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Resumo

Neste artigo apresento uma andlise preliminar dos procedimentos dramattrgicos que
organizam O ouro do Reno, a primeira peca do ciclo O anel do Nibelungo, de Richard
Wagner. Para tanto, sdo estudadas: 1- a macroestrutura da obra; 2- as rubricas; 3- dados a
partir da partitura orquestral. Em conjunto com essas informagdes, estabelece-se um
didlogo com a recepcdo critica, de modo a se integrar conceitos operacionais de
dramaturgia com topicos da bibliografia em torno de Richard Wagner.
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Abstract

In this paper I present a preliminary analysis of the dramaturgical procedures that
organize The Rhinegold, the first piece of Richard Wagner's The ring of the Nibelung cycle. To
do so, are studied: 1- the macrostructure of the work; 2- the stage directions; 3- data from
the orchestral score. Together with this information, a dialogue with the critical reception
is established, in order to integrate operational concepts of dramaturgy with
bibliographical topics around Richard Wagner.
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Introducao

Em razao tanto da complexidade da obra, quanto da quantidade de estudos em
torno dela ja produzidos, qualquer aproximacao analitica ao trabalho de Richard Wagner
(1813-1883) é sempre insuficiente. Isso nos coloca diante de uma premissa no estudo de
obras multissensoriais: a atividade interpretativa ndo da conta da totalidade da realidade
multitarefa de se propor, elaborar, encenar e produzir um espetaculo de encontro e tensao
de diversas tradi¢des artisticas. Logo, é preciso explicitar opgdes, contextualizar um
empreendimento intelectual que transite em seus limites dentro de uma tradicao que nao
se contém a si mesma.

Por isso, optou-se por denominar este estudo de “preliminar’: aqui intentamos uma
primeira abordagem a uma das obras que compde a tetralogia do Anel do Nibelungo/Der
Ring des Nibelungen. Nao que o trabalho com a obra de Wagner seja uma novidade para
nés: na pesquisa em torno da dramaturgia musical de Esquilo, tanto as obras teéricas,
quanto a tetralogia wagnerianas estavam constantemente sendo referidas e utilizadas®. O
que agora é novo reside na possibilidade de uma atenta leitura da contribuicdo de Richard
Wagner para a compreensao de uma dramaturgia multissensorial.

Assim, retomamos o esfor¢co e empenho hermenéuticos realizados com a obra de
Esquilo entre 1999 e 2002, enfrentando um mundo de dados ausente no dramaturgo
ateniense: ensaios de autointerpretacdo, o registro musical e a documentagao do processo
criativo e de sua recepcao. Neste ponto, os complementares Esquilo e Wagner se projetam
como figuras antipodas dentro de uma metodologia de estudo de obras dramatico-
musicais: de um lado o dramaturgo musical Esquilo chega até nés sem sua ‘musica’, sem
suas imagens, com sua recep¢do truncada e lacunar; de outro, Wagner irrompe em
excessos, ele mesmo uma ‘marca’, uma industria cultural, forjada pelo autor em vida e

sobejamente partilhada e consumida nestes dltimos 200 anos®.

’ Mota (2008).
*  Sobre este aspecto ‘midiatico-empresarial’ de Wagner, v. Vazsonyi (2012).
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Entre a exiguidade e a superabundéancia ha a mediacao da tradicdo: como é sabido,
Richard Wagner participa de um momento da vida intelectual germanica no qual a sua
identidade passa pela ideia de um retorno aos ‘gregos’. Para ele, a dramaturgia do
passado foi reciclada para se construir a dramaturgia do futuro. Ndo entraremos em
detalhes da biografia de Wagner e nem das implicacdes politicas dessa questao: no ambito
deste artigo, o modelo da dramaturgia ateniense ndo se restringe a uma utopia. Trata-se de
partir dos conceitos operatérios desenvolvidos durante a analise da obra de Esquilo para
construir uma racionalidade analitica em torno de eventos multissensoriais®.

Ironicamente, a producdo do passado, em sua pentria documental, é capaz de
iluminar processos criativos hiperdocumentados como o de Wagner.

Sendo assim, segue-se uma analise de O ouro do Reno/Das Rheingold (WWV 86A),
obra de abertura do ciclo que tem ainda, em ordem, A Valquiria/Die Walkiire (WWV 86B),
Siegfried (WWV 86C), O crepiisculo dos deuses/ Gotterdimmerung (WWV 86D)’. Esta analise
centra-se no libreto, na partitura, como foram preparados para sua primeira performance
no Primeiro Festival Teatral de Bayreuth (Bayreuth Festspielhaus), em 1876. O objetivo é
explicitar processos dramatuirgicos que foram utilizados, e que podem ser retomados em

outros processos criativos e investigativos.

°  Entre tantos titulos, v. o recente Fischer-Lichte (2017).

Para reforcar essa metodologia de andlise em andamento ndo nos concentramos na parafrase dos textos
teéricos de Wagner como chaves explicativas para o Anel, nem reduzimos a questdo da dramaturgia
musical a identificar os motivos fundamentais. Assim, essa andlise preliminar tem um caréter
exploratério, gerando dados para posteriores empreendimentos heuristicos.

A elaboragdo do catalogo das obras de Richard Wagner, Wagner-Werk-Verzeichnis, sé foi levado a cabo em
1986 no trabalho coletivo de John Deathridge, Martin Geck e Egon Voss (1986). O catalogo apresenta lista
com a numeracdo das obras de Wagner, tanto as musicais, quanto as para a cena. E cada entrada dessa
lista possui comentario sobre manuscritos, edi¢des e histéria de cada realizacdo elencada.
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Divisao em partes

Em termos gerais, O ouro do Reno, assim se organizaS:

Quadro 1 - Macroestrutura de O ouro do Reno

SECAO ESPACO FIGURAS MOMENTOS COMPASSOS
Preludio 1- 136
Instrumental’

a- Trés ninfas: | 1- Jogos entre as
No interior do | Woglinde, ninfas
Cenal rio Reno Wellgunde e | 2- Jogos das ninfas | 137-715
Flosshilde com Alberich
b- Alberich
Interladio 716-768
instrumental
IlO
Planicie no | Wotan, Fricka,
alto da | Freia, Série de didlogos
Cena II montanha, Gigantes (Fasolt | e entradas das | 769-1803
situada e Fafner), personagens
proxima  ao | Donner, (Thor)
rio Reno e Froh
Descida  de
Interladio Wotan e Loge
instrumental | para as 1803-1893
I cavernas de
Nibelheim
Dialogos,
Cavernas de | Alberich, Mime, | transformactes de
Cena III Nibelheim Wotan, Loge Alberich. Logro de | 1894-2744
Loge, Captura de
Alberich

Sigo nesse esquema implicacdes do ‘roteiro diagramatico’, procedimento pré-composicional de
elaboracdo de textos dramaticos. V. Mota (2017). Essa macrodivisdo sera ainda mais detalhada, como
veremos mais a frente. Para outras divisdes a partir de pressupostos diversos, v. Darcy (1996) e Berger
(2017).

Na partitura, o preltdio instrumental (Vorspiel) e a primeira cena (Erste Scene) estdo ligadas. A distingdo
aqui é feita em funcdo do comentario. Em negrito estdo as se¢des ndo vocais. O diretor Terrence Mallick
empregou o prelidio em seu filme O novo mundo (The new world) de 2005, conectando a chegada de
navios ingleses na costa atlantica dos EUA e os nativos locais, entre eles Pocahontas, trazendo, com isso,
associagdes entre o ataque a mulheres e roubo do anel pelo nibelungo Alberich e o projeto colonialista
inglés. Para outra leitura, v. Wood (2019).

' Entreato ou “Orchesterzwischenspiel”.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.



Transi¢do, de

Wotan.

7- Ninfas
lamentam a perda
do Ouro do Reno.
8- Os Deuses
entram no Valhala

volta para
Interladio planicie no
instrumental | alto da 2745-2857
III montanha,
situada
proxima  ao
rio Reno
1-Wotan toma os
tesouros de
Alberich
2- Maldicdo ao
Planicie no | Wotan, Loge, | possuidor do Anel
alto da | Alberich, 3- Gigantes
Cena IV montanha, Gigantes, 4- Erda 2858-3897
situada Flicka, 5- Gigante Fafner
proxima  ao | Donner (Thor) e | mata o irmao
rio Reno Froh, Erda. 6- Angustia de

Em um primeiro momento, vemos que os eventos apresentados na primeira peca
que abre a tetralogia do Anel se situam dentro de um universo ‘ndo humano’: Wagner nos
insere em um outro mundo, no qual figuras extraordindrias como deuses, semideuses,
gigantes e andes se envolvem em uma série de planos e agdes que instalam conflitos

insoltiveis, os quais, depois, trardo consequéncias no mundo dos mortais (e dos ‘“imortais’

também).

Esse protagonismo dos deuses em O ouro do Reno aproxima-se do papel que o
drama satirico detinha na antiga configuracdo da tetralogia apresentada no Teatro de

Dioniso em Atenas. Porém, no caso da dramaturgia da Antiguidade, o drama satirico era

Fonte: Producao do préprio autor

encenado apos as tragédias, como se observa no quadro abaixo':

11

(2001).

Mota (2017, p.80). Recentemente, Sansone (2015a) questiona tal posi¢do do drama satirico. V. ainda Buller
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Quadro 2 - Organizac¢do dos Concursos nas Grandes Dionisias

DIA 1 DIA 2 DIA 3
Competidor 1- Tragédia 1 Competidor 2- Tragédia 1 Competidor 3- Tragédia 1
Competidor 1- Tragédia 2 Competidor 2- Tragédia 2 Competidor 3- Tragédia 2
Competidor 1- Tragédia 3 Competidor 2- Tragédia 3 Competidor 3- Tragédia 3
Competidor 1- Drama satirico | Competidor 2- Drama satirico | Competidor 3- Drama satirico

Mesmo invertendo o posicionamento do drama satirico, Wagner apresenta alguns
tracos desse ‘género dramatico’ em O ouro do Reno, especialmente na construcdo da
personagem Alberich, que, com seu perfil actancial excessivo (sexualidade acerbada, ética

peculiar, metamorfose), acaba por detonar os principais conflitos que atravessam a

trilogia'.

Assim, o primeiro movimento da tetralogia organiza-se, primordialmente, na

tensdo entre a figura mais relacionada ao baixo corporal, Alberich, e a figura que nos

Fonte: Producao do préprio autor

remete a dimens3o transcendente, Wotan®®.

Tal eixo vertical é explicito nas rubricas que contextualizam os espagos em que se

dao os acontecimentos. Desdobrando a tabela da divisdo em sec¢des de O ouro do Reno na

traducdo dessas macrorrubricas, temos':

Quadro 3 - Macrorrubricas de O ouro do Reno®

SECAO

RUBRICA

Preludio
Cena |

e

No interior profundo do Rio Reno™.

Creptsculo esverdeado, mais claro em cima, mais escuro abaixo. O espago
superior é tomado de 4guas em movimento, que fluem incansavelmente
da direita para a esquerda. Mais ao fundo, as torrentes se dissolvem em
uma névoa cada vez mais fina e imida, de modo que a area da altura do
homem no palco parece estar totalmente livre da dgua, que flui como uma
nuvem sobre o solo noturno. Em todos os lugares, recifes rochosos se
erguem das profundezas e delineiam o espaco da cena; todo o fundo do
rio é dividido em um emaranhado irregular, de modo que em nenhum
lugar ele fica completamente plano, e em todos os lados, nas profundezas
mais escuras, insinuam-se fundas cavernas.

A orquestra comega com a cortina ainda aberta. A cortina é levantada
{compasso 126}. Ondas cheias de 4guas profundas. Em torno de um

Sobre os tragos da figura de Alberich como um sileno, v. Sansone (2015).

A expressdo ‘baixo corporal” refere-se ao realismo grotesco de Bakhtin. V. Bakhtin (2010).
‘Macrorrubricas’ dizem respeito as informacdes amplas sobre a construcao e divisdes estruturais do
espetdculo (cenas, atos), ndo se restringindo a aspectos pontuais como entrada e saida de personagens,
marcagdo de agdes de agentes, e marcacdao emocional. Sobre distintas rubricas ou didascalias cénicas, v.

