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RESUMO: Este trabalho originou-se das imagens produzidas por dois espetdculos: o
drama musical de Richard Wagner e o cinema. As similitudes entre as duas linguagens
determinaram o ponto de partida das nossas reflexdes, resgatando em nossa memoria os
fios condutores, ouvir e ver. Acompanhar Wagner levou-nos ao passado da forma de
espetaculo que dominou o séc. XIX, a dpera, e projetou-nos para o futuro, o espetaculo do
séc. XX, o cinema, contemplado aqui com a interpretacdo do filme de Fritz Lang, A Morte
de Siegfried. O drama musical encontra o drama visual, o cinema, reconstituindo com seus
respectivos codigos comunicativos, enquanto producgdes politicas e estéticas, o mito
germanico, trabalhado aqui nas chaves alegdricas de seus programas de educacdo da

memoria.

ABSTRATIC: This work originated from the images produced by two spetacles: Richard
Wagner’s musical drama and the movies. The similarities among the two languages
determined the starting point of our reflections, rescuing in our memory the conductive
threds: to hear and to see. To follow Wagner took us to the past of that kind of show that
dominated the 19th. Century, the Opera, and projected us for the future, the show of the
20th Century, the Cinema, referred here, with the interpretation of Fritz Lang’s film,
Siegfried’s Death. The musical drama finds the visual drama, the movies, reconstituting
with their respective communicative codes, as political and aesthetic productions, the
Germanic myth, interpreted hear in the allegorical keys of their programs of education of

the memory.
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APRESENTACAO

“Quando a miisica atinge sua mais nobre
expressdo, ela deve se tornar forma no

espaco.”  (Friedrich Schiller) '

No inicio ndo era Wagner. Tratava-se da intencio de estabelecer um campo
para indagacdes, o que seria feito a partir do filme “Melodia Imortal” ( The Eddy Duchin
Story), produzido em 1956, pela Columbia Pictures Corporation. Dirigido por George
Sidney, o filme possui roteiro de Samuel Taylor, baseado em historia de Leo Katcher, com
musica de George Duning.

Um espagco no qual embora ja tendo passado o apogeu do macarthismo,
ainda permanecia o Cédigo Hays, instituido pela indudstria cinematografica, que pretendia
expressar ““ o fundo moral comum do povo americano”. Assim, “Melodia Imortal” constitui
uma produgdo de seu tempo, manifestando logo na fase de criacdo seu cardter mercantil
pelo uso de férmulas, tanto para a forma quanto para o seu conteido, que revela a
concepgdo principal de sociedade norte-americana, dando a entender que ela se acha
suficientemente bem organizada, permitindo que um individuo obtenha a solucao feliz para
seus conflitos e para os seus problemas.

Trata-se de um herdi do cotidiano, um herdéico homem comum, verdadeiro e
valente, leal no amor e na amizade, apto a resolver sozinho seus problemas, levando a
perseveranga até as ultimas conseqii€éncias. Um herdi mitificado na lenddria figura do ator
Tyrone Power, fato que intensifica a absor¢do dos comportamentos e visdes de mundo que
compde a narrativa filmica. Como heroina, Kim Novak, complementa o drama criado com
os sedutores ingredientes da industria cinematografica americana, em seu programa visual
intencional, sobressaindo-se na realizacdo de “Melodia Imortal”, o “star system” e a
eficiéncia da producao, elementos que buscam o encantamento do espectador.

Conforme sua divulgacdo publica: “...Um emocionante e raro filme com as

inesqueciveis cancdes de Cole Porter, George Gershwin, Frederic Chopin e Hammerstein.”



Da trilha musical, destaquei o Noturno em mi bemol maior, opus 9, n. 2, de Chopin. Sua
funcao leitmotivica leva os espectadores a compartilhar os sentimentos e as emog¢des das
imagens a ele relacionadas, o que me permitiria abordar o fator fundamental que representa
0 aspecto temdtico para o carater de unidade da trilha musical, o que neste caso € bastante
claro. Nas seis vezes em que podemos ouvir o tema do Noturno, este apresenta ora maior
ou menor intensidade, bem como improvisagdes ritmicas, fluindo em sua caracteristica
sintética. Porém, a sua identidade temadtica é preservada, permitindo assim, uma
identificacdo imediata. Liga-se com sua linha melddica lirica, tocante e sugestiva, ao
interior do drama narrado imageticamente. Musica que ndo € apenas musica mas também
acdo dramdtica, ligada a linguagem narrativa do cinema, como elemento fundamental ao
modo de produgio dos filmes.

No caso especifico da técnica leitmotivica, de uso corrente no espetaculo
cinematografico, € a musica que em suas conseqiiéncias visuais, percorre 0 espago-tempo
desenvolvido na tela e em nossa imaginacdo, formando nossa inteligibilidade das imagens e
sons em seu movimento incessante. Compde as associacdes que nos levardo a um
sentimento e a um entendimento do visto e ouvido, em seu registro memoravel, aberto a
interpretacdes ndo determinantes.

Até aqui, navegava em 4guas tranqiiilas. Mas, dois insinuantes tépicos
instigaram timidamente minha imaginacdo, direcionando meu percurso em dire¢do a
Richard Wagner e o drama musical. O primeiro deles, reside no fato da carga dramatica no
filme “Melodia Imortal”, estar concentrada na idéia de amor e morte € ndao no classico
“happy end” holywoodiano, desviando-nos engenhosamente para o inforttinio partilhado,
quando da morte de Marjorie Oolrichs, Kim Novak. Para mim funcionou como uma chave
simbdlica, abrindo-me os espacos ainda ndo relembrados da atmosfera operistica,
particularmente o aspecto tragico em “Tristdo e Isolda”. Mais adiante, ao isolar o tema do
Noturno de Chopin, um “leitmotiv”’, configurou-se uma indagag¢do; por que nao
wagneriano? Assim, vi-me impulsionada a uma mudanga de curso, que embora ainda ndo
definida a principio, passa a se consolidar nas associagdes que o ver e ouvir, ja cativados
em sua base, comec¢am a tecer nas leituras e cursos realizados no espago que se seguiu aos

primeiros sinais de inquietacao.



Uma nova proposta de pesquisa que me colocou frente a um mundo
fascinante e assustador em sua vastiddo e dificuldade de acesso. As buscas entre textos e
audi¢cdes de parte da vasta obra de Wagner, trouxeram lembrancas pessoais, das primeiras
vezes em que pude ouvi-lo, em trechos esparsos tais como “A Cavalgada das Walkirias™; o
preludio do 3" ato de “Lohengrin”; Viagem de Siegfried pelo Reno, do “Crepusculo dos
Deuses”; A Chegada dos Convidados a Wartburg, do “Tannhéduser”’, o que aconteceu em
Araguari- M.G., onde vivi minha infancia.

Meu pai tinha por hébito reunir em nossa casa 0s que gostavam de musica,
em saraus realizados semanalmente. Longe das salas de concerto, o grupo fazia das
audi¢des dos discos o seu espetidculo. Preparava-se o repertério, amplamente discutido
antes da caida do primeiro disco. Daf em diante, o siléncio reverente s6 era quebrado pelo
chiado caracteristico da vitrola. Observava aquelas expressdes abstraidas, e tentava
compreender as diferentes maneiras de sentir ouvindo. Podia-se intuir a emog¢do provocada
pelos sons e seus intervalos, atribuindo significados diversos a prépria musica. Imaginava,
quando se tratava de Wagner, o que representaria o poder ver, na integra, um desses
espetaculos. Um desejo que indiretamente funcionou como estimulador na realizacdo deste
texto.

Pude concretiza-lo ao iniciar minhas buscas, e assistir “Tannh&user”.
Disponibilizado em disc-laser., consegui ndo s vé-lo, como contar com a possibilidade de
contato permanente, mesmo sabendo-se ser reproducdo de uma representacdo original.
Passo os olhos sobre os comentérios feitos durante a projecdo e vejo como as lacunas antes
preenchidas pela minha imaginacdo de ouvinte, passaram a ser gradativamente explicadas
pela plasticidade das imagens, num movimento de completude e encantamento.

Deste encontro afortunado, em que a memdria coloca em cena as sensacoes
primeiras, surgiu a aproximacao necessdria com o drama wagneriano em sua dimensao
monumental, revelador de uma forma artistica inovadora na produ¢do da imagem cénica
associada a musica. Este espaco aberto entre o significado das imagens musicais do “poeta-
musico”, representa uma fonte inesgotdvel de sugestdes devido a seu conteido imagético,
resultante da qualidade musical impressa por Wagner em sua obra, o que nos remete a um

tempo passado, o representado pela constru¢io do grande espeticulo que é a Opera, ao



mesmo tempo em que dirige o nosso olhar imperiosamente para o futuro, as imagens e sons
em movimento do cinema.

Esse momento em que a musica se expandiu pelas imagens, pode bem ter
sido a inspiracdo, para que revolvesse papéis, notas, cercar-me dos livros, buscando nas
referéncias historicas as origens destas construcdes espetaculares.

Iniciei o trabalho, no qual tento ndo apenas dar conta da forma, mas
permitindo-me localizar a presenca paradigmética do drama musical de Wagner num outro
momento estético cultural, o do cinema, discutindo esta presenga quase espontinea, ja que,
guardadas as diferencas, o drama musical e o cinema t€ém na musica o recurso articulatério
de suas narrativas, uma de suas similitudes. E, entre o palco e a tela, se realizam as
reflexdes aqui expostas, que passam pelo movimento histérico do espetdculo operistico na
reformulacio estética de Richard Wagner, sem perder de vista as imagens incessantes do
cinema.

Wagner, ao escrever sobre Beethoven e sua mdsica, recorreu as imagens
shakespeareanas:

“Se tomarmos o conjunto das figuras shakespereanas, com toda a
impressionante riqueza de caracteres que ele contém, e o compararmos ao conjunto
semelhante dos motivos beethovenianos em todo o seu poder de penetracdo e de contato,
veremos que cada um destes dois mundos coincide exatamente com o outro, ou que cada
um estd contido no outro ainda que parecam mover-se em esferas absolutamente
diferentes.” ?

Logo, no mesmo sentido, € possivel pensar analogicamente e trazer as
“imagens musicais visualizadas” de Wagner, deixando-as funcionar como fios condutores,
que em suas gradacdes, afastamentos, aproximacao, permite-nos participar da “obra de arte

do futuro” em suas expressoes cénica e filmica.

1 Friedrich Schiller, “Uber die éstherische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen”, in Adolphe Appia, Ouvres Complétes,

vol. II, p. 43.

2 Beethoven, p.71.



UM DRAMA EM BUSCA DO CINEMA

“Pouco a pouco a obscuridade envolve a sala, a calma se faz. (...) logo o
olhar nado distingue nada, depois consegue-se orientar entre a fraca claridade produzida
por algumas lampadas, deixadas acessas nos lustres, tudo no alto, perto do teto.

A partir deste momento pode-se ouvir uma mosca voar, cada um se recolhe,
e uma forte emog¢do nos faz bater o coracdo. Entdo, entre os vapores luminosos e dureos
que saem das profundezas do “l’abime mystique”, crescem, vivas, vibrantes e aveludadas,
as incompardveis harmonias, desconhecidas em outro lugar, que se apoderam de todo
nosso ser, transportando-nos para o mundo dos sonhos.

As cortinas se abrem pelo meio e vdo se reunir de cada lado da cena,
deixando ver o cendrio, maravilhoso (...) entdo quando, o ultimo acorde se faz ouvir, nos
saimos do nosso éxtase...” !

Albert Lavignac serd um parceiro constante neste projetado encontro com
Wagner. Torna-se nosso guia, tomando-nos como companheiros na sua “peregrinacdo’” a
Bayreuth. Projeta em nossas imaginagdes o seu relato sensivel e minucioso, fixando um
quadro histérico das primeiras apresentagcdes, antes que o local ficasse desfigurado pelo
turismo cultural. Mais ainda, na sua andlise penetrante e singular, Lavignac revela o
musicista, professor de harmonia do Conservatério de Paris, € o poeta sensivel capaz de
mergulhar nas intengdes mais profundas do compositor e sua obra, apontando meios que
nos permitem compreender Wagner e suas propostas inovadoras: promover a integridade
artistica no “Drama Musical”, reelaborando imagem e som numa nova identidade, o drama
wagneriano, motivador deste nosso percurso. Tornou-se pouco a pouco, na medida em que
buscdvamos um ponto de partida, definitivo. Abriu-nos espagos para indagacdes até entdao
insuspeitadas, mostrando-nos o fascinio exercido pelas imagens cénicas guiadas pela
musica, na versao do dramaturgo Wagner.

Um fascinio como o que € sentido hoje nas exibi¢cdes dos filmes, possivel
pela qualidade comum aos dois espetdculos, a idéia de conjunto, o “espeticulo total”,

integracdo de diferentes meios de expressdo, no que nos € dado a ver, ouvir e sentir, através



de mecanismos diversos: o dramdtico e o filmico. Sua representacdo resulta numa
inesgotdvel fonte de imagens prodigiosas, que saem do palco e da tela para transitarem
livremente pelo nosso imagindrio.

Independente das inumeras explicacdoes dadas a sintese e a integracdo das
artes sob os mais variados aspectos, das amplas discussdes e temporarias priorizacdes e
hierarquizagdes, privilegiando ora um ora outro de seus elementos expressivos, importa-nos
aqui pensar neste pulsar constante de tendéncias e identidades, feito realidades criativas
num imenso programa de educacgdo estética, movimentando-se num permanente recriar da
memoria e do nosso inconsciente.

Pode-se ampliar o espaco mégico destinado as imagens inesqueciveis, o que
nos leva a tragédia dos gregos, fazendo-nos acompanhar pelo pensamento de Wagner,

registrado em A Arte e a Revolugdo (1849):

“O espirito grego...encontrou...sua expressdo mais representativa em
Apolo, a verdadeira deidade nacional que preside a ragca helénica... E assim, o poeta
trdagico, inspirado por Dioniso, viu o deus glorioso (Apolo) quando aos outros meios de
expressdo artistica — abundantes, espontdneos, brotando diretamente da vida humana mais
precisa, ele acrescentou a linguagem, audaciosa e envolvente, a sublime intengdo poética;
e uniu-os em um sé foco para que produzissem o teatro; a mais alta expressdo da arte.”

Desta sintese original, Wagner retira o seu ideal de “Gesantkunstwerk- obra
de arte total, impulsionando-a para o futuro. Ndo s6 o de suas realizagdes (1876), mas o
futuro em que novas invencdes como o cinema, produto de um processo tecnoldgico,
desenvolveria, com as caracteristicas proprias de sua especificidade, o funcionamento desta
retorica musical-cenografica na construg¢do de seu proprio espeticulo.

Ver e ouvir serdo as linhas condutoras, que apoiardo nosso movimento em
meio as imagens projetadas pelo drama e pela musica na sua imagina¢do do real. Imagens
que na sua diversidade sinalizam dire¢cOes novas e imprevistas, acentuando a estimulacdo
inicial, ao permitir desvios que ampliam as possibilidades de associacdes.

Dai podermos nos deter na musica transposta para a dramaturgia especifica
do cinema, tornando-se parte do texto filmico, o que é também pensar no “dramma per

musica”. Permitimo-nos assim, levantar, mesmo nao sendo intencional, os sinais de



comunhdo entre os dois espetdculos que t€ém na musica um fator primordial na sua
estrutura.

O cinema nasce mudo porém, fez-se acompanhar pela musica desde as
primeiras exibi¢des. Os acompanhamentos musicais ao vivo, usados nos teatros musicados,
que representam uma parte significativa da producio dramatica do final do século XIX, sdo
transferidos para as salas de exibicio do cinema. Nesta inclusdo imediata a musica
protagoniza um papel relevante na formacdo da narrativa filmica, que se faz acrescer da
dimensdo musical colada as suas imagens.

O olhar até entdo habituado ao espetaculo teatral, representacao de uma acao
real, desvia-se do palco para a tela. Nela, tanto a atmosfera de realidade se dilue como, por
ser uma superficie bidimensional, apresenta a profundidade apenas ilusoriamente. Cabe a
musica, mesmo enquanto acompanhamento, diminuir esta impressdo de estranheza, atuando
como fator aproximativo da realidade representada. A musica supre acusticamente o
sentido de profundidade, visualmente ausente, ao transitar pelas imagens tornando-se parte
de sua perspectiva. Cabe também a ela, atuar na progressdo prépria ao movimento
cinematografico, que segundo John Howard Lawson:

“nasce da justaposi¢do das imagens e do acompanhamento ou da agdo
contrapontistica do som.” I

E o som aqui reduz-se a misica como acompanhamento, imprimindo um
suporte ritmico as acdes visualizadas na tela.

Dissemos misica como acompanhamento, E assim era, por ndo existir
relacdo narrativa organica entre som e imagem (aparato técnico / sincronizacio); pela
propria escolha das musicas que deveriam acompanhar a projecdo, feita por misicos
responsaveis pelas salas de exibi¢do, independente da inten¢do do realizador do filme.
Mesmo assim, havia um repertdrio conhecido do publico, cujos titulos evocavam a cena
projetada, uma tentativa de associacdo, de interacdo entre os discursos da imagem e da
musica.

Tentativa que se afirma em permanentes mudancas no desenvolver do
“novo” espeticulo e que buscam realizar a integracdo da musica as necessidades
expressivas do filme. Nesta dire¢do, o interesse que os produtores passam a ter pelo

acompanhamento musical de suas obras, sinalizam as editoras da drea um espaco para as



coletaneas de partituras destinadas a esta finalidade. Surgem no mercado edi¢Oes que
reinem composi¢cdes em fungdo do teor dramadtico, relativo as situagdes em que deveriam
ser executadas. Torna-se possivel a indicacdao das musicas em planilhas a serem distribuidas
junto com os filmes, substituidas posteriormente pelas partituras originais. Nessas o
compositor imprime a leitura musical que fez das imagens, acompanhando com sua
imaginacdo sonora, a progressio das seqiiéncias que cobrem a narrativa filmica: o
acompanhamento musical para ser executado ao vivo durante as projecdes, o que mantém o
carater de espetdculo ao vivo, dada a impossibilidade de reprodu¢do do som.

A musica em sua atuagdo coadjuvante, ndo € vista ainda como um recurso da
linguagem do cinema. Mas, de qualquer forma, passa a integrar o produto filmico acabado,
no momento em que circula enquanto indicacdo ou partitura original, juntamente com o
texto filmico, a pelicula, que passa a contar com o seu potencial expressivo.

Uma concepgdo estética de imagens memoraveis, como no drama
wagneriano. Poesia, miusica, pintura, danca, escultura, conjugados no palco onde se
representa o drama. Som, imagem e movimento, para se ver e ouvir magicamente na forma
monumental do espetdculo, onde tudo concorria para fascinar o publico, transformando-se
em memoria que o passado nos lega cotidianamente.

Imagem e movimento, bases que também sustentam a construgdo
cinematografica, sdo solidificadas com a incorpora¢do do som, eliminando a dificuldade
técnica que limitava o uso da misica, o que passa a ser feito segundo a tradi¢cdo do cinema
mudo, um acompanhamento continuo, e pela procura de uma linguagem musical capaz de
promover a coeréncia do todo, relacionando em simultaneidade palavra, musica, imagem
animada e todas as outras matérias envolvidas no processo filmico.

O paradigma ¢é determinado pela musica sinfonica e operistica do
romantismo, um idioma inteligivel para o publico, familiarizado com o espetdculo
dramético musical, além de ser comprovadamente eficiente nas solucdes dos problemas
draméticos que tiveram Wagner e outros compositores nas montagens de seus dramas
musicais, problemas estes semelhantes aos que se apresentavam nos filmes.

Drama e musica buscam o equilibrio neste novo contexto determinado pelo
som sincronizado. Adequam-se a esta constru¢do que envolve multiplos recursos proprios

da aparelhagem técnica de comunicacdo do cinema, ao moldar imagem e som em seu



proprio espetaculo. O cinema sonoro traz a cena a memoria musical, definindo o campo em
que imagens e didlogos compdem a trama dramética, expandindo as fronteiras da tela para
um dominio ideal, onde a imagina¢do e o sonho encontram o seu espago.

O advento do som faz com que a integracdo dos elementos audiovisuais
transforme-se em necessidade, colocando as questdes dos relacionamentos entre os valores
plasticos e musicais. O rdpido desenvolvimento da tecnologia sonora, estabelece um
interesse no sentido de estimular uma estética do som, propria as exigéncias desta nova
forma de representacdo do mundo e do homem, num movimento mais dindmico, impresso
pelo ritmo das imagens, o que torna os limites de espago e tempo mais flutuantes.

O cardter estitico do espaco cénico transforma-se em dindmico,
movimentando-se como se estivesse diante de nds. Uma atualizagdo temporal projetada na
simultaneidade das cenas narradas pela linguagem caracteristica do cinema, com suas frases
escritas em imagens e sons, decorrentes do seu aparato técnico (cdmera, microfone, tela,
montagem).

O tempo, linear e sucessivo do drama, no seu “avancgar ininterrupto”, deixa-
se espacializar no cinema. Um tempo que nos permite escolher nossa direcdo, ao
acompanhar seu desenvolvimento, podendo ser invertido, repetido, superado, alternando o
antes e o depois, fazendo-se perceber na sua descontinuidade. Coloca-nos em estado de
suspensao entre o espagco € o tempo, num jogo simultianeo de aproximacdo no tempo e
afastamento no espaco, constituindo o espago-temporal, o tempo bidimensional do cinema
na sua versao imagética do mundo.

E nesta forma “rapsédica” que a arte cinematografica compde o seu
repertdrio. Texto e partitura para se ver e ouvir na realizacdo da “obra de arte do futuro”,
recriada no espaco-temporal do cinema.

A discutida teoria wagneriana da sintese das artes: o texto e a encenagdo
interagindo entre si € com a musica, buscando nesta integracio uma unidade plena no
drama musical, foi inicialmente desenvolvida por Richard Wagner em “Das Kuntwerk der
Zukunft”’, Obra de Arte do Futuro, livrto publicado em 1849. A idéia de
“Gesamtkunstwerk”, obra de arte total, € aqui proposta numa antecipa¢do nio s6 do que

Wagner viria a realizar com sua obra, mas também como uma antevisio das possibilidades,
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que outros contextos criativos disporiam ao fazer uso de sua concepg¢do estética do drama
musical. Em carta escrita a Theodor Uhlig, também em 1849, Wagner afirma:

“No momento esta obra de arte ndo pode ser criada, mas apenas
preparada, através de um processo de revolugdo, de destruicdo e quebra de tudo que valha
a pena ser destruido e quebrado. E isto que cabe a nés e somente entdo pessoas totalmente
diferentes de nés serdo os verdadeiros artistas criativos.” *

Ao lermos esta passagem somos quase que impelidos para a lembranga do
cinema. E como se na meméria de Wagner estivesse o futuro deste espetdculo, que na sua
configuracdo filmica, promove a integracdo dos meios expressivos na sua construcdo da
“arte total”, mantendo uma nitida aproximagao com o drama musical.

O cardter inovador das mudancas realizadas por Wagner no terreno
operistico, conduziu-o em dire¢do ao mundo das imagens e sons do cinema, estreitando os
lagos de parentesco entre os dois espetaculos.

O afa de estabelecer critérios de identificac@o artistica do cinema, coloca a
musica nas reflexdes daqueles que se ocuparam dos problemas e solucdes da estética do
cinema, por ser parte constitutiva do texto filmico, participando de sua construgcdo
dramatica. O fato talvez justifique as questdes permanentemente levantadas sobre as
relacdes do cinema com a Opera e o drama musical. Ou mesmo quando realiza o
movimento contrario, como no caso de Yehudi Menuhin, ao se referir ao drama musical de
Wagner:

“Seus dramas musicais sdo escritos como filmes, atribuindo temas a cada
personagem, refletindo cada mudanca de tensdo emocional, e suas técnicas de composicdo
ter-se-iam adaptado bem ao cinema.” >

Wagner criou uma nova forma de espetaculo, o drama wagneriano.

Seguir as trilhas por ele percorridas em sua vida € acompanhar a0 mesmo
tempo o percurso do “poeta-misico” em sua ininterrupta atividade criativa. A cada inten¢do
por ele estabelecida, seguiam-se o desenvolvimento, baseado em incansdveis pesquisas
tedricas e a realizacdo, a obra, que num processo singular produzia a teoria da obra
seguinte, conduzindo Wagner para o drama do futuro.

Em seu livro “Une Communication a Mes Amis”, Uma Comunicagdo a

Meus Amigos, (1851), Wagner registra o plano detalhado da Tetralogia, sua intengdo:
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“Eu tenho a intengdo de representar meu mito em trés dramas tendo cada
um sua unidade e que serdo precedidos de um grande prologo. Estes dramas, sendo que
cada um forma um todo por ele mesmo, ndo sdo destinados no meu espirito a serem “pecas
de repertorio” como se diz no teatro moderno. Para sua representacdo eu tenho o seguinte
plano:

Por ocasido de um festival especialmente consagrado a ela, eu pretendo
representar no curso de trés jornadas precedidas de uma tarde, estes trés dramas assim
como o prologo. Eu terei alcancado o objetivo desta representacdo, eu e os artistas que
serdo meus companheiros e verdadeiros intérpretes, se eu puder, comunicar aos
espectadores que ld estardo reunidos durante estas quatro “soirées”, o que eu pretendo;
uma impressdo artistica dirigida realmente ao sentimento e fazendo entender minha
intengdo...” o

E, a0 mesmo tempo a realizacdo: trés poemas de Opera: “O Navio
Fantasma”, “Tannhduser”, “Lohengrin”. Trés etapas das conquistas do drama musical, em
andamento, sobre a tradi¢do operistica, expondo o conjunto de suas consideracdes teéricas.’
Consideracdes que abrangem as relagdes entre poesia, musica € encenagdo, integradas na
constru¢do do drama musical, resgatando o movimento dramatico pela forma dramédtica
musical.

