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Objetivo deste trabalho é analisar o filme Fidelio, realizado por Walter Felsenstein
com a colaboragio de Hanns Eisler, recentemente publicado em DVD no dm-
bito da edi¢io monumental que assinalou o trigésimo aniversario da morte
do encenador (1901-1975). As circunstincias que deram origem ao projeto e o
seu resultado final exigem uma breve retrospetiva sobre o percurso de Felsenstein
como encenador de dpera e a sua teoria do Musiktheater.

O acesso a grande parte das fontes a que recorri neste trabalho foi-me facul-
tado no Felsenstein-Archiv da Akademie der Kiinste (Academia das Artes) em
Berlim, a quem agradeco o precioso apoio que me foi proporcionado.?

Palavras-chave: Opera, Fidelio, Walter Felsenstein, Hanns Eisler.

This paper deals with the analyze the film Fidelio, created by Walter Felsenstein with
the collaboration of Hanns Eisler, recently published on DVD in the scope of the monumental
edition that marked the thirtieth anniversary of the director's death (1901-1975). The
circumstances that gave rise to the project and its final result demand a brief retrospective
of Felsenstein's path as an opera divector and his theory of the Musiktheater.

Access to most of the sources I used in this work was given to me at the Felsenstein-Archiv
of the Akademie der Kiinste (Academy of Arts) in Berlin, to whom I am grateful for the
precious support that was provided to me.
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Em meados de 1945, numa Berlim em ruinas, deprimida por caréncias de
toda a ordem, ainda mal refeita dos horrores da guerra, Walter Felsenstein
é encarregado de levar a cena no Hebbel-Theater, que escapara a destrui-
¢ao, uma opereta de Jacques Offenbach. Apds quase dois anos de mobili-
zagao na indastria de armamento (Siemens), Felsenstein regressara ime-
diatamente a Berlim, em busca duma oportunidade de retoma da sua
atividade teatral. Recebido de bragos abertos pelos seus antigos compa-
nheiros e sobreviventes do Schiller-Theater que se tinham mudado para
aquela sala, esperava obter a direcao duma peca declamada (Schauspiel),
mas o director do teatro, Karl Heinz Martin, impds-lhe, antes de tudo,
Offenbach: “Tens de fazer, j4, naturalmente, o teu Offenbach, é disso que
precisamos agora!”.? Nao fora esta amigavel imposicao, e talvez o destino
de Felsenstein e da sua teoria e pratica do Musiktheater, que revoluciona-
ram a concep¢ao do espeticulo musico-teatral e a encenagdo de 6pera, ja-
mais tivessem conseguido consolidar-se e ganhar uma tao grande influén-
cia e irradiagao internacionais.

Na verdade, o éxito da peca escolhida, Pariser Leben (La Vie parisienne) foi
tal — 68 representacoes com salas esgotadas, em pouco mais de trés meses —*
que os representantes das poténcias de ocupagao (neste caso, do setor de
Berlim sob administrac¢ao soviética) entenderam que se devia destinar um
dos teatros da cidade exclusivamente a produgdes musico-teatrais que vales-
sem por essa poderosa eficicia do espetaculo como um todo, exemplarmente
demonstrada no trabalho de Felsenstein.
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Num primeiro momento, Felsenstein recusa o convite formal para assu-
mir a direc¢ao de um teatro com tais caracteristicas, mas depois acaba por
aceitar. O Metropol-Theater, antigo Theater Unten den Linden (1891), estava a
ser recuperado, e é nele que Felsenstein estabelece a partir de 1947 a sua ofi-
cina, rebatizando-o com o nome de Komische Oper. A produgao inaugural — Die
Fledermaus, de Johann Strauss (estreia a 23 de Dezembro de 1947) — ultrapassa
as melhores expetativas quanto a capacidade de afirmac¢ao de um projeto proé-
prio: em ano e meio soma 214 representagoes e 253 402 espectadores (a média
de 1184 por noite).

Nascido em 1901 em Viena, Felsenstein iniciara a sua formagao superior
na Technische Hochschule em Graz, para logo enveredar pelo treino teatral
como ator com o professor Ernst Arndt, do Burgtheater de Viena (1921-1923).
Os primeiros contratos de ator sao-lhe oferecidos pelos Teatros Municipal de
Liibeck (1923-1924) e Nacional de Mannheim (1924-1925). A sua actividade te-
atral estende-se, pouco depois, em Beuthen, a direcgdo artistica e encenagao.
Passa, sucessivamente pelos teatros de Basileia e Freiburg im Breisgau como
“primeiro encenador” para Drama e Opera, antes de assumir a direccio artis-
tica da Opera em Coldnia (1932-1934) e em Frankfurt am Main (1934-1936), acu-
mulando aqui com a atividade docente na Escola Superior de Teatro e Msica.
E entio que comega a emergir o seu conflito com o regime nazista. Por ser
casado com uma mulher judia, é afastado dos cargos e expulso da
Reichstheaterkammer (1936). Muda-se para Zurique onde prossegue o seu
trabalho de encenagio de 6pera e opereta (1938-1940). Entretanto, é pressio-
nado a divorciar-se da mulher pelas autoridades nazistas, com a garantia de
a sua familia ser posta a salvo num pais neutro. Contudo, a0 mesmo tempo
que recusa convites para se estabelecer no estrangeiro, consegue negociar o
seu retorno e o de toda a familia a Berlim, sob prote¢ao direta do Ministério
dos Negbécios Estrangeiros. Fixa-se no Schiller-Theater (1940-1944) como en-
cenador, mas o prometido passaporte familiar é recusado por Adolf Eichmann.
O filho mais velho de Felsenstein é expulso da escola (1942).

Ja antes do seu afastamento das fungdes de direcao teatral em Frankfurt,
Felsenstein se tinha notabilizado como encenador de épera. O repertério que
encena no primeiro periodo da sua actividade (cerca de vinte anos, de 1926 a
1945) é vastissimo e percorre géneros muito diversos, desde os dramas wag-
nerianos a opereta:*®

em Beuthen: La Bohéme de Giacomo Puccini (1926) e Fidelio de Ludwig van
Beethoven (1927);

em Basileia: Die Macht des Schiksals (La Forza del Destino) de Giuseppe Verdi,
Die Meistersinger von Niirnberg de Richard Wagner, Orpheus und Eurydike de
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Christoph Willibald Gluck (1927), Turandot de Puccini, Mona Lisa de Max 7 Na maior parte das producdes, a
direcdo musical coube a Gottfried

von Schillings, Euryanthe de Carl Maria von Weber, Samson und Dalila de .
ecKer.

Camille Saint-Saéns, La Traviata de Verdi, Ariadne auf Naxos de Richard
Strauss, Parsifal de Wagner (dir. musical, Felix von Weingartner) (1928), Der
Freischiitz de Weber, Der Rosenkavalier de Richard Strauss, Gasparone de Karl
Millocker, Die Schneider von Schonau de Jan Brandts-Buys, Die Geschichte vom
Soldaten (L'Histoire du Soldat) de Igor Stravinsky (Felsenstein no papel do
Diabo), Sly de Ermanno Wolf-Ferrari (1929);

em Freiburg: Sly de Wof-Ferrari (1929), Hénsel und Gretel de Engelbert
Humperdinck, Cardillac de Paul Hindemith, Zar und Zimmermann de Albert
Lortzing, Elektra de Richard Strauss (1930), Fidelio de Beethoven, Die
Gespenstersonata de Julius Weismann, Wozzeck de Alban Berg, Der Rosenkavalier
de Richard Strauss (1931), Das Herz de Hans Pfitzner, Tragddie in Arezzo de
Richard Hagemann, Die Maienkdnig / Die Pilger von Mekka de Gluck (1932);
em Coldnia: Die Konigin von Saba de Karl Goldmark, Rienzi de Wagner, Rigoletto
de Verdi, Die Entfiihrung aus dem Serail de Wolfgang Amadeus Mozart (Felsenstein
no papel de Paxa Selim), Cavalleria Rusticana de Pietro Mascagni, Der Bajazzo
de Ruggiero Leoncavallo, Carmen de Georges Bizet, Parsifal de Wagner (1932),
Oberon de Weber, Der Troubadour de Verdi, Die lustige Witwe de Franz Léhar
(1933), Die Hochzeit des Figaro de Mozart, Arabella de Richard Strauss (1934);
em Disseldorf: La Traviata de Verdi (cenografia de Caspar Neher) (1934);
em Frankfurt am Main: Tannhiuser de Wagner, La Traviata de Verdi, Die
Fledermaus de Johann Strauss (todas com cenografia de Caspar Neher, com
quem Felsenstein passara a trabalhar preferencialmente) (1934), Sly de Wolf-
Ferrari, Polenblut de Oskar Nedbal, Euryanthe de Weber, Martha de Friedrich
von Flotow, Gasparone de Millocker, La Bohéme de Puccini (1935), Rigoletto de
Verdi, Doktor Johannes Faust de Hermann Reuter (1936);

