na primeira revisdo, de 1875, a opera ja foi apresentada com a sua estrutura definitiva,
com um prélogo, quatro atos e um epilogo, excluindo as cenas do paldcio imperial e o
intermezzo. O quinto ato se tornou o epilogo da dpera, com a morte de Fausto. Contudo, a
cena final ndo se d4 no atrio do palacio do doutor, como na tragédia de Goethe e na primeira
versdo da Opera, e sim de volta ao quarto de trabalho, apresentado na cena do pacto. Esse
aspecto também ilustra a tentativa de Boito de criar uma narrativa simétrica, assim como o
coro dos anjos inicia e termina a 6pera, ou como a primeira palavra cantada (“4ve”) ¢ também

a ultima. A jornada do doutor Fausto comega e conclui no seu laboratorio.

42 Os titulos das cenas da 6pera, no original, s3o as seguintes: Prologo in teatro; Prologo in cielo; La domenica di
Pasqua; Il patto; Il giardino; La notte del Sabba; Morte di Margherita; Il palazzo imperiale; La notte del Sabba
classico; La battaglia; La morte di Faust. (traducdo nossa)
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Além dos textos no Prologo e na Noite do Sabd romantico, no segundo ato da Opera,
que serao melhor analisados mais a frente, ¢ notavel a condensacao do domingo de Pascoa. Na
primeira versdo, o texto ¢ dividido entre solos, inicia com dois estudantes conversando,
seguidos de duas mogas, com curtas estrofes declamadas por uma burguesa e posteriormente
por um mendigo, tal como ¢ apresentada a cena camponesa no texto de Goethe. Na segunda
versdo, ainda mais reduzida na terceira, todos os versos, além dos cantados por Fausto e
Wagner, seu discipulo, sao atribuidos ao coro. Os estudantes sao divididos em dois grupos, um
de tenores e outro de baixos, que alternam frases até a entrada do coro feminino,
representando as mocas, que atravessam a cena cantando. Boito constréi a musica coral de
uma forma crescente, em que a aglomeragdo de camponeses aumenta gradativamente.
Contudo, utilizando de seg¢des do coro para esse feito e ndo de cantores solos, como na
primeira versao.

Apds uma breve reflexdo de Fausto, sobre a chegada da primavera, hd um didlogo com
Wagner, que afirma apreciar as caminhadas com o doutor, contudo desgostar da presenca de
toda aquela gente. Boito (1916) marca em seu libreto que Wagner ¢ “do tipo pedante insipido
e pretencioso” (p. 51) e estd para Fausto como uma imita¢do, assim como 0 macaco se
assemelha ao homem. Logo, as intervengdes do estudante sdo sempre superficiais quando
comparadas a visdo do doutor, tanto em relacao aos camponeses, quanto ao frade, disfarce de
Mefisto que, apesar de ja estar presente na cena, ¢ percebido por Fausto apenas apos a danca
coral (“Juhé! Juhé! Juheisa!”), que segue seu didlogo com Wagner.

Nas revisdes da cena do pacto, ha trechos inteiros que foram retirados do monologo de
Fausto, que antecede o surgimento de Mefisto ao abandonar o disfarce de frade. O primeiro
texto de Boito apresenta o Fausto tradutor da Biblia, ap6s o texto da aria “Dai campi, dai
pratti”, que inicia a cena e ¢ basicamente igual a sua versao definitiva. As dire¢des cénicas do
libreto sdo as seguintes: “(Fausto) Abre um Evangelho colocado em um pulpito alto. Entao
pensa; pega uma pena. Durante este comentario, o Frade solta um uivo longo e sombrio da
alcova™ (p. 53) O comentdrio que ¢ interrompido pelo uivo de Mefisto ¢é sobre a traducio do

primeiro verso do evangelho de sdo Jodo, “No principio era o Verbo”, assim como se da na

43 “Apre un Vangelo posto su d’un alto leggio. Poi pensa; piglia uma penna. Durante questo commento, il Frate
manda un ululo cupo e lungo dall’alcova.” (tradug@o nossa)
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primeira cena, Quarto de Trabalho, no Fausto de Goethe. Este trecho, que ndo se manteve com

as revisoes, pode ser visto a seguir:

FAUSTO

“No principio era o Verbo”.

Aqui ja esta pronto. Quem me ajudara a prosseguir?
Dar tanta forga ao Verbo, em viao, eu tento.

Se o espirito me ascender o sentido

Outra coisa farei. Devo escrever;

“No principio era a Entidade”.

No entanto, ao escrever, esta voz secreta

Me desanima. Mas o supremo espirito

Vem me guiar, e confiante transcrevo:

“No principio era o Feito”** (BOITO, 1916, p. 53)

Neste trecho, Boito deixa uma nota em seu libreto, explicando sua escolha em usar
“Feito” em vez de “acdo”, como no texto de Goethe. O compositor afirma que o “feito”
representa o “tudo”, ou seja, tudo que € executado, e que traduzir como “ato” ou “a¢do” faria a
ideia paralisada, diferente do que, na concepcdo de Boito, para Fausto definiria a matéria
divina, eterna e incriada.

Em seguida, o doutor escuta o uivo do frade, e invoca o espirito, usando a formula de

invocagdo em latim, presente na tragédia de Marlowe.

[...] Incubus! Incubus!!

Incubus!!! Belzebub inferni ardenti monarche et Demogorgon! propitiamus vos, ut
appareat et surgat Dragon, quod tumeraris; per Gehovam Gehennam et consecratam
aquam quam nunc spargo, signumque crucis quod nunc facio. Bombo! Mormo!!
Gorgo!!! (BOITO, 1916, p. 54)

Considerando o formato em prosa do trecho, pode-se concluir que essa invocagdo nao

fora cantada, e sim declamada pelo doutor. Segue entdo, mais uma dire¢do no libreto,

4 “In principio era il Verbo”.

Qui gia ristd. Chi a proseguir m’aita?

Dar tanta possa al Verbo indarno io tento.
Se m’acuisce lo spirito il senno

Altra chiosa faro. Scriver degg’io;

“In principio era I’Ente”.

Eppur vergando cio segreta voce

Mi disconsiglia. Ma il supremo spiro

Mi viene a guida, e fidente trascrivo:

“In principio era il Fatto”. (tradugdo nossa)
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afirmando que na tltima palavra, o Frade deveria se transformar, e surgir Mefistofeles com as
vestes de um estudante viajante, com uma capa vermelha sobre o brago. Entdo, o didlogo entre
Fausto e Mefisto se da como na versao definitiva da opera, em que o doutor pergunta ao diabo
seu nome, para entdo revelar-se sua esséncia. Para esta pergunta, Mefisto responde que ¢
“Uma parte vivente daquela for¢a que perpetuamente pensa o Mal e faz o Bem.”* (BOITO,
1916, p. 55) Entdo, Fausto pergunta o que ele quer dizer com esse estranho jogo de palavras.
A resposta do diabo ¢ a seguinte aria, que evoca os célebres versos de Mefisto na tragédia de

Goethe:

MEFISTOFELES.

1.
Sou o espirito que nega
Sempre, tudo: o astro, a flor.
O meu sorriso ¢ a minha briga
Perturba o 6cio do Criador.
Quero o Nada e da Criagdo
A ruina universal.
E minha atmosfera vital
O que se chama pecado,

Morte e Mal.

Rio e lango — esta silaba:
“Nao”.
Anseio, tento,
Rujo e sibilo:
“Nao”.
Mordo, engodo,
Assovio! Assovio! Assovio!
(assovia violentamente com os dedos entre os labios).

2.
Parte sou de um esconderijo
Do grande Tudo: Escuridao.
Sou o filho das Trevas
Que as Trevas voltara.
Se agora a luz usurpa e apreende
Meu cetro em rebelido,
Logo, sua batalha terminara,
Para o Sol e para a terra,

havera destruigdo.

Rio e lango — esta silaba:
“Néao”.
Anseio, tento,
Rujo e sibilo:
“Néao”.
Mordo, engodo,

45 “Una parte vivente di quella forza che perpetuamente pensa il Male e fa il Bene.” (tradugio nossa)
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Assovio! Assovio! Assovio!*®
(BOITO, 1916, p. 55)

Esta segunda aria de Mefisto ¢ um dos poucos trechos ndo modificados nas versdes
seguintes. O texto, dividido em duas estrofes que repetem o mesmo tema, seguindo o modelo
da opera francesa, como ja mencionado anteriormente, apresenta a sintese da construgdo da
personagem e reflete o outro lado da dualidade proposta por Boito em sua obra. As linhas de
Mefisto costumam sempre se opor a divindade, na constru¢do musical e textual. A musica
crescente dos anjos, no prélogo, exalta a criagdo. Como por exemplo, no canto dos serafins,
que afirmam, com agil vontade, voar através dos “[...] ventos, nos astros, nos mundos, na

profundidade azul, nos raios calorosos do Sol, pelos ecos, nas emanagdes, sobre as flores. [...]”

46 “MEFISTOFELE.
1.
Son lo spirito che nega
Sempre, tutto: 1’astro, il fior.
Il mio ghigno e la mia bega
Turba gli ozi al Créator.
Voglio il Nulla e del Creato
La ruina universal.
E atmosfera mia vital
Cio che chiamasi peccato,
Morte ¢ Mal.

Rido e avvento — questa sillaba:
“No”.
Struggo, tento,
Ruggo, sibilo:
“No”.
Mordo, invischio,
Fischio! Fischio! Fischio!
(fischia violentemente colle dita fra le labbra).
2.
Parte son d’una latébra
Del gran Tutto: Oscurita.
Son figliol della Tenébra
Che Tengébra tornera.
S’or la luce usurpa e afferra
Il mio scettro a ribellion,
Poco andra la sua tenzon,
V’¢ sul Sole e sulla terra

distruzion.
Rido e avvento — questa sillaba:
“No”.
Struggo, tento,
Ruggo, sibilo:
“No”.
Mordo, invischio,
Fischio! Fischio! Fischio!” (tradu¢ao nossa)
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(BOITO, 1916, p. 43). J& os versos que apresentam a esséncia de Mefistofeles se resumem na
“nega¢do”, do astro e da flor, como exemplos do “grande Tudo”, afirmando que ¢ parte do
esconderijo desta totalidade, ou seja, a escuridao.

Posteriormente, hd um didlogo entre Mefisto e Fausto sobre o pacto, que também nao
teve grandes mudancgas nas revisdes da opera. O ato conclui com um dueto que, de acordo
com Muller (2018), ¢ um dos poucos trechos da 6pera que, por ser vagamente construido
como uma caballeta, evoca a tradi¢ao operistica italiana.

A primeira cena do segundo ato, no jardim de Marta, se mantém com poucas
alteragdes. Construida no estilo pastoral, que representa a inocéncia de Margarida, a cena
inicia com duetos alternados, que lembram a cena em circulos no jardim da tragédia de
Goethe. Na cena seguinte, da Noite do Saba romdntico, ha grandes diferengas, como sera
melhor explanado no quinto capitulo. A principio, pode-se destacar a diminui¢cdo do nimero
de personagens solos, assim como no Domingo de Pdscoa. Lilith, uma ogra, uma bruxa e um
bruxo, sdo personagens que introduzem a cena coral que se ajuntara a seguir. Pode-se deduzir
que a construgdo da musica coral, no primeiro libreto, ¢ gradual. Provavelmente,
representando a corrida dos seres demoniacos ao topo do Blocksberg, assim como o
ajuntamento gradativo formado na cena da péascoa. Conclui-se uma tentativa de Boito de
construir cenas fiéis as propostas por Goethe, considerando que os coros sao formados apos
curtas intervencoes solas também na tragédia. Contudo, para uma condensa¢ao necessaria da
Opera de mais de cinco horas, na noite dos bruxos, Boito também opta por intervencdes corais,
utilizando-se da alternagdo de secdes em algumas estrofes, como, por exemplo, no coro
“Rampiamo, rampiamo, che il tempo ci gabba!”, em que o mesmo tema, cantado inicialmente
pelo coro feminino, ¢ repetido pelo coro masculino.

No terceiro ato, que se resume a cena do carcere de Margarida, encontra-se o que
Muller (2018) afirma ser “a melhor musica da dpera, junto com o Prdlogo”. Boito aposta, para
a construcdo de Margarida, no uso de um lirismo que muito ressoa os papéis candnicos
italianos para sopranos. O ato inicia com a aria “L’altra notte in fondo al mare”, em que a
moca lamenta a morte do filho e, posteriormente, a morte da mae, ambas causadas por ela. Em
duas estrofes, os versos de Margarida s3o mais longos na primeira versdo. A seguir, podem-se

ver, grifados, os trechos retirados na versao definitiva da obra:



78

MARGARIDA

Outra noite, no fundo do mar,

Langaram o meu filhinho;

Agora, para fazer-me delirar,

Querem que eu acredite que o afoguei.

Todos cantam cangoes

Sobre mim, — me colocaram em um conto de fadas,
Assim sdo as rimas € 0s sons:

“Heisa hé”!

O ar € frio, o carcere € escuro,

E minha triste alma,

Como o passaro do bosque,

Voe para longe — voe para longe.*’ (BOITO, 1916, p. 73)

A segunda estrofe tem os versos iniciais trocados na revisdo. O primeiro texto diz:
“Em um sono flnebre, estd minha mae adormecida, com trés gotas de licor, dizem que eu a
envenenei.” *® (BOITO, 1916, p. 73); nos textos de 1875 e 1879, os versos, menos
autoexplicativos, cantam: “Em um sono letdrgico, estd minha mae adormecida, e para
aumentar tal horror, dizem que eu a envenenei.”* (BOITO, 1875, p. 27). A seguir, fora do
carcere, hd um dialogo entre Fausto e Mefisto, que observam o delirio de Margarida. O trecho,
no libreto original, ¢ escrito em prosa, assim como a cena “Dia Sombrio — Campo” do texto de
Goethe, escrita em versos brancos, sem rima.

Os versos em destaque a seguir foram cortados nas revisdes, restando apenas um curto

diadlogo, que serve de transicdo para a cena musical seguinte:

46 “MARGHERITA:

L’altra notte in fondo al mare

Il mio bimbo hanno gittato;

Or per farmi delirare

Voglion ch’io I’abbia affogato

Tutti cantano canzoni

Su di me, -- m’han messa in favola,

Cosi fan le rime e i suoni.

“Heisa he”!

L’aura ¢ fredda, il carcer fosco,

E la mesta anima mia

Come il passero del bosco

Vola via — Vola via.” (tradu¢do nossa)

8 “In funereo sopore ¢ minha madre addormentata, con tre gocce di liquore dicon ch’io I’abbia attoscata.”
(tradugdo nossa)

4 “In letargico sopore, ¢ minha madre addormentata, € per colmo dell'orrore dicon ch’ia ’abbia attoscata.”
(traducao nossa)
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FAUSTO E MEFISTOFELES fora do cdrcere (I).

FAU.:

Na miséria! Na desolacdo! Jogada em um cércere, como uma criminosa, onde
torturas atrozes a esperam! Ela, a doce, a triste criatura! E tu, demoénio traidor, fica
ai, fica ai, revisando os olhos furiosos e me desafiando com horrivel aspecto.
Abandonada no carcere, para a angustia infinita, aos males, a justica da humanidade
insensata! Enquanto tu me embalavas entre dangas tolas e escondia de mim sua
tortura e deixava-a penar sem ajuda.

MEF.:
Ela ndo ¢ a primeira!

FAU.:
O monstro abominavel! Salva-a, ou amaldi¢oo-te! A mais terrivel maldi¢io em
milhares de anos!

MEEF.:
Gostarias de ter um raio fulminante, mas eles ndo sdo dados a vos, mortais
miseraveis!

FAU.:
Salva-a!

MEF.:
Salva-la?! E quem a langou no abismo? Eu ou tu? Farei o que posso. Eis as chaves.
Dormem os carcereiros. Os cavalos ja estdo prontos para a fuga.

(Mefistofele entrega um molho de chaves a Fausto. Fausto abre o portdo e entra no
carcere).

MAR.:
Deus de misericordia! Sdo eles... Ei-los ai... Ai de mim.

Coisa dura é morrer...”’ (BOITO, 1916, p. 74)

30 “FAUST E MEFISTOFELE fuori del cancello (1).

FAU.:

Nella miseria! Nella desolazione! Gittata in carcere come uma rea, dove atroci torture 1’attendono ! Essa, la
dolce, la mesta creatura! E tu, demonio traditore, sta’ pur 14, sta’ pur 14, ruota pur gli occhi furibondi e mi sfida
coll’orrido aspetto. Abbandonata in carcere, all’infinita angoscia, ai mali, alla giustizia della insensata umanita!
Mentre tu mi cullavi in mezzo a stolti divagamenti e mi celavi il suo supplizio e la lasciavi senz’aiuto perir.
MEEF.:

Non ¢ la prima!

FAU.:

O mostro abbominato! La salva, o su te piombi maledizione! La pill tremenda maledizione per migliaia d’anni!
MEEF.:

Brandire il fulmine vorresti, ma cio non ¢ dato a voi miseri mortali.

FAU.:

Salvala!

MEF.:

Salvala?! E chi la spinse nell’abiso? Io o tu? Cio ch’io posso faro. Ecco le chiavi. Dormono i carcerieri. I cavalli
fatati son pronti per la fuga.

(Mefistofele porge a Faust un mazzo di chiavi. Faust apre il cancello ed entra in carcere).

MAR.:
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O clamor de Margarida, no final da citagdo acima, da sequéncia ao seu delirio ao
imaginar que Fausto, que entra no carcere, ¢ o executor de sua sentenga de morte. Contudo, ao
ver que ¢ o seu amado, a moga comeca a sentir-se como levada de volta a rua onde o conheceu
pela primeira vez ou ao jardim de Marta, onde trocaram juras de amor. Fausto apressa a jovem
para a fuga, antes que os carcereiros acordem. Contudo, Margarida, em um recitativo
lamentoso, expde as causas de sua condenacao, e a ordem das covas que devem ser cavadas
pelo proprio Fausto, no dia seguinte: primeiro, para sua mae, no lugar mais verdejante do
cemitério; depois, em um lugar afastado, mas ndo tanto, para si e para seu filhinho, que deve
ser colocado em seu seio. Os clamores de Fausto sdo respondidos pela conformacgdo de
Margarida com seu destino fatal, afirmando que, acaso sobrevivesse, seus dias seriam de dor e
ela ndo poderia fazer nada além de mendigar o seu pao, dia apds dia.

Na versdo de 1875, foi adicionado um dueto reflexivo, “Lontano, lontano”, em que
Fausto e Margarida entoam juntos o sonho de um lugar ameno e distante, aonde o voo dos
amantes livres se algaria. O dueto ¢ seguido de uma intervengdo de Mefistofeles, anunciando
que o dia rompeu, € ja pode-se ouvir o som da trombeta da sentenca de Margarida. Segue um
curto trio, entoado pelos personagens que, de acordo com Muller (2018), assim como varios
trechos da Opera, ¢ construido de suspiros criativos curtos de Boito, sem longos
desenvolvimentos e variagdes, como os duetos das operas verdianas. O ritmo frenético em que
o destino de Margarida se desenvolve encontra seu climax na aria “Spunta [’aurora pallida”,
somente adicionada a versdo de 1875, antecedendo a conclusdo da cena, com a repeti¢do do
tema angelical do prologo. A curta aria ¢ construida de forma dualistica, com trechos musicais
descendentes e outros ascendentes, culminando no tema do coro “Ave signor”, no arioso final,
“Padre santo... mi salva”.

Em seu libreto final, Boito repete linhas memoraveis da cena final da primeira parte do
Fausto de Goethe. Como, por exemplo, o desejo afirmado de Margarida de ser livre como um

passarinho que voa longe; o lamento desesperado de Fausto, afirmando preferir nao ter

Dio di pieta! Son essi... eccoli... aita.
Dura cosa ¢ il morire...” (Tradug¢ao nossa)
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nascido, rememorando assim as palavras de Jo; o delirio de Margarida, ao ver Mefisto,
acreditando ser o diabo pronto para leva-la consigo; e, por fim, a declaragio do demdnio,
afirmando que a jovem estd julgada, sendo, contudo, respondida pela intervencao divina,
entoada de tras do palco, “Esta salva!”. Nesta cena, os curtos suspiros criativos de Boito, como
afirma Muller (2018), mostram-se suficientes para dar carga dramatica ao ato, construindo a
musica com certa inconstancia, que reflete o delirio e a reflexdo, o desespero e a esperanga,
que estao inseridos em seu texto.

Boito (1916) afirma, em nota de rodapé do libreto, que o quarto e o quinto ato da opera
sdo partes referentes a segunda parte do Fausto de Goethe, e que sdo complementos
necessarios para a histdria iniciada na primeira parte. Aqui, o compositor reafirma sua ideia de
que a opera Faust de Gounod nao faz jus a obra de Goethe e uma das razdes para tal critica ¢
que a obra de 1859 termina no cércere de Margarida, e, portanto, ndo traz uma conclusdo para
a jornada do protagonista da pega, o doutor Fausto.

Como ja mencionado anteriormente, a primeira cena do quarto ato do libreto original,
chamada I/ Palazzo Imperiale, ndo se manteve através das revisoes da Opera. Nesta cena,
Mefistofeles surge diante do imperador nos trajes de um bufdo, o que causa murmurios do
povo, presente no atrio do palacio imperial, afirmando que se trata de um ladrao, de um
mentiroso mestre de vilanias. Com uma atmosfera magana e mais leve se comparada ao ato
antecedente, Mefisto, em seu disfarce, surpreende o povo e o imperador ao fazer previsoes
junto ao Astrélogo, personagem componente da corte, € ja presente em cena desde o inicio do
ato. O 4pice da cena ¢ a invocagdo de Paris e Helena, que desfilam, surpreendendo
grandemente as damas e os senhores pela beleza esplendida que esbanjam. Assim como a
visao de Margarida, na Noite do Saba romantico, a visao de Helena surpreende Fausto, que
aqui vé como uma revelacao etérea que o faz sentir-se vivo, em contraposi¢ao a sua afli¢do na
cena do carcere.

Margarida e Helena sdo na opera de Boito, assim como no texto de Goethe, duas faces
do eterno-feminino, como o proprio Fausto canta, no epilogo da opera, sobre os dois amores
que conquistou, o da virgem e o da deusa. Consequentemente, Muller (2018) afirma que era
desejo do compositor que as duas personagens fossem representadas pela mesma pessoa,

conceito seguido por poucos diretores, como Robert Carsen, em sua montagem para a dpera
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de Sdo Francisco em 1989. Helena tem apenas uma parte silenciosa na cena do palacio
imperial, seu destaque musical se da na cena seguinte, a Noite do Saba classico.

No libreto original, a cena inicia com o canto do coro feminino, dividido em trés
partes, entoando um cantico a beleza da noite na Grécia antiga; ao fundo, ouve-se a invocagao
de Fausto, chamando por Helena, que s6 entra em cena em um momento posterior, com a
saudacdo coral “Trionfi ad Elena”. No entanto, na versdao definitiva da opera, Helena e
Pantélis entoam alternadamente os versos iniciais do ato, acompanhadas pelo doce som da
harpa. Em seguida, h4a poucas diferengas entre a versdo de 1868 e suas revisdes. Apos a
saudacdo triunfante do coro, Helena ¢ surpreendida por uma visdo fatal, acerca da guerra de
Tréia. Seu lamento €, contudo, interrompido pela prece do coro pela sua paz. A seguir, entra
Fausto, “esplendidamente vestido com as vestes dos cavaleiros do século 15” (BOITO, 1916,
p. 91), o que surpreende a todo coro de suditos de Helena, que suplicam que ela volte o olhar e
contemple o cavaleiro que acaba de chegar.

Fausto entoa os versos que iniciam o dueto, “Forma ideal purissima”, louvando a
beleza de Helena e declarando a ela seu amor. Segue uma declaragdo mutua do amor do casal,
que cresce em um grande concertato, que se dispersa aos poucos até terminar a cena, tal como
um despertar de um sonho, que serd seguido pelo mesmo ambiente que inicia a tragédia do
doutor, seu quarto de trabalho.

Vale ressaltar que a transi¢do direta do saba classico ao epilogo se da somente nas
versoes revisadas da Opera, pois, em sua primeira versdo, os dois ultimos atos sdo divididos
por um intermezzo sinfonico, La Battaglia, apresentado com as cortinas baixas. O trecho ¢é
apresentado somente com sons de tras do palco, como um sonho. A fanfarra presente na cena
do palacio imperial, simbolizando o exército deste império, se repete nesta cena e batalha
contra a fanfarra do anti-imperador, que ¢ derrotado. Interven¢des de Fausto, do Imperador,
de Mefistofeles e do coro, apresentam uma batalha religiosa. Um grito, seguido do diabo e,
por fim, repetido pelo coro, declara: “Viva la Chiesa!” (Viva a igreja), apds exterminar o
exército inimigo e, posteriormente, uma voz sacerdotal entoa versos do 7e Deum, cantico da
liturgia catolica, sendo repetidos pelas demais personagens. Assim como o cantico das bruxas,
imitando o Miserere, a cena também causou grande irritagdo no publico catolico que assistiu a
estreia da Opera, em 1868. Consequentemente, a cena foi removida nas revisdes, restando

apenas a publicagdao de uma redugdo para piano do intermezzo, como resquicio de sua musica.