Para Wagner, a estrutura dramdtica de suas narrativas musicais &
absolutamente fundamental. Musica e drama como partes integrantes deste conjunto, sendo
a musica como o drama essenciais ao espetdculo. Mais ainda, musica que pudesse penetrar
a a¢do, envolvendo o drama, expressdao de uma idéia do mundo, sendo assim o seu reflexo.
Ao se refletir na musica, o drama pode ser também o seu reflexo: palavra e texto deixam o
dominio poético, fazendo-se acdo, que representada diante de nds, transforma-se em “acdo
musical visualizada”.

O drama em sua historia encontra a musica, num movimento que alterna
aproximacdo e afastamento. Sem didvida, Wagner realiza com suas obras mais que uma
aproximacao, se pensarmos no cardter de unidade e continuidade que buscava no drama,
pela integracdo dos elementos expressivos envolvidos em sua construcdo. Podemos
destacar a musica deste contexto e veremos um estreitamento das identidades dramética-

musical. Escutemos Wagner:
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“Assim como o drama ndo descreve os caracteres humanos mas faz com
que eles mesmos se representem diretamente, assim uma musica nos apresenta em seus
motivos o cardter de todos os fendomenos do mundo em sua esséncia mais intima. O
movimento, a formagdo e as modificacoes desses motivos estdo, de um modo andlogo,
aparentados com o préprio drama. Mas este drama e a idéia contida nele s6 podem ser
claramente compreendidos por meio destes motivos que se movem, tomam forma e se
modificam. Ndo estaremos, pois, errados se reconhecermos na miisica aquilo que torna a
priori o homem capaz de dar forma ao drama em geral.” 8

Uma nova concepg¢do de obra de arte, o drama,” ou uma reforma wagneriana
aplicada as convengdes do espetaculo operistico?

Esta questdo mobilizou a critica operistica, promovendo uma avalanche de
opinides, as mais diversas e contraditorias, o que sinaliza a amplitude do projeto de Wagner
e justifica as indagacOes provocadas pela sua concretizacdo em obras que revelam um
auténtico inovador, que buscou e encontrou um contexto criativo para realizar seu ideal de
“Gesamtkunstwerk”, expressdo de seus questionamentos estéticos. Uma idéia romantica na
sua concep¢do, mas longe de se caracterizar como tantos outros ideais romanticos, pela
tendéncia ao inatingivel, é realizada pelo seu idealizador entre as contradi¢des de seu
tempo: o pessimismo schopenhauriano e o otimismo tecnolégico, o ceticismo filoséfico e
as possibilidades objetivas da “Realpolitik” (politica realista) de Bismarck e a firme
convicg¢do de ser a arte a Unica justificativa para a vida.

Como buscamos imaginar o drama wagneriano, destacando em sua
constru¢do as imagens cénicas e sonoras, numa tentativa de perceber suas multiplas
significacOes e possiveis relacdes com a arte do cinema, ndo nos privando do prazer
intelectual que nos é reservado ao penetrarmos na esséncia deste fantistico espeticulo,
ficamos com Joseph Kerman:

“Mas enquanto os sentimentos exaltados e os interesses pessoais se esvaem,
Tristdo e Isolda permanece: e Richard Wagner continua sendo um nome cercado por uma
aura mdgica.” 10

Estamos diante de um “poeta-musico”, portanto capaz de criar o seu proprio

libreto. Uma qualidade singular que permitia a Wagner desenvolver seus personagens €

trama dramdtica, intuindo ao criar o seu roteiro, a musica que iria compor. A musica
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orientava a sua inspiragdo ampliando o sentido da linguagem poética, traduzindo a
introspecgao lirica e a subjetividade dos personagens. A esta cumplicidade criativa, junta-se
a imaginagdo do “coredgrafo”, uma funcio inexistente naquele momento. Quando escrevia
seus poemas, Wagner tinha como objetivo ndo apenas coloca-los em musica, mas em cena,
tomando a seu encargo a estrutura dramatica de suas narrativas musicais. Se a musica € a
poesia tinham func¢des essenciais no espetaculo, a sua representacdo, “le jeu de scéne”, era
também fundamental:

“No momento em que ele é representado com a realidade cénica, o drama
desperta no espectador um interesse profundo por uma ag¢do que se completa diante dele,
que é, na medida do possivel, uma fiel imitacdo de vida humana.” !

A forca expressiva do cendrio em harmonia com o drama representado, entra
como um fator determinante para a irradiagdo da musica. O desejo de expressdao que teve
origem no drama, serd evocado indiretamente, na fusdo entre o ideal e o natural realizada
no palco. Tratava-se do que Wagner chamava de “dramaturgia cénica”, uma forma
representativa capaz de confirmar plasticamente “o espaco e a profundidade material e
espiritual” definidos por sua misica.

Devemos completar a citagdo que é de Charles Baudelaire:

“Nenhum muisico supera Wagner na pintura do espaco e da profundidade,
materiais e espirituais. ( ... ) Ele possui a arte de traduzir, por meio de gradagoes sutis,
tudo o que hd de excessivo, imenso, ambicioso, no homem espiritual e natural.” 2

Continuemos com Baudelaire e as suas impressdes ao ouvir a musica de
Wagner, num concerto apresentado pelo compositor, na sala dos “Italiens”, em Paris
(1860), onde foram executados fragmentos das suas composi¢des. No programa, trechos de
conjunto, coros, sinfonias. Composi¢des feitas para a cena, ouvidas em concerto, sem a
complementacido cé€nica. Baudelaire parte portanto das imagens sonoras em movimento e

“«

de seu encadeamento narrativo, onde como em qualquer narracdo, “ ... hd sempre uma

lacuna completada pela imaginacdo do ouvinte.”

Fala-nos da eloqii€ncia desta narrativa
sinfonica e das sugestdes por ela provocadas. Seu exemplo, o prelddio de “Lohengrin” '*na
tradugdo de Franz Liszt e dele préprio.

Antes de prosseguir com Baudelaire, fixemo-nos nesta parte exclusivamente

. A e 1 1 Z, IT) .« . , ,
sinfonica; o Prelidio."” E exatamente em “Lohengrin” que a Abertura tradicional da Gpera é
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substituida por Wagner por prelidios que antecedem cada ato. Uma preparagdo dirigida a
nossa alma, restrita a um curto espaco de tempo, no qual aglomeram-se imagens poderosas
e inesqueciveis, produzidas para movimentar nossa imagina¢do em torno da alegoria que se
afirma em retornos e antecipacdes , do que foi e a partir dai se anuncia. Passado e presente
ressoando neste contexto sonoro, onde relacdes e significados superam o imediatismo da
acdo dramdtica, revelando nos atos da mdusica um sentido que acontece num tempo

”] .
6 e a trama dos motivos

ambiguo e relativo, estabelecido pela ‘“melodia infinita
condutores. Uma estrutura wagneriana para a acdo, sentimento € pensamento, sobre a qual
trataremos mais adiante.

Passemos para o espaco e veremos que em seus prelidios Wagner ora define
musicalmente a atmosfera, o campo singular da acdo, lancando-nos em mundos unicos
criados pela musica, ora deixa-nos mergulhar no vago, no ndo identificavel, instigando
nossa curiosidade. Ao mesmo tempo, prende nossa atengdo por meio de harmonias e
sonoridades estranhas, modula¢cdes imprevistas, uma espécie de premonicao sonora, que
nos coloca em estado de suspensdo, até que a acdo comece, o que pode ocorrer a qualquer
momento durante o preludio.

No preludio de “Lohengrin”, somente um motivo, o que simboliza o “Gral”,

, . 1
¢ desenvolvido. 7

O GRAL
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Misterioso aparece nos violinos, passa para os instrumentos de sopro, ao
mesmo tempo em que trompas e fagotes fazem-se presentes preparando a entrada dos
trompetes e trombones num intenso crescendo, quando todos os recursos da orquestra sao
utilizados. Aos poucos a intensidade vai diminuindo e se apaga nos sons em surdina dos
violinos, que sugerem o misticismo do Santo Gral.

Wagner nos fala de impressdes como a da alma que “mergulha nos espagos
infinitos”; da etérea imagem de uma “legido milagrosa de anjos”; da “luminosa aparicdo”
do Santo Gral ao piedoso cavaleiro: “ele se abisma em uma adoragdo extdtica, como se o
mundo inteiro tivesse repentinamente desaparecido”; ou ainda sobre 0 momento em que 0s
anjos devem retornar aos céus desaparecendo “nas profundezas do espaco”.

Baudelaire descreve a traducdo de Liszt:;, da qual transcrevemos alguns
trechos:

“Essa introdugdo encerra e revela o elemento mistico, sempre presente e
sempre oculto na peca... Para nos ensinar a inenarrdvel forca desse segredo, Wagner nos
mostra inicialmente a beleza inefdvel do santudrio, habitado por um Deus que vinga os
oprimidos e so pede amor e fé a seus fiéis. Ele nos inicia no Santo Gral. ( ... ) ele o mostra
inicialmente refletido em alguma onda azulada ou reproduzido por alguma nuvem
irisada.”

Podemos seguir a descricio que fizemos do prelddio para acompanhar a
tradugdo de Liszt:

“No comeco é uma ampla camada dormente de melodia, um éter vaporoso
que se expande, para que o quadro sagrado se desenhe a nossos olhos profanos. ( ... ) No
intenso crescendo: “como se nesse instante unico o santo edificio tivesse brilhado diante de
nossos olhares ofuscados, em toda a sua magnificéncia luminosa e radiante.” No momento
em que a intensidade vai gradualmente desaparecendo: “O transparente vapor das nuvens
volta a se fechar, a visdo desaparece pouco a pouco no mesmo incenso matizado em meio
ao qual ela surgiu...” Ao desaparecer nos violinos tocados em surdina: ““ ... e o trecho se
encerra pelos seis primeiros compassos, tornados ainda mais etéreos. Seu cardter de
misticidade ideal faz-se sensivel gracas sobretudo ao pianissimo sempre conservado na
orquestra e que Sse interrompe apenas no curto momento em que 0s metais fazem

resplandecer as maravilhosas linhas do tinico tema dessa introdugdo.”
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Para concluir ougamos trechos do preludio na interpretacao de Baudelaire:

“ ... Senti-me liberto das ligacdoes com a gravidade e reencontrei pela
recordacdo a extraordindria voliipia que circula nos lugares altos ( ... ) a imensiddo sem
outro cendrio sendo ela propria. Logo provei a sensacdo de uma claridade mais viva, de
uma intensidade de luz que aumentava com tal rapidez, que as nuangas fornecidas pelo
diciondrio ndo bastariam para exprimir esse acréscimo sempre renascente de ardor e
brancura. Assim concebi plenamente a idéia de uma alma se movendo num meio luminoso,
de um éxtase feito de volipia e de conhecimento, e planando acima e bem longe do mundo
natural.”

As diferencas interpretativas confirmam a finalidade das intencdes de
Wagner; criar uma atmosfera espiritual continua, que na sua densidade € capaz de penetrar
a acdo interior, levando-nos para as regides sagradas do Monte Monsalvat. Um tnico tema
introdutdrio que revela em suas linhas o que Baudelaire descreveu como:

“a sensacdo da beatitude espiritual e fisica;, do isolamento; da
contemplacdo de alguma coisa infinitamente grande e infinitamente bela; de uma luz
intensa que regozija os olhos e a alma até o desvanecimento; e, enfim, a sensacdo do
espago estendido até os ultimos limites concebiveis.”

Tema que estard presente em todos os atos, reafirmando a continuidade desta

. . 1
atmosfera, conforme nos mostra abaixo, o quadro de Lavignac: '®
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A partir de uma “imagem temdtica” Wagner busca a unidade musical de
forma semelhante 2 de um movimento sinfonico. Ele nos diz a respeito deste procedimento
em “Lohengrin”:

“Desta vez eu ainda ndo tinha diante de mim uma peca musical completa
como a Balada,” mas apenas os primeiros esbocos de uma imagem para onde os raios
temdticos convergiam a partir das cenas, fora do seu crescimento orgdnico, de um a partir
do outro, e depois permitiam que aparecesse onde eram necessdrios permitir o
entendimento das principais situagoes.” 20

A composicao de imagens dimensionada em sua duracdo e seqii€éncia pela
musica. E a misica como elemento expressivo e temporal que define os movimentos
coreograficos estabelecendo o equilibrio com o espaco cénico, trazendo para o palco a
impressao de realidade do drama representado. Nesta transposicdo cé€nica as alteragdes de
tempo relativas as palavras, propor¢des gestuais, assim como outras implicacdes com 0s
elementos cenogréaficos seguem o ritmo e a intensidade das predisposicdes sonoras.

Uma concepg¢do representativa que implicava em modificagdo estética dos
padrdes convencionados pela cena lirica, o que leva Wagner a escrever seus manuais de
representacdo. Semelhantes aos roteiros cinematograficos, traziam minuciosas instrugoes
sobre como seus dramas deveriam ser montados e conduzidos, para dar ao espeticulo visual
uma intensidade correspondente a da mdusica, a que pudemos ver e ouvir no prelidio de
“Lohengrin”, sentindo-a postados nas alturas do Monte Montsalvat.

Nas diversas indicagdes cénicas de Wagner relativas ao rochedo das
“Walkyrias”, cendrio que aparece nos trés dias do “ Anel dos Nibelungos”, assim como nas
descri¢cdes da atmosfera que deve envolvé-lo encontramos as imagens que nos coloca em
contato com a realizagdo de Bayreuth, em 1876, e os propdsitos de seu idealizador.

Em “Die Walkiire”, A Walkyria, III Ato.

“O cimo de uma montanha rochosa.

A direita um bosque de pinheiros limita a cena. A esquerda, a entrada de
uma gruta que forma uma sala natural; sobre ela, a rocha sobe ao seu ponto culminante.
Atrds, a vista é inteiramente livre; as rochas ao fundo, mais ou menos altas, formam a

borda de um precipicio que é supostamente abrupto.”
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“Fileiras de nuvens isoladas cobrem o cume das rochas, tem nuvens ao
fundo do cendrio; uma tempestade se aproxima pois que as Walkirias sdo envolvidas pela
tempestade e impelidas para as rochas, que também estdo envolvidas por grossas nuvens. (
... ) uma fileira de nuvens iluminadas pelos reldmpagos se aproxima pela esquerda. ( ... ) O
fundo se torna escuro, os pinheiros sdo vivamente iluminados pelo clardo do fogo. ( ... )
Logo a tempestade se apazigua e pouco a pouco as nuvens desaparecem. Na cena seguinte
( cena 3), por um tempo enfim calmo, cai o creptisculo.” ...

Em “Siegfried”, III Ato.

“Regido selvagem ao pé de uma montanha rochosa que sobe a esquerda de
maneira abrupta.”

“E noite. ( ... ) Um creptisculo lunar ( a lua se esconde ) ilumina a cena: a
tempestade se acalmou. Tudo escurece novamente. Olhai para o alto! Vés a luz? A
claridade aumenta, o ardor dilata; nuvens escaldantes e chamas envolventes aproximam-se
com grande estrondo; um mar de luz cerca sua cabeca. Um reflexo de claridade
desprende-se ( da lanca) na direcdo do cimo do rochedo, de onde vem o clardo; até entdo
pdlido, resplandece cada vez mais vivamente. Um forte trovdo, diminuindo rdpido,
acompanha o relampago. Ele desaparece de uma s6 vez, numa total obscuridade. O clardo
grandioso das nuvens de fogo que descem lentamente, toca o olhar de Siegfried. Esplendor
de luz!”

Em “Gotterdammerung”, O Crepusculo dos Deuses, Prologo.

“Sobre o rochedo das Walkirias. O cendrio é o mesmo que aquele do fim do
segundo dia.”

“E noite. Da parte de trds do palco partem os clarées do fogo. ( ... ) Apds o
interliidio musical: alvorecer, madrugada grandiosa, ( ... ) Nascer do sol. Dia pleno.” (
Appia, A. )

Para fechar o ciclo do ‘“Anel”, reservamos o ‘“tableau final” do
“Gotteddmmerung”, O Crepisculo dos Deuses. Uma sucessdo de imagens portentosas
criadas por Wagner sobre a partitura, compasso a compasso. A musica garantindo a
continuidade das cenas nessa seqiiéncia de imagens, que se configuram sonora e

plasticamente nos inimeros personagens fantdsticos; participaram da constru¢do mitica do
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drama e neste momento compartilham, condensados na figura de Briinnhilde, de seu
desfecho apotedtico.**

Acompanhemos este trecho com Wagner:

“De um so golpe Briinnhilde se atira com seu cavalo sobre a pira que arde

/ Logo o fogo se eleva crepitante, de maneira que as chamas ocupam todo o espaco diante
da sala do Paldcio e parece penetrar igualmente nele / Os homens e as mulheres,
aterrorizados fogem para o extremo do primeiro plano / no momento em que todo o
espago cénico parece ocupado unicamente pelo fogo, que se apaga subitamente deixando
logo s6 nuvens de vapor atrds dele, que parecem se dissipar em dire¢cdo ao fundo e se
estabilizam no horizonte sob a forma de uma sombria camada de nuvens. Ao mesmo tempo
0 Reno transborda e sua torrente desaba sobre o local do incendio. Sobre as vagas
podemos ver as Filhas do Reno ( a seguir a seqiiéncia Filhas do Reno-Hagen ) / .Através
da camada de nuvens no horizonte uma claridade avermelhada se eleva, cada vez mais
clara. lluminadas por esta claridade, as trés Filhas do Reno aparecem a nadar em circulos
nas ondas ja calmas do rio, que gradualmente refluem para o seu leito, brincando
alegremente com o anel / Dos escombros do paldcio destruido, os homens e as mulheres
olham o fogo subindo para o horizonte do céu. E ao resplendor do fogo, vé-se ao longe o
inteiror do Walhalla, onde em assembléia estdo sentados os deuses e os herdis, assim como
Waltraute descreveu no primeiro ato / As chamas claras invadem o paldcio dos deuses /
Assim que os deuses sdo inteiramente envolvidos, a cortina fecha ( seguem cinco
compassos com a cortina fechada ) “ 2

Sucessdo e simultaneidade na ag¢do dramdtica acompanhada pela seqiiéncia
dos fendmenos provocados pelos elementares; o fogo, a dgua, o ar, que em suas alegorias
iluminam a esséncia da tragédia mitica. Elementos revelados musicalmente no Prelidio do
“Ouro do Reno”, a abertura do “Anel”, e representados sucessivamente no decorrer da
trama, criando uma imagem que traduz o indizivel para uma linguagem acessivel aos
nossos sentidos. A unidade representativa da obra confirmada pela presenca desses
elementos na catdstrofe final, num expresso movimento aproximativo com a origem do
drama em sua enunciacdo primitiva e que traz, agora, um passado tangivel pelas imagens
recobradas em nossa memdria visual e auditiva.

O “tableau final” do “ Gétterdimmerungna partitura.
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Vemos Briinnhilde que se atira com seu cavalo Grane sobre a pira funeraria
de Siegfried. Ouvimos o motivo da “Redencdo por Amor” apenas sugerido na cena 1, do III
Ato, de A Walkiria, em seqiiéncia ao tema de “Siegfried Guardido da Espada”, em sua
forma reveladora. Por que reveladora? Este tema ja havia sido sugerido na cena 4, do II
Ato, representado por Briinnhilde, Sieglinde, a mae, Siegmund, o pai e a sentida auséncia
de Wotan, no momento em que tomamos conhecimento do proximo nascimento do heréi.

Wagner os inverte, sem que percam sua forga significante. Imagens sonoras
agentes e fantdsticas impressas em nossa memoria, ao selar o destino de Briinnhilde e
Siegfried. Permite-nos agora, integra-los neste espago-temporal destinado ao desfecho
iminente. A melodia da “Reden¢do por Amor” cola-se a personagem Briinnhilde no seu
momento final, sublinhando sua coragem, num continuado crescendo. Liga-se ternamente,
nos parece, ao tema de Siegfried, envolvidos pelo intenso crepitar do “Encanto das
Chamas”, ja familiar aos nossos ouvidos pela persisténcia com que sua imagem transita
diante de nossos olhos desde o Ouro do Reno. Sdo assim representados para que possamos
percebé-los e identificd-los nos fragmentos deixados em nossa memoria, movimentando as
“associagOes mdgicas”’; entendimento que acontece entre pressentir o futuro recordando o
passado, num espacgo-tempo cujo referencial é o relato musical, que amplia na sua
densidade as fronteiras de interpretacdo dos aspectos abordados na agao.

Os trés motivos sdo retidos pelos sons da orquestra numa intencional
gradacdo emocional, um recurso a altura da expressividade dramdtica da mdusica
wagneriana, convergindo no momento crucial da a¢do cénica para o “Grito de Apelo das
Walkyrias”, também figura que a partir da cena 1, do II Ato de A Walkyria, tornou-se
reveladora. Um motivo que se expande por dezoito compassos terminando numa cadéncia,
expresso assim em seu sentido completo. Wagner o faz repetir sem modificacdes
melddicas, harmonicas ou orquestrais, tornando-o suficientemente claro em sua
importincia narrativa reservada para este instante de simultaneidade tragica.

Escutemos:

SIEGFRIED GUARDIAO DA ESPADA



A REDENCAO POR AMOR
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ENCANTO DAS CHAMAS

GRITO DE APELO DAS WALKIRIAS

Continuemos com o “tableau final” do Gotterdimmerung.
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“... 0 fogo se eleva crepitante ... ““ € 0o motivo de Loge, o deus do fogo faz-se
ouvir na orquestra, tipificado em seus temas tremulantes que condizem com seus gestos e
cabelos, reflexo de seu temperamento inconstante, que sugerem o tremular das chamas.
Juntamente com o motivo do “Encanto das Chamas”, ha pouco ouvido, tema sempre ligado
a magia de Loge, tornam-se enfurecidos nesta apari¢ao final. O fogo, um dos elementos que
acompanham a acdo dramdtica em sua inteligibilidade mitica, foi-nos apresentado no Ouro
do Reno, nas cenas 2, 3, e 4. Aparece constantemente no desenrolar da acdo, sempre
alterado no seu desenho original porém, reconhecivel no seu ritmo saltitante.

LOGE



24

Junta-se a eles, “O Sono Eterno”, num amplo desenvolvimento sinfonico.
Este motivo caracterizou a atmosfera misteriosa, no momento em que Wotan proferiu a

sentenga contra sua filha predileta Briinnhilde, na cena 3, do III Ato de A Walkyria:

O SONO ETERNO

“ ... Ao mesmo tempo o Reno transborda ... *“ 0 que vemos € ouvimos na
persisténcia com que as suas dguas correm em mi bemol, tomando a orquestra como
intérprete de seus movimentos. Assim como no prelidio de O Ouro do Reno, o motivo “O
Reno” personifica o elemento primordial. a 4gua. Uma representacao que se manifestara em
numerosos motivos essenciais, acompanhando, em sua multiplicidade, a narrativa
dramética. Aqui € seguido pelo tema “A Maldicdo do Anel”, ndo em sua forma completa
como quando de sua apresentacdo na cena 4, do Ouro do Reno mas, claro o suficiente para

reforcar a alegoria do anel, na cena final do holocausto universal.



O RENO

MALDICAO DO ANEL
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“... Sobre as vagas podemos ver as Filhas do Reno ( a seguir a seqiiéncia
Filhas do Reno — Hagen ) ... ““ € 0 tema que as acompanhou em sua apari¢ao nas cenas 1 e 2
em O Ouro do Reno, reapresentado nas cenas 1 e 3 do I Ato, do Crepiisculo dos Deuses se
faz ouvir enquanto, “... As trés Filhas do Reno aparecem a nadar em circulos nas ondas jd

calmas do rio ... brincando alegremente com o anel ... “

AS FILHAS DO RENO
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(13

“... E ao resplendor do fogo, vé-se ao longe o interior do Walhala ...

descrito em sua emblemdtica majestade como na cena 2, em O Ouro do Reno.

O WALHALLA

A melodia mantém o cardter solene do Walhala no momento de seu
aniquilamento pelas chamas que o envolvem e aos deuses e herdis ai reunidos. Um epilogo
instrumental, sendo a orquestra responsavel pela intensidade sombria que acompanha este
encadeamento de cenas simultdneas e ininterruptas. As mudancas acontecendo a vista,
exigindo um aparato técnico, que apesar das restricoes, conseguiu através de engenhosos
mecanismos dar conta de tal proeza, suprido em suas defici€ncias pela magia da musica.

E como se Wagner transformasse o plano fixo dos primeiros tempos do
cinema, numa seqiiéncia de planos, deslocando a cAmera para acompanhar esta sucessao de
fendmenos. Articula os planos em funcdo das ligacdes com o desenrolar da acdo e a
descontinuidade dos planos é submetida ao predominio da “trilha sonora” que desenvolve
no tempo a sua montagem. Sua estrutura musical permite-lhe entrar no universo narrativo,
um recurso épico, e estabelecer o sentido temporal, acompanhando a progressao dramatica
em sua unidade. A trama temdtica associa-se as imagens e as relagdes estabelecidas entre
elas, criando um sentido que por sua vez nos remete a outras associacdoes, O que nos
aproxima do interior do drama narrado.

Este aspecto temdtico, elemento constante na dramaturgia operistica e
naturalmente incorporado a memdria do cinema, serd para nés um tema recorrente. Por
enquanto, antes de continuarmos com o “tableau final”, salientamos a inovacao de Wagner
neste sentido, transformando, o que na Opera tinha uma conotagdo apenas evocativa, em

continuidade musical caracteristica de seu estilo individual; a “melodia incessante” e a
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trama de leitmotive ampliando com a musica o sentido de temporalidade do drama
representado. Oucamos o que Joseph Kerman nos diz a esse respeito:

“... e Wagner tornou esse processo de interpretacdo uma coisa continua. O
tempo é vivenciado como um campo, e ndo como uma série; nenhum momento de tempo é
autenticamente distinto, pois cada momento existe em termos do passado, ao mesmo tempo
em que estd sempre pronto para uma reinterpretacdo em termos do futuro. Isso é
estabelecer através da miisica, uma estrutura muito particular para agdo, pensamento e
sentimento.” **

Voltando ao “tableau final”. O Walhalla sucumbe em meio a uma torrente de
sons, na qual reconhecemos o tema “O Poder Divino”, que acompanhou Wotan, o deus
errante, ao responder corretamente as trés perguntas feitas por Mime, na cena 2, do I Ato de
Siegfried. Aqui adquire uma caracteristica de precipitacdo, refletindo o desmoronamento
dos deuses, o que assistimos ouvindo ainda uma vez o motivo de “Siegfried o Guardido da

Espada”.

