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RESUMO

O presente trabalho analisa a obra de Richard Wagner, dramaturgo e compositor alemao
nascido no século XIX. Buscando entender o papel da mesma na configuragdo wagneriana de
uma nova sociedade. Conforme as ideias wagnerianas, o homem deve ter como centro de sua
vida a arte e a contemplacdo estética, para que a sociedade seja transfigurada, ela mesma, em
obra de arte. Wagner entende o homem enquanto homem-artista e pretende transformar a
sociedade a partir de sua visdo da Grécia Tragica e nisso é seguido pelo fil6sofo Friedrich
Nietzsche. Para Richard Wagner, a tragédia grega é vista como a mais perfeita obra de arte
criada pelo homem, isso porque, para os gregos, a arte ndo era apenas simples acessorio ou
divertimento vulgar, antes, era o proprio centro da existéncia. E é exatamente esse 0 proposito
de Wagner: fazer a arte voltar a ocupar a mesma importancia para a vida que ela tinha no
periodo da antiguidade grega, a importancia de uma religido. Para isso o artista investe contra
as convencoes sociais e artisticas de seu tempo, levantando questdes sobre o papel e o dever
da arte e do artista dentro da sociedade. E se Wagner levanta questes centrais em sua obra, é
porque ele é um pensador. Sendo assim, seu teatro e sua musica sdo espelhos de seu

pensamento sobre o mundo, e é esse Wagner, artista e tedrico que sera o foco desse trabalho.

PALAVRAS-CHAVES: Wagner, Richard (1813-1883); Teatro; C)pera; Nietzsche, Friedrich
(1844-1900); Mtisica.



ABSTRACT

The present work analyses the work of Richard Wagner, German composer and playwright
born in the nineteenth century. Seeking to understand the role same of Wagnerian
configuration of a new society. Second Wagnerians ideals the man must have as center of his
life the art and the aesthetic contemplation, for which the society been transfigured itself into
a work of art. Wagner understands the man as artist and want to transform society from its
vision of ancient Greece and it is followed by the philosopher Friedrich Nietzsche. To Richard
Wagner, the Greek tragedy is seen as the most perfect work of art created by man, because,
for the Greeks, the art was not just a simple acessory in life or a fun vulgar, before, was the
very center of existence. And that is the porpuse of Wagner, to make art again occupy the
same importance for the life she had in the ancient Greek period, the importance of a religion.
For that the artist invests against social and artistic conventions of this time, raising questions
about the role and duty of art and artist in society. And if Wagner raises important questions
about his work, is because he is a thinker. Therefore, his theater and his music are mirrors of
his thoughts on the world, and this is Wagner, artist and theorist who will be the focus of this

work.

KEY-WORDS: Wagner, Richard (1813-1883); Theater; Opera; Nietzsche, Friedrich (1844-
1900); Music.
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INTRODUCAO

No verdo de 1880, Friedrich Nietzsche relembrou seu vinculo com Richard Wagner nas
seguintes palavras: quantas vezes sonho com ele, e sempre em termos de nossa intima
associagdo passada (isto é, em Tribschen). Nunca uma palavra colérica foi proferida entre
nés (HOLLINRAKE, in Nietzsche, Wagner e a Filosofia do Pessimismo, citado em MONIZ,

2007, p. 197). Mesmo apo6s ter rompido os lacos de amizade que o ligavam ao grande
dramaturgo-compositor, Nietzsche ainda lembraria, em sua autobiografia, Ecce Homo, o0s
anos em que conviveram juntos, dias de confianga, de serenidade, de acasos sublimes, de
momentos profundos (...) no nosso céu nunca passou nuvem alguma. (NIETZSCHE, 2005, p.
40); e quando sua irma, Elizabeth, comentou que havia visitado o compositor em Bayreuth e
que este lhe havia confidenciado que desde que perdeu a amizade do filésofo se sentia
sozinho, o filésofo-poeta redigiu um de seus mais belos aforismos, que se encontra no livro A
gaia ciéncia e chama-se Amizade estelar: nesse aforismo é comparada essa amizade a duas
embarcacdes que, um dia, ainda iriam se cruzar e comemorar juntos, mesmo que suas vidas
tenham assumido posicdes divergentes, esse caminho onde se cruzariam de novo estaria

escrito nos astros.

Refletindo sobre momentos passados, dias de profunda comunhdo espiritual e intelectual, dias
em que liam seus textos contra a modernidade um para o outro, perscrustando os desfiladeiros
de seus espiritos e encarando os monstros que viviam nesses abismos, o filésofo invocava a
figura de um personagem de Wagner: Siegfried. Para Nietzsche, ser fiel a Wagner é ser
siegfriediano. Pois Siegfried é a figura do homem demasiado livre, demasiado duro,
contente, sadio (NIETZSCHE, 2008d, p. 151). Personagem de O anel dos nibelungos', a
critica visualizou em Siegfried a encarnacdo artistica do conceito filosoéfico nietzschiano do
Ubermensch (traduzido algumas vezes como super-homem, aqui, entretanto, usaremos além-

do-homem).

1 Der Ring des Nibelungen, em portugués O anel dos nibelungos. Obra wagneriana que o compositor denominou
de festival cénico para trés dias e uma noite preliminar ou trilogia com prélogo. As partes que formam a obra
sdo: Das Rheingold (O ouro do Reno, o prélogo), Die Walkiire (A valquiria), Siegfried e Gotterddmmerung
(Creptisculo dos Deuses). Sua estréia integral ocorreu na Casa dos Festivais de Bayreuth, durante os dia 13, 14,
16 e 17 de agosto de 1876.



Esse homem do futuro é o individuo que transpassou a modernidade, entendida para esses
dois homens como os valores cristdaos e niilistas, o0 romantismo, o pessimismo; a modernidade
também é o homem letrado e cientifico, o académico e até mesmo o filésofo - enfim, esses
individuos que sempre tém a ultima palavra, pois se veem como os donos de uma pretensa
verdade e que se julgam portadores das unicas verdades verdadeiras. Para Nietzsche, no
entanto, verdade é um termo mutavel e o além-do-homem é o homem que, usando a
terminologia nietzschiana, operou a Umwerthung aller Werther (transmutacdo de todos os
valores), capaz de conviver com suas limitacdes e superacdes, € 0 homem que ndo necessita
de explicagdes incensadas por mentes coroadas pelas instituicdes sejam estas religiosas,
familiares ou educacionais, é o homem que olha para baixo de si e é capaz de sorrir, posto que
é criador e destruidor ao mesmo tempo, num eterno devir, sem a necessidade de Deus e que,
com sua Wille zur Macht (vontade de poder), superou conceitos moralistas, estando além do

bem e do mal.

Esse homem do futuro, para Nietzsche, Wagner havia celebrado em suas cria¢Ges tragicas e,
particularmente, no personagem mitico Siegfried. De fato, entre os personagens do teatro
wagneriano, este é o Unico que ndo se apresenta como salvador ou que ndo necessita ser salvo
por outro. De fato, Siegfried vive a vida apenas com um unico objetivo, viver. Viver e ser
feliz pelo simples motivo de estar vivo, como contentamento pela existéncia presente, de
poder ousar e procurar sempre 0 novo, sempre o desconhecido, o que ninguém nunca antes
viu ou imaginou, nao ter medo do abismo, olhar para ele e deixar que ele o observe! De um
modo geral, esse personagem é diverso dos outros personagens de Wagner: no Navio
Fantasma temos o Holandés Errante que é salvo por Senta; no Tannhduser, este deve ser salvo
por Elizabeth; Lohengrin pretende salvar Elsa; Walther salva Eva, Tristdo e Isolda, salvadores
um do outro e, por fim, Parsifal, essa criatura da natureza que, segundo Nietzsche, Wagner
acabou por batizar (NIETZSCHE, 2002, p. 65) e que salva o mundo todo com seu exemplo
de castidade, nos levando para a eucaristia... Ridendo dicere severum®..Todos esses
personagens, a primeira vista, sao tomados por grandes sentimentos de culpa e pelos motivos
mais infimos a maior parte deles observa a existéncia através de idéias schopenhaurianas de
negacdo da vida, sempre em busca do eterno, do além, como se a existéncia precisasse de

explicacdes fora dela, como se a vida necessitasse de outra coisa sendo o viver. Porém

2 Do latim: Dizer coisas sérias sorrindo. Frase com a qual Nietzsche inicia seu livro Der Fall Wagner, O caso
Wagner.



Siegfried estd além dessas convengdes, além do bem e do mal, para Nietzsche. Esse
personagem respira ares mais ousados, em sua alegria de viver, supera o cristianismo,

enxergando a vida como afirmacao da existéncia.

Nessa dissertacdo, o objeto de pesquisa é o drama wagneriano. Como objetivo geral,
pretende-se analisar a concepgdo estética wagneriana, concepcao que deve muito de seu
idedrio ao pensamento de Wagner sobre a tragédia grega. Dentro dos objetivos especificos,
analisa-se como 0 compositor uniu sua teoria estética a formagdo ndo apenas de um novo
individuo, o homem trdgico, mas também como estabelece, decisivamente, a reunido da arte
com o meio social que a produz. Pois para Wagner, arte e sociedade estdo eterna e

intimamente ligadas, como acontecia entre os gregos tragicos.

Lembrando que na época da génese da maioria de sues personagens principais, incluindo ai
Siegfried e Parsifal, Wagner ainda ndo havia tomado conhecimento da filosofia pessimista de
Schopenhauer - seus modelos tedricos para a construcao, por exemplo, de Siegfried seriam,
antes, a filosofia sensualista de Feuerbach e os escritos de pensadores anarquistas como
Bakunin, Proudhon e Max Stirner. E mesmo Nietzsche ainda era recém-nascido, portanto, ndo
exerceu influéncia em Wagner na construcdo de qualquer personagem, alids, Nietzsche nunca
influenciou Wagner. A importancia nietzschiana é muito posterior, mesmo assim, sdo 0s
primeiros livros do filésofo um prolongamento, um eco, das idéias wagnerianas contidas em
ensaios como A arte e a revolucdo, A obra-de-arte do futuro e Beethoven, livros que Wagner
escreveu entre os anos de 1848-1850 e 1870. Portanto, se faco uma apropriacdo de Nietzsche
no decorrer dessa dissertacdo, vale lembrar que nessa época a influéncia wagneriana sobre
Nietzsche era imensa, sendo as idéias deste uma continuacdo das idéias daquele. E o

dramaturgo-compositor quem fala e quem tem a tltima palavra.

No que concerne a Parsifal, Wagner tomou conhecimento de Schopenhauer ap6s as primeiras
idéias em torno desse personagem. De forma que a leitura wagneriana desse fildsofo, como
ocorre em todas as influéncias que Wagner teve, é uma leitura parcial, nunca total, ele absorve
o que lhe convém. Wagner nunca foi ortodoxo em nenhum momento de sua vida criativa:
todas as suas influéncias sdao sempre retrabalhadas, resignificadas e adaptadas ao seu bel

prazer, Wagner ndo é seguidor ferrenho de nenhum idedrio ou sistema filoséfico ou de



doutrina religiosa especifica. O que interessa para Wagner é sempre a construcao de seu
mundo. Sendo assim, até que ponto Parsifal seria realmente schopenhauriano? Ja disse-se que

Wagner é um schopenhauriano que vive e que ama a vida...

A dissertacao esta dividida em Introducao, trés capitulos e conclusdo. A Introducdo contém o
objeto e o objetivo da dissertacdo, a metodologia, justificativa, revisao bibliografica, onde é
mostrado o estado da arte do tema proposto pela dissertacdo, uma breve biografia de Richard
Wagner, que visa apresentar esse homem magnifico e um contexto histérico. No capitulo 1,
além de uma diferenciacdo entre Tragédia, Tragico e Drama Burgués, discutem-se as
tentativas de restauracdo do espirito tragico através da idéias e dos dramas wagnerianos; de
como Wagner, através das diferencas existentes entre a cultura operistica e a cultura tragica,
propiciou o surgimento de uma nova fruicdo estética e de uma nova percep¢do temporal
dentro dessa nova fruicdo estética, como caracteristicas da formacao e da vivéncia desse novo
homem tragico e de como o mesmo esperava uma mudanca profunda da sociedade através de
sua religido da arte. No capitulo 2, discute-se a maneira como Wagner marca uma diferenca
no préprio ato de ouvir musica. No capitulo 3, é explanada a poética wagneriana tanto em
seus livros quanto em seus principais personagens cénicos, aqui serdo discutidos os elementos

conceituais formadores da poética do drama wagneriano.

Como metodologia, recorrerei as fontes historicas e andlises dos textos de Wagner
(notadamente A arte e a revolucdo, A obra de arte do futuro, Sobre la determinacion de la
opera, Beethoven e seus libretos operisticos). A iconografia do século XIX torna-se
importante, pois demonstra, através de reportagens e charges de jornais, por exemplo, o
impacto profundo que Wagner e suas idéias tiveram nos fatos sociais de sua época. Para
analisar a estética wagneriana farei uso do Método Matricial que exporei mais detalhadamente

nesse item.

O Método Matricial é uma metodologia de pesquisa desenvolvida na area das Artes Cénicas e
que guarda semelhanca com o Método Estruturalista. Nesse momento tais semelhangas serdo
expostas, paralelamente em que serao delineadas as caracteristicas e os conceitos de Matriz. O
Estruturalismo é uma abordagem proveniente das Ciéncias Sociais que foi sistematizada e

desenvolvida, sobretudo pelo antropélogo belga Claude Levi-Strauss, que considerou Wagner



0 pai da andlise estrutural. Além disso, o status e a relevancia que o mito exerceu sobre o
pensamento ocidental no século XX, tém sua raiz, praticamente em sua totalidade, no drama
wagneriano: no século XIX, o mito estava praticamente esquecido tanto nas artes, inclusive
no teatro, quanto em outras areas do conhecimento. No teatro, era desejavel a encenacdo de
pomposos dramas histéricos; enquanto que o Positivismo rebaixou o mito a etapa mais
primitiva do conhecimento humano, tendo sido superado, segundo os positivistas, pela
religido e depois, esta teria sido superada pela ciéncia. Porém Wagner, com sua obra
triunfante, resgatou para nds a importancia primordial, matricial, do mito para a compreensao

do mundo.

Lancar o olhar sobre fontes de prazer estético e observa-las enquanto estruturas oriundas da
atividade intelectual humana, eis a proposta do Método Matricial, porquanto metodologia de
pesquisa aplicada as artes cénicas. Metodologia esta verdadeiramente estrutural, o Método
Matricial procura apreender nas obras-de-arte aquilo que ndo esta a vista num primeiro
momento — ou em outros momentos —, que permanece oculto e que s6 é possivel ser captado
através de dedicada atividade intelectual, buscando a base comum da obra de um determinado
artista para estabelecer seu processo criativo. Ao empregar-se tal metodologia o que se busca,
pois, é desvendar o que para o senso-comum permanece velado. Comparativamente, o

Estruturalismo procura fazer o mesmo com os fatos sociais. Para os estruturalistas:

a estrutura social corresponde (...) aquele elemento mais estavel da vida social (...) aquele elemento que
interliga e distribui diferentes componentes da sociedade (...) a estrutura seria aquele elemento definidor
das varias caracteristicas de uma sociedade, responsavel, em tltima instancia, pelos limites de acdo
tanto dos individuos como das institui¢des (COSTA, 2005, p. 393).

Esse elemento mais estdvel, que interliga e é o elemento definidor, no Método Matricial é o
que faz surgir o que é denominado de matriz, a reunido dos elementos definidores da
estrutura da obra (BRITO, R.; GUINSBURG, J. In: CARREIRA, 2006, p. 20). E, se para os
estruturalistas a estrutura é sempre um ente oculto, percebido apenas pelo debrucar do
intelecto do pesquisador sobre o objeto de pesquisa, da mesma forma a matriz de uma obra-
de-arte esta sempre oculta, podendo apenas ser desvelada pela pesquisa cerebral e sensivel do

cientista.

Tais similitudes entre o Estruturalismo e a presente metodologia sdo bastante pertinentes: a



obra-de-arte, porquanto genuina concepcdao da mais intensa e laboriosa atividade intelectual
de um individuo, também encerra, no grau mais intimo de sua esséncia, as particularidades,
mesmo as mais infimas matrizes, de qualquer contexto sécio-histérico de qualquer civilizacao
— nesse aspecto, as manifestacoes estéticas sao de uma importancia estrutural incalculavel, o
que sabemos hoje com respeito a sociedade e a historia de povos ja desaparecidos, devemos,
sobretudo e, por vezes unicamente, a conservacao e ao estudo minucioso de sua producao
artistica — a sociologia também é devedora da arte — sendo esta uma relacdo intensamente
dialética porquanto a obra-de-arte é determinada pelas préprias condi¢des socioldgicas aos

quais condicionam sua criacao.

E aqui, nessa relacdo dialética, que o Método Matricial encontra seu genuino lugar, mesmo
sua poderosa contribuicdo a pesquisa: pois o fim derradeiro dessa metodologia é mostrar o
didlogo da criacdo artistica com o seu meio social e cultural e como o criador incorpora em
seu processo criativo novos meios inspirados por essa conjuntura (BRITO, R
GUINSBURG, J. In: CARREIRA, 2006, p. 20). Além disso, tanto o Método Matricial quanto
o Estruturalismo almejam, em sua aplicabilidade, trazer a tona a quintesséncia dos elementos

formadores, o amago primordial do objeto analisado.

Outra relagdo existente entre esses dois métodos € a sua estreita ligacdo com outra ciéncia, a
Matematica. No que se refere ao Método Matricial, sua terminologia é extraida da Matematica
e 0 proprio arranjo matricial é o mesmo de uma matriz matematica: obtém-se a matriz
dispondo-se os elementos de criagdo encontrados em um quadro dividido em linhas e
colunas; este tipo de resolucdo se inspira na formag¢do da matriz segundo conceitos da
Matemadtica, (BRITO, R.; GUINSBURG, J. In: CARREIRA, 2006, p. 21). No caso do
Estruturalismo, essa relagdo com a Matematica tende a ser mais sutil, posto que é estabelecida

através da musica, notadamente uma ciéncia matematica.

Na verdade, qualquer analise estrutural pode ser comparada com uma partitura musical
wagneriana. Lembremos que Levi-Strauss considerou Wagner o pai do Estruturalismo e isso
porque seus dramas musicais sdo construidos ndo seguindo as regras musicais classicas pré-
estabelecidas, mas sim a partir da especificidade tematica de cada drama, o que fez o

compositor alemdo Richard Strauss afirmar que cada obra de Wagner encerra um mundo



particular. Para estruturar essas obras Wagner emprega o leitmotiv®, pequenas células
musicais com os quais sdo identificados personagens, objetos, sentimentos e acdes em seus

dramas.

Esses leitmotive surgem e desaparecem de acordo com a entrada ou saida de determinado
personagem (por exemplo: motivo de Tristdo, para esse personagem), com 0S sentimentos
expostos (motivo da Ira de Isolda) ou mesmo fendomenos da natureza (motivo do Trovao,
motivo do Dia), de maneira que a forma do drama wagneriano nunca da-se por meio das
regras classicas conhecidas e sendo assim, faz-se necessario um estudo de sua estrutura para

conseguir-se essa definicao.

Por exemplo, quando um individuo escuta a Cavalgada das Valquirias, o motivo musical que
se escuta com mais clareza é o das Valquirias. No entanto, outros motivos musicais aparecem
e que ndo sao captados pelo ouvido de imediato. Um estudo da partitura mostrara, assim, que
dentro desse motivo estdo contidas pequenas células musicais que fazem parte dos leimotive
do Walhalla (o paraiso celestial, dentro da mitologia nérdica, onde os espiritos dos guerreiros
mortos em combate permaneciam cercados de prazeres terrenos como mulheres e vinho) e da
Morte, o que ja pode modificar a interpretacdo dessa musica e da cena em que ela ocorre ao
mesmo tempo em que revela mais sobre essas personagens. Mas essas pequenas células
musicais permanecem como que em oculto, mesmo fazendo parte da estrutura da obra. Se ndo
for pelo estudo dedicado, apenas um ouvido e um cérebro com muitas audi¢des em sua
histéria poderdo iluminar esses momentos. O mesmo da-se, por exemplo, com um estudo
estrutural da linguagem de um dado grupo social onde o signo possui significados particulares
e ocultos para os que ndo fazem parte dele, ou com os simbolos. De forma que a musica
wagneriana, como é construida através dessa técnica motivica, é sempre estrutural — cada
elemento musical é importante dentro da estrutura da obra, tanto para dar-lhe forma quanto

para dar-lhe significados.

Procede-se, primeiramente, determinando a fonte primdria i.e., no caso da dramaturgia, as

pecas teatrais de um autor. Aqui surge o primeiro obstaculo do método. Pois ndo é qualquer

3 Do alemado: motivo condutor. Pequenas células musicais de dois, trés ou quatro compassos (raras vezes Sao
mais longos), com os quais Wagner identifica os personagens, objetos, acdes e sentimentos de seus dramas. O
motivo condutor é a maneira como Wagner estrutura e organiza musical e dramaticamente seus dramas.



pesquisador que pode analisar qualquer obra matricialmente. Dada a especificidade do
método, os textos ja devem ter sido lidos e relidos, em cada pormenor, do autor analisado.
Ademais, o pesquisador deve lancar um olhar mais distante dentro da obra, um olhar mais
profundo — e isso apenas consegue-se com a vivéncia constante com determinado género e
autor, do contrario, serd necessario ainda, antes de iniciar a aplicacdo do método, uma

empreitada vertiginosa e extenuante na producao artistica que se deseja pesquisar.

Sendo assim, dois pressupostos sdo necessarios para proporcionar a empregabilidade dessa
metodologia: antes de qualquer coisa, a familiaridade com o objeto de estudo; e também, o
que Max Weber, socidlogo alemdo, sempre proclamou como mola de acdo para qualquer
cientista: a paixdo. O Método Matricial é a metodologia da particula, do fractal, da busca
pelas mindcias mais intimas que se escondem dentro da obra e que lhe conferem forma e
l6gica préprias — tal empreendimento, essa demanda, ndo pode ser executada sem que seja
posto em cena um comprometimento estreitissimo, uma ligacao muito interior do pesquisador
com o seu objeto de pesquisa. O olhar matricial sobre a obra-de-arte possui parentesco com o
le regard eloigné (o olhar distante) levi-straussiano: para se conhecer matricialmente uma

obra-de-arte é necessario trabalho arduo, f6lego, para um olhar mais longe.

Com o estabelecimento da fonte primaria, os elementos constituintes da estrutura da peca
tornam-se visiveis. No entanto, nem todos os elementos sdo matriciais. O elemento matricial,
ou os elementos matriciais, é aquele em que sua existéncia determina a estrutura da obra — ndo
basta apenas estar presente, deve ser responsavel dltimo pela configuracao da obra ao mesmo
tempo em que nele esta outorgado o papel de conferir sentido — inteligibilidade a criacao,
concedendo-lhe uma qualidade que a torne Unica, a maneira de um leitmotiv wagneriano,
projetando sua forma e significados. Evidentemente, ao primeiro olhar, um elemento que
surge e ressurge inumeras vezes dentro da fonte primaria pode levar-nos a conferir-lhe o
status de matricial, porém, a aparéncia por vezes nao corresponde a esséncia do fenémeno,
porquanto esse método une principios quantitativos a principios qualitativos. A catalogacdo e
a enumeracdo dos elementos devem unir-se a criteriosa analise da importancia do elemento no

arcabouco estrutural do objeto estudado, chegando entdo a matriz de criagdo.

Com a formacdo da matriz de criacdo é o momento de averiguar quais os procedimentos



correspondentes a cada um dos elementos encontrados. A correspondéncia entre
elementos/procedimentos da-se o nome de operagées. Tais operacOes iluminam segundo
Rubens Brito e Jac6 Guinsburg, os modos de composi¢do da obra, a qualificagdo desta, e
como esta produgdo dialoga com a realidade artistica, cultural e social nas quais esta obra
se insere, (BRITO, R.; GUINSBURG, J. In: CARREIRA, 2006, p. 20). As combinacdes entre
elementos/procedimentos podem variar da justaposicdo a fusdo, passando pela

inclusao/exclusdo dos mesmos.