83

No entanto, ainda que haja registros dessa publicagdo, em setembro de 1868 ela se torna uma
peca rara, nao performada e tampouco disponivel na rede.

Finalmente, o quinto ato da opera, que se torna o epilogo de sua versao definitiva,
apresenta a morte do doutor Fausto. No libreto original, a cena ocorre no atrio de seu palacio,
assim como na peg¢a de Goethe. Nas revisdes, a conclusdo acontece em seu laboratorio,
levando a obra para seu ponto inicial. Boito expde em uma nota de rodapé, na pagina inicial
do ato, que os Iémures, presentes na cena de Goethe, estdo aqui representados na musica € nao
no palco, apresentando sons que incorporam as alucinagdes que perturbam Fausto. Essas
explicagdes do compositor fazem maior sentido na versdo original da Opera, pois 0s versos
cantados por Fausto iniciam afirmando ouvir os Iémures, que dizem “Rimorso!” e “Morte!”. O
doutor, na extrema velhice, como marcado no texto, lamenta seus feitos e seu fatidico destino,
afirmando que “[...] o Real foi dor, e o Ideal foi sonho.” (BOITO, 1916, p. 98) e que ainda que
possa encontrar a alegria ou o medo, ndo achara a paz jamais. Na versao original, Mefistofeles
apenas entra em cena apds este primeiro mondlogo, afirmando, de lado, que “De seus sonhos
insaciaveis, ele segue as formas evasivas” (idem, p. 98). Segue entdo, a ultima aria de Fausto,

“Giunto sul passo estremo”’, como pode ser vista a seguir:

FAUSTO

Agora, proximo ao ponto extremo
Da mais extrema idade,

Em um sonho supremo

A alma é abencgoada.

Rei, de um placido mundo,
De uma praia infinita,

Para um povo fecundo,

Eu quero dar a vida;

Sob uma lei sabia

Eu quero que cheguem a mil
A mil povos e rebanhos

E casas, campos e vilas.

Quero que este sonho
Seja a santa poesia

E o tltimo anseio

Da existéncia minha.

(Como arrebatado em uma visdo estdtica).

Eis... a nova perturbacao
Ja, aos meus olhos, se revela!



Eis... a colina tumultuada!

E o povo esta com raiva!

J& desfruto do augusto

Raio de tanta aurora,

Ja na ideia antegozo

A inefavel hora.

Sim! O coragdo naquele novo
Dia de liberdade:

Para... és formoso!...

Ao momento dira.

(Fausto cai).’' (BOITO, 1916, p. 98)
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Ap6s a queda de Fausto, morto apds declarar as palavras consumadoras do pacto,

Mefistofeles se inclina sobre seu corpo e canta sua vitoria. No entanto, ¢ surpreendido pelas

SL“FAUST: Or giunto al passo estremo
Della pit estrema eta,

In um sogno supremo

Si bea I’anima gia.

Re, d’un placido mondo,
D’una piaggia infinita,
A um popolo fecondo
Voglio donar la vita;

Sotto uma savia legge
Vo’ che sorgano a mille
A mille e genti e gregge
E case e campi e ville.

Voglio che questo sogno
Sai la santa poesia
E I’ultimo bisogno
Dell’esistenza mia.

(Come rapito in estatica visione).

Ecco... la nuova turba

Gia all’occhio mio si svela!
Ecco, il colle s’inurba!

E il popolo s’inciela!

Gia mi beo nell’augusto
Raggio di tanta aurora,

Gia nell’idea pregusto
Quell’ineffabil ora.

Si! Il cuore in quell novello
Giorno di liberta;
Rallentati, sei bello!...
All’attimo dira.

(Fausto cade).”
(traducdo nossa)
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hostes celestiais, cantando o tema angelical, tomando a alma de Fausto e punindo o diabo. Os
versos do coro sao exatamente os mesmos que iniciam o prélogo, “Ave Signor degli angeli e
dei Santi”, e concluem a dpera com a mesma palavra que a inicia, “Salve!”.

Na versao definitiva do libreto, Boito constréi uma cena que se afasta da conclusdo da
jornada do Fausto goethiano. Em seu laboratorio, a cena inicia com o mesmo pesar do inicio
da noite das bruxas, tal como uma procissao, em que Mefisto canta: “Caminha, caminha,
pensamento soberbo!”. A constante presenca do fagote representa aqui o dominio demoniaco
na cena, levando Fausto, em seu momento derradeiro, como um escravo. O lamento do doutor,
mais curto que no libreto original, rememora as experiéncias que viveu, o amor da virgem,
referindo-se a Margarida, e o amor da deusa, na relagdo etérea com Helena de Troéia. Seus
curtos versos se concluem com a afirmagao que o real causou sofrimento e o ideal foi apenas
um sonho, verso que ganha mais destaque na versdo definitiva da 6pera, por concluir um
movimento que ¢ seguido pela aria citada acima.

Ao ouvir o lamento de Fausto, Mefisto declara de lado que precisa ficar atento as
inclinacdes do coracdo do doutor. Ao perceber que esta se afastando de sua vitéria sobre
Fausto, o diabo o convida novamente para viajar pelos ares através de seu manto. Contudo, ¢
surpreendido pela visdo celestial e o coro que ja inicia seu cantico desde este momento de
embate. Em contraposi¢ao, Mefisto canta “Ouga o canto do amor! Venha inebriar as veias nos
seios das sereias!” (BOITO, 2001, p. 39), repetindo a melodia entoada por Fausto e Helena no
dueto “Forma ideal purissima”. Mefisto intervém sobre o coro celestial ordenando que Fausto
desvie o olhar, assim como intercede contra a visdo de Margarida, durante a noite das bruxas.
Contudo, Fausto toma a Biblia nas maos e afirma temer o céu, porém ter como baluarte o
Evangelho. O embate do doutor com o diabo prossegue com uma intensa invocagao do céu,
em que Fausto pede que Mefisto seja repreendido, e contempla o cantico ardente do céu,
pedindo que venha o Ideal, venha a morte, dizendo ao Santo momento, “Para, és formoso! A

'9’

mim, a eternidade!”, e morre com uma nota suspensa, resolvida pelas linhas do coro: “[...] Que
se ergue a Ti...”, até o fim do trecho coral, que conclui a opera.

Boito muda o rumo que a 6pera toma em sua ultima cena com a clara inten¢ao de
apresentar o combate entre o céu e o inferno, que faz parte de sua concep¢ao inicial da obra. O

lamento de Fausto, seguido pela visdo arrebatadora, as intervengdes ferozes de Mefisto contra
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a cena celestial que se estabelece e, por fim, o cantico dos anjos, vitorioso, apresentando a
conclusao da batalha travada ao longo da 6pera.

Na secdo seguinte, serao exploradas as diferentes concepgdes para a montagem da
Opera, considerando o chamado “teatro de diretor”, que aposta em versdes modernas, que
levam o enredo para um contexto diferente do tradicionalmente proposto pelo compositor.
Posteriormente, serdo mencionadas as montagens escolhidas para a analise das cenas do
Prologo no Céu e da Noite do Saba romantico, trechos centrais em que se apresentam o

“Sublime” e o “Horrivel” na opera de Boito.

3.6. As abordagens tradicionais e modernas da épera na contemporaneidade

Acerca das montagens contemporaneas da Opera, ¢ importante ressaltar que as
concepgoes dos diretores se dividem. Poucos sdo os que optam pela montagem tradicional e
apostam na apresentagdo da lenda faustica de acordo com as direcdes deixadas pelo
compositor e inevitavelmente buscam também inspiragao no texto de Goethe e nas ilustracdes
que foram inspiradas nele, além da colocagdo da trama no contexto medieval em que a histéria
se encaixa. Em contraste, a maioria dos diretores que assumem a concep¢ao da montagem da
Opera atualmente apostam em uma leitura contemporanea e alternativa do texto, muitas vezes
carregada de criticas a religido e a sociedade.

As abordagens contemporaneas sdo parte de um movimento na producdo de Opera
chamado Regieoper ou “opera do diretor”, pratica moderna que permite a um diretor tecer o
conceito da Opera baseado em uma interpretacdo propria, o que pode incluir mudangas no
tempo, no local, na narrativa, entre outros aspectos da encenagdo. Chenault (2016) afirma que
muitos dos criticos que se opde as montagens contemporaneas relacionam o Regietheater’’
com o “eurotrash”, termo pejorativo que, de acordo com Chaplin (2002), surgiu nos Estados
Unidos, no inicio da década de 1980, usado por Taki Theodoracopulos, em uma coluna no 7he
East Side Express, para descrever os habitos estranhos dos europeus chegados a Nova lorque

no final da década de 1970. No entanto, a Regieoper tem também defensores que afirmam que

52 Regieoper, a “Opera do diretor”, acaba sendo parte de um movimento teatral maior, chamado
Regietheater, o “teatro de diretor”.
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a interven¢do do diretor ¢ uma forma de refrescar as producdes de obras candnicas e recontar
as historias de uma forma acessivel ao publico contemporaneo, como Michael e Linda
Hutcheon (2018) defendem: “Assim, o diretor se tornou a chave para a renovagdo da 6pera
através da interpretagdo e da criagdo.” (p. 109)

Ainda que dividindo opinides que de um lado afirmam que a Regioper ¢ uma
ferramenta valida para a ndo estagnacao da opera e de outro declaram que ¢ uma das marcas

da Opera estar gravemente doente, >4

o movimento teregiom se mantido firme na
contemporaneidade, reformulando a narrativa de Operas que fazem parte do repertorio
candnico, como as composi¢cdes de Verdi, e dperas que ainda sdo executadas com menos
frequéncia, como a Mefistofele de Boito.

Por conseguinte, para contribuir com a analise cé€nica e visual da opera nos capitulos
seguintes, serdo consideradas cinco montagens, apresentadas entre 1987 e 2015, que seguem

as duas vertentes, cujas gravagdes audiovisuais estdo comercialmente acessiveis ao publico em

midia fisica ou digital:

Teatro do Liceu (Barcelona). 1987. Dire¢do cénica de Didac Monjo e dire¢do musical

de Jose Maria Collado.

e Opera de Sdo Francisco. 1989. Dire¢do cénica de Robert Carsen e dire¢io musical de
Maurizio Arena.

e Teatro Massimo (Palermo). 2008. Dire¢do cénica de Giancarlo del Monaco e dire¢ao
musical de Stefano Ranzani.

e XIII Festival de Opera do Theatro da Paz (Belém, Brasil). 2014. Dire¢io cénica de
Caetano Vilela e diregdo musical de Miguel Campos Neto.

e Opera do Estado da Baviera. 2015. Dire¢do cénica de Roland Schwab e diregio

musical de Omer Meir Wellber.

A escolha das montagens acima, além de considerar a disponibilidade dos registros

audiovisuais para o publico em forma digital ou fisica, também foi definida pelo engajamento

53 “The director has thus become the key to the renewal of opera through interpretation and creation.” (tradugdo
nossa)
54 Robins (2013) inicia sua critica ao Regietheater afirmando “Opera is sick. Very sick.”
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dos diretores em levar ao palco, ainda que adotando elementos que transportem o enredo para
fora da cena medieval, uma producdo que evocasse o Fausto de Goethe, seguindo os
direcionamentos dispostos por Boito no libreto e na partitura, e pelo conhecimento da prépria
obra goethiana, considerando que a inten¢do primordial do compositor foi de adaptar a opera a
grandiosidade da tragédia de Goethe, passeando pelas quatro direcdes tomadas pela obra: o
Sublime, o Real, o Horrivel e o Belo, como mencionado anteriormente.

Considerando que Mefistofele ¢ composta com um foco na personagem que personifica
a negacdo do que ¢ bom e verdadeiro, segundo as palavras de seu compositor, a analise da
Opera focard em dois extremos que expressam a dualidade de sua concepg¢do: o Céu (Sublime),
apresentado no prologo, e o Inferno (Horrivel), representado na Noite do Sabd romdntico,
como oposicao direta da cena celestial que inicia a dpera. Esses dois temas sdo construidos
com elementos opostos que se encontram no texto do libreto e na constru¢do musical,
especialmente dos movimentos corais e nas personagens Mefistofeles, presente como opositor
da cena celestial e elemento central da cena infernal, e Margarida que repete o cantico celestial
em sua prece por redencdo. Tais extremos encontram um desequilibrio, citado por Jacobbi
(1957), na personagem do doutor Fausto, que oscila entre os dois. Consequentemente, o foco
da anélise ndo se aprofundard na constru¢do musical desta personagem, pois ainda que em
certo movimento, como serd bem percebido nas ultimas linhas de Fausto no epilogo, a
reden¢do da personagem se dé como uma unificacdo de sua musica com o cantico celestial,
Boito o coloca em uma posi¢do oscilante entre os cenarios que sdo Norte-Sul-Leste-Oeste de
sua opera.

Pode-se também considerar que o Sublime e o Horrivel, céu e inferno respectivamente,
sao pontos chaves encontrados na totalidade das adapta¢des musicais do Fausto, mencionadas
anteriormente, e percorrem as artes que representam a mesma dualidade, ainda que fora do
tema faustico e até mesmo da temadtica religiosa. Até a contemporaneidade, os elementos
presentes na estética musical desta Opera passeiam por uma infinidade de outras obras
musicais, incluindo trilhas sonoras de produgdes teatrais e cinematograficas, representando o
bem e o mal, tradicionalmente representados por uma figura heroica e uma vilanesca
respectivamente.

No proximo capitulo, a andlise da Opera se iniciard pela observacdo do Sublime no

Prologo no Céu. Para este estudo — assim como no capitulo posterior sobre a Noite do Saba
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Profano — serdo consideradas primeiramente as dire¢des dispostas no libreto original,
publicado em 1916 e comentado por Michele Risolo, e na partitura publicada pela editora
Ricordi, baseada na primeira reapresentacao da versao revisada da opera em 1875. Feita a
observacdo do texto e da musica, sera desenvolvida uma andlise das perspectivas de cada
diretor cénico responsavel pelas montagens listadas acima e como cada aspecto se relaciona

com a obra de Goethe e com as intengdes primordiais do compositor.
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4. O SUBLIME NO PROLOGO NO CEU

4.1. A inescrutavel harmonia do Prdlogo no céu

O ultimo prologo do Fausto de Goethe se inicia com o canto intercalado dos trés
arcanjos: Rafael, Gabriel e Miguel. Em louvor a Deus, as trés vozes evocam o canto da
natureza e a harmonia das esferas celestiais, o canto alado do sol que percorre os planetas,
porém ndo pode ser compreendido. Mazzari (2016 apud GOETHE, 2016) afirma que neste
primeiro trecho, Goethe alude a musica das esferas, uma concepcdo sobre a unidade do
cosmos, como reconhecido na antiguidade.

Considerando os estudos antigos da astronomia, a ideia da musica dos planetas surge
provavelmente com Pitagoras (532-497 a.C.), que concebia o cosmos com uma constancia que
fazia de si um instrumento divino, regido por um unico ser. Esta ideia ¢ evocada no mito de Er
na Republica de Platdo, pela jornada do herdi, do Hades as esferas do cosmos.

Na idade média, destaca-se a ideia de Hildegard von Bingen (1098-1179) sobre a
relacdo entre musica ¢ cosmos, descrita como “[...] a forma exata de entender o cosmos ¢ o
conhecimento dos planos de Deus para finalmente entrar na felicidade do paraiso.” (PROUST,
2009, p. 360)> Ja no Paraiso, terceiro livro da Divina Comédia de Dante Alighieri, o céu é
dividido em nove esferas cuja harmonia aponta para Aquele que tudo move, do primeiro (“La
gloria di colui che tutto move / per ['universo penetra, e risplende [...] ”)*® ao tltimo verso do
poema, (“L’amor que move il sole e [’altre stelle”)”’. Segundo o estudo sobre como
compreender a visao medieval do mundo, por C.S. Lewis (2015), a ideia de Dante da divisao
do cosmos em nove esferas, bem-aceita pelo cristianismo durante a Idade Média, aponta para a
arquitetura do universo refinada por Ptolomeu (90-168d.C.): uma esfera para cada um dos
“sete planetas” reconhecidos na Idade Média: Lua, Mercurio, Vénus, Sol, Marte, Jupiter e
Saturno; mais o céu das estrelas fixas, chamado de Stellatum; e o Primum Mobile, este sem

corpos luminosos, com a existéncia inferida pelo movimento das demais esferas, atribuido a

55 “[...] the surest way of understanding the cosmos and knowledge of God’s plans for finally entering the
happiness of paradise.” (tradugdo do autor)

56 Paradiso, canto 1. Versos 1 e 2.

57 Paradiso, canto XXXIII. Verso 146.
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uma esfera maior. Contudo, surge a divida sobre o que ha além da mais alta das esferas. Sobre
este ponto, Lewis (2015) afirma que
[...] A resposta a essa questdo inevitavel foi dada em primeira instancia por
Aristoteles: “Do lado de fora do céu ndo ha nem lugar, nem vacuo, nem tempo.

Entdo, o que quer que esteja 1a ¢ de um tipo que ndo ocupa espago, nem ¢é afetado
pelo tempo.” (LEWIS, 2015, p. 101)

Essa ideia de Aristoteles foi também adotada pelo cristianismo medieval. Na Comédia,
¢ o céu cheio de luz pura, luz intelectual, cheio de amor e alegrias, além do “maior corpo” (a
maior das esferas, ou seja, o Primum Mobile). Esta imensidao azulada e vazia fard parte dos
versos de Boito para o canto das falanges celestiais que declamam que o “verso de supremo
amor” emana ¢ ergue-se a Deus “pela atmosfera azul e oca”.

Ainda sobre a visdo medieval a respeito do rodar das esferas celestes, destaca-se
também a confissdo de Dante no primeiro canto do Paraiso, “Quando o rodar das esferas, que
eternas tu fizeste, incendiou minha surpresa por sua harmonia que tu afinas e alternas.”® Aqui
o poeta, além de mencionar a uniformidade em que o céu se move, segundo um Unico Ser,
estabelece também uma relagdo desse mover com a musica. Efetivamente, na totalidade da
Comeédia de Dante, a musica se faz presente. Segundo Franco (2019), este aspecto musical se
apresenta como uma forma de expressar o relacionamento da humanidade com Deus. (p. 549)
No Paraiso, especificamente, as referéncias musicais se apresentam como o louvor dos seres
celestiais a Deus; como a perfeita unido da humanidade redimida a Deus e como a harmonia
das esferas que Deus governa. Assim como Dante, no texto de Goethe, a ideia de harmonia
perfeita do céu também aponta para a unidade da natureza e do cosmos cantando as
mensagens de Deus, inico Senhor em cargo de criador e regente do cosmos, “Mas cantam teus
nuncios, Senhor, o suave curso de teu dia.””’

Na 6pera de Boito, o Prologo in Cielo se inicia em tempo largo com a orquestra inteira
tocando fortemente em unissono a tonica de mi maior, tom que serd diretamente relacionado
ao aspecto celestial no decorrer da Opera. A assertividade do unissono se sustenta por dois
compassos terndrios inteiros para entdo desenvolver a musica com o som das sete trombetas,

representadas aqui pelos trompetes. O inicio da abertura com toda a orquestra tocando a

58 Paradiso, canto 1. Versos 76-78.
59 Fausto. Prologo no Céu. Verso 265-266.
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mesma nota em oitavas diferentes ressoa o inicio da abertura do oratério classico Die
Schopfung (A criagdo) escrito por Joseph Haydn em 1797, cujas melodias influenciariam as
composi¢des de Wagner, que por sua vez, exerceram grande influéncia sobre a obra de Boito.
O preludio orquestral, que, assim como na obra de Haydn, procura representar a ordem em
meio ao caos cOsmico, passeia por cinco modulacdes de tom, as seis primeiras trombetas
ressoam em solo, uma apds a outra, e a sétima ¢ tocada em conjunto com as anteriores,
debrucando-se novamente no tom de mi maior estabelecido no inicio e atingindo o &pice final
que guiard para o trecho coral. O som das trombetas acompanhado do som dos sete trovdes (/
sette tuoni), que sdo sete intervencdes da orquestra em fortissimo contrastando com o som
angélico da harpa e das madeiras, sdo os anuncios para a cena angelical que estd se
configurando e precedendo o canto das falanges celestiais. Este motif®” (mostrado abaixo) se
repetird nas conclusdes do movimento coral que se segue e na repeticao que conclui o prologo,
assim como o grand finale do epilogo da 6pera, em que o coro “Ave signor degli angeli e dei
santi” se repetira como plano de fundo do concertato em que se travara a batalha final dos

anjos ¢ de Mefistofeles pela alma do velho Fausto.

Figura 15: A intervengdo final das sete trombetas no preludio instrumental do Proélogo no Céu.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (Oliver Ditson & Company. Boston, 1880.)

O efeito musical que Boito cria neste prologo, tanto no prelidio instrumental quanto no
canto angélico, ¢ esférico, o que aponta para a forma divina, sem fim. Esta forma caracteriza a

concepcao de Boito sobre o Sublime,

60 De acordo com o The New Oxford Companion to Music, motif, motiv ou “motivo” ¢ “uma unidade musical
melddica ou ritmica que reaparece no decorrer da composi¢do, seja na sua forma original ou em diferentes
transposi¢des, ¢ talvez com intervalos alterados.” Quando o motif ¢ diretamente relacionado a uma personagem
ou a uma ideia, como alguns que serdo mencionados posteriormente no texto, este se chama leitmotif, “um
motivo condutor”. Para mencionar esses trechos melodicos, optei por usar tanto a palavra “anglicizada” motif
quanto o termo em portugués, “motivo”.
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[...] O sublime ¢ mais simples que o Belo. O Belo pode ser encarnado com todas as
variedades de formas, as mais bizarras, as mais variadas e as mais dispares; o
Sublime é adequado apenas para a grande forma, a forma divina, universal e eterna: a
forma esférica. O horizonte é sublime, o mar € sublime, o sol € sublime. Shakespeare
¢ esférico, Dante ¢ esférico, Beethoven ¢ esférico; o sol ¢ mais simples que um
cravo, o mar mais simples que o riacho, o Adagio de Mendelssohn ¢ esférico e mais
simples que o Andante de Mozart. (BOITO apud CONATI & MEDICI, 1994, p. 28)

Assim como na muito elogiada sinfonia em 14 maior de Boito, tanto na orquestra
quanto nos coros do prologo no Céu ha uma intengao ciclica crescente na modulagdo de tons,
sempre voltando ao mi maior, onde a musica encontra sua conclusdo e repouso. A abertura,
sempre crescente, além de ser protagonizada pelo som dos trompetes, conta também com solos
doces de harpa, que faz com que a musica oscile entre momentos de grandiosa solenidade e
doce simplicidade. Quanto a escolha dos instrumentos que se destacam na abertura, além do
som dos trompetes que alude as trombetas que anunciam a forca e a presenca de Deus, a
tradicdo cristd sublima o som da harpa como um som angelical. Dentre as referéncias mais
provaveis a essa associacdo, pode-se afirmar primeiramente o lugar da harpa como um dos
instrumentos que acompanham o louvor cantado a Deus nos salmos. Na historia de Davi, rei
de Israel, a harpa, que ndo tinha a configuragao que tem hoje, mas semelhante a da lira, era um
dos acompanhamentos para seus canticos. Ja na visao celestial, relatada no Apocalipse de Sao
Jodo, o instrumento encontra-se nas maos das quatro criaturas e dos vinte e quatro ancidos que
se prostram diante do trono do cordeiro unido ao incenso que representam o louvor e as
oragoes dos santos respectivamente, como descrito no quinto capitulo do Apocalipse.