O PODER DIVINO

Uma atmosfera opressiva e inevitdvel. J4 em 1864 ao escrever “Uber Staat
und Religion”, portanto doze anos antes da primeira apresentacao do Anel, Wagner nos fala
ao se referir a este final, da necessidade dessa derrocada que “surge das nossas mais

profundas convicgdes”, complementando:
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“Aqui tudo é profundamente trdgico, e a vontade que se esforcou por
construir um mundo segundo o seu proprio desejo ndo possui, finalmente, maior satisfacdo
do que destruir-se num ato de nobre autodissolucdo. *

Atmosfera que subitamente se transforma ao ouvirmos, sobressaindo desta
massa sonora, uma nova versao da terna melodia da “Redencdo por Amor”. A catastrofe se
dissipa perdendo-se em seus proprios vapores. Entra o ar na sua pureza etérea, invadindo os
ultimos compassos conforme os propdsitos de Wagner a respeito da intima ligacdo entre
arte e técnica, nas suas sugestoes para a realizacao da Tetralogia em Bayreuth:

“A musica dissolve o sol rigido, imutdvel da cena real em uma superficie de
uma flexibilidade fluida, de uma sensibilidade impressiondvel, uma superficie etérea.” *°

Todos os motivos que até aqui ouvimos se entrelacam nesta seqiiéncia sem
perder a sua transparéncia, conservando seu cardter explicito ou implicito deixando-nos
aquela “impressao dirigida ao sentimento”. A clareza com que esse epilogo instrumental se
desenvolve, apesar da amplitude das idéias musicais que o compde e da densa
dramaticidade contida em sua trama narrativa, deve-se ao compositor-dramaturgo. Wagner
organiza € emprega em seu estilo individual, os elementos de expressdo integrantes do
pensamento musical, traduzido numa ldgica que promove a conexdo interna entre o0s
motivos aqui evocados em sua plenitude simbdlica. Conduz o espectador-ouvinte entre
estas imagens sonoras, refazendo em sua memdria o seu significado, que segundo a
intencdo de Wagner deveria ser “imenso e impressionante”. A sensacdo de inteireza desta
sintese sonora, em que as combinacdes harmodnicas e timbristicas utilizadas por Wagner se
encarregam da organizacdo inconfundivel dos fragmentos sonoros em sua simultaneidade
imagistica, toma de assalto nosso mundo interior. Recupera assim, na forma de recordacao,
a esséncia mitolégica do drama narrado ao mesmo tempo em que nos impulsiona para a
frente, sem desfazer a ligacdo emocional estabelecida ao longo do espetdculo e que devera
ser prolongada pelos cinco compassos ouvidos com a cortina fechada. “... Assim que os
deuses sdo inteiramente envolvidos a cortina fecha. ( seguem cinco compasso com a
cortina fechada.)”

Mas, antes que a cortina se feche, € necessario dizer que ao seguirmos o
“tableau final” do “Gotterddimmerung” na partitura, fomos ciceroneados por Lavignac que

como ja dissemos serd um parceiro constante neste encontro com Wagner. Em suas andlises
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musicais pudemos acompanhar a sucessao de imagens criadas por Wagner sobre a partitura
e ouvir os motivos destacados de sua estrutura, dando-nos ainda uma “espécie de maquete”
do dominio de Wagner sobre o mundo dos sons e timbres neste final instrumental, que
transcrevemos abaixo:

“O que primeiro atrai a atengdo, é o majestoso tema do Walhala, confiado
a familia das Tubas e aos Trompetes-baixos ( os metais wagnerianos ), difundindo-se com
solenidade no compasso de 3/2; no momento em que este motivo se cala
momentaneamente, as Tubas sdo substituidas pelos Trombones, com os quais elas ndo se
confundem. - Durante este tempo, nos Violoncelos, nos Altos e nas Harpas desenha-se o
movimento ondulatério das ondas do Reno, com seu ritmo habitual de 6/S. — Os Oboes e
Clarinetas, aos quais se juntam mais tarde o Corne Inglés e a terceira Flauta, recordando
as flexiveis evolucoes das nadadoras Filhas do Reno. — Ndo é sendo ao final que aparece
nos Violinos, primeiro e segundos, reforcados por duas flautas, o tema resplandecente
como uma maravilhosa apoteose, A Redengdo por Amor, num largo compasso de 2/2, e de
tal modo grandioso, de tal modo sublime em sua suprema transformacdo, que nos sentimos
transportados para as esferas do desconhecido.

Recordaremos em seguida O Poder Divino, que desaba em tragos de baixo
precipitados; ao assistimos o incéndio e desmoronamento do Paldcio dos deuses, ressoa
pela ultima vez o intrépido toque do Guardido da Espada, enquanto plaina ainda mais
alto, nos espacgos celestes, como uma ultima e suprema beng¢do, a frase consoladora tdo
doce e tdo nobremente carregada de serenidade, na qual se resume todo o drama: A

Redencdo por Amor! “
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Continuamos com Lavignac ao inserir o “tableau final” do
“Gotterddimmerung” no contexto da tetralogia do “Anel dos Nibelungos”, possibilitando
uma visdo geral da trama temdtica, cujos temas sdo apresentados “na ordem de sua

primeira aparigdo integral, seguindo o curso do drama:”
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E, ainda um quadro que sintetiza a tetralogia: O Ouro do Reno; A Walkiria;

Siegfried; O Crepusculo dos Deuses e suas divisdes em atos e cenas. Lavignac apresenta-

nos resumidamente, em seus tragos caracteristicos, os personagens a partir de sua primeira

apari¢ao em cena, bem como o timbre de sua voz. Vejamos:
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“... a cortina fecha.” E, neste espetaculo fecha expressivamente, segundo as
instrucdes de Wagner, que em Bayreuth projetou-a de forma a se abrir pelo meio, uma
inovacdo frente ao que habitualmente acontecia na maioria dos teatros de Opera, onde a
cortina se elevava. Como parte da cenografia, entra no tempo projetado para que o corte
final aconteca em seu completo sentido. E a presenca invisivel do dramaturgo Wagner entre
a cena e o publico. Uma participacdo continua que teve inicio quando convidou-nos, ao
afastar solenemente a cortina, a acompanhd-lo com nossos olhos e ouvidos em sua
“Gesamtkunstwerk”, obra de arte total. A acdo interior comunicada aos nossos ouvidos pelo
“poeta-musico”, € por ele disponibilizada aos nossos olhos e ao nosso sentimento:

“No drama, os atos da miisica tornam-se visiveis.” >’

Ao final, fecha-a lentamente deixando-nos contemplar a luz “natural” do
fogo que envolve a cena. A cortina como elemento cénico utilizada em fungdo do efeito
pretendido. Tem como suplemento o grau de intensidade da luz que deverd envolver a
platéia no momento em que desaparece a vida projetada em sua realidade dramatica. Antes
que se quebre o encanto, Wagner prolonga-o intencionalmente nos cinco compassos finais,
ouvidos magicamente na obscuridade do auditdrio. 28
Dissemos magicamente o que tem a ver com a indefinicao da fonte sonora,

ja que a orquestra “invisivel” encontra-se abaixo do palco, abrigada no “abime mystique”.

Podemos vé-la no corte abaixo assim como a disposi¢ao dos instrumentos no seu interior:
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Uma indefini¢do que cria em comunhdo com a gradagdo da luz ambiente, a
atmosfera objetivada por Wagner que bem sabia sobre a afinidade entre mdsica e luz. A
esse respeito M. H. S. Chamberlain em seu livro Richard Wagner, nos diz referindo-se as
obras wagnerianas:

“Apolo ndo é somente o deus do canto mas também o da luz.” 29

Wagner coloca em prética sua percep¢do sonora neste caso fazendo
substituir as imagens ausentes, pelo efeito da luz usada em sua obscuridade mas, esta
pratica que poderiamos qualificar de cinematogréfica, criou novas associagdes entre musica
e imagem, que partiam exatamente da ndo identificacdo espacial da fonte sonora. Um
legado wagneriano que o cinema enquanto “obra de arte do futuro” incorporou em sua
concepcao estética-narrativa.

Um perfeito programa de educacdo da memodria onde misica e luz
combinadas transferem as imagens dos mitos, j4 ausentes, para a nossa memoria interior,
eternizando-as. em suas fortes expressoes alegdricas, permitindo-nos recobré-las em nossas
possiveis interpretacdes ou simplesmente deixd-las em repouso para serem vistas e ouvidas
em nossas evocagdes, que buscardo projetd-las no espaco-tempo do conhecimento em seu
permanente processo construtivo.

S6 entdo deixamos o:

“... recinto mdgico em que o tempo e o espago se condensam.” 70

E, envolvidos pela luz artificial que inunda o auditério apartados das
imagens poderosas do Fim do Mundo, voltamos para o interior de nossa memoria.

Wagner projetava no espaco cénico, a sua obra dramdtica delineada no
tempo: o texto-partitura. E, é sob o signo da misica, que coloca o espectador em
comunicacdo com o drama representado, compondo as imagens que devem ser vistas e
ouvidas no palco:

Fica clara a grande importincia que Wagner dava a cena, sendo mesmo uma
exigéncia o que colocava nas indicacOes precisas constantes ndo s6 de seus manuais de
representacao, mas na auséncia destes, em cartas dirigidas aos diretores responsdveis pelas
apresentacdes, como na escrita ao diretor de “Lohengrin” :

“ ... Eu teria gostado de ver o balcdo e as escadas que levam da Kemenate

ao Palas, no pdtio do castelo, mais em evidéncia ( ... ), recuando-se a torre do Palas um
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pouco para a direita”. Ou sobre “Tannhéduser” numa producdo ndo assistida por ele:
“Disseram-me que a Sdngerhalle estava muito bem feita em Berlim. Ndo creio, contudo,
que estivesse de acordo com minhas intencoes cénicas ( pois ndo posso concordar com o
abandono da arcada a céu aberto com a escada e o pdtio )” 31

Esta preocupacdo estende-se aos atores — cantores, que nesta ordem
atenderiam a expressdo da representagdo dramdtica — musical. Vozes que entonam o acento
dramético, a declamacdo cantada, buscando a liga¢do entre o poema e o recitativo, ao
mesmo tempo que na orquestra se desenrola a trama sinfOnica. Vozes e orquestra
contribuindo em igualdade de importancia. Ao cantar, este intérprete € também o ator, que
com suas qualidades dramdticas se transformard em personagem. E é como personagem
que revelard o autor e suas intenc¢des, na sua traducao representativa. Nas suas intengdes, a
musica serd o meio que promoverd a ligacdo dos elementos representativos com a agao
dramédtica e sua expressao, as possibilidades do espaco cénico.

Chegamos ao palco onde poesia, musica, encenagdo, realizam-se no drama
representado. Uma obra que se divide em multiplas fun¢des no seu fazer coletivo, porém
idealizada por um unico criador, qualidade no minimo original e que d4 a Wagner a
autonomia estética necessdria a realizacio de sua “obra de arte do futuro”.

Wagner, a partir do “Navio Fantasma”, busca os seus proprios temas, neste
caso tomado da lenda popular, transformando-o em poema. Para o escritor era necessario
que sua inten¢do poética fosse traduzida em imagem, ndo conceitual, mas imagem real e
atuante, capaz de despertar no dramaturgo a necessidade de falar através de seus
personagens. A partir dai, consciente das possibilidades poéticas e musicais do texto, o
poeta transforma-se em musico. E, € a linguagem musical, desobstruida das regras formais
que impedem a manifestacido espontanea dos sentimentos, que Wagner usara:

“ a lingua da miusica; ela é realmente para mim como uma lingua
materna; nela o que eu tenho a dizer, ndo precisa estar associado ao aspecto formal de
expressdo ...” 72

Sem a misica seus poemas ficariam incompletos. Para ele além da
aproximacao natural entre musica e poesia, seria impensavel separé-las, quando vistas pelo

foco da obra de arte dramatica. Assim, quando o poder da linguagem falada torna-se

insuficiente, Wagner poeta, faz-se musico, permeando com seu discurso sonoro, trama,
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simbolismo e imagistica do drama representado. Adensa assim seu significado, criando
outros a serem imaginados. Segundo ele, torna-se necessario pensar e sentir no intimo da
lingua dos sons, o que nos dard a possibilidade de ampliar seu espirito e transformar em
expressdo o que pretendemos transmitir. Portanto a misica € capaz de traduzir os
sentimentos, sensagdes, o conteido emocional, que ndo encontraram expressdo na palavra,
tornando-se seu instrumento de manifestacdo, fazendo com que se apresentem a nés em sua
transparéncia:

“... 0 sentimento que faz o conteiido da linguagem puramente — humano” 33

Em contrapartida, a muisica também, em determinadas circunstincias, devera
se unir a palavra, quando se trata da definicdo precisa do “objeto de expressdao”, a sua
caracterizacdo individual, o que ndo seria traduzivel pela musica absoluta.®® Assim, a
musica teria que se expandir, buscando na palavra a sua completude, num gesto natural
possivel as suas afinidades e atracdo mutua. Neste ponto se daria a ligacdo. As palavras
substituindo os sons, revelando, de forma perceptivel ao nosso entendimento, o conteddo
expresso por elas.

Neste jogo entre palavras e sons, num movimento de pura magia, Wagner
compOe a sua narrativa. O poeta tragando as linhas do tema que se fard musica e imagem.
Texto e partitura movendo-se nas regides da lenda, do mito, da acdo sagrada ou como em
“Tristdo e Isolda”, da pura fabula. Ou ainda em os “Mestres Cantores”’, quando Wagner
inclui o motivo da resignacdo de Sachs ao amor de Eva, acrescenta ao tema aparentemente
leve, um drama de abnegacdo, transpondo-o para o dominio emocional da musica. As
palavras e os sons num dindmico exercicio de rememora¢do do fantdstico, na permanente
procura de um “novo mundo”.

“Assim se determina por si mesmo o conteido daquilo que o poeta das
palavras e dos sons deve exprimir: é o puramente - humano liberto de toda convengdo.” 7

Numa clara manifestacdo da persisténcia da memoria, é a funcdo do bardo
ambulante, do recitador grego cantando com sua lira as estérias de deuses e herdis, do
trovador medieval, que Wagner envolve em seus espetdculos. Ao fixar um territério, o do
mito, o que coincide com a descoberta de “Siegfried”, estabelece o vinculo secreto que

permite unir idéias e sentimentos a sua maneira musical de apresenta-los: a melodia infinita
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e os motivos condutores, os “leitmotive”, revestindo a trama sonora de signos narrativos,
que € também a estrutura da narrativa mitica

Wagner, o mdsico, traduz o mito, acrescentando a palavra e imagem um
significante apoio, que conjugado a narrativa mitica d4 a obra o seu verdadeiro sentido. O
poema “primitivo e and6nimo” pode ser recordado e traduzido em qualquer tempo, como
“matéria ideal” do poeta—miusico-dramaturgo, que recria o mito em seu espeticulo, onde as
acOes alegoricas representadas alternam em poderosas cenas, seres e simbolos, trama
dramdtica e trama musical, o real e o imagindrio num fantdstico jogo de imagens
inesqueciveis.

Antes de fechar essas consideragdes sobre o processo criativo de Wagner, o
que nos possibilitou uma visao das relacdes entre o poeta, o musico e o dramaturgo, e
acompanhd-lo efetivamente em suas montagens textuais, sonoras e cénicas, leiamos suas
observacgdes sobre o mito e sua decisdo de adotd-lo como tema:

“Essencial ao poeta, esta tendéncia de se conduzir até ao limite de sua arte,
limite que toca imediatamente a miusica; e por conseqiiéncia, a obra mais completa do
poeta deve ser aquela que, ao final, serd uma miisica perfeita.

Dai, eu me vi necessariamente conduzido a designar o mito como matéria
ideal do poeta ( ... ) No mito, efetivamente, as relacoes humanas aparecem quase
completamente despojadas de sua forma convencional e inteligiveis somente a razdo
abstrata; elas mostram o que a vida tem de verdadeiramente humano, de eternamente
compreensivel, nos revelando sob esta forma concreta, exclusiva de toda imitacdo, aquela
que dd aos verdadeiros mitos sua caracteristica individual que vocé reconhece ao primeiro
golpe de vista.” *°
Vejamos como esta retérica poético-musical é usada na construcdo do
drama wagneriano e os efeitos exercidos pelo fazer poético sobre a expressdo e a forma
musical, manifestando-se na forma dramatica musical.

A forma da 6pera, disponibilizada pela tradi¢do e ja usada por Wagner em
suas obras iniciais,”’ ndo se adequava ao drama. Esta forma da 6pera ndo possuia as
caracteristicas que se prestassem a visdo de conjunto, de unidade que ele pretendia para

seus dramas, ndo podendo ser absorvidas enquanto modo de sua construgao.
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A obra de arte do futuro, era para Wagner uma intencdo, cuja realizacdao
diante das dificuldades oferecidas pela prépria instituicdo operistica, parecia remota e
ficaria para que outros a concretizassem. Restaria a ele preparar o caminho através de uma
revolugdo, o que aqui significa a sua indigna¢do contra o formalismo reinante nas artes,
diga-se no drama musical e contra o “mau gosto do publico moderno”, que habituado a um
repertério padrdo, resistia as possiveis transformagdes que alterassem o fascinio do
espetdculo operistico no seu aspecto de oferecer uma distracdo, um divertimento. Neste
momento, o espetdculo percorre como instrumento da cultura audiovisual os leitos
acessiveis as platéias populares.

Podemos abrir um espago temporal, e buscar imaginar o momento fundante
de quatro séculos de histéria da Opera; a representacio em Mantua (1604), da primeira
grande Opera, “Orfeu” de Claudio Monteverdi, com libreto de Alessandro Striggio. Mesmo
porque Monteverdi faz acontecer em Mantua o que viria a ser o “espetaculo total”.

Num primeiro momento, a sintese de tantos meios expressivos envolvidos na
representacdo do “dramma per musica”, que evoca uma antigiiidade fantéstica, levantando
os problemas do destino humano e suas relacdes com a divindade. Um espetaculo que
reune em sua complexidade artistica, inimeros elementos criativos, diferentes em técnica e
ambito de expressdo, que em trabalho coletivo resultam nas agdes visiveis que acontecem
diante de nds. Acdes que se deixam ver e ouvir num espago—tempo que aparece no interior
das sugestOes musicais, poéticas, cé€nicas, permitindo-nos imaginar o ndo visto, num
processo dado pelo proprio mecanismo dramético:

’»

cada cena sendo a causa da proxima e esta sendo o efeito da
anterior.”®

Monteverdi percorre o passado ouvindo seus sons, trazendo-os para o palco
onde drama e musica dardo forma a um “novo” espetdculo. Antecipa com seus recursos, 0
que seria posteriormente disponibilizado a Opera, como elementos contitutivos de sua
dramaturgia, pela linha evolutiva da linguagem musical. Consegue realizar sua intencdo de
traduzir musicalmente a emog¢do do texto, que busca na transposi¢ao mitoldgica as origens
da propria histéria do homem. A forca expressiva da misica de Monteverdi transforma-se

em acdo, tempo e espago que se realizam numa unidade dramatica. Partia do principio que

a decupagem da obra em cenas distintas ndo deveria prejudicar seu monolitismo, o que
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seria resgatado por Gluck e posteriormente por Wagner. O compositor-dramaturgo confere
a Opera seu prestigio e poder de seducdo, na sua categoria de maior distracdo oferecida ao
publico ainda restrito de sua época.

Continuemos um pouco mais. Mantua com “Orfeu” ; Veneza inaugurando
seu primeiro teatro de opera, o “San Cassiano” (1637) e a mesma Veneza contando com
vinte teatros destinados ao género operistico, ao final do século XVII, marca este fenomeno
de alma italiana. Dai o atravessar fronteiras, fazendo-se presente em outras salas européias,
revestindo-se das caracteristicas locais, transformando-se mais em histéria dos costumes do
que realmente em histdria da musica, que perde, neste espago, sua funcido dramética.

Concretizagdes inesqueciveis e desacertos freqiientes sustentam a trajetoria
da 6pera, distanciando-a muitas vezes do seu ideal origindrio, retomado em tempos devidos
pelas maos de reformadores geniais e suas obras portentosas. Mas, mesmo na
descaracterizacdo o encanto provocado pela 6pera nas cortes e centros da vida operistica,
nio deixou de seu exercido. E certo que fugazmente, ji que sua sobrevivéncia se limitou a
trechos de drias ou nem a isto.

Avangando um pouco mais nos dados que nos chegam de diferentes épocas,
provocando nossa imaginacdo, podemos observar o mesmo fascinio nas “Operas”
romanticas, disseminadas ndo apenas nos grandes centros europeus, mas também nas
cidades médias de mais de 50 mil habitantes, onde as apresentacdes evocam a experiéncia
histérica em sua construcdo mitica, transpondo-a para a memdria coletiva. Nao podemos
deixar de pensar no cinema em seu processo de difusdo, quando da multiplicagdo das salas
de exibicdo pelo mundo, construindo com suas imagens em movimento o mito da
sociedade contemporanea.

“As imagens em movimento da complexa tensdo estética da arte e da
industria cinematogrdfica transitam por salas de exibicdo, salas de culto, espalhadas pelo
mundo, como uma linguagem universal. Ligam tudo a todos, convertendo todos a essa
espécie de religido cultural ao mesmo tempo que subverte a religido dos nacionalismos e
dos regionalismos ... "’

A Opera desvia o seu curso do circulo restrito da aristocracia, adaptando-se

aos desejos e sonhos coletivos, condizentes com a frustracdo provocada, na sociedade,
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pelos ideais revoluciondrios, despertando um interesse pela época medieval, a0 mesmo
tempo que uma idealizacdo utdpica do futuro amenizava as incertezas reinantes.

A cena lirica reflete este quadro. Novos temas rompem com a tradi¢do dos
mitos cldssicos. Pertencem as lendas medievais e fascinam com suas traducdes
espetaculares. Estas, passam a ter um novo espaco, potencializando seu efeito de
penetracdo cultural: teatro e concertos passam a ser os assuntos principais do jornalismo,
que leva suas histérias aos locais onde ndo podiam ser apreciados. Os jornais na sua fungdo
de formadores da opinido publica, participam da homogenizacdo do gosto. Segundo
Wagner:

Aquele que compra regularmente um jornal encontra impressa no papel a
sua propria opinido. Jd ndo tem necessidade de pensar nem de refletir, porque ali estd,
preto no branco, o que outros pensaram por ele sobre Deus e sobre o mundo ... “ 40

Veiculam em suas matérias formulas de sucesso, em sua grande maioria
tendenciosas, do espetdculo operistico. Como unico canal mididtico determina com sua
penetracdo transnacional, aquilo que deve ser produzido pela inddstria do espeticulo, para
que agrade ao publico pagante, necessario a manuten¢do do empreendimento “artistico” em
suas exigéncias ndo s6 econdOmicas, mas também, relativas a permanéncia num mundo
profissional de acirrada concorréncia. Uma producdo que atrela os diretores teatrais ao
perfeito funcionamento destas “fdbricas de pecas” para serem apresentadas
ininterruptamente nos templos operisticos. SO assim, mantém assiduos os seus
freqiientadores, que, por sinal, usavam este espaco da cultura audiovisual para desenvolver
ritualisticamente o seu poder politico e pessoal. Esta necessidade social provoca a
banalizacdo do espetdculo. Seus criadores devem agenciar com talento, 0s meios
necessarios para manter o seu carater de fascinio sem prejudicar a atividade secundéria que
se desenrola na platéia, ndo tdo preocupada com a experiéncia artistica da apresentacao
mas, com os artificios tradicionalmente adicionados ao género operistico, facilmente
digeriveis.

Contra esta tradicdo Wagner intenta o que significava uma redefinicao social
e estética da Opera. Suas idéias e propositos do ponto de vista social € musical o conduzem

para o Festival de Bayreuth.
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A poesia, a musica e seu autor. A cena lirica enquanto institui¢do publica, o
teatro de Opera, necessdrios a representacdo e sua tradigdo.

Vamos por partes: divertimento por um lado e a aceitacdo do publico
pagante de outro. Estabelece-se assim a necessidade de considerar as possibilidades
econdmicas, o resultado pecunidrio, uma finalidade capital para os empreendedores como
também para os diretores dos teatros, o que transforma o espetdculo ja na sua concepgao.
Sua criacdo e montagem estarao sujeitas as regras do mercado de entretenimento, dirigido a
um publico heterogéneo:

“Nossos teatros ndo tém em geral outro objetivo que o de procurar todas as
noites, num espirito de rotina e de especulacdo, longe de qualquer paixdo, um tipo de
distracdo na medida do tédio dos habitantes das grandes cidades...” *!

Descrevendo este publico, Wagner classificou-o em: a plebe; os filisteus
decentes da classe burguesa; e as classes superiores. Um publico que em seu conjunto,
esperava das apresentacoes o simples divertimento. A necessidade de satisfazer
unanimemente este publico faz com que a produgdo operistica retina elementos dispares em
obras discutiveis do ponto de vista estético, mas perfeitamente adequadas a seus fins
imediatos, o que para Wagner significava estar em sentido oposto as suas intencdes:

“...uma impressdo artistica dirigida ao sentimento ...”

Talvez, como as suas primeiras impressdes ao ouvir Karl Maria Von Weber
dirigindo suas Operas em Dresden o que exerceu sobre Wagner um “verdadeiro fascinio”.
E, Weber com sua obra fundamentou a renovacdo da 6pera na Alemanha. “Der Freischiitz”,
um sucesso ja na primeira apresentagdo (1821).0 tema legendario e folclorico, configurado
no fantéstico, a forte ligacdo entre poesia e musica sdo atributos desta dpera, realizada por
Weber como um “espetdculo total” capaz de fascinar o publico alemio, conduzindo-o em
sua busca pelo sentimento de germanidade.