Mesmo a leitura dessas combinacdes pode ser feita em uma ordem aleatéria ao momento em
que ocorrem na obra, e isso ndo prejudica o entendimento final da analise. Pode—se iniciar a
aplicacdao do método horizontalmente: na seqiiéncia l6gica em que a matriz ocorre na obra, ato
por ato, cena por cena, primeiramente a cena um do ato um, depois a cena dois do ato um e
assim por diante. Mas a andlise também pode ser feita verticalmente: como os elementos da
matriz sdo elementos que se repetem ao longo da estrutura da obra, cada cena possui
semelhanca com a anterior ao mesmo tempo em que determina a proxima. Pode-se iniciar a
analise pelo meio da obra, por exemplo, e dai partir para outra no fim da mesma. Ou iniciar a
analise pela cena mais importante da peca — com toda certeza, os elementos matriciais terao
que configurar tal momento. Ao usar os termos horizontalmente e verticalmente, aproximo
ainda mais o Método Matricial do Estruturalismo, agora, decisivamente, através da musica. E,
por esse aspecto, a matriz guarda nova semelhanca com o Estruturalismo e com a musica.
Segundo Lévi-Strauss, a andlise de um mito ndo deve ocorrer, necessariamente, de maneira
linear. A semelhanca de uma partitura musical, cujos componentes basicos, as notas musicais,
sao lidas horizontalmente da esquerda para direita (aspecto melddico de uma composicao),
mas, também, verticalmente de cima para baixo (aspecto harmonico de uma composicao),
formando periodos musicais proprios, que podem aparecer ou ndo, que podem ser invertidos,
que ora surgem horizontalmente (na melodia, portanto), outras verticalmente (na harmonia).
O estudo da matriz dentro de sua estrutura pode ser, portanto, linear (horizontal) e paralelo
(vertical), ou, dito de outro modo: podem ser analisados em sua seqiiéncia logica determinada
pelo autor ou postos lado a lado em um esquema artificialmente concebido pelo pesquisador.
Podemos, na seguinte citacao de Lévi-Strauss, trocar o termo motivo pelo termo matriz e o

termo ele pelo termo ela:



Mas, ao repetir-se, 0 motivo nao se limita a tornar perceptiveis dois sistemas de correspondéncias: ele
convida a p6-los também em paralelismo e a atingir um nivel de significacdo mais profundo, do qual
derivem as significa¢Oes parciais que cada sistema revelava por sua conta (LEVI-STRAUSS, 1983, p.
334).

Richard Wagner é um dos nomes fundamentais para a modernidade, tanto no que concerne a
musica quanto ao teatro. No Brasil, existe uma caréncia de trabalhos cientificos sobre essa
figura impar das artes. As que existem, como veremos no topico seguinte, analisam o
dramaturgo, quase sempre, a partir de sua amizade e posterior rompimento com o filésofo
Friedrich Nietzsche, tratando de fazer uma espécie de deselogiu do artista as custas do
filésofo e isso porque, a bem da verdade, centralizam suas analises na figura de Nietzsche.
Essa dissertacdo, ao contrario, busca estudar Wagner a partir dele mesmo. Embora que em
determinados momentos outros grandes nomes se tornardo pecgas-chaves na construcao desse
trabalho, a diferenca é que sempre se observara que, no caso de Nietzsche, a influéncia é
sempre do artista sobre o filésofo e nunca o contrario. Um trabalho que se propoe a analisar
Wagner deve ter sempre esse cuidado, e o que noto nas teses e dissertacoes as quais tive
acesso (em sua maioria), é o caminho oposto: querem compreender e criticar Wagner dentro
do caminho seguido por Nietzsche, porém esquecem-se que Wagner, ja em 1844, ano do
nascimento do filésofo, jd havia tracado seu préprio caminho e que o mesmo nunca
concebeu suas criacOes dentro de um entendimento nietzschiano. Além disso, quando do
rompimento dessa amizade, Wagner continuara seguindo livremente seu caminho ja tracado
desde a década de 40, caminho esse que tem seu porto derradeiro e l6gico em Bayreuth com a
estréia integral do Anel e, principalmente, com seu drama sacro Parsifal - jamais Wagner
deixou de ser ele mesmo, sempre esse foi fiel, fiel a si mesmo. Essa dissertacdo, pois, busca
sua justificativa nesse ponto: o entendimento de Wagner principalmente a partir de Wagner:
de sua obra dramatica e de seus escritos tedricos, sendo os demais atores, também

importantes, todavia coadjuvantes.

Pesquisando nos bancos de dados de dissertactes e teses das universidades brasileiras, tive
acesso a cinco trabalhos cientificos, aos quais elenco-os a partir dos anos de suas defesas.
Primeiro a dissertacao de mestrado de Godiva Accioly, defendida na Faculdade de Educacao
da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) em 2001: Os Nibelungos — estudo a
partir do drama de Wagner e do filme de Fritz Lang. Neste trabalho, a autora encontra uma

ligacdo entre a arte composicional de Wagner e a técnica de planos multiplos, numa unica



cena, do cinema, embora a autora esteja mais preocupada com as imagens evocadas a partir
do libreto wagneriano e da camera de Lang do que com o elemento tragico wagneriano. Em
2004, no Departamento de Filosofia do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da mesma
instituicdo de ensino, Henry Martin Burnett Junior, defende sua tese de doutoramento
intitulada A recriagdo do mundo: a dimensdo redentora da musica na filosofia de Nietzsche,
onde o autor analisa a importancia central da muisica em todos os periodos da obra do fil6sofo,
marcados todos por Wagner, para o elogio de sua figura ou ndo. Iracema Macedo, com sua
tese de doutoramento, Nietzsche, Wagner e a época trdgica dos gregos, defendida em 2005
no Departamento de Filosofia do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP,
traz um dos mais perfeitos trabalhos de investigacdo sobre esse tema que tive o prazer de ler.
Através da leitura de obras teoricas de Wagner e de Nietzsche nos originais alemades, a autora
adentra com perspectiva bastante critica nos textos teéricos de Wagner, colocando-os como
elemento principal para a construcdo de sua tese, o que ainda ndo havia acontecido no
panorama intelectual brasileiro. A visdao wagneriana da Grécia Antiga tem papel primordial e
quando Nietzsche a absorve inicia seu dialogo com o mestre de Bayreuth. Luiz Claudio
Moniz Aragdo Telles, em sua dissertacdo de mestrado Mito e musica em Wagner e em
Nietzsche, defendida na Universidade Estadual do Rio de Janeiro, em 2005, faz um histérico
do surgimento da musica em termos miticos e histéricos e delineia a relacdao entre o
dramaturgo-compositor e o filésofo-poeta tendo como base a relevancia dos mitos gregos e
noérdicos na obra desses dois autores. Alexandre Augusto Bellei, através de sua dissertacao de
mestrado O creptsculo da tragédia: arte e platonismo na obra do jovem Nietzsche, defendida
no Departamento de Filosofia da Universidade Estadual do Oeste do Parana (UNIOESTE) em
2007, busca uma interpretacdao platonica das obras nietzschianas do primeiro periodo,

notadamente O nascimento da tragédia, obra que é um elogio de Nietzsche ao seu mestre.

Biografia de Wagner

Wilhelm Richard Wagner nasceu no Briihl, bairro da cidade de Leipzig, na Sax6nia, no dia 22
de maio de 1813, filho de Friedrich Wagner e Rosina Wagner, nascida Betz. Sua paternidade,
inicialmente contestada por alguns biégrafos, deve-se ao fato de que aos seis meses, morto
seu pai, sua mae resolve casar-se com o ator Ludwig Geier, homem que nutria grande carinho

pelo pequeno Richard, a quem chamava de polaco. Todavia o fato é que modernamente nao



restam mais dividas quanto a isso, bem como também é desconcertante e falsa a afirmativa de
que Geier fosse judeu. E certo que o préprio Richard, por razdes varias, carregava ele mesmo
essas duvidas: na capa da primeira edi¢do de sua autobiografia, estd desenhado um abutre
(Geier, em alemado), adornado pelas estrelas da constelacdo da Ursa Maior ou do Carro (em
alemao, Wagen). E curioso observar que os grandes personagens de Wagner (como Siegfried

e Parsifal), ndo conhecem seus pais.

Desde cedo o pequeno polaco nutriu grande interesse pelas artes — e o teatro sempre foi seu
mundo particular. Aos 15 anos escreve sua primeira peca, Leubald. Aos 18 anos, quando
escuta a musica de Beethoven, decide ser compositor. Mas seu pendor para o teatro jamais
seria encoberto: ele se tornaria compositor de Operas, impondo grandiosamente seu nome
entre 0s maiores compositores e dramaturgos da histéria humana; paralelamente, escrevia
também textos tedricos, onde racionalizava sobre a emergéncia do surgimento de uma nova
forma de teatro, do qual ele era o iniciador. Para Wagner, palavra e misica deveriam compor
um todo organico unico e coeso, onde a principal meta era o drama, e é nessa linha de
pensamento que compde suas obras durante sua terceira fase de artista criador. Todas as
operas de Wagner, a partir das 6peras da segunda fase (O navio fantasma, Tannhduser e
Lohengrin) sao obras-primas indubitavelmente que eternizariam o nome de qualquer génio.
Mas é na terceira fase que Wagner decididamente supera sua época. A comecar pelo Ouro do
Reno, prologo da Trilogia O Anel dos Nibelungos, passando por Tristao e Isolda e Os
mestres-cantores de Nuremberg, e terminando com Parsifal, cada obra dessa fase é um mundo

em si mesmo.

Em 13 de agosto de 1876, Wagner inaugura a Casa dos Festivais de Bayreuth, localizada no
alto de uma colina dessa cidadezinha bavara. Um teatro especialmente construido para a
celebracdo de seu culto. Sdo quase dois mil lugares dispostos em forma de um leque
inclinado, a maneira de um anfiteatro grego; a orquestra permanece invisivel aos olhos do
publico, num espago que Wagner denominou de fosso mistico: sao os sons do oraculo que
despertam das profundezas da Terra. Nesse teatro, pela primeira vez, as luzes foram apagadas
antes do inicio das apresentacdes e os aplausos eram desestimulados, sobretudo no meio do
espetaculo. Os wagnerianos iam ao teatro como se fossem a um templo — e era isso mesmo: o

artista havia se tornado, definitivamente com Wagner, um deus; a arte sacraliza-se e o teatro é



o templo. O sonho romantico e simbolista do sacerdécio da arte tornara-se realidade. Desde
entdo, no inicio do verao europeu, entusiastas acorrem para a Colina Verde, para serem
preenchidos pelo pao e pelo vinho wagnerianos. Pdo e vinho tais que alimentaram toda uma
legido de admiradores: dos poetas Baudelaire aos simbolistas, de dramaturgos como Paul
Claudel e Adolph Appia e compositores como Richard Strauss, Anton Bruckner e Gustav
Mahler aos romancistas Marcel Proust e James Joyce, todos se nutriram das vagas vivificantes

da dramaturgia wagneriana.

Em 13 de fevereiro de 1883, em Veneza, vitimado por ataque cardiaco, o grande Mestre
deixava esse plano, mas ele ja havia cumprido seu papel de profeta, um dos é verdade, da

nova era da arte.

Contexto Historico

Richard Wagner foi um homem de seu tempo, contraditério. Viveu em uma Alemanha pos-
industrializacdo inglesa que ainda guardava fortes vinculos feudais. Uma Alemanha que era
ndo apenas dividida politicamente, mas também religiosamente e que respirava forte desprezo
por tudo o que fosse estrangeiro e judaico, a0 mesmo tempo em que aspirava a uma
unificacdo. O século de Wagner foi uma época marcada pelos desejos revolucionérios, mas
também, ao mesmo tempo, pelo apego as estruturas vigentes. Muitos personagens
wagnerianos, principalmente Wotan, sdo tipificados por semelhante dicotomia: ardor
revolucionario e apego as tradi¢des. O proprio Wagner experimentou em seu intimo, e em sua
vida particular, transpondo-as para os seus dramas, as antiteses alemas oitocentistas, que tem
sua origem em época bem anterior. O presente resumo historico que forma os paragrafos
seguintes desse tépico foi elaborado a partir do texto do livro de Barry Millington

(MILLINGTON, 1995).

O Sacro Império Romano da Nacdo Alema era formado por mais de 300 principados e
cidades imperiais, seculares e eclesiasticas, governados pelo imperador romano. Além dessa
divisdao politica, Lutero cuidou para que a divisdao também se instaura-se no campo das
crencas: desta feita, o norte do império era predominantemente protestante, moderno,

enquanto que a parte sulista continuava catélica e mais apegada ao feudalismo. Apenas o



imperador romano tinha de ser obrigatoriamente cat6lico, os outros principes poderiam
escolher a fé de seus suditos. Tal situacdo, dada a condicao humana, era um barril de pélvora.
Polvora essa que explodiu em 1618 na forma de uma guerra que durou até 1648, a Guerra dos
Trinta Anos. Causada pelos sentimentos de antipatia mutua entre os catélicos e os protestantes
alemades, essa guerra se estenderia por toda a Europa, terminando apenas com a Paz de
Westfalia, porém ndo antes que metade da populacdo alemd sucumbisse e as suas terras
tornarem-se devastadas e miseraveis, um trauma que ainda marcaria a consciéncia alema
durante os séculos que se seguiram. No entanto, a Paz de Westfalia acabou dando a Suécia

territérios dentro do império que a tornaram, portanto, membro do império.

Em 1689, a Franca comecou uma campanha imperialista em toda a Europa. Suas conquistas
visavam sobretudo os territorio do Sacro Império Romano Germanico. Com o intuito de
resistir as agressoes francesas varios principes uniram forcas, mas a Franca era a maior
poténcia européia, tanto econdmica quanto militar, e o resultado ndo poderia ser mais
avassalador para os alemdes. Na segunda-feira de Pentecostes de 1689 varias cidades do
império foram incendiadas pelos franceses, estes ndo pouparam sequer as cidades de Speyer,
Worms e Oppenheim, que haviam declarado neutralidade no conflito. Nem mesmo obras de
arte arquitetonicas foram poupadas: a catedral de Speyer, em estilo romanico, foi explodida;
tumbas de imperadores profanados e os habitantes expulsos. Os meses seguintes seriam de
igual terror para outras cidades alemds. A inimizade historica entre alemdes e franceses data
desta época e se tornaria obsessdao no imaginario alemao do século XIX, sobretudo nas ideias
de Wagner sobre Paris. No que concerne a populacao alemd, de um total de 23 milhdes de
habitantes, menos de um quarto vivia nos grandes centros, mesmo assim, apenas duas cidades,
Viena e Berlim, tinham mais de 100 mil habitantes. Os principados eram agricolas sobretudo
e a populacdo rural vivia em estado de dependéncia feudal. A classe média, a burguesia
comercial, mais consciente culturalmente, ainda ndo tinha condicdes de influenciar regices
amplamente agricolas, onde as cidades eram de pequeno tamanho. A classe social dominante
(a aristocracia), deixava-se aculturalizar pelos costumes franceses e italianos a tal ponto que
principes como Frederico, o Grande, sabia escrever melhor em francés do que em alemdo. E

contra essa atitude que Schiller escreveu sua Die deutsche Muse (A musa alema):

Nem da Era de Augusto o esplendor,
E nem dos Medici o favor,



Sorriram para arte tedesca;

Nunca lhe prestaram homenagem.
E quando se abriu, flor e folhagem,
Nado obteve a graga principesca.

Do filho germanico o mais rico,

do trono do grande Frederico,

S6 lhe veio desprezo e oprébrio.

Mas com forca bate o coracao,

E diz orgulhoso o alemdo:

Temos o nosso mérito proprio!

(Schiller, cit. in MILLINGTON, 1995, p. 48).

Essa falta de consciéncia politica e nacional foi ligeiramente abalada pela Revolucgao
Francesa, mas os caminhos que a Revolucdo iria tomar foram, no minimo, suspeitos. Na
verdade, o que comecou como liberdade, igualdade e fraternidade, desembocou em novas
frentes do imperialismo francés. Em 1806, o império napoleonico destréi a estrutura do Sacro
Império Romano da Nacdo Alema. A Franca anexa os territorios a oeste do rio Reno, ferindo

ainda mais o orgulho nacional germanico. Mesmo assim, durante todo o século XIX, as

classes cultas alemds manteriam-se afastadas de qualquer luta politica.

O império alemdo e a nacao alema sdo duas coisas diferentes. A majestade dos alemdes nunca repousou
sobre a cabeca de seus principes. Os alemades estabeleceram o seu proprio valor independente, bastante
isolado de qualquer valor politico, e ainda que o Sacro Império Romano se reduzisse a p6, a dignidade
alema continuaria incontestada. (...) Ela é uma entidade moral, vivendo na cultura e no carater da nacao,
e que é independente de todas as vicissitudes politicas. (Schiller, cit. in MILLINGTON, 1995, p. 49).

Esse nacionalismo alemdo que Schiller observa viver na cultura germanica como uma
entidade moral, seria ecoado grandemente em Wagner durante toda a sua vida. Nos mestres
cantores de Nuremberg, na fala final de Hans Sachs que encerra a obra, enquanto todo o povo

o aclama é mencionado:

In falscher widlscher Majestcit

kein Fiirst bald mehr sein Volk verstehet;
und wdlschen Dunst mit wdlschem Tand

sie pflanzen uns in's deutsche Land (...)
Zerging' das heil'ge rém'sche Reich in Dunst,
uns bliebe gleich die heil'ge deutsche Kunst!

Sob uma falsa e estranha majestade

depressa nenhum principe entenderia ja o seu povo

e estranhos costumes e estrangeiras futilidades

implantar-se-iam em terra alema (...)

Mesmo que se dissipe como fumaca o Sacro Império Romano-Germanico
restar-vos-a sempre a sagrada arte alema! (WAGNER, 1984, p. 228).



A Guerra de Libertacdo de 1813 foi mais uma luta pela sobrevivéncia do nacionalismo
alemdo, mas também escondia uma permanéncia do poder neo-absolutista em seu
desenvolvimento. As exigéncias da classe média democratica, que ja havia ajudado na
derrubada hegemonica da Franga, foram ignoradas e o Sacro Império Romano acabou por
tornar-se a Confederagdo Germanica, com 39 estados independentes. Em outubro de 1817 é
organizado o Festival de Wartburg, onde os jovens estudantes alemdes fazem ecoar suas
palavras de ordem: honra, liberdade, pdtria - a burguesia nacional-liberal buscava ser ouvida,
e conseguiu: alguns meses depois, eram decretados os Decretos de Carlsbad sobre a
Confederacdo Germanica (de 1819), as palavras de ordem do governo eram: censura e
policiamento ostensivo. Governo aristocratico esse que mantinha fortes lacos com as
comunidades judaicas na época. Com a Revolucao Francesa, a liberdade de culto foi-se
instaurando em toda a Europa, tendo como consequéncia direta a emancipacdo judaica e o
reconhecimento desse povo como cidadaos pela Europa. Mas ndo que isso signifique, na
Alemanha, um fim de sentimentos antijudaicos (sentimentos esses que Martinho Lutero
também cultivava), bem ao contrario. A associacdo entre aristocratas e judeus foi vista como
mais um atentado ao nacionalismo e a tudo o que tivesse legitimamente raizes na terra alema.
De fato, para a maioria da populacao alemd, os judeus seriam vistos como uma parte detestada
dos ricos que sempre tomavam o partido da contra-revolucao. Entre 1848 e 1849, levanta-se
mais uma insurreicdo popular armada contra o governo, em uma tentativa revolucionaria da
esquerda democratica. As barricadas de Dresden, dais quais Wagner participou, sdo parte
desse movimento. Conforme sabemos, a contra-revolugdo triunfou. Com o fracasso desse
movimento, seus lideres foram cacados e presos. Wagner, com a ajuda de Franz Lizst e da
amante deste, a condessa Marie d'Agoult, consegue passaportes falsos, exilando-se na Suica.
Mas a insastifacdo do povo contra os principes, os seus aliados judeus e os franceses (jamais
os alemdes conseguiram esquecer os acontecimentos de 1689 e 1806), apenas tendiam a
aumentar. E embora a insastifacdo popular fosse crescente contra esses grupos, os judeus,
desejosos de reconhecimento pleno, apoiados pela grande elite, dos quais também faziam
parte, conseguem direitos constitucionais iguais aos de qualquer alemdo apés o fracasso dos
levantes de fins da década de 40. A tao sonhada unificacdo alema sé ocorreria com Otto von

Bismarck, em 1875.

Se o pensamento artistico dos grandes nomes da arte muitas vezes supera a sua época, por



outro lado os artistas também sdo antenas sociais que captam os anseios de seu tempo. No
caso de Wagner e da Alemanha de Wagner é necessario esta panoramica histérica para
entendermos as criticas de Wagner a arte, sobretudo a 6pera, de seu tempo. Como ja dito, ele
esperava modificar a sociedade através da arte. E a sociedade de seu tempo, a sociedade
alema, conforme visto acima, era um barril de pélvora de sentimentos nacionalistas, oriundos
de uma aversdo historica contra os franceses e contra os judeus. No caso de Wagner, tais
sentimentos teriam como motivo-condutor, como recorte, seu ideal de arte. Para entender-se
como Wagner assimilou esse contexto historico nacionalista e racista através de sua visdo de
artista criador, é preciso ter em mente dois fatores. Primeiro, as condi¢des da producao de arte
de seu tempo, condicOes essas que levam em conta as obras de arte, o publico e 0s proprios
artistas, bem como os empresarios teatrais; segundo, os ideais artisticos de Wagner. Esses

fatores serdo discutidos nos capitulos seguintes.



CAPITULO 1: WAGNER E A RESTAURACAO DO ESPIiRITO TRAGICO

1.1 A Tragédia, o Tragico e o Drama Burgués

Inicio este capitulo com uma explanacdo a respeito das diferencas fundamentais entre a
tragédia, o tragico e o drama burgués. Tais consideracoes sdo pertinentes. O personagem
central dessa dissertacdo, Richard Wagner, foi o autor da mais bem sucedida e poderosa
tentativa de revitalizar a tragédia atica no século XIX. O empreendimento wagneriano nao
tem par nem no seu século nem nos séculos que se sucederam. Mas sua tentativa ndo foi
completamente bem sucedida e, por isso mesmo, é necessaria essa diferenciacao. O que
Wagner produziu, por mais proximidade que tenha com a tragédia é, de fato, drama burgués
(romantico). Embora que um drama burgués dotado da mais nobre e forte caracterizagdao
trdgica, a obra wagneriana ndo pode ser rotulada como tragédia legitima e nesse topico

adentro nessa questao.

Ndo se pode entender o movimento romantico sem perceber em seu coragdo o impulso para o drama. A
imaginacgdo classica procura impor a experiéncia atributos de ordem e concordancia. A imaginagao
romantica injeta na experiéncia a qualidade central do drama e da dialética. O modo romantico ndo é
nem ordenacdo nem critica da vida; é uma dramatizacdo. E nas origens do movimento romantico, ha
uma tentativa explicita de revitalizar as formas maiores da tragédia. De fato, o romantismo comegou
como uma critica ao fracasso do século XVIII de conduzir as grandes tradi¢des do teatro elisabetano e
barroco. Foi em nome do drama que os romanticos atacaram o neoclassicismo. Eles ndo somente
perceberam no dramatico a suprema forma literaria; estavam convencidos de que a auséncia do drama
sério advinha de alguma falha especifica de entendimento ou de alguma contingéncia material
particular. A visdo moderna — de que a privagdo da poesia dramética é uma situagdo natural, remediada
por uma sorte rara e imprevisivel — teria golpeado os romanticos como absurda e autofrustrante.
(STEINER, 2006, p. 62).

Essa citacdo, retirada do livro A Morte da Tragédia, explicita o pendor romantico para o
drama e, além disso, na propria génese desse movimento tipicamente burgués, ha uma
tentativa de se revitalizar a tragédia. Porém, mesmo a maior tentativa de revitalizacdo da
tragédia, a de Richard Wagner com sua obra de arte total, ndao poderia, dada a especificidade
do movimento romantico, ser completamente bem sucedida. De fato, hd uma caracteristica

romantica que, por mais bem sucedidos que alguns personagens, ou mesmo obras inteiras,

possam ter sido, tornam a tragédia inviavel através da mentalidade do Romantismo.