Na orquestracdo de Boito, as harpas ganham destaque em dois momentos em que
ajudam a criar um clima pacifico, belo e sublime: no Prologo, dpice da representacao celestial
da dpera, e no quarto ato para introduzir o “canto da deusa”, quando Helena e Pantalis entoam
uma serenata que abre a sequéncia da Noite Classica de Valpurgis, momento que o compositor

categoriza como o Belo em sua obra, assim como na tragédia de Goethe.
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Figura 16: Verso inicial murmurado pelo coro interno das falanges angelicais, que estabelece o tom cantando a
primeira frase harmonizada em um acorde aberto de Mi maior.
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Fonte: Recorte da redugd@o da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

O coro das falanges angelicais se inicia, cantado distante, da coxia. Dividido em dois
grandes grupos, o trecho coral comega com um pianissimo, como uma oragdo, que no acorde
aberto de mi maior, canta a frase: “Salve, Senhor dos anjos e dos santos.” Como contraste a
grandiosidade presente na abertura da opera, o som do coral ¢ minimo e desacompanhado da
orquestra, que decresce até sumir completamente, com os sons derradeiros da harpa e das
madeiras nos compassos anteriores a esta primeira frase cantada. O trecho seguinte ¢ iniciado
com o motif principal do Céu, que sera repetido ao decorrer da Opera para evocar o divino nas
outras cenas, como, por exemplo, no carcere de Margarida, quando em suas ultimas palavras,
a personagem clama pela salvacdo de Deus e a prote¢do das forgas celestiais, e seu clamor ¢
seguido com a voz do alto que canta “E salva!” debrucada neste tema que marca o Prélogo da
opera. Com o canto marcado das sopranos, como a partitura refor¢a, o canto dos anjos aqui
ressoa a eternidade, cada um dos dois coros alterna sem pausas o entoar de frase em frase com

uma modulag¢do cromatica crescente e ciclica dos tons sem se desvencilhar da tonica em Mi

maior.
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Figura 17: Inicio do motif principal do prologo no céu e dos “momentos celestiais” da 6pera. A melodia principal,
cantada pelos sopranos, segue um cromatismo ascendente, que constroi no terceiro tempo do primeiro compasso,
o acorde de mi com quinta aumentada, intervalo que serd marcante na construgao deste tema.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

Viagrande (2008) aponta como o “desejo de ascender a Deus”, a modulagdo cromatica
ascendente que ‘“ndo descentraliza totalmente a configuragdao tonal do primeiro periodo do
movimento” (p. 149), ou seja, o Mi maior. O autor ainda afirma que aqui ha uma oscilagao
continua entre “a afirmacdo e a negagdo” da tonalidade da musica de Boito, marca do
dualismo de que o compositor se apropria desde suas primeiras concepcdes para a escrita da
opera e, aqui, € capaz de expressar através de sua musica.

O cromatismo ascendente também acompanha o crescimento na dindmica da musica,
partindo de um piano marcado misterioso, tal como uma prece, para o forte assertivo com as
notas bem acentuadas na orquestra e nos coros, cuja sonoridade intencionalmente dobra em
relacdo ao canto alternado anterior.

No tema B, a segunda se¢do do coro, que inicia com os versos “Da eferna
harmonia...”, o canto longo e alternado entre os naipes do coro contrasta com o aumento na
velocidade das figuras musicais na orquestra, que gradualmente cresce a cada frase. Tal
evolugdo evoca o girar das esferas que se aproximam de Deus no Paraiso de Dante. No

poema, a velocidade de cada esfera ¢ gradualmente maior até chegar ao Primum Mobile, o
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mais alto dos céus, onde o girar ¢ mais rapido que nos demais. Se propositalmente ressoa a
tradicdo dantesca ou ndo, a musica de Boito cria tal percep¢ao. Pode-se também considerar
que este efeito €, no prologo inteiro, o que mais relembra o coro dos peregrinos que cantam do
Tannhduser de Wagner.

Figura 18: Reducdo para piano solo da épera Mefistofele, recorte de trecho que comeca dois compassos apods a
secdo “Dall’etterna armonia dell Universo...”.
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Fonte: Reducdo para piano a quatro maos. (Michele Sadino. Barion. Mildo, 1920)

O aumento da velocidade das figuras, como pode ser visto na figura 09, acontece sem

. 61 . . .
aumentar o andamento. As colcheias®' tornam-se tercinas de colcheias e posteriormente
semicolcheias. Esta evolucdo acompanha o canto, que pode ser visto na imagem na linha
superior, que mostra uma melodia construida com notas longas (minimas e seminimas) que

ndo sdo afetadas pela aceleracdo das notas na orquestra. Esta evolu¢do, acompanhada também

61 Uma colcheia equivale a metade de um tempo, a oitava parte de uma semibreve (figura que preenche o
compasso quaternario). Tercinas sdo quialteras que divide um tempo em trés partes iguais. Semicolcheias
equivalem a metade das colcheias. Minimas sdo equivalentes ao tempo de duas seminimas que, por sua vez,
equivalem ao tempo de duas colcheias.
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da modulagdo gradativa de tons, ¢ a musica onde ¢ invocado “o verso de amor supremo que
emana da eterna harmonia do Universo”. No ultimo compasso da imagem, podemos ver o
momento em que a secdo alcangar o seu apice, quando as vozes, que anteriormente se
completavam em diferentes melodias e versos, unem-se em um canto s6, “Que se ergue a Ti
pela atmosfera azul e vazia em um som suave, Salve!”.

O texto de Boito neste primeiro movimento coral ressoa o canto dos trés anjos do
prologo de Goethe, que evoca os sons do cosmos, como o curso das esferas que em uma
harmonia conjunta cantam as mensagens de Deus. J4 a invocagdo dos sons da natureza terrena,
que também compde os versos dos arcanjos de Goethe, se dard no canto dos serafins, um coro
de criangas, em um trecho posterior a grande aria de Mefistofeles neste prologo.

No libreto da versao primeva de 1868, este canto inicial seria dividido em trés estrofes,
cantadas por trés falanges, construidas com a mesma estrutura com temas A e B. A primeira,
que ¢ a Unica estrofe presente na versdo definitiva de 1875, como j& mencionado
anteriormente, invoca o canto de supremo amor que se ergue a Deus da musica das esferas
celestes (a eterna harmonia do Universo); a segunda estrofe, convida o som dos instrumentos
musicais, como as trombetas, a lira e os coros, para que na hora eterna que nido pode ser
mensurada pelo tempo humano, seja entoado o “hino ideal — que se canta no céu”, em que a
notas humanas cansativas e graves nao aparecem. Ja a terceira estrofe, diferente das duas
anteriores, adianta o canto posterior dos penitentes, ao interceder pelas almas escravas que
seguem na “fuga perdida dos viventes”. Além da métrica dos versos ser igual, todas as estrofes
terminam com o mesmo eco: “Ave.”, repetido com dinadmica decrescente até sumir
completamente, tomado pela intervengdo das trombetas, reprisando o tema final da abertura da
opera (figura 07), em sua versao definitiva. Na proxima secdo, serdo analisados os aspectos
visuais dispostos nas quatro montagens selecionadas, considerando especificamente a cena
inicial, o Prologo no céu. Consequentemente, serd iniciada a discussdo de como as
ferramentas cénicas e visuais contribuem para a representacdo dos aspectos divinos e
diabdlicos na dpera, seguindo as diregdes do compositor, referenciando a obra de Goethe, ou

adotando a liberdade de criagao dos diretores.
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4.2. “Le falangi celesti, invisibili dietro la nebulosa... Mefistofele solo nell’ombra.”

A primeira informagao disposta tanto no libreto quanto na partitura ¢ o lugar onde a
cena inicial da dOpera acontece: uma nebulosa. Dentro dela, invisiveis, estdo as falanges
celestiais que entoam o primeiro movimento cantado da dpera. E, assim, a maioria das
producdes registradas nos séculos XX e XXI iniciam, com um palco vazio, com um fundo
nublado e misterioso, onde Mefistofeles estara primeiramente “sozinho na sombra”. Na
concepgdo de Robert Carsen de 1989, o palco ¢ cercado por esculturas angélicas de varios
tamanhos, com asas erguidas e tocando trombetas. A gravacdo em video concentra-se em
constantemente transpor essas esculturas ¢ o fundo do palco, que mostra um céu nublado e

€Scuro.

Figura 19: Vis@o do palco no inicio da 6pera na montagem dirigida por Robert Carsen para a 6pera de Sdo
Francisco em 1989.

Fonte: Mefistofele - San Francisco, 1989 (Opera em DVD)

A mesma tonalidade de azul que imita o céu ao anoitecer repete-se em trés das cinco
montagens analisadas. Na montagem de Caetano Vilela para o Festival de Opera do Theatro
da Paz de Belém em 2014, o prélogo também se inicia com tons de azul-escuro. Contudo,
além de criar-se um ambiente celestial, Vilela d4 aten¢do ao mito da criacdo do homem, como
o inicio da relagdao entre Deus e a humanidade. Como pode ser visto na figura 11, o publico
recebe a informagdo de que o espago em que a cena esta se desenvolvendo ¢ a cosmogonia,
que do grego significa “a origem do universo, a criagdo do mundo”. Durante o preludio

orquestral, surge primeiramente Adao e posteriormente Eva do centro do palco. Ambos nus,



99

caminham em direcdo a arvore, cujo fruto proibido sera o estopim de sua separagdo da

divindade.

Figura 20: Visdo do palco no inicio da 6pera na montagem dirigida por Caetano Vilela.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz /Belém, 2014 (Opera em DVD)

Figura 21: Adédo e Eva estendem os bragos para alcangar o fruto proibido.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz /Belém, 2014 (Opera em DVD)

Além de apontar para a relagdo divindade-humanidade, assunto recorrente na lenda
faustica, a colocagdo do mito da criagdo do homem no inicio da dépera também concorda com
as afirmacdes do Autor no Prologo no Teatro da primeira versdo, quando afirma que, caso a

teoria da evolugao seja negada e o mito criacionista for afirmado como a origem dos seres
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humanos logo, Adao seria o primeiro Fausto, pois age segundo sua ambi¢do por poder e sua
queda se d4 como resultado de seu desejo de ser como um deus. Vilela (2014)%? deixa claro a
moral de sua concepcao, afirmando que “o homem ¢ senhor do seu destino, ele tem o livre
arbitrio para decidir o que € bom, o que ¢é ruim, o que € claro, o que ¢ escuro, o que ¢ sagrado e
o que ¢ profano.” (VILELA, 2014) Portanto, comecar a narragdo com a cosmogonia ¢ a queda
do homem, antecipa a tragédia de personagens que lidardo com os destinos provenientes de
suas decisdes.

Como ja mencionado anteriormente, o conceito de Boito para sua composicdo se
debruca em dualidades, como Céu e Inferno, Deus e Diabo, o Sublime e o Horrivel. Logo, a
composi¢ao visual azul, fria e singela do céu também se contrapord as cores quentes e fortes
da Noite do Saba romdntico, cena que musical e conceitualmente se opde a essa. Além disso,
no preludio cantado por Mefistdfeles no Prologo no Céu, ja ¢ de costume estabelecer um
contraste entre o diabo e a cena celestial que o antecede. Tanto Carsen (1989) quanto Vilela

(2014) apostam em um visual totalmente em tons vermelhos quentes, contrastando com o

azulado da cena que precede sua entrada.

Figura 22: O Mefistofeles de Samuel Ramey sobe ao palco.

Fonte: Mefistofele - San Francisco, 1989 (Opera em DVD)

62 As citagdes diretas ou indiretas referenciadas como Vilela (2014) se referem a entrevista incluida nos materiais
extras do DVD Mefistofele, gravado no Theatro da Paz, em 2014.
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Samuel Ramey, baixo-baritono que da vida a Mefistofeles na producdo de Carsen, apos
o canto das falanges, sobe ao palco por uma escada (também vermelha) que parte do fosso da
orquestra. Carregando um case de violino, o diabo aqui veste um fraque completamente
vermelho com caldas longas que propositalmente lembram a aparéncia de um grilo, inseto que
serd mencionado em sua aria e cujo som também sera imitado na constru¢do musical da
personagem neste primeiro momento, como sera visto posteriormente.

Denis Sedov, intérprete do diabo na 6pera dirigida por Vilela, surge no palco ja com os
trajes de frade, nos quais se apresentara a Fausto no ato seguinte. Durante o canto interno das
falanges, ele caminha discretamente pelo palco, enquanto em um primeiro plano, que sucede o
mito da criacdo do homem mencionado anteriormente, encontra-se um artista contando a
historia de Fausto e Mefistofeles para criangas com um pequeno teatro de marionetes, fazendo
clara alusdo a forma pela qual Goethe teve contato com a lenda em sua infincia. Ao som das
trombetas, vé-se somente a sombra da personagem desvencilhando-se de seu disfarce
franciscano e tomando a forma com que se apresentara neste prologo, com os pés de bode, que
se apresenta na Cozinha da Bruxa, no Fausto de Goethe, e com um traje que se assemelha a

imagens anatomicas dos musculos do corpo humano, figurando-se como um homem sem pele.

Figura 23: Mefistofeles canta sua aria “Ave, Signor”.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz / Belém, 2014 (Opera em DVD)
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Na concepcao de Vilela, apesar de ser firmada na tradicdo de Boito e Goethe, e apostar
na colocacao da histéria em um contexto medieval, o proprio diretor reafirma sua tentativa de
dar uma imagem mais moderna a personagem, com uma maquiagem que propositalmente se
assemelharia ao cantor de rock britanico David Bowie, fugindo dos trajes tradicionais de
cavalheiro ou estudante, comumente atribuidos a Mefisto nas Operas de Berlioz, Gounod e
Boito.

A montagem dirigida por Didac Monjo em 1987 aposta em criar a cena celestial com
uma procissdo de anjos com vestes claras prateadas segurando velas e estrelas, que rompem o
fundo negro do palco. Nesta producdo, como nas mencionadas acima, o contraste também ¢
prontamente estabelecido entre os anjos e Mefistofeles, que surge em meio a eles em um traje
preto vampiresco, com chifres e uma barbicha que lembram a aparéncia de um bode. Além de
assemelhar-se ao usado no século XIX pela personagem na opera de Berlioz, o figurino da
personagem na montagem dirigida por Monjo também evoca o figurino de Mefistofeles na

pelicula Faust de 1926, dirigida por Murnau, como pode ser visto nas figuras abaixo.

Figura 24: Contraste das vestes negras de Mefistofeles, representado pelo baixo Bonaldo Giaiotti (1932-2018),
em comparacao aos trajes prateados claros dos anjos ao fundo.

Fonte: Mefistofele - Barcelona, 1987. (Opera em VHS)
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Figura 25: O baritono Antonio Magini-Coletti (1855-1912) como o Mefistdfeles de Berlioz;
g

i

Fonte: Blog “Forgotten Opera Singers”.%

Figura 26: Emil Jannings como Mephisto na pelicula Faust de F.W. Murnau em 1926.

Fonte: Faust (Filme em DVD)

Considerando as montagens com abordagens modernas, na concepcao de Giancarlo del
Monaco apresentada em Palermo em 2008, houve a intencdo, afirmada pelo diretor, de dar
para a opera, um conceito que fugisse do “diabo com chifres” e do “deus com a longa barba
branca”. Aqui, o coro inicial ¢ entoado de fora do palco, onde hd um tinel circular infinito e
iluminado com intensos brancos e azuis. Dentro do tinel, estd Mefistofeles langado ao chao,
profundamente incomodado com o inicio do canto dos anjos. A indisposi¢cao comum do diabo
nesta cena introdutdéria ¢ o primeiro sinal de negagdo da personagem ao longo da Opera.
Mefistofeles € a Unica personagem presente em todas as cenas da obra, € a sua construgdo
musical e visual seguem fielmente o que o Autor do Prologo no Teatro afirma, categorizando-

0 como “a encarna¢do do Nao eterno ao Verdadeiro, ao Belo e ao Bom.” (BOITO, 1916, p.

63 Disponivel em: http://forgottenoperasingers.blogspot.com/2011/12/antonio-magini-coletti-lesi-ancona-
1855.html Acesso em: 24/08/2020 as 22:50
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37) Logo, em todas as cenas, com excecdo da Noite do Saba romantico (onde ha a

apresentacao do Horrivel), Mefistofeles € o elemento que destoa do ambiente que o cerca.

Figura 27: Langado ao chdo, Mefisto afirma que é de muito agrado o Velho falar ao diabo com tanta humanidade.

Fonte: Mefistofele - Palermo, 2008. (Opera em DVD)

Na figura acima, Mefistofeles conclui suas linhas no Prélogo langado ao chio. Suas
quedas mostram o constante desconforto com as intervengdes divinas. Sua aparéncia mantém
a barbicha semelhante & de um bode, assim como na montagem de Monjo. E importante frisar
que tal caracteristica também evoca a imagem do deus Pa, uma das figuras que compdem a
imagem atribuida ao diabo na tradi¢do judaico-crista, assim como o cavanhaque usado por
outros intérpretes como Samuel Ramey, como visto acima, e René Pape, na montagem
moderna da Opera da Baviera em 2015. O figurino é moderno, contudo, destituido de
formalidade; ¢ um traje social incompleto, com bragos e costas a mostra. Todas as outras
personagens que compdem o prologo celestial estdo ausentes do palco nesta montagem, os
préximos movimentos: o coro infantil dos serafins (Siam nimbi volanti) e o salmo final (Salve
Regina), seguido da repeti¢do apotedtica com variagdes do primeiro movimento (4ve Signor
degli angeli e dei santi) sdo internos. O que o publico vé€ no palco ¢ a sombra de Mefistofeles
cobrindo-se com o traje franciscano com o qual se apresentara no ato seguinte.

René Pape, na montagem da Opera da Baviera em 2015, além de também se apresentar
com um cavanhaque, usa Oculos escuros e veste um terno. A personagem entra na cena,
retratada em um cenario cadtico, sugerindo uma atmosfera pos-apocaliptica, ¢ caminha em

volta enquanto € abordado por mulheres como pode ser visto na imagem abaixo.
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Figura 28: Mefistofeles de René Pape na montagem de Roland Schwab.

Fonte: Mefistofele — Bavaria, 2015. (Opera em DVD)

O conceito de Roland Schwab, de acordo com Schwarze (2015), possivelmente parte
da premissa de que Deus estd morto e o mal ndo esta longe de também estar. Portanto, o inicio
do prologo ¢ caotico, a cena inicia antes da musica, que comega a ser executada quando
Mefisto coloca um disco em um gramofone. O coro celestial esta fora do palco, Ozorio (2015)
sugere que isso significa que as falanges se encontram em uma regido imaculada e separada do
mal, apresentado no palco.

Durante o movimento coral, Mefisto e os outros personagens que compdem 0 cenario
caotico tomam lugar diante de uma tela, que apresenta referéncias a tragédias das ultimas
décadas, como o assassinato de John Lennon e o ataque terrorista ao World Trade Center.
Posteriormente, a tela exibe uma camera que filma o publico da noite e posteriormente Fausto,
que entra em cena arrastado e preso em correntes, durante a aria “Ave signor”.

Na repeticdo do coro no trecho “Salve Regina”, que conclui o prologo, Fausto € solto
das correntes e vestido com uma camisa branca, na qual escrevem com sangue a palavra
“REUE”, arrependimento em alemao. Enquanto isso, ¢ exibida na grande tela, uma filmagem
de corpos presos a tubos de aco, num lugar que parece ser uma camara subterrdnea. Neste
ponto, Fausto ¢ apresentado como uma critica a humanidade, responsavel por todas as
tragédias. Na conclusdo do prologo, Fausto derruba a grande tela e o palco ¢ tomado por uma
total escuridao.

Comparado as montagens de Giancarlo del Monaco e de Roland Schwab, a producao

de Caetano Vilela opta por um conceito definitivamente mais tradicional. Nesta montagem, o
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restante do Prologo ja antecipa a cena seguinte, O Domingo de Pdascoa. O publico recebe a
informacao de que a cena segue “Entre o céu e a Terra”, e as falanges, os serafins e penitentes
sobem ao palco ja nos trajes medievais, inspirados nas aldeias medievais pintadas pelo belga
Pieter Bruegel (1526-1569), com os quais se apresentardo nas cenas do ato seguinte. O
restante do prologo € apresentado como um auto medieval, em que a Virgem, com o Salvador
nos bracos, ¢ coroada e caminha pela parada pascoal, seguida pelos penitentes que se

flagelam, pelo sacerdote que carrega o incenso, e finalmente pelo Cristo carregando a cruz.

Figura 29: Os camponeses se ajoelham diante da representagdo da via dolorosa.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz / Belém, 2014 (Opera em DVD)

A transi¢do do prologo ao primeiro ato, também ilustra a transi¢do do sacro ao profano
nas festividades religiosas, desde os tempos medievais em que Goethe insere seu Fausto.
Nesta concepg¢ao, com inspiragdao focada no texto goethiano afirmada pelo diretor, o canto dos
penitentes e das falanges angélicas ¢ colocado como parte das celebracdes da pascoa,
tomando, no enredo, o lugar do cantico coral que conclui a cena noturna que apresenta o velho
Fausto a ponto de cometer suicidio, “Cristo ressurgiu!”. A cena que segue, na opera assim
como na tragédia, ¢ diurna e o canto dos camponeses diante das portas da cidade ¢ boémio,
transitando do Sublime ao Real, do divino ao humano. Sobre essa antecipacdo da cena do
primeiro ato, pode-se considerar a decisdo do diretor em “contar a histdria, sem carregar as
tintas no drama que ja existe, mas tentar estabelecer o casamento da dpera com o teatro, que ¢

a origem de onde foi adaptado.” (VILELA, 2014) Visando este objetivo, na cena que
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representa o Real, o Domingo de Pascoa, todos se apresentam de mascaras, como continua¢ao
do teatro de marionetes apresentado as criangas no inicio do prologo.

Na montagem dirigida por Carsen, os movimentos do prologo que seguem a aria de
Mefisto sdo cantados do palco, o coro angelical entdo se apresenta em uma procissdo,
segurando velas e com mascaras de porcelana que imitam as esculturas colocadas em torno do
palco. Aqui, o palco ¢ tomado novamente pelo apoteotico canto celestial e Mefisto, o elemento

que destoa da cena, sai afirmando o desprezo que sente pelo canto dos “anjinhos”,

MEFISTOFELE
E a nuvem leve dos anjinhos,

Como das abelhas. Tenho horror a eles!®

Seguido do coro ligeiro dos serafins, o ultimo movimento coral do Prologo no Céu se
inicia, entoado pelos penitentes (coro feminino), cantado “della Terra”. O coro que inicia com
a frase em latim “Salve Regina”, em referéncia a prece mariana que pede a intercessao da
Virgem Maria, pela remissdo dos pecados, ¢ acompanhado pela resposta das falanges
celestiais (coro masculino), que cantam pedindo a intercessdo pelas almas escravas que estao
morrendo na Terra. Os trés corais — os penitentes, as falanges e os serafins — juntam seus
versos ao cantarem em uma voz “Ave Maria gratia plena”, em louvor a Virgem. O cantico dos
penitentes adianta na Opera o céu catdlico da conclusdo da tragédia de Goethe, considerando
que o epilogo da composicdo de Boito sera fundamentado somente na repeticdo do motif
principal do céu, o coro “Ave Signor degli angeli e dei santi”, sem criar um outro cenario com
as personagens celestes que compdem a conclusdo do texto de Goethe. Portanto, pode-se
afirmar que a invocagao da Virgem no prologo de Boito, ja estabelece o cendrio césmico que,
na tragédia, s6 se desenvolverd na cena final das Furnas Montanhosas, onde o Eterno
Feminino serd responsavel por interceder pela reden¢do do homem perdido. O coro das
penitentes ser formado somente por vozes femininas € invocar ndo somente a intercessao, mas
a regéncia da principal figura feminina da tradicao catolica, a Virgem Maria, sdo aspectos da

musica e do libreto de Boito que referenciam este elemento da tragédia.

64 “MEFISTOFELE: E lo sciame legger degli angioletti;
Come dell’api n’ho ribrezzo e noia.”
(Traducao de Décio Guzman, para as legendas de apresentagdo e gravacao do Theatro da Paz, 2014)
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Nas montagens da opera, a encenacdo do epilogo, que mostra a morte de Fausto e a
vitoria do céu contra o diabo, pode também conter elementos que ressoem a grandiosa
conclusao do texto de Goethe, dependendo das escolhas do diretor. Vilela (2014), cuja
inspiragdo diretamente na tragédia foi confessa, coloca Margarida nos mesmos trajes de seu

carcere entre os anjos que cantam a repeti¢do do coro celestial.