Ou as produzidas pela musica de Beethoven. Impressdes que se
transformaram em sélido envolvimento nunca desfeito.

Wagner ao tratar o modo como foi construido o estilo do “Mestre”, em seu
ensaio Beethoven, fala-nos sobre estas impressdes externas, vindas da musica de outros.

Funcionam como os fios condutores que dirigem a faculdade de intuicdo do musico em seu
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desenvolver criativo, revelando pela for¢a de sua evolucdo, suas proprias impressoes,
recolhidas pelo seu olhar sonoro dos “profundos sonhos do mundo”.

Impressdes que ligam o drama musical e a “rica torrente da musica alema”, a
de Beethoven, que juntos, participardo da composi¢do das imagens visuais € sonoras dos
dramas wagnerianos, que serao a seu tempo parte das memorias de outros espetaculos.

Wagner compde os seus dramas em trés atos’ que marcam em sua
seqliéncia as mudancas de lugar ou de tempo, exigidas pelo mecanismo dramético e seu
padrdo de tempo continuo, conduzido pela 16gica da disposi¢do c€nica e suas restricoes
temporais. Nos atos, as cenas que introduzem novos personagens. Para o dramaturgo nao
havia outra maneira, sendo sujeitar-se as condi¢des espaciais disponibilizadas pela cena.
Para as intengdes draméticas do poeta—miisico, que buscava o movimento continuo em seus
dramas, os atos ndo aparecem simplesmente divididos como na dpera, em partes separadas
sem uma unidade precisa em relacdo ao conjunto do drama. Assim, as cenas vao se
encaixar num movimento seqiiencial, promovido pela trama orquestral que permeia em
tempo continuo 0 movimento da acdo. Um denso encadeamento que na maioria das vezes
ndo nos permite precisar em que compasso comega uma cena ou termina outra.

A divisdo em cenas, de uso corrente nos dramas musicais, pritica resgatada
na memoria da tragédia em versos, ganha uma nova configuracao. Para Wagner a forca da
representacdo pode se resumir em poucos momentos importantes e decisivos para a
progressao da acdo. O tratamento que da as cenas, visando a unidade plastica de seu objeto,
o mito, exclui a exposicdo de pequenos detalhes, supostamente necessdrios para a
compreensdo do encadeamento dramdtico—musical. Permite-se em suas seqiiéncias registrar
estas situacdes fundamentais, dando-lhes um maior apelo visual-musical-cénico, dilatando
a duracdo de seu tratamento, ndo esquecendo porém, a sua relacdo com o conjunto do
drama.

Wagner realiza uma operacio de montagem, como no cinema. Nesta
operacgdo, busca ndo s6 a funcdo de produzir uma continuidade mas, sobretudo obter, uma
escolha de selecdoes adequadas que potencialize este efeito, em suas implicacdes
expressivas, enquanto valor dramatico. Uma operacao seletiva que lhe permite, ao escrever
suas cenas, promover os cortes necessarios tendo em vista os momentos fundamentais do

ponto de vista narrativo e visual. Faz com que estes momentos-cenas sugiram a musica a
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maneira como devem ser narrados, ndo se sujeitando as formas musicais pré estabelecidas,
como na Opera convencional. Portanto, d4 prosseguimento ao processo de montagem,
através da combinacdo e a colagem das cenas selecionadas ao seu corpo sonoro, a musica..
E, como vimos, a musica é uma continua trama orquestral, que segundo Lavignac,

“... é a ossatura das cenas wagnerianas ...” #

Wagner retne as cenas com sua musica, de tal forma, que muitas vezes nos
parece ndo estarem simplesmente ligadas. Mais do que isto, parecem sobrepor-se, como se
Wagner dispusesse em sua memoria dos recursos de montagem do cinema.

Podemos pensar na “fusdo” e sua aplicacdo como recurso de montagem:

“Ao progressivo apagar do ultimo enquadramento da cena A se sobrepoe o
progressivo emergir do primeiro enquadramento da cena B, de modo tal que num
determinado lapso de tempo as duas imagens se sobrepoem.” 44

Esse recurso, a fusdo, mostra-nos a sua potencialidade relativa a expressao
filmica. Colocado em prética j4 nos anos 20, momento em que se buscava o “especifico
filmico”, reveste-se de caracteristicas particulares a cada aplicacdo, ressaltando valores
simbolicos, metaforicos, plasticos enfim, tragos significativos para as exigéncias narrativas
e expressivas.

A montagem em seu processo envolve a impressdo de unidade relativa a
espaco e de continuidade temporal. Cabe ao espectador complementar esta impressao,
resultado tanto da intencdo criativa quanto da técnica e da linguagem do cinema. E ele, que
redne o visto; os quadros selecionados pela montagem, e 0 no visto; os intervalos entre os
cortes e os quadros montados em relagdo a continuidade espago—temporal. Recria assim,
nao sé as relacdes tempo—espago, sugeridas pela sucessdo cena—intervalo mas também, os
significados que ndo estando nas cenas, revelam-se nas relacdes entre os planos criados
pelo autor ( diretor—montador ). E este autor certamente ao realizar sua intencdo criativa,
leva em conta como Wagner levou, uma impressao artistica dirigida ao sentimento, que
envolverd nossa inteligéncia ao completarmos as lacunas—intervalos com nossa imaginacao
de ouvintes—espectadores.

Orson Welles a propdsito da montagem, sublinha a importancia de seus

procedimentos:
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“... Esta é a ultima parada do longo percurso entre o sonho criativo de um
cineasta e o piiblico a quem o sonho é destinado.” *

Uma importancia que levou Wagner a abandonar a estrutura convencional da
Opera e buscar o “especifico operistico”, com a intencio de ndo interromper O
desenvolvimento natural da musica, que deveria fornecer, com sua expressdo, uma
exposicdo compreensivel ao sentimento.

Nao nos esquecamos que no drama lirico, a acdo dramdtica acontece
integralmente em musica. A partitura € o ponto de partida para as modificacdes aplicadas
nas montagens wagnerianas, permitindo-lhe realizar suas intengdes de continuidade,
selecionando as cenas, e colando-as na pelicula musical.

“Este modo de fazer transparecer na trama de minha miisica na qual se
pode ver a maneira muito caracteristica com a qual os motivos temdticos se ligam e se
ramificam. Da mesma forma que a ordem de minhas cenas excluem todo detalhe estranho
ou iniitil a seus propositos e concentram o interesse sobre a situacdo dominante, o edificio
inteiro de meu drama se ordena em uma totalidade bem determinada na qual as partes
facilmente identificdveis serdo justamente aquelas cenas ou situacoes tendo cada momento
uma tonalidade propria no interior do sentimento geral; algumas destas tonalidades ndo
devem ser produzidas sem ter uma relacdo essencial com as tonalidades das outras cenas,
de sorte que o desenvolvimento destas tonalidades, passam de uma a outra, e perceptiveis
ao longo de todo o drama, fazem a sua unidade do ponto de vista da expressdo.” 46

A expressao musical em seu “papel principal”, traduzindo na trama temadtica
o0 aspecto préprio de cada cena, sem desligd-la do conjunto do drama, estendendo-se no seu
evolver em “intimo acordo com a inten¢@o poética”. Uma imagem sonora que nos coloca
em comunicagdo com os elementos dramdticos. Ndo apenas os que devem tocar
diretamente a nossa sensibilidade, como também os que paralelamente surgem como
imagens visuais destinadas ao encantamento de nossos olhos, reflexo de um duplo desejo; o
de impressionar nossos olhos e ouvidos

Wagner pensa em musica. E esta linguagem que acompanhard a agio,
revelando sua significagdo, objetiva ou simbolicamente. Permite-nos sentir no
encadeamento das cenas e atos, a intensidade musical conduzida no sentido de amalgamar

todos os meios representativos envolvidos na manifestagdo do drama.
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Adolphe Appia teve como inspiracdo para iniciar suas reflexdes sobre o
teatro, reunidas numa vasta obra, o drama wagneriano. Seu primeiro contato, uma
peregrinacdo a Bayreuth (1882), onde assistiu uma apresentacdo: ‘“Parsifal”, realizada com
a presenca de Wagner, o que significa dizer uma realizacdo em que todas as disposi¢oes
relativas ao espetaculo, foram cumpridas. Um momento determinante para o jovem Appia,
que o toma como impulsionador para as suas futuras reformas da “mise en scene” e da
cenografia das obras de Wagner e também da inovagdo no conjunto das artes c€nicas, tendo
como objetivo uma aproximacao maior entre o espectador e a acdo dramatica. Uma breve
apresentacao, ja que Appia, como Lavignac, nos acompanhard, a partir de agora, em nosso
encontro com Wagner. Nao partilham as mesmas idéias, mas dedicam a Wagner o respeito
incondicional pela sua obra.

Em seu ensaio, O Problema de uma Cena Estilizada para as Obras de
Richard Wagner, Appia reconhece que o principio fundamental nas obras de Wagner € a
partitura. Portanto, é a partir dela que devera ser pensado o estilo cénico e os elementos de
base que o comporao:

“Com as partituras de Wagner nos nos apossamos de um tesouro tdo
extraordindrio que nossa consciéncia artistica ndo nos deixard em paz sendo quando
dermos a elas uma existéncia digna.” *’

Confirma sua observagdo ao nos falar sobre o “Ouro do Reno”. Um exemplo
entre outros citados por Appia, que nos possibilita avaliar a dimensao da linguagem musical
de Wagner, que com suas imagens sonoras expressas pela orquestra, preenche o espaco
cé€nico. Nao hé necessidade de confirmacdo visual para tempestades, nuvens ou arco-iris,
conclui Appia, referindo-se a cena final, que segundo ele poderia ser realizada com o palco
totalmente vazio e as cortinas abertas.*®

Podemos acompanhar Appia neste exercicio instigante. Escutemos as
imagens tematicas que tomam a cena. Falamos em leitmotive, como elementos da tessitura
melddica, o que para Wagner significa a melodia que se expande continuamente por todo o
drama, mantendo uma estreita relacdo com a acdo dramadtica. Nesta forma singular, os
motivos temdticos se fazem compreender nas impressoes que produzem em nossa alma. Os
contornos para as imagens ausentes que serdo recordadas pela nossa memoria visual, sdo

re-evocados por nossa memoria auditiva.
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Na representacdo sugerida através dos temas musicais, a natureza entra em
acdo, pelas maos de Donner, deus da tempestade, que brame seu martelo fazendo eclodir
um trovao e de Froh, deus da alegria, que simultaneamente constréi um arco-iris; a ponte

que deverd conduzir os deuses ao Walhalla.

ENCANTAMENTO DO TROVAO

O ARCO-IRIS
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Wagner nos diz, a respeito dos “Grundthemen”, temas fundamentais do

29 4
“QOuro do Reno™: ¥

“Em O Quro do Reno parti imediatamente pelo novo caminho, onde a

primeira coisa que deveria encontrar eram os motivos pldsticos da natureza, que tinham de
desenvolver-se num processo de individualizacdo cada vez maior para serem portadores
das tendéncias passionais da acdo multissegmentada e dos personagens que nela se
expressam.” 20

Podemos ver claramente a sua intencdo ao usd-los em sua estrutura
dramética. Cabe aqui esclarecer a aplicacio que Wagner faz dos “leitmotive”, enquanto
sistema de dramaturgia musical. Constroi a partir destes elementos, uma forma que além de
acentuar 0 momento presente cénico e musical, portanto ligado ao momentaneo, estrutura
musicalmente a obra como um todo.

O mecanismo dramdtico em seu padrao de tempo continuo, conduzido pela
16gica da disposi¢do cénica, tem suas fronteiras ampliadas a partir da repeticdo, da variacdao
de temas e motivos, empregados tecnicamente na constru¢do da “densa rede” de relacdes
que organiza toda a obra. Uma forma sinfonica, em que a base da harmonia interna € a
“trama” de motivos, estendendo-se por uma ampla area, resultando no que Thomas Mann
identificou como: “a magia das associacdes”. Associagdes que acontecem no dominio
musical exercido pela linguagem sonora wagneriana, que transita pelos universos narrativo
e dramdtico, articulando-os em funcio da unidade de a¢do, garantindo assim uma coeréncia

estética e estrutural. A linguagem musical wagneriana que se firma sobre as bases
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sinfOnicas beethovenianas e que define o ideal da musica dos romantismos; a unidade
organica, no contexto do estilo sinfénico.

E, Beethoven, como Wagner nos diz em Lettre sur la Musique, transformou
o legado de Haydn e Mozart, ao conduzir a sinfonia em suas vastas proporcoes através de
ricas linhas melddicas, expressas em dramaturgia sonora, que em sua progressao musical
revela-nos o sentido de unidade dramatica-expressiva:

“Os instrumentos falam, nesta sinfonia, uma lingua que nenhuma outra
época tinha ainda conhecido; porque a expressdo, puramente musical até nas gradacoes
da mais admirdvel diversidade, encanta o ouvinte durante um periodo singular até que,
agita sua alma com uma energia que nenhuma arte pode fornecer (...) A sinfonia assim nos
aparece, no sentido mais rigoroso, como a revelacdo do mundo, assim, ela nos revela um
encantamento dos fenémenos do mundo que difere absolutamente do encantamento logico
habitual; e o encantamento que ela nos revela apresenta antes de tudo uma caracteristica
incontestdvel: a de se impor a nos com a persuasdo a mais irresistivel, e de governar
nossos sentimentos com um poder tdo absoluto que confunde e desarma plenamente a
razdo logica.” o

A sinfonia que em seu discurso musical, com seus contrastes sonoros e
estruturais, cria em sua progressao “conflitos” internos, traz a memoria do drama:

“A sinfonia pode tomar do drama ndo sé a expressdo dos sentimentos como
também o efeito narrativo da a¢do dramdtica, da intriga e da resolugdo ... >

E, encontra na forma a ela dada por Beethoven, o drama wagneriano. A
forma sinfOnica junta-se a ele e na sua corporificagdo orquestral transforma-se em multiplas
personagens, permanentemente em acdo, ao traduzir, comentar, recordar e antecipar os
acontecimentos que compde o “espetaculo total”.

A orquestra deixa de desempenhar seu papel secunddrio como
acompanhamento ritmico e harmdnico, um papel ja incorporado a tradi¢ao operistica e em
sua narrativa sinfOnica envolve poesia e trama dramdtica em sua representagcao cénica.

Falamos da sinfonia em relacdo ao “espetdculo total” de Wagner e cabe
lembrar o que ja mencionamos sobre sua i1déia de “Gesamtkunstwerk™, obra de arte total,
enquanto proposta do que ele viria a realizar com sua obra mas, também como uma

antevisdo do que viria a ser desenvolvido em outros contextos criativos, o que nos fez
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lembrar do cinema, que ao ter o som incorporado ao seu elenco, desenvolveu a sua
linguagem musical sobre a linguagem sinfonica. O palco € substituido pela tela onde as
imagens incessantes em sua progressdo dramdtica, serdo envolvidas pela musica sinfOnica
em suas multiplas possibilidades de combinag¢do, densidade sonora e variedade timbristicas,
ampliando as dimensdes épica e dramdtica do espetdculo filmico, com seu poder de
sugestao.

Entre estas imagens fantdsticas, as do drama wagneriano e as do cinema,
visiveis e audiveis em suas construcdes monumentais, pretendemos desenvolver nossas
reflexdes, buscando em suas memorias a sobreposicdo de suas semelhangas, num

movimento aproximativo dos dois espetaculos.

1 Le Voyage Artistique a Bayreuth, p. 27.
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31 Claude Lévi Strauss, Olhar, Escutar, Ler, p. 91.

32 Richard Wagner, Une Communication a3 mes Amis, p. 129/130.

33 Idem, Op. Cit., p. 130.

"O que Wagner chama "o fundo puramente humano" é o que constitui a esséncia mesma da humanidade; aquilo que
plaina além das diferencas superficiais de tempo, de lugar, de clima, além das diferengas superficiais de tempo, de lugar,
de clima, além das condi¢des histdricas ou outras, em uma palavra tudo o que procede diretamente da fonte divina."

(H.S.Chamberlain, Le Drame Wagnerien).

34 ... “Aidéia de misica absoluta surgiu por volta de 1800. O conceito aparece pela primeira vez no “Programa” para a
execugdo da “Nona Sinfonia” de Beethoven, redigido por Wagner em 1846, a partir das citagdes de “Fausto” de Goethe e
de comentdrios estéticos. ( ... ) a idéia de musica absoluta se manifesta na convic¢io de que a misica instrumental é
desprovida de objeto referencial, ndo tem nenhuma finalidade e ndo pode ser apreendida no conceito. Nesse sentido a

musica instrumental é a encarna¢do da esséncia da musica. ( ... ) A musica absoluta é representada sobretudo pela
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sinfonia, pela sonata para piano, pelo quarteto para cordas ou por outros gé€neros de musica de cAmara. Seu conceito
oposto € “muisica de programa”, representada pela 6pera e pelo poema sinfonico entre outros géneros...” ( J.Deathridge, C.
Dahhaus, Wagner, p. 64 ).

35 Richard Wagner, Op. Cit., p. 131.

36 Lettre sur la musique, p. 189/190.

37 Operas escritas na juventude classificadas pelo préprio Wagner em Mein Leben como: “...fase dos desvarios da
mocidade.”

“As Fadas” (1833-1834). Grand 6pera romantica em 3 atos sobre La donna serpente de Carlo Gozzi.

“A Proibi¢ao de Amar” (1834-1836). Grand 6pera cOmica em 2 atos inspirada em Medida por Medida, de Shakespeare.
“Rienzi, o ultimo dos tribunos” (1837-1840). Grand 6pera tragica em 5 atos, inspirada no romance de Edward Bulwer
Lytton com o mesmo titulo.

Operas romanticas:

“O Navio Fantasma” (1840-1841), em 3 atos, inspirada em Aus den Memoiren des Herren von Schnabelewopski de
Heinrich Heine.

“Tannhduser”. (1842-1845), em 3 atos, inspirada em diversas fontes: contos de fadas de Ludwig Tieck; conto de E.T.A.
Hoftmann; ensaio de Heinrich Heine; peca de Friedrich de la Motte Fouqué; conto de Eichendorff Das Marmorbild.
“Lohengrin” (1845-1848), em 3 atos, inspirada nas lendas de Lohengrin nas de Parzival e Titurel, estas duas dltimas do
poeta Wolfram von Eschenbach, e no épico andnimo Lohengrin. (Barry Millington. org., Wagner Um Compéndio, pp.306

a323).

38 Anatol Rosenfeld, O Teatro Epico, p- 19.

39 Milton José de Almeida, Cinema Arte da Meméria, p.29.

40 Beethoven, p. 83.

41 Richard Wagner, Une Communication a mes Amis, p. 115.

42 Com excecdo de A Proibicdo de Amar, em 2 atos e Rienzi, o Ultimo dosTtribunos, em 5 atos.

43 Op. Cit., p. 97.

44 Antonio Costa, Compreender o Cinema, p. 217.

45 Transcri¢do da dublagem de edicio italiana de Filming Othelo (1978), in Antonio Costa, Compreender o Cinema, p.

212.
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46 Richard Wagner, Une Communication a mes Amis, p. 133/134.

47 Op. Cit., Vol. IV, p. 483.

48 Cf. Appia, Op. Cit., Vol. IV, p. 484.

49 Leitmotiv — Literalmente motivo condutor, motivo-guia. O termo foi cunhado por H. v. Wolzogen, no seu
Thermatischer Leitfaden durch R. Wagners Festpiel “Der Ring des Nibelungen” (Compéndio Tematico de “O Anel dos
Nibelungos”, de R. Wagner), publicado em 1876. Os Leitmotive eram denominados por Wagner de Grundthemem, temas
fundamentais. S3o motivos que aparecem ligados a uma pessoa, a um acontecimento, a um fendmeno da natureza ou a
exteriorizagdo de uma emocio. Sempre que reaparecem evocam esta pessoa, o referido acontecimento, etc. A técnica do
Leitmotiv ndo foi inventada por Wagner. J4 aparece anteriormente, por exemplo, em Karl Maria von Weber como
Erinnerungsmotiv (motivo de evocacdo). Wagner utiliza-a sistematicamente como elemento construtivo. (John

Deathridge-Carl Dahlhaus, Wagner, p. 71).

50 Richard Wagner in Carl Dahlhaus, John Deathridge, Op. Cit., p. 125.

51 Richard Wagner, Lettre sur la Musique, p. 197.

52 Charles Rosen, Formas de Sonata, p 23.
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UM FILME ENCONTRA UM DRAMA

Abre-se uma imponente porta dupla, medieval, que recolhe nosso imaginario
com seu carater mitico, lancando-nos no espago onde o espetaculo se desenrolara.

Antecipando a imagem, a legenda:

Hd séculos, quando o mundo era jovem, os homens viviam em reinos
separados: nas vastas florestas que ficavam entre eles, ogres e dragoes, gigantes e andes
guerreavam contra a humanidade.

A temporalidade foi definida bem como o carater mitico e épico da histdria
que nos serda contada, sendo reservado para um segundo momento a apresentacdo da seu
protagonista.

Esta é a historia do filho do rei Sigmund, o sdbio.

Chegamos a Siegfried.

O her6i que inspirou a tetralogia wagneriana, “Der Ring des Nibelungen”.
Anel dos Nibelungos, apresentada em sua “avant-premiere” em Bayreuth, no ano de 1876.
Aqui, em sua tradugdo filmica: o filme de 1923/24, “Os Nibelungos” — A Morte de
Siegfried ( parte 1), dirigido por Fritz Lang.

Impulsionados que fomos, inicialmente, pelas fontes imagéticas e sonoras de
Richard Wagner, ndo nos furtamos a seguir os desvios que se impuseram ao nosso
percurso, 0 que nos permitiu perceber nas esparsas abordagens do fazer cinematografico,
provocadas incidentalmente por nossa memoria visual e sonora, um fascinante jogo de
histérias e permanéncias, que se estabelece entre os dois espetaculos. Tal fato homologa a
nossa proposta de aproximagdo entre eles.

Cabe-nos neste espaco que poderiamos considerar como uma segunda parte
do nosso trabalho, deixar que as imagens movimentadas do cinema permeiem a nossa
memoria, movimentando as nossas indagagdes.

A porta dupla se abre e expressa a posi¢do de Lang ao fazer sua narrativa de
Siegfried, segundo as possibilidades da comunicagdo da arte do cinema: o filme trard para a
tela a dimensdo alegdrica do drama encenado musicalmente. A cortina projetada por

Wagner de forma a se abrir pelo meio, ndo mais se elevando como nos demais espeticulos
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operisticos, corporifica-se na pesada porta, que em seu movimento gradual de abertura, ndo
perde a sua funcio cé€nica nem mesmo o seu forte apelo convidativo.

Deixamos o espago cénico, local onde o encanto do drama nos envolveu em
sua forma propria de mobilidade, uma movimentacdo constante, que teve na misica a sua
intérprete e geradora da grandeza da acdo representada. Isto ndo nos impede de permanecer
no “... recinto mdgico em que o tempo e o espago se condensam.” :

Apesar de estarmos diante de obras independentes, distintas na sua
interpretacdo da realidade, tanto o drama musical quanto o filme sdo apresentados em locais
semelhantes. Um espaco em que atores e publico vivenciam uma experiéncia dramatica,
dela participando conjuntamente. Locais semelhantes e que no entanto se contrapdem,
apresentando-se como uma maneira de refletir sobre a heterogeneidade do cinema.

Ainda no “recinto mdagico”, podemos nos lembrar que Wagner mandou
escurecer o auditdrio, quebrando uma prética dos templos operisticos. Um procedimento
inovador na elaboragdo estilistica do espetdculo, que certamente tem a ver com a unificacao
do proscénio e da acdo ai representada, com a platéia. O espectador limitado a um tnico
angulo de visdo, resultante de sua localiza¢do na sala, vé e ouve o que estd nos limites da
cena, a uma distancia demarcada entre ela e o seu lugar. A obscuridade ambiente expande
os limites do palco, envolvendo o espectador-ouvinte em seu mundo ficcional, a0 mesmo
tempo em que superpde os dois espagos.

Observamos que no drama musical, a alma do drama € a musica. As
pulsacdes determinam o movimento do discurso dramdtico em suas propor¢des e
desenvolvimento, o que se apresenta como um fator de mediacao na relacdo ator-publico.
Antecipa-se a fungdo de experiéncia conjunta, o fato do ator ser o intermedidrio entre a
partitura e a forma representativa, transportando-a para a cena como ato essencial do
“poeta-musico”, na sua narrativa dramatico-musical. Assim como seguimos ao assistir um
filme as imagens que a camera filmou traduzindo o olhar de seu diretor, aqui
acompanhamos o olhar de Wagner ao tornar visiveis, no drama, os atos da musica.

Appia nos diz a respeito deste fazer personalissimo:

“ ... e a musica lhe deu o meio: ela transfigura a concepgdo de sua obra
desde sua origem e ndo deixa passar no texto poético-musical sendo sua mais pura

esséncia. O que uma tal partitura apresenta em seguida aos olhos, ndo serd entdo nada
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contido que emana de convengdes arbitrdrias; ao invés de nivelar as diversas visoes dos
espectadores e de sacrificar assim seus elementos superiores para permitir aos menos
sensiveis de apreciar também o espetdculo, ela causa a todos indiferentemente uma visdo
nova, pela qual o piiblico ndo tem mais a oportunidade de perceber por sua propria
vontade mas, pela qual ele experimenta vivamente, pela vibragdo que a miisica determina
em todo o seu ser.” >

Sem nos deslocarmos de nossos lugares fixos, na platéia, imaginemos a
inclus@do de uma tela diante do palco como espaco receptador da imagem, situagcdo
necessdria para a projecdo do filme. Na obscuridade da sala sentiremos que nossa posi¢ao,
antes fixa, se alterard diante da mobilidade da camera ao filmar as imagens agora projetadas
na tela. Estaremos num permanente deslocar em nossas posi¢cdes fixas, acompanhando a
variedade de angulos que o olhar da camera possibilita, ora aproximando-nos, ora
afastando-nos da acd@o representada, o que significa construir através de seu mecanismo
especifico de producdo, um espaco excedente ao da imagem revelada o que amplia nosso
contato com a realidade do discurso cinematografico, solicitando nossa participacdo
conjunta.