Mas é precisamente um “Céu compesador” que o romantismo promete a culpa e aos sofrimentos do
homem. Pode ser um Céu literal, como em Fausto. Mais freqiientemente é um estado de éxtase e



redencdo na terra. Decido ao remorso, o sofredor tragico é resgatado a uma condicdo de graca, ou a
ignorancia e a injustica social, que concorrem para a tragédia sdo removidas pela reforma e pelo
despertar da consciéncia. (STEINER, 2006, p. 73).

Esse Céu compesador que perpassa a vida do heréi romantico aniquila seu potencial para a
grande tragédia. Na tragédia, o herdi deve arcar com todo o peso de sua culpa de forma a nédo
haver espaco nem mesmo para a minima ilusdo de uma possivel redencdo ou perdao. O heroéi
da tragédia sofre os reveses da fortuna sem remorso, na tragédia ndao ha espaco para a
inocéncia primordial humana formulada por Rousseau, filésofo caro aos romanticos. A
questao de justica ou injustica, por exemplo, para o destino de Electra se quer é figurada no
modo grego de pensar, exposto através dos seus grandes autores tragicos. Nao ha lugar para as
sentimentalidades ao gosto burgués — de injustica, de culpa ou de remorso. A tragédia mostra
um destino inflexivel e um heréi apto para aceitd-lo e vivencid-lo sem questionamentos que
desenhem, em seu discurso, um apelo de remorso ou um clamor para que algo seja

consertado.

A tragédia nos informa que no fato mesmo da existéncia humana existe uma provocacdo e um
paradoxo; ela nos conta que os objetivos dos homens, as vezes, correm contra a corrente de forgas
inexplicaveis e destrutivas que sdo “externas” embora muito préximas. Questionar os deuses porque
Edipo teria sido escolhido para sua agonia ou porque MacBeth deveria ter encontrado as feiticeiras, em
seu caminho, é questionar a razdo e a justificacdo da noite sem voz. Nao ha resposta. Porque deveria
haver? Se houvesse, estariamos lidando com sofrimento justo e injusto, como ocorrem nas parabolas ou
nos contos de adverténcia, ndo com tragédia. E para além do trdgico ndo repousa o “final feliz” em
outra dimensdo de lugar e tempo. As feridas ndo sdo curadas e o espirito alquebrado ndo tem conserto.
Pela norma da tragédia ndo pode haver compensacgdo. (STEINER, 2006, p. 73).

No drama burgués, incluso o drama tragico wagneriano, ocorre precisamente o inverso:

O tema do remorso ressoa através da tradigdo inteira do drama romantico, de Coleridge a Wagner. A
fabula varia, mas os clichés sdo constantes. O her6i tragico ou o heréi-vildao cometeu um crime terrivel,
talvez inomindvel. Ele é atormentado por sua consciéncia e vaga pela vida, ocultando uma chama
interior que se revela por meio do seu aspecto fervoroso e do seu olhar brilhante. Ele é conhecido como
o Velho Marinheiro, Caim, o Holandés Voador, Manfredo ou o Judeu Errante. As vezes ele é
assombrado por um duplo perseguidor, uma imagem vingativa de si mesmo ou de sua vitime inocente.
Na hora da crise mortal ou da sua morte proxima, a alma do her6i romantico é “arrancada da agonia
maldita”. De repente, hd um florescimento do remorso — que chega ao arrependido Tannh&user, do
bastdo papal brotam folhas. A salvagdo baixa sobre o espirito ferido, e o her6i ingressa em estado de
graca, livre da sombra da danacao. (STEINER, 2006, pp. 73-74).

E esta a férmula do drama romantico, burgués. Ficando proximo da tragédia, mas ndo sendo,

pelos fatores mostrados acima, pois ndo suporta a completude do termo.



Isso acontece com muitos personagens wagnerianos. Por exemplo, Briinnhilde, principal
personagem feminina do Ring. No ato II da Valquiria, o seu pai Wotan, o senhor dos deuses
nordicos, ordena-lhe que na batalha que se seguira entre Sigmund e Hunding ela, como
valquiria, proteja Hunding. Mas ela desobedece ao comando do pai e acaba por proteger
Siegmund. Wotan é obrigado assim a intervir diretamente na batalha, que acaba com
Siegmund morto e a valquiria em fuga. Wotan a persegue, encontrando-a na Rocha das
Valquirias, juntamente com suas outras irmds valquirias. Quando Wotan chega, ela, com
grande calma e nobreza, aceita o seu destino que sera imposto pelo deus. Wotan, solenemente
furioso, proclama a maldi¢do que se abaterd contra a sua filha predileta. Ela serd colocada
para dormir eternamente na rocha e ficara a mercé de qualquer homem que desejar possuir o
seu corpo e, se qualquer homem conseguir liberta-la do sono eterno, ela sera escrava desse
homem para sempre. Isso escandaliza e amedronta as outras valquirias, que fogem em
cavalgada. Ficando no palco apenas Wotan e Briinnhilde (A valquiria, Ato III, Cena III). No
inicio ela aceita o seu destino de maneira altiva. Porém, subitamente, a personagem é tomada
de remorso pelo crime que cometeu, deixa entrever certo arrependimento, chegando mesmo a
dizer que ndo sabia o que estava fazendo. Ela agora quer atrair para si o amor paternal de

Wotan.

E o problema (para a tragédia) é que ela consegue! Ante a stiplica da filha, Wotan volta atras e
ndo apenas ameniza a puni¢cdo, mas também da possibilidade do castigo ter fim. Agora, o
castigo é outro. Ela continuard adormecida na rocha. Porém, a rocha sera cercada de fogo, de
forma que nenhum homem a transpasse, a ndo ser um, o maior dos herdis, no caso, Siegfried,
neto de Wotan, sobrinho de Briinnhilde. Ora, o fogo aqui nem chega a ser maldi¢do, pois
serve para guardar o corpo de Briinnhilde de qualquer homem que por 14 passe, é na verdade
protecdo e a propria Briinnhilde se sente mais aliviada. Também o fato de apenas um homem
puder desperta-la, nesse caso também um homem nobre, semideus como Siegfried, demonstra
o pendor burgués para finais felizes. Briinnhilde, em outras palavras, foi perdoada de seu
crime. Ela ndo aceitou a maldicdo de Wotan. Este, por seu turno, estava pronto a se desarmar
ante as stplicas de uma filha arrependida. Com a insercdo de caracteristicas como remorso e
redengdo e diante de um deus relutante em seus designios, a grande tragédia ndao tem lugar

por inteiro aqui. Nao apenas em Wagner, mas também em todo o movimento romantico:



Porém o que se encontra na maior parte dos dramas romanticos e na épera wagneriana nao é tragédia.
Dramas de remorso ndo conseguem ser definitivamente tragicos. A férmula fica “proxima da tragédia”.
Aos quatro atos de violéncia tragica e de culpa segue-se o quinto ato da redencdao e da inocéncia
retomada. “Quase-tragédia” é precisamente o compromisso de uma época que ndo acredita na
finalidade do mal. Representa o desejo dos romanticos de desfrutar dos privilégios do grandioso e do
sentimento intenso associados ao drama tragico, sem pagar inteiramente o preco. Esse preco é o
reconhecimento do fato de que ha no mundo mistérios da injustica, desastres por excessos de culpa, e
realidades que violentam constantemente nossas expectativas morais. O mecanismo do remorso
atemporal ou da redencdo através do amor — o arquitema wagneriano — permite ao her6i romantico
partilhar da excitacdo do mal sem arcar com seu custo real. Isso leva o ptiblico a beira do terror somente
para poupéa-lo no dltimo instante, sob a luz do perddo. (STEINER, 2006, p. 75).

A logica do pensamento romantico ndo inscreve o mal enquanto uma realidade metafisica, ao
invés disso, coloca o lugar do mal como um lugar criado dentro do corpo social, é a sociedade
que, por fim, corrompe o homem, este ser primeiramente inocente. Sendo assim, ndo € justo,
para o romantismo, que o homem pague por algo que, afinal, ele foi levado a fazer, por causa
da corrupgao que a sociedade ao seu redor engendrou. A humanidade é inocente e deve voltar
ao paraiso perdido. O deus do movimento romantico oitocentista ainda é o deus cristdo, no
fim de tudo. E mesmo com todas as ligacdes que podem ser feitas entre Romantismo e
Revolucdo, estamos diante de um movimento burgués. Mas essa burguesia ndao é mais a
revolucionaria, € uma burguesia que depois de tomar o poder, tornou-se conservadora e crente
na justica como mola propulsora do progresso humano. Comecar com as maos de Caim para
terminar com o sangue de Abel — esse parece ser o lema dessa geracdo. HA uma espécie de

sentimentalismo pequeno-burgués, mas na tragédia:

Ha uma selvageria e uma recusa que vai contra a sensibilidade de classe média. A tragédia brota do
ultraje; protesta contra condi¢cdes de vida. Carrega dentro de si as possibilidades de desordem, pois
todos os poetas tragicos possuem algo da rebeldia de Antigona. (STEINER, 2006, p. 95).

Porém Wagner ainda batizard Kundry. E ao fazé-lo, ndo estd esgotado e nem desmorona
diante da cruz. Como romantico, quer viver em meio ao caos desde que nao lhe seja retirada a
possibilidade do retorno a ordem. Wagner ainda cré em uma justica e em uma recompensa.
Novamente, essa é uma visdo antitrdgica; na tragédia é a instdncia individual da injustica

que desestabiliza a pretensdo generalizada de ordem. (STEINER, 2006, p. 95).

Além desse sentimentalismo, ha ainda outro aspecto do drama burgués presente em Wagner e
que é mencionado na citacdo abaixo, extraida da Apresentacdo que Sérgio de Carvalho fez

para a edicdo de Teoria do Drama Burgués, de Peter Szondi:



Dos varios aspectos examinados por Szondi, dois me parecem fundamentais como indices do
aburguesamento da representacdo. A eles o autor dedica especial aten¢do como constitutivos do drama
burgués: a privatiza¢do da vida dos personagens, e a busca de uma sentimentalidade como meio de
aproximacdo entre a platéia e o palco. (CARVALHO, Sérgio de, in SZONDI, 2004, p. 12, grifos em
italicos de Sérgio de Carvalho).

O aspecto da sentimentalidade foi enunciado pardgrafos acima. No que diz respeito a
privatizagdo da vida dos personagens, embora 0s personagens centrais de Wagner sejam reis e
rainhas (Rei Marke e Rainha Isolda, em Tristdo e Isolda), deuses (Wotan, no Anel), herdis
miticos (Siegfried, no Anel), por mais que mito e tragédia sejam inseparaveis e, ainda que a
redescoberta do mito para o século XX deva sobremaneira a figura wagneriana, o mestre de
Bayreuth circunscreve seus personagens miticos em dramas de carater privado. O que
interessa mais no drama de Wotan ndo € a urgéncia em resgatar o anel amaldicoado das maos
do nibelungo Alberich ou do dragdo-gigante Fafner, ainda que com o resgate, a ordem
universal seguird avante; o mais importante é o drama pessoal do deus: o reconhecimento de
sua impoténcia e nulidade pessoais ante o choque entre sua vontade e a ordem publica,
representada pela sua esposa, a deusa do matrimonio Fricka; ora, o proprio Wotan sequer se

identifica com a vida publica.

O drama burgués, neste aspecto, se define como o género por exceléncia da ideologia privatista, a forma
teatral soberana da representacao de uma nova sociabilidade que valoriza o mundo privado separado do
putblico e que torna as pecas “documentos de uma intimidade permanente”. (CARVALHO, Sérgio de,
in SZONDI, 2004, p. 13, aspas de Sérgio de Carvalho).

A acdo do Anel pode ser vista como um enredo sobre a familia burguesa. As cenografias do
Anel elaboradas por Wagner, florestas densas, montanhas enevoadas, rios caudalosos, sao
apenas metaforas para cenas que podem se passar em uma sala de estar ou em um quarto de
dormir: o dialogo entre Wotan e Fricka na cena I do ato II da Valquiria, que Wagner escreveu
tendo como cendrio o exterior do Walhalla, se torna ainda mais poderosa e intensamente
dramatica, quando passada exatamente no interior do palacio, em cenario de sala de estar,
como a imaginou, por exemplo, Patrice Chéreau em Bayreuth no Anel Centenario em 1976.
Wotan e Fricka estdo em mais uma de suas acaloradas brigas domésticas. O drama do
cavaleiro Tristdo e da rainha Isolda pode ser tomado por um tridngulo de sala de visitas em

uma escala cosmica (STEINER, 2006, p. 165).



Todavia, mesmo que a revitalizacdo da tragédia sob o manto wagneriano ainda continue

romantica, “quase-tragédia”, mesmo assim:

E desse modo somente no periodo romantico tardio, a 6pera atingiu sua heranga tragica plena. Verdi e
Wagner sdo os principais tragicos de sua época, e Wagner em particular é uma figura dominante em
qualquer histéria da forma tragica. Ele era um génio para propor questdes decisivas: conseguiria o
drama musicado recuperar a vitalidade de habitos imaginativos e reconhecimento simbdlico, essenciais
a um teatro tragico mas que o racionalismo e a era da prosa baniram da consciéncia ocidental?
Conseguiria a 6pera realizar a fusdo, longamente procurada, do drama classico e shakespeariano com a
criacdo de um género dramatico total, o0 Gesamtkunstwerk? Wagner nao estava sozinho na perseguicao
desse sonho de unidade. A carreira de Berlioz demonstra uma constante oscilacdo pendular entre o
clima shakespeariano, como em A Danag¢do de Fausto, e o classico, como na concepg¢do virgiliana de
Les Troyens (As Troianas). Mas Wagner foi mais além. Ele aceitou o axioma de Shelley de que a satide
do drama é inseparavel de uma sociedade livre. Desse modo ele ndo somente iniciou a criagdo de uma
nova forma de arte, mas também de uma nova audiéncia. Bayreuth representa bem mais do que o
projeto técnico de um palco inovador e espago acustico. Ele almeja revolucionar o carater do publico e,
por inferéncia, da sociedade. O uso que os nazistas fizeram de Wagner foi uma perversao abjeta; mas
ndo ha divida que sua imagem de teatro tinha implicag6es sociais drasticas. Ela procurava evocar na
sociedade moderna a espécie de resposta unificada e disciplinada da emogdo que tornou possivel o
drama grego e, em menor grau, o elisabetano. (STEINER, 2006, p. 164).

Mesmo ndo sendo tragédia em seu sentido mais completo, tais caracteristicas e formulacdes
wagnerianas expostas na citacao acima tornam o drama wagneriano um empreendimento cujo
adjetivo tragicoé soberanamente bem colocado, em verdade, € lhe proprio. Porque o génio de
Wagner soube transpor o lugar comum burgués, e injetar nos personagens uma corrente
subterrdnea de nobreza, como tdo bem declarou Nietzsche (2007a). Além disso, Steiner
afirma sobre Tristdo e Isolda: estd mais proximo da tragédia completa do que qualquer outra
coisa produzida durante a baixa do drama que separa Goethe de Ibsen(STEINER, 2006, p.

165). E a tragédia que anima o corpo do idedrio da Gesamtkunstwerk.

1.2 Da Cultura Operistica como Antitese dos Ideais Tragicos de Wagner

A opera nasceu em fins do século XVI, no Renascimento italiano, como uma tentativa de um
grupo de nobres e intelectuais reunidos em torno do Conde Giovanni Bardi, a Camarata
Fiorentina, de reviver a tragédia grega. Sabe-se que na tragédia a musica tinha seu lugar,
embora ndo saibamos definir qual a importancia dessa arte no conjunto geral da tragédia.
Segundo o entendimento da Camarata, a musica ocupava toda a acao do espetaculo e, sendo
assim, as primeiras criag0es operisticas, além de versarem sobre mitos gregos, consistia de

uma peca teatral completamente posta em musica. Tematicamente, as primeiras 6peras



tratavam do mito de Orfeu e Euridice. Para nés, a primeira épera é o Orpheu de Monteverdi,
de 1606 - as outras Operas anteriores, de compositores como Peri e Caccini ou se perderam ou
chegaram aos nossos dias incompletas. Como na antiga tragédia os atores enunciavam seu
texto em uma espécie de recitativo ou parlando, uma declamagao que se aproxima do canto, a
aristocracia de Florenca imaginou que para se conseguir o verdadeiro efeito tragico, a obra
deveria ser cantada. Segundo CARPEAUX (2001, p. 59), a Opera nasceu desse equivoco
filologico, pois nada é mais diferente de uma tragédia grega do que uma 6pera de Monteverdi.
Grega ou ndo, imediatamente esse género tomou conta da Itdlia, a tal ponto que pensar teatro
italiano nas décadas que se seguiram ao surgimento da opera, era pensar em teatro de Opera.
Cada cidade italiana, até mesmo a mais provinciana, tinha o seu teatro operistico. Durante o
barroco, a 6pera italiana alcancou seu momento de maior grandeza no que concerne a
engenhosidade teatral: os fabulosos efeitos especiais criados pela maquinaria cénica
impressionante dos teatros s6 nao ganhava, no apelo popular, para a veneragao fanatica que o
publico dispensava ao cantor. Foi um fendmeno que cedo ultrapassou os limites de seu pais de
surgimento, embora a Italia, até o século XIX, continuasse a ser o pais da Opera. Mesmo
compositores ndo italianos que trabalhassem ou ndo em seu préprio pais, escreviam operas em

italiano, caso de Gluck e mesmo Mozart.

Todavia, se a 6pera teve como motivacao de seu surgimento um desejo nobre e elevado, o
ressurgimento da tragédia, acabou se tornando, de fato, em uma complexa diversao que unia
vulgaridade e ostentacdo do luxo, motivada apenas pelo desejo de se ir ao teatro para ver os
exibicionismos vocais de cantores famosos, em numeros musicais como arias, duetos ou trios
que em nada acrescentavam no que diz respeito a uma unidade organica da obra, muito ao
contrario, esses numeros musicais tinham como unica funcdo o exibicionismo vocal do
intérprete, assim era a 6pera de nimeros: o deleite superficial no bel canto italiano. Tal

situacdo ainda era flagrante na época de Wagner.

(...) por seu turno a o6pera transformou-se num entrecruzar volante e caético de elementos de natureza
sensivel, sem qualquer tipo de ligacdo, de onde cada espectador recolhe a seu modo aquilo que melhor
possa servir as suas capacidades de apreciacdo, a elegancia do salto de uma bailarina, mais adiante a
ousadia da interpretacdo de uma aria, o brilhantismo pictérico de um ou outro cenario, o efeito
inesperado de um acorde vulcanico. Ou ndo é verdade que hoje em dia se pode constantemente ler que
esta ou aquela 6pera acabada de estrear € uma obra-prima porque retine muitas arias e duetos de grande
beleza, porque a instrumentacao é brilhante, e assim por diante? Mas o objetivo capaz de justificar o uso
de toda essa variedade de meios, o grande objetivo dramaético, esse jA ndo passa pela cabeca de
ninguém. (WAGNER, 1990, pp. 62-63).



Deste modo, quando os donos dos teatros perceberam que o que mais atraia o povo ao
espetaculo era o canto e ndo o drama em si - iniciou-se uma série de medidas que tornariam a
opera uma mercadoria extravagante baseada unicamente em trés vias: primeiro, um mero
capricho de empresarios avidos por lucro; segundo, um mero capricho de entreter
espectadores cansados, endinheirados e avidos apenas por encontrar seus iguais nas salas de
espetaculos para conversas aleatorias e fiteis; e terceiro, um mero capricho despudorado, por
parte dos cantores, de apenas demonstrar seus dons vocais em arias cada vez mais dificeis.
Em todos esses casos, pode-se resumir a situacao em que chegou a 6pera em duas palavras:
brilho e superficialidade. Esse tridngulo amoroso adulterou o grande casamento que se havia
feito com o nascimento da 6pera. Ora, se ndo se sabia ao certo até que ponto a musica era
decisiva na tragédia antiga, o que se tinha, na verdade, na épera, era o surgimento de um novo
género artistico. Género esse que, por ser um amalgama de teatro, musica e artes plasticas, se
mostrava protéico de possibilidades artisticas sublimes. Mas a Italia tratou, com sua énfase
depravada no canto, o estilo denominado de bel canto, de encarcerar a figura mais decisiva
dentro desse jogo mesquinho, figura essa que se viu completamente presa as superficialidades
de seu meio e que, para sobreviver com um minimo de dignidade, via como necessario baixar
a cabeca diante das exigéncias imediatistas dos empresarios, do povo e do cantor: é a figura
do compositor, do grande criador. Este tinha que fazer reveréncia ante o mau-gosto do

triangulo acima mencionado e as consequéncias foram funestas.

De um lado, a 6pera italiana. Onde o cantor era senhor absoluto da cena. Podia ser uma
toupeira dramatica, mas se a voz agradasse, estaria noite apos noite no palco se exibindo,
mostrando seu unico talento que trocava pelos aplausos faceis do publico. E esse publico, o
que queria saber do drama? Muito pouco, ou nada mesmo. Pouco se interessavam se um Julio
César ou um Orlando subissem a ribalta vestindo roupas chamativas com longos capacetes
emplumados, cantando palavras estapaftirdias em situacoes desastrosas. Ir a Opera passou a
ser mera diversdo de cérebros entediados com o ato de pensar, aristocratas gordos com suas
mulheres mal-educadas, escandalosas, que entre uma cena e outra, comiam seu frango ou
saiam para conversar aleatoriamente. A peca era programada exatamente pensando nessas
saidas descortesas da corte: apds a aria do cantor principal, poderia vir um balé qualquer

enquanto a nobreza ia passear no jardim; alguns minutos depois, o cantor voltava para o palco



para uma dria de bravura, ou uma lamentosa preguiera (prece) ou uma daria de vendetta
(vinganca), para eletrizar os nervos dos espectadores. Os cantores mais famosos sempre
possuiam algumas drias escritas especialmente para as suas possibilidades vocais e que
sempre traziam consigo em suas viagens para serem incluidas nas apresentacdes operisticas,
tais arias, muitas vezes, ndo faziam parte da obra em si, tendo sido compostas por outros
compositores em outras ocasioes, eram as drias de bati. E mesmo que tais arias ndo fizessem
a minima alusdo a qualquer personagem da peca levada a cena, assim mesmo eram incluidas
dentro da mesma, para maior exibicionismo do intérprete. Quando ndo era o vicio do canto, o
publico deixava-se aliciar pelos efeitos monumentais que a maquinaria cénica propiciava:
vulcGes imensos, cavalos voadores, inundagoes, fantasmas surgindo no palco, terremotos e
maremotos, tudo o que pudesse prender os olhos da platéia. O interesse era esse: ou se prendia
o publico pelo ouvido ou pelos olhos - pelo cérebro ndo era possivel, mesmo porque o lucro
chegava sem grandes esforcos. O Unico esforco mesmo era encontrar vozes para as incriveis
acrobacias e malabarismos vocais que os compositores forneciam para os intérpretes. No
mais, 0os compositores se viam na necessidade de completar duas ou trés 6peras por ano - o
que acabava fazendo com que, muitas vezes, os compositores cometessem plagios de obras de
outros compositores, mudando apenas o texto e aumentando os acidentes musicais na
partitura, variando com as capacidades técnicas dos cantores. A industria da épera italiana
substituiu qualquer fruicdo dramatica verdadeira pela idolatria do canto. E tal situacdo nao

havia mudado muito na época de Wagner.