Aston e Sanova (2013).
" Todas as tradugdes sdo minhas. Segui o texto em Voss (2009) e Deathridge (2018).

No original, “In der Tiefe des Rheines”, marca o espaco entre o fundo do rio e sua superficie.
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arrecife no meio do palco, cujo topo delgado se eleva até o fluxo de dguas
mais denso e mais claro, circula graciosamente em movimento de nado
uma das filhas do Reno.

As &dguas afundam com elas {as ninfas} para as profundezas. Do fundo,
ouve-se o riso estridente de Alberich. Na densa escuriddo, os recifes
desaparecem, todo o palco é preenchido desde o ponto mais alto até o
mais baixo de uma negra escuriddo, que parece afundar por um tempo
sempre se mover para baixo.

InterlddioI | Gradualmente, as ondas se transformam em nuvens que, ao surgir da luz
cada vez mais brilhante, acabam por se transformar em uma fina névoa.
Quando a névoa das delicadas nuvens desaparece completamente no topo,
uma area aberta nas alturas das montanhas se torna visivel a luz do
amanhecer.

Wotan e Fricka, lado a lado, ambos dormindo, deitados em um chao
florido.

Planicie no alto da montanha, situada proxima ao Reno.

A luz do amanhecer ilumina, com crescente resplendor, um castelo com
Cena 2 ameias reluzentes visiveis em um pico rochoso ao fundo. Entre ele e o
primeiro plano, imagine-se que hd um vale profundo através do qual o
Reno flui. Wotan e Fricka dormem. O castelo torna-se completamente
visivel. Fricka acorda: o olho dela cai no castelo. Ela avista a fortaleza".

O vapor de enxofre escurece e se funde em uma nuvem muito negra que
sobe de baixo para cima; depois se transforma em um sdélido e escuro
abismo de rochas, que sempre se move para cima, de modo a dar a
impressao de que o palco estd afundando cada vez mais na terra.
Interlddio I | Uma luz vermelha escura surge vindo de lados diferentes: um barulho
crescente produzido pelos ferreiros toma conta da cena.

O rugido das bigornas desaparece. Torna-se perceptivel um fosso
subterrdneo que se estende infinitamente, a partir do qual em todas as
dire¢des partem estreitos canais.

Cavernas subterrineas de Nibelheim.

Cena 3 Alberich puxa o estridente Mime pelas orelhas para fora de um dos canais
laterais.

Ambos seguram firme o homem amordagado, que iradamente tenta se
defender, e o arrastam para o canal pelo qual desceram. La eles
desaparecem, subindo.
Interladio III | A cena se modifica como antes, mas de maneira inversa. A modifica¢do
novamente passa pelos ferreiros, transformagdo continua da cena em
diregao para o alto.
Wotan e Loge saem da fenda trazendo Alberich amarrado.
Cena 4 Uma planicie no topo da montanha, situada perto do Reno. O palco se encontra
envolto em palida neblina como no final da segunda cena.

Fonte: Produgédo do préprio autor

“Isso nao é pra ser expresso violentamente, mas com grandiosidade”. Indicacao registrada na partitura a
partir dos ensaios de 1876 (DEATHRIDGE, 2018, p. 350).

“Energia fortemente penetrante, sem pausas e hesitagdes desmotivadas é o que caracteriza a performance
de toda a cena.” Indicacdo de Wagner durante os ensaios de 1876 (DEATHRIDGE, 2018, p. 783).
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Como se pode observar, temos uma correlacao entre escala de luminosidade e eixo
vertical e as agdes em cena”. As agdes da primeira cena se iniciam no mundo subaquaético,
em uma sopa primordial, em que, a fluidez da matéria liquida, conjuga-se a fluidez do
movimento. Mais isso é apenas a partir do compasso 126. Até la temos apenas miusica:
ap0s quase 4 minutos de arpejos, quando ha uma maior intensificacdo desse movimento
com a sincronizagado entre instrumentos de corda e os de madeira, é que a cortina se abre e
deixa a audiéncia participar do universo descrito na macrorrubrica. Mais a frente vamos
nos aprofundar neste preladio instrumental.

De qualquer maneira, a audiéncia tem contato com essa dimensao mitica construida
por diversas referéncias e midias. Temos matizes de cores, altura, profundidade, que
produzem ao mesmo tempo distingdes entre as coisas que se percebem e sua propria
dindmica de justaposicdo, sobreposigdo e fusdo. O mundo representado expande-se para
os extremos verticais, horizontes, e ganha perspectiva com o labirinto de cavernas
submarinas.

E dentro desse aquério que temos o encontro também das figuras elementares das
profundezas da agua (as filhas do Reno, ninfas - Figura 1) e das profundezas da terra
(Alberich). A isomorfia entre as figuras é intensificada por sua oposi¢do”. Este encontro
entre extremos inaugura a contracenagdo de agentes. Vocalmente, temos a marca dessa
diferenca e antinomia nas vozes e sua extensdo: sopranos e mezzo-soprano para as hinfas,
respectivamente para Woglinde, Wellgunde e Flosshilde, e o baixo-baritono Alberich.

Em uma série de fotos que Victor de Angerer realizou a partir dos cenarios
desenhados por Josef Hoffmann para a primeira montagem de O anel, em 1876, temos a
seguinte representacdo visual do climax da cena dois - o roubo do ouro guardado pelas

ninfas (Figura 2).

" Sobre o tema, o tratamento mais completo esta em Kroplin (2011).

Segundo Gaston Bachelard, a partir de um eixo vertical, imagens diversas podem ser compreendidas
como constru¢des assemelhadas. H&4, entdo, uma isomorfia entre as imagens de profundidade
(BACHELARD, 1948, p. 260). V. Mota (2014, p. 9-29).
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Figura 1 - As Filhas do Reno

Fonte: Wikipedia Commons*

Figura 2 - Alberich rouba o ouro

Fonte: Wikipedia Commons®

21

Elenco de estreia, em 1876, incluindo, da esquerda para direita, Minna Lammert, como Flosshilde; Lilli
Lehmann, como Woglinde; e Marie Lehmann, como Wellgunde. Disponivel em:
<https:/ /en.wikipedia.org/wiki/Rhinemaidens#/media/File:1876Rhinemaidens.jpg>. Acesso em: 20
out. 2019.
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Aqui, como podemos observar captura-se em parte o universo liquido-gasoso do
fundo do Reno, e suas encarpadas profundidades®.

Seguindo a tabela das macrorrubricas, no interltdio 1 a orquestra arrasta o palco
para outro espaco-tempo, para um lugar mais escuro, enterrado na terra. Mas essa descida
é interrompida e somos lancados para seu extremo oposto: a planicie nas alturas onde fica
a fortaleza de Valhala. Nesses céus, temos também a luz radiante. Ali os deuses se reinem
e discutem suas agdes, como em Homero™. Mas ndo hd apenas céus nos céus: os gigantes
irmdos Fafner e Fasolt, figuras titanicas, trazem conflitos para os ‘celestes’, do mesmo
modo como Alberich perturbou o ambiente aquético das Filhas do Reno.

Este mundo aéreo de esplendor e gléria, sem limites para o olhar, contrasta com a
cena primal das 4guas, com suas ondulacdes, turvacdes e recantos: tudo parece estar
exposto em plena luz do dia.

O segundo interltidio é isomorfico ao primeiro: também transforma radicalmente o
espago cénico afundando o mundo nas minas subterraneas de Nibelheim. A cosmologia
proposta pelo Ciclo do Anel vai se ampliando: da 4gua, fomos para o céu, e agora a terra.
Como dantes, tudo se da em extremos: as dguas volateis, o céu pura luz, e, agora, a
escuriddo mais escura.

Mas, como o padrao de oposicdes complementares é até aqui marca da construcao
do imagindrio, aquilo que na cena inicial era névoas de 4gua e luz, aqui se torna densa
fumaca; aquilo que era o relevo do fundo do mar, agora é trama de escavagdes na rocha.
Em todo caso, uma escuridao envolve os contornos das coisas e das figuras.

Se o contraste e complementaridade entre o reino das 4guas e o reino das trevas se
evidencia, entre a terra e o ar, entre as cavernas subterraneas de Nibelheim e a planicie nas
alturas onde fica a fortaleza de Valhala, a relacdo contrastante é de auséncia, de negacao,

de exclusdo, embora no plano de fundo do Ato 2 haja um “vale profundo”.

22

Imagem disponivel em: <https:/ /en.wikipedia.org/wiki/Das_Rheingold#/media/File:B
%C3%Bchnenbildentwurf_Rheingold.JPG>.

A fumaca em cena, na montagem de 1876, foi realizada com a adaptacdo de uma mdaquina a vapor de um
trem. Para detalhes do efeito, v. Kreuzer (2011; 2018).

Iliada, cantos 4, 8, 20, 24; Odisseia, cantos 1, 5. Isso sem esquecer o caso de Camdes em Os lusiadas 1.20-41.

23
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Ainda em Nibelheim, este caminho para baixo, mais verticalizado nos introduz em
camaras dentro de cdmaras e uma nova paisagem sonora: os golpes dos martelos nas
bigornas metalizam, maquinizam o espago e seus agentes. Dai a nova cor: se o esverdeado
da primeira cena encapsulava os transitos entre agua e luz, agora temos um vermelho
escuro, bronzeo, a escuridao coalhada em ira e forca.

O interladio III refaz o caminho da descida das alturas para as cavernas, invertendo
o fluxo imagético e consolidando a “estrutura estréfica’” das cenas do espetaculo: ABCB. Ou
seja, em termos macroestruturais, temos uma correlacao entre os termos médio e extremo,

secao B como um refrao.

O preladio instrumental

A abertura de O ouro do Reno é tanto o comego desta obra, quanto da tetralogia. Em
dramaturgias de largo escopo, articuladas em uma interconexdo de referéncias imagéticas
e sonoras, cada evento projeta um contexto imediato e ao mesmo tempo se insere nas
amplas dimensdes de seus atos de integragao®.

O préprio Wagner transformou a abertura em um caso singular de seu processo
criativo, ao construir a seguinte narrativa sobre a origem da cena, chamada de “visao de

Spezia’, ocorrida no dia 5 de setembro de 1853*:

De volta para casa a tarde, deitei-me exausto em um sofa duro esperando o
desejado sono chegar. Nisso fiquei imerso em uma espécie de estado de
sonambulismo, tendo de repente a sensagdo de estar afundando em &guas
que fluem rapidamente. O rumor dessas d4guas me pareceu soar como o
acorde de Eb maior {Mi bemol maior}, o qual reverberava em ondas
ininterruptas. Essas ondas se transformavam em arpejos continuados mas
que nunca alteravam o acorde de Eb, conferindo um significado infinito no
elemento liquido em que eu afundava. Entdo, ao sentir que as ondas caiam
sobre mim em cascata, acordei assustado. Imediatamente reconheci isso
como o preladio orquestral do Anel de Ouro que carregava dentro, mas que
ainda ndo havia encontrado a sua forma como agora. (WAGNER, 1963, p.
580)

* Mota (2008). Ernest Wolzogen, que escreveu um guia da Opera para a estreia de 1876, assim se expressa

sobre este prelidio: “O preladio do Anel de Ouro forma a base de toda a acao tragica, e ali vemos as
principais forcas se opondo pela primeira vez entre si em sua forma tipica, cujo desenvolvimento mais e
mais trara conflitos para os dramas seguintes” (WOLZOGEN, 1867, p. 2).

Cidade portudria na Liguria, regido do noroeste da Itdlia. V. Darcy (1989) para uma detalhada histéria da
composi¢do do preladio. Sobre o relato, v. Sehulster (2001).
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Ditando este relato para Cosima em 1869, Wagner detalha e muito o devaneio
multissensorial que enfim tornou-se um dos momentos de decisdo para superar
dificuldades criativas e compor o esbogo musical completo (Gesamtentwur) de O ouro do
Reno, impulsionando a concepcdo musical de toda a tetralogia. Vemos o intercambio entre
matérias elementares como dgua e som(ar) em transagdes reciprocas. Os sons e as imagens
ali tanto imaginados quanto fisicamente experienciados em seus efeitos sdo pensados
como impulsos estruturantes da forma mesma da obra a ser composta. Assim, imaginar o
preladio é elaborar o drama musical.