Trata-se na situacdo cinematogrifica de elaborar a superposicao de trés
espacos, o da diegese, construido pelo filme, virtual e sem limites fisicos; o espago visivel
da tela; e o da sala de projec@o, ndo mais apenas o cé€nico e o espaco acustico ou auditério
utilizados na representacao cénica. Uma especificidade do cinema que usa de seus recursos
técnicos ao empenhar-se na sua unificacdo, o que nos permite adiantar que além do trabalho
da camera e outros recursos, a musica também participa na construcdo deste espaco
excedente, ndo s6 ao ampliar a experiéncia visual, como acrescentando a dramaturgia do
cinema as suas proprias possibilidades narrativas.

A sensacdo de realidade resultante das representacdes tanto na situagdo
cénica quanto filmica, € que representard a chave que diferencia a resposta do espectador
do drama musical e do drama visual, em seu entendimento e sentimento das seqii€éncias
narrativas que se fazem visiveis e audiveis nas salas de teatro e de projecdo, que em suas
semelhancas e desemelhancas dardo livre curso a nossa interpretacdo e posterior

recordacdo.
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Podemos com o olho dramdtico de espectadores acompanhar a camera de
Lang, através da abertura da porta dupla que da inicio a projecdo do filme. E, ao
acompanhd-lo nesta passagem do mito, de uma linguagem para outra, colocamo-nos diante
dos significados que acontecem na sucessdo temporal das imagens captadas pela técnica da
cinematografia. Cortes e acréscimos se fardo necessarios. Vém expressar a posi¢ao de Lang
ao imprimir na pelicula muda, as imagens sonoras de Wagner, musicalizando-a através do
ritmo das imagens, na sua composi¢ao da narrativa dramadtica.

A pergunta feita a Lang, por Peter Bogdanovich, sobre o que ele dizia a
respeito de que um diretor deveria saber tudo, Bogdanovich insiste se neste tudo, estaria
também incluso os aspectos técnicos do fazer cinematografico, ao que Lang responde
categoricamente que sim, enfatizando o que lhe havia sido dito por Erich Pommer:

“ ... Fritz, vocé precisa contar uma historia com a camera. Portanto, vocé
tem de conhecer a cimera e o que é capaz de fazé-la produzir.”

Ao que Lang acrescenta:

“A iluminacdo faz parte disso; os movimentos da cdmera também. E
preciso conhecer os instrumentos com os quais as historias sdo contadas.” I

Sabemos ser uma das causas do sucesso do cinema classico alemao, o
trabalho em perfeita sintonia realizado pela equipe técnica, o que se conseguia em
prolongadas discussdes sobre a direcdo do filme. Destas reunides, as ‘“Regiesitzungen”,
realizadas meses antes do inicio das filmagens, participavam todas as pessoas envolvidas
no projeto, do diretor aos operdrios, independente do grau de importancia das variadas
funcOes necessdrias a producdo filmica. Um procedimento caracteristico dos estidios
alemaes da época e que Lang fazia questdo de utilizar. Era conhecida a maneira como ele
prolongava estes entendimentos, até uma perfeita concordancia nos detalhes da empreitada
a ser iniciada. O programa delineado acatava alteracdes e objecdes. Assim, o esbogo
cenografico podia ser modificado adequando-se as tomadas a serem feitas pela camera, o
que € apenas um exemplo, ja que todos os procedimentos estavam sujeitos as deliberacdes
conjuntas, visando uma interacdo no multiplo fazer da arte do cinema.

Ao tentar seguir a camera de Lang, fizemos esta incursdo nos programas
prévios e registramos a importancia que ele atribuia aos métodos de seus “cameramen”. No

caso especifico de “Os Nibelungos”, Lang se refere a Carl Hoffmann:
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“O que eu sonhava, como um pintor que quisesse evocar uma imagem
pldstica, Carl Hoffmann realizava com seus efeitos de luzes e sombras(...). Ele conhece o
segredo; quando fotografa uma mulher, sabe captar seu rosto de tal modo, que ndo apenas
a prépria mulher, mas todo o conteudo psiquico de uma cena se revela, gracas a um brilho
no canto dos olhos, uma sombra que passa na fronte, um contorno luminoso nas
témporas » 4

A camera escreve com as imagens 0s versos que serdo ‘“musicalizados” pela
técnica do claro-escuro do cinema, imprimindo ritmo e cadéncia em sua seqiiéncia visual.
As imagens-palavras desdobram-se em seu sentido dramdtico, permitindo-se, assim,
expressar a intensidade emocional do “drama musical”, que ao ser traduzido por Lang em
drama visual, expande-se na sonoridade dos recursos estéticos, técnicos e de linguagem
especificos da arte narrativa do cinema mudo.

Nestas ante-salas do estidio, podemos evocar os ecos dos ensaios de
Bayreuth. Por que ndo os que antecederam a inauguracdo do “Teatro de Festivais” em
1876, com Wagner dominando o espaco de seus dramas em seu papel de diretor ao assumir
o “set de filmagem” buscando, como Lang, a sintonia e a coesdo na constru¢do do
espetdculo?

Um ano antes da estréia do Anel, iniciaram-se os ensaios preparatorios,
assim distribuidos: Julho/1875, ensaios com piano: primeira semana, O Ouro do Reno;
segunda, A Walkyria; terceira, Siegfried; quarta, O Crepiisculo dos Deuses. Agosto/1875,
ensaios com orquestra, durante a primeira quinzena e a partir da terceira semana, estudo
detalhado da “mise en scene” e das seqii€éncias cénicas.

Estes estudos sdo retomados em Junho/1876, iniciados pelos ensaios parciais
com piano, com a orquestra e no palco, sendo finalizados com os ensaios gerais as vésperas
da estréia do “Anel” em 13 de Agosto de 1876.

Reunides preparatdrias seguidas da producgdo efetiva das imagens sonoras
que se tornam visiveis nas “interpretacdes-modelo” do “Teatro de Festivais”, construido
conforme a concepcdo de Wagner de espaco acustico, para abrigar os efeitos impactantes e
envolventes, provenientes da duplicacdo da capacidade sonora de uma orquestra que passa
a ter 130 instrumentos, quando o numero usual era de aproximadamente 50 a 60

integrantes.
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Podemos recorrer a nossa memoria auditiva e imaginar as diferencas entre as
sensacgdes acusticas produzidas pelos sons de uma orquestra cldssica, que nos confirma com
a sonoridade clara de seu discurso a sua e a nossa localizagdo espacial. Ja4 a orquestra
romantica, ampliada em tamanho e possibilidades de volume e som desenvolvidos por
novos instrumentos, fazendo-se ouvir em espagos maiores, exigéncia da expansdo do
publico, vem alterar esta relacdo publico e espaco acustico também expandido em suas
capacidades fisicas, envolvendo o espectador-ouvinte por todos os lados. Anula assim, a
distancia entre espectador e fonte sonora, preenchendo todo o espaco da sala. E Wagner
transformou esta orquestra, usando para tanto a compreensdo auditiva que possuia das
possibilidades técnicas, timbristicas e acusticas, de cada instrumento. Ao montar com seus
recursos sonoros os diversos planos da narrativa visual, permite aos ouvidos explorar os
multiplos espagos encarregando-se de uni-los em sua significagdo. Como nos diz Theodor
W. Adorno:

“ ... ndo existia uma arte de orquestracdo antes de Wagner”. )

Lang ao se referir aos movimentos de cdmera e a ilumina¢do colocou a
necessidade de conhecer os instrumentos com os quais as histdrias sdo contadas. Wagner ao
desenvolver instrumentos, orquestra, espaco acustico, ndo o fez sem motivo. Necessitava
deles para contar a sua histéria e neles achava-se concentrada grande parte dos papéis
principais que deveriam ser representados fora do palco, confiados a orquestra e a cada
musico. Estes, durante os ensaios, tomavam conhecimento do dito e feito na seqiiéncia do
roteiro, representando com seu instrumento ora como coadjuvantes, participando como
efeito de conjunto, ora como protagonistas, que com seu contorno musical, sublinham o
sentido de uma significacdo precisa. Imagens sonoras protagonizam o drama. Ao serem
transpostas para o espago cé€nico, determinam os elementos de base que comporao a histdria
ai representada. Neste percurso entre espaco percebido pelo ouvido e espago para ser visto
na acdo representada, a partitura permanece nas maos dos assistentes de produgdo,
geralmente o0ito, que em suas posicoes fixas e moveis a transformam em sinfonia visual.

“ ... Inutil dizer que estas importantes funcoes, cheias de responsabilidade,
ndo poderiam ser executadas a ndo ser por misicos de uma seriedade impecdvel, dotados

. e 6
de sangue frio e capazes de iniciativa.”
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Uma produgdo coletiva e de multiplos fazeres que envolve um enorme
aparato técnico na realizacdo do drama musical, obra criada como ato autdbnomo, pessoal,
em sua forma inovadora. Wagner estabelece com o seu espetdculo, enquanto forma de arte
total, uma diferenciacdo com o passado operistico, mesmo que seu conceito de drama,
estivesse proximo do proprio sentido da Opera, produto também de muitas fontes, assim
como com o seu ‘“olhar sonoro” o aproxima da obra cinematogréafica. No caso de Lang e
“Os Nibelungos”, podemos dizer que apesar das multiplas fungdes em que se divide o fazer
cinematografico, Lang reuniu sob sua direcao os aspectos mais criativos de sua realizagdo.
Neste sentido, ou seja o criar como ato pessoal, tanto Wagner quanto Lang foram autorais.

Deixemos as ante-salas dos estidios e voltemos a Siegfried.

Partindo do “Nibelungenlied”, Cancdo dos Nibelungos, poema épico de
autor desconhecido, escrito por volta de 1200 e recorrendo ao drama musical O Anel dos
Nibelungos de Richard Wagner, produzido entre 1848 e 1876, Fritz Lang produz sua obra
filmica (1923-1924) Os Nibelungos, constituida de duas partes: A Morte de Siegfried e A
Vinganca de Krienhild.

O poema medieval conta a histéria de amor dos seus personagens: Siegfried,
Briinnhilde, Gunther e sua irma Krienhild, que em equivocados casamentos, representam o
drama que tem como for¢ca motriz o desenrolar do amor tragico. A acdo alegérico-fantastica
alterna em sua narrativa, seres sobrenaturais, humanos e subhumanos que em suas
personificagOes miticas representam verdadeiras epopéias. Na traducdo de Lang, o cinema,
como um novo instrumento de comunicacdo, se encarrega de representar culturalmente o
drama, tratando de, com seu fascinio, iniciar-nos nas verdades ocultas. A linguagem mitica
da experiéncia filmica desvenda-nos os ensinamentos que se escondem atrds dos mitos,
com o potencial de grandeza do passado.

Wagner esboca o mito dos Nibelungos em 1848, época em que o
“Niebulungenlied”, desfrutava de grande popularidade e entusiasmo pelo aspecto simbodlico
desempenhado na luta pela unificacdo alema em 1840. Partiu deste poema e de indimeras
sagas alemas, escandinavas e islandesas. Considerando o ‘“Nibelungenlied” insuficiente,
complementou-o. Acrescentou a tragédia herdica de Siegfried, os mitos dos deuses
germanicos, criando um drama monumental onde se configura o inicio e o fim do mundo.

O mundo dos deuses resignifica o universo das paixdes humanas no sentido de amplid-lo e
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formata-lo esteticamente em suas contradi¢cdes e singularidades. Amor e poder em sua
poténcia bélica desencadeiam as mortes, renascimentos € acontecimentos cosmicos que
acontecem entre os mundos divino e herdico.

Publicado em prosa com o titulo de “Der Nibelungen Mythus: Als Entwurf
zu einem Drama”, O Mito dos Nibelungos: Como Projeto de um Drama, em 1848, traz o
mito completo: o roubo do ouro; a construgdo do Walhala; amor e morte de Siegfried e
Briinnhilde e a conseqiiente suspensdo da maldi¢ao colocada sobre o ouro. Wagner
estabelece neste esbo¢o uma distingdo entre o que poderia ser considerado como pré-
histdria e a acdo efetiva do drama, que segundo ele tem inicio com a chegada de Siegfried
ao solar dos Gibichungen. Posteriormente na versdo redigida em verso com o titulo de
“Siegfrieds Tod”, A Morte de Siegfried, esta distingdo fica clara como uma forma de
separar o mito dos deuses da tragédia herdica. O mito como evocacdo da tragédia encenada.

Mais tarde, em 1851, as dificuldades musicais e composicionais relativas a
obra, ja entdo desmembrada em duas partes, Siegfried e A Morte de Siegfried, fizeram com
que Wagner expandisse a tragédia de Siegfried para as atuais quatro partes de O Anel,
escrevendo os textos para a Wakyria e o Ouro do Reno.

No trecho de uma carta a Franz Liszt transcrito abaixo, Wagner fala da
necessidade de ampliar o contexto para que os personagens adquirissem seu ‘“‘significado
imenso e impressionante’:

“... A clareza de exposicdo que isto deverd proporcionar — permitindo que
tudo que no momento estd sendo narrado tdo extensamente seja suprimido completamente
ou, no minimo reduzido a alusdes substanciosas — haverd de me dar agora muito espagco
para intensificar a abunddncia de associacoes até o grau mais excitante, ao passo que na
versdo anterior, semi épica, eu me vi obrigado a podar e enfraquecer tudo...” ”

A apresentacdo do ciclo “Der Ring des Nibelungen” num espaco idealizado
e construido para este fim, o “Festspielhaus”, Casa dos Festivais em Bayreuth, sela seu
intento de celebragdo nacional.

Partindo da origem do mito nas suas utilizagcdes e semelhancas,
acompanharemos a reproducdo do “Siegfrieds Tod”, A Morte de Siegfried, para a

linguagem cinematografica, na constru¢do de seu diretor Fritz Lang.



65

Descortina-se o cendrio. Uma caverna rochosa e a floresta que a circunda.

Plano geral e ao fundo, podemos perceber os contornos do Walhalla, o
castelo dos deuses, nao mencionado mas sugerindo pela imagem a presenca das divindades,
expectando com sua forca simbdlica o destino humano.

A camera ao desvendar este plano promove a ligacdo entre o mundo
fantéstico dos deuses, mal definido nas sombras, € o dos homens. A paisagem € transferido
todo o conteddo dramadtico, sendo ela propria em seu aspecto arido bem definido e os
contornos mal divisados do Walhalla, um fator dramético, capaz de explicitar e sintetizar a
atmosfera do ndo visto, a célebre cena inicial do Crepiisculo dos Deuses, em que as trés
Nornas ao tecer o destino de deuses € homens, concentram neste mitico fazer, a idéia
dramética central do drama wagneriano. Tratando-se de uma obra conhecida do repertério
operistico, seu entendimento apesar da exclusdo da cena mencionada, serd possivel pelo
conhecimento anterior, do tema literario-dramatico, da sua histéria escrita e encenada e
também de outras representacdes visuais que participaram da educacdo da memoria do
espectador de ontem e de hoje, fazendo com que a tensdo pretendida por Lang na abertura
de seu espetdculo visual, seja apreendida nesta nova configuracdo estética. Os lagos
estabelecidos entre o Destino e a paisagem, integra-o na seqiiéncia narrativa que se
desenrolard a partir deste momento, projetando na tela a forca inelutdvel da atuacdo do
Destino na histéria contada em imagens mudas.

Lang reuniu no plano geral que abre o que poderemos chamar de 1" Ato do
seu drama visual, os leitmotives da cena reservada as Nornas.

A cena das teceldas do Destino, é uma das duas partes em que se divide o
Prélogo do Crepusculo, que substitui o Prelidio, usado por Wagner nas pecas precedentes.
Os motivos sdo ouvidos ao sabor do ritmo narrativo, compassado pelo movimento com que
as Nornas tecem o fio do Destino : o de “Siegfried”; o das “Nornas”; o da *“ Anunciac¢do do
Destino”; o da “Urdidura do Destino”; o do “Crepusculo dos Deuses”. Ao desaparecerem
sdo acompanhadas pela orquestra que rememora o tema da ‘“Anunciacdo do Destino”,
seguido pelas trompas que executam o tema de “Siegfried”, como herdi, a0 mesmo tempo
em que os clarinetes tocam o tema de “Briinnhilde”. Uma crescente tensdo entre passado

recontado e futuro previsto € imposta pelo movimento interior despertado pela mobilidade
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das idéias, que expostas em suas multiplas associacdes, permitem a nossa memoria
entrelacar o passado e o futuro com o presente.

A paisagem condensa em seu espaco mitico o ritmo do destino tragico que
imaginamos acontecer no desenrolar da trama dramética. Idealizada nos padrdes adotados
pelo cinema “expressionista” alemdo, enquanto tratamento dado a representacdo da
natureza, acolhe em sua vastidao as representacdes dos fios do Destino que conduzirdo a
histéria contada. A natureza modelada em cendrio, cuidadosamente pensada e fabricada no
estidio, onde durante as filmagens se deixard iluminar, permitindo-se revelar em seus
incontdveis significados.

Cabe aqui algumas observacgdes sobre a formagdo de Fritz Lang que estudou
arquitetura temporariamente e dedicou-se a pintura, tendo nesta drea adquirido uma vasta
experiéncia. Um processo de formacdo que Lang ao se aproximar do cinema, num primeiro
momento como roteirista, traria para seus filmes, na constru¢do de cendrios monumentais e
fabulosos.

Para Rudolf Kurtz:

“Apenas quando o proprio diretor confecciona sua paisagem, consegue
conferir-lhe uma alma e fazé-la desempenhar um papel ativo no drama.” 8

Dissemos que Lang transferiu para a paisagem todo o conteido dramético-
musical da cena inicial do Crepudsculo dos Deuses. Isto porque cria ao desvenda-la, uma
concepgdo visual especifica, capaz de sugerir a musica pictérica de Wagner neste prélogo,
onde os sons transmitem nao s os efeitos naturais em sua ilusdo completa, como também a
concepg¢do essencialmente alegérica do drama representado.

Antes de entrarmos na caverna, salientamos que ao colocarmos a idealiza¢ao
do cendrio inicial dentro dos pardmetros do cinema expressionista alemao, ndo queremos
afirmar que Lang foi um cineasta expressionista. Pelo que se sabe ele ndo se reconhecia
como tal, embora localizasse em seus filmes elementos da arte expressionista no que se
refere a temadtica, tratamento plastico, interpretacdo, enfim tragos expressionistas usados de
forma ndo determinativa de um estilo tipico. Vdrias eram as suas inspiracoes, e desenvolvia
um estilo proprio ao adequéd-las em funcdo da histéria que iria narrar. Quanto a visivel

influéncia do fazer teatral de Max Reinhardt, falaremos no decorrer da proje¢do do filme

em questdo, por ser marcante em diversas passagens. Procedimentos e técnicas teatrais sdo
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reaplicadas por Lang no cinema, com o cuidado habitual que dispensava a tudo que
colocava em cena.

Voltemos ao filme.

No espaco lugubre da caverna, um nibelungo trabalha na forja. Seu aspecto
extremamente grotesco observado fixamente pela cimera, acentua o mistério que o
envolve. A legenda o apresenta como Mime, o ferreiro e menciona Siegfried, seu pupilo
real que entra na caverna causando um grande contraste entre o mundo da luz e o das
sombras. Sua figura apolinea germanicamente caracterizada, marca definitivamente sua
posi¢cdo de mito-heroi.

A acdo se desenrola em torno da forja e da feitura de uma espada. Embora
ndo saibamos sua histdria, recebe pela carga emblemdtica a ela atribuida durante a
seqiiéncia, sua legitimagdo: simbolo de forca e supremacia. Siegfried ao pega-la, reveste-se
de sua até entdo suposta divindade, efeito captado pelo enquadramento dado a cena e que
nos antecipa a sua decisao de partir, o que é confirmado pela aproximacdo do corcel
branco, simbolo universalmente conhecido dos grandes conquistadores.

A sonoridade desta seqiiéncia é construida a partir do conceito do ritmo
marcado pelo martelar incessante sobre a bigorna, executado por Siegfried no processo de
feitura da espada. A construcdo da seqii€éncia parece-nos intencionalmente ralentada em
funcdo de mostrar-nos a densidade dos sentidos que recaem sobre a acdo em curso, 0 que
nos apresenta um paralelo com a idéia musical desenvolvida por Wagner para esta cena ao
trazé-la da partitura para o palco.

O motivo conhecido como a “Cang¢ao da Forja”, caracterizado pelo seu ritmo
persistente, acompanha o desempenho de Siegfried. Imprime a acdo um ritmo gradativo o
que faz com que a situacdo ocorra aos poucos, desenvolvendo-se entre dois novos motivos
que surgem, também associados com a forja. Entre a movimentagdo cénica e a musical,
somos impulsionados para um ponto futuro da narrativa dramatica, 0 momento em que a
espada estd pronta, nas maos do herdi que a forjou, simbolo da confianca de Siegfried em
sua propria forca. O episédio chega ao seu termo e o efeito de consumacgdo e triunfo
pretendidos por Wagner € sonoramente representado pela transferéncia da tonalidade menor

desenvolvida no motivo associado a forja, para a tonalidade maior, fazendo com que a
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mudanca de tonalidade coincida e sublinhe o significado dramditico em sua expressao
conclusiva.

O filme ao tornar visivel os primeiros personagens envolvidos na historia,
busca-os em sua corporalidade no 1" Ato de Siegfried, cenas 1 e 3. E neste momento que
Siegfried e Mime se revelam em suas caracteristicas notdveis, contrapostas com extremo
vigor em suas diferencas intransponiveis, através da caracterizacdo musical expressa de
forma realistica pela orquestra wagneriana.

Pode-se dizer que ao mostri-los em sua personificacio filmica, Lang dispde
habilmente do aparato técnico do cinema, de forma a nos fazer, de imediato, senti-los em
sua materialidade e ouvi-los em surdina através de sua expressividade facial e gestual. A
forga ritmica e sonora destas imagens provém nao s6 da técnica de utilizacdo da luz mas
também do trabalho da cimera, que se transforma em poeta ao traduzir o roteiro em prosa
no libreto “encenado”.

Siegfried e Mime enquanto personagens sdo representados no filme por
atores. Nao podemos, neste sentido, deixar de lembrar a permanéncia dos procedimentos
teatrais no fazer cinematogréfico, evocados nas técnicas desenvolvidas por Max Reinhardt
nos espetaculos didrios, variados a cada apresentacdo, em seu teatro berlinense. Nao ha
ddvida de que o modo como Lang constrdi seus personagens e seu drama, lembra muito as
técnicas de Reinhardt, ndao sendo este um procedimento exclusivamente seu, ja que a
maioria dos cineastas alemdes usaram-nas. O fato € que a maneira de utilizacdo do claro-
escuro, os inusitados mantos de luz, os contrastes entre luz e sombra adquiriram um novo
sentido nas descobertas de Reinhardt, e ndo ficaram menos célebres em suas utiliza¢cdes no
cinema alemdo. Ressaltamos porém que Lang o faz de maneira muito pessoal, o que o
subtrai do comum realizado nos estidios alemaes da época.

Falamos de Siegfried e Mime que no drama wagneriano destacaram-se em
suas caracteriza¢Oes musicais nitidas e contrastantes, numa determinada cena. Esta cena ao
ser transformada em seqii€ncia cinematografica deixa o palco e passa a ser exibida na tela.
Lang em sua traducgdo filmica ndo permite que suas personagens caiam no mutismo a que
estdo destinadas nesta transposicdo para o cinema mudo. Anima-as com um minucioso
trabalho da camera, dissecando-as com a fixidez com que as ret€ém em seu foco de visdo,

alternando um movimento que ora as aproxima ora as distancia, numa atmosfera de luz e
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sombra capaz de criar a oposi¢do entre os mundos aos quais pertencem. O contraste €
acentuado pela maneira como Siegfried passa a receber iluminacdes repentinas que nos
capta a aten¢do, tensionando-nos pela carga dramdtica com a qual é distinguido. Mesmo
porque nestes momentos iluminados, Mime e o resto sdo mantidos na indefini¢io da
escuriddo. E como se nossos olhos comandados pelos motivos luminosos que passam a
animar a cena, substituissem nossos ouvidos que ao captar os leitmove, permitiram-nos
acompanhar a montagem cénica-musical em suas multiplas significacdes. Deixamos o
ritmo das predisposi¢Oes sonoras para seguir o ritmo da movimentacdo da luz, sem no
entanto perder a atmosfera musical revelada por Lang em sua edicao filmica.

Siegfried e Mime, ao serem apresentados pelo intertitulo j4 nos parecem
familiares. O texto projetado na tela vem apenas aumentar nossa experiéncia visual.
Complementa a narracdo até aqui baseada em elementos visuais, que ao serem apresentados
pelo c6digo comunicativo do cinema mudo, tornam-se em suas possibilidades expressivas,
compreensiveis aos nossos olhos e sentimento.

Uma nitida aproximacdo de duas estruturas artisticas sendo que o cinema
buscava no teatro elementos que pudessem encantar o seu espectador, envolvendo-o em sua
reeducacdo na nova cultura visual. Ao fazer aflorar neste espectador a sua memoria teatral,
cria os pontos de referéncia que possibilitam ao olho ndo s6 ver mas associar idéias,
sintetizar consciéncia e imaginacao, diante da nova técnica de representacdo das idéias e
dos sentimentos da “obra de arte do futuro”. Mais do que uma aproximagdo estética se
pensarmos na efetiva participacdo dos profissionais do teatro, diretores, atores, técnicos, na
industria do cinema, nela depositando sua bagagem teatral.