em Berlim, no Theater im Admiralpalast, antes do afastamento do cargo
em Frankfurt: Die Fledermaus (cenografia de Caspar Neher) (1935); depois
do afastamento do cargo, por autorizagao especial: Kaiserin Katharina de
Rudolf Kattnigg (1937), Die Dubarry de Millocker / Theo Mackeben (1938);
em Zurique: Gasparone de Millocker (dir. musical, Hans Swarowsky), Tanz
um Daisy de Victor Reinshagen (1938); Pariser Leben de Jacques Offenbach,
Carmen de Bizet (dir. musical, Swarowksy), Der Grafvon Luxemburg de Franz
Léhar, Salome de Richard Strauss, Der Zigeunerbaron de Johann Strauss, Die
Teresina de Oskar Strauss, Hopsa de Paul Burkhardt, Ein Walzertraum de
Oskar Strauss, Orpheus in der Unterwelt (Orphée aux enfers) de Offenbach (1939);
Madame Buterfly de Puccini (dir. musical, Swarowksy), Pique Dame de Peter
Tschaikowski (1940);

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Ideias e Criticas



em Aachen (Aix-la-Chapelle): Falstaff de Verdi (dir. musical, Herbert von
Karajan (1941); Tannhduser de Wagner (dir. musical, Paul van Kempen) (1943);
no Festival de Salzburgo: Die Hochzeit des Figaro (dir. musical, Clemens Krauss)
(1942);

em Strasbourg: Der Zigeunerbaron de Johann Strauss (1944).

Toda esta intensa atividade e o respeito e a admiracao que Felsenstein granjeou
como encenador de 6pera, tinham levado, j4 em 1937, ao projecto da criagdo, sob
a sua direio, de uma Escola Superior especializada na ‘Arte da Opera’ (Opernkunst)
em Salzburgo. Afastado dos teatros de Frankfurt no ano anterior, abria-se as-
sim para ele uma possibilidade de colocar a sua experiéncia e o seu saber ao
servigo da formagdo avan¢ada neste dominio. Mais uma vez, porém, as suas
expectativas se frustram: com a anexacio da Austria pela Alemanha nazista o
projeto é abandonado. Resta, como testemunho, um esbogo conceptual do pro-
jecto — Entwurf zur Griindung einer Lehrstitte fiir Opernkunst (‘Memorando sobre
a Fundacio de uma Institui¢io de Formacio na Arte da Opera”)® — onde se en-
contram delineadas muitas das ideias que nortearao, dez anos decorridos, a
sua actividade a frente da futura Opera Cémica de Berlim (Komische Oper).
Nesse texto, Felsenstein parte, desde logo, duma critica as institui¢oes de

formacao ja existentes, nas quais o ensino s6 aproveitava aos estudantes se
eles se orientassem pelos critérios da forma padronizada (Standardform) pra-
ticada nos teatros de dpera e desistissem liminarmente da ambi¢ao de supe-
rar essa Standardform, valida internacionalmente. Por isso, a nova escola, em
Salzburgo, nao devia ter em vista a formagao para o “mercado da 6pera” em
geral, mas sim os seguintes dois objetivos intimamente coligados:

Em todos os ramos profissionais que intervém num espectaculo de dpera,

formar os futuros técnicos e artistas “numa atitude conforme a concecao

da épera como teatro”’

Na sua prépria produgdo artistica, assente nos diplomados formados na

escola, contribuir para a renovagdo do teatro de dpera.

Felsenstein descreve seguidamente em que consistia essa atitude conforme
ao teatro (theatergemdf3e Einstellung): na exigéncia de que a dpera cumprisse a
missao que lhe cabe dentro do género teatro, servisse com toda a diversidade
dos seus meios a esséncia do teatro, isto €, a experiéncia dramatica. Se, para
os “entusiastas” da 6pera, o importante era, ora o virtuosismo vocal, ora a
mestria de um chefe de orquestra, ora a magnificéncia das cenografias, entao
poderiam fruir essas destrezas em lugares mais adequados, que nao no tea-
tro: na sala de concertos ou na galeria de pintura. “O teatro, porém, é uma arte
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coletiva que sé nasce duma criadora colaboragdo conjunta”. Nesse sentido, a
Opera era o género teatral mais complexo na diversidade das suas componen-
tes. Remetendo para o conceito de drama musical de Wagner, Felsenstein de-
marcava-se, no entanto, da ideia de que a chamada “6pera de nimeros” fosse
menos conforme as exigéncias do teatro ou considerada “ndo-dramatica”. A
proépria aria da capo tinha a sua justificagdo teatral no curso da ac¢io drama-
tica. Como representagio de um estado dramatico, ela s6 nao faria sentido se
nao fosse devidamente posta em cena através da preparagio adequada dos
sucessos cénicos precedentes e n3o se impusesse necessariamente como ex-
pressdo de uma situagao espiritual e emocional do agente.

Felsenstein enuncia ja entao uma das ideias-chave que acompanham a sua
teoria e pratica do Musiktheater no pds-guerra: a ideia de que o canto é exte-
rioriza¢do de uma “emogao”, “para expressio da qual a palavra ja n3o bastae
que é completamente subtraida a razio e a realidade”. No entanto, residia
precisamente ai — na “irrealidade da dpera” — o que nela havia de mais valioso
para o género teatral. O que se aplicava também, naturalmente, as secgoes
ditas “concertantes”, onde Felsenstein condenava a pratica habitual: “canto
instrumental sem expressao emocional”.

Felsenstein enuncia ja entao uma das ideias-chave que acompanham a sua
teoria e pratica do Musiktheater no pds-guerra: a ideia de que o canto é exte-
riorizagao de uma “emogao”, “para expressao da qual a palavra ja nao bastae
que é completamente subtraida a razdo e a realidade”. No entanto, residia
precisamente ai — na “irrealidade da épera” — o que nela havia de mais valioso
para o género teatral. O que se aplicava também, naturalmente, as sec¢oes
ditas “concertantes”, onde Felsenstein condenava a pratica habitual: “canto
instrumental sem expressao emocional”.

Felsenstein é, por isso, neste texto, um dos primeiros a colocar explicita-
mente a questao da “fidelidade a obra” (Werktreue): esta nao passava de um
equivoco se se limitasse a reunir cantores que executassem perfeitamente as
partes vocais e agissem em cena com talento cénico, um maestro capaz de
dominar a coesdo sonora do todo, um encenador que garantisse a eficacia dos
movimentos cénicos (marcagao) e um cendgrafo que assegurasse décor e figu-
rinos sumptuosos e conformes a época da agao. Isto nada tinha a ver, nem
com a arte teatral, nem com “uma fiel realizagao da obra imaginada pelo com-
positor”. Eis o ponto em que Felsenstein chega a uma formulagio que coinci-
de literalmente com a distin¢ao, mais tarde postulada por Adorno, entre par-
titura e obra: “A obra ainda nao existe na partitura e no libreto, ela s6 nasce
através da perfeita colaboragio conjunta de todos os intérpretes com os au-
tores numa vontade criadora una.”®
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Conseguir passar para este nivel de abordagem da épera era muito raro.
A nova escola a criar em Salzburgo tinha por missdo promové-lo, levando em
consideragao todas as componentes fundamentais do espectaculo musico-
-teatral: 1. O cantor; 2. O coro; 3. A danga; 4. O director musical; 5. O encena-
dor; 6. O cendgrafo; 7. A orquestra.

Felsenstein propunha uma reforma radical do método de formagao dos can-
tores. O treino da voz ndo podia separar-se do treino mimico-corporal. Tinha
de ser exigida uma técnica vocal que, em vez de bloquear o corpo, antes ga-
nhasse todo o seu pleno sentido e concentragdo “através da expressao mimi-
c2’. Uma coisa (a representagao teatral) nio podia seguir-se ao treino da outra
(técnica vocal). Era preciso, desde o inicio, treinar a “unidade da expressao”.

N3o se encontram ainda neste texto de 1937 os sinais da reviravolta que
Felsenstein introduziu no treino dos coralistas, tendo em mente a sua capa-
cidade de agir como personagens individuais no contexto do grupo. Apenas
sublinha a necessidade de superar preconceitos de categoria ou condigio — o
coralista ndo podia ser um solista frustrado — e banir o amadorismo.