Figura 30: O velho doutor Fausto (Fernando Portari) ajoelhado em primeiro plano, Mefistofeles (Denis Sedov)
repreendido por dois anjos e Margarida (Adriane Queiroz) a direita intercedendo pelo doutor. Ao fundo, coro
celestial.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz / Belém, 2014 (Opera em DVD)

Para o publico desta montagem, fica evidente a participacdo de Margarida na
intervengdo celestial pela redencdo do doutor, além da sua propria salvagdo ja afirmada pela
“voz do alto” no final do terceiro ato. J4 em outras montagens, em que os aspectos visuais nao
contribuem para esta referéncia, o eterno feminino e a “penitente outrora chamada Gretchen”
sdo esquecidos, pois nao ha nada no texto ou na musica que indique sua presenca na conclusao
da opera. Na proxima se¢do, a musica mefistofélica sera analisada, considerando inicialmente

sua aria presente no prologo e seguindo com a constru¢do de sua musica ao longo da dpera.
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4.3. A musica mefistofélica imita e zomba

O segundo movimento do Prologo no Céu inicia com um “scherzo strumentale”, ou
seja, um interlidio instrumental com tom jocoso, satirico que se opora a solenidade do coro
anterior. Mefistofeles €, segundo as direcdes do compositor, a primeira personagem a aparecer
a vista do publico e a musica orquestral que o apresenta reflete seu carater magano. Apesar de
a partitura marcar a entrada de Mefistofeles somente cinco compassos antes de sua primeira
nota cantada, quando as cordas mais graves entram criando o ambiente para o inicio da aria, as
montagens costumam mostra-lo sozinho no palco, desde o canto dos anjos, como pode ser

visto nos exemplos mencionados anteriormente, ou desde o inicio deste movimento.

Ha a concordancia na criagdo musical dos “Mefistos” em colocar um baixo para
desempenhar o papel. Os baixos sdo os responsaveis a dar voz a sacerdotes, como o profeta
Zacarias da opera Nabucco de Verdi; grandes autoridades, como o Comendador de Don
Giovanni de Mozart; buffos, personagens comicos, como o Doutor Dulcamara de L ’elisir
d’amore de Donizetti ou o Leporello também de Don Giovanni. Uma excegdo a regra € o
Mefistofeles da dpera Doktor Faustus de Busoni, interpretado por um tenor. De acordo com
Abbate & Parker (2012), este ¢ um exemplo de caso em que a voz ndo concorda com a
personagem e que foge de uma tradicdo de constru¢do musical que surge com as primeiras

grandes Operas.

Na construgcdo de seu Mefistofeles, Boito aproveita bem as notas graves, escrevendo
frases com sonoros sOis graves entre as arias e recitativos. Além disso, alguns intérpretes
como Samuel Ramey e Denis Sedov, ja mencionados anteriormente, esbanjam notas ainda
mais graves em alteragdes interpretativas de momentos em que musica escrita na partitura
permite, como cantar o “No!” da aria “Son lo spirito che nega” uma oitava abaixo ou rir
acompanhando o pizzicato das cordas antes da “Ballata del mondo”, alcangando at¢ um do

grave.

Logo no compasso que antecede a primeira linha de Mefistofeles, encontra-se uma das
marcas do tom diabdlico na musica, desde a Idade Média, o chamado “tritono do diabo”, ou
“Diabolus in musica”. O intervalo de quarta aumentada ou trés tons inteiros. Segundo Silva

(2019), este intervalo era evitado em composi¢des sacras durante a Idade Média, por ser
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dissonante e sair do estado de monotonia com poucas variagdes tonais que representavam a
perfeita harmonia dos cantos litargicos. Contudo, desde o inicio da opera, no século XVII,

compositores ja usavam o intervalo para compor temas que evocavam o mal,

E o que ocorre, por exemplo, no comeco do poema sinfonico Dan¢a Macabra
(1874), de Camille Saint-Saéns, quando um ente sobrenatural (muitas vezes
interpretado como o diabo) toca varias vezes no violino um tritono (14 - mi bemol)
como chamariz para os mortos iniciarem a tal danca da meia-noite. (CARREIRO;
MIRANDA, 2015, p. 127)

Carreiro & Miranda (2015) também mencionam as musicas mefistofélicas, tanto em
Boito, quanto em Gounod e Berlioz, como exemplos do uso do tritono. Na primeira de varias
aparicdes da personagem na Opera de Boito, o intervalo ¢ formado pelas cordas que
harmonizam mi e si bemol, como baixa para o acorde invertido de mi menor com sexta, como

pode ser visto na ilustragdo a seguir:

Figura 31: “Tritono do diabo” na preparagdo da orquestra para primeira frase de Mefistofeles.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (Oliver Ditson & Company. Boston, 1880.)

Contudo, nao ¢ somente nas linhas de Mefistofeles que o intervalo aparecera, mas
sempre que a musica se voltar a figura diabolica. Por exemplo, no momento em que Margarida
reconhece a presenca do diabo em seu carcere, acreditando que esta ali para buscar sua alma
condenada, ela canta o intervalo entre mi e 1a sustenido ao entoar a frase “Ah! Afasta-o, talvez

seja a mim que ele quer! 7%

65 “Ah, lo discaccia, ¢ forse a me ch’ei vuol!” (tradugdo de Décio Guzman)
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Figura 32: “Tritono do diabo” em recitativo cantado por Margarida ao ver o diabo em seu carcere no terceiro ato

da opera.
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Fonte: Recorte da reducao da opera para voz e pianoforte. (Oliver Ditson & Company. Boston, 1880)

A primeira frase da aria de Mefistofeles repete a mesma saudacao das falanges
angelicais, “Ave signor!” (Salve, Senhor!). Seu tom ¢ lento, solene, e imita o canto que o
antecede. Contudo, logo em sua primeira linha, volta 0 mesmo tema jocoso que representa seu
carater brincalhdo. Sobre esta musica, o diabo se desculpa por ndo ter o mesmo falar ou a
mesma aparéncia dos querubins, ou por correr o risco de ser vaiado ou rejeitado pela corte

celeste que circunda o Altissimo,

MEFISTOFELES

Perdoa se minha linguagem

ndo estd a altura dos cantos sublimes do Paraiso.
Perdoa se minha face ndo irradia a luz

que enfeita a cabeleira dos querubins celestes.
Perdoa se, falando, eu corro o risco

de receber alguma vaia.®

A constru¢cdo da musica mefistofélica, assim como a construcdo da personagem, ¢
criada em torno de dualidades. Sua primeira frase tem um tom solene, que ¢ seguido de frases
em tom sarcastico e jocoso. Apos o ironico pedido de desculpas por sua aparéncia e linguajar,
a musica toma um tom mais sério, que cantard as reclamagdes de Mefistofeles acerca do
homem, o “misero deusito da Terra”. O tom sério ¢ caracterizado pelo ‘“legatissimo”

acentuado dos baixos, acompanhado do stacato das madeiras mais graves. Logo, a musica

66 “Perdona se il mio gergo

si lascia un po’ da tergo le superne teodie del paradiso.
Perdona se il mio viso non porta il raggio

che inghirlanda i crini dell’alti cherubini.

Perdona se dicendo io corro rischio

di buscar qualche fischio.” (tradugdo de Décio Guzman)
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volta a forma ligeira da imitacdo do saltitar dos grilos, com o staccato das cordas e o som

agudo das flautas. O texto que segue continua o tom sarcastico das linhas anteriores:

MEFISTOFELES

O deusito da desprezivel terra
persiste em iludir e prejudica-la.

E, como o grilo, saltando sem rumo
bota seu nariz entre as estrelas,

e depois, com soberba vaidade
obstinada faz seu trilo na relva.
Poeira orgulhosa! Atomo arrogante!
Quimera do homem!

Eis o que faz essa euforica ilusdo
Que ele chama de “Razio! Razdo!”’

Nos ultimos quatro versos, a musica repete a dindmica apresentada anteriormente,
adotando um tom sério e posteriormente voltando ao tom ligeiro. De acordo com a critica de
O’Grady (1991), aqui Mefistofeles ironiza sua visdo do mundo, afirmando que o homem nao
passa de um grilo que ergue o olhar (ou o nariz) sobre as estrelas e, contudo, apesar de sua
“soberba vaidade”, volta-se a relva, seu lugar natural. O autor também afirma que em
contraste com o coro angélico que o antecede, a personagem diabolica usa de linguagens
informais e ironia leopardiana. Outro contraste presente nas palavras de Mefistofeles em
relagdo ao louvor das falanges angelicais ¢ que, enquanto os ultimos voltam-se a teologia, o

primeiro faz uso da filosofia humana, conteido muito elogiado pelo publico contemporaneo

de Boito, por ser algo novo entre os libretos de opera.

Na conclusdo de sua aria, apresenta-se seu principal motif, que se repetird em outras

cenas da 6pera, como no quarto de trabalho de Fausto, na sequéncia do pacto, em que afirmara

67 “Il Dio piccin della piccina terra

Ognor traligna ed erra,

E, al par di grillo saltellante a caso Springe fra gli astri il naso,
poi com tenace fatuit'superba

Fa il suo trillo nell’erba.

Borioso polve! Tracotato atomo!

Fantasima dell’uomo!

E tale il fa quell’ebra illusione

Ch’egli chama: Ragion! Ragion!”

(traducdo de Décio Guzman, com adaptacdes)
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que ¢ “Uma parte vivente daquela forca que perpetuamente pensa o mal e faz o bem.”%®

(Mefistofele, Ato 1, cena 2)

Figura 33: Motif de Mefistofeles que se repetird em outros momentos, como na cena do pacto.
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Fonte: Recorte da reducao da opera para voz e pianoforte. (Oliver Ditson & Company. Boston, 1880)

O motif inicia com um salto de quarta justa, seguido de um intervalo de segunda menor
ascendente, que representa alerta. A frase conclui com um intervalo de quinta justa
descendente, seguido de outra frase que, igualmente a anterior, inicia com um intervalo de
segunda menor ascendente e conclui com um salto de quinta justa descendente. No prélogo, a
frase cantada com este motif é: “Sim, Mestre divino, em um abismo escuro, despenca o mestre
do mundo” (Mefistofele, Prologo). Aqui, assim como na cena do pacto, o ambiente criado pelo
motif ¢ de alerta, concluindo a elabora¢do de um pensamento que provoca cautela ao ouvinte.
Contudo, como parte da construgao da personagem, a conclusdo do movimento se da em tom
jocoso e sarcastico, pois o tentador afirma que a vanidade do homem tira o agrado de seu

trabalho, que ¢ tenta-lo.

O movimento que segue ¢ um curto intermezzo drammatico, em que sera firmada a
aposta entre o Altissimo, representado pelo “Chorus Mysticus”, um coro de baixos, e
Mefistofeles. A intervengdo de Deus aqui ¢ feita com um intervalo de quinta aumentada, em
oposic¢do ao intervalo de quinta diminuta, o tritono do diabo. O intervalo entre mi e do, repete

0 marcante movimento ascendente do terceiro tempo do coro inicial da oOpera e ¢

68 “Una parte vivente di quella forza che perpetuamente pensa il Male e fa il Bene.” (tradugdo de Décio
Guzman)
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acompanhado pela orquestra em forte crescendo para fortissimo e pela repeti¢ao do soar das
trombetas (figura 07), desta vez no tom de fa maior. A intervenc¢dao divina que pergunta:

“Conheces Fausto?” ¢ sarcasticamente respondida por Mefistofeles:

MEFISTOFELE

O mais bizarro louco que eu conhego,

De forma curiosa, ele trabalha com bom senso.
Uma insaciavel fome de saber

O torna miseravel e insatisfeito.

Ele gostaria de superar o humano

E nenhuma ciéncia satisfaz seu febril delirio.®’

Nestes versos, Mefistofeles ja adianta o mondlogo noturno de Fausto sobre seu
desapontamento com as ciéncias, que nao faz parte do texto da 6pera. Logo em seguida, o
diabo afirma que se responsabiliza em guid-lo em seu caminho e pergunta ao Altissimo se Ele
quer apostar. O mesmo tema da intervencao anterior se repete nesta que afirma: “Assim seja.”,
seguido pela assertiva resposta do diabo: “Assim seja, velho Pai, a um jogo rude te
aventuraste. Ele mordera a doce mag¢a dos vicios! E sobre o Rei dos céus, terei vitoria!” A
afirmacdo soberba de Mefistofeles € entdo interrompida pelo fortissimo coro cantando

“Sanctus!” que introduzira o movimento seguinte, o coro dos serafins.

Assim, Mefistofeles se apresenta no Prologo da opera que focard na grande batalha
cosmica entre o bem e o mal, nas figuras tradicionalmente cristds de Deus e do Diabo. A
personagem se insere como uma negacdo do Verdadeiro e Bom, como afirma o proprio
compositor, elementos bem estabelecidos no preludio instrumental e no coro das falanges
angelicais. Seu texto carrega um discurso filosofico, em resposta ao cantico teocéntrico, e suas
conclusdes acerca do homem adiantam a apresentacdo de Fausto e seus relacionamentos
idilicos, como o grilo erguendo o nariz sobre as estrelas, mas voltando-se ao seu espago
natural, a relva. E importante considerar que na dpera Fausto nio se torna um grande mago, ou
um homem muito influente, mas o foco do libretista ¢ em sua relacdo terrena com a jovem

Margarida e seu encontro com o ideal de beleza, Helena de Troia, buscando alcangar sua

69 “Il piu bizzarro pazzo ch’io me conosca,

In curiosa forma, ei ti serve da senno.

Inassopita bramosia di saper il fa tapino ed anelante;

Egli vorrebbe quasi trasumanar e nulla scienza

Al cupo suo delirio ¢ confine.” (traducao de Décio Guzman, com adaptacdes)
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satisfacdo através do amor perfeito. Ao construir a personagem Fausto, Boito cria um lago
entre sua primeira aria, na qual afirma buscar o amor de Deus € o amor dos homens, e os
versos de seu epilogo, quando declara ter conhecido o amor da virgem e o amor da deusa. Em
vista disso, a intervengdo de Mefistofeles para tirar a atencdo de Fausto do ambiente celestial
que o circunda no epilogo da o6pera ¢ repetindo as linhas do coro da Noite de Walpurgis

Classica, “Ouga o canto do amor.”

No primeiro ato, a dire¢do da bussola de Boito muda do Sublime celestial ao Real, no
Domingo de Pascoa e no encontro de Fausto com Mefistofeles, primeiramente no disfarce de
frade cinza e posteriormente na figura de um cavalheiro. Diferentemente do proposto na
tragédia de Goethe, o diabo assume aqui a figura religiosa, tomada nas versdes quinhentistas
da lenda, em vez da figura de um cdo preto. A mudanga se da por 6bvios motivos de uma

facilitacdo na encenagdo da figura do frade em comparacao a do cdo.

Na figura de Mefistofeles no ambito Sublime da 6pera, vé-se a referéncia do Autor do
Prologo no teatro a figura mefistofélica presente no livro de Jo, Satanas. No ambito Real, a
personagem se apropria da configuragdo shakespeariana, “o Mefistofeles chamado Falstaff”.
Como mencionado anteriormente, Goethe afirmou que o bardo elisabetano tinha na sua forma
de construir personagens a capacidade de dissecar o psicolégico dos seres humanos.
Consequentemente, ¢ evidente a influéncia de Shakespeare na construgao dos personagens da
tragédia, ndo somente na cancdo shakespeariana que Mefistofeles canta, mas na configuragao
de seu personagem, como literalmente um diabo manipulador, papel que figurativamente pode
ser exemplificado pela “Lady” em Macbeth; ou um alcaiote, papel que John Falstaff

desempenha, especialmente nas pecas sobre a juventude e o reinado de Henrique V.

No proximo capitulo, sobre o Horrivel na cena da Noite do Saba Romdntico, baseado
na Noite de Valpurgis da primeira parte da tragédia de Goethe, serd apresentada a
configuragdo da personagem Mefistofeles em um contexto que diretamente se opde ao
Prologo no Céu, apice da apresentacdo dos aspectos diabolicos dos dois textos, da tragédia e
da opera. Além da andlise da personagem, serd observada a posi¢do do coro das bruxas como
oposto ao cantico celestial apresentado no inicio e na conclusido da Opera e as inspiragdes da
cena no texto de Goethe, incluindo o texto do Saco de Valpurgis, a missa satanica

autocensurada pelo autor alemao.
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5. 0 HORRIVEL NA NOITE DO SABA ROMANTICO

Na primeira parte do Fausto de Goethe, a chamada “tragédia de Gretchen” ¢
interrompida apo6s a fatidica cena de seu encontro com o Espirito Mau na Catedral, durante o
que se entende ser a missa pela alma de sua mae, que morreu envenenada pela propria
Gretchen, ao tomar uma pogdo, previamente entregue por Fausto, que acreditava ser um
sonifero, mas era na verdade um veneno mortal. A cena que segue ¢ a Noite de Valpurgis,
trecho que ndo aparece em nenhuma versdo anterior ao primeiro Fausto, de 1808. Ja
mencionada na cena da Cozinha da Bruxa, quando Mefisto afirma que o servico da sibila seria
devidamente recompensado em Valptrgis, a cena acontece no cume do Brocken, montanha
mais alta da regido de Harz, no norte da Alemanha, onde a lenda popular sobre tal saba das

bruxas surge.

John R. Williams, em sua tradugdo da primeira parte do Fausto de Goethe, em 1999,

resume o conceito inicial da cena da seguinte forma,

A Noite de Valpurgis, ou Véspera de Santa Valpurgis, na noite de 30 de abril, é na
tradicdo folclorica alema a noite em que as criaturas das trevas se encontram no
cume do Brocken (ou Blocksberg) nas montanhas do Harz para adorar Satd. Ainda
que essa ndo fosse uma parte componente da lenda original, Goethe claramente
considerou tal episoédio apropriado para a histéoria de Fausto; Representaria as
tentativas de Mefistofeles para distrair Fausto dos preocupantes sofrimentos de
Gretchen, que ocorreram durante um ano inteiro, em que ela concebe seu filho,
matando-o durante seu luto severo, e ¢ julgada ¢ condenada a morte. (WILLIAMS,
1999 apud GOETHE, 1999, p. XII)”

Consequentemente, pode-se considerar que a cena da Noite de Valpurgis serve como
um episodio que tira a aten¢do do leitor (ou espectador) na trama de Gretchen, e serve como
uma distragdo, assim como para o proprio Fausto. Williams (1999 apud GOETHE, 1999)
também menciona outro importante lugar que este episddio ocupa na jornada do doutor, sua

observacao de um ritual satanico.

70 “The Walpurgis Night, or St Walburga’s Eve on the night of 30 April, is by German folkloric tradition the
night when the creatures of darkness assemble on the summit of the Brocken (or Blocksberg) in the Harz
Mountains to worship Satan. Although it was not a feature of the original legend, Goethe clearly thought such an
episode appropriate to the story of Faust; it would represent the attempts of Mephistopheles to distract Faust from
the appaling sufferings of Gretchen, the lapse of a whole year during which she bears his child, kills it in her
distracted grief, and is tried and sentenced to death.” (tradugdo nossa)
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A cena se inicia com a subida de Fausto e Mefistofeles ao cume do monte,
acompanhado por bruxas, magos, ¢ outros tipos de criaturas demoniacas, para que seja
celebrado o culto orgiastico a Satd. Contudo, Williams (1999 apud GOETHE, 1999) afirma
que, apesar de inumeros versos satiricos que compdem a cena, todo o conteudo da “orgia
satdnica” se dilui em um baile de mascaras, que requer esforgadas justificativas para se
encaixar na tragédia, tendo partes totalmente cortadas em apresentacdes teatrais, como a cena
do Sonho de uma Noite de Valpurgis, encenagao feita para distrair Fausto da visdo que tem de

Margarida, palida e com o olhar de uma morta, sendo levada de pés atados ao seu carcere.

Williams (1999 apud GOETHE, 1999) declara que embora a tragédia, por inteiro,
tenha sido considerada como blasfema e indecente, tanto na Alemanha quanto na Gra-
Bretanha, o conceito original, autocensurado, de Goethe para a cena da Noite de Valpurgis
alcangava niveis ainda mais extremos. O autor explica que embora seja de conhecimento do
leitor a entronizacdo de Satd, Mefistofeles faz com que o foco de Fausto seja desviado dessa
“apoteose do mal”. J4 o texto censurado, cujo conteudo inclui pontos chaves, como “o sermao
da montanha de Satd”, foi retirado da publicacdo definitiva, possivelmente, pelo medo do
autor de que seu conteudo “[...] ofendesse profundamente um publico contemporaneo tanto em

ambitos morais quanto religiosos.” (WILLIAMS, 1999 apud GOETHE, 1999, p. XII)

Mazzari (2016 apud GOETHE, 2016), ao introduzir o texto “Uma auto censura de
Goethe: a missa satdnica da ‘Noite de Valpurgis’”, que se encontra como apéndice a edigdo
do Fausto, publicado em 2004 pela editora 34, afirma que Goethe, em conversa com Johannes
Falk, em 1808, comenta a retirada de trechos referentes a parte das bruxas na tragédia, mais
especificamente a cena no Brocken. O autor chama o texto autocensurado de seu Saco de
Valpurgis (Walpurgissack), afirmando que ele seria aberto, inevitavelmente, apds sua morte, e
quando isso acontecesse e todos os demdnios, ali presos, se libertassem, atormentariam outros,

e provocariam o “ndo-tdo-cedo” perdao ao autor pelos alemaes.

Williams (1999 apud GOETHE, 1999) afirma que os fragmentos da cena s6 foram
publicados no final do século XIX, ndo sendo apresentados nas primeiras edicoes.
Consequentemente, apesar da quase certa impossibilidade de Arrigo Boito ter tido contato
com esse texto, consideramos importante a sua mengao pelas suas caracteristicas anticatdlicas,

que sao evocadas no saba satanico da primeira versao da Opera Mefistofele, que mesmo depois
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das revisdes, apesar de diminuido quase que pela metade, ainda manteve seu tom satanico e
blasfemo. Na proxima secao, serdo analisados o conteudo e o teor antirreligioso do Saco de

Valpurgis, como preliminar a discussao do texto da Noite do Sabd romdantico.

5.1. O saco de Valpurgis e o anticatolicismo autocensurado de Goethe

O fragmento publicado, em portugués, em 2004, inicia com “O ‘Sermdo da montanha’
de Sata”. Uma clara satira do sermao de Jesus Cristo, presente no evangelho de Sao Mateus.
Os primeiros versos demoniacos, por sua vez, parodiam a profecia do Cristo, que anuncia que
no Dia do Julgamento, os homens serdo separados, assim como um pastor separa ovelhas de
cabritos. Williams (1999 apud GOETHE, 1999) afirma que, assim como tudo na Noite de
Valpurgis, essa cena se baseia em uma imitagdo grotesca de elementos e conceitos que

compodem a fé crista.

O texto inicia com Satd separando os bodes a sua direita e as cabras a sua esquerda.
Separando-os, ndo como dois animais diferentes, como na profecia do evangelho, mas como
dois géneros da mesma espécie. A resposta do coro de bruxos imita o tom solene de adoragdo

dos salmos, declarando:

Inclinai o rosto ao chao
Adorai ao Senhor

Ele instrui os povos

E com gosto os instrui
Captai as palavras

Ele vos mostra o sinal

Da vida eterna

Da mais profunda natureza.”!

O diabo responde a prece do coro, com tom de instru¢do que, por sua vez, parodia as
“bem-aventurancas” de Cristo, no Sermdo da Montanha. Aqui, Satd ensina seus suditos,
primeiramente voltando-se somente a sua direita, onde estdo os “bodes”, que feliz ¢ quem se
apodera de suas coisas “Magnificas e grandiosas, O ouro reluzente e o sexo da mulher.”

(GOETHE, 2016, p. 531) Posteriormente, voltando-se a esquerda, Satd declara que para as

"I GOETHE, 2016. p. 531. (sem numeragdo de versos)
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“cabras”, ainda mais que o ouro que brilha, o “falo esplendoroso” ¢ digno de apreciacdo das
mulheres. As instrugdes de Sata, louvando a luxtria e a cobiga, sao aclamadas pelo coro que
se declara feliz por estar perto e ouvir a sua palavra, imitando a devo¢ao dos cristdos pela

palavra de Deus.

Posteriormente, Mefistofeles surpreende uma menina que chora, perguntando a causa
de seu pranto, ja que ali ndo ¢ “lugar para lagrimas”. A menina responde que o discurso de
Sata desperta sua curiosidade, pois a audiéncia se alegra. Contudo, parece que sé os “grandes”
podem compreender a euforia acerca do ouro, do sexo e do falo. Mefistofeles afirma que a
garotinha ndo precisava chorar por causa disso, pois para entender o sermao diabdlico “Basta

meter as maos na cal¢a do vizinho”.