Essas observagdes ndo sdo casuais: como vimos, durante sua estada em Paris, entre
1839 e 1842, para sobreviver e divulgar a si mesmo, Richard Wagner escreveu uma série de
artigos para a Revue et Gazette Musicale. Entre eles, temos o “Sobre a abertura {De
L'Ouverture}”, publicado em 18417. Ou seja, Richard Wagner, em um momento de
redefinicdio de sua carreira e vida, elabora um estudo sobre um procedimento
fundamental da dramaturgia musical. Vamos nos deter um pouco nesse texto, para
compreender como tanto a abertura de O ouro do Reno se tornou um exemplo de um “teatro

musical do futuro’:

No passado {Autrefois}, as pecas eram precedidas por prélogos. E provavel
que fosse considerado uma manobra ousada demais arrebatar com um
tnico golpe os espectadores das impressdes ainda onipresentes da vida
habitual para os transportar ao plano em que ocorrem as aparicdes ideais
dos heréis do teatro. Pensou-se entdo agir de modo mais prudente ao
preparar o publico com uma introdugdo que ja possuia em si um conjunto
de coisas que pertenciam a arte a qual imediatamente ele entraria em
contato. Esse prélogo atraiu a imaginacdo dos espectadores, exigiu sua
participagdo na agdo que iria acontecer, e adicionou um relato sucinto de
todos os acontecimentos que deveriam ter precedido essa agdo, ou mesmo
alguns que iriam ainda se desenvolver durante o espetaculo.”

7 O texto foi republicado em 1871 em tradugdo alema realizada por Cosima Wagner, no primeiro volume

das obras completas de Wagner (Sdmtliche Schriften und Dichtungen), edigdo coordenada pelo préprio
autor. Sobre o periodo de Wagner em Paris, v. Coleman (2019). O texto foi traduzido para o portugués. V.
Wagner (2015).

Gazette Musicale, 10 de Janeiro de 1841, p.1. Cotejado com Séimtliche Schriften und Dichtungen: Volume I, p.
194. Na sequéncia de seu ensaio, Wagner discute como este procedimento foi utilizado por ser
predecessores e contemporaneos. Sobre este texto, v. Grey (1988), Hulse (2011), Moortele (2017).

28

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.

13



O texto inicia-se com um retorno, com uma genealogia que liga as preocupagdes de
agora com as experiéncias de outrora: a forma da tragédia grega comparece como um
modelo. Nelas, havia o prélogo, que realizava a introducao da audiéncia no mundo da
obra. Assim, “nos dias antigos” o dramaturgo musical providenciava no comeco da
interacdo entre obra e publico uma segdo especifica, marcando e conduzindo a experiéncia
de contato inicial. A arte da dramaturgia ateniense é colocada como modelo para o teatro
musical de agora. E preciso produzir em um espetdculo um tempo-espaco em que o
comeco da obra seja construido e a participagdo da audiéncia orientada. Um dramaturgo

musical trabalha com questdes simultaneas, com a manipulacdo das referéncias e

orientacoes.

Figura 3 - Capa de Revue Gazette Musicale
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E o que se fez no passado que se torna modelar hoje: produzir uma experiéncia
ampla de tempo em sua diversidade: “fornecer um breve relato dos eventos que deveriam
ter acontecido antes e um sumario do que vai ser representado em seguida.” (WAGNER,
1912-1914, p. 28).

O preladio instrumental abre com uma nota pedal nos contrabaixos. Esse som
grave e continuo se estende como um plano de fundo por praticamente todo o preladio.

Sobre ele temos as entradas dos outros materiais sonoros?.

Figura 4 - Preltdio de O ouro do Reno
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Fonte: <imslp.org>.

Sobre ele temos as entradas dos outros materiais sonoros, em sucessao o que forma

a seguinte distribuicao:

Quadro 4 - Entrada de instrumentos no preltdio de O ouro do Reno

INSTRUMENTO DESCRICAO ENTRADAY
Contrabaixos em p (piano), estabelecem um centro
1 - Contrabaixos de referéncia em frequéncias graves. O naipe se | 1-176
desdobra entre 4 contrabaixos em Ebl e os outros
4 em Eb2’.

* A macrorubrica da partitura assinala que o preludio deve ser performado em gestos calmos e alegres,

‘Ruhig heitere Bewegung’. Em italiano, poderiamos ter 'Allegretto piacevole’. Para os trechos orquestrais
de O ouro do  Reno  valho-me da  partitura de  1873.  Disponivel em:
<https:/ /imslp.org/wiki/Das_Rheingold, WWV_86A_(Wagner,_Richard)>. Acesso em: 20 out. 2019.
Essa partitura antiga da Schott é constrastada com a nova edicao de Egon Voss em dois volumes (RWA
110-10, preladio, cenas 1 e 2; e RWA 110-20, cenas 3 e 4) também para a Schott.

Marca-se a entrada do instrumento pelo niimero do compasso.

Sons reais. Lembrar que o Contrabaixo é um instrumento transpositivo, soando uma oitava abaixo de sua
escrita.

30
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2 - Fagotes

Fagotes também em p (piano) entram uma quinta
perfeita acima, também em forma continua de
nota pedal, até o compasso 46. Dois fagotes fazem
a nota Sb2 e o outro a Sibl.

3 - Trompas

Apbs essa posicdo estacionaria de contrabaixos e
fagotes durar por 16 compassos, temos a entrada
de um tema musical associado ao rio Reno e seu
movimento ondular. Este tema é apresentado a
partir das entradas sucessivas das trompas. No
lugar de tocar em unissono, juntas, cada uma das
oito trompas apresenta 0 mesmo motivo uma apos
outra. O tema e esta forma em canone (reiteracao
do mesmo material melédico em
instrumentos/vozes diferentes) se completam: a
sucessao isorritmica de intervalos em altura
crescente, como em passos trocaicos (-U) se
espraia pelo espaco sonoro da cena, inserindo um
pulso na cena®. A distancia entre as entradas do
mesmo tema vai diminuindo, acelerando a
justaposicdio de  vozes, como se nos
aproximassemos cada vez mais do som das aguas
em movimento.

17

4 - Violoncelos

Os cellos trazem uma variacdo a essas escalas
ascendentes: desenham um movimento completo
e flutuante de escalas que descem e sobem. No
lugar de alturas definidas, as escalas agora
registram um progressivo vetor para cima e em
outra configuragdo temporal: grupos de trés
colcheias dangam, subindo e descendo, puxadas
para o alto, ao inverso da gravidade terrestre.

49-60

5 - Flautas

Entram as flautas 3, 2 e 1, mas com outro desenho,
que retoma o ‘passo trocaico’ das trompas.

55, 59, 63

6 - Violas

As violas duplicam o desenho dos cellos,
ampliando o ritmo de expansao das frequéncias.

57

7 - Violinos

Violinos entram sucessivamente, retomando o
desenho das violas e cellos.

61 e 65°

8 - Cellos

Os cellos retornam com em movimento acelerado
a partir do arpejo em semicolcheias.

82-136

9 - Violinos e violas

Violinos e violas dobram movimento acelerado
dos Cellos.

111-136

10 - Madeiras

Escalas ascendentes em semicolcheias se espalham
entre fagotes, clarinetas, oboés, corne inglés e
flautas.

129-136

2V, Allis (2008, p. 20).
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Para uma visualizacdo do processo de ‘ondulacdo’, veja o trecho seguinte da

partitura do Preladio:

# HOKNEN, i Ex.

Figura 5 - Trecho do preltdio de O ouro do Reno
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A primeira cancao

Com a abertura da cortina, entramos em contato com os diversos estimulos
audiovisuais que nos conduzem para a cena primal da tetralogia: uma das ninfas,
Woglide, atravessa o palco, trazendo o foco de atengdo para si e para o espago em
movimento™. Interessante que a cantatriz circula um arrecife que esta no meio do palco. Ela

desenha nas dguas a imagem que nomeia a tetralogia. Entdo ela canta:

Quadro 5 - Tradugao da cangao inicial

WOGLINDE WOGLINDE® WOGLINDE?®*
Weia! Waga™! VAla! VAgal! Vaia! Vaga!
Woge, du Welle, VAga, ONda, Ondula, Onda, -
walle zur Wiege! flutua pro BERgo! busca o bergo!
Wagalaweia™! VagalaVAla! Vagalavaia!
Wallala weiala weia! Vélala Véiala Véia Valala Véiala Véia

Fonte: Producgédo do préprio autor

** Esse espirito da agua seria mais especificamente uma naiade. No caso, entra na tradicdo das sedutoras

Sereias e suas cangdes. V. Kramer (2006). Para as correla¢des entre som e imagem, v. Chion (2011).
Marquei em maitsculas as silabas fortes e em negrito a aliteragdo. As palavras onomatopaicas transcrevi
apenas o som.

Apresento nesta terceira coluna uma possibilidade de traducdo, que perde a aliteracdo continua na
semivogal “w’, mas interpreta de certa forma o jogo sensorial da cena.

Em carta para Nietzsche, de 12 de junho de 1872, Wagner assim explica as ‘as palavras sem sentido” que
comecam esta cancao: “Do estudo de Jacob Grimm {Mitologia Alema/Deutsche Mythologie, 1835} retirei
um primitivo ‘Heilawae’, remodelei-o para um Weiawaga (uma forma associada, hoje, com a palavra
Weihwasser {agua benta}) para a tornar mais conforme com o meu objetivo; entdo deduzi dai as raizes
intimamente cognatas de ‘wogen’, ‘wiegen’, ‘wollen’ e ‘wallen” e, assim, construi uma melodia de raiz
silabica para as minhas Filhas do Reno, qualquer coisa como a analogia das cangdes de ninar infantis.”
(WAGNER, 2017, p. 57).

O jornal Berliner Borsen, em 22 de Agosto de 1976, celebrava a louca onda da “Wagalaweia” que se
elevou apds as apresentacdes do Anel, em 1976. Disponivel em: <http://zefys.staatsbibliothek-
berlin.de/kalender/auswahl/date/1876-08-22/2436020X/>. Assim, a palavra criada por Wagner tornou-
se sindnimo cdmico-sério de sua recepgdo, isso até anos depois, como se nota no livro sobre os bastidores
no teatro, de Emil Wagner em 1925 (WAGNER, 1925). De excesso a excesso: esvaziamento de sentido a
monotonia ruidosa. V. ainda Spencer (2006).

35
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No detalhe da letra, percebemos o uso reiterado da consoante “W’, marca da técnica
do verso aliterativo chamado de ‘stabreim’. Entre as muitas fun¢des do verso aliterativo,
temos uma distingdo sonora na materialidade da palavra que serd associada a algum
referente da pega, o que se pode denominar “leitmotiv fonético™”. Esse som singularizado
por sua repeticio retorna em outros momentos, emitidos por outros personagens,
configurando cadeias de vinculos que tanto ddo coeréncia ao espetaculo, quanto orientam
sua recepgao.

Wagner mesmo havia discutido este recurso em seu tratado Opera e drama,
publicado em 1851, advogando uma maior unido entre texto e musica para ultrapassar os
formalismos e esquemas das obras dramatico-musicais de seu tempo*’. Como uma
atualizacdo de uma ‘linguagem primordial’, a linguagem dos sons exposta no verso
aliterativo chama atencao para si mesma, para sua construgdo e impacto das emogdes
provocadas, aproximando ver e ouvir*!