A critica de Felsenstein era dirigida a tradi¢ao demasiado unilateral do corpo
de bailado. O alheamento dos bailarinos da componente teatral propriamen-
te dita manifestava-se no desprezo pelo trabalho mimico-dramatico. A res-
posta necessaria era passar a incluir na sua formagao a representa¢ao mimi-
co-dramatica e a danca moderna, além do ballet classico.

A atitude unilateral e alheia ao teatro da esmagadora maioria dos chefes de
orquestra, salvo honrosas excepgoes, era um obsticulo crucial: “Como pode
ser bem sucedido um trabalho coletivo tao uno e criativo, se a pessoa em cujas
maos reside todo o controlo durante o espetaculo, de quem o fluir do resul-
tado final recebe a pulsagao, nao tem qualquer relagao com o sentido global
de todos os fatores e encara o teatro de pera como ocupagio secunddria re-
lativamente ao pddio das salas de concertos?”™ Na perspetiva de Felsenstein,
o diretor musical tinha de se inserir incondicionalmente no trabalho coletivo
e até domina-lo em muitos dos seus aspetos, e sobretudo participar ativa-
mente no processo da conce¢ao cénica e da construgao das personagens — in-
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cluindo os “exercicios de expressao” — em intima colaboragio com os cantores 12 bid., 40.
e o encenador. Dai que da formacao do director musical especializado em »
4 . . .1 ~ 13 Ibid., 4.
Opera devessem constar também as disciplinas de encenagido, cenografia e

espago cénico.

“Quanto mais crescem os meios de expressao de todas as componentes do traba-
lho operatico, quanto mais a realizagao da dpera se aproxima da esfera do Musiktheater
criativo” — afirma Felsenstein, ja entao cunhando a expressao Musiktheater para
marcar bem a diferenca relativamente a praxis de execucao hegemonica na 6pera

- “tanto mais abrangente e responsavel é a posi¢ao do encenador”:

[Do encenador] vem a tradugdo da obra na visdo do palco, dele
recebem todas as componentes da agao dramatica a sua dire-
¢ao e ligagao reciproca.

Isto pressupde que o encenador conhece a musica com o maxi-
mo rigor e até ao tltimo detalhe e consegue transformar a vi-
véncia da obra numa forma de expressao teatral total.”?

A questdo da autoridade do encenador, que dai decorre, coloca-se para
Felsenstein nos seguintes termos:
[O encenador] tem de realizar esta tarefa com tanta autorida-
de quanto identifica¢ao com a singularidade dos seus co-cria-
dores. Convencé-los das suas intengdes e sugestdes, do seu co-
nhecimento refletido da obra e dominio da arte é a Ginica
possibilidade da produtividade de todos. Autocracia mal-en-
tendida e amabilidade disposta ao compromisso significam por
igual um falhango do encenador.
[...] A profissdo de encenador s poder ser assumida desde que
existam dotes invulgares, indomével obsessao pelo teatro e ver-
dadeiras qualidades de liderancga.®

O caracter multifacetado das competéncias do encenador pressupunha uma
formagao igualmente multifacetada que lhe permitisse familiarizar-se com
as exigéncias das diferentes componentes musico-teatrais. A ligacao da teo-
ria a pratica, com especial acentuacio desta tltima, era fundamental. Salvo
quanto ao treino vocal, grande parte da sua formagao era semelhante a do
cantor — entendida ja no contexto da nova conce¢ao do Musiktheater.
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Felsenstein sublinha a necessidade da unidade de cenografia, espago cénico
e figurinos: a cenografia, em primeira linha como “expressio da atmosfera da
acao e da musica”, em segunda linha como meio de ilusao do local e da época;
0 espago como “composi¢ao funcionalmente adequada a interpretagdo dra-
matica e 3 dindmica dos eventos”; os figurinos e mascaras como “parte inte-
grante do movimento e mimica” bem como “expressdo do carater e do estilo
da época”.

Na formacao dos cendgrafos era indispensavel o intimo contacto com to-
dos os ramos musico-teatrais.

Esta dependia somente do diretor musical e da sua particular atitude para
com o teatro. A ligagdo com o todo teatral fazia-se na fase dos ensaios de cada
produgio concreta.

No seu documento de 1937, Felsenstein ocupa-se ainda de varios outros aspetos
do curriculo da projectada escola, mas o que sobretudo importa é sublinhar os
elementos da sua teoria do Musiktheater que aqui comegam a ser esbogados.

Tais s30 as ideias que ja tinham sido postas a prova por Felsenstein ao lon-
go da sua carreira de encenador de dpera e que ele pode desenvolver com ple-
na autoridade e de uma forma continuada e planificada, a partir do momento
em que assume, em 1947, a direcio da Opera Cémica de Berlim, instalada no
antigo edificio do Metropol-Theater, o qual é reconstruido segundo as indi-
cagoes do seu futuro diretor (por exemplo, aumento da profundidade do pal-
co em, pelo menos, dez metros).™

Esta breve retrospetiva era necessaria para enquadrar as circunstancias em que
surge o projeto do filme Fidelio. O convite a Felsenstein resulta, ao que se supde,
duma sugestio de Hanns Eisler, que regressara do exilio em 1948 e com quem
o encenador se encontrara em Viena, no ano seguinte, quando se encontrava
em trabalho de ensaios da pega A Louca de Chaillot de Jean Giraudoux. Felsenstein
abre as portas da Opera Cémica de Berlim a Eisler, que também fixara residén-
cia em Berlim-Leste, mas dessa oferta de colabora¢ao nao resultard qualquer
projeto concreto. E em 1953 que surge uma oportunidade de trabalho num pro-
jeto comum, quando o esttidio Wien-Film am Rosenhiigel, na Austria ocupada,
e sob administragdo soviética, propoe a Felsenstein a realizagao do Fidelio de
Beethoven em filme. Felsenstein aceita imediatamente.
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Felsenstein e Eisler trabalham no guiao, que vai tomando forma ao longo de
mais de um ano. Tudo é traduzido para russo para efeito de aprovacao final pelo
produtor, que ocorre em Maio de 1954. Em 1955 os Aliados restituem 2 Austria
a sua soberania. A tentativa de Felsenstein de filmar de novo a dltima cena fa-
lha, devido a faléncia da antiga firma, entretanto privatizada. O filme é com-
pletado em Maio de 1956.%

Apresentado no mesmo ano como candidato a Berlinale (Berlim Ocidental),
é recusado. Devido a rebelido na Hungria, as apresentagdes em Viena também
sao adiadas. O filme acaba por ser estreado, primeiro na Checoslovaquia, no
Festival de Karlovy Vary (1956), e, na Austria, apenas em 1957 nas Wiener Festwochen.
No mesmo ano também é apresentado em cinemas da Alemanha Ocidental,
apos ter recebido a classificacao de besonders wertvoll (“especialmente valioso”)
conferida pela autoridade reguladora do cinema da Bundesrepublik Deutschland.

Na altura justificada com o atraso na entrega da copia para exibigao, veio
a saber-se depois que a recusa da Berlinale fora imposta, no contexto da guer-
ra fria, pelo “Senador [Vereador] da Cultura” de Berlim-Ocidental, Joachim
Tiburtius, também membro do Comité de sele¢io da Berlinale:

N3ao é adequado mostrar um filme de um realizador que tem
servido diversos regimes totalitirios, mas sobretudo o tema do
Fidelio, a exaltagdo da liberdade, nao pode ser de modo algum
tratado por um representante da Alemanha Soviética. Estas ob-
jecoes nao podem deixar de ser consideradas; resultam da pre-
ocupagio com a situagao politica e a fungao de Berlim.*

Ainda segundo a mesma fonte — o jornal Tagespiegel — receava-se que a apre-
sentagao do filme agravasse a tensao politica. Felsenstein ainda tentou, em
vao, que as autoridades de Viena insistissem na apresentacao. Contudo, ou-
tro filme ja tinha sido apresentado em alternativa.”

Em Setembro de 1956, a apresentagdo do filme em Salzburgo, no quadro
das jornadas sobre o tema “Opera na Radio, TV e Cinema”, organizadas pela
Radiodifusao Austriaca em colaboragio com o Conselho Internacional da Misica
da UNEsco, desencadeou um verdadeiro tumulto, alegadamente por haver ce-
nas que “faziam alusdes 6bvias aos campos de concentragio nazistas”.”