Por uma outra vertente, uma outra poténcia industrial operistica era a Franca. E aqui, foram a
pompa, o grandioso e o extravagante do barroco que encontraram outra terra fértil. No idioma
francés, o drama foi sacrificado em favor do efeito cénico e da danca: os franceses
idolatravam o espetacular visual, por isso amavam balés onde os dancarinos representavam
planetas ou uma impressionante procissao de dezenas de elefantes passeava no palco. Motivo
dramatico para isso? Nado, nenhum; apenas o (des)gosto de mostrar as inacreditavéis
maquinarias cénicas dos teatros. E foi assim que Paris tornou-se o centro da arte no século
XIX. Através do espetacular, do faustoso, do maravilhoso a qualquer preco: Paris sacrificou o
drama em favor do movimento arrebatado. Meyerbeer* foi seu compositor principal. Judeu e

de familia abastada, foi para Paris apenas com uma unica intencdo: dominar a Opera. E

4 Giacomo Meyerbeer (1791-1864), compositor alemdo de familia judia que fez carreira de sucesso em Paris.
Suas obras, muito admiradas em sua época, hoje permanecem esquecidas.



conseguiu. Suas producdes o tornaram ainda mais rico. Esse compositor adorava uma cor
exOtica em sua musica, faz lembrar, nesse aspecto, as medonhas telenovelas de uma Gloria
Perez, com suas descri¢ées de outras civilizacdes. Tudo arranjado e facilitado para a elite
parisiense e, sobretudo, para os frequentadores do Jockey Club, cujos principais acionistas
eram os judeus. A industria operistica francesa era conhecida, e com todos os motivos, por
Grand Opera. Outro grande sucesso da cena francesa foi Auber®. Nao havia solucdes para a
opera. Se a Italia sacrificou o enredo em favor do canto, Paris sacrificou a miisica em favor da
cenografia. A missdo da qual Wagner incumbiu-se foi, entdo, a de restaurar a dignidade e a
verdade dramaticas da prépria épera, trazendo de volta ao teatro o seu elemento primordial, o
drama. Elemento esse perdido pela demanda depravada e absoluta do canto italiano e do
espetacular parisiense. Demanda que, afinal, conseguiu tornar tanto o texto quanto a musica

operisticas produtos desconexos sem a minima unidade e coeréncia.

O drama wagneriano, enquanto antitese da Opera, é a instauragdao dessa unidade. Nesse
aspecto, o regente Daniel Barenboim comenta que ndo acredito em estudar o texto antes e
depois tentar ver como a musica se encaixa, porque, embora escrevesse primeiro o libreto e
depois a miisica, Wagner estava buscando uma forma artistica que os unificasse. E criou
uma unidade de som e palavras absoluta e indivisivel, (BARENBOIM e SAID, 2003, p. 63).
As palavras do maestro ainda devem ser acrescidas outras. A unificacdo artistica wagneriana
ndo foi apenas de palavra e musica; foi de palavra, musica e drama: esse componente tao
fundamental, essa majestade que os italianos e os parisienses esqueceram em troca de suas
vulgaridades teatrais. Um tnico veredicto para os dois casos: regressaio do bom-gosto das

capacidades auditiva e intelectual.

E se ndo fosse pela penetracdo audaciosa e vigorosa do poderoso ideario estético wagneriano,

a situacdao nao mudaria com o passar dos séculos. Que fale CARPEAUX (2001, p. 240):

O nivel da cultura musical, na Franga da Restauracdo e da Monarquia de Julho era baixo. Até Stendhal,
apesar de sua fina sensibilidade musical, envolveu-se em confusdes deploraveis entre Cimarosa, Mozart
e Rossini. Ndo se admitia outra musica sendo a de teatro. Balzac achava Rossini superior a Beethoven e
Meyerbeer superior a Mozart. Gautier s6 quis ouvir marchas militares; o que ndo o impediu de exercer
as funcoes de critico musical. Da critica especializada da época, dos Castil-Blaze e

Fétis, melhor é nio falar.

5 Daniel-Frangois-Eprit Auber (1782-1871), compositor francés, impar na frivolidade. Apenas uma Opera sua
permanece no repertério: Fra Diavolo (1831).



Paris, nessa época, apenas concebe e conhece a arte como divertimento e ostentacdo. Os
grandes temas da Grand Opera sdo sempre temas histéricos, mas nao lhes interessa a histéria,
0 que vale é o que se pode aproveitar de grandes procissoes, excomunhdes coletivas, orgias
romanas, cenas grandiosas de coroacOes de reis e rainhas e cenas de tumultos populares.
Dentro desse esquema a musica perde sua eficacia e serve apenas para colorir o que houver no
enredo em tons exéticos. Tudo controlado pelos ingressos da bilheteria e pelos aplausos do
publico. Por mais que o Mestre de Bayreuth, em sua primeira fase, tenha absorvido muito
desse estilo, sobretudo em Rienzi, é inegavel a imensa transformagdo que o género realmente
sofrera nas mdos de Wagner (GREY in MILLINGTON, 1995, p. 84). Ademais,
diferentemente desses compositores, Wagner tende sempre para o intimismo e para a
interiorizacdo de sua arte. Apenas uma mente predisposta ao cinismo e uma sensibilidade
vulgar que ndo ultrapassam a superficie em suas analises podem realmente considerar o teatro
wagneriano como essencialmente monumental. Tristdo e Isolda, por exemplo, onde a
introspeccdo e o fluxo de consciéncia dos personagens titulo possuem maior e suprema
importancia do que qualquer evento exterior, e formam em si uma vigorosa matriz estética
nessa obra, nos fornece uma primeira demonstracdo desse fato. Nesse drama, a pompa e a
grandiloqiiéncia ocas de Paris sdo substituidas pela limitagdo da agdo em cada ato que se
torna impressionante, engenhosa e muito apropriada ao drama essencialmente psicoldgico de

Wagner (KERMAN, 1990, p. 193). Mas também Parsifal possue:

caracteristicas que sdo freqiientemente relacionadas ao impressionismo: em seu jogo de luz e sombras,
seu sentido de leveza flutuante, sua substancia constantemente a ponto de se dissolver numa atmosfera,
sua envolvente energia mistica. Tais caracteristicas levaram Debussy a sugerir que a partitura soava
como se fosse “iluminada por detrds”, o que também exerceu um forte apelo sobre os artistas dos
movimentos simbolista e decadente das décadas de 1880 e 1890 (MILLINGTON in MILLINGTON,
1995, pp. 357-358).

E também, da relacdo entre a etérea musica de Parsifal e a musica de Debussy, o regente

Daniel Barenboim comenta que:

Nunca vou esquecer a primeira vez que regi La Mer: fiquei impressionado ao descobrir, de repente, as
mesmas combinagdes de instrumentos em unissono — trompete e corne-inglés, ou trompete e oboé,
como no Prelidio do Parsifal — que s6 Wagner havia utilizado antes de Debussy (BARENBOIM e
SAID, 2003, p. 105).



Um teatro e uma musica que produzem impressoes tdo profundas em artistas impressionistas e
simbolistas ndo podem ser intimamente aparentados com a exterioridade banal e popular de
obras como Les Hughenots ou La Vestale. Os dramas centrais do Anel, Die Walkiire e
Siegfried, sdo ndo apenas em sua esséncia, mas também em sua mais superficial aparéncia, tdo
distintos dos brilhantismos vazios da Grand Opéra. O ato I da Valquiria, com seu magnetismo
fortemente tristanesco, onde apenas trés personagens tém lugar; o ato II desse mesmo drama,
com a disputa filosofica e moral de Wotan e Fricka e a cena supremamente dramadtica e ao
mesmo tempo tdo maravilhosamente suave, de uma insustentdvel leveza e tranqiiilidade
imperturbavel, da Anunciacdao da Morte — cena essa que é um dos maiores triunfos da arte
musical e teatral wagnerianas, onde a propria sombra da morte parece projetar-se sobre 0s
personagens; no ato III, o movimento da Cavalgada das Valquirias ou o final com o Fogo
Magico, ndo empalidecem a beleza do didlogo entre Wotan e Briinnhilde. Ja em Siegfried,
cena apds cena é organizada de forma que apenas um ou dois personagens subam ao palco,
apenas na cena I do ato II que Alberich, O Andarilho e Fafner, trés personagens de uma s6
vez, aparecem. Essa organizacdo permite uma penetracdo mais acurada nos pensamentos e
desejos dos personagens, ao invés de cenas tumultuosas e movimentadas. O ato II possue uma
serenidade pastoral. E a floresta verde com sua sombra onde Siegfried deita-se a meditar
sobre seus pais e adormece ao som do canto do passarinho. E o didlogo entre Siegfried e
Mime, onde o herdi consegue ler os pensamentos do nibelungo, por telepatia. E, no ato 111, a
majestade sublime do Despertar de Briinnhilde. Gétterddmmerung (Crepusculos dos Deuses),
mesmo que absorva elementos da Grand Opéra e que conserve uma tendéncia arcaizante e
tradicionalista em muitas de suas principais cenas (como a das Nornas, o Coro dos Vassalos
ou o Trio da Vinganga e, também, as reminiscéncias de Auber da personagem Gutrune na
cena II do ato II), a integridade estilistica de Gotterdimmerung ndo chega a ser
comprometida. Os elementos dispares sdo fundidos com uma tal maestria técnica e convicg¢do
dramaturgica que qualquer critica menor tem de ser desconsiderada (MILLINGTON in
MILLINGTON, 1995, p. 343). Sdo nesses momentos, em Goétterddmmerung ou em Die
Meistersinger von Niirenberg, em que a imensa transformagdo, que Grey menciona e pela
qual Wagner toca o género operatico da capital francesa, é realizada. E esse toque ja é um
elemento distanciante entre a arte do drama wagneriano e a 0pera vulgar da Italia e de Paris,
bem como é, sobretudo, uma diferenca entre as expectativas tradicionais do publico, que

variavam da banalidade a superficialidade do gosto, e as expectativas exigidas por Wagner.



Também MORRISON (1992, p. 29), da-nos um retrato dessa Paris, capital da cultura

européia no século XIX:

A Paris dos anos 1820-1830 era (...) [uma] pantomima social grotesca, a cidade era uma arena em que
ligacGes temporarias se faziam ou se rompiam com tanta facilidade quanto se troca de roupa de parceiro
num baile. Ndo é de espantar que o cinico Heine tenha podido exclamar: “Quando o bom Deus fica
entediado nos céus, abre a janela e contempla os boulevards de Paris”.

Novamente temos um quadro mérbido de ricos entediados sem nada para fazer. E sabido que
alemdes como Gluck, Mozart e Weber tentaram devolver a Opera o que lhe pertencia, o
drama, mas suas acdes ndo surtiram muito efeito. Caberia a Richard Wagner o papel de trazer
o drama de volta para os palcos. A reforma wagneriana visava ndo apenas uma revalorizacao
do drama, mas também, dado ao quadro geral apresentado acima, uma revolucdao nos habitos

do publico, dos cantores e dos empresarios, uma revolucdo social nos costumes.

Na época de Wagner, a comunidade judaica e a aristocracia eram as proprietarias de grande
parte dos teatros e a corrupgdo do gosto vivenciada na Italia e em Paris também tinha suas
raizes solidificadas nas terras germanicas. A proposta de Wagner era modificar a sociedade
através da arte dramatica operistica, sendo assim, investiu contra quem representava essa
corrupcao: a Opera italiana e a francesa e os judeus. Na visdo wagneriana, esses povos nao
apenas invadiram a Alemanha territorialmente no passado, como a Franga, que contou muitas
vezes com a apatia politica por parte da aristocracia e o apoio do judaismo, como também o
fazem, agora no campo da arte, no presente. Se antes a invasdo foi implementada pelo

militarismo, agora as armas eram o dinheiro e a elitizacdao da arte.

Se observarmos a posi¢do da arte moderna — tanto quanto ela consiga ser verdadeiramente arte — em
relacdo a vida publica, reconhecemos antes de mais a incapacidade total de a primeira influenciar a
segunda, no sentido das aspiracdes mais nobres da arte. A razdo é que a arte, enquanto mero produto de
cultura, ndo brotou realmente da vida, e agora, transformada em planta de estufa, ndo consegue lancar
raizes no chdo natural do presente. A arte passou a ser propriedade privada de uma classe de artistas;
oferece prazer apenas aqueles que a entendem, e para ser entendida exige estudo particular, distante da
realidade da vida: o estudo da erudigdo artistica. Hoje em dia, todo aquele que tem dinheiro suficiente
para pagar os prazeres artisticos do mercado facilmente acredita que pode apropriar-se deste estudo e do
entendimento que dele decorre. (WAGNER, 2003, p. 175, grifos de Wagner).

Prostituta, mocinha fria e filisteus. Assim Wagner denominou, respectivamente, a Opera

italiana, a 6pera francesa e o publico de seu tempo. Operas essas que impregnavam também



os teatros alemdes. Em sua vida, esse homem travou uma guerra que nos faz lembrar da luta
entre Davi e Golias. Pois era um gigante, na verdade gigantes, a quem Wagner acusava. Se
por um lado os artistas ndo estavam interessados em outra coisa salvo o aplauso e a bilheteria,
por outro o publico burgués ndo estava habituado em ver na Opera - e nas artes em geral - algo
mais do que uma noite de simples prazeres. Na visdo de Wagner, o ponto primeiro a ser
questionado é a propria maneira como o compositor produz sua obra e qual a visao que o
artista tem, afinal, de si mesmo. Em sua época, compositores como Rossini se orgulhavam por

fazer musica por metro de partitura!

A meta principal da carreira de Wagner era obter pleno controle sobre a producdo de suas obras, para
que elas pudessem ser encenadas do modo que ele julgava necessario. Mas, para consegui-lo, Wagner
teve de contestar alguns dos principios mais béasicos da vida operistica e exigir uma reforma completa
de suas praticas, tanto musicais quanto sociais. (WEBER in MILLINGTON, 1995:172).
As praticas filistéias descritas acima podem ser resumidas em: ir a 6pera, antes de mais nada,
era questdo de status social; sendo assim, ia-se ao espetaculo como oportunidade para se falar
de negocios e cultuar a moda e o luxo; a fruicdo dramadtica, se existia, estava relagada e
rebaixada a apreciacdo de cantores e da maquinaria cénica; no fim disso, o caixa da bilheteria

dava o tom das proximas noites. Conforme Wagner diagnostica em seu ensaio Sobre la

Determindcion de la Opera, retirado do site http://archivowagner.info/16e.html:

Si todo lo escrito para el teatro y representado actualmente en éste viene determinado por la dnica
tendencia del "efecto" (...) la intencién de nuestros actores sin dotes poéticas no podia ser ni entendida
ni representada, condujo a aquella recitacién sin sentido pelo de indudable efecto melodramatico, cuya
auténtica tendencia practica era aquel "efecto", esto es, el embotamiento de la percepcion sensorial del
espectador, tal como ha quedado en los documentos graficos en forma de intensos "aplausos".
(WAGNER, Sobre la Determinacion de la Opera.)

Outro ponto bastante reprovavel e amplamente criticado pelo Mestre de Bayreuth, foi a
previsibilidade dos espetaculos, do teatro falado a sala de concertos, mas sobretudo dos
espetaculos operisticos, um anténtico estudio acerca de como triunfar em una situacién dada
y circunscrita por las circunstancias nos lo ofrece la historia de la génesis de las dperas
italianas, incluidas las de Rossini, (WAGNER, El Publico en Tiempo y Espacio,

http://archivowagner.info/16e.html).

E nesse contexto de critica ao mundo da arte, e apenas nesse contexto - que, além de tudo, é

uma peca no contexto histérico mais amplo da falta de unidade politica alema e dominacao


http://archivowagner.info/16e.html

estrangeira - que se pode falar de um nacionalismo e mesmo de um racismo em Wagner. E
nesse contexto que, ainda, devem ser entendidos os textos anti-semitas Was ist deutsche? (O
que é alemado? de 1865), Deutsche Kunst und deutsche Politik (Arte alema e politica alema, de
1867) e, principalmente Das Judentum in der Musik (O judaismo na musica, de 1850), com
seus ataques ferozes a Meyerbeer. Em Was ist deutsche? Wagner denuncia a invasdo
alienigena que estava tomando conta da natureza alemd, segundo WEBER (in.
MILLINGTON, 1995, p. 175), o compositor se referia a posicao destacada, superior, em
relacdo a cultura alemd, que a cultura francesa assumia em terras alemads, politicas essas
oriundas tanto de governantes equivocados quanto de judeus. Em seu ensaio Opera e Drama
(1851), onde esta exposta a mais contundente critica sobre o género operistico do século XIX,
ao mesmo tempo em que demonstra as diferencas entre 6pera e drama wagneriano, Wagner

escreve:

Nosso ptiblico que vai ao teatro ndo tem necessidade de obras de arte; ele quer se divertir, quando toma
seu lugar diante do palco, e ndo se concentrar; e a necessidade da pessoa dada a diversdes é meramente
de detalhes artificiais, e ndo de unidade artistica (...) esse soberano que dé as ordens é o filisteu (...)
Hoje, quando falamos de mtisica de épera, em qualquer sentido rigoroso, ja ndo falamos mais de arte,
mas de um mero artigo da moda. (WAGNER, citado por WEBER in. MILLINGTON, 1995, p. 173).

E este mesmo fetiche pelo esplendor luxuoso e espetacular que o grande teérico do teatro, e
do teatro wagneriano em especial, ADOLPHE APPIA, combatera, tanto em seus textos, que

se valem de imagens e citagOes wagnerianas, quanto em sua pratica cénica:

Los origenes y el desarrollo de la 6pera explican sobradamente porque la puesta em escena de este
género se ha desarrollado sin motivo dramético alguno y para la exclusiva satisfaccién de la mirada.
Dicha satisfaccién, tnicamente guiada por el deseo de espectdculos cada vez méas maravillosos, y
condicionada por unas convenciones escénicas que limitaban muy severamente la realizacién (...).
(APPIA, 2000, p. 103).

O mau-gosto popular aliado a avidez lucrativa empresarial transformou a épera na primeira
grande expressdo de uma industria do entretenimento. Ademais, é facil reconhecer, no
movimento artistico burgués, o Romantismo, essa tendéncia cada vez mais arraigada de
transformar a obra de arte em mercadoria da moda. E embora ADORNO, em seu livro

Filosofia da Nova Musica, afirme que:

E verdade que o processo pelo qual se passou a producio calculada de misica como artigo de consumo
demorou mais a desenvolver-se do que o processo analogo verificado na literatura ou nas artes



plasticas. O elemento ndo conceitual e ndo concreto da musica, que desde Schopenhauer a remeteu a
filosofia irracionalista, fé-la contraria a rdtio da vendibilidade. Somente na era do cinema sonoro, do
rddio e das formas musicais de propaganda, a musica ficou, precisamente em sua irracionalidade,
inteiramente seqiiestrada pela rdtio comercial (ADORNO, 2002, p. 15).

Pace Adorno: a realidade socio-histdrica da mtusica demonstra exatamente o inverso. A
musica do periodo p6s-Beethoven, operistica ou ndo, mais do que qualquer outra arte ja se
desenhava como auténtica mercadoria de consumo rapido e extravagante, ja carregava sim,
mais do que qualquer outra arte, uma forte caracterizacdo mercantilista e fetichista. A musica
desse periodo, e insisto: sobretudo a musica, ja contém caracteristicas fortemente formadoras
de uma industria cultural. Os paragrafos anteriores demonstraram essa constatagdo no terreno
da o6pera. Porém, grande parte da musica instrumental, absoluta, ja demonstra também a
adesdo aos rasgos da cultura massificada. Primeiramente, o deslocamento da razdo da
percepcao do ptblico, que migra da obra em si para o artista, que se torna mais importante do
que a obra de arte; o artista deve apresentar-se de maneira peculiar, com uma atitude
diferente, que atraia a atencdo e a veneracao do publico unicamente pelo personagem criado,
instaura-se um simulacro; dai resulta, por exemplo, a imagem diabdlica do compositor
italiano e virtuose do violino Nicolau Paganini com suas roupas excéntricas, aparéncia
cadavérica e um suposto, mas, sobretudo bem noticiado, pacto com o diabo; o componente
sexual desses artistas também € ressaltado pelos jornais: o compositor e virtuose do piano, o
hiingaro Franz Liszt, fazia questdao de sempre tocar seu instrumento sentado proximo as
mulheres; para compor a imagem vendida pelos jornais, os problemas de satide também eram
valorizados: desta forma, o compositor e virtuose do piano, o polonés Frederic Chopin,
vomitava sangue ao piano, vitima de tuberculose. Medo, sexo e sangue — é 0 nascimento da
massificacdo e da imbecilidade do mau-gosto popular no espirito da musica, a imagem em
lugar do conteddo. Ora, o que é o virtuose romdntico da misica sendo a figura ja acabada do
que viria a ser, no século XX, o superstar da miisica pop? Assim como esse, aquele é o génio,
o idolo, a estrela que atrai o ptblico para onde ele est4 pelo simples fato dele esta 1a. Cria-se
em torno do artista uma aura, uma espécie de aura sobrenatural, mistica, que nada mais é do
o0 ja mencionado simulacro e que confere ao artista um carater, um status, superior a propria

obra.

O absurdo e a vulgaridade da época de certa forma se cristalizavam em sensacionalismo e injustica tdo
flagrantes. Enquanto Schubert ficava relegado ao esquecimento, usavam-se as luvas a la Paganini, e s6
a atracdo rival de uma girafa recentemente adquirida pelo Zoolégico conseguiu fazer Paganini cancelar



um concerto. Tal como o i0id ou o bambolg, o violino tornou-se a mania do momento (MORRISON,
1992, pp. 39-40, grifo meu).

Também através da musica, o romantismo burgués do século XIX substituiu a nogdao de
talento pela de atitude: a obra em si pouco importava, mas a imagem, os gestos, as roupas e as
expressoes do artista eram, em suma, o que hipnotizava multidoes. Hoje, quem escuta com
seriedade a musica de um Paganini? E também revelador descobrir as composicdes de
Paganini definidas em um diciondrio moderno de musica como “carentes de profundidade
emocional”, e, em um outro, como “banais e superficiais” (MORRISON, 1992, pp. 40-41).
Mesmo Liszt é acusado de produzir uma musica superficial, embora que em sua época

atraisse multidoes de entusiastas, sobretudo mulheres, para os seus concertos®.

E importante observar que essa expressdo do mau-gosto romantico-burgués na miisica pode
mesmo ter sido introduzida nos costumes sociais através da filosofia. E, novamente, pace
Adorno, exatamente com Schopenhauer. A metafisica da musica desse filésofo, com suas
comparacoes vulgares entre tonalidades, modulacGes e acordes e sentimentos, estados da alma
e, por mais absurdo que seja, com os reinos animal e vegetal, expostas no Terceiro Livro de O
Mundo como Vontade e Representacdo (SCHOPENHAUER, 2001), fornecem um compéndio
de analogias hilarias com vista nos efeitos que determinados procedimentos composicionais
causam a sensibilidade humana. A massa burguesa, aquela espécie de individuo tetraplégica
intelectualmente, que nunca soube ouvir mtusica e cujos exemplares encontram-se em todos 0s
niveis da burguesia, da baixa a média a alta burguesias, e que sdo sempre avessos as
elucubragoes longas e profundas, encontrou, precisamente no pensamento schopenhauriano, o
mundo perfeito para a representacdo de sua vontade indolente. Esse elemento ndo conceitual
e ndo concreto da miisica, ao contrario do que fala Adorno, funcionou exatamente como o
atalho mais adequado para explicar a musica para a digestdo mais facil dos burgueses e assim
transforma-la em mercadoria de moda. Uma outra digressdao no que se refere a avaliacdo
adorniana, nesse ponto, é que esse atalho nao iniciou-se com o cinema ou o radio ou a
propaganda, comegou na propria miusica séria em sua adesdo a filosofia profunda de

Schopenhauer, romdntica par excellence. Evidentemente que o cinema e o radio e a

6 O fendmeno do empreendimento wagneriano de Bayreuth e ainda a prépria mistificacdo da figura de Wagner,
em parte também orquestrada e encenada pelo préprio dramaturgo-compositor, na aparéncia, e bem
superficialmente, pode ter vinculo com esse fendomeno cultural massificante do século XIX. No entanto, a
esséncia da Gesamtkunstwerk é de outra natureza, mais profunda e mais complexa, como serd exposta mais
adiante.



propaganda mantém sua heranga romdntica até hoje: ainda somos romanticos, os finais
felizes que vao contra toda e qualquer légica ainda sdo esperados pela massa que lota as
producdes de Hollywood. O crime ndo compensa e o heréi deve triunfar a despeito de
qualquer coisa. Aquela imensa alvorada na qual os amantes e herdis de Hollywood
caminham de mdos dadas, ao final da histéria, surgiu primeiramente no horizonte do
romantismo (STEINER, 2006, p. 77). E ganhou ainda mais energia com a musica e filosofia
filiadas a esse movimento. No opus magna schopenhauriano é detalhado um receituario de
maneiras de como conseguir determinado efeito no publico através da tonalidade, dos modos
e até dos andamentos musicais. Mesmo que, quando fala da musica, o filésofo admita quando
se trata de simplesmente explicar esta arte maravilhosa, o quanto o conceito é pobre e
infecundo (p. 274), ele ndo titubeia em langar infindaveis paginas onde a musica é explicada
de maneira rasteira e com uma imbecilidade indecorosa através de comparacdes cansativas

para qualquer intelecto mediano:

A melodia, por esséncia, reproduz tudo isto: ela erra por mil caminhos, afasta-se incessantemente do
tom fundamental; ela ndo vai sé aos intervalos harmonicos, a terceira ou a quinta, mas a todos os outros
graus como a sétima dissonante e os intervalos aumentados, e termina sempre por um regresso final a
tonica; todos estes desvios da melodia representam as diversas formas do desejo humano
(SCHOPENHAUER, 2001, p. 273).