A decisdo por versos e versos aliterativos ndo é pontual: é ratificada por meio
enfaticos desdobramentos em toda a cena de abertura e no resto da tetralogia. Uma
dramaturgia com escopo amplo trabalha na articulacdo entre se¢des, entre partes. Nao
apenas as ninfas brincam na matéria liquida, cantam com palavras que atualizam imagens

aquaticas: elas mesmas sao figuras elementares:

Ondas formam as raizes dos nomes das Filhas do Reno: Woglinde {de
‘Wogen’, ondular}, Wellgunde {de ‘Welle’= onda}, e Flosshilde {de
‘Flissen’= fluir}. E as palavras que elas cantam sdo evocagdes
onomatopaicas da matéria na qual elas nadam, brincando com jogos de
palavras - Welle (onda), Woge (ondular) e Wiege (Berco). (BORCHMEYER,
1991, p. 218)

¥ Expressdo de Buller (1995, p. 60). Wolzogen ja havia indicado o simbolismo fonético do Anel desde a

primeira cena de Ouro do Reno. V. Wolzogen (1897). V. ainda Schuler (1909, p. 45-63).
Opem edrama, 2.6, e 3.1.
Digno de nota é a convergéncia ndo fortuita entre as investigaces expressivas de Wagner e as novas
bases de uma ciéncia actistica proposta pelo seu contempordneo e antipoda Hermann von Helmholtz,
também interessando em questdes psicofisicas do som e da linguagem. Ironicamente, Wagner compds os
seguintes versos aliterativos para von Helmholtz, jogando com o nome do cientista:

“Grau wire alle Theorie? / Toda teoria seria cinza? /

Dagegen sag’ ich, Freund, mit Stolz: / Nao, meu amigo, digo com orgulho:

uns wird zum Klang die Harmonie, / para nés, o som se torna harmonia

ftigt sich zum Helm ein edles Holz / quando ao capacete {HELM} uma nobre madeira {Holz} é
acrescida. (STEEGE, 2012, p. 225)

40
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O ‘generalizado associacionismo’ projeta-se para o futuro enquanto retoma e
transforma o que foi apresentado.

Disso, no texto da cangdo, os sons sdo mais importantes que o significado das
palavras. Na partitura, comecamos a entender o intercruzamento de texto e musica (Figura
6).

Apbs o crescendo da orquestra no prelidio, ecoando sons no ambiente escuro do
teatro esperando pelo comeco da peca, irrompe uma figura feminina que nada e depois
canta. Woglinde flutua entre uma cama harmonica das trompas em nota pedal acima dela
e rapidos arpejos no violino. A linha melédica da ninfa varia entre movimentos
ascensionais e descensionais, inicialmente por intervalos préximos e depois com
sucessivos saltos de terca, quarta, sexta e oitava, como se estivesse a brincar com as
aguas®. Ela canta e se move, a melodia baila, enquanto as figuras musicais na orquestra

perfilam desenhos constantes.

Figura 6 - Inicio da linha vocal em O ouro do Reno

- T : B — —

g b s

#: *\_ - i"\, ] i\—_.__.i"

ﬁ;——————#—-——
SGssr0: oo sTri: TS==T s T SSSr s
Wr— .

=3 p—— . /—-~.\ s e —

L, =l =,
M TSR L TS LA Ui L.

LHAS DO RENO
e P s e P

o  —— — —— P
| — = i s e y
—— 'e i o o — e — i
Fr == ¥ r—7 r— -

LTI === T = .
wal.le zurWie . ge! fwa.gala wei . a! [wal.lala wei. ala |wei . .

- = - —r

Fonte: <imslp.org>

# Em compasso 6/8, o ritmo dessa primeira performance vocal se aproxima de uma barcarola, moldada a

partir das cangbes dos gondoleiros venezianos reinterpretando o movimento do remo na agua e o
balango no barquinho no rio. Note-se que Barcarolas ficaram famosas no Romantismo no século XIX. V.
Fauser (2006) e Abromont (2010, p. 199).
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Wagner aqui mostra como pretende que a orquestra funcione, em sua interacao
com os cantores: a densidade inicial do preltidio, construida com a entrada de novos
elementos, promoveu um espago acustico que foi se dilatando como que para formar a
partir de si mesmo o referente maior que é todo o preladio. Quando as cortinas se abrem,
hd uma mudanca: o publico tem agora diante de si o palco tomado pela encenagao, o
movimento dos agentes e a orquestra.

Na cancao, orquestra diminuiu seu poder sonoro, indo para um segundo plano
audiofocal, como se percebe na marcagdo das dindmicas (p=piano, para violinos e
trompas) e no aspecto reiterativo de seu material sonoro.

Mas o0 mais importante é que mesmo saindo dessa hegemonia perceptual da cena, a
orquestra estd ali e ndo dobra a linha meldédica, ndo a ‘acompanha’. A cantatriz estd
suspensa mesma entre aguas-ares e 0s sons — ndo ha um pedestal harmonico ou um

horizonte de reproducdo para ela e para a orquestra. E literalmente ela est4 suspensa:

Figura 7 - Maquinaria cénica para a estreia de 1976
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Fonte: Wikipedia Commons®
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Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Rhinemaidens#/media/File:1876Rhinemaidens.jpg>.
Acesso em: 20 out. 2019.
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A partitura do drama musical assinala isso: a0 mesmo tempo temos diversas fontes
audiofocais que produzem diferentes referéncias que sdo os acontecimentos mesmo da
obra. O “motivo das filhas do Reno,” enunciado nessa cancdo de embalar, projeta para o
espectador o nascer do mundo das aguas, por meio de distintas e complementares acdes
das fontes audiofocais.

A cancdo de Woglinde insere a audiéncia nesse conto fantdstico por meio de
procedimentos bem claros: uma definicdo bem clara do espago audiovisual, com linhas
melddicas que ndo se anulam, nem se sobrepdem, contribuindo para uma participacao
ativa da audiéncia ao fruir o que vé e ouve e procurar integrar os dispares em uma
completude que una o evento de agora com os do passado e do futuro. Para tanto esse
excesso de som e visdo se converte no referente audiovisual do modo como a dramaturgia

do Anel é encenada e percebida.

Entra o oposto*

Até aqui o mundo aquaético e sereno das sereias em sua hegemonia audiofocal era o
que unificava a experiéncia recepcional. Tudo é interrompido com a entrada de Alberich, o
soberano das criaturas que vivem no mundo subterraneo - Nibelheim. Na rubrica da cena
a confusdo multissensorial é explicita: “{...} Elas mergulham como peixes, indo de um
recife para outro, brincando e rindo. Nisso Alberich, vindo das profundezas, aparece
subindo em uma rocha mais alta. Ainda cercado pela escuridao, ele para e assiste com
prazer crescente os jogos das jovens filhas do Reno.” (DEATHRIDGE, 2018, p. 106).

Por um tempo as jovens, indiferentes ao ando que vem das trevas, dedicam-se as
suas brincadeiras. E o publico que sabe mais, instalando a assimetria entre palco e plateia.
Diversas vezes Wagner vai se utilizar dessa frequente técnica da dramaturgia, que instala
diversos niveis de referéncia e conhecimento em cena®. Alberich posiciona-se com uma
plateia dentro do espago de atuagdo, um voyeur. O publico se vé diante de dois pontos de

orientacao.

* Mais que a figura do antagonista, valho-me das reflexdes de Eugénio Barba que, a partir do teatro

oriental, indica a composicao das ag¢des fisicas em uma multidimensionalidade: “Se vocé quer ir para a
direita, deve entdo ir para a esquerda, entdo para-se subitamente e volta-se para a esquerda” (BARBA,
1995, p. 176).V. Nunes (2017).

5 Sobre o uso dessa técnica em Esquilo, v. Mota (2008).
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A orquestra interpreta essa mudanga (c.166)*: primeiro retoma os arpejos e outras
tiguras do preladio, que antecipavam a entrada das filhas do Reno, como que fechando a
cena em si mesmo. Simultaneamente, hd a introdugdo de esparsas notas/passos nos
contrabaixos e cellos, as quais vao ficando mais fortes, repetidas e perceptiveis, seguidos de

mudanga harmonica e uma diminuicdo na textura que prepara o canto-fala de Alberich?:

Figura 8 - O ouro do Reno - Preparando a entrada de Alberich
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Fonte: <imslp.org>.

“ Sigla c. para ‘compasso’.

V. Petty (2005). Note-se que a frequéncia grave novamente é utilizada como indutora de mudangas
cénico-musicais: no prelidio, tudo comegou e foi sustentado por uma nota continua nos contrabaixos.
Aqui a entrada de Alberich é interpretada pelas crescentes notas em saltos de oitava dos baixos. Ainda,
nos saltos de oitava e na alternancia violoncelos/contrabaixos mostra-se a interpretacdo dos movimentos
claudicantes associados as figuras dos gnomos (WEINER, 1997, p. 273). O manco Alberich enfatiza sua
origem: vir de baixo, do pé. Para uma documentada associacdo entre a construgdo de Alberich e
estere6tipos ligados a judeus, v. Nattiez (1993, p. 60-64).
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Logo, com a alteragdo na musica, Alberich é som antes de visdo. A ndo sincronia
entre o canto da personagem e a acdo orquestral ja marca a ruptura que a cena traz para o
espetdculo: os crescendo nas cordas e decrescendo nas madeiras agora defrontam-se com os
altissonantes sons de baixos, cellos, violas, tuba, fagotes e clarinetes®. Feminino vs
masculino, alto vs baixo, Sopranos vs baritono, luz vs escuridao, beleza vs feiura, canto vs
fala - os contrastes se amontoam, pois passamos da variacdo, do movimento em torno do
mesmo, para a oposi¢do contraplanar®.

O antes observador Alberich expressa assim pela primeira vez em canto-fala:

Quadro 6 - Traducao trecho inicial de Alberich

ALBERICH ALBERICH
“Hehe! Ihr Nicker! Heé, Hé ! Seus espiritos!
(Die Maddchen halten, sobald sie | (As mogas interrompem seus jogos logo que
Alberichs Stimme horen, mit dem Spiele | ouvem a voz de Alberich)

ein.) Como vocé sao graciosas,
“Wie seid ihr niedlich, Gente cheia de guerrinhas!
neidliches Volk! Saindo da noite de Nibelheim
Aus Nibelheims Nacht eu chego pra ficar perto

naht’ ich mich gern, de vocé que veio pra mim.

neigtet ihr euch zu mir!”

Fonte: Producao do préprio autor

Na partitura orquestral, observamos atos pelos quais Alberich se impde

audiovisualmente:

* V. Bribitzer-Stull,2008.
# Para uma apropriacdo e transformagcao da figura de Alberich, v. Hesser (2011).
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Figura 9 - Linha vocal Alberich
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SN S TN A

Novamente, como no inicio do canto mégico de Woglinde, temos uma reducao na
textura, com destaque para o canto-fala em intervalos conjuntos, com poucos saltos,
performados sobre o0 movimento manquitola nos baixos. Embora sejam figuras diversas e
opostas o modo de sua apresentagao é semelhante: um isolamento actstico que coloca um
material vocal caracteristico ao contexto imediato da cena. Este material é ‘circulado’ pela
orquestra, que se posiciona em segundo plano. E toda essa primeira entrada é antecedida
por uma sequéncia exclusivamente musical que antecipa o que vai ser performado. Em
todo caso, a orquestra, pelo menos aqui em O ouro do Reno, ndo para de tocar. Com a
cortina levantada, ou sem acdo vocal atribuida aos agentes dramaéticos, a orquestra vigora

em um four de force do comego ao fim do drama musical.
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O canto-fala de Alberich assinala que o fim da inocéncia, do sonho, do equilibrio e
da equanimidade chega ao fim. O inicio da tetralogia é também a dramatizagdo do fim de
uma era”. Alberich traz consigo ndo apenas as marcas exteriores de uma repugnancia: ele,
que nao é desejado, tudo quer. E sua insaciabilidade tem como primeiro alvo a posse do
corpo das jovens que mudam seus jogos: de contracenar com as aguas, para brincar com o

desengongado ando’".

A frustracdo e ira de Alberich atravessa a cena por meio de um motivo cromético

em semicolcheias que toda conta do espago sonoro:
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Fonte: <imslp.org>

% Intuicdo de Thomas Mann.

Assim exposto, a cena encontra um paralelo mitico com Hefesto, o deus coxo que discursa no concilio dos

deuses e os deuses caem na gargalhada. V. Homero, Odisseia 8.304-345. Lembrar que Hefesto, na versao
homérica, era esposo de Afrodite.
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Na sucessdo das contracenacdes, os eventos audiovisualmente distinguiveis dos
agentes vao se acumulando, dando a sensacdo de um excesso nado saturado de sensagdes
que irrompem, desaparecem mais deixam seus tragos.