Do filme como resultado final e dos materiais disponiveis infere-se desde
logo que o projeto de Felsenstein/Eisler nao era realizar a 6pera Fidelio em fil-
me, nem muito menos filmar uma produg¢ao cénica da mesma, mas antes fa-
zer um filme baseado na partitura de Beethoven. A nogio de que a obra nao é
idéntica a partitura, antes tem de ser reconstruida a partir desta, ganhava aqui
um alcance ainda mais drastico do que numa produgao pensada para o palco
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15 Ficha técnica: Fidelio: Realizac3o:
Walter Felsenstein. Versao do texto e
guido de Walter Felsenstein e Hanns
Eisler. Direcao Musical: Fritz Lehmann.
Orquestra Sinfénica de Viena e Coro
da Opera de Viena. Direcio coral:
Hermann Lidecke. Direcao de
Fotografia: Nikolaus Hayer. Cimaras:
Hannes Fuchs, Viktor Meishl, Walter
Tuch; Som: Alfred Norkus, Hans Ried];
E. Duron; Montagem: Irene Tomschik;
Direcao de gravacao: Hans Limbek,
Herbert Kurth; Cenografia e figurinos:
Rochus Cliese e Leo Metzenbauer.
Assistente de realizacdo: Harald
Vélker. Direcdo de Producao: ). A.
Vesely. Personagens e intérpretes: Don
Fernando, Erwin Gross (cantado por
Alfred Poll); Pizarro, Hannes Schiel,
cantado por Heinz Rehfufs; Florestan,
Richard Holm; Leonore/Fidelio: Claude
Nollier, cantado por Magda Léaszl6,
falado por Crete Zimmer; Rocco, Ceorg
Wieter, falado por Wolfgang
Hebenstreit; Marzelline, Sonja Schoner;
Jaquino, Fritz Berger; 1.° Prisioneiro,
Michael Tellering, cantado por Kurt
Equiluz; 2.° Prisioneiro, Harry Payer,
cantado por Leo Heppe.

16 ...es sei unpassend, den Film eines
Regisseurs zu zeigen, der sich verschiede-
nen totalitiren Regimen zur Verfiigung
gestellt hat und dass vor allem das
Fidelio-Thema, die Verherrlichung der
Freiheit, nicht wohl von einem Vertreter
Sowjetdeutschlands zu behandeln sei.
Diese Bedenken sind hoch zu achten,
entspringen der Sorge um die politische
Lage und Funktion Berlins. (cf. AAVV,
2008: 26).

17 Ibid.

18 Cf. Rheinische Post, 7 de Novembro
de1956.



cénico. Todos os elementos tinham de ser concebidos, de raiz, sob a perspe-
tiva da linguagem cinematografica.

Como reconstruir a obra em filme? Como captar o sentido da obra na lin-
guagem propria do cinema? Como fazer um filme que valesse por si, embora
extraido da partitura de Fidelio?

Eram necessarias mudangas estruturais no libreto e na musica.

Numa nota de 13 de Outubro de 1953, assinada por Walter Felsenstein e
Hanns Eisler, intitulada Uber die musikalische Adaptation (“Sobre a adapta¢io
musical”), ainda nao se falava da necessidade de muitas interveng¢des na mu-
sica. Sublinhava-se, sim, o propésito de intervir largamente no texto:

Em geral procurar-se-a dar a musica de Beethoven sem altera-
¢Oes. Os poucos cortes s30 necessarios por razoes de drama-
turgia filmica.

E sabido que o texto da tiltima versio de Fidelio nio foi da lavra
de escritores de nomeada. Também os versos sao, muitas vezes,
bastante maus. Por isso, é necessario introduzir no filme da
Opera certas alteragOes linguisticas.”

Segue-se, nesse documento, uma lista pormenorizada dos “poucos cortes”
considerados necessarios na misica. Com o decorrer do trabalho, muito mais
cortes se foram revelando necessarios, como resulta da comparagiao com a
versao definitiva do guido e com a montagem final, que, alids, também nao
coincidem inteiramente entre si.
As mudangas em que Felsenstein e Eisler por fim acordaram, compreen-

dem as seguintes dimensoes:

Os didlogos falados foram abreviados, adaptados, alterados ou mesmo

suprimidos;

O texto de algumas partes cantadas sofreu modificagoes;

Alguns nimeros cantados foram suprimidos, outros deslocados da sua po-

sicdo original na partitura (reordenados numa sequéncia diferente);

A estrutura musical de alguns niimeros cantados foi também objeto de inter-

vengoes para os tornar mais compactos e/ou lhes conferir uma nova fungao.

Tais modificagoes resultaram do ja referido imperativo de explorar os recursos
préprios dalinguagem cinematografica, designadamente as técnicas de mon-
tagem. Texto, musica (banda sonora, em sentido mais lato) e imagem so tra-
tados como processos autdnomos na producgao de sentido. HA momentos em
que prevalece a abordagem Eisenstein/Prokofiev (som e imagem refor¢am-se
mutuamente), outros, mais raros, em que o som funciona como comentdrio
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19 Imallgemeinen wird versucht, die
Musik Beethovens unverindert zu bringen.
Die wenige Striche sind aus
filmdramaturgischen Griinden notwendig.
Esist bekannt, dass der Text der letzten
Fidelio-Fassung nicht von bedeutenden
Schriftstellern geschrieben wurde. Auch
sind die Verse oft sehr schlecht. Deswegen
ist es notwendig, in der Verfilmung der
Oper gewisse sprachliche Verinderungen
vorzunehmen. (AdK-FA, 3720).



da imagem ou inversamente, mas nao num registo de distincia critica ou

Verfremdung brechtiana.” E clara a op¢io por uma estética realista, por vezes

excessivamente naturalista, mas talvez — precisamente por via do excesso —
permeada aqui e além por tragos notoriamente de pendor expressionista.

A acio situa-se na época e no local indicados no libreto. D4-se maior con-
sisténcia narrativa ao contexto social e politico pressuposto no argumento.
Explicita-se a violéncia politica exercida e a resisténcia, oposi¢ao e conspiragao
dos oprimidos. Explicita-se também a conexao, ja latente no original de Beethoven,
entre a motivagao amorosa e o engajamento politico de Leonore e Florestan.

Aversao que serviu de base ao filme foi a Gltima, de 1814. Passando em revista
a sequéncia das cenas, recorro a estrutura da partitura (abertura, divisao em
atos e nimeros) apenas para permitir mais facilmente uma analise compa-
rativa do filme com o original de Beethoven.
O filme comega com a Abertura Fidelio, op. 72, escrita para a versao de 1814.
Na nota enviada a Fritz Lehmann, que aceitara o convite para assumir a dire-
¢do musical,” Felsenstein incluia entre os cortes a supressdo de um certo ni-
mero de compassos da abertura. A razao, mais uma vez, prendia-se com o
tempo cinematografico e a necessidade de assegurar o fluir eficaz da narra-
tiva. Fritz Lehmann nao levanta obje¢Oes quanto as demais intervengdes pre-
vistas, mas recusa categoricamente qualquer corte na abertura. Em carta da-
tada de 18 de Dezembro de 1955, d4 conhecimento da sua posi¢ao a Felsenstein
e explica como chegara a uma solugao que evitasse os cortes: usar citagoes de
textos de Beethoven que se relacionassem com o sentido duma obra com a
dimensao humana do Fidelio. Eis os termos em que tenta convencer Felsenstein:
O que mais me impressionou sempre na minha observagao silen-
ciosa do seu trabalho no Fidelio, foi a for¢a e o vigor humanos que
o senhor extrai da obra e transmitiu em fervorosa entrega. Este
sentido @timo do Fidelio, disse para mim, tem de estar em algumas
fraseslapidares da mao de Beethoven... ndo longas frases, mas sim
declaragdes curtissimas, influenciando o coragio de maneira clara
e simples, pela simplicidade e concisao da mensagem.*

Felsenstein deixa-se convencer e, nao sé mantém a integridade da Abertura,
como aceita todas as propostas de Lehmann, incluindo as sugestoes sobre as
imagens e a lista de citagdes por este selecionadas.

Apés o titulo do filme, surge das trevas, gradualmente iluminado, o busto
de Beethoven, seguido da sua assinatura e de um manuscrito sobre o qual
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20 Neste sentido, nao se nota na
concecao do filme a influéncia da obra
Composicao para filme de que Eisler é
co-autor com Theodor W. Adorno,
anteriormente publicada (1947) —cf.
Adorno/Eisler (1998).

21 No protocolo duma reunido de
producao efectuada em 21 de
Novembro de 1954, com a participacao
de Eisler e Felsenstein, mencionam-se
outros nomes eventualmente a
convidar: Herbert von Karajan,
Wolfgang Sawallisch, George Solti,
Joseph Keilberth. Com uma condicao:

“O diretor musical tem de estar

disponivel para a um trabalho coletivo
experimental” (Der Dirigent mufS zur
experimentellen Zusammenarbeit bereit
sein) (AdK-FA, 3719).