Ao acompanharmos dados da histéria do cinema alemio, em suas origens e
posterior desenvolvimento, estaremos paralelamente constatando as estreitas relagdes e
implicagdes com a industria do teatro produzindo por volta de 1925, para trinta e dois
teatros, s6 em Berlim, o que significa dizer que um enorme publico passava diariamente por
suas salas de apresentacdo. Um publico que fatalmente seria dividido, ndo sem restri¢des,
com as salas de projecdo do cinema, abertas, em grande nimero, a medida que se
desenvolve a industria cinematografica alema e se fixa sobre sé6lidas bases comerciais.

Siegfried Kracauer a este respeito, faz a seguinte observagao:
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“Muitas pessoas seduzidas pelo cinema nunca antes haviam assistido a
espetdculos artisticos; outras foram atraidas do palco para a tela. Por volta de 1910, o
teatro da cidade provincial de Hildesheim anunciou ter perdido cingiienta por cento do
publico que anteriormente freqiientava os lugares mais baratos.” g

E nesta altura € apenas o comego, se pensarmos que existiam neste momento
apenas obras esparsas e praticamente nenhum aparato técnico — comercial em sua
distribuicdo. Kracauer relata-nos também o feito de Paul Davidson, um dos primeiros
“empresdrios” de industria cinematogrifica alema, que bem retrata esta inter-relacio
comercial entre teatro e cinema;

“Ele liderou a Projektion — A. G. Union, que rapidamente se tornou
proprietdria de salas de cinema e comegou a produzir filmes mesmo antes da guerra. Para
impulsionar o cinema, Davidson fez contato com Max Reinhardt, o principal produtor
teatral de Berlim e, em 1911/1912, participou da fundagdo de uma espécie de corporagdo
destinada a regular as relagdes entre os produtores cinematogrdficos e os dramaturgos. '’

E a industria cinematogréfica expande seu potencial na mesma propor¢ao em
que o seu produto € amplamente consumido e apreciado pelo grande publico. Nos anos
anteriores a guerra, sofisticados estidios cinematograficos, aparelhados com paredes
removiveis, o que possibilitava aliar o trabalho interno ao externo, ja haviam sido
construidos nas cercanias de Berlim. Estes grandes estidios serviriam de base para a
fundag@o da UFA (Universum Film Aktien Gesellschaft) em 1917, fato que veio solidificar
o enorme avango atingido pela produgdo de filmes alemaes, que durante a guerra foram
objeto unico de exibi¢do, nas salas repletas que se multiplicavam pelo pais.

A criagdo da UFA representa uma medida organizativa, tomada pelas
autoridades do pais. Seu aparecimento revela, num momento em que a influéncia negativa
que os filmes antigermanicos, produzidos no exterior, tinha provocado em sua difusdo, que
o poder de sugestdo exercido pelo cinema havia sido incontestavelmente admitido. Um
veiculo de massa disponibilizado a no¢do de ‘“cultura para todos” e que provoca uma
redefinicdo de publico, sujeito ndo s6 ao grande poder de sugestdo proprio a esta midia
quanto ao seu poder de alcance transnacional. Lembramos de Yehud Menuhin que ao tratar

do assunto cinema, € claro que na pauta musical, observa:
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“... Ndo acredito que seja necessdrio a todo apreciador de miisica subir as
encostas da “Chaconne” de Bach, ou até se banhar em Rachmaninoff; no entanto, durante
este século, os filmes mostraram que um piiblico enorme pode se ligar a uma linguagem
musical que ndo é diretamente popular.” =

Cabia agora associar industria e arte na feitura de um produto eficiente, no
que diz respeito a arte, ao mercado e a técnica utilizada em sua realizagdo. Isto significa um
empreendimento que engloba recursos estatais e privados ligados ao setor financeiro e
industrial, unidos na nova empresa cuja missdo principal era funcionar como meio de
comunicacao da propaganda alema, segundo diretrizes tracadas pelo governo. Antecipando-
nos ao tempo, sem deixar no entanto a pauta musical, citamos a titulo de exemplo a
passagem de autoria de Arnaldo Daraya Contier:

“Na Alemanha, sob Goebbels, procurou-se estabelecer uma série de normas
a fim de regulamentar um tipo de miisica como sendo a mais verdadeira, ou seja a mais
rigorosamente germdnica. A esse regime interessavam obras de conotacoes nacional-
populares, baseadas nos textos medievais ou nas cancoes romdnticas do século XIX. O
nacional-socialismo recuperou o romantismo do século XIX tentando conceituar a misica
como um conjunto de sons matematicamente ordenados, sob o signo da razdo e da
representacdo cientifica do mundo. A ordem harmonica ndo deveria ser definida a partir
da vontade divina, mas elaborada pelas leis da ciéncia, da vontade dos homens.” '

Além da propaganda explicita, a produgcdo visava filmes cujo conteudo
divulgassem a cultura alemd@ e que servissem ao propdsito pedagdgico nacional. Esta
potente estrutura permitiu ndo s6 a contratagdo de talentosos profissionais da drea como a
realizacdo de um perfeito trabalho de estiidio, o que viria garantir o sucesso comercial
almejado por qualquer companhia desse porte.

Ap6s o final da Grande Guerra a UFA torna-se empresa privada, tendo de
inicio que enfrentar o boicote internacional contra os filmes alemdes e, dada esta
dificuldade, ultrapassar as fronteiras nacionais ao comprar direitos em salas de exibicdo de
outros paises. Uma situacdo que gera uma potente infra estrutura em termos de produgio e
mercado, capaz de atrair um nimero cada vez maior de espectadores. As possiveis
resisténcias ao novo meio de expressdo estavam por fim eliminadas. E é este meio que

conforme nos diz Kracauer, atraird as energias criativas de jovens escritores e pintores
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desejosos de expressar as suas idéias e anseios ao voltar da guerra, e Lang estava entre
eles.

“ ... Para eles, a tela era mais do que um rico meio de possibilidades
inexploradas; era um meio tinico de divulgar mensagens para as massas. E claro que
produtores de cinema e os grandes executivos interfeririam em voos tdo altos, maquinando
todos os tipos de compromisso. Mas, mesmo assim, esta efervescéncia do pos-guerra
enriqueceu o cinema alemdo com um contevido singular e uma linguagem propria.” 13

Chegamos ao filme A Morte de Siegfried e podemos vé-lo no contexto da
época de sua realizacdo. Produzido em 1923/1924, periodo considerado dureo na producao
cinematografica alema. Discute-se enquanto periodo, seu inicio e duracdo, assim como a
sua denominagdo “‘cinema expressionista alemao”, nome com o qual entrou para a histéria
0 que pensamos ndo ser relevante, preferindo entrar no clima de vigor cultural, que
instalou-se a este tempo, em fungdo da fase de recuperacdo econdmica e politica vivida pela
Alemanha. Parecia estar temporariamente estancada a crise politica e amenizada a extrema
pauperizagdo da populacdo. Junto ao otimismo reinante, a idéia de progresso e
modernizacdo com conseqiiente impulso a pesquisa cientifica e as experiéncias artisticas
marcam o aparecimento de movimentos culturais diversos que legam as artes plasticas, ao
teatro, a literatura e ao cinema, as suas caracteristicas.

A produgdo do filme Os Nibelungos € iniciada no “terrivel ano” de 1923,
momento em que a decomposi¢cdo da situacdo econdmica e social da Alemanha atinge o
grau maximo de insuportabilidade, gerando os acontecimentos politicos e conseqiientes
medidas econdmicas que dardo inicio a fase mais estdvel da Republica de Weimar (1924 a
1929). Pode-se dizer que o momento fazia-se oportuno para a realizacdo de um projeto de
grande espetdculo, no qual seria reconstruido em imagens movimentadas e “mudas” a
histéria do mito germéanico, representado por Siegfried. Uma histéria que traz em seu
conteudo poético-musical o que Heinrich Mann afirmou como: “exclusivamente alemd e
exclusivamente uma arte”, ao comentar uma frase de Wagner sobre a obra: “Se quiserdes,
tereis agora uma arte alema.” 14

Montada e dirigida originalmente por Wagner no estudio de Bayreuth, para
ser vista e ouvida a cada festival por um publico restrito aos mil, duzentos e quarenta e

quatro lugares dispostos na atmosfera magica do “Festspielhaus”, retorna enquanto imagens
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memordaveis aos tablados dos estidios da UFA, para serem captadas pela cdmera de Lang,
editadas e exibidas a um sem nimero de espectadores, que as verdo magicamente, em
incontdveis salas de proje¢do. E como cinema, movimenta e refaz a memoéria do drama
resignificando-o em nossas lembrancas, que adquirindo novos significados pode vir a
reaparecer em outros momentos.

Dez anos se passam e Os Nibelungos em suas exibi¢cdes continuadas desperta
além da magia provocada por suas imagens, 0 germanismo nelas impresso o que rende a
Lang a convocacdo feita por Goebbels para dirigir, dentro do projeto oficial nazista no
campo da cultura, toda a producdo do cinema alemdo, fato que provoca sua fuga imediata
para Paris de onde parte para a América. Nao podemos deixar de mencionar que a memoria
musical do drama de Wagner compde com suas sugestdes sonoras a montagem do filme de
Lang, bem como a sua alma germanica. Ao mesmo tempo permitimo-nos deixar apenas
registrado, o que certamente mereceria ser discutido com maior profundidade, mas que
significaria uma outra histéria: a ligagdo da obra musical de Wagner com o nazismo,
representando tal fato apenas um trecho na trajetéria das hostilidades que envolveram a
obra wagneriana. Porém, € indiscutivel que a admiracdo de A. Hitler pela obra de Wagner e
a utilizacdo dela feita pelo regime, como a encenacao realizada no Congresso Nacional do
Partido Nazista em Nuremberg do canto final de Sachs em Os Mestre Cantores e o
comprometimento da imagem de Bayreuth, endossado pelos herdeiros do compositor em
sua manifesta aproximac¢do com o nazismo foram decisivos nas discussdes que abordam a
polémica figura de Wagner e sua obra portentosa. Fechemos este breve parénteses com
Contier:

“ ... Alguns chamaram-no de socialista utépico, pois ndo lhe agradava
prender-se a um determinado regime politico. A palavra “politica” em Wagner,
simbolizava algo que se opunha ao amor. No entanto, com jd vimos, o nacionalismo
expresso por Wagner como ensaista e poeta acabou sendo discutido como um discurso
sobre a “nagcdo alemd”, transformando-se, paulatinamente num pangermanismo. O
sentido messidnico do projeto de Wagner transformou o teatro de Bayreuth num templo,
tendo como mensageiro “perfeito” “Parsifal” e um agente politico interessado em

viabilizar o projeto: A. Hitler. ” -
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Do estudio de Bayreuth, Lang traz o modo teatral do naturalismo roméantico.
Ha pouco procuramos evocar os ensaios de Bayreuth nas ante-salas do estidio. Agora, no
estidio, vemos os primeiros cendrios do “Anel”, um espetdculo de paisagem; a natureza se
estende do inicio ao fim do drama. Wagner € o idealizador, tendo como projetista Josef
Hoffmann. Apesar da forma representativa convencional, a sugestio de uma visdo
romantica da natureza faz-se sentir, e a natureza € expressivamente colocada na palco
integrando-se ao drama e a seus personagens que sdo interpretados de forma natural pelos
atores-cantores.

Ao estudar os procedimentos de montagem utilizados por Wagner em seus
dramas, Adolphe Appia ressalta a importincia fundamental dada pelo poeta musico a forma
exterior, ao que Appia denomina a “cultura do olho”. E neste contexto que a necessidade de
expressdo do texto-partitura deverd encontrar seu espaco de manifestacdo, sua forma
representativa:

€«

. 0 que o poeta tdo maravilhosamente fez entender aos nossos ouvidos,
ele deve poder também evocar aos nosso olhos...” '°

E Wagner assim o faz. Realiza suas intencOes na cena de Bayreuth,
construida para abrigar as bases representativas que sustentariam suas imagens sonoras
movimentadas a cada espetdculo. Sintamos esta atmosfera cénica a partir da “pintura de
paisagem” o que, a propdsito, nos aproxima do que percebemos no inicio da projecdo do
filme de Lang quando nos deparamos com a paisagem produzida em estidio e sua alma
dramdtica. E com ela, a “pintura de paisagem”, que no palco se auto representa, que
Wagner nos diz ter aprendido a “vestir a cena”, expandindo-a para além dos limites
estreitos do palco. Para tanto, o “pintor de paisagens” na sua interpretacao da natureza
transfigura o campo da cena, ao produzir uma perfeita sensacao de ilusdo com suas telas:

“A ele (o pintor de paisagens), a cena deve inteiramente a verdade
artistica: seu desenho, sua cor, o emprego que ele faz da luz provocando uma impressdo
tdo viva e tdo ardente, que obriga a natureza a servir a suprema intengdo artistica. 7

A pintura cénica da paisagem e a arquitetura funcionam como elementos que
nao s6 colocam o ator dramdtico no ambiente fisico do drama representado, como o

envolve sugestivamente na atmosfera da cena em sua expressdo dramatica. Uma relacdo

efetiva se estabelece entre paisagem e ator legitimando a intencao do dramaturgo de colocar
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seu personagem em perfeita sintonia com o meio indicado para a acdo. Em nossa proposta
de sentir a atmosfera cénica ndo devemos nos esquecer de que ela foi montada sobre a
partitura, e de que a miusica nela expressa, estd estreitamente ligada ao drama que a
realizacdo cénica apresenta aos nossos olhos.

“ ... a orquestra, este corpo vivo de harmonia infinitamente variada, é dada
ao ator, como a fonte inesgotdvel de um elemento natural, de uma arte quase humana.”"®

Tanto a técnica cenogrifica como o “mise-en-scéne” que passaram a
constituir o “estilo de Bayreuth”, resistiram ao tempo recompondo a cada produ¢do uma
ideologia visual disponivel sem alteragcdes até 1930 aos espectadores que no palco viam e
ouviam a histéria de Siegfried. Uma historia, que em sua forma estética visual-auditiva,
lhes dd uma viva impressdo da memoria do mito, fazendo-se entender em sua mensagem
divulgadora da cultura nacional.

Numa transposi¢cdo oportuna que ndo podemos considerar como mera
adaptacdo, ja que esta traducdo da histéria de Siegfried para o cinema acontece num
momento em que este ndo dispunha da possibilidade fisica de reproducao do som, esséncia
do drama musical, Lang reconstr6i a memoria do mito trazendo-a do palco de Bayreuth
para a tela, onde torna possivel representar o som através das imagens. Uma producdo
técnico-cultural que obedece aos principios da UFA, aos quais Lang se submeteu, no que
diz respeito aos cendrios que representam a natureza, criados e filmados em estidio. A
natureza € construida nos tablados do estudio abrigando com seu cariter espetacular a
trama dramadtica e seus personagens.

“... a lua, as nuvens, os raios de sol sdo pintados no cendrio e participam
dos fluxos animicos dos personagens...”"*

Lang, o arquiteto-pintor, recria as paisagens de Bayreuth onde instala os
atores que envolvidos por estes locais fantasticos interpretardo a historia de Siegfried,
trabalhada na chave alegérica do cinema mudo, salientando a idéia de regresso ao passado
como simbolo nacional.

Voltemos a tela e a Siegfried, acompanhando-o ao sair da caverna.

Ao sair, Siegfried é detido pela narrativa de um ancido nibelungo, que,

conforme a legenda posterior, conta da existéncia da princesa Krienhild, irma do rei

Gunther da Borgonha, um reino distante. Entre a imagem vista e a imagem lida passamos



76

rapidamente para a imagem do castelo, com seus contornos poderosos expressos numa
estilizacdo expressionista, 0 que causa intenso contraste com a retomada do ambiente
primitivo onde se desenrola a a¢do. A seqiiéncia € finalizada num movimento de camera
que nos revela através da expressdao de Siegfried a significagdo do relato, dando assim um
acabamento narrativo a antecipacao proposta.

Para a camera um “insert” registrado e inserido na montagem. Para nds,
espectadores, a imagem do castelo arremessa-nos para o campo da suspensdo, a0 mesmo
tempo que nos tensiona em relagdo ao espaco previsto pela narrativa do ancido, aqui,
apenas delineado em seu exterior majestoso. Uma imagem fugaz que movimenta nossa
imaginacdo em sua tomada inconclusa, dirigindo nossa ateng@o para a acao e personagens
que num momento posterior estardo locados no interior do castelo. O salto possivel a
técnica cinematografica € magistralmente executado por Lang. Ele faz a incursdo espago-
temporal ndo ignorando a continuidade na passagem de um a outro lugar, neste feito bem
sucedido em que nos deixa entrever um novo mundo. Construido de forma monumental,
expressa o gosto de Lang pela simetria ressaltada através dos enquadramentos, o que nos
sugere a perfeita concordancia do espago arquitetdnico com as portentosas figuras dos
herdis épicos que ai transitardo. Nosso olhar € cativado por este local, que se faz em sua
apresentacao, inesquecivel. Registra em nossa memoria, o espaco onde a acdo representada
recuperard a emog¢ao dos destinos imutdveis das personagens, que ao contar sua histdria
visual, fazem-nos experimentd-las como nossas.

Desloquemos o castelo da tela para o palco. Ele 14 esta no Crepiisculo dos
Deuses, na cena 1 do 1" Ato. E em seu interior que entramos apds o longo interlddio
orquestral, ouvido a partir de um ponto determinado, com as cortinas fechadas, o que
permite a mudanga de cendrio. Na audicao do interlidio que finaliza o Prélogo, onde vimos
numa primeira parte a cena reservada as Nornas, seguida pela cena do adeus de Briinnhilde
e Siegfried, acontecidas no espagco aberto do rochedo e a vastiddo da paisagem que o
circunda, varios motivos sdo percebidos em suas funcdes de reminiscéncia e antecipagao.
Passado, presente e futuro sao divisados em suas superposi¢des sonoras e trabalhados numa
transi¢do ritmica quase imperceptivel. A musica conduz nossos ouvidos e sentimentos, em
suas variacOes dindmicas e timbristicas, deslocando-nos da alegria e luminosidade da cena

encerrada pelas cortinas, para o imprevisivel que se anuncia com um novo motivo, o de
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Hagen, personagem que conduzird a proxima cena. Como num “insert”’, abrem-se as
cortinas e vemos o interior do castelo dos Gibichungen, que representa para Wagner o local
onde tem inicio a agdo efetiva do drama, um divisor entre o mito dos deuses e a tragédia
herdica, como vimos ao tratar das fontes utilizadas por Lang em sua tradugdo filmica.
Podemos imaginar que dai veio a intencdo de Lang ao dotar este espaco dentro das
possibilidades narrativas do cinema mudo, com a carga dramdtica e a eloqiiéncia da
imagem muda, que imaginamos sentir ao vé-lo, e podemos dizer ouvi-lo.

Voltemos a tela que deixamos no momento em que a expressao de Siegfried
nos revelou o significado do relato do ancido nibelungo, e em seguida ao castelo, como
numa segunda cena do “1° Ato”, para nos familiarizarmos com o seu interior e personagens,
aproximando-nos dos seus possiveis papéis na trama da histéria.

Nenhum intertitulo nesta seqiiéncia, como se esta auséncia intencional
participasse da sua construcdo. Lang busca em elementos visuais conhecidos pela tradi¢do,
as imagens que, além de seu significado préprio, revestem-se de um carater explicativo
amparando-nos ao buscarmos o sentido pretendido pela narrativa.

Emoldurado por uma abertura circular, avistamos o patio interno da
fortificacdo por onde passa, em segundo plano o cortejo real. O primeiro € ocupado por
uma coluna de soldados, que, de costas, impecavelmente alinhados em sua impessoalidade,
criam com os elementos restantes uma das muitas configuracdes ornamentais usadas por
Lang nesta producio e que lembra as estilizacdes decorativas do teatro de Max Reinhardt.

Lotte H. Eisner nos diz a propdsito destas configuragdes monumentais
préprias do espirito germanico, autenticadas enquanto aspecto estético nacional no filme de
Lang, que a elas recorreu na composic¢ao dos “vastos afrescos” exigidos pelo tema da obra:

“Os numerosos figurantes sdo também totalmente desumanizados: por
exemplo, a fila dos guerreiros dispostos em intervalos regulares, que se mantém segundo
um ritmo muito preciso, em posturas estritamente idénticas, com o escudo e a espada do
lado; um ornamento em ziquezague desenhado nas armaduras forma uma superficie plana
que mal parece recobrir corpos, e os capacetes de viseira fechada conferem a esses
homens um aspecto impessoal. Pilares inalterdveis, eles se postam diante do cortejo dos
reis e herdis como uma palicada, conferindo aos planos uma certa profundidade, ao

c o 20
mesmo tempo que parecem barrar a visdo.”
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O quadro perfeitamente adequado a tela, cede lugar a uma torre onde um
enorme sino em movimento indica-nos o destino do cortejo: o templo, além de exercer o
seu papel de imagem sugestiva do ponto de vista sonoro, imprime com seu movimento
lento e compassado o ritmo necessdrio a esta apresentacdo inicial, que como numa dpera
tem uma fun¢@o mais explicativa, além de confirmar na solenidade do som que atribuimos
aos sinos a abertura do drama herdico prestes a se desenrolar.

Entremos no templo. Livre de icones, pinturas ou vitrais, aparece expandido
pela profundidade alcangada com o seu piso geométrico. Cortado ao fundo pela linha reta
do altar, envolto numa claridade “divina” filtrada pela unica janela ogival, que limita o
recinto. O templo enquanto espago alegdrico se coloca como monumento, remetendo-nos a
outras referéncias histéricas que associadas ao mito, revivifica-o, reforcando sua
atemporalidade, a0 mesmo tempo em que se antecipa enquanto espaco do drama.

Definido o espaco, a camera busca Krienhild que circulada por uma aura
personifica o belo, 0 amdvel e volta rapidamente para Siegfried selando o destino de ambos.

Descobrimos no intertitulo que precede o retorno a caverna. onde Mime e
Siegfried conversam, o verdadeiro carater de Mime, personificagdo do mal, que ensina
erradamente a Siegfried o caminho que deverd leva-lo a Krienhild, forcando-o a passar pela
floresta de Woden, intransponivel para os mortais e, como se cerrassem as cortinas do
palco, a tela vai se fechando, em mdscara, em torno da figura de Siegfried a caminho.

Nas portas que se abriram na apresentacdo, a alusio ao espetdculo teatral que
se reafirma posteriormente ao nos permitir distinguir, a maneira do drama wagneriano: um
prélogo, condensado no plano geral da paisagem que, projetada por Lang numa intencional
forma lirico-dramdtica, colocou-se como campo de sugestdes para nossa evocagido e
memoria; dois prelidios traduzidos nos intertitulos e trés atos.

Concentremos nossos olhos e ouvidos nos prelidios, cujos sons sdo
transportados para a comunicacdo grafica dos intertitulos, um dos recursos especificos da
linguagem utilizada no filme mudo, que em equilibrio com as imagens em movimento,
viabilizaram o cinema enquanto arte narrativa.

Ao tratar dos Preludios de Wagner, Lavignac nos diz:
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“Nos Preludios, Wagner filésofo se dirige diretamente a alma pela miisica;
ele os faz passar por uma maneira de preparagdo, que dispoe livremente, e isto sem nunca
dar a estas pegas instrumentais uma extensdo excessiva.

A finalidade de um Prelidio, sua razdo de ser, é essencialmente a de
preparar o espirito do espectador, de o colocar no estado de alma que o autor julga o mais
conveniente para que ele sinta na sua plenitude a impressdo dos fatos que vdao compor o
objeto do ato seguinte...”*!

Ao falarmos anteriormente sobre o preludio de Lohengrin conduzidos pela
pena e ouvidos de Charles Baudelaire, salientamos ter sido nesta obra que Wagner
substituiu a Abertura tradicional da 6pera por prelidios que antecedem cada ato do drama.
Podemos nos perguntar se o que levou o “poeta-musico” a descartar uma convengao
legitimada pelo uso continuado no espetaculo operistico, foi o problema, ja levantado ha
algum tempo, das relagdes musicais e dramdticas entre a Abertura e a obra que ela
antecede, ou se ao substitui-la pelo Prelidio pensava num programa mais amplo de
estruturacdo dramatica, viabilizando-o na sua proposta inovadora do drama musical. O
certo é que ao fazé-lo e da forma como o fez, inscreveu a miusica expressa em seus
prelidios como meio de articulagdo da imaginacdo do espectador-ouvinte colocando-o no
ambito da acdo e emog¢do da narrativa dramdtica, assim como na tela os intertitulos viriam
inscrever valores ritmicos e pldsticos na progressao filmica.

Vejamos na tela o que imaginamos como se fossem os dois preludios
transcritos nos planos destinados a leitura dos intertitulos. No primeiro, j4 visto, dividido
em dois planos, tomamos conhecimento da temporalidade e da dimensdo dramatico-herdica
do drama a ser narrado, movimentando nossa imagina¢do em direcio ao mundo mitico e
épico circunscrito pelo sentido apreendido na palavra lida e que vai provocar um
entrelacamento com as imagens que serdo vistas posteriormente. No segundo preludio que
antecede o ultimo ato, a sintese trdgica que homologa o drama, encaminha-nos para o
irreversivel tensionando-nos, ao modo de uma cadencia musical, a sua resolucdo e
conseqiiente repouso.

Como ainda ndo assistimos ao 3 Ato, transcrevemos aqui o intertitulo ao
qual nos referimos acima:

A rainha da Borgonha estd morta.
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Voltemos ao 1" Ato onde Lang nos apresenta as personagens centrais do
drama ambientadas em seus espacos delimitados, que se opdem. A tensdo fica assim
estabelecida entre os dois mundos que se confrontardo. Observemos os intertitulos.
Aparecem raramente durante esta exposicdo e integracdo entre espaco filmico e
personagens, mas sdo instigantes no sentido de ampliar nossa expectativa visual, deixando a
nosso encargo a leitura alegérica que faremos ao sabor de imagens, que intencionalmente
colocadas, evocam o mito dos deuses. Algumas delas sdo inesqueciveis: a do Walhala; a da
espada que parece acrescida em seu peso pela carga emblemadtica a ela atribuida durante a
seqiiéncia de sua feitura e a inegavel divindade atribuida a Siegfried em sua personificagao
cinematografica. Todas elas e cada uma em particular se apresentam revestidas de um forte
cardter simbodlico, que em nossa memodria encontram seu significado e possivel
procedéncia: a tradi¢do cultural alemd. Em Bayreuth e em Berlim, no palco e na tela, as
intencdes se identificam. Wagner e Lang trabalham suas obras tendo o mito como evocagao
da tragédia encenada e filmada.