Enquanto vencem e rebaixam o seu perseguidor, as sereias gargalham e retomam
em coro tema da cangdo de Woglinde, como uma restauracao da ordem inicial e celebracdo
de sua vitdria e unido. Essa estrutura se repete até que Alberich, em meio a um éxtase de
luz e luxtria, percebe o brilho radiante do ouro sob as dguas e muda seu desejo. Surge

entdo a luz do sol, a manh3, e o ouro que é saudado pelas filhas do Reno em coro:

Quadro 7 - Tradugao do didlogo inicial em O ouro do Reno

WOGLINDE, WELLGUNDE,
FLOSSHILDE

WOGLINDE, WELLGUNDE,
FLOSSHILDE

Heiajaheia!

Heiajaheia!

Wallalalalala leiajahei!
Rheingold!

Rheingold!

Leuchtende Lust,

wie lachst du so hell und hehr!
Glihender Glanz
entgleifSet dir weihlich im Wag!
Heiajahei!

Heiajaheia!

Wache, Freund!

Wache froh!

Wonnige Spiele

spenden wir dir:

flimmert der Flufs,
flammet die Flut,
umfliefSen wir tauchend,
tanzend und singend

im seligem Bade dein Bett!
Rheingold!

Rheingold!

Heiajaheia!

Heiajaheia!
Wallalalalalaleia jahei!

Heiajaheia!
Heiajaheia!
Wallalalalala leiajahei!
Ouro do Reno!

Ouro do Reno!
Brilhante prazer!

Quaéo luminoso e sublime é o teu sorrir!

Fulgor fulgurante

irradia-se de modo excelso de ti.
Heiajahei!

Heiajaheia!

Acorde, amigo!

Acorde feliz!

Jogos alegrias

daremos pra vocés:

o rio rutila,

flameja a enxurrada,

ao redor de tua cama mergulhamos,
dangamos e cantamos

em festivo banho.

Ouro do Reno!

Ouro do Reno!

Heiajaheia!

Heiajaheia!

Wallalalalalaleia jahei!

Fonte: Produgdo do préprio autor
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Este canto homofdnico das sereias nomeia o titulo da peca, e marca o foco de
grande parte dos futuros conflitos: a riqueza material encarnada no ouro, que, atualizado
na forma do anel, vai passar por diversas mdos e a todos os seus possuidores trara
desgraca, morte e destruicdo. Sua irresistivel luz associa-se a vetores contraditérios: é vida
e morte. No espaco da cancdo, o tempo suspende-se, para que se celebre a epifania
multissensorial e elementar de um estado emocional intenso, provocado pela possessao de
quem vé a irrupgao de algo que ultrapassa a experiéncia humana comum. E um banho de
felicidade diante de algo maravilhoso, solene e inspiradorSz.

Essa suspensdo tempo-espacial é quebrada com o retorno ao tempo da acdo: a
rubrica indica: Alberich galga o rochedo mais e “com terrivel forca ele arranca o ouro da
rocha, e corre apressadamente para as profundezas, onde desaparece rapidamente. Densa
escuriddo desce por toda a cena. As jovens mergulham indo atrds do ladrdo nas

profundezas”. E o que podemos ver nessa representagdo dos bastidores™:

Figura 11 - Efeitos cénicos para a estreia de 1876

w,

Fonte: Wikipedia Commons

> Em nota a sua tradugdo do Anel, Stewart Spencer nos informa sobre tais implica¢des no uso do vocabulo

“weihlich” (SPENCER; MILLINGTON, 2000, p. 364).

* Na imagem de Joseph Hoffman podemos ver as trucagens do design de cena.
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O canto é interrompido, a alegria se esvai. A luz cede as trevas, a certeza, a davida.
O universo encontra-se em perigo. Tudo agora é som: a orquestra faz a mediacdo entre as

aguas e o ar - o proximo capitulo e elemento desse drama cosmolégico.

Como é o céu?

A segunda cena de O ouro do Reno amplia audiovisualmente o que estaria indicado
no fulgor da luz: na morada dos deuses, no Valhalla. E fundamental mostrar a imponéncia
e majestade desse espaco, pois a cena de conclusao da tetralogia justamente apresenta o
Valhala ardendo em chamas, como ardendo em desejos Alberich havia expressado a

respeito quanto as fugidias filhas do Reno:

Quadro 8 - Fala de Alberich ao ser rejeitado pelas Filhas do Reno

ALBERICH ALBERICH
“Wie in den Gliedern Como em meus membros
briinstige Glut se alvoroca o fogo da paixao,
mir brennt und gliiht! queimando e brilhando!
Wut und Minne, Raiva e amor,
wild und méchtig, selvagens e poderosos,
wiihlt mir den Mut auf. - me langam pra loucura.
Wie ihr auch lacht und lugt, Mesmo que riam e mintam,
liistern lechz’ ich nach euch, desejo vocés pra mim,
und eine muf3 mir erliegen! e pelo menos uma vai cair na minha mao!

Fonte: Producao do préprio autor

Para tanto, novas paixdes, uma nova ordem de estados emocionais extremos é
proposta, como se vé nos momentos iniciais dessa segunda cena: uma fanfarra real satda
o casal de soberanos Wotan e Flicka, que dormem alheios aos problemas do universo. Os
metais em primeiro plano associam o lugar a cerimonialidade intramuros da fortaleza
real, assim como a indicacdo de andamento “Tempo Calmo, {Ruhiges Zeitmaass}”, isto &,
Andante, de média aceleracdo, nos colocam diante das expectativas das ag¢des dentro
desse espago-tempo de ideal de sonho.

Mas o céu é interrompido apds ser contemplado e experimentado em siléncio e
calmamente pela plateia: Flicka desperta sobressaltada e nunca mais o céu sera o mesmo.

Instaura-se uma das técnicas que sera abundantemente utilizada pela trilogia: o
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monodialogo™. Temos personagens em cena, em situagdo de contracenagdo, um diante do
outro. Mas uma voz é dominante a cada momento, enquanto a outra se transforma em
plateia. Assim, seja nos discursos, nas longas reflexdes e nos relatos, o que temos é uma
alternacdo de narradores, uma dramaturgia construida na sucessdo de blocos textuais

mais homogéneos.

O que importa saber é que a identidade muitas vezes pressuposta entre
conversacdo didria e didlogo em uma obra dramética é negada. Grandes obras cénicas e
narrativas trabalham com as implicagoes desse “falso dialogo”. Os agentes estdo em cena
ao mesmo tempo, falam um para o outro, mas ndo trocam informagdes. Sio como dois
mundos em conflito. E esta descontinuidade esta no casal, esta no céu...

Assim, enquanto Wotan contempla orgulhoso esse espléndido edificio que é a casa
emuralhada dos deuses, sua esposa angustia-se por sua irma, Freia, que foi dada como
pagamento aos gigantes irmdos Fasolt e Fafner, que construiram de fato Valhala.

O estilo musical desse primeiro antididlogo é interessante: Wotan performance com
os sons dos metais de sua cidade, valendo-se de longas notas, enquanto que Fricka aparece
contra um segundo plano quase vazio: ela estd s, sem apoio do esposo™. Atravessam
linhas de falas-canto de Flicka rapidas escalas ora ascendentes, ora descendentes nas
cordas, linhas que sinalizam perturbacao e inquietude, retomando em parte o espectro de
Alberich.

Tudo muda com a entrada dos gigantes. Como na entrada de Alberich, os
exorbitantes irmdos sao marcados pelos passos, pelos pés - som primeiro, visao depois:
contrabaixos, cellos, dobrados por violas e violinos em registros médios, timpanos e apoios
ritmicos dos metais (Trombone baixo, trombones e a tromba-baixo™) apresentam a

vigorosa irrupgdo ciclépica dos dois irmaos:

> Antes do termo ter sido elevado a uma explicita instancia por Miguel de Unamuno, a hibrida situagdo

dramético-narrativa do monodialogo ja aparece na Iliada e na tragédia grega de Esquilo. V. Griffin (1986)
e De Jong (1987).

Este insulamento indica a separagdo entre masculino e feminino. Sobre a relagdo entre o ‘eterno feminino’
e 0 Anel, Robert Donington afirma: “O Anel inclui outros representantes do eterno feminino, muitos
deles muito mais importantes que Fricka. Ha as Filhas do Reno; Freia; Erda a mae-terra; as Valquirias
com Brunhilde como lider; e as charmosas chamadas de “Wishmades” (DONINGTON, 1974, p. 75).

Ou “trompa wagneriana’. Wagner solicitou a construcdo dessa ‘mistura’ entre trompa e trombone, aqui
em afinada em ‘Es” (Mi bemol), para Adolphe Sax, espacialmente para o Anel. V. Melton (2008). Note-se o
contexto de frequéncias mais médio-graves nessa entrada dos gigantes.

55
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Figura 12 - Entrada dos Gigantes
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Nenhuma primeira apari¢do de personagem fora tdo bem destacada com esta: além
do curto e insistente motivo e sua ‘cor escura’”, Wagner indicou que a orquestra tocasse
“em um andamento firme e forte”. Segundo Heinrich Porges (1837-1900), que anotou os
ensaios gerais conduzidos por Wagner, “a representacdo que a orquestra realizou da
chegada dos gigantes causou tremenda impressao, sendo que sua vasta estrutura fez
lembrar instintivamente as figuras dos Ciclopes de outras eras. A indicacdo de ‘andamento
firme e forte (Sehr wuchtig und zurtickhaltend im Zeitmass)’; para manter a energia e
impedir que o tema tocado pelas cordas soe pesado, trombones e tubas devem tocar bem
acentuados (PORGES, 2009, p. 16).” Essa ‘marcha ftinebre” poderosa ressoa sobre o lar dos
deuses, como uma ameagadora contraposi¢do, provocando um novo estado de emogao™.

Neste momento, é impossivel nado correlacionar o que até aqui foi visto e ouvido: de
um ando que perseguia mocas, temos dois gigantes que perseguem uma mulher. Aquilo
que Alberich reforca no mundo aquético das sereias é o que agora os irmdos retomam e
reinterpretam: temos sempre um mundo em certo estado de equilibrio, que depois é
modificado pelo oposto. Na verdade, tudo é continuamente reprojetado, deslocado a
partir do que se ouviu e viu pela primeira vez. Este é um aspecto basilar de Rheingold:
sendo uma obra que abre a trilogia e que se desloca no ‘mundo do mito’, é o palco das
estreias, do retorno do principio. E, nesse retorno, tudo que vem a cena tem seu potencial
de aniquilamento.

Ultrapassando um binarismo estreito, podemos compreender esse padrdo
estruturador das situagdes dramdticas como a integracdo do agente perturbador
estrangeiro ao conceito de multiverso, com alta produtividade em obras ficcionais, nos
Estudos da Religido, Filosofia e Fisica, entre outras areas™. No lugar do espaco-tempo
estanques, fechado em si mesmos, vemos que os mundos possuem passagens entre si,
como os interladios orquestrais e as rubricas internas (‘falas” das personagens) apontam.
Alberich, vindo das profundezas da terra, entra na paisagem sonora das aguas do Reno; e
Fafner e Fasolt, vindo da terra e da gravidade que a terra expde seus habitantes, atingem o

palacio nas nuvens.

7 V. Bribitzer-Stull (2015, p. 3).
* V. Carr (2007), Barrau et al. (2010), Greene (2011), Loujoz (2017).
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Esses vasos comunicantes entre universos diversos e o livre transito das figuras
entre mundos ratifica a interconexdo e simultaneidade que as define. Assim, tanto as
dimensdes paralelas quanto as ‘criaturas’ sdo atravessadas por for¢as comuns, por nexos
compartilhados que aproximam tudo de todos.

Nesse sentido, o vocabulo ‘anel” é mais que uma designacdo do objeto que vai
atravessar a tetralogia: indica uma pluralidade de recursos relacionados a estratégias nao
lineares de se produzir uma coesdo de materiais. A tetralogia é uma forma ciclica
expandida, uma exploragao das possibilidades de constituir uma configuragao a partir da
tensdo entre elementos heterogéneos.