22 Was mich immer am meisten
beeindriickte bei meiner Stillen
Beobachtung Ihrer Arbeit am Fidelio, war
die menschliche Kraft und Giiltigkeit, die
Sie aus dem Werk lesen und von sich aus
weiter- und hingaben. Dieser grofSte Sinn
des Fidelio muss sich also, so sagte ich mir,
inganz lapidaren Sitze Beethovenscher
Handschrift finden. ... nicht lange Sitze,
sondern in der Einfachheit und Knappheit
der Aussage ganz klare und und einfach
das Herz beeinflussende, kiirzeste
Auferungen. (AAK-FA, F. Lehmann,
carta de 8 de Dezembro de 1955).



aparece a inscri¢io: “Ultimas notas escritas por Beethoven”. Seguem-se as ci-
tagoes, reproduzidas na caligrafia de Beethoven:
“Homem, sucumbirds?” (Mensch! Kannst du erliegen?)
“S6 0 amor — sim, s6 0 amor — pode tornar a vida mais feliz.” (Nur Liebe - ja
nur sie vermag ein gliicklicheres Leben zu geben.)
“Pode 0 nosso amor sobreviver de outra forma sendo através de sacrificios?”
(Kann unsere Liebe anders bestehen als durch Aufopferungen?)
“Fazer o bem sempre que se possa. Amar a liberdade acima de tudo.” (Wohltun,
wo man kann — Freiheit iiber alles lieben.)
“Jamais renegar a verdade, nem mesmo no trono.” (Freiheit nie — auch sogar
am Throne nicht verleugnen.)
“Adeus, e nao me esquegais quando eu morrer, eu merego-o por vossa cau-
sa, pois pensei muito em vos durante a minha vida e em meios de vos fazer
teliz” (Lebewohl und vergesst mich nicht ganz im Tode, ich habe es um euch verdient,
indem ich in meinem Leben oft an euch gedacht, euch gliicklich zu machen, seid es.)
(Testamento de Heiligenstadt, 1802).

A imagem da partitura manuscrita do Fidelio antecede o inicio duma secg¢ao
em Adagio (comp. 234-247) que mostra uma paisagem e uma fortaleza, descrita
por Felsenstein como “uma edificagao cinzenta, situada numa colina isolada e
que faz lembrar os antigos castelos senhoriais do tempo das cruzadas”.”

A acao passa-se nos arredores Sevilha, no século xviii, tal como na parti-
tura. Numa nota de dramaturgia, Felsenstein justifica assim a sua contextu-
alizagdo da agao:

O Governador Don Pizarro ainda é um homem do antigo regime
corrupto. Ele estd em desespero pelo medo permanente do novo
governo (humano) em Madrid, pois receia que as suas patifa-
rias possam vir a ser descobertas. O ministro do interior Don
Fernando é um representante do novo governo, cujo chefe su-
premo é naturalmente, tal como outrora, o monarca.*

Com o Presto (do compasso 212 até final da abertura) avista-se a carruagem de
Pizarro e a sua escolta, num galope desenfreado a caminho da fortaleza que
serve de prisao. Camponeses afastam-se precipitadamente para dar passa-
gem e se protegerem, e aos seus, da cavalgada. A “banda sonora” casa perfei-
tamente com a imagem.

Podera colocar-se a questao: terd justificagdo dramatirgica esta utilizagao
do Presto? Os finais de anteriores versoes da abertura — Leonor n.° 2 e Leonor
1n.°3 — nao o permitiriam. Neles ecoa um gesto heréico, libertador, que seria

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Ideias e Criticas

23 .. ¢eines grauen Gebdudes sichtbar, das
aufeinem einsamen Hiigel liegt und an
die alten spanischen Ritterschlosser zur
Zeit der Kreuzziige erinnert (AAK-FA,
3557).

24 Nota referida a reuniao preparato-
ria atrds mencionada, de 21 de
Novembro de 1954: Der Gouverneur Don
Pizarro ist noch ein Mann aus dem alten,
korrupten Regime. Ev schwebt in
standigen Angst vor der neuen (humanen)
Regierung in Madvrid, weil er fiirchtet,
seine Schiirkereien konnten aufgedeckt
werden. Der Innenminister Don Fernando
ist ein Vertreter der neuen Regierung,
deren obersten Herr natiirlich nach wie
vor der Monarch ist.



desvirtuado pela sua associagdo, em sintonia, a tais imagens. Mas, nesta quar-
ta versio da abertura, o final permite a sua semantiza¢ao num duplo sentido:
o da cavalgada que se aproxima e o da intensificagao do conflito, cujo momen-
to crucial também se avizinha.

O termo da abertura coincide com a chegada a um povoado para mudanca de
cavalos. E introduzida uma cena dialogada (inexistente na partitura): comen-
tarios de gente do povo alusivos ao tirano e a “Don Florestan”, que desapare-
cera por ter oferecido resisténcia. A violéncia exercida sobre a populagao é
sublinhada através de varios sinais: a cavalgada que derruba tudo a sua pas-
sagem; 0 empurrao ao servente que muda os cavalos; o gesto de autodefesa
das pessoas, afastando-se ou fechando-se em casa.

A cena subsequente mostra o povo a entrada do castelo, com viveres. E
servida sopa aos presos.

N.° 1 (NA PARTITURA): DUETO JAQUINO / MARZELLINE: SUPRIMIDO

Inicialmente previa-se um corte de 20 compassos, com a justifica¢ao de se tra-
tar de figuras secunddrias. A extensao do dueto induziria em erro os especta-
dores.” Na versio final, desaparece por completo. E substituido por uma bre-
vissima cena mimada em que se torna claro o interesse de Jaquino por Marzelline.

N.° 2 — ARIA DE MARZELLINE

Mantida, com supressao dos compassos 19-52.% Felsenstein utiliza aqui um
recurso de que fard abundante uso: momentos em que o mondlogo interior se
substitui a exteriorizagao da palavra cantada. Esta apenas acompanha em
play back uma agao mimada, da qual se inferem os pensamentos ou pensa-
mentos intimos da personagem.* A relacao entre Jaquino e Marzelline é mui-
to brevemente retomada no final da aria, tornando-se claro que Marzelline
nao lhe corresponde. Tanto mais que Marzelline nao esconde, logo a seguir, a
sua excitagao, ao avistar Fidelio, o novo ajudante do carcereiro Rocco (Leonore
disfarcada, em traje masculino),”® que nesse momento regressa a fortaleza
carregado de abastecimentos. O ciime de Jaquino e a rivalidade com Fidelio
sao também claramente insinuados.

N.° 3 — QUARTETO (MARZELLINE, LEONORE, JAQUINO, ROCCO),
ANDANTE SOSTENUTO

Encenado como “contraponto” de monélogos interiores — o que é explicito na par-
titura (cada um exprime-se fiir sich: s6 para si), mas ganha maior evidéncia no
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25 “Nota sobre a adaptacdo musical”
(AdK-FA, 3720).

26 Corte nao mencionado na “Nota
sobre a adaptacdo musical” (AdK-FA,
3720), mas mencionado no Regiebuch
fiir den Musikfilm Fidelio nach der Oper
von Ludwig van Beethoven— Verfasser
Hanns Eisler | Walter Felsenstein (270pp.)
(AdK-FA, 3750).

27 O uso frequente no filme das arias
como “mondlogos interiores” é
comparada numa das recensoes aos
mondlogos interiores de James Joyce
na literatura, o que ndo significa que o
autor da critica adira ao filme no seu
todo (cf. Die Welt, 4 de Setembro de
1957). Ao abordar o problema do canto
no filme, outro critico, J. Weinert,
reconhecia que a transicdo da
exteriorizacao da palavra cantada ao

“mondlogo interior”, embora pudesse

perturbar o espectador, por inespera-
da, era de uma l6gica desconcertante
(Berliner Zeitung, 12 de Outubro de
1957).