Passemos ao final do 2’ Ato, na tela, momento em que os intertitulos ddo ao
narrador maior liberdade em sua narrativa. Como também sucede no drama musical, a esta
altura da apresentacdo o espectador ja foi captado e um ritmo mais ousado na montagem
dos quadros e intertitulos passa a comandar a organizagdo seqiiencial das imagens vistas e
imagens lidas, imprimindo um “crescendo” na acdo dramdtica e nas emocdes que
superpomos aos eventos. Um “andamento” que se mantera até o final da projecdo e que €
condizente com a intensidade emocional das imagens em movimento ao nos contar a
histéria de Siegfried.

Podemos perceber que para Lang os intertitulos enquanto elemento de
montagem e, porque ndo, enquanto componente sonoro, participavam do conjunto da obra.
Para obter este resultado, os recursos usados eram criativos. Do desenho a trucagem,
passando da auséncia total de destaque para a animagdo intencional aplicada ao intertitulo
com o intuito de dinamizar sua participacdo na ac¢do. Em qualquer uma das formas
utilizadas por Lang, nota-se a clara funcdo ritmica que os textos projetam nas seqiiéncias as
quais sdo colados, ndo como um acompanhamento mas como trilha, se pensarmos na
sugestdo sonora apoiada no ritmo que impdem a imagem e seu desenvolvimento no tempo.

E pensar na sugestdo sonora leva-nos a Wagner que ao compor suas imagens cénicas
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dimensionava-as em sua duracdo e seqii€éncia pela musica deixando-as seguir o ritmo e a
intensidade das predisposicdes sonoras, como vimos ao tratar de seus manuais de
representacao.

E possivel afirmar que a acentua¢io do ritmo com que Lang marca
gradativamente a narrativa filmica do drama através do uso dos intertitulos, investe-os das
possibilidades da linguagem musical wagneriana, no que se refere a continuidade das
cenas-seqiiéncias, em sua unidade dramdtica. Os intertitulos estariam assim inseridos na
pauta sonora da linguagem do cinema mudo. Na sua leitura, os timbres da orquestra que
compdem as imagens vistas evitam a possibilidade de ruptura da “melodia infinita” que
movimenta o drama visual.

Até o ponto em que nos encontramos, 0 que vimos permitiu-nos registrar a
singularidade do trabalho de Lang e que abrangerd a projecdo numa estética caracteristica a
todas as suas obras. Ao usar o cddigo comunicativo e expressivo da linguagem do cinema
mudo, sublinha a esséncia dramdtica da histéria de Siegfried atento aos multiplos
procedimentos necessdrios a produgdo filmica. As imagens que interpretam a narragao
dramético-musical em sua nova expressdo, revestem-se das possibilidades técnicas
disponibilizadas pelo fazer cinematografico sob a “regéncia” de seu exigente diretor, que
curiosamente nos diz:

“Devo dizer inicialmente que sou um visual.

Recebo minhas impressoes somente pelos olhos e — o que sempre lamentei —
Jjamais ou muito raramente pelo ouvido. Eu amo os cantos populares, mas dez cavalos ndo
conseguiriam me forcar a um concerto ou uma opera.” 22

Uma afirmacio reiterada em outras ocasides em que se tratou da vida do
diretor e que deixa claro ndo ser a miusica ‘“cldssica” um elemento inspirador no seu
processo criativo. Em termos de musica como acompanhamento no periodo do cinema
mudo e, posteriormente trilha sonora, Lang recorria a opinides externas, o que o levava
muitas vezes a optar em usi-la, a musica, moderadamente ou mesmo nao inclui-la em
situacdes nas quais sua presenca seria, do ponto de vista convencional, imprescindivel.

Talvez, a auséncia da predisposi¢cdo musical como elemento sensivel na sua
traducdo do drama de Siegfried, ja culturalmente difundido em sua memdria sonora, tenha

salientado as qualidades do dramaturgo Lang, conhecida pelos seus colaboradores como
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uma constante em seus métodos de trabalho. Dai o intenso trabalho que dispensava ao
roteiro, ao avaliar cada detalhe, tendo na a¢do o “motivo condutor” do filme, ao determinar
os enquadramentos, decupagem e os outros processos inclusive a utilizacdo da misica, o
que faz com que todas as partes se correspondam, para formar uma tUnica forma de
expressao. Na énfase dada a acdo em sua funcio condutora do drama, a funcdo atuante do
olho passa a ser a condi¢ao da compreensao dos sentidos e significados que se realizam em
sua proje¢do, momento em que nossa imaginacao € transportada num permanente exercicio
de interpretacio e evocagao.

Para Lotte Eisner:

Em nenhum lugar percebemos a profunda logica de Lang tdo claramente
que nas escolhas de enquadramento, estreitamente ligadas a progressdo da acdo: Escrever
com a camera.” %

Das ac¢des musicais visualizadas de Wagner, passamos as agdes visuais de
Lang que se fazem musicais em seu desenvolvimento tempo-espacial, permeado de
referéncias sonoras perfeitamente “audiveis” ao serem projetadas ou mesmo apenas
sugeridas.

Passemos a0 2’ Ato. Lang faz uma sintese dos acontecimentos ligados ao
her6i, amparado por passagens do drama wagneriano as quais ndo procura justificar,
deixando-as como um refor¢o narrativo que adensa o significado do destino de Siegfried,
ressaltado em seus tracos de bravura, pureza e inocéncia, contrapondo-os as for¢as do mal.

De inicio a travessia da floresta. Surpreende-nos a forma como nos é
mostrada. Troncos sem copa ou céu numa composi¢ao de paralelismo combinada a beleza
natural, que se transforma num “close” expressivo do percurso de Siegfried. Sem divida
estamos, como na paisagem que marcou o inicio do filme, diante de seu uso como ‘““fator
dramético”, fazendo-se ao se mostrar na tela, um quadro que se agrega ao movimento
tensional da cena; Siegfried a caminho de seu destino inexoravel, circula pela natureza
artificial em sua reminiscéncia pictorica.

“O pintor que subsiste em Lang procura com suas paisagens artificiais,
reanimar quadros célebres. A ninfa que cavalga um unicornio entre os troncos escuros da
floresta (quadro célebre de Arnold Bocklin) é o modelo exato de que Lang se serviu para

mostrar Siegfried atravessando a floresta em seu corcel branco: os projetores estendem um
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manto luminoso sobre os troncos de drvores, entre os quais se elevam névoas que se
esfumam numa esteira de irradiacdes filtradas.” **

Ao instalar Siegfried entre os troncos, Lang usa sua sensibilidade pictdrica,
fazendo-o de forma a complementar o espaco transformando-o num ponto de referencia
ornamental. Se interrompermos a projecdo neste momento, vemo-nos diante de um plano
estatico, um quadro. Continuemos o procedimento e podemos observa-los
continuadamente. Quadro apds quadro como numa galeria infinddvel que percorréssemos
movimentando nosso corpo e olhar ao sabor do ritmo de nossa memoria e imaginacao, o
que comporta “pausas’” e “crescendos” deliberados.

Voltemos ao filme. Apenas nosso olhar acompanha a progressao dos quadros
determinada pelo ritmo da montagem. Sem que possamos impor nosso andamento,
seguimos o ritmo pretendido por Lang, que condiz com a lentiddo épica da histdria de
Siegfried. Parece sugerir-nos um “ralentando” providencial na narrativa filmica, dando-nos
0 tempo necessdrio para entrarmos no espago da floresta. Um espaco que no palco foi-nos
aberto pela musica. Wagner ao caracterizd-lo na partitura, trecho conhecido como *
Murmuirios da Floresta”, na cena 2 do 2 Ato, de Siegfried, apresenta-nos o plano fixo do
cendrio da floresta sob o signo da musica. Ouvimos e acompanhamos 0s sons
contemplando o espaco que se transforma em “placa de ressonancia da musica”, e que
ritmado em suas possibilidades acusticas-visuais, consegue incluir-nos em sua atmosfera.

Entramos na floresta e sentimos sua dimensao grandiosa e tragica, acentuada
pela presenca de Siegfried. No palco, os “Murmurios da Floresta” em sua sonoridade
convincente determinaram a qualidade da cena e de seu desenvolvimento dramédtico. Na
tela, Lang transpde para o “ritmo” impresso nas imagens, acentuado pela “cadéncia” obtida
no jogo que faz com o claro-escuro, a miisica que conduz a seqiiéncia ao seu final.

Aparece Fafner, o dragdo. Confirmacdo de que a tela pode comportar
fendmenos imagindrios, representar mundos fantdsticos com suas possibilidades de abarcar
em sua profundidade ilimitada as mais estranhas composicdes entre natural e artificial,
realidade e cendrio. Um projeto de grande espetaculo, como o foi a encenagdo do Anel em
Bayreuth e que traz na concepg¢do de seu programa, a memoria da narrativa visual definida

pela tradicao teatral, enquanto necessidade de encantamento.
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Wagner faz uso das possibilidades técnicas expressivas, em parte
disponibilizadas pela representacdo cénica de seu tempo. Cria, no entanto, 0os recursos
inovadores necessdrios a materializacdo do mito concebido essencialmente como alegoria,
o que justifica o simbolismo por ele utilizado ao nos apresentar deuses e dragdes,
representacoes dramatdrgicas que sdo, de vicios e virtudes da sociedade burguesa,
projetados no.palco.

Para Fafner, o gigante tolo e ambicioso que deliberadamente se transforma
em dragdo para guardar a sua conquista, o Tesouro dos Nibelungen, Wagner reserva o som
grave das tubas 2 que expressam o motivo condutor ao anunciar sua apari¢do. As tubas
que executam o tema, sao as “tubas wagnerianas”.26 Aparecem como uma das inovacdes do
musico em sua busca permanente no sentido de ampliar os recursos sonoros da orquestra,
necessidade que, segundo ele, advinha do fato de ver o assunto com o “olhar do musico”, o
que nao deslocava sua visao de conjunto:

“... eu via claramente a necessidade de me ocupar do instrumento artistico
pelo qual eu pudesse comunicar fielmente o que eu tinha a dizer e que pudesse materializar
minha obra. Este instrumento, é o teatro, ou melhor, a arte da interpretagdo teatral...” 27

E, € na nova voz, que por sinal expressa maior peso em sua sonoridade
rouca, que as tubas inusitadas de Wagner simbolizam a estranheza da presenca pesada e
desajeitada do monstro no palco, onde aparece a principio envolto na sombra, fazendo-se
ver apenas como uma massa inquietante. Na atmosfera sonora e visual sugeridas, nossa
imaginagdo estard livre para acompanhar o fantdstico sem grandes sobressaltos.

Adolphe Appia em suas notas sobre a “mise en scene” para o Anel fala-nos
desta passagem:

“Fafner, como aparicdo decorativa ndo pode ser ridicula ou indigna de um
espetdculo do porte do “Anel; é preciso portanto encontrar um procedimento pelo qual se
apresente ao publico uma forma vaga, incontroldvel, tanto por sua composi¢do como pela
iluminacdo na qual ela se move, e atenuar o mais possivel a impessoalidade da mdquina,
confiando ao representante de Fafner a cabeca do monstro (é evidente que somente o ator
pode dar aos movimentos das mandibulas a precisdo indispensdvel a declamacdo).” 2
O decorativo fantastico na representacdo filmica corre na tela 0 mesmo risco

que na sua representacdo cé€nica; o de resvalar para o ridiculo. Mas Lang encontra o seu
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procedimento, apesar de ndo contar com a sugestdo sonora. Numa passagem brusca entre o
intertitulo que anuncia e a imagem reveladora, coloca-nos sem pausa reflexiva diante do
monstro. Salienta-o em toda a sua fantasmagoria, ao emoldura-lo sem reservas no quadro
que preenche a tela com todos os detalhes figurativos que legitimam a chave do pitoresco
com que a seqiiéncia serd tratada, o que ndo elimina, a0 que nos parece, uma certa veia
comica que ressalta o relevo da desmedida figura. Fafner, o dragdo, € habilmente retirado
do contexto ornamental para transitar em nosso imagindrio subjugado e dirigido pela
sugestdo visual. Toda a seqiiéncia € tratada numa sintonia propositalmente irreal, desde as
proporcdes até a atitude passiva do monstro diante do heréi que ao bramir a espada e
desfechar o golpe fatal parece surpreso com a sua propria coragem. O potencial expressivo
fica reservado para o resultado do feito, quando Siegfried descobre suas novas
possibilidades ao se banhar no sangue do dragdo: ganhar a sua invulnerabilidade,
parcializada pela queda de uma folha de limeira sobre o ombro esquerdo, e entender a
linguagem dos pdssaros.

Na caracterizagcdo do herdéi na tela em sua postura de majestosa inconsciéncia
diante das a¢des realizadas, a permanéncia da musica de Wagner que assim o descreveu no
palco. Na manipulag¢do da iluminacdo dirigida por Wagner, quando opde a sensacdo de
frescor e repouso expressa pela misica, uma outra sensagdo de luz e calor, no raio de sol
que passa pela densa folhagem e cai diretamente sobre Siegfried, uma antecipacdo da “obra
de arte do futuro”, o cinema. Wagner buscou em seus procedimentos inovadores o que
anteriormente mencionamos como a afinidade entre musica e luz, criando novas
possibilidades em suas utilizacOes associadas as imagens cénicas. Uma pratica que, por
assim dizer, dava a luz uma sugestdo sonora que, na tentativa de representar o som no
cinema “mudo”, serd amplamente utilizada enquanto aparato técnico, tornando-se parte de
sua linguagem especifica, capaz de fazer com que o filme fale por si mesmo.

Paul Wagener ao falar sobre “as possibilidades artisticas do cinema” nos diz:

“A luz e a escuriddo desempenham no cinema o papel do ritmo e da
cadéncia na miisica.” >’

O que nos faz pensar em relag@o ao cuidado com que Lang tratava os efeitos

de luz, na sonoridade pretendida em sua utilizagdo. Talvez pelo mesmo motivo Lotte Eisner
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considere ao falar de Metropolis, filme mudo de Lang, “a ruidosa orquestragdo visual™
que “acompanha’ sua projecao.

Continuemos. Na tela.

Um menestrel que canta a gldria do herdi-deus transporta-nos para o interior
do castelo de Borgonha, aproximando-nos das personagens até entdo apenas sugeridas pelo
cortejo dirigindo-se ao templo. O rei, a figura emblemadtica do falcdo, a figura hostil de
Hagen, a familia real, os lacaios e o espaco monumental, configurados num quadro
equilibrado entre a composicdo e a for¢ca emocional das figuras que o compde, registram
um forte apelo visual calcado na cenografia em seu emprego dramético.

Retorno imediato ao cendrio da agdo. A floresta e sua permanente névoa.
Siegfried continua seu percurso magico pelo mundo das sombras, realizando sua tultima
facanha. Elimina, numa luta traicoeira, Alberich, o rei dos Nibelungos, ali presente na
expectativa de recuperar o tesouro guardado por Fafner, origindrio do roubo do ouro do
Reno, no qual se encontram o “anel” e o “Tarnhelm”, elmo miraculoso que possibilita ao
seu portador assumir qualquer forma ou mesmo tornar-se invisivel. Lang faz aqui uma
alusdo a origem do drama, o roubo do ouro as filhas do Reno e sua conseqiiente maldi¢ao
agora transferida a Siegfried.

Como uma pausa providencial no tempo das acdes herdicas e enobrecedoras,
passamos para um plano geral descortinando um quadro que nos coloca frente ao espago
aberto, livres da opressdo do mundo misterioso dominante até este momento. Lang e a sua
capacidade na reelaboracdo pictdrica, abrem-nos um campo com um tempo justo em sua
exposi¢do, para abrigar o repouso necessario as nossas emogdes, antes de instigi-las com o
ritmo intenso que serd impresso nas acdes subseqiientes. E nesta predisposi¢do que vemos
no canto esquerdo da tela apenas o recorte de um torredo dominando o céu sem horizonte,
sobre 0 qual um arauto anuncia a chegada de Siegfried, marcando ‘“sonoramente” a
divindade do herdi.

No interior, grande expectativa apds o comunicado da chegada de Siegfried.
Uma perceptivel mudanca no ritmo dos acontecimentos. Imagens lidas e imagens vistas se
sobrepdem criando o sentido momentaneo e a tensdao do porvir. Hagen, o tio sinistro, alerta
o rei Gunther do perigo representado pela presenca iluminada do herdi. Abaixa-se a ponte

levadica, luminosa em seu movimento cadenciado. Abrem-se grandes portdes. Siegfried
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entra seguido pelo seu séquito, doze reis vencidos e a camera volta ao interior para, em
contemplagdo, registrar a arquitetura monumental, destacando em seu movimento detalhes
que se particularizam em nossa observacdo: a ornamentacdo geométrica dos frisos; a
estilizacdo do amplo espaco e das vestimentas, tudo com muita luz e perfeito controle de
todos os elementos da encenacao.

Em seguida, intertilulos e cenas sdo acelerados pela sensa¢do da dindmica da
passagem do tempo, efeito percebido na intensificacdo dramética da narrativa.

Acompanhemos.

Krienhild € avisada em seus aposentos por Ute, sua mae, da chegada tdo
esperada do herdi. Intertitulo e um “close-up” no rosto de Krienhild isolando-a por instantes
do espaco, redimensionando o seu papel na trama dramdtica a0 mesmo tempo que nos
aproxima de suas emocgoes, intencOes € pensamentos. O “close” € fechado em madscara,
usada como recurso conclusivo: a inegdvel participagdo de Krienhild no destino de
Siegfried, que neste momento entra no saldo. Apds breve apresentacdo ele coloca o seu
desejo de se casar com Krienhild. Hagen faz sua interferéncia cerceadora, impondo como
condi¢do a Siegfried, sua participacdo no plano de conquista de Brunhilde, a rainha da
Islandia, para Gunther. Siegfried enfurecido afirma sua superioridade:

Es presuncoso Sr. Hagen. Tenho por vassalos doze reis, mas nenhum
homem sou, nem vassalo.

A fatalidade até aqui trabalhada num processo narrativo cheio de
insinuagdes, permitiu-nos acompanhar Siegfried sempre impulsionado por um tnico foco
de acdo, colada ao destino imperioso em seu cumprimento inevitavel. E, ei-lo, representado
no conteido da taga que Krienhild traz em suas mdos. Um grande tumulto precede a sua
entrada. Aproxima-se de Siegfried e oferece-lhe a taca em sinal de boas vindas. Ele bebe e
capitula diante do amor numa atitude tnica de perplexidade. Devolve a tagca a Krienhild que
se retira. O que se segue: o herdi sela o pacto com Gunther, observado pela nefasta figura
de Hagen, cuja presenga marca o ato de trai¢ao e sua interven¢do na ordem implacavel dos
fatos que vao levar a um desfecho tragico. Fecham-se, em mdscara, as cortinas.

Toda a estrutura do cinema mudo enquanto arte dramdtica € usada nesta
seqiliencia final: o acentuado cardter episddico que a destaca da narrativa; a intencional

teatralizacdo da representacdo evidenciando a simbologia gestual e a expressividade do
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ator; a interacdo entre o espagco delimitado pelo enquadramento e as personagens
emprestando emocao e autenticidade a cena, representam alguns dos recursos utilizados por
Lang para colocar esta cena como a chave conclusiva da inexorabilidade do destino de
Siegfried, selado pelo ritual da taga.

Lang “rege” seus instrumentos ‘“mudos” dentro das possibilidades de
comunicacdo da arte do cinema, ao interpretar a sua melodia inscrita na partitura visual. Na
sua constru¢do imprimiu os diversos tons e ritmos montados conforme as regras de
conducdo “ritmico-melddicas” que caracterizam as sensagdes de repouso, afastamento e
tensdo, que serdo reconhecidas em suas mudltiplas variantes e combinacdes, fazendo-se
suscetiveis de ser compreendidas em sua linguagem inconfundivel. Perceptivel aos nossos
olhos, despertam em nossos ouvidos a sugestdo sonora, tomando-nos por inteiro ao nos
colocar no campo afetivo de sua realizacao.

Na cuidadosa elaboragdo dramdtica que Lang dispensa as dltimas seqii€éncias
vistas, podemos perceber sua inteng¢do de registrar em sua traducao os pontos centrais que
marcaram para Wagner o inicio da acdo efetiva do drama. Ndo nos parece entretanto ser
uma deliberacdo no sentido de trazer a Opera para o cinema, enquanto mito e capaz de
reproduzi-la mas, de dar a sua obra a dimensdo que a fard inesquecivel, ao se tornar visivel
como produto de uma nova cultura visual.

As acgOes escolhidas para compor a idéia dramdtica central da narrativa
filmica pertencem as duas primeiras cenas do 1" Ato, do Crepiisculo dos Deuses, que
sozinho, requer duas horas para sua apresentacdo. Um dado significativo se quisermos
pensar nos procedimentos que motivaram roteirista e diretor em suas opcdes, como também
no grau de independéncia, proporcionado pela extensdo do texto poético-musical, com que
puderam realizar cortes e acréscimos ao compor a narrativa de imagens filmicas.

Da expressdao dada a estas cenas por Wagner, o dramaturgo e o musico,
Ernest Newman bem as coloca:

“ ... vemo-lo agora definir as personagens com o minimo de notas, as vezes
numa unica. Dar novas e sutilissimas significacoes aos velhos temas mediante ligeiras
mudangas de harmonia, assim como combind-los de tal modo, que por si sos, contam uma
historia ou pintam uma cena.” I

Passemos ao 3’ Ato, o ultimo. Na tela:
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Certo dia, na distante Isldndia, a rainha Briinnhilde quis saber o futuro.

No intertitulo-prelidio nossa imaginacdo € capturada e direcionada para o
futuro, antecipado e fortalecido no texto que inscreve o sentido temporal em sua dimensao
dramética, no discurso que se inicia. Participantes que fomos, até este momento, do mundo
particular do espetaculo, ndo nos € negada a faculdade de chegar antes a cena.

Uma sensa¢do andloga a produzida pelos “leitmotives” que acompanharam a
acdo no palco, em sua transicdo da segunda para a terceira cena, no 1~ Ato do Crepiisculo
dos Deuses, quando Siegfried e Gunther deixam a cena para se colocarem a caminho, indo
ao encontro de Briinnhilde:

“Nos, colocados sobre as asas da sinfonia, nos os precedemos; no
desenvolvimento do mesmo interlidio orquestral, nés somos reconduzidos, antes de todos,
a frente de Briinnhilde, pelo seu proprio “leitmotif”, seguido de outros a ela relacionados
como “A Saudagdo ao Mundo”, entremeado pela ameaga de “A Maldi¢do”, “Trabalho de
Destruicdo” e do “Anel”, que ela possui ainda.” >

E Lang nos apresenta Briinnhilde, a rainha da Islandia personificada de
mulher guerreira. Sua alma intrépida, expressa na fisionomia dura, e sua for¢ca no vestuario
guerreiro medieval estilizado, nos conduzem a sua identidade mitica: uma das nove
Walkyrias, filhas de Wotan e Erda, a deusa da terra. No drama original a funcdo das
walkyrias era transportar para o Walhalha, os corpos dos her6is mortos, para que,
reanimados, pudessem proteger os deuses ameacados. O mito dos deuses como evocagao da
tragédia apoia o drama. Sublinha com sua presenca a for¢a dramatica que Lang expressa
em sua constru¢ao minuciosa, atento aos minimos elementos simbdlicos nas suas possiveis
associagoes, tal qual Wagner faz com seus motivos melddicos. Simultaneidade, antecipacdo
e recordacdo expressos em sua simbologia sonora e visual e que fazem o drama no palco e
na tela caminhar, apontando novos caminhos de apreensdo dos aspectos enfocados na agao.

Numa antecipagdo involuntaria imposta pelo assunto levantado, oucamos o
que Lang nos diz a respeito dos simbolos exemplificados através de uma cena ainda ndo
vista:

“Na Alemanha, trabalhdvamos com simbolos. Um simbolo tem de explicar

alguma coisa. Por exemplo, em “Die Nibelungen” o amante e a amada estdo sentados sob

uma drvore que floresce, hd muitissimas flores. (Ndo se esqueca de que todo alemdo
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conhece a saga dos nibelungos tdo bem como uma crianca americana conhece o fim de
Custer. Os amantes estdo condenados, todo mundo sabe disso.) Bem, depois que deixam a
drvore, a mo¢a olha da sua janela e, de repente, as flores esmaecem e no lugar aparece
uma caveira. E um simbolo para mostrar que hd perigo adiante, é uma antecipagdo. »33

Podemos também ressaltar o cardter idilico na representagdo e detalhes
cenograficos. O banco sob a arvore florida, o casal transfigurado pelo amor, a luminosidade
e o lento movimento da camera, o que muda o registro da seqiiéncia fazendo-a transcorrer
numa atmosfera lirica. A singularidade da inclusdo ndo deixa de marcar simbolicamente a
narrativa, como se nela imprimisse o “carater romantico alemao”, que Lang disse exibir em
seu “periodo alemao”.

Continuemos no futuro que se faz presente, ao nos apresentar na tela a
confirmacdo de chegada de Siegfried e Gunther, colocando-nos diante da atitude hostil de
Briinnhilde diante do fato. Retorno ao exterior, onde vemos a intransponivel barreira de
fogo que cerca o castelo, alusdo do deus do fogo, Loge, da versdao wagneriana, extinta
magicamente diante de Siegfried, que entra e informa a rainha das inten¢des de Gunther:
casar-se com ela. Apesar de sua forca presumivelmente divina, Briinnhilde nada pode fazer
para deter a mao do destino a ndo ser interpor restricoes na forma de provas para comprovar
a forca do pretendente. Vencida nas provas que se realizam com a interferéncia invisivel de
Siegfried e seu “Tarnhelm”, o elmo magico, Briinnhilde rende-se ao destino, partindo para
a Borgonha.