Borchmeyer (2011) declara que a missa satanica de Goethe chega ao nivel extremo de
indecéncia quando o Mestre de Cerimonias, Mefistofeles, pede que o Vassalo beije a traseira
de Sata, afirmando que tal decisao ¢ mais radical, e mais efetiva para a iniciacao ao “mover
sem restricao” ao reino de Satd, que solenemente beijar as garras, aludindo ao beijo Papal.
Borchmeyer (2011) afirma que se pode considerar as reagdes escandalizadas na corte do
imperador, na segunda parte do Fausto, quando a aparicdo de Helena de Troéia beija Péris, ja
que o beijo, como marca fisica da afeicdo, apresenta-se como uma quebra de decéncia em
cenas tragicas. A resposta do Vassalo a instru¢ao de Mefistéfeles ¢ devota, afirmando que
beija “tanto na frente como atrds”, e prossegue declamando elogios ao traseiro de Sata, que

responde seus elogios, declarando que com aquilo o Vassalo tinha sido aprovado,

SATA

Vassalo, passaste pela prova

Com isso, contemplo-te com milhdes de almas
E quem elogiou assim tdo bem o cu do Diabo
Jamais carecera de frases adulatorias.”

O curto fragmento, chamado “Audiéncia satdnica”, termina com o coro de bruxas
anunciando sua volta para casa. Borchmeyer (2011) conclui que nesta cena se encontra um
registro da mais cinica satira ao ancien régime que nao pode ser superada por nada na obra de

Goethe. “[...] Ataca uma esfera social regrada por leis rigorosas de decéncia com meios

2 GOETHE, 2016. p. 539 (Sem numeragao de versos)
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poéticos que voam na face dessas leis.”” (p. 222) Quanto ao ambito religioso, também
“atacado” pelo texto de Goethe, o autor afirma que na tradi¢do crista, somente o diabo ¢

responsavel por um humor aristofanico tao fecal e sexual.

Williams (1999 apud GOETHE, 1999) afirma que ¢ dificil ter uma ideia de como o
texto autocensurado de Goethe se encaixaria na peca, pois além de apenas fragmentos
espalhados por notas e documentos escritos por sua propria mao e pela de copistas, ndo se
pode dizer o lugar exato em que a missa satanica ocorre dentro da cena da Noite de Valpurgis,
considerando que, provavelmente, outros textos foram adicionados no lugar, em vez de ter

ocorrido apenas uma exclusdo, para que a obra chegasse ao estado em que foi publicada.

Exposta a intengdo antirreligiosa do texto de Goethe, agora deve-se considerar o texto
de Boito, censurado apenas apds recomendagdes que foram dadas ao compositor, devido a
irritacdo do grande publico catdlico que assistiu a estreia da Opera em 1868. Portanto, na
proxima secao, sera discutido o texto da Noite do Saba Romdntico, na Opera Mefistofele,

considerando os trés libretos disponiveis, publicados em 1868, 1875 ¢ 1881.

5.2. A satira satanica e anticatolica no Sabd de Boito

A cena da Noite do Saba segue o episddio do Jardim de Marta, e ocorre como um
corte brusco na tragédia de Margarida, a qual a dpera se voltard e concluird no terceiro ato. A
cena se inicia com um interludio instrumental, com o coro distante dos baixos, repetindo as
linhas de Mefisto, que canta: “Vamos, caminhe, caminhe, caminhe, escuro ¢ o céu, e ingreme
é o caminho. [...] Que longe, longe, longe surge o monte do velho Satanas.””* Segue a apari¢io
de um fogo-fatuo, que surpreende Fausto, que canta pedindo que a luz ilumine o caminho, ja
que a subida ¢ escura demais. No libreto original, o fogo-fatuo (// Folletto) ¢ uma personagem

que canta alguns versos em resposta ao canto de Fausto, que se manteve na versao definitiva

73¢...] it attacks a social sphere ruled by rigorous laws of decency with poetic means which fly in the face of

those laws.” (tradug@o nossa)

74 “Su cammina, cammina, cammina, bujo ¢ il cielo, scoscesa ¢ la china [...] che lontano, lontano, lontano, s’erge
il monte del vecchio Satan.” (traducdo nossa) — Trecho retirado da partitura, publicada pela Ricordi, em 1881.
Portanto, equivale a tltima e definitiva versao, de 1879.



121

da opera. O que se pode concluir, pela métrica dos versos, € por uma ser uma constante na

obra de Boito, ¢ que o motivo de Fausto tenha sido repetido como resposta da personagem.

No libreto original, Fausto canta sobre as figuras sinistras que v€, como o deus
Mamon, e ¢ surpreendido pelo vento que se enfurece, quase fazendo-o cair. Em seguida,
Mefistofeles alerta que Fausto ouca a agitacdo do bosque, causada pela assembleia infernal,
cujo ruido soa como mil vozes. Na versao definitiva da Opera, essa cena segue imediatamente
o canto alegre e esperancoso de Fausto, pedindo que o fogo-fatuo ilumine a subida, com uma

mudanca brusca na intengdo musical, que repete a atmosfera sombria que inicia a cena.

As direcdes para a caracterizacdo visual da cena da Noite do Sabd, dispostas na

partitura, publicada pela Ricordi, sao as seguintes:

CENA: cena deserta e selvagem no vale Schirk, cercada pelos picos aterrorizantes do
Brocken (montanha das bruxas). Os relances sinistros do rochedo destacam-se em
preto contra o céu cinza; alguns raios da lua avermelhada iluminam estranhamente a
cena. Uma caverna de um lado. O pico do Rosstrappe a esquerda; O vento sopra
sobre o barranco. Depois, a voz de MEFISTOFELE incita FAUST a escalar a
montanha.” (BOITO, 1881, p. 134)

As instrugdes sdo uma repeticdo quase exata do texto contido no inicio da cena, no

libreto de 1868, como pode ser visto a seguir:

CENA: cena deserta e selvagem no vale Schirk, cercada pelos picos aterrorizantes do
Brocken (montanha das bruxas). Os relances sinistros do Hartz destacam-se em preto
contra o céu cinza; alguns raios da lua avermelhada iluminam estranhamente a cena.
Uma caverna de um lado. O vento sopra nos barrancos; depois, a voz de
MEFISTOFELE incitando FAUST a escalar a montanha; depois LILITH.”® (BOITO,
1916, p. 63)

A diferenga mais marcante desta descrigdo ¢ a figura de Lilith, personagem que nao foi
mantida com as revisdes da Opera. O que pode ser concluido do libreto original ¢ que a

personagem cantava apenas algumas linhas, em resposta aos bruxos que com ela conversam,

> SCENA: Scena deserta ¢ selvaggia nella vallea di Schirk, costeggiata dagli spaventosi culmini del Brocken
(monte delle streghe). I sinistri profili di roccie staccano in nero sul cielo grigio, un’aurora rossiccia di luna
ilumina stranamente la sena. Una caverna da um lato. Il picco di Rosstrappe a sinistra. Il vento soffia nel burroni;
po la voce di MEFISTOFELE che alzza FAUST a salir la montaga. (tradugdo nossa, grifos do autor)

76 SCENA: Scena deserta e selvaggia nella vallea di Schirk, costeggiata dagli spaventosi culmini del Brocken
(monte delle streghe). I sinistri profili dell” Hartz staccano in nero sul cielo grigio; un’aurora rossiccia di luna
ilumina stranamente la scena. Una caverna da un lato. Il vento soffia ne’ burroni; poi la voce di MEFISTOFELE
che aizza FAUST a salir la Montagna; poi LILITH. (tradugdo nossa, grifos do autor)
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no momento que imediatamente antecede as apari¢des dos bruxos em cena. Antes disso, todo
o canto coral ¢ interno, assim como as poucas intervengdes solo de uma ogra, uma bruxa,

Lilith, até que, por fim, um bruxo € o primeiro a mostrar-se em cena.

A entrada dos bruxos em cena é desordenada, com uma tentativa de imitar o
surgimento dos mesmos na cena de Valpurgis, em Goethe. Mefisto ¢ quem anuncia a entrada,
cantando: “Aproxima-se a congregagio infernal... O! Maravilha! Juntam-se as nuvens, o
monte, os bosques e os céus em um furioso entoar de um mégico carme!”’’ (BOITO, 1916, p.
65) Logo em seguida o canto violento das bruxas, seguido dos bruxos, declara os anseios para

a chegada ao local onde sera realizado “o baile do rei Belzebu”, a fatidica noite do Saba.

Ao entrarem freneticamente em cena, como sugerido no libreto, os bruxos afirmam que
sdo salvos por toda a eternidade, exclamando ao final: “Saboé! Har Sabbah!”. Na primeira
versdo, essa frase conclui todas as estrofes corais dessa sequéncia. Krehbiel (2020) afirma que,
assim como os versos dos cavaleiros infernais no final da dpera de Berlioz, os bruxos de Boito
também usam uma linguagem mistica, esta inspirada pelos escritos de Pierre Le Loyer,
Discourse des spectres (1608), conforme mencionado na seguinte nota de rodapé: “Os
iniciados cantaram Saboé e as bruxas do Saba gritaram em voz alta “har Sabbah!”’® (BOITO,

1916, p. 66)

Mefistofeles ocupa um lugar de comando na cena, declarando-se rei da “raca putrida e
carente de f&” e ordenando que seus servos humildemente se prostrem diante de si para adora-
lo. O coro responde, com uma repeticdo do mesmo motivo, que toda a terra se incline diante
de Mefistofeles, seu rei. Na versdo definitiva, apenas duas estrofes sdo remanescentes da
parodia satanica da forma ritualistica catdlica. Como ja mencionado na discussdo acerca da
recepcao do publico da primeira récita da Opera, a este ponto, a versdo original adiciona um

canto em trés estrofes, parodiando o Miserere, cantico litargico catdlico.

A dire¢do de cena ¢ que as bruxas e bruxos se inclinem em circulo ao redor de
Mefistofeles. Aqui, o compositor também explicita a inten¢do de parodiar o ritual catdlico. Os

versos do primeiro libreto, que ndo sobreviveram as revisdes, podem ser vistos a seguir:

77«[...] s’accosta I’infernale congrega... oh! Meraviglia! Gi4 i nembi, il monte, le boscaglie € i cieli, un furioso

intuonar magico carme!” (tradug@o nossa).
78 «Les initiés chantaient Saboé et les sorciéres au Sabbat criaient a tue - téte “har Sabbah!” (tradugdo nossa)



CORO

L

Rei! Rei! Rei! Do magico
Trono de Satanas,

Brilha, trovoa, fulgura
Tua lei soberana.
Contudo! Perdoa-me,
Desvia teu furor,
Miserere! Rei! Rei!
Miserere de nos.

II.

Rei! Rei! Rei! Seja instrugdo
Da gente infernal

A tua formidavel
Vontade suprema.
Contudo! Perdoa-me,
Desvia teu furor,
Miserere! Rei! Rei!
Miserere de nos.

III.
Rei! Rei! Rei! Tu, déspota
Es do nosso destino.

Nos nos prostramos docilmente

Ao Rei implacével.

Rei! Rei! Rei! Benévolo
Olhai a alta fé

Do teu povo suplicante,

O Rei! Rei! Rei! Rei! Rei!
Miserere! Rei! Rei!
Miserere de mim.
(BOITO, 1916, p. 67)™

79 “I

Re! Re! Re! sul magico
Trono di Satana
Splenda, tuoni, sfolgori
Tua legge sovrana.

Ma deh! Perdona a me,
Storna I fulmini tuoi,
Miserere! Re! Re!
Miserere di noi!

II.

Re! Re! Re! Sia codice
Della gente infernale
La tua formidabile
Volonta superna.

Ma deh! Perdona a me,
Storna 1 fulmini tuoi.
Miserere! Re! Re!
Miserere di noi!

123
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Como pode ser visto, os versos tem uma métrica particular, que se diferencia das linhas
que os antecedem, sendo, portanto, praticamente impossivel descrever seu motivo musical, ou
sequer concluir se o tom de prece murmurada que acompanha a inclinagdo dos bruxos na

versao definitiva da opera fora mantido ou contrastado.

Os trechos citados acima sdo parte dos versos que ndo se mantiveram na versao final
por sugestdo de Giulio Ricordi, que relatou em sua critica sobre a estreia da dpera o quanto o
publico catolico se irritara com as parddias de seus rituais religiosos. Consequentemente,
desde a primeira revisao da 6pera, ja em 1875, a cena do Sabd romdntico ja fora totalmente

revisada, excluindo personagens com versos curtos, € quaisquer referéncias ao catolicismo.

Na proxima se¢do, a analise terd o foco na aclamacdo de Mefistofeles como rei, na
sequéncia da cena, o que difere consideravelmente da noite de Valpurgis do texto de Goethe.
Seguidamente, sera abordada a Ballata del Mondo, a Unica aria presente em todo o segundo

ato.

5.3. Boito faz de seu Mefistofeles rei

No texto de Goethe, Satanas ¢ entronizado fora de cena na Noite de Valpurgis e em
cena nos textos autocensurados. Na Opera de Boito, Mefisto € quem assume esta posicao de

rei, ainda que ndo se declare como o proprio Satd, mas mencione-o como uma figura a parte

I1I.

Re! Re! Re! Tu despota
Sei del nostro fato.
Noi ¢’incurviam docili
Al Rege implacato.
Re! Re! Re! benevolo
Mira I’alta fé

Del tuo popol supplice,
O Re! Re! Re! Re! Re!
Miserere! Re! Re!
Miserere di me!”
(traducao nossa)
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no “reino das trevas”. Como ja dito anteriormente, o coro de bruxas e bruxos, ao se inclinar

diante do diabo, declara que ele ¢ seu rei implacavel, a quem imploram por misericordia.

Visando o panorama geral da opera, a Noite do Saba romdantico ocupa a diregdo oposta
do Prologo no Céu. Considerando a rosa dos ventos proposta por Boito em seu prélogo no
teatro, o “horrivel” desta cena estd em uma posi¢ao exatamente contraria ao “sublime” da cena
celestial. Consequentemente, os elementos presentes no Prologo terdo seus equivalentes
opostos no Brocken. Deste modo, assim como Deus ¢ o centro das falanges celestiais, Mefisto
¢ o receptor da aclamacdo dos seres demoniacos, figura necessdria para que esta cena fosse

construida proporcionalmente a primeira.

Na sequéncia do curto interludio instrumental, chamado de danca das bruxas,
Mefistofeles, sentado em um trono de pedra, pede a seus suditos que lhe deem um cetro e um
manto, como simbolos de sua soberania. Em seguida, declara que quer o mundo inteiro em
suas maos, o que leva os bruxos a lhe entregarem um globo de vidro, afirmando que o desejo

de Mefisto, seu principe, esta concedido.

Em algumas montagens, ¢ notavel a substituicdo do globo de vidro por outros objetos,
como um baldo, na montagem de Robert Carsen, em 1989; como uma maga, na alegoria ao
mito da criagdo e tentagdo do homem, presente na producdo de Caetano Vilela, em 2014;
como um globo de ouro, no conceito de Didac Monjo, em 1987; e como um feto humano na

montagem de Roland Schwab, em 2015, conforme pode ser visto nas imagens abaixo:
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Figura 34: Mefistofeles canta a aria “Ecco il mondo!”, no segundo ato da 6pera, nas montagens de Carsen, Vilela,
Monjo e Schwab, respectivamente.

Fonte: Compilado do autor.?

Cada substituicdo se encaixa apropriadamente na narrativa construida em cada
concepgao, que tem em comum o mesmo objetivo: representar o mundo, que sera destruido no
final da aria, ou como algo ja destruido, conforme especificamente retratado na montagem de
Roland Schwab. A sugestdo inicial, no libreto e na partitura, ¢ que o globo de vidro seja
quebrado, para que haja uma representagdo nao somente visual, mas também sonora. Tal
direcdo ¢ presente, inclusive, em algumas gravacdes fonograficas da dpera, como a de 1985,
regida por Oliviero de Fabritiis e protagonizada por Nicolai Ghiaurov, que apresenta um
sonoro ruido de vidro quebrando apds a aria. Na concepcao de Carsen, o diabo estoura o baldao
com um alfinete, causando o mesmo efeito visual, porém menos sonoro que o vidro. Na

montagem dirigida por Vilela, Mefisto morde a maca. Na producao de Didac Monjo, o globo ¢

80 Imagens das seguintes gravagdes audiovisuais: Mefistofele — San Francisco, 1989 (DVD); Mefistofele —
Theatro da Paz/Belém, 2014 (DVD); Mefistofele — Liceu/Barcelona, 1987 (VHS); Mefistofele — Opera da
Bavaéria, 2015 (DVD).
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estourado, como direcionado no libreto; e na montagem moderna, dirigida por Roland
Schwab, o feto, que se refere ao infanticidio de Margarida, ¢ devolvido a uma grande lata de

lixo.

A aria de Mefistofeles € antecedida de um momento de siléncio dos instrumentos, com
a repeticdo do anuncio da personagem, pelo soar dos timpanos seguido do triangulo, que
representa o “sino” que sinaliza a entrada de Mefisto nas primeiras versoes da lenda, como ja
mencionado. Posteriormente, uma curta frase em staccato dos violoncelos e dos contrabaixos

antecede os versos da personagem:

MEFISTOFELES

I

Eis o mundo

Vazio e redondo,

Sobe, desce,

Salta, brilha,

Da voltas

Em torno do sol,

Treme, ruge,

D4 e destroi,

As vezes, estéril,

as vezes, fecunda.
Eis o0 mundo.

II.
Em seu dorso
Antigo e selvagem
Ha uma raca
Vulgar e louca,
Orgulhosa, covarde,
Sutil € ma,
Que sempre esta se devorando
De cima ao fundo
Deste mau mundo.

118!

Para ela, Satanas ¢ uma lenda absurda,
O Inferno é motivo de riso e zombaria,
O Paraiso, de zombaria e riso.

O, por Deus! Que agora eu também rio
Ao pensar no que lhe escondo...

Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah!®?

81 No libreto original, esta estrofe é a quarta. A terceira estrofe, excluida da versdo final, é uma continuagdo dos
adjetivos que Mefisto atribui a raga humana, como uma variagéo dos versos anteriores. A exclusdo dessa estrofe
ndo muda o rumo da aria, portanto, optei por deixa-la de fora da analise e focar apenas no texto da versdo
definitiva da opera.

82 Apesar de ndo estar incluida no libreto original, esta risada é marcada na partitura neste trecho e,
consequentemente, sempre executada pelo cantor.



Eis o mundo!®?
(BOITO, 1880, p. 166)
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Nessa daria, Mefistofeles toma a atencdo da congregagdo de bruxos, cantando

novamente sobre o 6dio que tem da raca humana, tema que também compde suas reclamagdes

ao Altissimo, no prologo. O seu veredito sobre o destino da humanidade ¢ a destruicdo do

globo de vidro, apds exclamar que este representa o mundo.

A musica desses versos oscila entre a narracdo misteriosa, que inicia a aria,

acompanhada das cordas, seguida de intervengdes das madeiras, representando, em compasso

ternario, a danca da terra em torno do sol. Os adjetivos dados ao mundo e, posteriormente, a

raca humana, sdo entoados fortemente, acompanhados de notas acentuadas das cordas e dos

metais, sempre crescente até o final das duas primeiras estrofes. A terceira estrofe inicia com

83 “MEFISTOFELE

L.

Ecco il mondo,

Vuoto e tondo,

S’alza, scende,

Balza, splende.

Fa carole

In torno al sole,

Trema, rugge,

Da e distrugge

ora sterile or fecondo.
Ecco il mondo.

II.

Sul suo grosso

Antico dosso

V’¢é uma schiatta

E sozza e matta,

fiera, vile,

Ria, sottile,

Fiera, vile,

Ria, sottile,

Che ad ogn’ora si divora

Dalla cima sino al fondo
Del reo mondo.

I11.
Fola vana ¢ a lei Satana,
Riso e scherno ¢ a lei I’Inferno,
Scherno e riso il Paradiso.
Oh, per Dio! Che or rido anch’io,
Nel pensar cio che le ascondo...
Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah!
Ecco il mondo!” (tradugao nossa)
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versos quase falados, que sdo intercalados por frases curtas das flautas quasi a piacere. A
exclamagio “O, por Deus! Que agora eu também rio..” (idem, p. 170), com um
acompanhamento fortissimo da orquestra, contrasta com o0s versos anteriores, quase
silenciosos, e preparam para o final da aria, que anuncia o curto movimento coral, “Riddiamo!
Riddiamo! Che il mondo é caduto” (Riamos! Riamos! Que o mundo ¢ caido!). Este
movimento, como ja mencionado no capitulo trés, ¢ construido de forma semelhante a
conclusdao do terceiro ato de Robert, le Diable de Meyerbeer. A orquestra anuncia o trecho
coral com unissonos fortes dispostos em diferentes oitavas, com ritmo veloz, que se resolve

em um movimento de scherzo, em que os bruxos dangam e cantam:

CORO

Riamos! Riamos! Que o mundo ¢ caido!

Riamos! Riamos! Que o mundo ¢ perdido!

Sobre os mortos despedacados do globo fatal
Erguemos e evocamos o riso infernal!

Riamos por muito tempo! Riamos 4 nossa volta!®*
(BOITO, 1881, p. 172)

A resposta dos bruxos ¢ mais um fator que aponta a posi¢do de controle que
Mefistofeles assume neste cenario do Saba. O canto coral violentamente se alegra com a ideia
de o mundo ser destruido, compartilhando entre toda a congregacao infernal a aversdo a raca
humana afirmada por Mefisto desde o inicio da 6pera. Ainda que ndo haja resquicios textuais
da parddia anticatdlica da primeira versdo, Boito inclui nesta cena um humor violento,
presente especialmente nos trechos corais. A Noite do Saba romantico é construida como um
movimento Scherzo, com dancgas, fugas e ridas, apresentando a destruicdo do mundo e a

celebragdo do Sabd com uma vivacidade alegre e feroz.

O canto dos bruxos ¢ interrompido pela visdo que Fausto tem de Margarida sendo
levada para a prisao. O doutor afirma que reconhece, na visao, a figura angélica da jovem e
lamenta a cena cruel que a cerca. Mefistofeles, no entanto, ordena que ele desvie os olhos

daquela visdo, pois ndo ¢ nada além da figura de Medusa, que faz os homens verem o que

8 “CORO

Riddiamo! Riddiamo! Che il mondo ¢ caduto!

Riddiamo! Riddiamo! Che il mondo ¢ perduto!

Sui morti frantumi del globo fatal

S’accenda, s’intrecci la ridda infernal.

Riddiamo per lungo! Per tondo riddiam!” (tradugio nossa)
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desejam ver. Esta intermissdo ¢ tomada novamente pelo canto dos bruxos. Em uma “rida e
fuga infernale”, o coro entoa a alegria de estar celebrando a tremenda noite do Saba,
declarando que a hora chegou e o riso infernal se ergue sobre o monte. No libreto original, a
ultima diregdo da cena ¢ que Fausto e Mefisto sumam no meio da danca frenética dos bruxos,

que se prolonga até o fim do ato.

Assim como os anjos exaltam o Altissimo e a perfeita harmonia do universo no
prologo da opera, os bruxos adoram Satanas, na figura de Mefistofeles, e celebram a queda e a
perdicdo do mundo. No entanto, esta oposi¢do ndo ¢ construida somente nos versos, mas
também na musica. Na proxima secao, sera analisado como o canto dos bruxos ¢ construido de
forma oposta ao das falanges celestiais, como uma das marcas mais evidentes da dualidade

estabelecida por Boito desde o conceito primordial de sua opera.

5.4. O canto dos bruxos se opde a musica celestial

A musica da Noite do Saba romdntico comeg¢a misteriosa, com as cordas em um
cromatismo ascendente e descendente que, posteriormente, se repete com trémulo e varios
crescentes e decrescentes que imitam o som de galhos agitados pelo vento no meio da floresta.
Além disso, os fagotes iniciam a cena sustentando uma longa nota e sdo instrumentos

caracteristicos do acompanhamento de Mefisto ao longo da 6pera.

Figura 35: Recorte do trecho em que as cordas e o timpano, com trémulo, imitam os sons da floresta.
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Fonte: Partitura para orquestra. (Ricordi, 1881)
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Na figura acima, pode ser visto como as cordas € os timpanos retratam os sons da
floresta nesta cena, com trémulos que imitam o som do vento batendo entre as arvores.
Quando esta formula for repetida adiante, Mefistofeles dird a Fausto que se trata do som da

agitacdo do bosque devido a corrida dos bruxos ao cume do monte.

Neste cenario inicial, as madeiras também anunciam a entrada do diabo, como uma
constante referéncia ao sino presente nas primeiras versoes da lenda. Este antincio ¢ sempre
feito com notas graves, em staccato, seguidas de notas agudas, precedidas por appoggiaturas.
Os primeiros versos da cena sao entoados por Mefistofeles, “Su, cammina, cammina...”, e
repetidos por um coro de baixos que, fora do palco, representam parte dos seres diabdlicos que
estdo subindo ao monte. Esses versos usam constantemente o intervalo de segunda menor,
criando uma atmosfera de alerta, assim como os versos pedem a atencdo de Fausto, que ndo ¢
familiar com a jornada, pois o caminho ¢ escuro e inclinado. Ainda neste trecho, os clarinetes
e as flautas introduzem frases cromaticas descendentes, que se assomam as formulas ja usadas

anteriormente.