28 Em notas duma sessao de trabalho
efectuada em Viena, nasede de
empresa Wien-Film am Rosenhiigel, a
25deJulho de 1953, Leonore é descrita
por Felsenstein nos seguintes termos:

“Ela é uma beleza espanhola, morena,

que ndo perdeu os seus atrativos apos
anos de busca do marido” (Sie st eine
dunkle, spanische Schonheit, die auch
nach den Jahren der Suche nach ihrer
Mann ihre Reize nicht verloren hat) — cf.
AdK-FA, 3719.



filme através da dissociagdo entre a “voz interior” das personagens e a repre-
sentagao, que as mostra interagindo em siléncio, sem movimentarem os labios
ou trocarem palavras (play back sobre a agio meramente mimada). O monélogo
interior de cada personagem é mostrado como agao imaginaria, so desconstruida
enquanto tal no final. Fidelio revela a sua verdadeira identidade aos espectado-
res no inicio do quarteto, ao contemplar-se num espelho onde toma transito-
riamente o aspecto de Leonore (a sua perturbagao nesse momento resulta da
sugestao de Rocco de que daria um bom marido para sua filha, Marzelline).?
Em notas sobre o Quarteto escreve Felsenstein:
[As personagens] comportam-se silenciosamente entre si quan-
do soa o canto em canone.*
O cinone, enquanto simultaneidade de quatro mondélogos, exi-
ge grandes planos. A obje¢ao de que a duragio desta peca nao
permite esta técnica, é dissipada pela necessidade de mostrar
a situagdo em causa eventualmente em plano médio, apds o
grande plano no inicio de uma entrada.*

Na sua recensao critica, Heinz Hofmann (1957: 268) considera este segmento

um ponto alto do filme, a perfeita “concretizac¢ao 6ptica’ do cinone:
Felsenstein concentra-se na ideia principal de cada personagem,
sem sobrecarregar de imagens a singela forma candnica. Marzelline
perde-se nos seu sonhos de vir a ser noiva de Fidelio. Leonor s6
tem diante dos olhos o esposo cativo. O carcereiro Rocco obser-
va o belo ajudante e desejado genro. Jaquino, somente o “rival”
absolutamente indesejado. Deste modo, o filme consegue reve-
lar as tensoes, na medida em que d4 aos valores intimos inter-
médios, escondidos pelas palavras, uma vida dramatica prépria,
fundada na esséncia da condugao musical da cena.®

N.°4 - ARIA DE ROCCO (HAT MAN NICHT AUCH GOLD BEINEBEN): SUPRIMIDA
Na nota “Sobre a adaptagio musical” observa-se que a aria s6 foi introduzida
na terceira versio.” Opta-se por ndo inclui-la, decerto a beneficio de uma
constru¢ao mais linear da personagem.

Dialogo Leonore, Rocco, Marzelline: contetido essencial conservado.

N.°5 — TERCETO (MARZELLINE, LEONORE, ROCCO): SUPRIMIDO
Logo na concegdo inicial, excluia-se a hipdtese de filmar as repetigdes. Previa-
se o inicio do terceto no compasso 13 e o final no comego do compasso 73 ou,
em alternativa, a sua completa exclusio, opcao que veio a prevalecer.*
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29 Felsenstein pensara resolver a
situacio de outra maneira: “No seu
regresso a prisao Fidelio alivia-se,
esgotado, da sua carga, puxa a boina um
pouco para tras e abre a parte de cima
do casaco. Pouco depois puxa por um
medalh3o. Na observacdo daimagem
masculina reconhecemos a mulher na
terna expressao do observador. O
repouso chegou ao fim. Volta a apertar o
casaco. A boina é de novo puxada para
cima dos cabelos” (Auf seinen Riickwey ins
Gefdngnis ruht Fidelio erschopft von seinem
Traglast aus, schiebt das Barett etwas zuriick
und offnet den Rock oben. Nach einer Weile
holt er ein Medaillon heraus. In der
Betrachtung des minnlichen Bildes erkennen
wir im zértlichen Ausdruck des Betrachters
das Weib. Die Rast ist vorbei. Er knopft den
Rock wieder zu. Das Barett wird wieder iiber
die Haare gezogen.) (AAK-FA, 3556). A
ideia do medalhao (mostrando o retrato
de Florestan) é aproveitada na dria de
Fidelio/Leonore do1.° acto.

30 [Die Personen] verhalten sich,
wihrend der Kanon-Gesang erklingt,
stumm zueinander. (AdK-FA, 3555).

31 Der Kanon fordert als eine Gleichzeitigkeit
von 4 Monologen GrofSaufnahmen heraus.
Das Bedenken, daf3 die Dauer dieses Stiickes
diese Technik nicht gestatett, wird zerstreut
durch die Notwendigkeit, nach der
Grof3aufnahme am Beginn einer Einsatzes
die gemeinte Situation etwa in Halbnahe zu
zeigen. (AdK-FA, 3556).

32 Felsenstein konzentriert sich auf den
Leitgedanken jedes charakters, ohne die
schlichte Kanonform bildmdfSig zu iiberladen.
Marzelline triumt sich in den Gedanken,
Fidelios Braut zu sein. Leonore sieht nur den
gefangenen Gatten. Der Kerkemeister Rocco
sieht den schmucken Gehilfe und erwiinschte
Eidam. Jaquino den hichst unerwiinschte

“Nebenbiihler” So vermag der Film die

Spannungen zu enthiillen, indem er den
seelischen Zwischenwerten, die von der
Sprache verborgen werden, eigenes
dramatisches Leben gibt, das im Wesen der
musikalischen Szenenfiihrung begriindet ist.



N.° 6 — MARCHA
Encenada como aproximagao ao castelo de Pizarro e da sua escolta, prepara-
tivos e recegdo na fortaleza.

N.°7 — ARIA DE PIZARRO COM CORO (HA! WELCH EIN AUGENBLICK!)
E N.°8 — DUETO ROCCO / PIZARRO)

Sucedem-se por ordem inversa. A alteracao da ordem dos n.°s 7 e 8 tem uma
dupla fung¢ao dramatica: colocar Pizarro sozinho consigo préprio (numa posi-
¢ao de dominio sobre tudo quanto o rodeia, no alto da fortaleza) e tirar partido
da“montagem” - por justaposi¢ao — com o recitativo e aria de Fidelio (Leonore)
que assim passa suceder-lhe imediatamente, sem transi¢ao. Numa das recen-
soes ao filme, recomenda-se esta solu¢ao em futuras produgdes da dpera.*

N.°8

Ha pequenas alteragdes do texto do libreto. Note-se que a resposta de Rocco,
mantida, Herr, das Leben nehmen, das ist nicht meine Pflicht (“Senhor, tirar
avida nao é meu dever”) — a sua recusa em cumprir uma ordem ilicita — era
particularmente atual apds a recente experiéncia de exterminio organizado
na Alemanha. Dois cortes (compassos 65-80 e do 127 ao inicio do 137) confe-
rem mais concisao a agao.*

N.°7 — ARIA DE PIZARRO

Suprimidos os compassos 89-118, incluindo o coro dos guardas (apds Der Sieg ist
mein!, salta imediatamente para a cadéncia final). Sublinha-se a dimensao de-
moniaca, a incorporagao telirica das forcas do mal (2 maneira da aria di tempesta
ou aria di furore barroca). Talvez por excesso naturalista, os primeiros planos do
rosto de Pizarro antes parecem tributarios duma estética expressionista, que, ali-
as, emerge aqui e além ao longo do filme. Mas, segundo alguns criticos, o afas-
tamento da narrativa “realista” — sobretudo através da montagem de imagens de
tempestade e de destruicao, da natureza em fria — era excessivo na sobredeter-
minagdo do sentido, no afa de encontrar equivalentes visuais para o que musica
ja dizia de sobra....”” Heinz Hofmann (1957: 268) é particularmente acutilante no
seu diagndstico, pois chama a atengao para a contradigao em que cai Felsenstein:
em vez da concentrac¢ao dramatica da agao, acaba por desviar a atengdo para um
episddio da natureza que nao tem rela¢io organica com o conflito.

Entre as intervengdes no texto, a mais importante é aquela que substitui
matar o homicida por matar quem me queria perder. A preocupacao é 6bvia: a di-
mensao ética de um resistente contra a tirania era contraditéria com a sua
equiparagao a um assassino (Morder).
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33 Nota de 13 de Outubro de 1953,
atrés referida (AdK-FA, 3720).

34 Cf. AdK-FA, 3720, e AdK-FA, 3750.

35 Cf. Wofram Schwinger, in, Der
Morgen, Berlin, 16 de Outubro de 1957.

36 Cf. Regiebuch (AAK-FA, 3750).

37 Cf, porexemplo, critica do
Darmstidter Tageblatt, de 24 de
Outubro de 1957, ou do Neue Zeit, de 15
de Outubro de1957. Uma nota de
Felsenstein comprova sera “montagem’”
com eventos da natureza uma intencao
ja anteriormente amadurecida: Pizarros
wilder Triumph wird durch ein Gewitter
dargestellt (‘O triunfo barbaro de
Pizarro é representado através duma
trovoada”) —escreve ele naja citada
nota (AdK-FA, 3556). “Montagem”—ter-
mo que ele proprio utiliza—nao serve
neste caso uma estratégia de comenta-
rio ou distancia critica, mas sim de
intensificacao expressiva.