A proxima citacdo é bastante elucidativa:

Queremos, em uma palavra, exprimir o abatimento? Para isto basta prolongar a nota fundamental (este
prolongamento torna-se imediatamente um efeito insuportavel); e, num grau mais fraco, mas bastante
semelhante ainda, basta, para exprimir a mesma coisa, um canto monétono e sem significado
(SCHOPENHAUER, 2001, p. 274).

O devaneio seguinte ¢ ainda mais esclarecedor:

A éaria de danca em menor parece contar a perda de uma felicidade frivola e que se deveria desprezar,
ou ainda, parece dizer que com mil penas e mil fracassos se atingiu um fim miseravel. O nimero
inesgotavel de melodias possiveis corresponde a inesgotavel variedade de individuos, de fisionomias e
de experiéncias que a natureza produz. A passagem de uma tonalidade para uma outra diferente, que
rompe qualquer ligacdo com a tonalidade precedente, assemelha-se a morte na medida em que ela
destréi o individuo (SCHOPENHAUER, 2001, pp. 274-275).

Estas citacoes foram retiradas a esmo da obra-prima de Schopenhauer e parece-me ver o
publico burgués oitocentista encontrando esse ou aquele significado, através desse ou daquele

efeito, extraido da cartilha desse filésofo. Essas idéias mudaram a maneira de compreender a



musica, elevando-a, durante todo o século XIX, a categoria de arte maior entre todas as artes,
mas também, ao mesmo tempo em que facilitou a sua apreensao pelos cérebros atrofiados de
um publico carregado de frivolidades. Nessa elevacdo do status que a musica alcangou no
século XIX, a metafisica da musica de Schopenhauer possui o papel principal. Porém, mesmo

que ele afirmasse:

A musica tem com esses fenomenos apenas um relacdo indireta, visto que ela nunca exprime o
fendmeno, mas a esséncia intima, o interior do fenémeno, a propria vontade. Ela ndo exprime tal ou tal
alegria, tal ou tal aflicdo, tal ou tal dor, terror encantamento, vivacidade ou calma de espirito. Ela pinta a
propria alegria, a propria aflicdo, e todos esses outros sentimentos, por assim dizer, abstratamente
(SCHOPENHAUER, 2001, p. 275).

O ouvinte e critico de musica ndo eram diferentes do filésofo. Enquanto este possuia opinides
sobre a arte dos sons refinadas, que acabam em apenas devaneios contemplativos; aqueles,
em um acorde muito consonante, tinham uma apreciacdo voltada para um gosto mais popular.
Quando Schopenhauer filosofa sobre mtsica, é o seu lado massa, o pequeno burgués de
cérebro atrofiado que toma a palavra. Ora, as composicdes operisticas mozartianas Le Nozze
di Figaro (As Bodas de Figaro), Cosi Fan Tutte (Assim Fazem Todas), Don Giovanni e Die
Zauberflote (A Flauta Magica), obras-primas indiscutiveis, as maiores Operas na lingua
italiana (no caso, as trés primeiras citadas), ja@ haviam sido compostas a época de
Schopenhauer. E Ludwig van Beethoven era contemporaneo de Schopenhauer. O fil6sofo
afirma que as palavras do canto e o libreto de 6peras jamais devem esquecer sua subordinagdo
primordial a musica. Esta, por sua vez, nunca deve tentar se esforcar demasiadamente para
acomodar-se as palavras ou aos acontecimentos. Mesmo com as obras-primas mozartianas
citadas acima e o fato de ser contemporaneo de Beethoven, sobre o risco de a musica ficar
subordinada a palavra o filésofo afirma: Nenhum compositor escapou a este erro melhor do
que Rossini: eis por que a musica deste mestre fala a sua prépria linguagem de uma maneira
tdo pura e tdo nitida que ela ndo precisa do libreto, bastando os instrumentos da orquestra
para lhe fazer valer o efeito (SCHOPENHAUER, 2001, p. 275). Quem foi Rossini?
Compositor de oOperas italianas repletas de arias de ocasido que divertiam os momentos de
ociosidade do auditério. Quem foi Rossini frente a Mozart ou a Beethoven? Primeiramente,
um compositor menor cujas composicoes estdo todas praticamente esquecidas, com excec¢ao
do Il Barbiere di Siviglia (O Barbeiro de Sevilha). Mas também, por outro lado, quem foi

Rossini para Schopenhauer? O melhor exemplo dado pelo préprio Schopenhauer para a



demonstracao de suas afirmagdes sobre musica. Se o proprio fildsofo, a partir de suas idéias e
como demonstracao das mesmas, chega a essa constatacao tao vulgar, tdo de gosto popular,
comum — o que dizer da maior parte do publico, da massa, que leu-o? Identificacdo sumadria: a
filosofia schopenhauriana contribuiu muito para a regressio da capacidade auditiva.
Ironicamente, o feito desse filésofo de elevar o status da musica, resultou também em seu
oposto, no rebaixamento da mesma ante os ouvidos caducos da massificacdo do gosto. A
preferéncia da massa pelos efeitos exteriores, pelo brilhantismo, pela idolatria do génio e pela
busca de um significado imediatista na musica encontrou ainda mais embasamento, mesmo o
seu paralelo, no filosofismo indolente schopenhauriano e na pueril preferéncia idealista e
burguesa deste pela fugaz buffa de Rossini — mestre, segundo Schopenhauer. Musica de brilho
e de efeito faceis conseguidos a partir de duas unicas preocupagdes: o dinheiro e o aplauso

populares, mas que foi elevada a categoria metafisica pelo cérebro de Schopenhauer.

Ja o espirito alemdo, para Wagner, era mais sério musicalmente do que o de qualquer outro
povo na Terra, sobretudo o francés, de onde Wagner dizia vir, especificamente, o filisteismo
musical, o mero artigo da moda. Identificava a nobiliarquia do espirito alemdo com a nobreza
da musica alema de Bach, Handel, Mozart, Haydn, Beethoven, Weber e Schubert; por outro
lado, Meyerbeer, Halévy e Spohr, compositores de grande prestigio popular e empresarial
configuravam os fogos de artificio, o teatro vulgar e o exibicionismo que atraiam os invalidos
— hd alids um grande ntimero de artistas conceituados que estdo longe de p6r em causa o fato
de ndo terem outra ambicdo que ndo seja a de satisfazer esses espectadores limitados,
(WAGNER, 1990, p. 63). Tais artistas so conseguem emergir a luz do dia do publico
moderno os vapores artificialmente destilados do sentimentalismo boémio das drias da opera

italiana ou do atrevimento das cantigas dangadas do cd-cd francés (WAGNER, 2003, p.102).

Wagner desafiou as tradi¢des sociais e musicais da 6pera de uma maneira extraordinariamente
abrangente. A Opera sofreu muitas criticas no decorrer de sua histéria, dos ataques aos castrati na
Inglaterra, na década de 1720, até a visdo de uma 6pera reformada, popular, articulada pelo nacionalista
italiano Giuseppe Mazzini na década de 1830 (...). Mas ninguém montou uma campanha tdo arrasadora
contra a tradicdo quanto Wagner, tal como ninguém havia abordado o problema de um ponto de vista
tanto tedrico quanto pratico. Ele fez essa abordagem em parte como um Kapellmeister excessivamente
ambicioso pretendendo obter maior autoridade sobre a execugdo de suas 6peras. Para atingir essa meta,
porém, preparou uma redefinicdo social e intelectual da dpera, em grande escala, que era a0 mesmo
tempo maliciosa em sua politica musical e altaneira em sua afirmacdo filoséfica. O produto final foi um
mundo operistico alternativo, baseado em um novo conjunto de principios sociais e praticas musicais —
que evoluiu na forma do Festival de Bayreuth (WEBER, in MILLINGTON, 1995, pp. 172-173).



Em seu ensaio Sobre la Determindcion de la Opera, Wagner volta a investir também contra a
opera francesa. Um dos alvos é o compositor francés Charles Gounod, cuja épera Fausto,
baseada no drama de Goethe, estava lotando os teatros alemdes na época. A frivolidade e a
superficialidade dessa 6pera, sobretudo se comparada ao texto alemao da qual se originou, fez
Wagner novamente se exasperar contra o publico e a arte de seu tempo. Como poderia-se
preferir ver encenado o Fausto de Gounod ao invés do de Goethe! Este contém a
quintesséncia das aspiracoes humanas, aquele, a mediocridade de um lencinho molhado de

lagrimas. Isso é o que pode chamar-se de uma miisica apocaliptica!

Como vamos a seguir intentando seriamente resolver auténticos temas dramaticos, cuando el ptiblico se
aparta de nosotros y se agolpa alli donde estos mismos temas son utilizados, en la forma mas frivola, en
la mera multiplicacion de los mas vulgares recursos e efectos? A decir verdad, se les podria objetar de
nuovo a este respecto cémo seria posible ofrecer al publico alemén la 6pera Fausto, del sefior Gounod,
si nuestra escena teatral hubiera sido capaz de presentarle el Fausto goethiano en forma realemente
comprensible. Lamentamos profundamente que el publico no prestara atenciéon al extrdordinario
empeiio de nuestros actores por crear algo con el monélogo de nuestro Fausto y la pusiera en el aria del
seflor Gounod con el tema sobre la alegria de la juventud y aplaudira aqui, mientras alli no queria ver
nada bueno. (WAGNER, Sobre la Determinacion de la Opera).

Diante de tamanho quadro de degeneragdo artistico-social, onde o publico trocava as
meditacOes profundas goethianas pela insipida mediocridade de um Gounod, a emergéncia de
um novo homem era prioridade para Wagner. Por isso abragou as barricadas de Dresden. Ele
esperava que, apos o sucesso da Revolucdo Politica, também surgisse uma Revolucao
Artistica. Inflamando seus companheiros revolucionarios com discursos ardentes a0 mesmo
tempo em que era também inflamado pelas presengas de Bakunin e Max Stirner. A inspiragao
para esse novo homem viria nas figuras dos revolucionarios citados acima e na filosofia
humanista de Ludwig Feuerbach e mesmo da metafisica da musica de Schopenhauer’.
Wagner inicia a grande cena de sua forjadura da espada para buscar a sua lanca sagrada. O
ritmo das marteladas é dado pela eminéncia majestatica com a qual o compositor se debruca
sobre sua missdo maior... a de elevar o homem a divindade aqui mesmo na Terra,
proclamando a aurora do homem do futuro, o homem-artista. Esse novo homem nao poderia
possuir o cérebro acanhado dos burgueses de sua época, nem tdo pouco um gosto para a arte
tdo atrofiado e vazio. E o homem cujo o explendor maior é sempre o prenuncio do novo, do

inaudito, do que nunca aconteceu. A beleza desse novo homem desperta em si mesmo o voo

7 Deve ser observado que Wagner nao foi um schopenhauriano radical. Ele apropriou-se das idéias do filésofo e
interpretou-as a sua maneira, modificando-as de acordo com a sua prépria visao-de-mundo. Essa influéncia de
Schopenhauer sobre o desenvolvimento da obra wagneriana sera exposta em topico posterior.



natural das aguias, nas grandes altitudes onde abraca o mundo para toda a delicia de ser o que
é: humano, demasiado humano. Primeira lei desse novo homem, antifilisteu: ndo ter leis e dai
tudo se tira e floresce. Sendo assim, coloquemos vinhos novos em odres velhos, ja sabe-se no
que da e é isso que deseja-se. Porque se Wagner confirmava em suas observacdes que a 6pera
e seu publico eram frivolos e que os compositores compactuavam dessa frivolidade
juntamente com os empresarios em favor das beneces da bilheteria, a ponto de fazer
desmoronar textos classicos em favor de uma cantilena ftitil de facil memorizacao e de reles
aplausos, onde o Fausto de Goethe conforme interpretado por Gounod da apenas um leve
reflexo do quadro geral, posto que ha casos ainda mais escabrosos, verdadeiros oprébrios
onde a massificacdo do gosto opera de maneira avassaladora, foi na épera que a miusica
acabou por atingir finalmente a mais despudorada expressdo da sua cada vez mais inchada
vaidade (WAGNER, 2003, p. 127); basta lembrar do Otelo, transformado em sofrivel dpera
por Rossini. Quem assiste a essa 6pera jamais dird que foi baseada no texto do Bardo Inglés, a
distancia agora é de anos-luz! Sem duvida alguma, com Gounod e com Rossini, e com outros
dessa cepa, a musica ganha mais uma qualidade — a muisica é capaz de fazer desabar um

mundo.

Mesmo assim, Wagner ndao encontrava outra solucdo sendo através da propria Opera, era o
caso sim de deitar vinho novo em odre velho: a odre arrebentaria e dessa destruicdo emergiria

um novo paradigma. Conforme Wagner:

Admitimos que la 6pera ha puesto de manifesto la ruina del teatro: si ha de parecer dudoso que la 6pera
provocara esta ruina, en su actual predominante efectividade se advierte claramente, en cambio, que
solo a ella se puede recurrir para levantar de nuevo nuestro teatro; que, no obstante, este renacimiento
solo puede tener éxito auténtico si la 6pera demuestra a nuestro teatro, junto com el logro de su
rehabilitacion, por qué le son tan especificamente proprias las disposiciones ideales, que precisamente
el teatro aleman se preocupd y sufrié mas a causa del inadecuado e insuficiente desarollo de dichas
disposiciones, que el teatro francés, para el que éstas no eran tan proprias y, en consecuencia, pudo
alcanzar facilmente una correccion efectiva, dentro de una reducida esfera. (WAGNER, Sobre la
Determinécion de la Opera).

Evidentemente ndo era a épera de numeros artificiais que provocaria essa reabilitacdo do
género. Wagner, com toda a autoridade que convia-lhe, fala de si mesmo e das suas propostas
estéticas, da beleza sublime do drama wagneriano, da Gesamtkunstwerk. Ele criou uma forma
na opera que acabou com a divisdo em numeros musicais, drias etc, (BARENBOIM e SAID,

2003, p. 94). E evidente também que, como todo o romantico que aspirava para si uma



posicdo de diferenciacdo ante a ralé artistica que fazia estremecer os nervos populares,
Wagner sentiu-se investido pelo manto de Beethoven! Porém, com uma grande e verbal
diferenca. Enquanto os demais compositores, modestamente, dividiam o manto, Wagner
formulou-se como o tinico herdeiro legitimo da tradicdio do Mestre de Bonn. E se tal
afirmacao ja era extravagancia demais até mesmo para o mais convicto romantico, o espanto
foi ainda maior quando Wagner decretou o fim da sinfonia (género caro a Beethoven) e
abracou a opera (género a qual Beethoven nunca havia sido fértil, comp6s apenas uma tinica
6pera, Fidélio, que muitos criticos veem apenas como um singspiel?). Mas apenas o manto
beethoveniano ndo seria capaz de mudar habitos ja tdo arraigados. Em sua critica ao
estrangeiro, Wagner iria se valer de uma outra cultura, também estrangeira, para validar seu
ataque ao mundo da cultura operistica e fazer surgir um novo homem, um novo homem
através da arte. Wagner olhou para os gregos! E em seu olhar abragou o oraculo que deles
emanava e compreendeu em seu intimo, de maneira a mais pessoal, o canto ditirambico que se
iluminava ecoando em sua mente como a lembranca de uma época mais verdadeira, mais
humana, mais trdgica. Uma época que os brilhos fugazes do modismo haviam abafado no
espirito do povo, mas que poderia ser redescoberto. O renascimento da tragédia grega seria a
chave para essa redescoberta, pois na visdo wagneriana, o exemplo grego concebido através
dos poetas tragicos em suas obras teatrais, seria o canhdo perfeito para detonar a
desconstrucao das estruturas sociais e artisticas vigentes e para construir o seu novo homem-

artista.

Todavia, esse olhar para a Grécia Tragica em nada tem a ver com o0s equivocos dos
renascentistas de Florenca. Wagner nao deseja emular uma criagdo historica, condicionada
por fatores sociologicos proprios, entre 0os seus contemporaneos alemades. Tanto assim que a

origem da dpera é ironizada em A Arte e a Revolugdo:

Assim sendo, a criacdo que nos compete ndo se confunde com nenhuma reproducdo da arte grega.
Houve de fato quem tivesse tentado a absurda restauragdo de uma cultura grega de imitacdo — o que nao
espanta, ja que hd artistas capazes de tudo para responder as encomendas —, mas tais tentativas
resultaram sempre num artificio sem carater préprio, manifestacoes do mesmo esforco hipécrita que
constantemente encontramos cristalizado na histéria oficial da civilizagdo (...) (WAGNER, 1990, pp.
84-85.).

A Grécia Tragica ndo pode ser emulada em época alguma, pois como manifestacdo humana,

8 Peca teatral que intercala momentos cantados com momentos falados.



pertence a um momento socio-histérico préprio. O intento de Wagner é resgatar a seriedade
do compromisso e da unido entre sociedade e obra de arte que observou entre os gregos
tragicos, ele afirma que entre os gregos a arte estava presente na consciéncia ptiblica (1990,
p. 79), ndo sendo apenas um simples produto de momentaneas distracdes o drama grego,
entendido como obra de arte perfeita, era a sintese de tudo o que na esséncia grega havia de
representavel (1990, p. 79). E é essa sintese entre sociedade e arte que torna a Grécia Tragica
tdo maravilhosa para a sensibilidade do espirito wagneriano — queremos deixar o esforg¢ado
fardo do trabalho quotidiano na indtstria para nos tornarmos todos homens fortes e belos,
senhores de um mundo transformado ele também em fonte inesgotdvel do mais elevado gozo
artistico (1990, p. 86). O que o artista almeja é uma revolucao social através da arte,

particularmente através do teatro:

E precisamente pelo teatro que tem que comecar a libertacdo. Porque o teatro é a instituicdo artistica
mais abrangente e mais influente. E como podem os homens ter esperanca de se tornar livres e auto-
suficientes nos aspectos menos significativos da vida, se ndo puderem exercer em liberdade a sua
atividade mais nobre, a atividade artistica? (WAGNER, 1990, p. 104).

E ainda dentro dessa perspectiva revoluciondria, que Wagner abracaria j4 em 1848, que
Nietzsche preparard sua aproximacdo de Wagner duas décadas depois. Os dois se
encontrariam pela primeira vez em fins da década de 60, na cidade de Tribschen, quando o
filésofo foi apresentado ao compositor por um amigo em comum. E a admiracdo mutua foi
imediata. A amizade e a admiragdo entre os dois duraram quase uma década e mostrou-se
viva para grandes debates em torno da questdo da renovacao do tragico. Por isso convém e é
necessario trazermos Nietzsche para esse debate. Pelo fato de que o desenvolvimento do
pensamento wagneriano e, principalmente, também do pensamento nietzschiano, nesse
momento e mais estritamente no que concerne a tragedia atica mantém tdo estreita relacao,
que propiciou o nascimento de uma formidavel simbiose: ndo é possivel falar de um sem
estabelecer links para o outro. E os grandes temas da filosofia nietzschiana jd comecam a
esbocar-se nesse dialogo com Wagner, procedendo, mesmo, do pensamento do Mestre de
Bayreuth e de seu teatro musical, pois indubitavelmente o filésofo é devedor do artista. Por
exemplo, temas como a renovacdo da tragédia, a critica violenta ao cristianismo, o combate
demolidor as instituicdes e a justificacdo da vida como fendmeno estético ja estdo presentes
tanto na teoria quanto na pratica cénica wagnerianas e sao dessas aguas que Nietzsche bebe.

Wagner e Nietzsche, dois criticos da modernidade, serdo usados, no topico seguinte, como



eixo fundamental na questdo do renascimento da tragédia na modernidade como uma
eloquente e veemente critica aos valores sociais e, sobretudo, aos fiteis valores artisticos,
representados pelo mundo musical (em particular a 6pera) do século XIX, conforme descritos

acima.

1.3 Do Espirito Tragico em Wagner e em Nietzsche

Richard Wagner e Friedrich Nietzsche sdo, em muitos aspectos, espiritos irmdos. Seres que
viveram numa mesma época e sentiram o0s maleficios e os beneficios de seu tempo. A
amizade e a posterior inimizade dos dois resultaram em grandes momentos para o pensamento
ocidental: O nascimento da tragédia, A Tetralogia, o Zaratustra, Parsifal. Sdo ambos icones e
criticos da modernidade e a critica que postularam para esta leva em consideracao o valor do
mito e da tragédia grega que ambos viam como antipodas da arte e da sociedade de seu
tempo. Segundo IRACEMA MACEDO, (2006, p. 45): Em sua trajetoria artistica e
intelectual, Wagner acrescentou muitas reflexées ao debate sobre o papel da cultura grega
na histéria da arte e sobre as perspectivas que essa cultura poderia apresentar para uma

transformagdo dos costumes e valores modernos.

E seguindo essa perspectiva de mudanca social que Wagner olharéd para a Antiguidade e
formulard seus planos de modificacdo do status quo social reinante em sua época. Para
Wagner a arte pode mudar a sociedade, mas para tanto é necessario que a sociedade adquira
novos valores. Tais valores novos seriam expressos pela arte operistica renovada pelo
renascimento da tragédia. Esses novos valores devem ser o oposto dos valores do homem
tecnocrata-cristdo. Sendo assim, Wagner incidira suas criticas contra, por um lado, o
cristianismo oficial, das instituicdes religiosas e também, por outro lado, a inddstria. Sua
intencdo € trazer a arte novamente para a centralidade da existéncia, dando ao homem uma
nova configuracio e, mesmo, uma nova religido. £ exatamente isso o que Wagner busca fazer
em seus textos teoricos, sobretudo os Escritos de Zurique. Nesse topico, analisaremos as
criticas wagnerianas a essas instituicoes e a implementacdao de sua doutrina da arte enquanto

religido. Primeiramente as criticas a religido crista oficial.

Entre 1848-1849, Wagner participa dos levantes revolucionarios em Dresden e conhece a



filosofia de Feuerbach, dentro do movimento dos Jovens Alemaes. Feuerbach criticava as
instituicdes, como o casamento, preconizava o amor livre e fazia criticas a propriedade
privada, em oposicao ao valores tradicionais impostos por quase 2000 anos de cristianismo.
Essa valorizacdo do viver feuerbachiano Wagner transportaria para os gregos antigos,
tentando uma compreensdo de como era a vida entre eles, numa tentativa de fazer reflorescer
na modernidade uma cultura e um homem trdgicos. Deve-se atentar que, as precisoes
historicas e filoséficas rigorosas ndo eram tao relevantes para Wagner, quais que tenham sidos
as fontes de Wagner em seu estudo sobre os gregos, ele ultrapassou essa objetividade histdrica
em favor de uma representacdao de seus sonhos, de seus ideais e de suas metas particulares,

Wagner se aproxima dos gregos com uma postura criativa e inovadora,

trata-se de uma imagem da Grécia e ndo de um estudo cientifico. Ele faz uma leitura e uma
interpretacdo visando a uma comparagdo e a uma compreensdo critica do papel da arte no mundo
moderno. (...) seu ponto de vista é necessariamente o de um artista, mas de um artista preparado para o
debate de idéias (MACEDO, 2006, pp. 33 e 46).