O pedido de Fausto para que o fogo-fatuo que surge em cena ilumine o caminho muda
a intencao da musica, antes moderada e misteriosa, para um andante com moto em tom maior,
retratando assim mais um aspecto cénico (a luz que surpreende o doutor) que contrasta com a
cena ja estabelecida (o caminho tenebroso da subida ao monte). Contudo, este curto trecho ¢
logo interrompido novamente pelo som do bosque agitado, quando Mefisto pede que Fausto
escute a aproximacao da congregacao infernal, que fortemente entoa um fa de tras do palco. A
subida dos bruxos ao monte é musicalmente retratada com frases ascendentes das madeiras,
seguidas por fortes intervengdes de toda a orquestra, acompanhadas por fortes unissonos do

coral.

O canto dos bruxos, convidando uns aos outros para a noite do Sab4, se inicia de tras

do palco. Como uma corrida, sugerida nos versos: “Subamos ligeiros, que o tempo nos engana

9985

e nos perderemos o baile do rei Belzebu.”®, as linhas sdo cantadas velozmente, acompanhadas

85 “Rampiamo! Rampiamo! Che il tempo ci gabba e il ballo perdiamo del re Belzebu!”. Tradugdo de Décio
Guzman, para o DVD da montagem dirigida por Caetano Vilela.
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apenas pela fanfarra, sobre o palco, em um cromatismo descendente, como pode ser visto no

recorte da redugdo para piano na figura abaixo.

Figura 36: Inicio do trecho coral das bruxas, convidando umas as outras para subirem ligeiras o monte ¢
celebrarem a fatal noite do Saba.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

O cromatismo descendente do acompanhamento ¢ uma foérmula ja usada na aria de
Mefisto no primeiro ato da dpera, “Son lo spirito che nega”, que aqui se repete e se estabelece
como uma marca do canto diabdlico. Vale também ressaltar que o coro das falanges celestiais
faz o movimento oposto, com um cromatismo ascendente em grande parte do “Ave Signor
degli angeli e dei santi” e em outros movimentos do Prologo no Céu, como a intervengao
“Sanctus!” e a transicdo do “Salve Regina” que leva a repeticdo do motivo inicial para a
repeticdo da cena. Portanto, pode-se concluir que a forma como Boito faz uso dos
cromatismos nas construcdes dessas duas cenas corais sao marcas da dualidade que faz parte

de seu conceito inicial da 6pera, sendo o Horrivel oposto direto do Sublime.

A estrofe conclui com os gritos “Vamos! Vamos!” (Su! Su!), repetidos, como em eco,

pelo coro masculino. Esse trecho ¢ acompanhado pelo acorde de f4 diminuto com sexta maior,
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marcando novamente o tritono, desta vez com os intervalos fa-si e 14 bemol-ré. Uma segunda
estrofe, que repete o mesmo motivo da primeira, ¢ cantada pelo coro masculino, também

convidando uns aos outros para a subida ao monte para a tremenda noite do Saba.

A entrada dos bruxos em cena ¢ direcionada na partitura como frenética, acompanhada
pelos arpejos das cordas, que concluem com a declaracdo do coro “Somos salvos por toda
eternidade!” (Siam salvi in tutta [’eternita!), seguida de exclamagdes da palavra mistica,

“Saboe!”.

O segundo trecho coral dos bruxos ¢ a Ginica sombra da parddia anticatdlica da opera
de 1868 remanescente em sua versdo definitiva. O coro, em circulo ao redor de Mefisto, se
inclina e murmura alguns versos de exaltacdo a ele. O trecho ¢ cantado a capela e pianissimo,

como pode ser visto no recorte abaixo:

Figura 37: Versos que os bruxos cantam ao se inclinarem para louvar Mefistofeles.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)



134

Apesar da indicagdo de “Poco pitt mosso”, sugerindo que os versos devem ser cantados
um pouco mais rapidos que as linhas de Mefisto, que antecedem o coro, alguns regentes optam
por dar ao trecho um andamento mais lento, que imita um murmurio solene de prece, como
nas produgdes cenicamente dirigidas por Roland Schwab, na Opera da Baviera, ¢ por Caetano

Vilela, no Theatro da Paz.

Ap6s a Ballata del mondo, o coro “Riddiamo! Riddiamo!” ¢ cantado como uma
antecipacgdo do grand finale da cena. Como ja mencionado na secdo que trata das semelhancas
desta Opera com Robert, le diable, este trecho ¢ musicalizado de uma forma enérgica, com
fortes unissonos, assim como o coro satanico “I// est a nous!” da 6pera de Meyebeer. Outra
semelhanga ¢ o teor que seu texto tem de veredito acerca da condi¢do do homem. Os
demonios de Meyebeer declaram que Robert lhes pertence, enquanto os bruxos de Boito
celebram a queda e a perdi¢gdo do mundo. No entanto, o trecho ¢ bruscamente interrompido
pela visdo que Fausto tem de Margarida. A personagem traz de volta o tom romantico e
pastoral com temas entoados na cena do Jardim de Marta. Apaixonadamente, Fausto declara
que reconhece a moca que caminha ao longe e afirma com convicgdo que se trata de
Margarida, que caminha carregando labios cadavéricos e um circulo de sangue ao redor do
pescoco. Mefisto replica os versos de Fausto com uma variagdo do motivo inicial de sua
Ballata, assegurando que se trata da sedu¢dao da Medusa, que faz o homem ver aquilo que
deseja. No recorte a seguir, pode ser visto o contraste das linhas de Fausto e Mefisto neste

trecho,

Figura 38: Contraste dos versos de Fausto e Mefisto durante a visdo de Margarida.
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Marca constante da dualidade entre o bem e o mal nesta 6pera, os versos de Fausto tém
acompanhamento ascendente, executado pelo som suave das madeiras, enquanto as
intervengdes de Mefisto sdo bruscamente acompanhadas pelas cordas mais graves, com
movimentos sempre descendentes. A frase final de Mefisto utiliza de intervalos de segunda
menor para criar um tom de alerta ao instruir Fausto a desviar os olhos da Medusa, pois Perseu
jé& decepara sua cabeca.

A secdo ¢ concluida com o inicio brusco da rida e fuga infernal, que repete o motivo do
coro de entrada dos bruxos, dessa vez, todavia, cantada em unissono por todo o coro, entoando
0s versos que continuam a celebragdo da vitoria infernal sobre a humanidade:

CORO

Ah! Vamos!

Riamos, riamos, que o tempo nos engana,
Sobre os restos mortais do globo fatal.

E a noite tremenda, a noite do Saba,
Ergue-se no monte o riso infernal.

Sabba! Sabba! Saboé!*®
(BOITO, 1881, p. 160)

A melodia do canto sobe de meio em meio tom, a cada verso, para concluir na
exclamagdo das palavras misticas: “Saba! Saba! Saboé!”, que ¢é respondida pela fanfarra do

palco. Em seguida, se inicia a fuga, desenvolvida a partir do motivo apresentado abaixo.

Figura 39: Recorte do motivo inicial da fuga infernal.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

86 «Ah! Su!

Riddiamo, riddiamo, che il tempo ci gabba
Sul vecchi rottami del globo fatal.

E notte tremenda, la notte del Sabba
Ribombi sul monte la ridda infernal.
Sabba! Sabba! Saboé!” (tradugdo nossa)
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A fuga tem um movimento ascendente e sempre crescente, alternando com repeti¢des

do motivo inicial do coro (Figura 39), modulado em outros tons, até atingir seu apice final no

trecho apresentado na figura abaixo.

Figura 40: Conclusdo do movimento coral da noite do Saba.
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Fonte: Recorte da reducdo da opera para voz e pianoforte. (G. Ricordi & Co. Londres, 1880)

A frase conclusiva do movimento se inicia com um unissono fortissimo do coro e

conclui com um divisi. O tempo ¢ ainda mais rapido que o anterior, com minima pontuada

igual a 132 e hd um rallentando que prepara para a nota final do coro. O acompanhamento da

orquestra para esta cadéncia final, como pode ser visto na figura acima, segue um cromatismo
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descendente que provoca no ouvinte a sensacdo de desmoronamento, até se resolver com o
acorde de 14 maior num trémulo fortissimo.

Em sua Noite do Saba romdntico, Boito cria uma musica frenética e desenfreada,
caracteristicas que evocam o Horrivel, o oposto direto da musica “sublime” apresentada no
Prologo no Céu. No entanto, além da construgdo musical e textual, ambas j& analisadas neste
capitulo, a cena de Boito se debruca também sobre os aspectos visuais, necessarios para
alcancar a idealizacdo do compositor acerca das trés artes efetivamente aplicadas a Opera.
Portanto, para concluir a analise do Horrivel na Noite do Sabd romdntico, na proxima secao,
serdo discutidos os diferentes conceitos usados para construir a estética visual desta cena em

quatro montagens diferentes produzidas entre 1989 e 2015.

5.5. A encenacao do Horrivel

Mesmo nas producdes com abordagem tradicional, a encenacdo da cena da Noite do
Saba romantico ¢ explorada de diferentes formas, segundo a leitura de cada diretor do cenario
diabdlico. Seguindo a concepgao de Goethe na tragédia, Boito propde que a cena de subida ao
monte seja “deserta e selvagem”. O monte negro se destacando sobre o céu cinzento, com
apenas alguns poucos raios de uma lua vermelha. Acerca da caracterizagdo das bruxas, Boito
nao sugere nada além da direcao inicial do libreto que afirma que o figurino da dpera deveria
ser baseado em ilustracdes de Albrecht Diirer, Wilhelm von Kaulbach, figuras antigas de
Christopher Van Sichem e outras descricdes da lenda, etc. Ainda que ndo inclusas na dire¢ao
de cena de Boito, as famosas ilustragcdes de Eugene Delacroix incluem duas retratagdes da
cena, em momentos especificos: a subida de Mefisto e Fausto ao Brocken, e a visdo que o
doutor tem de Margarida, no meio do Saba. Por serem bem reconhecidas, pode-se supor que o
compositor tenha tido contato com essas ilustragdes, considerando que sua biblioteca incluia,
pelo menos, trés edigdes francesas do Fausto, publicadas em data posterior as ilustragdes de

Delacroix.
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Figura 41: Ilustracdes de Eugene Delacroix. Na primeira imagem, Fausto e Mefisto sobem o monte. Na segunda,
o doutor ¢ surpreendido pela visdo de Margarida presa.

Mupsrstorsites: Our goal by this road still is far away.

Fonte: Compilado do autor.?’

A primeira imagem de Delacroix apresenta Fausto e Mefisto subindo o Brocken com
certo esfor¢o. Mefistofeles segue na frente, apoiando-se em uma arvore, cercada de serpentes.
Logo atrés, estd Fausto, que caminha utilizando um longo galho de arvore como cajado. A
segunda imagem apresenta o doutor fascinado pela visdo de Margarida. A jovem aparece com
um risco de sangue em volta do pescoco e sustentada pelos cabelos, que sdo segurados por um
demonio com chifres, dentes pontudos e asas semelhantes as de morcego; seu braco ¢
segurado por um macaco; e, por tras dela, ha trés figuras encapuzadas segurando tochas.
Abaixo de Margarida, que aparece suspensa, hd duas figuras com corpos humanos e cabecas
de macaco, uma delas est4 deitada e a outra estd sentada com um rosario preso ao tornozelo,
ambas olham na dire¢do de Fausto. Ao lado de Fausto, estd Mefisto, com a capa levantada
pelo vento, segurando a préopria cabeca com uma mao e cobrindo um dos olhos com a outra.
Nesta imagem, Mefisto também aparece com os pés de cavalo, caracteristica que evoca o
protesto da sibila da cena Cozinha da Bruxa, ao questionar o porqué de o diabo ndo ter se

apresentado com pés de cavalo ou acompanhado por corvos. Na mesma cena, da Cozinha, a

87 Primeira imagem, a esquerda, disponivel em https://nat.museum-digital.de/index.php?t=objekt&oges=95505
Segunda imagem, & direita, disponivel em https://nat.museum-digital.de/singleimage.php?imagenr=132965.
Acesso em 23/04/2021 as 16:00.
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noite de Valpurgis ¢ mencionada pela primeira vez, quando Mefisto afirma que os favores da
bruxa serao pagos entdo. Consequentemente, pode-se supor que nesta cena de Saba, a
personagem deixaria em partes seu disfarce de cavaleiro, com o qual se apresentara a Fausto, e
assumiria algumas caracteristicas proprias. Contudo, ndo ha nada nessas imagens que se
aproxime da figura da bruxa, como popularmente representada durante a Idade Média e o
Renascimento, o que faz com que seja obscura a caracterizacao que Boito pretendia dar para

seu coro nesta cena.

O compositor menciona Albrecht Diirer, porém ndo dispde detalhes sobre quais
gravuras do ilustrador usa como base para suas cenas. O que pode ser presumido ¢ que Boito
se referia as famosas incisoes sobre o Apocalipse de S. Jodo, que apresentam anjos alados com
trombetas, e outros seres celestiais com espadas, arcos e flechas, combatendo os seres
infernais, geralmente caracterizados com a aparéncia de dragdes. No entanto, Albrecht Diirer
também retrata bruxas em outras ilustragcdes. Sempre representadas como mulheres nuas, as
bruxas de Diirer aparecem em quatro em uma gravura, formando um circulo, com uma delas
apenas cobrindo a genitalia com um tecido que desce de seus cabelos. No chdo, ha um cranio

no centro do circulo e um osso na lateral.

Figura 42: As quatro bruxas. Albrecht Diirer, 1497.

Fonte: The British Museum. Disponivel em: https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1910-
0212-304. Acesso em: 23/04/2021 as 20:51.
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Em outra ilustragdo, Diirer também retrata a bruxa como uma mulher nua, desta vez
com o olhar agressivo, viajando sobre um bode. No entanto, ela se assenta em dire¢ao
contraria ao animal, segurando um de seus chifres com uma das maos e portando uma
vassoura com a outra. Os cabelos ao vento assumem uma dire¢do oposta a que o bode toma.
Essa contrariedade indica a crenga medieval da bruxaria como contraria a ordem natural da
realidade. A bruxa ¢ acompanhada por quatro cupidos, que formam um circulo junto com o
bode. Um deles carrega um caldeirdo alquimista e outro carrega uma planta de macga
espinhosa, elementos magicos; um terceiro, com o traseiro virado a frente, segura um graveto

que o quarto tenta alcancar.

Figura 43: Uma bruxa viajando de costas sobre um bode. Albrecht Diirer, 1500.

Fonte: Museum of New Zealand — Te Papa Tongarewa. Disponivel em:
https://collections.tepapa.govt.nz/object/36635. Acesso em: 23/04/2021 as 19:32.

Stocker (2016) afirma que a ilustragdo acima obviamente inspirou o pupilo de Diirer,
Hans Baldung, a criar outras pegas que refletem a fascinagdo comum acerca das bruxas

durante o século 16. A obra apresentada na figura a seguir tem como nome “Saba das bruxas”,
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e apresenta trés mulheres nuas sentadas no chio, em torno de uma urna e cercadas por varios
objetos, como 0ssos e gravetos. Acima, ha uma outra bruxa, também nua, sentada de costas
sobre um bode, assim como na gravura de Diirer. Essa bruxa leva em suas maos um garfo com
um pote preso nas pontas. O ambiente do Sab4, apresentado na imagem, assemelha-se a uma

floresta, considerando a arvore a esquerda e o que parece um céu com nuvens acima.

Figura 44: “Saba das bruxas” de Hans Baldung. 1516.

Fonte: The British Museum. Disponivel em: https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1852-0612-105.
Acesso em: 23/04/2021 as 21:07.

Outra imagem representando o Saba das bruxas, desta vez especificamente durante a
Noite de Valpurgis, foi a ilustracdo de Michael Herr (1591-1661), de 1650. Esta imagem
ilustra a introdugdo do Saco de Valpurgis, presente na edic¢ao brasileira do Fausto, publicado
pela editora 34. Sob a imagem, h4a uma nota de rodapé indicando que a obra de Herr foi uma
das fontes de Goethe para a criacdo de sua noite de Valpurgis. A imagem, como pode ser vista
a seguir, apresenta um cendario preenchido por inimeros personagens, diferente da obra de

Baldung, que apresenta somente quatro bruxas.
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Figura 45: Walpurgisnacht no Monte Brocken, de Michael Herr, 1650.

Fonte: Wikimedia Commons. Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Witch-scene2.JPG
Acesso em: 23/04/2021 as 21:18.

Além de bodes voadores, ja presentes em ilustracdes mais antigas, nesta obra de Herr
ha bruxas voando sobre tridentes, demonios voando carregando tambores. A esquerda ha
varias pessoas em uma danga, seguindo um diabo com chamas nas maos. Num plano mais a
frente, ha uma mulher abragada por uma figura diabélica que lambe seu rosto. A direita, ha
uma mulher nua de costas, como uma repeti¢do das representagdes mais antigas das bruxas.
Contudo, ha também velhas e velhos acompanhados de criangas, ao lado direito, no que parece
ser a preparagdo para um ritual. Resumidamente, Herr retrata a noite de Valpurgis no Brocken
como uma celebragdo desordenada, que servira de fonte para a constru¢ao da cena de Goethe

e, consequentemente, da cena da dpera de Boito.

As produgdes dirigidas por Robert Carsen, Stefano Ranzani, Roland Schwab e Caetano
Vilela apresentam construgdes desta cena que utilizam a inexatidao do libreto de Boito acerca
da caracterizacdo das cenas, para livremente explorarem elementos que retratem o horrivel.
Carsen, apesar de optar por uma abordagem tradicional da Opera, constréi cenas que se
diferenciam intensamente umas das outras, logo o seu prologo no céu se distancia do seu

domingo de pascoa e assim por diante. Ranzani aposta em um conceito que usa de elementos
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chaves para ambientar cada cena. Seu prologo no céu, por exemplo, ¢ um tunel infinito cheio
de uma luz azul, onde Mefisto acorda e firma seu didlogo com o Altissimo, representado pelo
coro que nao aparece em cena, a agao do domingo de pascoa se d4 em um parque de
diversdes, cujo elemento mais emblemadtico, o carrossel, assume o centro do palco. Ja a
montagem de Schwab ambienta a Opera inteira em um cendrio cadtico, aparentemente pos-
apocaliptico, enquanto a montagem de Vilela usa de procissoes, referéncias ao teatro de
marionetes € ao mito da criagdo e da tentagdo do homem e da mulher ao longo de toda a opera.
Consequentemente, cada concep¢do da cena do Sabé sera desenvolvida de uma forma que se
encaixe apropriadamente em cada narrativa, considerando especialmente que se trata de uma
cena de transi¢do, entre o Jardim de Marta e o Carcere de Margarida, com um breve
interlidio que levara o espectador a voltar a atencdo a trama da moga, contemplando

antecipadamente seu destino fatal através da visao de Fausto.

A cena da noite do Saba encontra um ponto em comum nas montagens de 1989,
dirigida por Robert Carsen, e de 2008, dirigida por Stefano Ranzani: os bruxos sdo retratados
como palhagos. Além de ser uma figura associada a comédia e diversdo, os palhagos
ganharam um outro aspecto assustador no decorrer dos anos. Gallo (2017) chama a associag¢ao
de palhacos ao terror de “Apocalipse dos palhacos” e afirma que o tema tem tido certo
favoritismo do género horror nas ultimas décadas. O autor cita a “filosofia do palhago” de
Farneti (2004), afirmando que a figura se apresenta como “[...] um emblema de simplicidade,
de genuinidade, de inocéncia, de autoironia, de capacidade mascarada e dissimulada.”
(GALLO, 2017, p. 129). Além disso, o autor ainda cita parte da mesma filosofia de Farneti
(2004) que menciona que a maquiagem caracteristica do palhago, somada ao nariz vermelho,
item marcante na figura, permite ao palhago “esconder o proprio ego e medos, deixando

espaco para a liberdade de brincar com as partes menos aceitas de si mesmo.” (idem, p. 129)

Gallo (2017) explica que a ideia do palhago como uma figura assustadora evoca a
imagem do Arlequim, diabo presente em representacdes medievais, que “incorpora aspectos
grotescos do diabo medieval” (p. 130). O autor conclui que esta associacdo ¢ o que,
possivelmente, configura a imagem do palhago, ndo somente com qualidade positivas, mas

também com os conceitos de mal e macabro.
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Nas concepgdes de Carsen e Ranzini os bruxos-palhacos também assumem a posi¢do
de suditos de Mefistofeles, seguindo as dire¢des do libreto da Opera, o que contribui para
estabelecer uma dualidade na caracterizagdo do coro: de um lado, o carater comico do
palhagco, como um bobo da corte, e, do outro, a caracterizacdo macabra e grotesca do diabo

medieval.

Figura 46: Coro de bruxos na montagem dirigida por Ranzini.

Fonte: Mefistofele - Palermo, 2008. (Opera em DVD)

Como pode ser visto na figura acima, os palhagos da montagem de Stefano Ranzini se
inclinam mais para o carater vilanesco e macabro. Além disso, no inicio da cena também ¢é
notavel a erotizacdo dos integrantes do coro, fator comum em quase todas as produgdes, que
apresentam Saba das bruxas, além de tudo, como um bacanal, evocando a exaltagdo ao sexo e

ao falo, presente no texto de Goethe.

Na concepgao de Robert Carsen, os bruxos, também caracterizados como palhacgos, se
organizam ao redor de uma grande mesa, fazendo do Sabd um grande banquete. Nesta
producdo, o coro recebe um carater mais bem-humorado, remetendo antes a figura do bobo da
corte do que ao aspecto diabdlico. Nesta cena, mais que na concep¢ao de Ranzini, os bruxos

sao configurados como suditos devotos de Mefisto.
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Figura 47: Os bruxos da montagem de Robert Carsen se organizam ao redor da mesa. Mefistofeles, no centro,
entoa a Ballata del mondo.

Fonte: Mefistofele — San Francisco, 1989 (Opera em DVD)

Além da maquiagem caracteristica, os palhacos usam chapéus de festa e brincam com
linguas de sogra, enquanto ouvem com entusiasmo cada palavra de Mefisto. Nesta montagem,
0 coro se apresenta sempre com reacdes acentuadas e uma energia frenética do inicio ao fim.
Na conclusdo da cena, o cenario festivo do banquete d4 lugar a um jogo de sombras que imita
as chamas infernais ao fundo do palco, enquanto Mefistofeles, do proscénio, rege o coro na

fuga que conclui a cena.

Ja na montagem moderna de Roland Schwab, os bruxos sdo apresentados em traje de
gala, os homens de terno e as mulheres em vestidos pretos, usando muitas joias. Na concepgao
do diretor, o som das arvores na pauta de Boito tornam-se sons das chamas infernais que
surgem continuamente ao fundo do palco. O coro infernal entra em cena carregando tochas e
tagas de sangue, interrompendo bruscamente a cena romantica de Fausto e Margarida, da

primeira cena do segundo ato, que se mantém cenicamente até a entrada dos bruxos. Fausto ¢
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capturado e Margarida ¢ lancada ao chdo. Como ja mencionado anteriormente, esta produgao
relacionara o infanticidio presente na tragédia da moga com o aborto, portanto o feto que
representara o mundo na Ballata del mondo de Mefisto referenciar-se-a a crianga que ¢ morta

fora de cena no conceito original da obra.

Figura 48: Noite do Saba romantico na concepgdo de Roland Schwab.

Fonte: Mefistofele — Baviria, 2015. (Opera em DVD)

Fausto ¢ considerado louco pelos bruxos que o apreendem. A causa de sua loucura ¢
sua visao delirante de Margarida, que aqui ¢ representada por uma integrante do coro, como se
fosse realmente a Medusa fingindo ser a jovem. Com sua loucura atestada por todos, Fausto ¢
preso em uma cadeira para passar por um tratamento de choque, enquanto os bruxos dangam,
embebedam-se com o sangue das tagas e energicamente cantam a fuga infernal, até¢ enfim
cairem como mortos, deixando somente Fausto perturbado na cena escura. Durante todo o
trecho final do ato, Mefistofeles se mantém sentado seriamente em sua poltrona (seu trono),

assistindo a tortura de Fausto, até enfim levantar-se e anunciar o final da cena.

Por fim, na leitura de Caetano Vilela, a cena do Sabé se inicia com uma procissao,
elemento comum durante os trechos de interlidio da dpera. As sombras dos bruxos caminham

pelo palco, carregando ferramentas, enquanto os versos “Su, cammina, cammina” sao
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entoados. De acordo com o diretor, a cena ¢ construida como um sonho para Fausto, que, ap6s

a entrada dos bruxos, fica sempre no proscénio debrugado em um caixote.