N.° 9 — RECITATIVO E ARIA DE LEONORE (FIDELIO)

Sem alteracdes. O recitativo cola perfeitamente ao final da Aria de Pizarro.
Leonor reage de imediato, dissimulada, a passagem de Pizarro: Abscheulicher!
Was hast du vor? Was hast du vor? Was hast du vor in wildem Grimme? (“Monstro!
Que planeias? Que planeias? Que planeias em raivosa faria?”). Uma pequena
alteragdo de texto tem o efeito de potenciar o crescendo de ansiedade de Fidelio
como unidade de expressdo texto-musica-representacao.*® De resto, a realiza-
¢ao filmica do ntimero é elogiada mesmo por um dos criticos mais céticos em
relagao ao todo.*

A cena dialogada subsequente é suprimida e substituida por um novo fio
narrativo que valoriza a ac¢ao conspirativa de Fidelio. Este apodera-se da cha-
ve da cela de Florestan, mas é surpreendido, primeiro por Jaquino, depois por
Rocco, e nio tem oportunidade de a utilizar. E Fidelio (Leonore), e nio Rocco,
quem da a ordem de abertura das celas, invocando o dia onomastico do Rei.
A cumplicidade de Rocco na decisdo, posta bem em evidéncia na partitura, é,
deste modo, excluida no filme.

N.° 10 — FINALE

O fio condutor conspirativo ¢, logo de seguida, continuado por um brevissimo
didlogo falado — inexistente na partitura — que se sobrepde aos primeiros com-
passos da introdugao orquestral do coro dos prisioneiros. Um dos cativos re-
conhece, surpreendido, Leonore, que lhe segreda: — Ich glaube, mein Mann lebt!
(“~ Creio que o meu marido ainda vive!”). — Florestan? — pergunta ele. Um gesto
camplice de Leonore faz passar despercebida a breve troca de palavras.

A interagao conspirativa passa a constituir assim uma linha de a¢ao sub-
jacente a toda a cena, e refor¢a dramaturgicamente a justificagao do alerta
que aparece mais tarde na partitura (“falem mais baixo, que estamos a ser es-
piados”) e, depois, os episédios de violéncia sobre os cativos (episddios intro-
duzidos no filme).

De assinalar a alteracao no texto da intervengao solistica de um dos pri-
sioneiros (0 mesmo que reconhecera Leonore): Wir wollen mit Vertrauen auf
Gotes Hiilfe, auf Gotes Hiilfe bauen (“Queremos agir com confianca na ajuda de
Deus, na ajuda de Deus”) é reformulado como: Wir wollen mit Vertrauen auf Got
und usere gute Sache bauen (“Queremos agir com confianca em Deus e na nossa
boa causa’) — uma pequena alteragio que também contribui para reforgar o
gesto revolucionario.

Wir werden frei... (“seremos livres”): a esperanga confunde-se com o deses-
pero, pois 0 que a camara mostra sao sepulturas dos cativos que ja pereceram:
a morte como via de libertagao.
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38 Emvez de Woeilst du hin? (‘Para onde
corres?, na primeira interpelacao),
repete-se mais uma vez Was hast du vor?.
O crescendo de ansiedade é acentuada
precisamente pela repetico exata da
mesma frase (alids, em perfeita
correspondéncia com a musica).

39 Hdichst wirksam (“altamente eficaz”)
—escreve Wolfram Schwinger, in: Der
Morgen, Berlim, 16 de Outubro de 1957.



Enquanto os prisioneiros se afastam para o jardim, aparece Rocco, apa-
nhado de surpresa pela abertura das celas. O momento de suspensao do coro,
culminando o pianissimo (o afastamento dos cativos para os jardins), é entao
antecipado em alguns compassos, de modo a terminar antes de ser retomada
a frase “estamos a ser espiados”.

O Recitativo com Rocco e Leonore, que se segue na partitura, é substitui-
do por um dialogo falado, concentrado no essencial. A exclamagao de Leonore:
Noch heute? (“Ainda hoje?”)* inicia o dueto que evoluciona para o concertante
conclusivo do primeiro ato em que participam Marzelline, Jaquino, Pizarro,
e a que se soma o coro dos prisioneiros de regresso as celas. Toda a agao é mais
condensada, através de numerosos cortes.*

A exceléncia da representagao dramatica dos prisioneiros — grandes ato-
res escolhidos a dedo por Felsenstein, como nota Heinz Hofmann (1957: 268)*
— pode estar na origem do choque causado pelas imagens e pela semelhanga
com os campos de concentragdo nazistas, uma semelhanga que, mormente
na época, seria ainda mais chocante para espectadores habituados a ver Fidelio
nos palcos de dpera: onde, portanto, uma tal visao de horror e o seu “efeito de
realidade” jamais seriam t3o eficazes. Além disso, a cena ganha ainda mais
for¢a porque Felsenstein — tal como ja era sua pratica como encenador de dpe-
ra, pratica que continuaria a aperfeicoar na Komische Oper — ndo trata a massa
de prisioneiros como uma massa amorfa, mas sim cada um dos seus mem-
bros como um individuo singular, marcado pelo seu proprio carater e estado
psicoldgico e fisico. O efeito de massa resulta das multiplas interagdes indi-
viduais e é amplificado por estas.®

N.° 11 — INTRODUGAO E ARIA

Florestan, na masmorra. Flash back — rapida retrospetiva da felicidade com
Leonore, da luta politica e do encarceramento. Pizarro representado no flash
back como inimigo politico. No Poco Allegro— Und spiir’ich nicht linde, sanft siu-
selnde Luft? (“E nao sinto eu a suave brisa das tilias?”) —, a visdo de Florestan
de um “anjo, Leonore”, que lhe devolve a liberdade, é materializada em ima-
gens: Leonore aproxima-se do exterior, duma paisagem campestre, e toma
nas suas maos as maos agrilhoadas de Florestan, devolvendo-lhe a liberdade.
E outro momento de sobredeterminacio do sentido, que, simultaneamente,
desiste da concentragio no desempenho do ator. A caraterizagio de Florestan,
também criticada em algumas recensdes,* tem tragos mais expressionistas
(refiro-me ao expressionismo cinematografico dos anos 20) do que realistas
ou naturalistas.
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40 Aansiedade de Fidelio/Leonore
resulta da tarefa iminente que lhe é
proposta por Rocco e lhe faz renascer a
esperanca de encontrar Florestan.

41 Cortes dos compassos 121-132,
165-174,179-193, 267-329, 458-477, cf.
Regiebuch (AdK-FA, 3750).

42 Muitos deles, certamente, dobrados
em play back pelos membros do coro.

43 Heinz Hofmann (1957: 268-269)
sublinhaigualmente a especificidade
da técnica de direccdo cénica do coro
desenvolvida por Felsenstein.

44 Cf. ). Weinert, in: Berliner Zeitung, 12
de Outubro de 1957. Varias recensoes
lamentavam, a propésito deste tipo de
solugdes, que “um génio” como
Felsenstein tivesse cometido tais erros:

“O genial realista da arte cénica

socobrou aqui aos perigos da natureza”
(Der geniale Realist der Biihnenkunst
erlag hier den Gefahren der Natur—isto é,
do naturalismo excessivo) (Wolfram
Schwinger, in: Der Morgen, Berlin, 16 de
Outubro de 1957). Felsenstein nao
parecia estar a par dos Gltimos
desenvolvimentos da linguagem
cinematografica (Gero Gaudert, in:
Tagesspiegel, 7 de Agosto de 1956).



N.° 12 — MELODRAMA E DUETO (LEONORE, ROCCO)
Dialogo inicial abreviado e modificado. Dueto encenado seguindo a letra o
texto: o esfor¢o necessario para levantar a laje sob a qual Florestan sera se-
pultado. A coeréncia realista da representagao cénica resulta no corte da re-
prise de Nur hurtig fort (Rocco) que faria “voltar atrds” a agdo. Hi um salto de
onze compassos, colando a parte de Leonore, encenada como pensamento
intimo: Was auch geschieht (em vez de Wer du auch seist, na partitura), ich will
dich retten, bei Gott! Du sollst kein Opfer sein!. Por isso mesmo, a parte de Rocco
é aqui suprimida, sendo também cortada toda a sec¢ao subsequente do due-
to (38 compassos). Desta secgdo s se aproveita a conclusao em pianissimo
(dois compassos e meio) que cola a determinagao secreta de Leonore.

A parte falada subsequente, bastante extensa na partitura, durante a qual
o conflito politico entre Florestan e Pizarro vem de novo a primeiro plano e
Leonore reconhece finalmente o marido, é drasticamente reduzido ao simples
pedido de dgua pelo prisioneiro e ao gesto silencioso e comovido com que
Leonore (no filme, ja ciente da identidade dele) lhe corresponde. Florestan re-
age dando inicio ao terceto: Euch werde Lohn in bessern Welten (“Sede compen-
sado num mundo melhor!”).