E o que fica claro quando o confronto entre os habitantes do castelo nas nuvens e os
gigantes chega a um impasse e é mediado pela narrativa de Loge, versdo do deus da
trapaca Loki. Em cena estavam os gigantes demandando que Wotan cumprisse seus
acordos: entregar Freia como pagamento pela construcdo da fortaleza celeste. Doner
(Thor) e Froh aparecem como defensores da causa divina. O palco encontra-se na seguinte

distribuicao de forcas:

Figura 13 - Distribuicdo de forcas no palco

FRICKA
FREIA

Fonte: Producdo do préprio autor

O pareamento e simetria da cena é quebrado com a entrada do esperado Loge e
seus estratagemas. Em uma recapitulacdo, Loge retoma os eventos da primeira cena junto

as filhas do Reno e enfim explicita e amplia a equagdo entre ouro, anel, poder e maldicao:
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Quadro 9 - Relato de Loge

LOGE

LOGE

Fiir dich nur besorgt,

sah ich mich um,
durchstobert” im Sturm

alle Winkel der Welt:

Ersatz fiir Freia zu suchen,
wie er den Riesen wohl recht.
Umsonst sucht’ ich

und sehe nun wohl:

in der Welten Ring

nichts ist so reich,

als Ersatz zu muten dem Mann
fiir Weibes Wonne und Wert!
(Alle  geraten in Erstaunen
verschiedenartige Betroffenheit).
So weit Leben und Weben

in Wasser, Erd und Luft,

viel frug ich,

forschte bei allen,

wo Kraft nur sich riihrt,

und Keime sich regen:

was wohl dem Manne
mécht'ger diink’

als Weibes Wonne und Wert?
Doch so weit Leben und Weben,
verlacht nur ward

meine fragende List:

in Wasser, Erd” und Luft
lassen will nichts

von Lieb und Weib.
(Gemischte Bewegung)

Nur einen sah ich,

der sagte der Liebe ab;

um rotes Gold

entriet er des Weibes Gunst.
Des Rheines klare Kinder
klagten mir ihre Not:

der Nibelung,
Nacht-Alberich,

buhlte vergebens

um der Badenden Gunst;

das Rheingold da

raubte sich richend der Dieb:
das diinkt ihm nun

das teuerste Gut,

hehrer als Weibes Huld.

Um den gleiflenden Tand,
der Tiefe entwandt,

und

Preocupado apenas contigo®,

andei por ai,

vasculhando por todos os cantos

do mundo encapelado:

procurei algo que substituisse

Freia, e que fosse de justo agrado aos
gigantes.

Em vao foi minha busca

e agora percebo:

na circunlatura {der Ring} dos mundos
nada é tdo estimado

pelo desejo do homem que ele troque
pelo valor e gozo da mulher!
(Todos exibem mostra de
perplexidade)

Onde ha movimento e vida,
na dgua, na terra e no ar,
fui eu a interrogar muito,
tudo investigando,

onde a forca se agita

e a origem da vida se move:
o que o Homem considera
com mais forte poder

que o valor e o gozo da mulher?
Mas onde ha movimento e vida,

riu de mim

de minha artimanha inquisitiva:

na agua, terra e ar

ninguém quer ficar sem

o amor e a mulher.

(Reacoes diversas)

Apenas um eu encontrei

que disse ndo ao amor.

pelo ouro reluzente

dispensou o beneficio da mulher.
As brilhosas filhas do Reno

me queixaram suas tristezas:

o nibelungo,

o tenebroso Alberich

em vao quis desfrutar

da graca das banhistas,

roubou o Ouro do Reno

o ladrao roubou em vinganca.
Agora ele acha isso {ouro roubado}
0 bem mais valioso,

maior que o gozo da mulher.

Por causa desse brilhante brinquedo,

espanto e

* Neste longo trecho, optei por traduzir prestando mais atenc¢do no contetdo textual.
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erklang mir der Tochter Klage: roubado das profundezas das dguas,
an dich, Wotan, as filhas {do Reno} clamam aos prantos:
wenden sie sich, a ti, Wotan,
dafd zu Recht du zogest den Réduber volvem-se elas,
(mit wachsender Warme) que exerca o direito contra o ladrao
das Gold dem Wasser {com crescente calor}
wiedergebest, que devolva o ouro
und ewig es bliebe ihr Eigen. para as aguas,
e que fique para sempre com elas.

Fonte: Producao do préprio autor

A recapitulagdo promovida por Loge traz para a cena Alberich e seus atos. Wahala
estd cheio de gigantes, andes e patifes. Essa contracenacdo por auséncia, por alusdo,
demonstra como a sobreposigao entre mundos ndo apenas constrdi cenas como as figuras
em cena. Atualizando, fazendo retornar em forma de relato o que houve na primeira
sequéncia de Ouro do Reno, Loge, uma personagem marcada por seus estratagemas e
‘fluidez moral’, coloca sua audiéncia imediata (os divinos) e o publico no teatro em contato
com a teatralidade do Nibelungo. Assim, as acdes que ocorrem em determinado momento
de uma linha de tempo sdo deslocadas, ultrapassam suas delimitacdes tempo-espaciais. E
cada retomada é uma selecdo, uma reorientacdo do que aconteceu. No caso, o foco aqui no
discurso de Loge é na complementariedade entre a recusa do amor, da mulher e a opgao
pelo metal dourado.

Ora, se compreendermos essa complementariedade dentro da dramaturgia do
multiverso posta em pratica por Wagner no Anel, veremos este atributo e programa de
agdes nao é exclusivo de Alberich. Alberich, no lugar de concentrar tudo o que nao se
quer, todo o mal que precisa ser expurgado do mundo, é uma chave para se compreender
as outras dimensdes. Pois Alberich cifra o desvelamento das forcas em tensdo que
sustentam uma superposicdo de realidades ciclicamente constituidas e vinculadas. Se
Alberich caca as mulheres e depois as troca pelo ouro, os gigantes agora também optam
pelo metal dourado: no lugar de Freia, eles demandam como pagamento o tesouro do
Nibelungo. E, radicalizando a situacao, Wotan decide ir atrds do ouro em Nibelheim, a

terra de Alberich®.

% Sobre o ouro como “signo metélico da imortalidade”, v. SOUSA (1973). Wotan nado é tdo ‘espiritual’
assim. V. White (1988).
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O mundo esta as avessas: antes as figuras noturnas, com seus passos pesados e
marcados entram em ambientes mais leves e fluidos. Agora é o contrario, invertendo as
investidas do ando e dos gigantes. O rei dos deuses estdo entre Alberich e os irmaos Fasolt

e Fafner. Wotan vai se tornar um ladrao.

Ainda nio é o inferno®

Como novos Dante e Virgilio, Wotan e seu guia Loge descem da morada dos deuses
para as cavernas subterraneas de Nibelheim®. O interlidio orquestral interpreta esse
movimento de transformagdo de paisagens sonoras por meio, inicialmente, de sucessdes
de linhas cromaticas descendentes nas cordas e madeiras, respondidas por linhas
crométicas ascendentes nos contrabaixos, cellos e tubas. Apés um contramovimento
ritmico dos metais, temos os sons do trabalho - o ruido das bigornas, o malhar do ferro
contra o ferro, uma altissonante mistura de sons de diversas fontes, como instrumentos
musicais e 18 bigornas reais e afinadas!® Os subterraneos sdo antes de tudo uma
orquestracdo de timbres que propagam e reforcam um gesto ritmico fundamental: o golpe
contra a matéria dura. Em um efeito fade out/fade in, a orquestra vai diminuindo seu
volume para que em primeiro plano escutemos apenas os sons das bigornas. Depois o

tema musical é retomado, preparando a entrada das personagens:

%' Wagner havia trabalhado em outros roteiros que levavam em conta cavernas e suas implicagdes

dramattrgicas, como As minas de Falun (1842), WWYV, 67, a partir de romance homonimo de E. T. A.
Hoffmann; e Wieland, o ferreiro (1849-1850), WWV 82. V. Weiner (1982).

Wagner leu e estudou A divina comédia, outra obra dividida em ‘mundos’, como demonstram cartas ao
seu amigo e futuro sogro Liszt, como a escrita em 16 de maio de 1855: “[...] tortura infernal que ndo posso
expressar. Todo o prazer no meu trabalho esta a desaparecer mais e mais. Eu havia me decidido terminar
a partitura da Valquiria nos préximos quatro meses, mas isso estd fora de questdo. Eu nem vou terminar
o segundo ato, terrivelmente desanimadora ¢ situagdo que age sobre mim. Em julho eu quis comegar o
Jovem Siegfried {que seria Siegfried} em Seelisberg, junto ao Lago Lucerna, mas creio que vou adiar para a
préoxima primavera. Essa falta de vontade pra trabalhar é a pior coisa. Sinto como se uma noite eterna se
aproximasse em volta de mim - pra que ainda viver nesse mundo se ndo posso fazer meu trabalho?
Durante esse inferno, tenho por companhia meus estudos de Dante, cuja obra ndo havia entrado em
contato antes. Passei pelo Inferno dele, agora estou na porta do Purgatério.”. E o que se observa no
dialogo com Liszt, em torno da composicao da Sinfonia Dante, deste tltimo. V. Hamilton (2000, p. 52-57).
As bigornas sdo assim distribuidas: nove de tamanho pequeno; nove, médio; trés, grande. Formam trés
oitavas de Fa maior. Verdi usou bigornas em Il trovatore (1853), no Coro di Zingari (Ato 2, Cena 1). Mais
sobre este interltdio, v. Gordon (2016).
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Figura 14 - Show das bigornas
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Esse mundo do trabalho bragal bruto foi interpretado por Bernard Shaw, como uma

alegoria dos “tempos modernos” da revolucdo industrial:

Este lugar sombrio {gloomy} ndo precisa ser uma mina: pode ser também
uma fabrica de fésforos, com fosforos amarelos, trabalhadores
contaminados, grandes lucros e muitos consagrados acionistas®. Ou pode
ser uma fébrica de pigmentos brancos, uma fabrica de produtos quimicos,
de ceramica, um patio de manobras ferrovidrias, uma loja de alfaiataria,
uma pequena lavanderia encharcada de gim, uma padaria, uma grande loja
ou qualquer outro lugar onde a vida e o bem-estar humanos sao
diariamente sacrificados. (SHAW, 1967, p. 17)

Em Nibelheim temos uma estranha experiéncia de localizagdo: aqui se encontram os
movimentos de para frente e para tras. Explicando: para nés como espectadores a sucessdo
dos acontecimentos escreve uma linha de tempo, pois sabemos que algo ficou para trés,
que ja ndo estamos onde ja se passou, e vemos e ouvimos o que estd ocorrendo agora. E
agora temos novamente Alberich, que se ausentou fisicamente por uma cena e é o
primeiro que vemos e ouvimos. Mas o que vemos e ouvimos é como um déja vu: o didlogo
inicial entre os irmdos é como uma parédia da barcarola das filhas do Reno e uma
ampliagdo comica dos gigantes também irmaos.

Aqui a musica frenética interpreta o ambiente de trabalho nas minas subterraneas
que forma o reino de Alberich. No andamento acelerado da cena (hastig), tudo se sucede
quase que se atropelando, contrariamente ao tempo de paz e sossego no aqudrio das

sereias:

* ‘Phossy jaw’, no original, ou ‘mandibula de fosforo” é uma doengca ligada ao trabalho nas fabricas de

palito de fésforo no século XIX e XX. A doenca produzia deformacdes que levavam a morte.
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Figura 15 - Fala inicial de Alberich em Nibelheim
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Fonte: <imslp.org>

Aos berros, como que bradando para animais, Alberich entra puxando pela orelha

Mime, seu irmao®. As frases sdo ordens de comando e reprimenda:

% Nas palavras de David Trippett, “a 16gica pictérica é vividamente onomatopaica - Alberich arrastando

um estridente Mime pela orelha para o palco, beliscando-o, como um Calibad - e continua por meio de
uma série de gestos motivicos atrofiados, que se tornam as figuras para os nove compassos da linha
vocal, nos quais a voz de Alberich, entre um riso debochado e berro repugnante, caracteriza a respiragao
pesada de sua supremacia fisica escrita nos tempos fortes de cada exclamagdo.” (TRIPPETT, 2013, p. 54)
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Quadro 10 - Alberich para Mime

ALBERICH ALBERICH
Hehe! Hehe! Hehé! Hehé!
Hierher! Hierher! Por aqui! Por aqui!
Ttickischer Zwerg! Ando traicoeiro!
Tapfer gezwickt castigo pesado
sollst du mir sein, vai receber de mim,
schaffst du nicht fertig, se ndo concluir
wie ich’s bestellt, o que te pedi,
zur Stund’ das feine Geschmeid! no tempo exato a bela obra!