Como bem colocado no inicio dessa primeira parte, Wagner e Nietzsche foram espiritos
irmdos e um dos elos fundamentais entre esses dois homens é a Grécia Antiga. O debate que
provocou o rompimento dos dois pode obscurecer determinados aspectos fundamentais dessa
relacdo — no que concerne, por exemplo, a importancia do pensamento de Wagner, do periodo
Dresden-Zurique, sobre o desenvolvimento do pensamento de Nietzsche e, em alguns
momentos, pode mesmo colocar o compositor numa posicdo injusta, no sentido de nado
reconhecer que para Nietzsche, Wagner foi quem o colocou em contato com os bastidores do
mundo artistico e a realidade da pratica artistica de seu tempo, além de ter compartilhado da
intimidade de um dos homens mais notdveis de qualquer época, tendo, portanto, uma
experiéncia de forte significado pessoal, conforme menciona MACEDO (2006:47). Mais
ainda, através de Wagner, Nietzsche conheceu as vicissitudes e as beneces da alma moderna e
é nesse contexto que Nietzsche desenvolve seu pensamento posterior. Temos que lembrar que
o primeiro livro do filésofo tem uma profunda inspiracdo wagneriana. E Nietzsche se
aproxima da Grécia com os mesmos objetivos de Wagner, do Wagner dos anos
revolucionarios de Dresden-Zurique — para uma renovacao do tragico na modernidade,
renovacao esta que traria também uma revalorizacdo do sentido do viver através de uma volta
da tomada da existéncia como afirmagdo da vida, conceitos esses que foram esquecidos e

solapados pela religido cristd, que é, na visao wagner-nietzscheana, uma das principais molas



propulsoras da decadéncia, da modernidade. Por conseguinte, o fervor politico revolucionario
wagneriano das barricadas de Dresden dos anos de 1840, é continuado por Nietzsche em seus
textos mais de duas décadas depois: Ndo é possivel restaurar a a¢do mais pura e mais
elevada da arte teatral sem renovar tudo ao mesmo tempo, nos costumes e no Estado, na

educacdo e nas relagdes sociais (NIETZSCHE, 2007a, p. 94).

Temos portanto, em Wagner e em Nietzsche, uma mesma diferenciacdo entre o tragico e o

cristdo. Essa diferenca compartilhada entre os dois é fundamental nesse momento:

a oposicdo entre cristianismo e Antigiiidade é um dos mais importantes consensos tedricos entre
Nietzsche e o pensamento de Wagner. Em suas reflexdes de juventude, Nietzsche parecia unido a
Wagner tanto em sua oposicdo ao cristianismo, quanto em sua valorizacdo dos gregos e na analise
critica da vida moderna. (MACEDO, 2006, p. 145).

No pensamento wagner-nietzscheano, essa oposicao entre o tragico e o cristdo nasce a partir

das divergentes visoes-de-mundo que o homem tragico e o homem cristdio possuem da

existéncia.

Para o jovem musico alemdo, seriam exatamente a negacdo da vida pelo cristianismo e a consolidacdo
da industria moderna - a qual transformaria tudo e todos em mera mercadoria (Ware) de consumo das
classes abastadas da sociedade - as raizes da decadéncia da arte moderna, a qual havia se tornado mera
distracdo para burgueses ricos entediados com a vida. (ANTUNES, 2008, p. 56).

Em 1849, apenas quatro anos depois do nascimento de Nietzsche, Wagner escreve seu ensaio
tedrico A arte e a Revolugdo, o primeiro de uma série de quatro® ensaios onde discute sobre a
tragédia atica e as diferencas entre esta e a arte moderna, tal como esta é praticada no século

XIX, bem como as diferencas fundamentais entre a tragédia e o cristianismo e entre o homem

grego e o homem cristao:

O cristianismo oferece justificacdo para uma existéncia miseravel dos homens sobre a terra, destituida
de honra e de utilidade. Vai buscar uma tal justificativa a maravilha de um amor divino que, ao
contrario do que certamente pensavam os belos gregos, ndo criou o homem para uma existéncia terrena
de alegria consciente, antes o teria colocado num catre repugnante, preparando-lhe assim para, depois
da morte, um esplendor eterno de comodidade e inacdo como recompensa do desprezo por si proprio

interiorizado nesta vida. (WAGNER, in A arte e a revolugdo, citado em MACEDO, 2006, p. 59).

Desprezo por si proprio, catre repugnante, justificagdo para uma existéncia miserdvel - nao é

9 Os outros trés foram: A obra-de-arte do futuro (este dedicado a Feuerbach), Opera e Drama, escritos e
publicados entre 1849 e 1852 e Uma comunicagdo aos meus amigos, de 1851, na cidade de Zurique, sendo
chamados, em razdo disso, de Os Escritos de Zurique.



dificil encontrarmos, pouco mais que trés décadas apds, expressoes parecidas em Nietzsche.
Mas esse texto pertence a Wagner e demonstra o quao inimigo da arte €, para o compositor
nesse momento, a moral cristd, além disso, encontramos também nesse ensaio o quao Wagner
apresenta a arte, leia-se a tragédia grega, como componente indissociavel de uma existéncia
plena de alegria, afirmativa, voltada para os sentidos e a totalidade do homem enquanto ser
que vive o presente e encontra sua alegria nas coisas sensitivas deste mundo, no que lhe chega
ao espirito em forma de beleza e alegria de viver e, o mais importante, o quanto essa alegria
de viver deve ser realizada nessa vida, e ndo como uma recompensa futura no além, através
do desprezo da carne. Tais alegrias e beleza, bem como afirma¢do da vida, associados a
tragédia e em oposicdo ao cristianismo, também iremos encontrar em O nascimento da

tragédia, publicado em 1872 (NIETZSCHE, 2007b, p. 72):

Essa aparéncia da "serenojovialidade grega" foi o que antes revoltou as naturezas profundas e terriveis
dos primeiros quatrocentos anos do cristianismo: a elas, esse fuga mulheril diante do que é sério e
assustador, esse covarde deixar-se contentar com o gozo confortavel, parecia-lhes ndo somente
desprezivel, mas a propria disposicdo anticrista.

O aniquilamento da serenojovilidade grega, que segui-se ao fim da Antigiiidade, encontrou
terreno fértil na nova mentalidade do homem cristdo, na verdade, oriunda desse homem. Se
esse novo homem era o avesso do que se encontrava na Antigiiidade, a arte produzida por
aquele ndo poderia ser compativel com a deste. E que esse novo homem transpds para a arte
sua Weltanschauung: a vida como sofrimento, a negagdo dos prazeres como felicidade, a
paralizacao de qualquer instinto em troca de uma salvacdo depois da morte, é o nascer de uma
moral diversa da dos gregos, que Nietzsche denominou-a de moral dos escravos: o
cristianismo é uma insurreicdo de tudo o que rasteja contra tudo quanto estd elevado
(NIETZSCHE, 2008a); enquanto toda a moral aristocrdtica nasce de uma triunfante
afirmagdo de si mesma, a moral dos escravos opée um “ndo” a tudo o que ndo é seu; esse
“ndo” é o seu ato criador (NIETZSCHE, 2002, p. 11). Essa estranha visdao-de-mundo,
origindria de uma inversao dos valores mais nobres do homem, ja era descrita por Wagner em

seus Escritos de Zurique, particularmente em seu ensaio de 1849:

O rebaixamento, a infamia publica de todos, a consciéncia do aniquilamento completo da dignidade
humana, a ndusea que afinal ndo podia deixar de se instalar frente aos prazeres materiais disponiveis, o
desprezo profundo pela atividade, pelo empreendimento pessoal, que ha muito perdera, juntamente com

10 Do alemao: visdao-de-mundo.



a liberdade, o impulso espiritual e artistico, toda essa miseravel existéncia, destituida de vida auténtica e
criativa, s6 podia encontrar uma forma de expressdo que, embora geral, como geral era um tal estado de
coisas, fosse contudo o oposto absoluto da arte. (WAGNER, in A arte e a revolugdo, citado em
MACEDO, 2006, p. 58, grifo nosso).

Esse oposto absoluto, em Wagner, é o ndo como ato criador em Nietzsche e ja é a dentincia
dessa moral dos escravos e esse periodo revoluciondrio e critico dos valores estabelecidos em
quase dois mil anos de cristianismo iria ter sua configuracdo artistica no heréi mitico
Siegfried - embora que Wagner (a maneira de seu Hans Sachs', que resignou ante a realidade
presente), aparentemente assumisse posteriormente uma postura pessimista, niilista e
metafisica - Nietzsche ainda iria continuar sua saga de criticas aos valores cristaos, modernos,
vasculhando os mais insuspeitos reconditos de toda a decadéncia metafisica, denunciando
ferozmente todos os valores tradicionalmente aceitos e postulando sua crenca ferrenha num
novo homem, no além-do-homem - porém sua encarnacao ainda ndo era o Zarustrusta, era o

Siegfried.

Em contrapartida ao encarceramento da vontade humana e da vergonha de existir

promulgadas pelo cristianismo, Wagner anuncia que na tragédia grega:

os feitos dos deuses e dos homens os seus sofrimentos e alegrias, anunciados de modo grave ou jubiloso
na esséncia superior de Apolo sob a forma do ritmo eterno, da harmonia eterna de todo o movimento e
de todo o existir, tornaram-se coisa real e verdadeira. (WAGNER, Op. cit. in MACEDO, 2006, p. 55).

O teatro grego, em sua celebracdo da tragédia, era um acontecimento religioso, e como tal, era
um acontecimento coletivo, esse celebrar dos sofrimentos e das alegrias humanos onde todos
participavam, na visdao de Wagner era o proprio povo grego que era celebrado, o homem
grego se afirmava na tragédia, diante de seus herdis e de seus deuses, mais ainda, esses herois
e esses deuses eram o proprio povo consciente de si mesmo enquanto individuo e enquanto
ente de uma coletividade. Essa amalgama da vida do homem grego com a arte, que fazia com
que o0 mito tomasse corpo entre o social, um espelho onde a representacao desse mito tornava-
se reflexo de seu viver afirmativo, foi celebrado wagnerianamente como um modelo de

Gesamtkunstwerk'?, segundo MACEDO (2006, p. 55):

11 Personagem de Die Meistersinger von Niirnberg (Os mestres-cantores de Nuremberg), épera de Wagner cuja
a estréia deu-se em Munique em 21 de junho de 1868.

12 Do alemdo: obra de arte total.



A Grécia, através da arte tragica, revelou a possibilidade de uma obra de arte total que unia poesia,
danca, musica e artes plasticas, uma arte mitica, intrinsecamente humana, que se celebrava enquanto
religido. Mas, para Wagner, a unidade da tragédia ndo se resumia a comunhdo entre as diversas
manifestacOes artisticas, estende-se também a comunhdo entre as artes, a religido e o mito e,
conseqiientemente, gera uma integracao entre o artista e o publico, entre a arte e a politica.

A arte ndo imitava meramente a vida, era a propria vida transfigurada que o povo grego
celebrava em sua tragédia mitica e nessa celebragdo o povo era tanto criador quanto

espectador do mito:

Na tragédia, o grego reencontrava-se a si mesmo, sobretudo, reencontrava a parte mais nobre de si
proprio unida aos elementos da esséncia geral de toda a nagdo. Através da obra de arte tragica, o grego
exprimia a sua interioridade, dava voz ao oraculo da Pitia que transportava no intimo de si mesmo; ao
mesmo tempo deus e sacerdote, homem divino, magnifico, ele exprimindo-se no todo, o todo
exprimindo-se nele. (WAGNER, Op. cit. in MACEDO, 2006, p. 56).

Essa afirmacdo de uma existéncia social através da arte mitica grega, que transforma o povo
em artista criador e que, acima de tudo, era a expressdo de uma existéncia jubilosa, rica,
magnifica, onde os homens transmutavam-se em deuses deles mesmos - onde ndo havia
oposicdo entre mortal e divino, como tdo impiedosamente o cristianismo promulgou -
oposicdo entre carne e espirito, no jargdo dessa religido, transformando o ato de existir num
jogo severo entre vontades culpadas e espiritos ressentidos, nunca os belos gregos

conheceram tamanha vergonha da vida! Exatamente o oposto:

A tragédia estd sentada em meio a esse transbordamento de vida, sofrimento e prazer; em éxtase
sublime, ela escuta um cantar distante e melancélico - é um cantar que fala das Maes do Ser, cujos
nomes sdo: Ilusdo, Vontade, Dor. - Sim, meus amigos, crede comigo na vida dionisiaca e no
renascimento da tragédia. (NIETZSCHE, 2007b, p. 120).

Crede no homem mitico - pois no mito a humanidade danca, seus sons sdo os sons da flauta
satira - Pa triunfa na exaltacdo humana da vida afirmativa, da vida que nunca se cansa de rir,
que é riso diante de todo o obstaculo, e o é ainda mais diante de todas as sarcgas e pedras, pois
na dor e no sofrimento esse ser mitico alcanca sua catarse, seu alivio, sua compaixdo: olhar
abaixo de seus pés e erguer a cabeca, apenas uma unica coisa é necessaria, vida e morte,
alegria e dor - sdo as mesmas coisas: motivo de superacdo! Sem cruzes, sem confissdes, sem
pecados e sem ressentimentos diante da existéncia - apenas transbordamento, superagdo e

alegria! Para esta vida, para este e para todos 0s momentos!



Pois, tal como o homem s6 passa a ser livre quando alcanca a jubilosa consciéncia da sua conexdo com
a natureza, também a arte s6 passara a ser livre quando ja ndo tiver que se envergonhar da sua conexao
com a vida. Ora o homem sé ultrapassa a sua dependéncia face a natureza na jubilosa consciéncia da
sua conexdo com ela; e a arte s6 ultrapassa a sua dependéncia face a vida na conexdo com a vida de
homens verdadeiros e livres (WAGNER, 2003, p. 12).

Arte é alegria de ser, é jubilo pela existéncia presente, pelo contexto geral a que se pertence
(WAGNER, 1990, p. 47). Porque Wagner vé o mundo justificado apenas pela criacdo
artistica. Isso soa romdntico e o é mesmo, porém, no que na grande parte desse movimento é
apenas um reles desejo niilista, em Wagner possui carater eminentemente pratico. Conforme
vimos, Wagner dirige sua critica a religido cristd. Porém ndo apenas a essa institui¢ao, mas

também as forcas do progresso de seu século: a ciéncia e a inddstria.

Para o pensamento de Wagner, a industria é ainda mais escravizadora do que a religido: E,
contudo, veremos adiante que a arte, em vez de se libertar destes senhores, apesar de tudo
respeitdveis, como eram a Igreja mais espiritualizada e os principes mais instruidos, acabou
por se vender de corpo e alma a um poder bem pior, a industria (WAGNER, 1990, p. 56). A
industria é ainda pior do que as outras formas de escravizagdo, pois rouba do homem o tempo.
O trabalho industrial desumaniza a humanidade, tornando-os seres incapazes de uma elevacao

a contemplacdo estética do mundo. Em outras palavras, impede o homem de tornar-se trdgico.

Mas se o trabalhador aliena o produto do seu trabalho, resta-lhe apenas o valor abstracto do dinheiro, e
a sua actividade, ndo podendo elevar-se acima da produtividade mecanica, representa somente esforgo,
trabalho triste e amargo. E esta a sorte dos escravos da industria. A imagem lamentavel que dio as
nossas fabricas é a da mais profunda indignidade humana: um labor continuo, tantas vezes quase
destituido de objectivos, destruidor dos corpos e dos espiritos (WAGNER, 1990, p. 73).

O trabalho industrial, para Wagner, é também uma das maneiras pelos quais, na modernidade,

foi efetuada uma encarnagao do espirito escravizador do cristianismo:

E é assim que hoje em dia se podem observar os horrores de uma encarnacao perfeita do espirito do
Cristianismo, por exemplo, numa fiacdo de algoddes, onde Deus se tornou indtistria para beneficio dos
ricos e onde o pobre trabalhador cristdo s6 é mantido vivo até ao momento em que as celestiais
constelacOes empresariais se decidam pela piedosa necessidade de o dispensar para um mundo melhor
(WAGNER, 1990, p. 74).

Em sua avaliagdo critica da indudstria, Wagner vai comparar os procedimentos de manutengao
existencial da humanidade em seu século, que apenas garantiam uma insipiente e desumana

sobrevivéncia com os mecanismos que possibilitavam a afirmacdo da vida plena entre os



gregos:

O homem grego desconhecia por completo a profissionalizacdo propriamente dita. Esta actividade
orientada para a satisfagdo das chamadas necessidades da vida e que, em boa verdade, constitui a
totalidade das preocupagoes do nosso viver privado e publico, nunca lhe pareceu ser digna de se tornar
objecto de uma atencdo especial e permanente. A vida do seu espirito s6 podia manifestar-se no seio da
comunidade publica e dos lagos sociais e eram as necessidades dessa existéncia comunitaria que o
preocupavam. A elas proviam o patriota, o estadista, o artista, mas ndo o profissional (WAGNER, 1990,
pp. 74-75).

Essa vivéncia plena tinha seu inicio na educacdo dos gregos. Ao contrario do sistema
educacional do século XIX e, em muitos aspectos também da educacdo de nossa propria
época, onde é interiorizada na crianca uma nogdo de individualismo mercantil e
competitividade cuja finalidade é apenas o vencer na vida i.e. a obtencao de mais e mais

dinheiro,

A educacdo do homem grego fazia dele, no plano do corpo como no do espirito, desde a infancia, um
verdadeiro objecto da actividade artistica e do prazer estético. O embotamento tipico da educagdo
contemporanea, na maior parte dos casos meramente orientada na perspectiva do lucro industrial, dé-
nos uma satisfacao idiota e simultaneamente orgulhosa da nossa inaptiddo artistica (WAGNER, 1990,
p. 71).

Ainda em seus ultimos escritos, Wagner continuaria a denunciar a desumanizacao da
humanidade através da industria, e de maneira ainda mais veemente e, para nos, particular e

assustadoramente real:

Sin embargo no puede dejar de suscitar preocupacion el hecho de que los progresos militares, aparte de
que sus motivos morales, se desenvolvan cada vez mdas em la linea del desarollo mecéanico. Y que asi
las fuerzas mas irracionales de la naturaleza sean puestas em juego artificialmente, y que del juego, a
pesar de la matematica y la aritmética, puedan desencadenarse una voluntad ciega, que rompa los
diques con elemental violencia. Ya monitores acorazados, con los que las magnificas naves a vela no
pueden ya rivalizar, avanzan com sus molduras fantasmagoricas e terribles; hombres obedientes hasta el
silencio, que ya no tienen el aspecto de hombres, sirven estos monstruos, no teniendo tampoco el valor
de abandonar las horribles calderas y, como en la naturaleza todo encuentra su contrario, asi también el
arte de la ingenieria y la balistica impele em el mar a los torpedos, y deposita em tierra cargas de
dinamita e similares. Es de temer que un dia todo esto, junto con el arte, la ciencia, el arrojo e el honor,
la vida y los honores, vuelan por los aires por uma imprevista distraccion (WAGNER, Religion y Arte,
no site: http://archivowagner.info/16e.html).

Por que para nossos dias essa citacdo € tdo pertinente? Wagner fala do primeiro elo cravado
entre a indudstria e a tecnologia: o armamentismo e a espoliacdo da natureza em nome de
nosso progresso. Se em A Arte e a Revolugdo a industria surge como um obstaculo a vivéncia

total do individuo, em Religido e Arte, as mudancas radicais provocadas pelo progresso



cientifico que deu caminho a Revolucdo Industrial, sdo contrabalancadas em imagens
assustadoras e profeticamente analisadas. Wagner ultrapassa a sentimentalidade romantica,
sua critica a industria ndo é escapismo, mas sim o fruto de inquietantes e sensiveis
observacoes, por parte de um homem que sempre preocupou-se profundamente com a
religacdo entre a espécie humana, a sociedade e a natureza. Novamente aqui, na medida em
que, conforme visto na citacdo acima, o dramaturgo-compositor constata essa ligacdo nefasta
entre a ciéncia, os modos de producdo modernos e a desumanizagao e escravizacao humanas
(engendradas desde a diferenciacdo do homem com a natureza), e exacerbadas pela sociedade
capitalista industrial, como conseqiiéncia da Revolucdo Industrial, a rejeicdo de Wagner a
uma era voltada para o progresso tecnoldgico e a crenga de que a natureza, longe de ser
teleologicamente determinada, podia ser controlada pelo homem, parece mais relevante do
que nunca (THIERY e TROHLER, in MILLINGTON, 1995, p.203). Em seu intimo, a
preocupacao de Wagner continua sendo tdo nova e perturbadora quanto o foi em sua época,
em que, por diversos motivos, nao deram-lhe atencdao. Acima de tudo havia um preconceito
do publico e da critica de que um artista pudesse pensar, imaginavam que criatividade e

teoria sdo campos opostos e até mesmo hostis (MACEDO, 2006, p. 23).

Até mesmo a separacao das artes é vista por ele como um espelho da divisdao social do
trabalho ocorrida com a Revolugao Industrial. Por isso Wagner dirige sua critica a industria —
O trabalho na industria é a escravizagdo moderna do individuo e retira deste, por sua vez, a
capacidade de elevar-se a categoria de homem-artista, homem-tragico, para tornar-se um
misero homem assalariado. Assim, o assalariado tornou-se um escravo da Industria, com seu
corpo e espirito destruidos, trabalhando incansavelmente para nada; tornou-se Midas diante

da revelagdo cruenta de Sileno (MONIZ, 2007, p. 105).

E assim temos sido e continuamos todos a ser escravos. A nossa tnica consolacao é saber que de facto o
somos. Escravos que em tempos foram aconselhados pelos apéstolos cristdos e pelo Imperador
Constantino a suportar neste mundo um presente de miséria para ganhar em troca um além melhor.
Escravos a quem hoje banqueiros e proprietarios de fabricas ensinam que o objectivo da existéncia é
ganhar o pao de cada dia pelo trabalho assalariado (WAGNER, 1990, pp. 77-78).

E é a partir desse estado em que o homem, ao invés de viver, é obrigado a sustentar uma vida
de miséria como Unica alternativa para sua existéncia, que Wagner torna-se um pensador de

orientagdo ética que lamentava a falta de sensibilidade de seus contempordneos (THIERY e



TROHLER, in MILLINGTON, 1995, p. 202).

MONIZ afirma que:

O homem moderno perdeu sua dignidade, perdeu sua capacidade natural de ser feliz e pleno.
Escravizado por Mercirio, é obrigado a trabalhar para sobreviver. Dessa forma, hda um desvio do
caminho natural a ser seguido para alcancar a plenitude, pois o individuo deixa de se preocupar com as
necessidades comunitarias (como faziam os gregos) para se preocupar com as chamadas necessidades
da vida cotidiana. (...) Eis ai o afastamento sistematico da verdadeira cultura em nome da sobrevivéncia
(MONIZ, 2007, p. 106).

1.4 A Religido da Arte

A religido oficial e o progresso, corporificado pela industria e pelo militarismo, anularam a
possibilidade de uma vida plena e comunal para 0 homem e seu meio. Por isso que Wagner
depositara todas as suas expectativas na arte helénica. Para Wagner, a finalidade suprema
humana é a sua integracdo como ser comunal mediante a transformacdo do homem em
homem tragico. Mas essa unido s6 pode ser efetivada através da obra de arte: Essa unidade
entre o Estado e o povo, conseguida apos uma dura luta subseqiiente as guerras pérsicas e
sobre a qual faz cupula o cosmo espiritual da tragédia de Esquilo (JAEGER, 1995, p. 322).

De forma ironica ele observa a eficacia do teatro em sua época:

Que arte é entdo a vossa? O que é afinal o drama moderno? A Revolugdo de Fevereiro retirou aos
teatros parisienses a proteccdo oficial e muitos deles correram o risco de desaparecer. Apos as jornadas
do més de Junho, Cavignac, encarregado da manuten¢do da ordem social vigente, veio em socorro das
salas de espectdculo e reclamou os apoios necessarios para a sua sobrevivéncia. Porqué? Porque o
desaparecimento dos teatros teria significado mais fome e crescimento do proletariado. Este é o tinico
interesse que o Estado tem pelo teatro! V€ nele, antes de mais nada, um estabelecimento industrial! E
em segundo lugar um derivativo de grande sucesso, capaz de contribuir para o embotamento espiritual e
de amortecer a agitacdo ameacadora que acompanha as inflamagdes do entendimento humano, cujo
profundo descontentamento anda a obstruir os caminhos por onde a natureza humana tem que passar
para reencontrar a honra perdida e chegar a poder regenerar-se, nomeadamente a custa da subsisténcia
das nossas eficazes instituicdes teatrais (WAGNER, 1990, pp. 67-68, grifos de Wagner).