Figura 49: Coro de bruxas na Noite do Saba romdntico, na concepcao de Caetano Vilela.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz / Belém, 2014 (Opera em DVD)

Dentre todas as montagens mencionadas, a caracteriza¢do dos bruxos nesta producao ¢
a que mais se aproxima de um carater tradicional, evocando a figura baguncada e horrenda da
bruxa. Ha no figurino uma concordancia em todo o coro, de modo que as figuras dos cantores
se misturam durante toda a cena, dando primeiramente destaque unicamente a Mefistofeles e

Fausto, que mantém seus figurinos da cena anterior no jardim de Marta.

No trecho, “Siam salvi in tutta [’eternita!”, os bruxos empurram para o centro do palco
Adao e Eva. Presentes no inicio do prologo da 6pera, os pais de todos os homens representam
a humanidade perdida que serd sacrificada no ritual do Saba. Além da figura tradicional de
bruxos, a cena faz uma alusdo ao teatro de marionetes, que faz parte do conceito inicial da
montagem. Portanto, ao cantarem os versos “Ci prostriam a Mefistofele, al nostro Re”, em vez
de se inclinarem, como sugerido no libreto, o coro fica estatico, imitando os movimentos
limitados de uma marionete, indicando, dessa forma, estarem sujeitos a Mefisto, assim como

um boneco esta sob o controle de um marionetista.
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Figura 50: O coro de bruxos imita os movimentos de uma marionete, enquanto Mefisto os rege. No centro do
palco, Addo e Eva se tornam reféns dos bruxos.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz / Belém, 2014 (Opera em DVD)

Posteriormente, quando Mefistofeles pede o seu manto de rei, os bruxos despem Adao
e Eva e entregam suas vestes ao diabo. Em seguida, o coro entrega uma maca a Mefisto, como
representacdo do mundo inteiro, durante a Ballata del mondo, como j& mencionado
anteriormente. A conclusdo da éaria também coincide com a descoberta da nudez por Adao e
Eva, aludindo ao conhecimento do bem e do mal, segundo o mito da criagdo. Contudo,
Mefisto se apossa de Eva, enquanto Adao tenta se cobrir com folhas que estdo espalhadas pelo
chdo. Desesperado, o homem sai de cena, enquanto Eva se rende ao ritual satanico e inicia sua

danga no centro do palco.

Esta agdo se d& durante o coro “Ridiamo! Ridiamo!”, e, prontamente, ¢ interrompida,
pelo levantar de Fausto, surpreendido ao ver a figura de Margarida ao fundo do palco, em uma
procissdo, sendo levada por dois carrascos que seguram seus bragos com cordas. Com a ordem
de Mefisto, para que Fausto vire os olhos da visdo enganosa, acontece a sequéncia da agao
anterior, com a fuga infernal. Nesta passagem, Eva convida os bruxos para se aproximarem

dela, até que o coro faz um circulo a sua volta, de modo que ela se perde aos olhos do publico.
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Figura 51: Eva danga no centro do palco, rodeada pelos bruxos.

Fonte: Mefistofele — Theatro da Paz / Belém, 2014 (Opera em DVD)

Como pode ser visto na imagem acima, nesse trecho Mefisto assume uma posicao de
lideranca e contemplacdo do ritual das bruxas, de forma semelhante a postura da personagem
na montagem de Roland Schwab. A conclusao da cena se d4 com os bruxos devorando Eva e
lancando seus membros pelo ar, mostrando assim sua vitéria e poder sobre a humanidade.
ApoOs a conclusdo apoteodtica da musica, os bruxos correm para fora do palco dando risadas

muito sonoras e agudas, elemento caracteristico da bruxa nesta produgao.

Ainda que se afastem da caracterizacao da cena na tragédia de Goethe ou das fontes
que inspiraram o autor a criar sua cena “horrivel”, pode-se perceber que cada diretor utiliza de
seus recursos criativos para desenvolver uma cena condizente com a narrativa geral da opera.
Aca0 necessdria para dar a noite do Saba um fio condutor que talvez falte propositalmente na
sua composicao, considerando que Boito se esforca para ser fiel a obra de Goethe, onde a
Noite de Valpurgis se encontra, antes de tudo, como um interlidio para a tragédia de
Gretchen. Por fim, baseando-se na propria experiéncia, Vilela (2014) afirma que a criatividade

teatral se faz importante para a dificil encenacdo desta dpera, pois ha trechos essenciais para o
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enredo que o compositor acaba deixando de fora, especialmente no que se refere a tragédia de
Gretchen, impossibilitando um desenvolvimento melhor do que ¢ alcangado com apenas duas
cenas, o jardim e o carcere. A vista disso, o compositor d4 ao diretor cénico ndo somente a
liberdade, mas a necessidade de encontrar meios para fazer com que o enredo desta dpera seja

levado ao publico de forma coerente do inicio ao fim.
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CONSIDERACOES FINAIS

Certamente, o Fausto ¢ um assunto eterno e inesgotavel que percorre as manifestagoes
artisticas até os dias de hoje. Assim, o Autor, no Prologo no Teatro da Opera de Boito,
responde ao questionamento do Critico teatral sobre a necessidade de mais uma Opera
abordando o tema “usé jusqu’a la corde”®® (BOITO, 1916, p. 34). Além de ser um tema
canonico na literatura, pode-se notar que o assunto ocupa uma posi¢do constante na musica a
partir do século 19. Dentre as composi¢des, destacam-se sinfonias, Operas, aberturas, valsas,
concertos e outras formas que reproduzem diversas narrativas sobre a lenda do pacto entre o

homem e o diabo.

Boito escreve, em 1868, a primeira (talvez, Unica) composi¢do italiana memoravel
sobre a lenda. Em Mefistofele, o compositor se dispoe aos esforgos de levar ao palco operistico
as duas partes da tragédia Fausto de Goethe, afirmando a inten¢do inicial de propor um
panorama cénico que atravessasse o céu e o inferno. O conceito da composicao ¢ dividido de
acordo com sua leitura da obra de Goethe, dividida em quatro grandes cenarios: O Sublime, no
Prologo no Céu; o Real, no Domingo de Pascoa; o Horrivel, na Noite do Sabd romdntico; e o
Belo, na Noite do Saba classico; declarando que essas quatro cenas funcionam como Norte,
Sul, Leste e Oeste no enredo. O libreto, publicado cerca de dois meses antes da estreia da
Opera, causa grande expectativa nos criticos da época. No entanto, a premiere causou um
incomodo e total desaprovacdo do publico, pelos seguintes fatores: a extensdo da dpera, com
quase seis horas de duragdo; a musica nao ressoar a tradi¢cdo italiana em sua grande parte, com
poucas excecdes no lirismo de Margarida, na cena do carcere; a constru¢ao de satiras
antirreligiosas que provocaram uma irritacdo intensa no publico quase inteiramente catdlico;
algumas cenas construidas com excesso de informagao, aspecto que fugia das obras que eram
habito do publico; e, finalmente, pela pouca experiéncia do compositor ao reger a dépera. A
recepcao desfavoravel do publico fez com que Boito, por alguns anos, se voltasse somente
para a composicdo de libretos e traducdo de Operas e pecas, até que em 1875, a Mefistofele ¢

apresentada em uma forma revisada e consideravelmente reduzida, dessa vez no Teatro de

8 Demasiadamente usado.
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Bologna em vez do Alla Scala de Mildo, onde Boito presenciou o fracasso inicial de sua

opera.

Como marca da Scapigliatura, Boito se dedica a unir as trés artes (/ tre arti) em uma
unidade harmoniosa em sua Opera. Portanto, seu libreto ndo serve a musica, como a tradi¢cao
italiana da época, mas ambos sdo desenvolvidos em unidade, junto as artes visuais que
compdem a concep¢do cénica da obra. A reapresentacdo da Opera tem um sucesso
significativo. Contudo, até sua morte, Boito apenas deixa uma composicdo inacabada, Nerone,
sO apresentada postumamente, ap6s ser finalizada por Arturo Toscanini, na década de 1920.
Muller (2018) afirma que ¢ trabalho arduo julgar a obra musical de um compositor operistico
que ndo escreveu mais que uma Opera completa e outra inacabada num periodo de quase
sessenta anos. Portanto, musicalmente, o compositor seria melhor descrito como incompleto
do que como incompetente. Entretanto, como libretista, Boito escreve as duas ultimas Operas
de Giuseppe Verdi, Otello, considerada por muitos sua obra-prima, e Falstaff. A composi¢ao
desses libretos reflete a experiéncia de Boito como tradutor de pecas shakespearianas durante
as décadas de 1870 e 1880. Além de Verdi, o brasileiro Carlos Gomes também compde a
opera Maria Tudor sobre o texto escrito por Boito. Ademais, Boito também ocupa a posi¢ao
de critico musical e literario, além de ser um intelectual das artes, sendo um dos grandes
nomes da Scapigliatura, junto com seu irmao Camillo Boito e outros artistas, como Emilio

Praga e Ponchielli.

A opera Mefistofele se encaixa na histéria da musica italiana como um experimento
para propor novos caminhos para a tradi¢ao operistica daquela época. Contudo, os novos
caminhos, que se mantiveram até¢ o fim da Opera romantica italiana, surgiram de fato com o
verismo nas décadas seguintes. Apesar disso, a O6pera de Boito pode ser considerada um
exemplo do movimento criativo que busca outras fontes, além da forma canoénica italiana
caracterizada, acima de todos, por Verdi, e a tentativa de dar aquela arte um novo folego,
considerando que durante as décadas de 1860, a producdo de Verdi tinha caido
consideravelmente e o compositor ja visava se aposentar apos a composicao de sua missa de

Réquiem em 1874.

A vasta pesquisa de Boito, apresentada no terceiro capitulo deste trabalho, resultou em

uma composicao que, com esforgo, apresenta caracteristicas dualisticas na construgao do
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sublime e do horrivel, i.e., do bem e do mal. Inclusive, pode-se afirmar que esses dois aspectos
sdo centrais na construgdo da Opera, sobrepujando até mesmo a figura do Fausto, o
protagonista da historia. Este trabalho se debrucou em investigar como essa construgao foi
feita em duas grandes cenas da opera, o Prologo no Céu, que apresenta um elevado ambiente
celestial de louvor eterno a Deus, e a Noite do Saba romdntico, que apresenta a reunido de
figuras demoniacas, no cume do Brocken, para adorar Satanas. A construcdo textual da
primeira cena se da com versos sacros, contemplando a criagdo e convidando todo o universo
a se unir para erguer um verso de amor supremo a Deus. Neste mesmo prologo surge a figura
de Mefistofeles, seguindo o texto de Goethe, que, por sua vez, se referencia a apresentacao de
Satanas, entre os filhos dos deuses, no inicio do Livro de J6. Os versos mefistofélicos, ja neste
prologo, imitam e zombam da solenidade das falanges celestiais, € servem como uma prévia
para o grande teor parddico da cena infernal da Noite do Saba. Nesta segunda cena, os bruxos,
entre outras figuras demoniacas, sobem ao Brocken para celebrar um grande culto a Satanas,
figura assumida pelo proprio Mefistofeles na dpera. O texto desta cena se constrdéi como uma
satira do ritual catolico, imitando canticos litirgicos, como o Miserere, parodiado na suplica

dos bruxos pela misericordia de Mefisto.

De forma similar ao texto, a musica também € construida em dire¢des opostas. A cena
celestial ¢ musicalizada de forma etérea, circular e sempre ascendente, de modo que, em
trechos, se assemelha ao coro dos peregrinos do Tannhduser (1845) de Richard Wagner. O
movimento coral desta cena se refere constantemente ao conceito antigo de rotacdo das
esferas, como partes de um tUnico instrumento regido por Deus. Além disso, Boito usa no
motivo inicial do coro “Ave Signor degli angeli e dei santi” um cromatismo ascendente que da
ao ouvinte a sensacao de elevacdo. No acompanhamento desse motivo, o primeiro acorde, de
mi maior, ¢ seguido pelo acorde com a quinta aumentada, apresentando um movimento oposto
ao tradicionalmente chamado tritono do diabo, o intervalo de quinta diminuta, que, por sua

vez, se encontra muito presente nas linhas diabdlicas de Mefisto.

A musica da Noite do Saba segue a direcdo oposta, com a constancia de cromatismos
descendentes, exclamac¢des acompanhadas do intervalo de quinta diminuta e uma constante
intencdo de alerta, no frequente uso de intervalos de segunda menor, especialmente nas

intervengdes de Mefistofeles. Vale ressaltar que a cena € construida como um Scherzo,
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movimento jocoso e agil, recheado de dancgas corais, evocando um tom parédico com um
humor perverso, semelhante ao que ¢ estabelecido na aria de Mefisto no prologo. O canto dos
bruxos € enérgico e agressivo, com uma agilidade vocal que dificilmente encontra equivalente
em outras Operas. O andamento allegro veloce ¢ uma das marcas da frenética corrida dos
bruxos na direcdo do monte, no inicio da cena, e se repete, na conclusdo, representando a

excitacdo do apogeu apotedtico da noite do Saba.

As diregdes cénicas dispostas no libreto de 1868 mencionam gravuras e descri¢des de
artistas e poetas anteriores a Goethe, atestando que a tragédia alema nao foi a Unica fonte de
inspiracao da opera e revela o longo estudo de Boito para atingir seu objetivo de criar uma
obra completa em todos os seus aspectos. No entanto, o compositor nao ¢ especifico de forma
que tire a liberdade dos diretores de apostarem na propria criatividade para reformularem a
concepcao visual da opera. Examinando as cinco montagens que foram escolhidas como
objeto da analise dos aspectos cénicos da obra, pode-se concluir que, apesar de abordarem as
cenas celestiais e infernais de formas diversas, os diretores mantém a tentativa de criar dois
ambientes opostos nas duas cenas. Tal oposi¢ao pode ser ilustrada, por exemplo, na escolha de
cores frias para o prélogo e quentes para o sabd, fator comum nas montagens de Carsen e
Vilela. Além disso, as produgdes apostam em caracterizar a cena dos bruxos com aspectos
macabros, que passeiam entre a sensacao de terror € humor 4cido, enquanto a cena do prologo
normalmente tem uma atmosfera mais simples e serena. De anjos medievais a procissdes do
domingo de pascoa, de bruxos a palhagos, cada montagem, com esforco, alcanga sucesso na
narrativa do enredo, sempre entregando ao publico o conceito primordial da composi¢do, de
apresentar uma obra que percorra os céus, a terra € o inferno, assim como a tragédia de
Goethe, ainda que distanciando-se do cenario medieval tardio em que a historia se desenvolve.
Boito apresenta em sua obra um céu que evoca a forma do oratorio e da musica sacra, ja
incomum na segunda metade do século 19. Por outro lado, constréi em sua arte uma figura do
diabo, cruel e impia, ndo se distanciando, todavia, da figura do homem moderno, e que
encontrara repeti¢coes equivalentes em seus libretos de Otello e Falstaff, no perverso lago e no
bufao Falstaff respectivamente. Tal aproximacao facilita a leitura da figura demoniaca nas
producdes pds-modernas, tornando o tema, ndo apenas inesgotavel e valido, mas também

palatavel e nao datado para o publico dos dias de hoje.
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O caminho ndo percorrido do estudo comparativo entre literatura e Opera ainda ¢
extenso e sua trajetéria se faz necessaria, com o intuito de observar a “jornada até¢ aqui” e,
também, para explorar novas abordagens coerentes para estas manifestacdes artisticas na
atualidade, seja para a reprodu¢do de obras ja consideradas candnicas ou para a apresentacao
de novas composic¢des, levando em conta que a Opera ¢ uma arte cujo folego ainda se mantém
na época atual, ainda que com menos forca em comparagdo aos séculos que se passaram.
Portanto, esperamos que esta pesquisa sirva de apoio para a reflexdo acerca da retratacao desse
tema inesgotavel, ndo somente acerca do pacto diabolico, mas também da representagdo
sempre discordante do “Céu” e do “Inferno”. Ainda que com outros nomes, que se eximem do
aspecto religioso, como “bem e mal” ou “heréi e vilao”, ndo se pode negar que este ¢ assunto

que se mantém recorrente na quase totalidade das narrativas nos dias de hoje.
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ANEXO A - “PROLOGO IN TEATRO” DO LIBRETO DE 1868

UN CRITICO TEATRALE, UNO SPETTATORE, L'AUTORE.

CRITICO: Amico, prima che s'alzi il sipario ciarliamo un po' di questo tuo Mefistofele;
benche 10 non ne abbia ancora udito una nota, voglio dirti alcune mie opinioni in proposito.
Devi sapere che da ieri ad oggi ho letto tutto cio che si puo leggere intorno al soggetto che
tratti. Ho letto da capo a fondo il primo e il secondo Faust di Goethe, il Faust di Stolte e poi la
leggenda di Widmann tradotta in francese da Palma Cayet e poi la leggenda di Pfitzer e quella
di Giovanni Spies stampata nel 1637 a Francoforte sul Meno. Di piu, ho letto Neumann
Disquisitio de Fausto, di piu ho letto 1'oratio Fausti ad studiosus che, come sai, fu scritta da
Faust medesimo e, dopo la morte del Dottore, pubblicata da Wagner in persona e annotata e
corretta dal suo spiritus familiaris Auerhan. Poi ho letto anche la Ballad of the Life and Deat
of Doctor Faustus pubblicata a Londra nel 1587 ed anche i1 Colloquia oder Tischreden di
Lutero. Ho rilette le pagine scritte da Heine sul Faust nella sua Germania, ho letto il dottissimo
lavoro di Ristelhuber: Faust dans I'histoire et dans la 1égende, ho letto 1'essai sur Goethe di
Blaze de Bury e lo studio filosofico di Caro inserito nella Revue des deux mondes del 1865.
Inoltre ho ripassato al cembalo il Faust di Schumann, La Damnation de Faust di Berlioz. la
sinfonia di Liszt e il melodramma di Rode, che il Principe Radziwil fa passar per suo, e lo
spartito di Madame Bertin e finalmente il Faust di Gounod ed ho conchiuso col dire ch'¢ un
soggetto usé jusqu'a la corde.

AUTORE: Cosi potrebbe dire il tuo sarto parlando del tuo soprabito, senza bisogno di tante
letture. Non avertene a male. E' concesso all'artista I'essere un po' innamorato del proprio
tema. Ciarliamo. Faust usé jusqu'a la corde! E un soggetto eterno. Ascoltando I'enumerazione
di tutti 1 frontispizi che hai divorati da ieri ad oggi, e che rimpingueranno domani le tue
appendici, notai che ne mancava uno, il piu vecchio di tutti: la Bibbia. Si, la Bibbia, amico
mio, ¢ piena del mio soggetto. Se, dimenticando per questa sera il sistema di Darwin,
dobbiamo credere che Adamo sia proprio stato il primo uomo, ecco che Adamo ¢ il primo
Faust e il secondo ¢ Giobbe e il terzo ¢ Salomone....

CRITICO: Spero che prima d'arrivare all'ultimo, mi permetterai di sedere.
AUTORE: Ti faccio osservare che ho subita in piedi I'enumerazione dei tuoi libri.

Ogni uomo arso dalla sete della scienza e della vita, invaso dalla curiosita del bene e del male,
¢ Faust. Ma ti sei dimenticato un altro libro nella tua lunga nomenclatura: Eschilo, pieno
anch'esso del mio soggetto. Come Salomone ¢ il Faust biblico, cosi Prometeo ¢ il Faust
mitologico. Ogni uomo anelante all'lgnoto, all'ldeale, ¢ Faust: puoi discernere una favilla della
sua grand'anima sotto il sopracciglio profondo del Manfredo inglese, come sotto la grottesca
visiera del Don Chisciotte spagnuolo. Ogni secolo, ogni paese, ogni civilta, ogni ciclo d'arte,
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ogni ciclo di storia ha il suo Faust. Tu saprai meglio di me, nella tua qualita d'erudito, che fin
dai primi anni del Rinascimento tutti 1 popoli e tutte le religioni d'Europa cooperarono a
questo soggetto. Faust fu da principio una complainte cattolica, rinnovellato poscia dall'idea di
Lutero divenne una Saga alemanna contro il papato; poscia migro in Ispagna e ridivenne
legenda papista sotto la torva fantasia degli inquisitori, poscia, in Inghilterra, torno ad essere
innocente ballata puritana.

I secoli cooperarono a questo soggetto come i popoli e le generazioni non bastarono ad
esaurirlo. La storia di questo soggetto compendia la storia dell'arte. Nasce canzone popolare,
poi diventa ballata, poi, passando dalle labbra del popolo alle mani dei poeti, cresce e
Widman, Spies, Hoch lo mutano in leggenda, poi cresce ancora ed € racconto sotto la penna di
Antonio Hamilton, poi Klinger lo innalza alla dignita di romanzo, poi appare per la prima
volta in teatro sotto le forme del dramma, grazie l'ardito ingegno di Kid Marlowe, sullo
scorcio del 1500. II suolo del palco scenico feconda di nuova vita questo prodigioso tema; il
secolo seguente lo trova rappresentato su tutte le scene delle ville e dei villaggi tedeschi. Nel
1776 a Weimar il Faust prende un'altra forma scenica e si trasforma in pantomima, e perché lo
spazio del dramma non gli basta piu, penetra nel campo di due arti nuove, la musica e la
coreografia.

Dopo che questo universale soggetto ha gia passato attraverso tutte le forme liriche, epiche e
teatrali, vien Goethe che lo riassume, lo trasfigura, lo glorifica nell'immenso poema noto a
tutta la civilta presente. La storia di questo tema poetico rassomiglia alla stessa leggenda di
Faust. Questo tema ringiovanisce ad ogni tratto di tempo coi-ne il dottore tedesco,
ringiovanisce con Marlowe, ringiovanisce con Goethe; quando ¢ li per morire, rinasce.

Goethe dedico tutta la sua esistenza al Faust e dopo averne fatta una tragedia ne fece
un'epopea.

Faust fu per piu di cinquant'anni l'idea fissa di Goethe, ma tutto il genio e tutta la vita del
grand'uomo non bastarono ad esaurire questo tema us¢ jusqu'a la corde.

Dopo Goethe, ardimento supremo, venne Lenau il quale scrisse un altro Faust, lavoro vasto e
profondo, per meta tragedia, per meta romanzo, in cui la descrizione s'unisce alla narrazione e
la narrazione al dialogo, e l'epico al drammatico, lavoro quasi ignoto al di fuori della
Germania e pur degno di altissima fama. Ma il soggetto non fu ancora esaurito.

Poi venne la volta della musica e venne I'eletto ingegno di Spohr a portar le sue note ¢ da
tragedia, Faust, si mutd in melodramma. Goethe prevedeva gia e affrettava nel desiderio
questa trasformazione e sognava gia il suo Faust musicato dall'autore del Don Giovanni. Dopo
Spohr vennero Schumann e Berlioz e tutti quelli che hai nominati poc'anzi e venne Gounod,
ideale e vago, e poi Meyerbeer con un lavoro ancora inedito che porta per titolo: La jeunesse
de Goethe, ove sono intercalati molti frammenti del Faust. Ed era 1i 1i par rompere il suo
solenne silenzio anche il titanico Rossini, affascinato dagli splendori di questo soggetto, e lo
sa egli solo nell' alto segreto della mente sua, il portentoso melodramma che ne sarebbe
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apparso. Immaginati il creatore del Barbiere e del Guglielmo Tell colla sua duplice ispirazione
e tragica e burlesca, creante la musica d'un Faust! Immagina la mente stessa che ideo il Figaro
della commedia, ideare Mefistofele, questo Figaro delle tenebre! Ma Rossini non violo il voto
del suo silenzio.

E il soggetto non fu esaurito, non lo ¢ e non lo sara mai. Perch¢ fosse esaurito il tema di Faust
converrebbe che fosse morto fra noi l'istinto del Vero dal quale emana. Vedi nel solo poema di
Goethe , senza parlare degli altri, vedi raccolti in una immensa unita tutti gli elementi dell'arte.
Nel Prologo in cielo vedi il Sublime, nella Notte del Sabba romantico vedi 1'Orrido, nella
Domenica di Pasqua vedi il Reale, nella Notte del Sabba classico vedi il Bello.

Cielo, Inferno, Terra, Eliso; eccoti il Nord, il Sud, I'Est e 1'Ovest del poema Goethiano;
esauriscimi ¢id se ne sei capace.

Madame de Stael nell'Alemagne scrisse: Il Faust di Goethe fa pensare a tutto e piu che a tutto.
Romanticismo, classicismo, idea cristiana, idea pagana, dramma, commedia, tragedia, tutto cio
trovi nel poema di Goethe. Un universale ecletismo in una immensa unita.