Fonte: Producao do préprio autor

As asperas e ameacadoras palavras sao enunciadas dentro de uma orquestragdo que
privilegia frequéncias médias a graves e rdpidos grupos de semicolcheias.
Expressivamente esse impulso para frente e urgente é construido pelo jogo com pequenas
pausas: assim ha celeridade nos grupos de semicolcheias e sua énfase em um
contramovimento de abruptas interrupgoes.

O foco desse ataque a Mime é o objeto madagico Tarnhelm, o elmo do
desaparecimento e também da metamorfose: como os sons, Alberich, ao usar tal elmo, nao
é visivel, mas esta presente®. A invisibilidade empodera o ando. Ao nao ser visto, Alberich
se agiganta. Tudo entdo depende da percepcdo, do controle dos sentidos. Veja o didlogo

entre os irmaos:

Quadro 11 - Didlogo entre Mime e Alberich

MIME MIME
Wo bist du? ich sehe dich nicht. Onde vocé estd? Nao te vejo?
ALBERICH ALBERICH
(unsichtbar) (Invistvel)
Entdo sinta, seu canalha
So fiihle mich doch, du fauler Schuft! preguicoso!
Nimm' das fiir dein Diebsgeliist! Tome isso por suas ideias de ladrao!

Fonte: Producao do préprio autor

% Nesse sentido, temos o procedimento de manipula¢do da visualidade como fundamental para organizar a
experiéncia sensoéria da tetralogia. Lembrar que isso comega com o ocultamento mesmo da orquestra no
fosso. O jogo entre esconder e mostrar, entre o que se vé e o que nao se vé, entre o que se mostra em
disfarces ou que se revela é metateatral - traz a atencdo do espectador para a materialidade mesma do
espetaculo.
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Ja que nao vés, sinta! Retirando a visao do centro da experiéncia por meio do elmo
da invisibilidade, suspendem as estratégias de compreensao do horizonte normal da vida
humana. A magia comeca pela alteragdo nos padrdes de construcao e recepcao de algo que
chamamos ‘realidade’. E essa alteracdo é operada por algo construido - pelo Tarnhelm®.

O tratamento grosseiro do irmdo Alberich para com seu consanguineo Mime insere
no ritmo persecutério que vai dominando as relagdes interindividuais no espetaculo,
fazendo com que coisa e pessoa troquem de posicao, que a diferenca se apague. Assim,
Alberich ataca as sereias e as troca pelo ouro; os irmdos gigantes atacam Freia mas querem
o anel mencionado; agora Alberich ataca Mime e toma o elmo magico, Tarheim. E em
breve, Wotan e Loge deixando Walhala, vao atacar/ludibriar Alberich e pegar o anel.

E em assim fazendo vao se defrontar com algo inusitado que esta sendo gestado no
fundo da terra: Nibelheim ha de se impor sobre os outros mundos. O que aqui estd sendo
gestado vai se constituir na nova ordem cosmoldgica, invertendo e subvertendo a
hegemonia atual, ou, melhor, esclarecendo como a légica dos tratados aristocraticos no
mundo das nuvens de fato funciona. E o que se depreende da pergunta que Wotan faz a
Alberich, instando-o a mostrar qual a finalidade de tanta acumulacdo de riqueza e tanta

infelicidade escravagista e exploratéria. O ando responde:

Quadro 12 - Resposta de Alberich

ALBERICH

ALBERICH

“Schitze zu schaffen,

und Schitze zu bergen,

niitzt mir Nibelheims Nacht.

Doch mit dem Hort,

in der Hohle gehduft,

denk’ ich dann Wunder zu wirken:
die ganze Welt

gewinn’ ich mit ihm mir zu eigen! {...}
Die in linder Liifte Weh'n

da oben ihr lebt,

lacht und liebt: -

mit goldner Faust

euch Gottliche fang” ich mir alle!
Wie ich der Liebe abgesagt,

alles, was lebt,

soll ihr entsagen!

Riqueza pra juntar,

riqueza pra guardar -

é pra que a noite de Nibelheim me ajuda.
Mas com o tesouro

amontoado na caverna

pretendo fazer maravilhas:

o mundo inteiro

vou ganhar com seu poder!

Os que vivem na suave brisa

14 em cima

entre sorrisos e amores -

com o poder do ouro

vou aprisionar todos vocés, deuses!
Assim como eu disse ndo ao amor
tudo o que vive

também deve renegar!

(2001, p. 41-49).

¢ Estes objetos magicos sdo comuns em narrativas tradicionais, como as estudadas por Vladimir Propp
(1895-1970). O agente, ou actante, classificado como ‘doador” fornece um objeto mégico ao heréi. V. Propp
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Mit Golde gekirrt,

nach Gold nur sollt ihr noch gieren!
Auf wonnigen Hoh'n,

in seligem Weben

wiegt ihr euch;

den Schwarzalben

verachtet ihr ewigen Schwelger!
“Habt acht!

Habt acht!

Denn dient ihr Mdnner

erst meiner Macht,

eure schmucken Frau'n,

die mein Frei’'n verschmiht,

sie zwingt zur Lust sich der Zwerg,

Encantado com o ouro,

ouro é tudo que se pode querer!
Nas alturas gloriosas,

em belas ac¢bes

vocés se embalam:

os tenebrosos elfos

vocés, em eterno prazer, desprezam!
‘Cuidado!

Cuidado!

Pois os teus homens

vao seguir o meu poder,

e as belas mulheres de vocés,

que desprezavam meus galanteios
vdo se submeter a forca ao desejo do gnomo,

lacht Liebe ihm nicht! mesmo que 0 amor nao sorria mais!
wild lachend {gargalhada selvagem}
Hahahaha! Hahahaha!

Fonte: Producao do préprio autor

Essa autoafirmacao de Alberich por meio do poder do anel e seus planos de atacar
os céus sdo ironicamente confrontados com a cena do ludibrio. Em pouco tempo, o gnomo
volta a ser o que sempre foi: uma criatura menor, desprezivel. Entre o dragao e o sapo
existe essa exposicdo do limite da poténcia do agente, limitagdo essa que é exposta em jogo
e conhecimento. Aqui temos uma inversdo das brincadeiras com as filhas no Reino
quando, ap0s trés vezes ter sido enganado, Alberich acaba por se apossar de algo maior e
mais importante: o ouro do Reno. Agora, Alberich, ao tentar demonstrar seus poderes,
acaba por ndo entender o que estd acontecendo e acaba prisioneiro dos divinos celestiais.
Se proclamava suntuosamente capturar quem invadiu seus dominios, ao fim resulta cativo
em Nibelheim.

O fracasso do empreendimento de Alberich e o sucesso do plano de Loge e Wotan
nos coloca diante de eventos sequenciais e conectados, como aspectos de uma e mesma
construgdo dramatuargica: temos a ratificagdo, em meio a excessos, da loégica do limite, da
imanéncia, do fim, que ronda todas as figuras de O anel. Ndo se trata do exercer uma
l6gica moral, de uma punicdo. Pois a prisdo de Alberich ndo acarreta a interrupgdao dos
efeitos do roubo do ouro na primeira cena, efeitos esses que se alastram por todas as
demais cenas e obras da tetralogia. Se fosse assim, o pagamento dos gigantes na cena
seguinte encerraria ndo s6 O ouro do Reno como também a necessidade de outros

espetaculos.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.

42



Nesse sentido, a questdo da maldicdo, do ponto de vista cénico-musical, é mais que
irracionalidade de sociedades arcaicas: a exploracdo das implicacdes da maldicao tornara
compreensivel a experiéncia de um saber dos limites em todas as suas dimensdes, pois

esse saber é temporalizado: é o que a quarta e tltima cena de O ouro do Reno dramatiza.

O drama do futuro

Novo percurso ao inverso, nova transigdo orquestral: estamos de volta, de
Nibelheim para as alturas celestes. As trés tltimas figuras da cena anterior estdo diante de
nos. Isso é inédito até aqui, o que demonstra a excepcionalidade da quarta e tltima cena

de Rheingold. Como ouvimos e vimos, cada cena trazia um novo espago e novos agentes:

Figura 16 - Distribuicao de cenas em O ouro do Reno

CENA | CENA I CENA I
No fundo do rio Reno Alto das montanhas Cavernas de Nibelheim
e FILHAS DO RENO » Wotan, Fricka, Freia, e Alberich, Mime,
e ALBERICH Doner, Froh, Loge Nibelungos
* Fasolt, Fafner e Wotan, Loge

Fonte: Producao do préprio autor

Desse modo, ao se reforcar a continuidade entre o fim da cena anterior com o
comego, amplia-se um senso de presenca, de um tempo imediato, que segue sem maiores
interrupgdes. Essa ‘grande atualidade’, essa plenitude se conjuga a convergéncia de
elementos de cenas anteriores, gerando um paradoxo tempo-espacial: estamos mais tempo
em um tempo de sucessdes lineares e ao mesmo tempo retomamos aquilo que ficara
suspenso, nao resolvido quanto ao resgate de Freia. E como um salto para frente e para

tras: o roubo do anel é recente, mas esta vinculado ao confronto com os gigantes na cena II,

e que serd resolvido mais adiante na cena IV.
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Acoes interrompidas, projetos falhados, enganos e trapagas nos situam diante de
técnicas da dramaturgia comica. Essa faceta pouco comentada da arte de Wagner tem sido
presente até aqui: as filhas do Reno trocam de Alberich, os gigantes entram em cena e se
mostram como aberragdes apalermadas e o ambiente mesmo de Nibelheim é cercado de
Umpa-Lumpas®.

Mesmo palpavel, o humor em Wagner ndo é tdo preciso: “Qualquer um é capaz de
identificar no Anel do Nibelungo, de Wagner, como em Alberich, por exemplo, e a0 mesmo
tempo perceber que o Anel é fundamentalmente algo sem humor” (FRYE, 2001, p. 489).

No caso de O ouro do Reno vemos que a convergéncia para a cena final do desenlace
do dilema de Wotan diante dos gigantes vai acarretar uma nova posicdo diante da
comicidade também. Como que para isolar o efeito do anel sobre os divinos e apontar seu
potencial aniquilador, hd uma reducado da caracterizagao e da agdo burlescas.

Assim, Alberich em seu canto-fala que amaldicoa o novo portador do anel nao
parece mais tdo jocoso ou sem perigo. Essa modulacdo dos afetos comega aqui, passa pelos
gigantes que agora se transformam em Caim e Abel, e chega a epifania de Erda, que

encerra Rheingold.

Eis o que Alberich vocifera apos se ver em liberdade, mas com a supressdo de seu

ouro:
Quadro 13 - A maldicao de Alberich
ALBERICH ALBERICH
(sich erhebend) (Levantando-se do chdo)

Bin ich nun frei?

(wiitend lachend)

Wirklich frei?

So griify’ euch denn

meiner Freiheit erster Grufs!
Wie durch Fluch er mir geriet,
verflucht sei dieser Ring!
Gab sein Gold

mir Macht ohne Mafs,

nun zeug sein Zauber

Tod dem, der ihn tragt!
Kein Froher soll

seiner sich freun,

keinem Gliicklichen lache

Estou livre agora?

(Rindo irado)

Livre de verdade?

Pois entdo assim te satda

minha primeira expressao de liberdade:
Como por maldicao veio o anel até mim,
que a maldigdo va contigo com o anel!
Como este ouro me deu

poder sem limites

agora mostre sua magia,

morte para que o carregar!

Nenhum prazer trard

a quem busca felicidade na pedra,
nenhuma alegria sorri

% Referéncia aos personagens criados por Roald Dahl (1916-1990) para sua obra A fantdstica fibrica de
chocolate (1964). Outros exemplos: Loge tem trejeitos mais sofisticados, como um ‘oposto” de Alberich/os
gigantes, e troca com Alberich, como se vé mais para frente no inicio da quarta cena.
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sein lichter Glanz!

Wer ihn besitzt,

den sehre die Sorge,

und wer ihn nicht hat,

den nage der Neid!

Jeder giere

nach seinem Gut,

doch keiner geniefse

mit Nutzen sein!