Lang ndo altera o ritmo. Episédios e intertitulos sdo montados segundo
rigorosas indicacdes de andamento impostas pela estrutura dramdtica ao discurso visual,
que transcorre sem refluxo no continuo “crescendo”.

Vemos a chegada vitoriosa de Gunther, Siegfried e Briinnhilde. A apotedtica
formacao dos ‘“‘guerreiros coluna” nas escadarias do templo, sinaliza a importancia do
matrimOnio duplo prestes a se realizar. E o sino, que nos apresentou a corte de Borgonha no
1" Ato, volta a tocar visualizado num plano préximo, o que lhe confere autenticidade
enquanto fonte sonora, estabilizando sua imagem numa instancia divina. Lang expressa
nesta passagem a necessidade de transpor para a tela o som, e o faz. A aproximacio do
objeto sonoro, um movimento visual, busca sua correspondéncia com 0 movimento sonoro,

associando-os e o efeito fica por conta de nossa memdria visual e auditiva. Podemos ouvir
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0s sinos assim como nesta passagem no palco, em que pompa e destino tragico se
confundem, pudemos ouvir um céro, o primeiro e Unico na tetralogia. Teria também
Wagner sentido necessidade de sublinhd-la com uma sonoridade diferenciada? O certo é
que nossos ouvidos registram uma distingdo singular, habituados que estavam as vozes
simples, despertando nossa emocao para um sentido que vai além dos eventos apresentados.

Um breve ‘“ralentando” na sucessdao das imagens na tela, dilui a tensdo
acumulada pela imposi¢do ritmica, num expressivo quadro da lua que entra no tempo
interior do castelo. Hagen ai estd e engendra um pacto de irmandade, que forga Siegfried a
usar novamente o “Tarnhelm” na conquista de Briinnhilde, fazendo-se passar por Gunther.
Da luta entre ambos, fica em poder de Siegfried, um bracelete da rainha guardado
displicentemente por ele antes de se dirigir aos aposentos de Krienhild.

A proxima seqiiéncia iniciada pela chegada do tesouro de Siegfried,
recolhido na caverna de Fafner, estabelece um grande burburinho no reino. Siegfried
aproxima-se e encarna a personificacdo da bondade ao distribuir parte dele entre os
vassalos. O seu gesto provoca ira e inveja em Hagen e ciimes em Briinnhilde que assistem
a cena a distancia. Krienhild vem ao encontro de Siegfried usando o bracelete de
Briinnhilde, encontrado entre suas vestes, o que leva o incauto herdi a revelar a trama,
relativa a Briinnhilde e Gunther sem deixar de pedir, ao final, segredo absoluto. Esta cena
passa-se sob a drvore florida, antecipada ao falarmos sobre os simbolos. A narrativa é
deslocada pela evocacdo do acontecimento central no drama musical, a maldicdo que
envolve o ouro do Reno, que neste momento paira sobre Siegfried e sugere a dire¢do dos
acontecimentos rumo ao desfecho tragico.

Este redirecionamento faz com que a figura de Siegfried seja caracterizada
de tal forma por Lang em sua representacdo filmica, que parece-nos vé-la em sua esséncia
mais intima, sobrepondo-se as demais. O “toque do diretor” que torna a personagem
inesquecivel, parece-nos aqui ndo tdo ligado a memoéria do drama musical quanto a
sensibilidade de Lang em relacdo ao fato de saber ser o publico educado pela divulgacao
teatral e literdria da lenda, o que significa que apresentar Siegfried de outra forma, talvez
mais verdadeira, representaria uma possibilidade de contrariar as expectativas pré-

estabelecidas. O diretor nos diz que ao fazer “Die Nibelungen”, sabia ndo poder altera-lo
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em suas caracteristicas mais relevantes por se tratar de uma saga alema, e como tal parte
integrante da memdoria nacional.

Lembremo-nos que a tragédia herdica da morte de Siegfried representa a
inspiracdo que levou Wagner a desenvolver a tetralogia. E torné-lo visivel ocupou os seus
pensamentos por um quarto de século, na busca da imagem que desse conta de expressa-lo,
em sua trajetéria mediadora pelo universo herdico e divino. Alguns fragmentos do que
Wagner relata sobre seus propésitos, em “Une Communication a mes Amis” ajudam-nos a
aproximar as duas interpretagdes:

“Quando eu imaginei Siegfried e ndo sabia ainda a forma musical que lhe
daria, senti que era impossivel ou ao menos inadequado me servir aqui do verso moderno.
A idéia de Siegfried fez viver diante de mim sob uma aparéncia sensivel a figura mais
natural, mais feliz do homem; mais nenhuma vestimenta historica o encerraria, nem
qualquer conjuntura exterior poderia tolher a liberdade de seus movimentos ...

O erro e a desordem nutridos pelo jogo selvagem das paixodes, podem se
acumular ao redor dele e preparar aparentemente sua ruina, sem que o heroi sinta por um
sO instante, mesmo face a morte, ralentar o jorro de sua fonte interior e sem que ele
acredite dever reconhecer outras leis além daquela necessdria a confianga na vida ...

A este gesto deverd corresponder uma maneira de falar; para tanto o verso
moderno que ndo é sendo um produto pensado com sua estrutura flutuante, desencarnada,
ndo é suficiente (...) Eu deveria sonhar com uma outra melodia verbal. Ndo se tratava de
apenas sonhar mas simplesmente de me decidir. Porque a mesma fonte do mito onde
descobri Siegfried me ofereceu de sua plenitude sensual a tinica lingua que este homem
poderia falar. (...) o verso aliterativo, instrumento poético do qual o povo se servia
antigamente no tempo em que era ainda poeta e criador de mitos.” 7

A materializacdo de Siegfried foi assim realizada por Wagner e Lang, ao
traduzi-la em imagem movente, personificou-a plenamente.

Novamente o sino, que pela peridiocidade de suas aparicdes, jd se caracteriza
como um ‘“refrdo visual” dando como que uma unidade a melodia intrinseca a narrativa
filmica.” E, agora a precipitar os acontecimentos na tela.

De inicio o conflito entre Briinnhilde e Krienhild. O fato ocorre nas escadas

que conduzem ao templo, numa cena caracterizada pela estilizagdo decorativa, que abrange
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espago, vestimentas e as formacdes geométricas dos dois grupos que acompanham as
rainhas. Todo o movimento aproximativo obedece a um ritmo ralentado, conduzindo a
tensdo criada pelo tratamento dado a cena, até o momento em que Krienhild revela a
cunhada o segredo da trama que possibilitou seu casamento com Gunther. Ira e indignacao
se expressam nas atitudes de Briinnhilde e imprimem um ritmo crescente as acoes. Gunther
aproxima-se atraido pelo tumulto. Briinnhilde pede ao rei que mande matar Siegfried,
alegando a pretensa honra perdida. Os dois grupos permanecem estiticos em seus espagos
cuidadosamente marcados na escada, elemento pléstico usado expressivamente de forma a
participar da dindmica do drama, ao marcar o espaco com a sua linha ascendente numa
simbdlica relacdo com a idéia de ascensdo e queda. Aproxima-se Hagen, o mal e Siegfried,
o bem, complementando o quadro da tragédia que sabemos iminente mas que
momentaneamente € desfocada pela mdscara que fecha a tela.

Interior. Atmosfera sombria nos aposentos da rainha, que pressiona Gunther
sob a ameaca de ndo comer ou beber até a morte do herdi. Na sua fraqueza caracteristica e
convencido por Hagen que arquiteta o plano, o rei consente em convocar todos para uma
cacada. Hagen procura Krienhild. Convencida pela ardilosa figura que diz ser a cagada um
subterfiigio para encobrir o real motivo da expedi¢do, uma guerra contra os reis do Norte na
qual Siegfried comandard o exército correndo grande risco, ela promete marcar com uma
cruz o ponto vulnerdvel do marido, para que Hagen possa protegé-lo. A seqiiéncia &
ritmicamente acelerada pela profusdo de elementos gréficos e pldsticos, o que adensa o seu
sentido determinante: a possibilidade da morte do her6i, que a partir deste instante torna-se
inevitdvel. O ritmo conduz os elementos de um nivel meramente narrativo para uma
dimensdo simbdlica expressa nos pequenos detalhes que a seguir vao prenunciar o fim:
Hagen escolhe a lanca na sala de armas; Siegfried auxiliado por Krienhild veste a roupa que
torna visivel seu ponto vulneravel; no intertitulo a confirmacao do drama interior visivel na
expressdo de Krienhild, que pede ao heréi para ndo ir; num efeito de puro contraste a
camera captura a fisionomia de Siegfried em sua permanente credulidade e manifesta
inocéncia, confirmada textualmente. O toque das trombetas numa tomada sugestivamente
sonora, como no primeiro momento em que anunciaram a chegada do herdi, reforca a
dindmica dramdtica da partida definitiva. E sob a 4rvore florida, cercados pela mesma

atmosfera idilica, que os envolveu para que expressassem sua unido, que o casal se despede



94

para sempre. Krienhild volta aos seus aposentos e deixa a sua alma torturada a mercé da
camera que descobre em seu rosto, a dimensao de sua dor, para acompanhdi-la em seguida
ao atravessar majestosamente o amplo espaco vazio que a separa da janela. Olha fixamente
a arvore florida que repentinamente seca e toma a forma de uma caveira, como nos contou
Lang. Nesta transposicdo simbodlica entre amor e morte, o destino coloca-se sorrateiro.
Krienhild volta-se e chora desolada nos bracos da mae.

Os sinos soaram e nos fizeram vivenciar o tempo das acdes vistas , em
permanente tensdo, fazendo-o transcorrer morosamente. O efeito desta imposi¢do faz-se
sentir quando deixamos Krienhilde nos bracos de sua mde e saimos para “respirar’ na
atmosfera da floresta aérea que se eleva ao céu. Talvez uma sugestdo da natureza divina do
heréi, o que ndo nos parece mais importante do que a sensacdo de repouso que nos
proporciona dando-nos o tempo roubado anteriormente, para que possamos nos recompor
emocionalmente.

Siegfried aparece montado em seu cavalo branco. Uma revalorizagdo parece
implicita nesta cena. O cavalo bem poderia ser Grane, presente de Briinnhilde a Siegfried
como prova de amor ao acorda-la do sono profundo, cercada pelas chamas, puni¢cdo
imposta por Wotan, no drama musical wagneriano. Lang encaminha assim a tragédia para
além do amor heréico. Expde o mito como sugestdao nio como parte integrante da acdo. Na
sua presenca simbdlica reaviva a memodria do drama em sua origem, a0 mesmo tempo em
que conduz a nossa lembranga que motivada pelo acréscimo deste artificio dramatirgico,
tende a ampliar nossa percepg¢ao e estimular nossa atencao.

A camera passa pela angustia de Gunther, a maldade de Hagen e a alegria
despropositada de Siegfried que alega sede. Hagen propde que corram até uma fonte
proxima. Desarmado Siegfried entra na prova completamente desprotegido. Dispara a
frente e, ao chegar, abaixa-se sobre a dgua, quando € atingido, no seu ponto vulnerdvel
marcado em suas vestes por Krienhild, pela lanca de Hagen. Perplexo diante da trai¢do é
levado agonizante até Gunther. Um “adagio” € imposto ao ritmo da seqiiéncia executada de
forma a acompanhar os ultimos movimentos do herdi ao tentar uma frustada reagdo, antes
de cair morto.

Lotte Eisner ao falar sobre a predilecio de Lang pelos jogos de simetria e

contrapontos, nos diz a respeito desta seqii€ncia:
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“ ... O mesmo propdsito o fard dispor de atores nas paisagens segundo um
esquema ornamental, no qual eles se tornam pontos de referéncia: Siegfried inclinado
sobre a fonte estd colocado de tal sorte que sua cabeca se encontra na frente da bétula;
ferido, se alcard por um momento diante da mesma bétula.” 6

E no elaborado tratamento visual que Lang realiza a silenciosa oragdo
funebre de Siegfried, transpondo para as imagens a pdgina sinfonica conhecida como
“Marcha Fanebre de Siegfried”, que acompanhou, muda, sem palavras, a morte do heréi no
palco.

Voltamos ao interior do castelo. Krienhild € acordada pelo uivo dos lobos,
que ouvimos na imagem que os mostra ao emiti-lo. Briinnhilde se mantém em vigilia
expectante, em seus aposentos. Através da janela de Krienhild vemos as tochas que
iluminam precariamente a entrada da fortificacdo, cujas portas se abrem para dar entrada ao
cortejo que traz o corpo do herdi morto. Na penumbra que domina a seqiiéncia, o “papel
dramético” € destinado aos clardes intermitentes das tochas, que o representa conforme as
instrucdes meticulosas de Lang, resultando em impressdes que compde os acordes
letdrgicos que imaginamos ouvir ao acompanhar o cortejo.

A objetiva passa a seguir as personagens rodeando-as, colocando-as no
vortice do drama, deixando-nos contemplar o visivel e o significado oculto na progressao
dos acontecimentos. Krienhild cobre-se com seu escuro manto e aproxima-se da janela,
divisando um lobo solitario que pressagia o fim; Gunther comunica o ocorrido a
Briinnhilde. Presa de grande emocdo a rainha gargalha e confessa ter mentido sobre a
lealdade de Siegfried, comunicando a nés o seu amor pelo heréi: o corpo de Siegfried é
depositado frente a porta de Krienhild, que se junta aos demais numa cena de grande
impacto emocional; ouvimos o sino € vemos Briinnhilde envolver-se em seu luto.

Gunther e Hagen aproximam-se de Krienhild. Seu olhar fixo sobre os
assassinos demonstra sua dor e 6dio e o nosso € desviado repentinamente para o sino e seu
movimento lento, ritmado pela cadencia final do destino tragico e o quadro exterior da
fortaleza e da entrada do templo. No seu interior, Siegfried em frente ao altar; Briinnhilde
sentada a seus pés. Krienhild aproxima-se, afasta o véu que cobre a rainha e anuncia
voltada para o publico:

A rainha da Borgonha estd morta.
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Volta-se e senta-se a cabeceira do caixao.

Fecham-se, em mascara, as cortinas.

Na presenc¢a de Briinnhilde morta, a tragédia herdica de Siegfried mescla-se
a catastrofe do Crepiisculo dos Deuses, de Wagner. Lang sinaliza assim, a extin¢do dos
deuses e a maldicdo do ouro, narrativas baseadas na mitologia germanica, e que
internalizadas em nossa memoria anterior se atualizam na traducdo cinematogréfica, ao
mesmo tempo em que nos permite, pela singularidade de sua interpretacdo, eleger as
imagens memordveis que irdo se sobrepor as nossa lembrangas.

A passagem da tensdo dramdtica para o perfeito repouso expresso neste
“tableau” remete-nos ao tratamento musical que, como ouvimos no drama, passa de uma
torrente de sons ao motivo consolador da “Redencdo pelo Amor”. Sem que precisemos
ouvi-lo, somos capazes de senti-lo no interior do templo, onde amor e morte circundados
pela claridade “divina”, a mesma que vimos ao entrar no templo pela primeira vez, ganham
o espaco incomensurdvel dos acontecimentos cdésmicos. O significado “imenso e
impressionante” pretendido por Wagner ao conduzir o espectador-ouvinte entre suas
imagens sonoras € realizado por Lang ao compor suas imagens visuais, transferindo-as em
sua monumentalidade para a nossa memoria.

Acompanhamos nas imagens as transformacdes que o ler e ouvir do tradutor-
diretor provocaram na narrativa dramdtico-musical. Musica e drama estimularam suas
idéias e o estudo cuidadoso de suas respectivas linguagens levaram-no em dire¢do a um
contraponto “audiovisual”. Neste processo de criar um equivalente visual da poesia e
musica que compdem o drama, Lang buscou realizar a histéria de Siegfried sonoramente.
Embora o cinema ndo dispusesse da possibilidade fisica de reproduzir o som e
independente do acompanhamento musical ao vivo que acompanhava as projecdes dos
filmes nas salas de exibicao, podemos dizer que “ouvimos” a sinfonia visual resultante da
interpretacdo que Lang fez de Siegfried para a tela, desenhando a partitura de Wagner num
fluxo ininterrupto de imagens, reproduzidas com a intensidade sonora prépria ao processo
emotivo da linguagem do cinema mudo.

Por fim, deixo a tela e o palco, ndo sem um vago sentimento de perda, como
se estes espacos magicos me fossem repentinamente surrupiados, deixando-me a mercé do

cotidiano mal disfarcado em sua insipidez. Perco também neste percurso final, a companhia
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de meus cicerones e interlocutores fiéis, presencas constantes e indispensaveis a realizacdo
deste trabalho. Permiti, ndo intencionalmente, que o palco me levasse a tela para em
seguida percorrer o caminho inverso, da tela ao palco. Em ambos os sentidos os “recintos
magicos” foram o foco de minha aten¢do, motivo de deleite e de descaminhos que se
apresentaram de forma inoportuna, ou melhor imprevista, mas que ndo deixaram de ser
trilhados, mesmo sabendo-se que, entre o pretendido e o realizado, encontraria ao chegar ao
final a surpresa do resultado inesperado.

Das imagens apreendidas surgiu o conjunto de idéias que se colocaram ndo
apenas para serem analisadas em suas significacdes mas, refletidas, organizadas num fluxo
de tempo multiplo, ampliado em suas permanéncias histéricas, deixando minha imaginacdo
percorré-lo livremente, além de me dar a possibilidade de fundir-me com aquilo que vi e
ouvi e ndo apenas examina-lo superficialmente.

Das audicdes, as lembrangas das primeiras experi€éncias ao ouvir Wagner,
despertadas ao ouvi-lo continuada e cuidadosamente, transformando minha capacidade
receptiva na reciprocidade obra-ouvinte. A obra dirigi minhas inquietacdes e ela devolveu-
me com O seu cardter visual as imagens que passaram a desempenhar o papel de fio
condutor ao direcionar a pesquisa no sentido de localizar a presen¢ca do drama musical num
outro momento estético cultural, o do cinema.

E a miusica se impds como uma de suas similitudes, presente nos dois
espetdculos como recurso articulatorio de suas narrativas. Para Wagner a musica possibilita
ao homem dar forma ao drama em geral, e ele assim o fez.

“Ele mesmo declarou que suas obras sdo “fatos musicais tornados
visiveis”. Para ele os sons tornam-se atores; a harmonia é uma agdo que se representa; ao
contrdrio, o cantor visivel seria um som que se tornaria verbo, e a acdo cénica é um
ilustragcdo do acontecimento harmonico.” (Mendes, M.) 37

E o cinema também ao tornar a linguagem musical imprescindivel, desde o
seu nascimento ‘“mudo”, na constru¢do de seu drama visual. A musica a percorrer as
imagens projetadas na tela, deixando-se ver e ouvir na realizagdo da “obra de arte do
futuro” recriada no espaco temporal do cinema.

Do fascinio provocado pelas imagens da “obra de arte total” de Wagner, a

ponte com o mundo da imagem, do movimento e do som, que compdem a “obra de arte
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total” do cinema. Na escolha dos trechos recortados da obra cénica, feita quase que
espontaneamente, na medida em que se apresentavam os temas que me pareciam
importantes para as indagacdes levantadas, o reencontro com as imagens sonoras de
Wagner, impressas na pelicula muda produzida por Lang. A primeira vista mais parecia
uma provocacdo inconseqiiente mas, A Morte de Siegfried surdamente se sobrepOs as
alternativas, de filmes sonoros, levantadas numa primeira aproximag¢do com o cinema.
Resolvi aceitar o desafio. Porém, ndo se tratou de uma mera passagem de espectador
incauto sobre os quadros e imagens em sua composi¢do filmica. No contato continuado
com o filme, fatos e impressdes foram se revelando, motivando as combinacdes e
conclusdes talvez nada originais mas, que possibilitaram um estreitamento nas relacdes
entre os dois espetaculos, realizando minha inten¢@o ao dar inicio a este trabalho.

Das leituras que se fizeram escrita, o método do estudo direcionado. Os
livros escolhidos ou casualmente incorporados nas pilhas selecionadas, transformaram-se
em ambulantes a me acompanhar nos deslocamentos ocasionais. Como companheiros
incondicionais, ora opinaram, ora contradisseram, muitas vezes apenas sugeriram, sem
deixar entretanto de fornecer o material que acrescido do que foi retirado de meu acervo
pessoal, resultou num vasto campo de fatos inesperados que se justapuseram nas
conclusdes e nas derivacdes por elas reveladas. E deste material que se compde o “pano de
fundo histérico” com que as imagens foram rodeadas, vistas nos diversos tempos a que me
conduziram. Textos que me levaram a pensar, outros que simplesmente me encantaram
como informagdo sobre o passado e ainda aqueles essenciais e os “supérfluos”, lidos
furtivamente nos momentos de exaustdo mas que, inexplicavelmente, se ligavam ao meu
objeto de estudo, como se de repente eu tivesse passado por um recondicionamento
didatico, oportuno e gratificante na medida em que possibilitou a realizacdo do projeto
pretendido. Lidos, anotados, citados ou guardados cuidadosamente na memdria, foram
fundamentais como instrumento, motivagdo e inspiracao deste trabalho.

Dos estidios de Bayreuth e do cinema, a possibilidade de acompanhar a
producdo dos espetdculos que em suas interpretacdes do mito germanico fizeram-se
programas de educacdo da memoria. Instrumentos da cultura audiovisual percorreram e
percorrem os templos destinados as suas apresentagdes, transformando com suas imagens

inesqueciveis os mitos das sociedades de seus tempos e de outros que virdo.
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Direcao: FRITZ LANG
Alemanha, 1926.

M, O VAMPIRO DE DUSSELDORF
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ANEXOS

1. FITA CASSETE

ROTEIRO

1-O Graal - P14t 00:17s.
2-Siegfried Guardiao da Espada — p.21....ccccoeviiiviiiiniiiniiecieeies 00:15s.
3-A Redencao por AmMOTr — P.21..ecieiiieiiieeieeeiieeeeeee e 00:13s.
4-Encanto das Chamas — P.22....ccccueeriiiieiiieniieeniee e 00:05s.
4-Grito de Apelo das Walkyrias — pp.22......cocceeevieeniieeniieenieeeieeenns 00:13s.
SL08E — PP.23 et 00:10s.
6-0 Sono ELerno — PP.24......coovieeiiieeiieeieeeeeesiee et 00:11s.
T-O RENO — P25 ettt e s 00:18s.
8-Maldig30 dO ANEl — P.26...cccueieeiiieiieeieeeiee e 00:12s.
9-As Filhas do Reno — pp.26/27......cooveeeeeeeeiieeiieeeieeeiee e 00:13s.
10-O Walhalla — P.27...coeeiiieiieeeeee e 00:05s.
11-O Poder Divino — P.29...ccouiiiiiiieieeeeeeeeeee e 00:05s.
12-Final Orquestral — pp. 32/33...ccciiiiiieeeeeee e 00:38s.
13-Encantamento do Trovao — pS50.......ceecvveviieniieeiieenieeeieeeiee e 00:11s.
14-O ArCO-ITiS — PP.50/5 oo 00:08s

CREDITO
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Todos os trechos musicais que compdem a fita, foram retirados do livro de Lavignac,
Woyage Artistique a Bayreuth e inseridos, enquanto instru¢des, num microcomputador.
Tais instrugcdes, trechos de partitura, foram reproduzidas por um sintetizador, que os
executou com o timbre programado, o que possibilitou a alteracdo e combinagdo de
diversos timbres.

Alterei o timbre do piano, que me pareceu bastante imperfeito, para o timbre das cordas,
como recurso para uma audi¢do menos artificial o que, entretanto, ndo tem a dimensao da
audi¢do do original. Na parte que denominei de “final orquestral”, mantive o timbre dos
instrumentos indicados na partitura.

Inicialmente os “letmotive” foram gravados para serem usados como instrumento de
pesquisa. A idéia em fazé-los acompanhar este texto, partiu da facilidade que, ao ouvi-los

isoladamente, experimentei ao seguir a narrativa sinfonica dos trechos a que se referem.

2.FITA DE VIDEO - Parte I: UM DRAMA EM BUSCA DO CINEMA.
GOTTERDAMMERUNG DE RICHARD WAGNER: FRAGMENTOS
ROTEIRO

Com 12 min. de duracdo, a fita de video traz dois pequenos trechos do prologo do
Gotterddmmerung, que caracterizam a atmosfera das duas partes em que o mesmo se
divide. A primeira sombria e misteriosa prepara a entrada das Nornas que narrardo, como
tecelds do Destino, o porvir dos deuses e homens prestes a ocorrer no drama. Registramos e
passamos ao intermédio que acompanha o nascer do sol, que anuncia a entrada de
Briinnhilde e Siegfried no palco, momento que caracteriza a segunda parte do prologo.

Na seqii€ncia o “tableau final” do Gotterddmmerung, O Crepiisculo dos Deuses.

CREDITO

A copia em video foi feita a partir da gravagdo ao vivo,realizada pela Deutsche

Grammophon, em disc-laser, no Metropolitan de New.Y ork.

3.FITA DE VIDEO - Parte II: UM FILME ENCONTRA UM DRAMA.

OS NIBELUNGOS - Parte I: A MORTE DE SIEGFRIED.



Alemanha, 1923/1924.

Direcao: Fritz Lang.

Roteiro: THEA VON HARBOU.

Produtor: ERICH POMMER / Produgdo: UFA.

Fotografia: CARL HOFFMAN, GUNTHER RITTAU.

Elenco: PAUL RICHTER
MARGARETH SCHON
THEODOR LOOS
HANS ADALBER VON SCHLETTOW
HANNA RALPH
Video, VHS, mudo, p&b, 96min.
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