Parte di questo prodigio devi al poeta e parte al suo tema. Com'¢ inesauribile il tipo di Faust
cosi pure ¢ inesauribile quello di Mefistofele. Mefistofele ¢ antico anch'esso come la Bibbia e
come Eschilo, Mefistofele ¢ il serpente dell'Eden, ¢ 1'avvoltoio di Prometeo. Mefistofele ¢ il
dubbio che genera la scienza, ¢ il male che genera il bene. Da per lutto ove trovi lo spirito di
negazione c'¢ Mefistofele. Giobbe ha un Mefistofele che si chiama Satana, Omero ne ha uno
che si chiama Tersite, Shakespeare ne ha un altro che si chiama Falstaff. L'ispirazione
originale di Goethe sta nel formare con questi tre tipi, un tipo solo, infernale come Satana,
grottesco come Tersite, epicureo come Falstaft.

Mefistofele ¢ I'incarnazione del No eterno al Vero, al Bello, al Buono.

SPETTATORE: Perdonino, signori, se m' intrometto nei loro discorsi; i0 non so con quali
titoli presentarmi al signor Autore ed al signor Critico, i0 non sono che un umile spettatore,
ma vorrei dar loro un consiglio.

AUTORE: Siate il benvenuto, signor mio stimatissimo.

SPETTATORE: Grazie. Vorrei consigliar loro e specialmente il signor Autore, di parlar un po'
piu a bassa voce; guai se il Pubblico udisse queste dissertazioni! Il signor Critico ed il signor
Autore mi sembrano, nel loro dialogo, simili a due aeronauti che s'arrabbattano intorno ad un
pallone, ed uno vuole troppo vuotarlo e disseccarlo, 1'altro lo vuoi gonfiare troppo a rischio
che scoppii. Parlate sotto voce. Teorie, commenti, dimostrazioni: tutte bellissime cose che io
non voglio sapere quando assisto ad un' opera d' arte. Datemi delle forti emozioni e allontanate
da me la noia, ecco tutto quel che vi chiedo, e se riescirete a cid con quattro note € con quattro
versi oppure mettendo mano al cielo, alla terra e all' inferno, io ve ne sard egualmente grato.
Non vorro sapere se siete classico, romantico, idealista, realista od ecletico, non domandero di
che paese siete, né che eta avete, e non permetterd che mi si istruisca troppo intorno allo
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spettacolo che mi promettete. lo voglio che ' arte mi parli da sola senza 1' aiuto della scienza,
della storia e dell' erudizione. lo credo che una pagina di musica possa insegnarmi maggiori
cose che non un corso di filosofia. Parlate a bassa voce. In teatro come al museo sfuggo i
ciceroni. Avete scritto una prefazione al vostro libretto? Non la leggero. Avete scritto delle
note e delle chiose? Non le leggero. Tendero gli orecchi alla musica e la memoria al dramma,
d' altre minuzie non me ne dard per inteso. Mi sono permesso di farvi quest' osservazione
perché questa sera sono una piccola parte di quel Tutto che o presto o tardi finisce per aver
ragione. Ora se volete sapere anche il mio nome sono il signor ...

AUTORE: No, vi prego di non dirmelo. Voi siete il Pubblico. II Pubblico che cerco, che
aspetto; scevro da pregiudizi, intelligente, spassionato, avido d' emozioni, il vero Pubblico
infine, I'eletto popolo dell'Arte. Ed ora al consiglio che mi avete dato, permettete che risponda
con una raccomandazione.

Tranquillizzatevi, non vi domando indulgenza, temerei d'offender voi e me e piu ancora l'arte
stessa. Non vi chiedo indulgenza ma bensi attenzione. Vedete, presto s' alzera la tela, dunque
andate ed adagiatevi comodamente nella vostra sedia a bracciuoli, non chiacchierate col vostro
vicino di destra n¢ con quello di sinistra; le belle signore guardatele soltanto fra un atto e
l'altro. Frenate piu che potete per questa sera la fretta del giudicare, astenetevi da ogni
manifestazione di lode o di biasimo. Pensate che tanto se applaudiste un lavoro indegno di
applausi come se fischiaste un lavoro immeritevole di fischi, l'arte ne resterebbe offesa.
Poniamo ciascuno di noi al dissopra d'ogni vanita particolare, l'interesse dell' arte.

Io dal mio lato sorvegliero dietro le scene perché nessun gatto esca fuori coi cantanti e perche
nessuna quinta cada sul palco scenico. Buona sera.

SPETTATORE: Signor Autore, una domanda; il libretto mi pare un po' voluminoso. A che ora
finira lo spettacolo?

AUTORE: Spero che per mezzanotte potrete essere a casa. A rivederci.

CRITICO: Dio te la mandi buona.
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ANEXO B - “PROLOGO IN CIELO” DO LIBRETO DE 1868

EPIGRAFE
Kennst du den Faust?
Goethe (Prolog im Himmel)

Et septem Angeli, qui habeant sep-
tem tubas, praeparaverunt se ut
tuba canerent.

Et primus angelus tuba cecinit.
Et secundus Angelus tuba cecinit.
Et tertius Angelus tuba cecinit, ect.
Et cum locuta fuissent septem toni-
trua voces suas.
(Apocalypsis c¢.VIIL.X)

Nebulosa. - Lo squillo delle sette trombe. - [ sette tuoni.
LE FALANGI CELESTI dietro la nebulosa invisibili. ECHI

CHORUS MYSTICUS. I SERAFINI. LE PENITENTL

MEFISTOFELE solo nell'ombra (**).

I.a FALANGE

Ave Signor degli angeli e dei santi

E delle sfere erranti,
E dei volanti - cherubini d'or.
Dall'eterna armonia dell'Universo
Nel glauco spazio immerso
Emana un verso - di supremo amor:
E s'erge a Te per l'aure azzurre e cave
In suon soave

Ave.

II.a FALANGE

Allelujate o trombe! o cetre! o cori!

O diafani vapori!
O stelle! o fiori - cui non vizza il gel!
Qui eterna ¢ l'ora: a misurar non vale
Egro tempo mortale
L'inno ideale - che si canta in ciel.
La nota umana faticosa e grave
Qui non si pave.

Ave.
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ECHI

CHORUS
MYSTICUS

MEFISTOFEL
E

CHORUS
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III.a FALANGE

Qui la smarrita fuga dei viventi,

Le storie delle genti,
E le dementi - pompe di chi muor,
Passano come fior di primavera,
Come un'ombra leggera,
Come la mera- nebuletta d'or.
Oriam per quelle di morienti ignave
Anime schiave.

Ave.

MEFISTOFELE
Ave Signor. Perdona se il mio gergo
Si lascia un po' da tergo
Le superne teodie del paradiso;
Perdona se il mio viso
Non porta il raggio che inghirlanda i crini
Dei biondi cherubini;
Perdona se dicendo io corro rischio
Di buscar qualche fischio:
11 Dio piccin della piccina terra
Ognor traligna ed erra,
E, al par di grillo saltellante, a caso
Ficca nell’aria il naso,
Poi con astiosa fatuita superba
Fa il suo trillo nell’erba.
Boriosa polve! Tracotato atomo!
Fantasima dell'uomo!
E tale il fa quell'ebra illusione
Ch'egli chiama Ragione.
Si, Maestro divino, in bujo fondo
Crolla il padron del mondo,
E non mi da piu il cuor, tanto ¢ fiaccato,
Di tentarlo al peccato.

T'E NOTO FAUST?

Il piu bizzarro pazzo
Ch'io mi conosca, in curiosa forma
Ei ti serve da senno. Inassopita
Bramosia di saper il fa tapino
Ed anelante; egli vorrebbe quasi
Trasumanar e nulla scienza al cupo
Suo delirio ¢ confine. lo mi sobbarco
Ad aescarlo per modo ch'ei si trovi
Nelle mie reti; or vuoi farne scommessa?

E sia.



MYSTICUS
MEFISTOFEL
E

FALANGI
CELESTI

MEFISTOFEL

Sia! Vecchio Padre, a un rude gioco
T'avventurasti. Ei mordera nel dolce
Pomo de' vizi e sovra il Re de' cieli
Avro vittoria!

(arpe, cetere, trombe)

Sanctus! Sanctus! Sanctus!

(Di tratto in tratto m'e piacevol cosa
Vedere il Vecchio e dal guastarmi seco
Molto mi guardo; ¢ bello, Egli, il Signore,
Col diavolo parlar si umanamente.)

I SERAFINI
(dietro la nebulosa, avvicinandosi in turbini leggeri)

- Siam nimbi
Volanti
Dai limbi,
- Nei santi
Splendori
Vaganti,
- Siam cori
Di bimbi,
D'amori,
- Siam nimbi
Volanti
Dai limbi,
- Nei santi... ecc., ecc., ecc.
(sempre a capo, svanendo)

MEFISTOFELE

E lo sciame legger degli angioletti;
Come dell'api n'ho ribrezzo e noja. (scompare)

I SERAFINI (**%)

Sui venti, sugli astri, sui mondi,
Sui liquidi azzurri profondi,
Sui raggi tepenti del sol,

Sugli echi, sui fiumi, sui fiori,
Sui rosei candenti vapori,
Scorriamo con agile vol.

La danza in angelica spira
Si gira, si gira, si gira.
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Un giorno nel fango mortale,
Perdemmo il tripudio dell'ale,
L'aureola di luce e di fior;

Ma sciolti dal lugubre bando,
Pregando, cantando, danzando,
Torniamo fra gli angioli ancor.

La danza in angelica spira
Si gira, si gira, si gira.

Fanciulli, teniamci per mano,
Fin I'ultimo cielo lontano
Noi sempre dobbiamo danzar:
Fanciulli, le morbide penne
Non cessino il volo perenne
Che intorno al Santissimo Altar.

La danza in angelica spira
Si gira, si gira, si gira.

- Siam nimbi
Volanti
Dai limbi,

- Nei santi
Splendori
Vaganti,

- Siam cori
Di bimbi,
D'amori,

- Siam nimbi, ecc., ecc.
(circolando e perdendosi)

LE PENITENTI
(canto della terra)

1.

Salve Regina!
S'innalzi un eco
Dal mondo cieco
Alla divina
Tua reggia d’or.

Odi la pia
Prece serena.
Ave Maria
Gratia plena.

I SERAFINI
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ECHI

EcCHI

La danza in angelica spira
Si gira, si gira, si gira.

FALANGI

Oriam per quelle di morienti ignave
Anime schiave.
Ave.

LE PENITENTI

2.

Noi siam donne
Fragili e blande

Che ordiam ghirlande
Per le madonne

Di gemme e fior.

Odi la pia

Prece serena.

Ave Maria

Gratia plena.

I SERAFINI

La danza in angelica spira
Si gira, si gira, si gira.

FALANGI

Oriam per quelle di morienti ignave
Anime schiave.

LE PENITENTI

3.
Noi sulla
Pallide e scarne,
Sentiam la carne
Che geme ed erra;
Sentiamo il mal.
Odi la pia
Prece serena.
Ave Maria
Gratia plena.

I SERAFINI

La danza in angelica spira
Si gira, si gira, si gira.

Ave.

terra
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ECHI

ECHI

FALANGI

Oriam per quelle di morienti ignave
Anime schiave.
Ave.

LE PENITENTI
4.

Se questo canto
Salga ne' cieli,
Su noi fedeli
Distendi il manto
Celestial.

Odi la pia
Prece serena.
Ave Maria
Gratia plena.

FALANGI

Oriam per quelle di morienti ignave
Anime schiave.
Ave! Ave! Ave!

TUTTE LE FALANGI, TUTTI GLI ARCANGELI

Ave Signor degli angeli e dei santi,
E delle sfere erranti,
E dei volanti - cherubini d'0r.
Dall'eterna armonia dell'Universo
Nel glauco spazio immerso
Emana un verso - di supremo amor.

FINE DEL PROLOGO.

173



174

ANEXO C - “LA NOTTE DEL SABBA” DO LIBRETO DE 1868

EPIGRAFE
Irrlicht; Nur zickzack jeht gewohnlich
unser Lauf.

(Walpurgisnacht).

SCENA: Scena deserta e selvaggia nella vallea di Schirk, costeggiata dagli spaventosi culmini
del Brocken (monte delle streghe). I sinistri profili delle roccie staccano in nero sul cielo
grigio, un'aurora rossiccia di luna illumina stranamente la scena. Una caverna da un lato. 1]
vento soffia nei burroni; poi la voce di MEFISTOFELE che aizza FAUST a salir la
montagna, poi LILITH.

MEFISTOFELE

(assai lontano con voce lunga e sotterranea)

Su, cammina, cammina, cammina;
Negro ¢ il cielo, scoscesa ¢ la china;
Su, cammina, cammina, cammina.

(pausa)

Su, cammina, cammina, cammina, (meno lontano)
Che lontano, lontano, lontan
S'erge il monte del vecchio Satan.

(apparisce un fuoco fatuo che si dirige alla volta di Faust e Mefistofele)

FAUST

Folletto, folletto,
Veloce, legger,
Che splendi soletto
Per I'ermo sentier,
A noi t'avvicina,
Che buia ¢ la china.

MEFISTOFELE
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Cammina, cammina, cammina, cammina!

FOLLETTO
Zig-zag ,zig-zag,
L'incerto volar,
Zig-zag, zig-zag,
Non so raddrizzar.
E' mio destin
Per 1'aere vagar,
Non ha cammin
L' incerto volar.
Zig-zig, zig- zig, e€cc., €cC. (scompare)

(Mefistofele e Faust appariranno sovra un'alta roccia isolati ed immobili)

MEFISTOFELE

T'aggrappa saldo al mio mantello e Sali
Questo lubrico balzo.

FAUST

Orrido un lume

Di sinistro crepuscolo colora
Lontanamente le nembose cime,

E I' abisso profondo; va corrusca

Fra sanguigni vapor' la luna in guisa

D' Eumenide fuggiasca. Surgon mille/ Sul suolo ardenti farfallette d'
oro

Che scintillando al tetro aere sen vanno
Ridda gentil... ma qual prodigio! il monte
Tutto s'affoca e i greppi... € i massi... mira!
Mira... I' immenso incendio!.

MEFISTOFELE

E'il Dio Mammone
Che il suo ricco palagio addobba a festa;
Ei vi tien gran convito.

FAUST

Infuria il vento



L’ORCA (sempre
dall’interno)
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E de' violenti buffi mi percote
Tal... ch' 10... vacillo...

MEFISTOFELE

Hai sotto un precipizio,

T' aggrappa saldo al mio mantel e quatto
A randa a randa sta delle mie zanche

Ne¢ ti sgabliardi la paura. Ascolta!

S' agita il bosco e gli alti pini antichi
Cozzan furenti e fan battaglia insieme
Colle giganti braccia. Ascolta, ascolta!
Ad imo della valle un ululato

Di mille voci odo sonar... s' accosta
L'infernale congrega... oh! meraviglia !
Gia 1 nembi, il monte, le boscaglie e i cieli
Un furioso intuonar magico carme !

VOCI LONTANE DI STREGHE

Rampiamo, rampiamo - che il mondo ci gabba,
E il ballo perdiamo - del Re Belzebu;
E notte fatale - la notte del Sabba;
Il primo che sale - ha un premio di piu.
Su, su, su, su!
La stipa infernale - ci segue laggiu.
Su, su, su, su!
Rampiam I'ardue scale - che il tempo ci gabba;
E notte fatale - la notte del Sabba.

VOCI PIU’ LONTANE DI STREGONI

Su svelti, su forti - che il tempo ci gabba,

Le nostre consorti - son giunte lassu.

E notte tremenda - la notte del Sabba,

E il primo che ascenda - ha un premio di piu.
Su, su, su, su!

Rampiam e ne accenda - piu forte virtu.
Su, su, su, su!

Vigor si riprenda - che il tempo ci gabba.

E notte tremenda - la notte del Sabba.

Largo, largo alla moglie dell' orco
Che galoppa a cavallo d' un porco.



TUTTI

1° STREGA (su
d'una roccia bassa)
LILITH

TUTTI (dall’interno)

1° STREGONE (in
scena)
MOLTE VOCI

ALTRE VOCI
1° STREGA
LILITH

TUTTI
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Al piu anziani sgombriam la carriera.
Largo, largo alla vecchia Megera.
Che strada prendi - che stanchi meno?

Prendo la strada - dell' Ilsesteno,
Perche sul culmine - di quella vetta
Io scorgo I' occhio - d' una civetta
Che mi fa segno - d' andar di la.

Ah! Ah! Ah! Ah!

Saboe! har Sabbah!

Arto ¢ il cammino, molti i viandanti.

Avanti ! Avanti !

Avanti! Avanti !

Vecchia a che piagni pezzente e sporca?
Ho rotto il manico della mia forca,

E non ho lena d' andar piu in 1a.

Ah! Ah ! Ah! Ah!

Saboe! har Sabbah!

(si vedono comparire alcune streghe in lontananza sulle roccie inferiori e poi scomparire).

MEFISTOFELE

TUTTI (piu vicino)

Scope, ramponi, becchi e folletti,

Forche, bastoni, graffied unghietti,

Reggete il povero affaticato,

Ché chi a quest'ora non ¢ montato

Perduto ¢ in tutta I'eternita.
Ah! Ah! Ah! Ah!
Saboé! har Sabbah!

(avvicinandosi moltissimo)

Siam presso al sommo dell'arduo viaggio.

Lena ! coraggio ! lena ! coraggio !

Ancor un balzo... ancora un masso...

Ancor tre salti... ancora un passo... Sian salvi in tutta |' eternita!

(irrompendo tutti freneticamente sulla scena)

Har Sabbah ! Saboe!
Saboé¢ ! har Sabbah ! (*)

Ve' come l'infernal ciurma s' affanna



FAUST

MEFISTOFELE

Di montar suso e lor fa alzar le berze

La cupidigia dello strano ludo.

Ve' come impaziente si dimena ,

Saltella e fischia ed urla e ringhia e pute
Leppo d'inferno!.. a me Faust: ove fuggi?
Qui forza ignota mi trascina. -

Afferra
Ben saldo il mio mantello n¢ paura
ti colga; or su, fendiam la folta. Seguimi.

MEFISTOFELE

Largo, largo a Mefistofele,
Al vostro Re!
O razza putrida
Vota di fe.
Ognun m'adori ed umile
Si prostri a me.

CORO

Largo, largo a Mefistofele,
Al nostro Re.
Ognun atterrasi
Dinanzi a te.
E intuona un devotissimo
Inno di fe'.

(Streghe e Stregoni inginocchiati in circolo attorno a Mefistofele, parodiando le forme del cattolicismo

Re! Re ! Re ! sul magico
Trono di Satana

Splenda , tuoni, sfolgori
Tua legge sovrana.

Ma deh ! perdona a me ,
Storna 1 fulmini tuoi.
Miserere! Re ! Re !
Miserere di noi.
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Re ! Re ! Re ! sia codice
Della gente inferna

La tua formidabile
Volonta superna.

Ma deh ! perdona a me,
Storna 1 fulmini tuoi.
Miserere ! Re ! Re
Miserere di noi!

Re ! Re ! Re ! tu despota
Sei del nostro fato.

Noi ¢' incurviam docili
Al Rege implacato.

Re ! Re ! Re ! benevolo
Mira |' alta fe'

Del tuo popol supplice,
ORe!Re!Re!Re!Re!
Miserere ! Re ! Re
Miserere di me !

MEFISTOFELE (su  Popoli! e scettro e clamide

d'un sasso in forma Non date al Re sovrano?
La formidabil mano
Vota dovro serrar?

CORO (porgendo  Ecco la clamide - non t'adirar,

una clamide a Or t'ubbidiscono - ciel, terra e mar.
Mefistofele)

MEFISTOFELE Ho soglio, ho scettro ¢ despota
Il mio voler qui tuona ,
Sol manca la corona
Il capo a circondar.
CORO (conuna  Ecco ma in bricciole - I' ho fatta andar.

di trono)

corona spezzata) Sangue di martiri - la puo6 aggiustar.
L*PARTE DEL  Sotto la pentola corri a soffiar!

CORO

2 PARTE Entro la pentola corri a mischiar!
3.*PARTE Sopra la pentola corri a danzar.

(Breve danza)



STREGONI
MEFISTOFELE

CORO

Ed or che chiedi, o rege altiero ?
Vo' il mondo intiero !
Oh ! 11 bel pensiero !
(porgendo a Mefistofele un globo di vetro)
Eccoti, o principe, il mondo intero.

MEFISTOFELE

(col globo di vetro in mano)

Ecco il mondo,
Vuoto e tondo,
Scende, S'alza,
Gira, Balza,
Fa carole
Sotto il sole,
Trema, rugge,
Da e distrugge,
Ora sterile or fecondo.
Ecco il mondo.

Sul suo grosso
Curvo dosso
V'¢ una schiatta
Sozza e matta,
Ria, sottile,
Fiera, vile,
Che ad ogn'ora
Si divora
Dalla cima fino al fondo
Del reo mondo.

Questa razza
Stolta e pazza,
Fra le borie,
Le baldorie,
Ride, esulta,
Gaia, inulta,
Ricca, tronfia,
Gonfia, gonfia,
Nel fangoso globo immondo
Del reo mondo.
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Fola vana - ¢ a lei Satana,
Riso e scherno - ¢ a lei I'Inferno,
Scherno e riso - il Paradiso.
Oh per Dio! - che or rido anch'io
Nel pensar cio che le ascondo...
Ecco il mondo.

(getta con impeto il globo di vetro che si frange)

CORO E DANZA

Riddiamo! Riddiamo! che il mondo ¢ caduto!
Riddiamo! Riddiamo! che il mondo ¢ perduto!
Sui morti frantumi del globo fatal
S'accenda, s'intrecci la ridda infernal.
Riddiamo per lungo! riddiamo per tondo!
Riddiam! ch'¢ venuta la fine del mondo!

(l'ombra di Margherita si disegna celestialmente nel fondo della diabolica scena.)

FAUST
MEFISTOFELE
FAUST

MEFISTOFELE

FAUST

MEFISTOFELE

FAUST

Stupor! stupor!
Che di'?

La nel lontano
Del nebuloso ciel, una fanciulla
Pallida e mesta, non la scerni?... il piede
Lento conduce e di catene avvinto!
Pietosa vision... mi rassomiglia
Quella dolce figura a Margherita.
Toreci il guardo, torci il guardo!

Quello ¢ spettro seduttor.

E fantasma maliardo,

A chi il fissa ammorba il cor.

Torci il guardo, anima illusa,

Dalla testa di Medusa!
Quell'occhio da celeste spalancato
Cadavericamente! e il bianco seno
Che tanti ebbe da me baci d'amore!
E Margherita, si, I'angelo mio!

E miraggio, in quella fata

Sogna ognun colei che amo.
Ve’ strano vezzo il collo le circonda
D'una riga sanguigna, che par quasi



MEFISTOFELE

MEFISTOFELE

FAUST

LILITH (portando
fra mano degli

oggetti malefici)
FAUST

MEFISTOFELE
LILITH

TUTTI
LILITH

TUTTI
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Segnata colla lama d'un coltello.
Ha la testa distaccata,
Perseo fu che la taglio.
Torci il guardo, anima illusa,
Dalla testa di Medusa!

CORO

Riddiamo! Riddiamo! che il mondo ¢ caduto!
Riddiamo! Riddiamo! che il mondo ¢ perduto!
Sui morti frantumi del globo fatal
S'accenda, s'intrecci la ridda infernal.

Volteggia furente la stipa feroce,/

Ci assorda gli orecchi la musica atroce.
Convien piu tranquillo ricetto cercar.
Chi vuole comprar? Chi vuole comprar?

Che fa quella strega dall' orrido volto ?
Rivende gli avanzi del mondo sepolto....
Correte, consorti, correte a mirar

D' un mondo fallito lo strano bazar.

Sul candido seno di vergine esangue

Trovai questo ferro che gocciola sangue ;
Frenate la danza, correte a comprar.

Va via, maledetta, ci lascia danzar.

Tra i ruderi ascosa di regio terreno

Trovai questa coppa che stilla veleno.

Sul collo impudico di donna gentile

Trovai questo argenteo lucente monile.

Chi vuole comprar? Chi vuole comprar ?

Va via, maledetta, ci lascia danzar.

Riddiamo ! Riddiamo ! che il mondo ¢ caduto !
Rddiamo ! Riddiamo ! che il mondo ¢ perduto:
sui morti frantumi del globo fatal

S'accenda , s' intrecci la ridda infernal.
Riddiamo per lungo ! Riddiaino per tondo !
Riddiam ! ch' ¢ venuta la fine del mondo !

(Ridda sfrenala, Mefistofele e Faust sono travolti nel turbine della danza. Cala il sipario).

FINE DELL'ATTO SECONDO