Ohne Wucher hiit’ ihn sein Herr;
doch den Wiirger zieh’ er ihm zu!
Dem Tode verfallen,

fefsle den Feigen die Furcht:

so lang er lebt

sterb’” er lechzend dahin,

des Ringes Herr

als des Ringes Knecht: -

bis in meiner Hand

den geraubten wieder ich halte!
So segnet

in hochster Not

der Nibelung seinen Ring: -
behalt” ihn nun,

(lachend)

hiite ihn wohl!

(grimmig)

Meinem Fluch fliehest du nicht!
Er verschwindet schnell in der Kluft

em seu brilho luzente.

Quem o possui

vai se angustiar;

que ndo o tem,

definha em inveja.

Todos desejam

se apossar da coisa,

mas ninguém usufruiu

e prospera com o ela faz!

Lucro algum traz para seu senhor,

e 0 assassino é o que atrai atras dela.
Que a morte seja sua ruina,

o pavor covarde teu companheiro.
Enquanto vivo

vai ansiar pela morte,

o Senhor do Anel

é escravo do Anel -

até que em minha mao

eu segure novamente o que me foi roubado!
Entdo o nibelungo,

mesmo em aperto terrivel,

abencoa o seu anel:

segure bem agora,

(rindo)

cuide bem dele!

(com ira)

Vocé nao vai escapar de minha maldigao!
(Ele desaparece rapidamente da cova)

Fonte: Producédo do préprio autor

A maldicdo é construida por frases soltas, com pouca sustentacdo orquestral, que,
em alguns momentos chega a desaparecer. A dramaturgia musical habilmente nos coloca
diante de uma figura em frangalhos, no limite de suas forcas fisicas, que acabara de
perder sua fonte de poder. Ao mesmo tempo, recompondo-se, a mesma figura antevé os
eventos da tetralogia, que é a exploragao estética da trama e dos efeitos da maldicao.
Assim, o encolher-se de Alberich em si mesmo, em seu siléncio é o gestar do que virg, é o
que o catapulta para um espirito visionario.

Na dltima palavra do rei dos nibelungos, a orquestra explode com toda a sua
forga, reverberando um motivo simples, um intervalo de semitom em oscilacdo, usado
pela primeira vez quando as Filhas do Reno recusaram Alberich. Essa exclamacdo, este
gesto fundamental, antes ressoou como um lamento de perda quase infantil - bud, bua.
Depois, separado do texto, é escutado na orquestra, no inicio da segunda cena, quando as

angustias de Flicka quanto a Freia se materializam em sequéncia de crescentes
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movimentos nas cordas. Em seguida, no interltdio entre as cenas 2 e 3, o motivo de
lamento aparece entre os temas do trabalho nas minas subterraneas de Nibelheim e logo
depois na terceira cena, quando Mime deplora suas dores®.

Esse transito do tema musical por diversos personagens e situacdes explicita a
dramaturgia musical da tetralogia. Na cena de agora todos os lamentos, todos os
sofrimentos sdao reunidos pela orquestra. A perda do anel e os efeitos da maldicdo se
integram, formando a identidade entre ouro e desgraca. Mesmo que “O sentido do anel,
que nomeia a obra mesma de Wagner, {seja} bem complicado pelo fato de que ele significa
diferentes coisas em diferentes momentos e para diferentes personagens no drama”
(DONNINGTON, 1974, p. 92-93), temos que, entre suas diversas materializagdes, um
horizonte permanece: o prazer imediato da posse é transformado em infelicidades depois.
O anel mesmo é o encontro desses afetos extremos e excludentes, marcando a copresenga
entre comeco e fim, entre imediata satisfacdo e posterior miséria, entre plenitude e vazio.

Assim, o profeta/sacerdote do caos Alberich cria a deusa Erda.

O numinoso em cena”

Em um fluxo de eventos que cada vez mais se agigantam e aceleram, a entrada de
uma entidade espiritual altera significativamente o ritmo do espetaculo. A cena 4, que
conclui O ouro do Reno, é uma montagem de acontecimentos diversos, lembrando muito a
técnica rapsodica de Homero”. Mesmo que haja uma continuidade na ordem temporal
pelo qual os eventos sdo apresentados, percebe-se a moldura do recorte, da costura que vai
alinhavando uma heterogeneidade de figuras. Se Alberich se isola em sua maldicao,
correria para as profundezas e lamento altissonante da orquestra, a cena de Erda é
performada como um bloco inserido na resolucao do dilema de Wotan diante da demanda
dos gigantes”. Quando Wotan decide ndo entregar o anel para completar o pagamento
pela liberdade de Freia, como deus ex-machina a divindade Erda entra em cena”. Essa

entrada é assim apresentada pela rubrica e falas iniciais:

69

Sobre as redistribuicdes e transformagdes do motivo, v. Holman (1996), Sabor (1997), Grey (1988) e
Spencer e Millington (2010).

Conceito de numinoso se liga ao termo latino ‘numen’, que explora os efeitos da presenca divina ou
sobrenatural no mundo. V. Otto (2007).

"' V. De Jong (1987) e Garcia Junior (2007).

72 Sobre a cena de Erda, v. Darcy (1988), Wintle (1988) e Brown (2016).

70
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Quadro 14 - Rubrica e inicio da cena de Erda

RUBRICA

Die Biihne hat sich von neuem
verfinstert. Aus der Felskluft zur Seite
bricht ein bldulicher Schein hervor: in
ihm wird plotzlich Erda sichtbar, die bis
zu halber Leibeshohe aus der Tiefe
aufsteigt; sie ist von edler Gestalt, weithin
von schwarzem Haare umwallt.

RUBRICA

O palco escurece novamente. De uma fenda
na rocha irrompe uma luz azulada na qual
Erda vai se tornando visivel, erguendo-se
das profundezas até a sua cintura. Ela é de
porte nobre, “envolta em uma vasta
cabeleira negra™”

ERDA

(die Hand mahnend gegen Wotan
ausstreckend)

Weiche, Wotan! Weiche!

Flieh des Ringes Fluch!

Rettungslos

dunklem Verderben

weiht dich sein Gewinn.

ERDA

(Esticando a mdo para Wotan, em sinal de
adverténcia)

Volte atrads, Wotan! Volte!

Fuja da maldicdo do Anel!

Aflitiva

trevosa destruicao

a posse do anel te trara.

WOTAN
Wer bist du, mahnendes Weib?

WOTAN
Quem é vocé, mulher, pra me repreender
assim”?

ERDA

Wie alles war — weif ich;
wie alles wird,

wie alles sein wird -

seh’ ich auch:

der ew’gen Welt

Urwala,

Erda, mahnt deinen Mut. -
Drei der Tochter,
urerschaff'ne,

gebar mein Schof:

was ich sehe,

sagen dir nédchtlich die Nornen.
Doch héchste Gefahr

fithrt mich heut

selbst zu dir her.

Hore! Hore! Hore!

Alles, was ist, - endet!

Ein dustrer Tag

dimmert den Gottern: -
dir rat’ ich, meide’ den Ring!

ERDA

Tudo que foi, eu conhego;

tudo o que é agora,

tudo o que vira a ser -

isso eu também vejo:

a eterna terra

a mae de todos,

Erda, é quem te detém o dnimo -
Trés filhas,

geradas na origem de tudo

pelo meu ventre:

0 que eu vejo

as Nornas declaram toda noite.
Mas um grande perigo

me trouxe hoje

eu aqui pra voce.

Escuta! Escuta! Escutal

Tudo o que existe, um dia chega ao fim!
Um dia de escuridao

vai amanhecer sobre os deuses.
Meu conselho: esqueca esse Anel!

Fonte: Producao do préprio autor

73

74

75

76

A expressdo se refere a aparigdo de uma divindade no teatro grego antigo, recurso muito associado a
Euripides. V. Hamilton (2017). Por meio de uma grua (mechane) postada atrds da estrutura cénica
multiuso (skéné) suspendia e trazia para a visdo do publico as ‘divindades’. V. Mota (2017). Essa ‘aparigdo
de criaturas sobrenaturais em cena’ (ROKEM, 2017), ndo se reduzia a resolver conflitos prévios.

Cito a tradugdo de Luiz de Lucca. V. ao fim deste artigo, sites de referéncia.

No original seria “Que mulher é vocé que me adverte dessa maneira?”.

No original ‘evitar’.
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A epifania de Erda é breve, oracular, mas seus efeitos sdao intensos. Em
aproximadamente 5 minutos e meio, 50 compassos, a fala-canto de Erda vai gerar um
outro Wotan, um Wotan obsessivamente enfurnado em suas duvidas, projetos e
experimentos. Erda é o Tempo, identidade entre todos os acontecimentos. Além da luz
azulada de sua aura que irrompe do palco em blackout, sugerindo calma e mistério, temos

a orquestra’:

Figura 17 - Inicio da cena de Erda
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Fonte: <imslp.org>

77 Sobre o azul como cor mistica, espiritual, Kandinsky (1996, p. 92) afirma: “O azul é a cor tipicamente

celeste. Ela apazigua e acalma ao se aprofundar”. V. ainda Pastoureau (2016) e Ribeiro (2016).
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Como vemos, apds o ambiente ruidoso com Alberich e os gigantes, ha uma reducédo
sonora, o tema sendo exposto pelos fagotes e trombones em andamento mais lento
(langsam). O tema é um arpejo ascendente de notas de um acorde, como o fora o tema do
rio e das sereias’. Sob esse tema, a cantatriz, um raro contralto para os padrdes do Anel, em
frequéncias médias e melodia regular atrai atengdo para o que afirma”.

Essa barreira solene e religiosa, contudo, ndo é capaz de impedir os efeitos do anel:
Wotan entrega o objeto para os gigantes irmdos. Fafner mata Fasolt e fica com o anel.
Nesta mesma cena o anel passou de Alberich, para Wotan, para os titanicos
consanguineos.

Ainda nesse carater episodico da dramaturgia, como se fosse uma antologia de
momentos finais de um ciclo de obras, temos em sucessdo a visdo do arco-iris sobre
Valhala e o pranto das filhas do Reno sobre seu ouro perdido, retomando a cangdo inicial
da peca. A saturacdo de cenas aparentemente desconectadas projeta a O ouro do Reno para
além de si mesma. Em sua abertura, em seu ndo acabamento pelo acaimulo de materiais
lancados para a plateia, erguem as expectativas do que vira.

O mundo dos deuses foi revirado, exposto em suas contradi¢des. Agora vamos para

o mundo dos mortais®.

Concluindo

O trabalho de andlise aqui realizado foi precedido de uma fase de imersao no
universo do Anel. Para tanto, foi utilizada a seguinte estratégia: fruicio dos videos da
tetralogia, com interrupcdes para anotagdes. Depois uma nova fruicdo com a partitura.

Durante essa fase de imersao nos valemos, entre outros videos, do ciclo dirigido por

Pierre Boulez com encenacao de Patrice Chéreau para Festspielhaus Bayreuth, 1980.

® Dahlhaus (1992, p. 117).

? Segundo Popolin (2010): “A voz de contralto, em O Anel do Nibelungo, é tratada de forma especial por
Wagner. Ao todo sdo 21 vozes femininas, incluindo Waldvogel como voz feminina. Dessas 21 vozes,
apenas duas sdo contraltos, Erda e Urd, sendo as outras 19 distribuidas em sopranos e meio-sopranos. E
importante salientar que Wagner destina a voz de contralto para personagens idosas e de carater
misterioso.”. A regularizagdo da melodia se deve ao falo de sucessdo de notas dentro do compasso, cada
compasso uma identidade harmonica, e a sucessdo de notas ora em movimento contiguo, ora em poucos
saltos, normalmente de oitava.

% E o que sera estudado no drama musical subsequente: A Valquiria.
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Tal estratégia se revelou fundamental para a posterior etapa de escritura das
andlises. Na fruicao do material em video, as notas anteciparam muitas das questdes que
depois seriam desdobradas pela leitura do libreto, estudo da orquestracao e da bibliografia
de apoio®.

De qualquer forma, o que se encontra aqui publicado é um material que impulsiona
novas imersodes e investigagdes tanto nas demais obras do ciclo, quanto da prépria O ouro

do Reno.
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