N.°13 — TERCETO

E todo ele encenado como monélogo interior das personagens Florestan, Rocco
e Leonore. O mondlogo interior é entrecortado por dois momentos apenas de
interagao directa: entre Leonor e Rocco (no momento em que Rocco faz o ges-
to de usar um apito, é agarrado por Leonore que insiste dar ao prisioneiro um
pedaco de pao); e entre Florestan e Leonor, quando aquele lhe agradece a da-
diva. Uma maior condensagao da a¢do determina os cortes dos compassos
67-84 € 135-154.%

Parte falada subsequente, incluindo a chegada de Pizarro, bastante abreviada.

N.° 14 — QUARTETO (LEONORE, FLORESTAN, PIZARRO, ROCCO)

Cena culminante, em que Leonor se interpde, salvando Florestan. Versao mais
concentrada, com supressao de varias secgOes: compassos 38-48, 61-78, 81, 82,
93-105, 117, 121.* O Quarteto transforma-se em terceto, com Rocco na posi-
¢ao de mero observador.

Quarta cena do 2.° ato, apds o sinal da trompete da lontano que anuncia a
chegada do ministro (Leonore, Florestan, Pizarro, Rocco). Em vez de ser su-
postamente interpretado pelas quatro personagens, o nimero é interpretado
por um coro invisivel, exterior a acao, com alterac¢ao do texto original. Nao se
trata de play back cantado (das personagens) sobre a agio meramente mima-
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45 Cf. Regiebuch (AdK-FA, 3750).

46 Cf. Regiebuch (AAK-FA, 3750).



da, mas sim de montagem: o coro assume aqui o papel de comentario, como
na tragédia grega, exaltando a luta pela liberta¢ao.*

Dialogo falado subsequente entre Florestan e Leonore reduzido a breves
palavras: Was hast Du fiir mich getan? — Nichts! ("Que fizeste por mim? — Nada!)"

N.° 15 — DUETO (FLORESTAN, LEONORE)
Mais uma vez encenado como mondlogos interiores.

N.°16 — FINALE
Comeca com anuncio da libertagao por mensageiro, convocando a populagao
que acorre em massa ao castelo. Encontro dos prisioneiros com os familiares.
Celebragao final com cena de archotes e fogueira noturna (simbolismo da luz
que rompe as trevas?).* Felsenstein queria refazer esta cena, o que ja ndo foi
possivel. Talvez ele proprio tivesse ja identificado o “erro” que lhe é apontado
numa das recensoes e quisesse corrigi-lo: “A captac¢ao de cima para baixo do
coro final retira a musica a sua forga persuasiva libertadora. Uma tal cena é
da esfera das alturas e nao das profundezas.”®

Em sentido favoravel, pronuncia-se Heinz Hofmann (1957: 269), que des-
creve a festa final como uma celebragao do renascimento da humanidade
numa realizacao ideal da visao de Beethoven: um hino de jabilo que desfila
numa “torrente dionisiaca” pelas ruas; o ser humano livre, gracas a sua pré-
pria capacidade de decisao e de agao.

Numa mensagem a Hanns Eisler, de 7 de Dezembro de 1953, Walter Felsenstein
punha grandes esperancas no alcance inovador do filme:
Este filme, se for feito, ¢ uma experiéncia nova de muitos pon-
tos de vista. Muito pouco ou nada terd de comum com as pro-
dugdes cinematograificas até agora realizadas e também nio
pode ser confundido na sua planificagdo e preparagao pratica
com os critérios de valoracao do género.*°

Nesse sentido o compreende também o critico do Berliner Zeitung (12/10/1957) ao clas-
sificd-lo “um ataque de fundo a rotina da pera filmada”. O referido critico, . Weinert,
acentua sobretudo a “concentragao dramdtica’ conseguida por Felsenstein, que con-
feria ao filme “uma forga revolucionaria superior aquela que podia ser alcan¢ada em

palcos de pera”. O proprio Felsenstein havia rejeitado nos @timos tempos convites

de varios teatros para encenar Fidelio por considerar que a obra nio era verdadeira-
mente realizavel nesse medium, e justificava assim a sua tentativa:
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47 Esschligt der Rache Stunde, / Thr soll
geretett sein, / Die Liebe wird im Bunde |
mit Mute euch befrein /... ja wird euch
befrein (‘Soa a hora da vinganca! Vés
sereis salvo! / Em alianca com a
coragem/ O amor libertar-vos-a”
(partes do texto de Pizarro e Rocco
suprimidas) (ibid..).

48 As mesmas razoes de condensacio
da agdo determinam a supressao dos
€OMpassos 120-125 e 337-382.

49 Die Luftaufnahme des SchlufSchores
nimmt der Musik ihre befreiende
Uberzeugungskraft. Eine solche Szene
gehort in die Hohe, nicht in die Tiefe. ()
Weinert, in: Berliner Zeitung, 12 de
Outubro de 1957).

50 Dieser Film ist, wenn er gemacht wird,
in vieler Hinsicht ein neuer Versuch. Er hat
nichts, oder nur sehr wenig, mit bisherigen
Spiel- und Musikfilmproduktionen
gemeinsam und darf auch nicht in seiner
Planung und praktischen \orbereitung mit
den Erfahrungswerten aus diesem Genre
verwechselt werden. (AdK-FA, 3556).



Sou de opinido que ndo se pode realizar de todo o Fidelio nos pal-
cos de dpera. Canta-se ai uma obra, sobre cujo significado espi-
ritual, sobre cuja ideia s6 se pode ter uma vaga nogao, sem poder

também trabalha-la claramente no estilo do espetaculo... Interpretar
de facto esta musica cenicamente — portanto, opticamente — no

podera ser bem sucedido nos palcos de 6pera... Creio, no entan-
to, que o sera se for através duma extrema concentragio.

Para além da concentracao ou condensagao dramaticas, o filme Fidelio de
Felsenstein trazia para a tela o conceito de encenagao de 6pera entretanto por
ele exercitado no teatro: o fim da cisdo entre canto e representagao, o “cantar
total” do Musiktheater, que ele vinha teorizando e aprofundando na pratica, so-
bretudo desde que assumira a direcgido da Komische Opers e que esta bem do-
cumentado nas encenagoes teatrais filmadas, entretanto publicadas em DVD.*

Gragas a técnica de play back, ha papéis que sao desempenhados no filme
respetivamente por mais do que um intérprete, tendo em vista otimizar a co-
eréncia e eficicia das diferentes dimensdes do desempenho para o especta-
dor cinematografico. Florestan é representado por um tnico ator, na fala, no
canto e na representac¢ao. Mas, ha casos em que o mesmo papel é realizado
por trés intérpretes: um para a representacao visual, outro para o canto e um
terceiro para os dialogos falados.

Apesar deste recurso, s6 possivel no cinema, nao deixa de ficar bem paten-
te em que consistia essa nova praxis da representagao musico-teatral, desig-
nadamente a unidade de canto e representacao exigida aos atores-cantores.

Mais de cinquenta anos decorridos, o filme Fidelio, marcadamente experi-
mental, n3o perdeu atualidade. Na sua concegao e realiza¢ao contém-se, clara
e corajosamente articulado, o problema central das performance arts, neste caso,
especificamente da dpera: se a obra nao é idéntica a partitura, é em fungio do
medium, do contexto da producao, dos intérpretes e do publico concretos que
aquela pode ser reconstruida. E é sé em fung¢ao do seu vinculo a um espaco,
um tempo, um contexto e um medium determinados que a obra, enquanto re-
construgao sempre inacabada, ou nao-definitiva, pode ganhar validade uni-
versal. Eis onde reside, no fundo, o segredo duma “interpretagao auténtica”...

AAVYV (2008), Felsenstein Edition [Livro de acompanhamento da edi¢do de 6
DVDs], Zurique: Arthaus Musik und Erbengemeinschaft Walter Felsensteins.

Adorno, Theodor W. / Eisler, Hanns (1998), Komposition fiir den Film, in: Th. W.
Adorno, Gesammelte Schriften, 20 vols, Darmstadt: WBG, XV, 3-156.
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511ch bin der Meinung, dafS man den Fidelio
au der Opernbiihne gar nicht realisieren
kann. Man singt dort ein Werk, iiber dessen
geistige Bedeutung, iiber dessen Idee man
eine vage \orstellung haben mag, ohne sie
auch im Stil der Auffiihrung wirklich klar
herausarbeiten zu konnen... Ich glaube aber,
dafs es bei dufSerster Konzentration
gelingen kann. Citado apud Heinz
Hofmann (1957: 267).

52 Cf mais extensivamente sobre a
teoria e praxis do Musiktheater de
Felsenstein, M. Vieira de Carvalho (2010).

53 Felsenstein Edition, 6 DVDs,
Zurique: Arthaus Musik /
Erbengemeinschaft Felsensteins,
2008.
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