Um teatro a servi¢o do establishment. Uma arte que nem de longe sequer possuia a forca
vivificadora e afirmativa da tragédia cldssica. Antes embotava e alienava o homem com
relacdo a qualquer dispositivo de mudanca. Se para Hegel a arte entrou em declinio, sendo
substituida, mesmo superada pela religidao e pela filosofia, no que concerne a uma vivéncia
superior do espirito, Wagner vai entrar em oposicdo a ele (e mais tarde, nesse movimento,

juntamente com Nietzsche). E certo que Wagner, conforme explicitado na citacio acima,



observava a degeneracdo da arte de sua época, todavia ndo compartilhava da determinacao
histérica hegeliana para a arte. Na Introducao aos volumes III e IV das suas Obras Completas,
Wagner recorda que, a época da publicacdo original de A Arte e a Revolugdo, fez preceder
esse pequeno escrito da seguinte afirmacdo: Em tempos, quando a arte emudeceu, comegou a
ciéncia politica e a filosofia: hoje, chegado ao fim o tempo do homem de Estado e do filésofo,
o artista pode recomegar (WAGNER, 2003, p. 226). Essa citacdo tera mais tarde muitos ecos
em Nietzsche em muitos dos seus aforismos. Por exemplo, a proposicao nietzschiana a favor
da emergéncia do homem estético em detrimento do homem teérico. Ora, além disso, Wagner
inverte o ponto de vista hegeliano ao efetivar um contra-movimento em favor de uma
revalorizacdao da arte e, também, mesmo de uma centralidade do viver estético que sé
encontra analogia de forma maximamente igualada no mundo grego. A arte, e particularmente
o teatro, seria, portanto, a maneira soberana que levaria ao cume da perfeicdo uma revolucao
para colocar novamente o individuo em condicdes de libertar-se de sua vida moderna i.e.,

escrava e mentirosa.

E Wagner vai mais ainda, além disso! A arte deve tornar-se a nova religido! Suplantar todas
as outras formas religiosas! O grandioso sonho romantico do sacerdote artista realizasse
soberanamente no cetro, no manto e na coroa de Wagner. Apenas ele foi capaz de transformar
uma utopia na mais completa fenomenalidade. A critica wagneriana ao cristianismo e a
industria reveste-se de uma caracteristica bem mais profunda, que apenas o intimo de um
homem dotado da mais audaciosa vontade de poder poderia realizar. Sonhar, no século XIX,
todos os artistas sonharam. Mas para Wagner, gracas a uma determinacdo tenaz e inabalavel,
o grande sonho littirgico da arte saiu da imaginacdo para o plano fisico. E a Kunstreligion, a

religido da arte. Esse conceito alcanca sua forma mais refinada em seu ensaio Religido e Arte:

Se podria decir que alli donde la religién se hace artificiosa, esta reservado al arte el salvar el nucleo
sustancial, penetrando los simbolos miticos — que ésta pretende que sean creidos como verdaderos em el
sentido literal del término — segin sus valores simbdlicos, en los que reconoce, a través de su
representacion ideal, la verdade ideal que en ellos se esconde (WAGNER, Religién y Arte, no site:

http://archivowagner.info/16e.hthttp:/archivowagner.info/16e.hthttp://archivowagner.info/1
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E a mais acabada inversdo do postulado estético de Hegel, embora que, segundo GREY:
muitos aspectos da doutrina da Kunstreligion podem ser atribuidos a geragdo de Hegel,
quando uma retomada da fé religiosa tendeu a se fundir com as novas preocupagoes critico-
estéticas de personalidades como Schelling, Schleiermacher, Wackenroder, Hoffmann,

Chateaubriand e Lamartine (GREY, in MILLINGTON, 1995, p. 259).

Evidentemente, toda religido tem o seu templo. E a religido da arte wagneriana construiu o

seu. Festspielhaus de Bayreuth, A Casa dos Festivais de Bayreuth.

A idéia de um artista na pentiria sendo resgatado por um monarca que liquida suas dividas,
instala-o com luxo e por sua vez mergulha nas obras do compositor com o entusiasmo de um
fandtico, é coisa de contos de fada (MILLINGTON, in MILLINGTON, 1995, p. 134). Mas
foi o aconteceu quando o jovem Ludwig tornou-se Ludwig II, rei da Baviera. Esse jovem rei,
cuja sensibilidade fazia-o afastar-se do tédio do Estado e dos seus suditos, escolheu para si o
mais profundo anelo, dar vida a sua delicada imaginacdo. Foi um construtor de castelos. O
mais onirico deles, o Neuschwannstein, o Novo cisne de prata, foi construido em meio a mais
romantica das florestas, a Floresta Negra, ao longo do Rio Reno e é inteiramente decorado
com motivos pictoricos extraidos do teatro wagneriano. Foi gracas a maravilhosa vontade
criativa desse que é o mais magnifico e o mais gracioso dos reis europeus, que a Casa dos

Festivais de Bayreuth, esse castelo do fazer criativo, passou dos sonhos para esse plano.

Porém falar de Bayreuth ndo é apenas sonho. Escolhi iniciar esse momento falando de
Ludwig II, pois ele também ¢é uma face de Bayreuth. Todavia esse teatro possui significados
que beiram o paradoxismo. Com toda certeza, um feito como esse é o apice da vida artistica
anelado por qualquer criador de grande sensibilidade. Em sua época, esse empreendimento foi
saudado como demonstracdo de ruptura com os valores da superficialidade e hipocrisias
modernas, como um renascimento do que foi o espirito tragico — mas também, houve quem

acabasse por ver nele apenas mais um indicio de decadéncia burguesa moderna.

Seja qual for o veredicto sobre essa que é, a meu ver, a questdo mais complexa em todas as

criacOes artisticas de Wagner, um ponto permanece: Bayreuth é a concretizacdo dos ideais



comunais wagnerianos e o desenho de seu palco e auditorio, diferentes do modelo italiano,

também refletem as preocupag0es sociais e artisticas do dramaturgo-compositor.

Primeiramente, o auditério é disposto em forma de leque inclinado, a maneira de um
anfiteatro grego. Dessa forma, todos os espectadores terdo acesso a tudo o que ocorre no palco
de maneira igualitaria. Num teatro italiano, todas as cadeiras do auditdrio estdo em um mesmo
nivel, dificultando a visdo do palco para quem esta sentado mais distante deste. Ademais, esse
fator, juntamente com a existéncia dos camarotes, também representa uma maneira de
estratificacdo social: quem ver melhor é quem pode pagar mais pelos primeiros lugares ou
pelos camarotes. Na Casa dos Festivais de Bayreuth ha apenas um unico camarote, construido
para Ludwig II por pedido do mesmo, pois este, em sua saudavel excentricidade, gostava de

permanecer afastado de todos ao assistir a um drama de Wagner.

Outro fator diferencial é o lugar da orquestra. Ela ndo esta visivel aos olhos do ptblico, como
ocorre em todos os outros teatros. Ao invés disso, Wagner enterrou a orquestra
completamente em um fosso cavado entre o palco e o auditério e colocou uma cobertura sobre
o fosso. Dessa forma, estava instaurado um novo ordculo, cujas fumacas inebriantes sdo as
vibragdes sonoras da musica orquestral. A esse oraculo que permanece escondido no centro
da terra, Wagner denominou abismo mistico (mystischer Abgrund), de onde emanariam os
transfigurados sons da orquestra “como vapores elevando-se do titero primevo de Gaia, por

debaixo do assento da Pitia” (WAGNER, citado por GREY in MILLINGTON, 1995, p. 267).

O fosso da orquestra, rebaixado a ponto de desaparecer do campo de visdo do publico, cumpre um
duplo papel em termos perceptivos. Para Wagner, qualquer estimulo visual que ndo fosse a cena deveria
ser eliminado e a impossibilidade de se enxergar a fonte produtora dos sons (a orquestra), criaria,
segundo ele, um “abismo mistico” entre a platéia e a cena. A orquestra estaria em todos e em nenhum
lugar, ela simplesmente soaria...

Em termos auditivos praticos, o fosso rebaixado atenua o volume de som, evitando que as vozes dos
cantores possam ser encobertas. O fundamental, no entanto, reside na modificacdo timbristica total da
orquestra. Os sons chegam aos ouvidos somente de maneira indireta e refletida, pois h4, no fosso, um
muro protetor inclinado que evita a saida dos sons diretamente para o ptiblico. As freqiiéncias mais altas
(sons agudos), perdem seu carater cortante e as mais baixas (sons graves), ao serem absorvidas pelo
teto, ndo se sobrepdem aos demais sons (CAZNOK e NAFFAH, 2000, p. 57).

Nos teatros tradicionais, onde a orquestra permanece a mostra e ndo existe esse muro (a

cobertura do fosso), o som soa violento e, as vezes, pode ocorrer de as vozes serem



encobertas pela massa orquestral. Em Bayreuth, o resultado actstico é denso, mas nao
ensurdecedor. Acho que a principal diferenga estd no equilibrio entre orquestra e palco: em
Bayreuth dd para tocar as passagens fortes com toda a intensidade, o que ndo é possivel no
fosso aberto (BARENBOIM e SAID, 2003, p. 98). Porque em Bayreuth, gracas a essas
especificidades, o auditério recebe os sons ja mesclados. A musica da orquestra ndo é lancada
diretamente para o publico, mas ao invés disso, é refletida pela cobertura do fosso para o
palco onde mescla-se com as vozes e dai lancada para o auditério. Todos os modernos
especialistas em acustica consideram o fosso de Bayreuth absolutamente perfeito; além
disso, é impossivel imitd-lo. O que demonstra que os talentos e o génio de Wagner iam muito

além da composi¢do musical (BARENBOIM e SAID, 2003, p. 102).

Para criar ainda mais um ambiente de profunda introspecgdo e intimismo, pela primeira vez,
as luzes foram apagadas antes do inicio do drama, eliminando nos espectadores todo o sentido
de realidade. A clareza da visdo foi substituida por uma espécie de ensombrecimento
permanente que colabora para a criacdo de um ambiente onirico e impalpdvel (CAZNOK e
NAFFAH, 2000, p. 57). Até mesmo a forma de abrir a cortina foi modificada. Em Bayreuth,

ela abre-se no centro ao invés de ser simplesmente puxada para os lados.

Um outro e, dessa vez, bastante curioso aspecto, é que em Bayreuth todas as cadeiras sdo de
madeira, ndo ha poltronas acolchoadas. E, também, diferentemente do que ocorria em outros
teatros, o auditério ndo podia sair da sala antes do término de cada ato, assim como ndo era
permitida a entrada de pessoas atrasadas. Os aplausos também eram desestimulados, mesmo
quando do término da récita. Mas Bayreuth é signo de algo ainda maior. As inovagoes

arquitetonicas sao apenas uma face do que esse teatro mostra para a vida.

Aliadas a essas preocupac0es artisticas de cunho arquitetonico, Wagner também considerou

uma outra, bastante pratica, no que diz ao acesso do povo ao seu teatro:

O juiz de tais representagdes sera um publico igualmente livre. Mas para que este possa chegar a ser
livre e independente perante a arte é preciso que se avance mais um passo no caminho encetado. E
preciso que o publico tenha entrada livre nas representacdes teatrais. Enquanto o dinheiro continuar a
ser necessario para a satisfacdo das necessidades vitais, enquanto um homem sem dinheiro dispuser
apenas do ar que respira e, com sorte, da agua que bebe, uma tal medida serd por certo a tinica com
capacidade para resgatar as verdadeiras representacdes teatrais a aparéncia de produto comercial,
aparéncia esta que é reconhecidamente responsavel pela mais absoluta e humilhante incompreensao do



carater das manifestacGes artisticas. Deveria ser atribui¢do do Estado e sobretudo da autoridade local
providenciar no sentido de serem reunidos os recursos necessarios a compreensdo, colectiva e ndo
individual, devida aos artistas pelas suas producdes.

Quando tais recursos ndo forem suficientes é sempre preferivel deixar que se fechem as portas dos
teatros que s6 podem subsistir como empresas industriais, e ndo voltar a abri-las enquanto cada
comunidade ndo conseguir chegar ao ponto de efectuar os sacrificios colectivos imprescindiveis a
satisfacdo dessa sua necessidade (WAGNER, 1990, pp. 107-108, grifos de Wagner).

O primeiro festival de Bayreuth ocorreu entre os dias 13, 14, 16 e 17 de agosto de 1876, com
a estréia integral dos quatro dramas que formam o Anel dos Nibelungos. Todas as entradas
foram compradas pelos cofres do Estado da Baviera, de forma que o ptblico teve livre acesso
aos espetaculos. Os artistas (atores-cantores, musicos, o regente e o coral), receberam como
pagamento os agradecimentos de Wagner e uma foto do evento. Nos festivais subseqiientes, a

pratica wagneriana de ndo cobrar a entrada acabou por tornar-se impraticavel.

E é este aspecto, o social, o mais importante em Bayreuth:

Desse modo os dramaturgos, desde a época da administracdo de Goethe no teatro de Weimar até a
época de Brecht e “dos pequenos teatros” contemporaneos, tentavam recriar para si o publico perdido.
A tentativa mais suntuosa foi a de Wagner. Ele procurou, em Bayreuth, inventar ou educar um
espectador adequado a sua prépria concep¢do do papel e da dignidade do drama. O relevante, em
Bayreuth, ndo é tanto o novo palco ou o poco da orquestra. E o auditério destinado a um tipo de ptiblico
ideal que Wagner imaginou ter sido o da antiguidade. Desde Racine, dramaturgos sérios e criticos sérios
de drama tém sido homens a procura de um ptiblico. (STEINER, 2006, p. 67).

Nietzsche também estava presente no primeiro festival, embora tenha partido mais cedo, antes
do final do ciclo do Anel. Queixava-se de persistentes dores de cabeca. Porém as razdes eram
bem outras. Para Nietzsche, Bayreuth deveria ser o centro de onde irromperia por toda a
Alemanha o espirito tragico, que transformaria os homens em ouvintes estéticos. Quando
presenciou que, entre o publico, havia imperadores com seus séqiiitos e um publico que, em
sua visdo, tratava Wagner como mero entretenimento — e, pior ainda, que o proprio Wagner
compactuava com todos esses acontecimentos, chegando mesmo a parecer-lhe estranha a
figura do amigo, portanto, viu que havia chegado o momento de reavaliar suas posicoes e
assim o fez. A partida do fil6sofo-poeta de Bayreuth foi também seu adeus a sua mais rica e

mais profunda amizade, uma amizade estelar.

No entanto, o que Nietzsche viu como apenas mais uma manifestacio de decadéncia

burguesa, de moda, eram na verdade o nascimento de uma nova religido, a religido da arte. E



de um novo ptiblico, um novo publico que havia aprendido a ouvir a musica de Wagner. Todo
o grande artista tem a necessidade de um novo publico. E em Bayreuth Wagner reuniu o seu.
Essa é a outra face da Casa dos Festivais. Nesse teatro a arte voltou a tornar-se viva — a
emergéncia do wagneriano! O wagnerismo é a demonstracdao mais perfeita, e quem sabe
mesmo a Unica na Era Cristd, de como uma arte viva molda a existéncia de seus adeptos a
maneira de uma filosofia de vida, de natureza mesmo religiosa. O wagnerismo foi uma forca
cultural de extremo poder, amplo proselitismo e alcance em todos os aspectos da vida humana
nas quatro décadas que seguiram-se a morte do Mestre. O publico que lotou seu anfiteatro ndo
era a massa alienada de burgueses enfadonhos. Era um ptiblico que Wagner formou com seus
textos e com sua pratica cénica ao longo de décadas. Um publico que foi convertido e retirado
do meio do povo, um publico eleito. Havia um éxtase religioso em ouvir Wagner. E esse
componente sagrado, mesmo hoje ndo perdeu-se: Richard Wagner continua sendo um nome
cercado por uma aura mdgica (KERMAN, 1990, p. 189). E ndo foram poucos os homens e as
mulheres, seja em sua vida particular, nas criacoes artisticas ou mesmo na politica, que
enxergaram a luz wagneriana como iluminacdo para os seus proprios caminhos. Caminhos
esses, afinal, que nem sempre foram acertadamente wagnerianos. Ademais, e é perfeitamente
valida essa comparacao, tal como ocorreu com Cristo, 0 nome de Wagner também seria usado
para o mal e para o 6dio. Mesmo no terreno mais particular da arte, houve uma intensa divisao
ao acolhimento da religido wagneriana. Como todo supremo movimento do homem, o

wagnerismo gerou o seu antagonista, 0 antiwagnerismo:

Desnecessario dizer que o entusiasmo dos wagnerianos também ajudou o aparecimento de um
igualmente apaixonado sentimento antiwagneriano. George Bernard Shaw, ele proprio um pretendente a
verdadeira sabedoria wagneriana, exagerava apenas um pouco quando observou que “as guerras de
religido ndo foram mais sanguinarias do que as discussdes entre wagnerianos e antiwagnerianos”
(LARGE in MILLINGTON, 1995, p. 451).

A arte voltou a estimular a vivéncia humana, desde os seus pensamentos até as suas atitudes.
O que desestimulou Nietzsche foi a confirmacdo de que a arte, a grande arte, ndo era mais
popular. Era sim, contrariamente ao que tanto ele quanto Wagner desejavam, elitista. Ou seja,
ndo surgiu em meio ao povo para o povo; surgiu de um individuo para um novo povo. Novo
povo que é na verdade um novo publico, mais reduzido quantitativamente. Se Hegel vaticinou
que a arte nao ocupa mais o centro da vida de uma comunidade ou sociedade — por outro lado,

as tentativas de retorno a uma vida essencialmente justificada pela arte, tentativas essas



ligadas primordialmente aos nomes de Wagner e de Nietzsche, ndo podem ser refutadas como
sem resultado. Houve um resultado. Porém, esse resultado ndo estruturou-se na comunidade
de artistas idealizada por Wagner e, sim, em uma elite intelectual e artistica. Dado a
especificidade de nossa era, esse resultado ndo pode, e ainda ndo pode ser um resultado
coletivo! E um processo individual onde o individuo liga-se a outro individuo por meio de
afinidades eletivas. A direcionalidade desse movimento ndao é como Wagner ou Nietzsche
imaginaram, por mais espléndidas que sejam suas palavras, a grande arte ja nao parte mais do
grande publico, do seio da coletividade. O grande publico é mesmo avesso a qualquer
contemplacdo estética, ao ponto mesmo de classificar como loucura tal estado. A grande arte
parte do individuo. E um empreendimento individual e seu alcance ji ndo é mais para a
comunidade como um todo. E para uma sociedade mais restrita. Foi assim com o préprio
Wagner, embora que o mesmo tenha elaborado seus dramas a partir de mitos nordicos e celtas
populares. Mas pode ser feita ainda uma outra constatacao sobre esses mitos: na Alemanha de
Wagner, assim como no resto da Europa, havia um desinteresse geral com relagao a eles. O
povo, deles ndo queria tomar conhecimento. Preferia ver encenados dramas histéricos. A
propria revalorizacdo do mito no século XX tem na figura oitocentista de Wagner o seu maior

agente. Disso o antrop6logo Claude Levi-Strauss sempre prestou testemunho.

A constatacao de que a grande arte é produto de um individuo para outros poucos individuos,
ndo diminui o peso da tentativa de Wagner e de Nietzsche de fazé-la voltar a ser comunal. O
fracasso das tentativas desses estetas, por fim, ndo fala contra eles, mas contra a historia.
Quem sabe mesmo esses dois gigantes da cultura humana ndao deram-se conta disso? Dai
Wagner compor Parsifal, esse evangelho da nova religido e Nietzsche compor Zaratustra,
esse evangelho para todos e para ninguém, um como escudo o outro como espada contra a
ferrugem da vida moderna. Porém sdo armas que, todavia, poucos ousam empunhar. Mas que
quando sdo erguidas, o guerreiro percebe o magnetismo e o poder latentes que emanam desses
ideais imorredouros. E como Wagner afirma no final dos Mestres Cantores de Nuremberg:
ainda que se dissipe como fumaga o Sacro Império Romano-Germdnico, restar-vos-d sempre
a sagrada arte alemd! Isso ndo é chauvinismo, é a crenca que mais ardentemente povoou o
imaginario de Wagner, a de que a arte € superior a qualquer outra instituicdo humana, politica
ou religiosa, e que apenas ela pode fornecer justificativa plena para a existéncia. Para

Heidegger a religido da arte wagneriana pode ser considerada como uma:



(...) salvagdo da “vida”, sobretudo em face do crescente empobrecimento e desertificacdo da existéncia
por meio da industria, da técnica e da economia em conexdo com um estiolamento e esvaziamento das
forcas conformadoras do saber e da tradicdo; e isso para ndo falar da total falta de todo e qualquer
estabelecimento de uma meta grandiosa para a existéncia. Foi preciso que a ascengdo até a
efervescéncia dos sentimentos oferecesse o espaco faltante para uma posi¢do fundamentada e articulada
em meio ao ente, o tipo de coisa que somente a grande poesia e o grande pensamento podem criar
(HEIDEGGER, 2007, p. 81, grifo de Heidegger).

Desde que foram sonhados e realizados, os empreendimentos tedrico-cénicos e Bayreuth de
Wagner circunscrevem-se em meio a vida como o maior projeto estético de toda a era crista.
Ainda que, conforme vimos, ndo puderam e ainda ndo podem alcangar a comunidade proposta
pelo seu criador, permanecem como prova sumamente pura da grandeza de seu idealizador e
de suas idéias. Sendo assim, que vibre em nossos espiritos, sempre, a pergunta demolidora e
suave de Nietzsche: e os homens livres e sem medo que crescem e florescem por si na
inocéncia de seu egoismo ingénuo, os Siegfried, onde estdo? (2007a, p. 143). Eis ele a correr!
Ele surge de forma inesperada, abrupta, compreende o canto dos passaros, é amigo dos lobos,
traz consigo um urso selvagem, domador de feras, a orquestra inteira é tomada de agitacao -
as cordas em frémito, as madeiras assobiam despreocupadas - ao contempléa-lo, admiramos-
nos, eis um homem sem lagos! Vento, forca, imaginagao, confianca, autodeterminagao, a forca
oriunda da vontade de ser alegre e vitorioso - alegria da vitoria, eis Siegfried - homem mitico,

deus de si mesmo - ditirambo wagneriano, dang¢a e canta Nietzsche:

(...) coroai-vos de hera, tomai o tirso na mao e ndo vos admireis se tigres e panteras se deitarem,
acariciantes, a vossos pés. Agora ousai ser homens tragicos: pois sereis redimidos. Acompanhareis, da
India até a Grécia, a procissdo festiva de Dionisio! Armai-vos para a dura peleja, mas crede nas
maravilhas de vosso deus! (2007b, p. 121).
Dentro dessa dura peleja esta a der alte Sturm, die alte Miih"™* entre o artista e o publico.
George Bernard Shaw afirmou que existem dois grupos de artistas. No primeiro grupo estao
os artistas que satisfazem as nossas noc¢oes pré-concebidas da beleza e, no segundo, bem mais
seleto, se encontram os artistas denominados de artistas-filosofos, que nos forcam a entrar em
seu mundo particular, ndo raro idiossincratico, obrigando-nos a rever e a modificar todas as
nossas nocoes tao cristalizadas. Wagner esta dentro desse segundo grupo. E sua batalha

artistica foi travada em duas frentes. Se por um lado ele pretendia, ao criticar a cultura filistéia

de sua época, ao renascimento da tragédia, dotando a 6pera de uma aura sagrada e de uma

13 Do alemado: a velha disputa, o velho tédio. Trecho da Valquiria (ato II, cena I) que inicia o didlogo entre o
deus Wotan e a conservadora deusa Frica.



manifestacdo coletiva tal qual ocorria na Antiguidade; por outro, viu ser necessario operar
também uma modificacdo na maneira do publico ouvir musica. Essa modificacdo leva em
consideracdao questOes relativas ao sentido do ouvir para o publico: como o publico ouvia
musica? O que era sentido pelos frequentadores dos teatros em uma audicao? O que a
audiéncia esperava em tais momentos? A musica de Wagner causou grande estranheza em
todo o século XIX porque também modificou o sentido de ouvir musica. E foi necessaria tal
mudanca nas perspectivas de audicao por parte dos frequentadores de 6pera porque uma outra
e maior fruicdo estética era necessaria. Se uma mudanga social deveria ser feita a partir da
Opera, o mais urgente seria alterar a relacao publico e obra. E nesse aspecto, o drama
wagneriano operou uma das mais profundas e significativas mudancas no status quo artistico
do século XIX. De imediato, evidentemente, o publico ndo entendeu, porém Wagner estava
seguro de si: Doch stand muss ich hier halten*! No t6pico seguinte, discute-se essa mudanga

na capacidade auditiva do publico.

14 Do alemédo: Mas tenho de permanecer firme! Trecho do ato II, cena I, da Valquiria. Frase de Wotan.



CAPITULO 2: RECEPCAO DA MUSICA DE WAGNER NO SECULO XIX

Ao debrucar-se sobre as questdes que envolviam publico e obra em seu séculxo, Wagner,
como visto nos topicos anteriores, denominou esse publico de filisteu, termo este indicando
um publico degenerado no sentido do fruir estético, pois este ndo era alicercado em uma
contemplacdo da arte, mas antes, em questdes periféricas como o brilho do cantor ou a
maquinaria cénicas. Observou também que os teatros, devido a bilheteria, ndo cuidavam de
modificar tal situagdo. No centro de tudo isso, o artista em condicdo ou de refém ou de

proscrito.

Conforme vimos no topico anterior Wagner desejava revolucionar a sociedade através de uma
restauracao da tragédia grega em sua época. Porém a sociedade é composta por individuos. E
é nesse ponto que o compositor observa sua maior dificuldade. Os espectadores formavam
uma audiéncia que primava pela monotonia no que se refere as suas expectativas ao ir a um
teatro. Wagner tinha que formar um novo publico. Um publico cuja fruicdo estética fosse
completamente diversa da do publico contemporaneo, o publico wagneriano deveria ser um
publico de artistas. Se o povo na Grécia era autor e ator na tragédia, esse novo publico
deveria sentir a 6pera como parte constituinte de uma nova e propria atitude de viver e nao

apenas como mero estimulo superficial de uma noite de alegrias fugazes e ostenta¢do social.

O nosso publico moderno, que freqiienta concertos e que se mostra caloroso e satisfeito em face da
sinfonia artistica, mente hipocritamente, e a prova da mentira e da hipocrisia pode obter-se sem demora,
logo que — como acontece nas mais famosas instituicdes promotoras de concertos —, apés a audicao de
uma dessas sinfonias, é apresentada uma qualquer peca musical operatica moderna, melodiosa, e de
imediato passamos entdo a ouvir a verdadeira pulsagdo musical do auditério batendo em sincera alegria.
(WAGNER, 2003, p. 99).

Como compositor de 6pera, Wagner analisou a relacdao entre musica e individuo e entre a sua
musica e a musica de outros compositores como parte fundamental no processo de instaurar
na modernidade a renovacgdo do tragico. Por isso sua musica tinha de soar diferente e ser

diferente e, nesse tépico, analisa-se tais diferencas marcantes.

Certeza. Solidez. Segurancga. Se tivéssemos que nomear o que esperava o ptiblico em termos



de audicdo (ou mesmo de qualquer outro sentido direcionado para a arte) em qualquer século
dentro de um contexto cristdo, e isso inclue-se o século XIX, seriam exatamente essas as
palavras escolhidas. A forma como o publico digeria a arte era marcada pelas crencas cristas
de ordem e harmonia do cosmos. Esse macrocosmos cristao foi incoporado no ethos secular,
resultando disso toda uma visdo-de-mundo centrada no comedimento, na ordem, na harmonia

e na consonancia, como exemplos terrestres do pensamento divino expresso pela Igreja Crista.

Evidentemente, e é o que interessa aqui, na apreciagao artistica de uma 6pera também estava

implicito este ethos corporificado através da tradi¢do pois:

Para esta, o estatuto ontolégico da musica representa, através de usas relacdes matematicas, a propria
harmonia do cosmos, a boa ordem, idéia herdada do pensamento pitagérico, mantida durante longo
tempo pela estética cristd. (...) bania tudo que propiciava instabilidade e sensualidade, a exemplo do
sexo na estatudria. Bania-se, na verdade tudo que fazia pulsar o corpo. (MIRANDA, in LINS e
GIL(orgs.), 2008, pp. 78-79).

E a harmonia tonal®®

reflete bem esse mundo hierarquizado onde a musica sempre caminha
em solo sélido, criando sensacdes de tempo marcadas pela certeza de uma finalizacdo e onde
excessos ndo sdo vistos como algo desejado. E como se a musica precisasse refletir sempre
um estilo de vida calcado na moderacdo, na hierarquia e na ordem. Na rotina. No caso da
musica de oOpera, pode-se dizer que o publico vai ao teatro para reconhecer e ndo para
conhecer i.e. vai-se para reencontrar o que ja se conhece, sem surpresas. E como se o teatro
estivesse fadado, nessas mentes, a ser um eterno museu com uma profundidade dignas de um
cartdo-postal. Até o século XIX, a propria construcdo da musica também favorecia esses
estados de alma petrificados e dominados pela ordem. A forma sonata classica, principal
forma para a articulagdo da estruturacao musical em periodo antes de Wagner, fornece bom
exemplo. Todas as grandes 4rias mozartianas foram escritas nessa forma que consiste na
exposicdo do tema principal inicial A na tonica que é seguido por outro tema B na dominante
(o quinto grau da tonica ou o terceiro grau se a tonalidade for menor, quando recebe o nome

de mediante), segui-se um segundo momento, o desenvolvimento, onde a composicao pode

mostrar um pouco mais de liberdade, porém sempre em vias de voltar a tonalidade da peca

15 Harmonia Tonal: sistema de relacionamento de acordes que estabelece entre eles uma hierarquia suscitivel de
ser compreendida auditivamente. A contagem dos acordes e seus encadeamentos devem obedecer inimeras
regras de conducdo ritmico-mel6dicas para que sejam caracterizadas as sensacdes de repouso, afastamento e
tensdo, que deverdo ser reconhecidas em suas intimeras variantes e combinacdes (segundo CAZNOK, NAFFAH,
2000, p. 75). Da Idade Média até inicio do século XX, a harmonia tonal foi o tnico sistema usado para a notacao
musical.



que é o terceiro momento, a reexposicdo: os temas sao reespostos chegando a sua conclusao
l6gica: se o tema A for escrito na tonalidade de d6 maior, a musica terminard, adequadamente,
dentro desse acorde. E uma forma ciclica (A-B-A") com inicio, meio e fim bem
esquematizados e que mantém e justifica sua previsibilidade como um espelho da auto-
imagem da classe mais abastada. A forma sonata é uma forma de tensdo, de luta e de
desenvolvimento, mas ainda com uma perspectiva positiva — com uma crenga na sociedade e
nas idéias humanitarias (BARENBOIM e SAID, 2003, p. 55). Todos os desvios sdo
minuciosamente estudados para nao causar estranheza ou desagrado ao ouvinte. Deve-se dar a
nocéo de linearidade, conforto, estabilidade. E a razdo iluminista transposta em acordes. As
tensdes sdo sempre resolvidas dentro do esquema légico e unifacetado dessa forma
cristalizada. Se fosse religido, estaria implantado o monoteismo da forma sonata na devogao
do publico. Este, por sua vez, conserva em seu cérebro estruturas oriundas de uma idéia de
ordem e seguranga, construidas socialmente, porém reconstruidas e mantidas dessa maneira

pela musica que escuta.

Tudo isso se desintegra quando chegamos a Wagner (...). De repente a forma sonata ndo fornece aos
compositores a base para e expressdo que forneceu até Brahms. (...) A hierarquia da tonalidade — que
aceitava a maior importancia de certos acordes — comeca a ser dissecada e, de repente, solapada. Em
outras palavras, ndo é mais a hierarquia de Deus. Nao ha sequer a hierarquia das classes sociais do
reino. (BARENBOIM e SAID, 2003, p. 55).
E dessa maneira, pois, que Wagner vai esfacelar essa fruicio comedida e cinicamente ociosa.
Qualquer hierarquia, oriunda de regras pré-estabelecidas, sera desconsiderada pelo método
wagneriano. Se, musicalmente, o século XIX deve a Beethoven sua principal fonte de
inspiracdo, todavia o mesmo ainda permanece dentro dos esquemas tonais, trabalhando em
grande escala com a forma sonata. Wagner, por sua vez, ndo verd sentido em manté-la. E
Wagner quem vai romper as amarras que prendiam a musica ocidental. Primeiramente
rompendo com a ordem hierarquica do sistema tonal optando por fazer de sua musica um
infinito oceano de cromatismo'®. A misica wagneriana desestabiliza o ouvinte, ndo é solo
firme, mas agua, possuindo as mesmas caracteristicas de um oceano: profundidade dos

abismos, maleabilidade, fluidez. Tem-se a sensacdo de, ao ouvir essa musica, estar-se ante

vagas que vao surgindo e se sobrepondo. Ndo hd mais a seguranca da forma sonata para

16 Segundo Yara Caznok: Relacionamento de notas que guardam entre si uma distancia muito pequena (um
semitom). Via de regra, em um contexto tonal, motivos ou passagens com abundante cromatismo sdo
responsaveis pela suspensdo da sensacdo de direcionalidade tinica (CAZNOK e NAFFAH, 2000, p. 74).



desenhar com certeza o caminho que o ouvido percorrera. Contra a formalizacdo quadrada
instaurada pelo classicismo, Wagner fara fluir a melodia infinita, antitese, por definicdo, da
forma sonata; melodia essa que em nada leva em consideracao as hierarquias e o desejo de
estabilidade burgueses. Ela é construida a partir da especificidade dramatica, completamente
maleavel, suscetivel a qualquer mudanca e pela constante elisdo das cadéncias orquestral e
vocal, bem como, nas linhas vocais, por uma estrutura de fraseado, livre e irreqular (GREY
in MILLINGTON, 1995, p. 262). A melodia infinita é um devir sempiterno que sobressalta os
sentidos mergulhando-os na vertigem. E experimento, enarmonia e jogo, o jogo dos sentidos,
da sensualidade como principio, €xtase e transpiracdo, salvacdo pela carne e pelo suor,
império musical dos sentidos. E o legitimo pathos dionisiaco na 6pera. Ndo hé sequer &rias e
na 6pera tradicional, a aria era um numero fechado com inicio e fim nela mesma, servindo
para orientar o espectador. Jd& na musica de Wagner, cena ap0s cena, o espectador é
gradativamente mergulhado no abismo que seus acordes geram, como Alice caindo e
encontrando em seu caminho varias portas e chaves num vortice vertiginoso de embriaguez.
Nada mais é definitivo, ndo ha certeza alguma. Nem seguranca. E se na 6pera italiana a base
da musica era a horizontalidade, no drama wagneriano é o elemento vertical que tem
preponderancia. Ao invés de uma base estritamente melddica, horizontal, Wagner sustenta sua

obra em uma estrutura poderosamente harmonica, na verticalidade do som.

E Wagner estava mais interessado no peso do som. Claro que para ele era mais facil lidar com esse
conceito, porque, no momento em que se fala de peso, fala-se também de harmonia. E, como toda essa
musica era pré-atonal, o fundamental harmonico era muito mais forte do que hoje. E, portanto, preso a
gravidade da harmonia, Wagner conseguia criar mais e mais tensdo pela continuidade do som (...).
(BARENBOIM e SAID, 2003, pp. 92-93).
A sensacdo é de impalpabilidade de sonho. Acordes dissonantes adiam o repouso previsto
fazendo crescer a tensdo e intensificando a sensacdo de que essa musica intoxica, agindo
como uma espécie de droga. Baudelaire a comparou com os efeitos do 6pio. Enquanto que a
musica classica estabelece parametros claros e definidos para a vivéncia emocional, a mtsica
wagneriana suspende esses parametros. Os paragrafos wagnerianos sdo poesias livres. Essa
crescente insatisfacdo é potencializada pela maneira com o qual Wagner organiza os

leitmotive em seus dramas. Ndo se trata mais do confortavel ritornello" italiano. Antes, a

organizacdo motivica wagneriana nos fornece um exemplo da idéia grega expressa na palavra

17 Repeticao de um determinado trecho de uma éria ou de uma peca instrumental. Facilita o reconhecimento e a
memorizacdo de temas e motivos. (CAZNOK e NAFFAH, 2000, p. 76.).



aion: um tempo sem idade, a prépria eternidade em seu ciclo de construgdo/destruicao
perpétuos, num eterno devir. Um vir a ser que é passado, presente e futuro ao mesmo tempo e
que é vivenciado ndo mais dentro das amarras da l6gica descartesiana, pois essa nova maneira
de ouvir possui uma especificidade temporal freudiana, psicanalitica — mergulhando em si
mesma para se autodestruir e voltar a se erguer renovada ad infinitum. Esse aion instaurado
por Wagner foi exatamente o que mais impressionou Nietzsche com relacio ao drama
wagneriano. E por isso ele o amou durante toda a sua vida. Sobretudo Tristan und Isolde
(Tristdo e Isolda), que Wagner compos em 1859, quase uma década antes de conhecer
Nietzsche. Nesse drama, a musica de Wagner atinge seu cume mais alto na expressao da
plasticidade e da fluidez musical. Desde O Ouro do Reno que o jogo wagneriano nao admitia
qualquer forma fixa. Ele optou por um continuo fluido, a melodia infinita de leitmotive, que
faz com os dramas de sua terceira fase sejam um prolongamento desse aién de
construcdo/destruicdao, que mescla e harmoniza em um mesmo corpo tudo o que é contrario e
que tem sua forma na fluicdo de si mesma em formas constantemente diferentes. A
transitoriedade, a permanente mudanca compasso apds compasso, que por vezes, de tao sutil,
é quase imperceptivel, é uma das mais belas caracteristicas da arte composicional wagneriana,
e fez seu criador dizer que, com Tristao e Isolda, havia descoberto a arte da transi¢do. Eis a
especificidade mais radical, no que concerne ao ato de ter uma experiéncia legitima com
Wagner. Na arte da transicdo, o Mestre de Bayreuth instaura definitivamente sua nova
percepcdo do espaco-tempo. Nao existe um lugar no presente e também ndo existe o
presente, conforme entendido tradicionalmente. Ha apenas passado e futuro acontecendo e
fluindo. Cada instante, cada momento, apenas existe em relacdo a um acontecimento que ja
passou com outro que ainda ndo aconteceu: esse presente wagneriano, é o amalgama de
reminiscéncia e de antecipacdo, que sé pdde ser obtido através do abandono da rigidez formal
e temporal da forma sonata em favor da criacdo da melodia infinita motivica. Isoladamente,
qualquer momento do drama tragico wagneriano podera ser mal interpretado como
incoerente, inorganico e amorfo. Porém, dada a arte da transicdo, e diametralmente diferente
da 6pera tradicional, nenhum momento em Wagner pode ser tomado de forma particular, em
si mesmo, de maneira cristalizada no tempo ou separado do conjunto onde esta inserido. A
satisfagdo do desenlace final é ainda mais forte em Wagner porque as nitidas divisoes
formais da dpera tradicional — a sucessdo de niimeros independentes cada qual terminando

em uma cadéncia enfdtica — ndo mais estdo presentes (WHITTALL, in MILLINGTON,



1995, p. 280). Em vez de acontecimentos acabados em si mesmos, como na aria tradicional
em forma sonata, Wagner mostrar-nos uma fluidez de acontecendos. Essa forma fluida, como
uma onda deslizando no oceano, fez Nietzsche observar que, quando escutamos Wagner,
nosso espirito nada'®. Nietzsche soube utilizar, em sua filosofia, essa miisica que avanga e
progride sempre através da integracdo de energias opostas: consonancia/dissonancia,
construgao/destruicao, Apolo/Dionisio — o drama tragico wagneriano € o lago onde Nietzsche
contempla a esséncia mais intima de sua propria filosofia tragica. Wagner é o dramaturgo-
compositor que faz nascer a concérdia através de todas as discordias. Com Wagner, ordem e
caos sdo um sé e a mesma coisa. Onde ele é ndo ha interrupgées, nem contornos definidores.
Ele é tudo em todos, ele é onde todo o estamento separador encontra sua dissolu¢cao. Wagner
faz surgir do conflito a harmonia; a musica de Wagner, em seu conjunto, é uma imagem do
universo tal como foi concebido pelo grande filésofo de Efeso, como harmonia nascida do

conflito, como a unido da justica e do édio (NIETZSCHE, 2007a, p. 131).

E ndo existe hierarquia nem mesmo para a disposicao dos motivos-condutores, eles podem ser
ouvidos ora como figura primordial ora como fundo dentro do continuo tecido orquestral em
uma mesma sequéncia dramatica, intensificando ainda mais a sensacdo de suspensdo. Em
outras palavras, ndo existe um tema principal, todos o sdo. No final da Valquiria, o orquestra
inunda o espaco com torrentes de som alicercadas nos motivos-condutores de Siegfried, de
Loge, do Sono, do Destino e do Amor. Nenhum desses motivos é mais importante que o
outro, ndo é possivel estabelecer um consenso nesse aspecto. A densa cadeia de motivos cria
uma série de camadas auditivas que se sobrepdem umas as outras, cada camada
correspondendo a um motivo diferente. Em dado momento escutamos com maior clareza o
motivo de Siegfried, como figura, mas no segundo seguinte, esse motivo submerge ante os
demais, agora é apenas fundo e assim ocorrendo com os outros motivos. Nao ha referéncial
para organizar a audicdo; na forma-sonata a musica é construida a partir de eixos tonais bem
definidos que constréem melodias classificaveis como principal e subordinadas de forma bem
clara para o ouvinte, de maneira que este tenha uma direcionalidade tinica em que se orientar.
E como ler um soneto classico: de antemao ja sabemos que ele vai conter quatorze versos, que
o nimero de silabas do primeiro verso determinara o nimero de silabas dos demais, que a

rima é obrigatéria e o verso final, engavetado dentro do poema como um rubim, sera a

18 E curioso notar que Socrates, referindo-se a Heraclito de Efeso, fildsofo pré-socratico com o qual Nietzsche
identificava-se bastante, afirmou que ler Heraclito era torna-se nadador.



coroacao da forma - e também, nesse caso, do artista, que moldou, a maneira de um ourives,
seu poema dentro de uma forma fixa. O fato do soneto classico ser uma forma ja cristalizada
nos garante seguranca: na questao do tempo, sabemos que ele vai conter quatorze versos; na
questdo da previsibilidade, que o niimero de silabas do primeiro verso determinard o niimero
de silabas dos demais; na questdao de um certo conforto na expectativa no final de cada verso,
que a rima é obrigatdria; e o verso final, engavetado dentro do poema como um rubim, é o
porto seguro final, sentimento de que chegou-se ao lugar de certa forma ja anunciado pela
propria construcao da poesia. A compreensibilidade dessa mtsica é sempre a mesma,
uniforme, variando apenas de individuo para individuo no grau com a qual essa
compreensibilidade foi sentida. A aria primeira de Figaro, Largo al factotum, do Barbeiro de
Sevilha, de Rossini, jamais sera entendida, por ninguém, como algo diferente do que ela é
mesmo em sua esséncia: uma aria de apresentacdo, onde o personagem esta se apresentando
ao publico de forma alegre, jovial e, facamos justica, deliciosamente canastrd. Nao é possivel
ouvir mais nada ai. A diferenca repousara sempre na intensidade com o qual essa mesma
mensagem chegou aos ouvidos do publico. E, ademais, toda a compreensibilidade de Figaro,
enquanto personagem, ja é nos dada nesse primeiro momento, as outras cenas em que ele
surge servem para adentrar mais ainda nessas qualidades descritas na Largo. Nao é preciso
flashbacks nem lembrangas, tudo ja foi dado. Se por acaso ndo ouvirmos essa aria, poderemos
recorrer a qualquer outra dentro da obra em que Figaro esteja cantando que a imagem do
personagem se casara imediatamente com aquela que subiu ao altar na Largo. Nem Mozart
escapa de uma avaliacdo assim. A Aria da Vinganca da Rainha da Noite na Flauta-Mégica é
nada mais nada menos do que uma aria de vinganca da épera séria italiana transposta para o
universo do singspiel alemdo. A fruicao estética dessa passagem no ato II, além de completar-
se em si mesma, posto que é uma dria, ou seja, um organismo fechado e autocentrado, nao é
prenhe de muitos significados: a mulher quer vinganca e sua ira provoca nos ouvintes
arrepios, que caem boquiabertos com as fantasticas acrobacias vocais da cantora, no caso, um
soprano. Pronto, eis ai a personagem descrita de uma s6 vez em uma Unica aria. Aqui também
a um sO tempo tem-se tudo. Terminada a aria, mesmo que a obra como um todo ndo tenha
terminada, é a vez do publico irromper em aplausos, que por vezes parecem interminaveis,
para a cantora, tal como fazem com o intérprete do Barbeiro ou em qualquer outra aria. Nao
quer-se aqui menosprezar os talentos dramatico-musicais de Mozart e os de Rossini em favor

dos de Wagner. Nenhum deles precisa disso e, ademais, cada um deles elaborou sua obra de



arte da maneira que lhes convia e que eram capazes, dentro de suas limitagdes e visbes de
mundo. Em grau igual ou menor cada um desses compositores possui seu talento particular
para 0 que propuseram servir a sua arte. A questdao aqui é de fruicdo estética e de como os
diferentes publicos vivenciam tal fruicdio no tempo de execucao da obra a partir das
configuracdes dramatico-musicais que se lhes sdo apresentados. E evidente que a musica de
Mozart é de uma veia nobre e mesmo Rossini foi elogiado pelo sisudo Beethoven, pois aquele
possuia uma veia humoristica legitima. Porém suas composicoes sdao calcadas, via de regra,
em estruturas que ordenam, organizam, e racionalizam determinados padrdes pré-
estabelecidos, justificando-os e consumando-os em convencdes de gosto, no minimo,

duvidosas e que sdao bem passiveis de criticas.

Na outra via, Baudelaire saudou a musica de Wagner como um espelho de sua poesia
subversiva, maldita. E a ferrugem que corréi as certezas férreas da indoléncia artistica das
convencoes do auditério. O majestoso e poético final da Valquiria nos dd uma idéia desse
aion, dessa multiplicidade temporal, passado, presente e futuro vivenciados de uma tnica vez
e formando um vasto caleidoscopio musical que submergem as referéncias do ouvinte num
oceano de incertezas. Primeiramente a seguranca temporal é quebrada por modulagdes™
incessantes, a cada palavra cantada pelo baixo-baritono intérprete de Wotan, dando a
impressao que a musica sempre esta flutuando; a previsibilidade também nao tem vez aqui: a
musica vaga por regides tonais estranhas a uma definicao nesse sentido; o conforto no final
também é quebrado, ndo ha uma vigorosa cadéncia final, nem mesmo algo que indique que
essa cadéncia esta proxima, que indique que a musica esta chegando ou que chegou ao seu
ponto derradeiro, a musica da a impressio de simplesmente desaparecer, como se se
transfigurasse em um siléncio. Esse éxtase que nunca acaba, que nunca parece desejar
terminar, que se transfigura em seu oposto (som/siléncio), em movimentos ciclicos que
lembram o jorrar incontido de substancias corporais, suor, esperma; esta nocao temporal
imersa na incerteza, imersa no vagar, imersa na fluidez continuamente renovada e que, por
fim, evita qualquer fixacdo dentro da tonalidade, modulagOes, cromatismos, movimentos

constantes - tempo wagneriano, heterogéneo - onde as partes sdo tdo importantes quanto o

19 Modulagdes: trecho ou acorde que modula, isto é, que passa de uma tonalidade a outra, em um contexto
harmonico tonal. As modulacOes sdo responsaveis pela variedade e pela movimentacdo das forcas harmonicas,
evitando a repeticdo exaustiva das mesmas relagdes acordicas (campo harménico) (CAZNOK e NAFFAH, 2000,
p. 76).



todo, onde cada parte ja é um todo e sua compreensibilidade ndo é dada de uma unica vez, ela
vai acontecendo em flashes de meméria, em insights motivicos individuais, onde um mesmo
trecho pode ter diferentes significados, inimeros, a depender apenas do recorte proposto pelo
espectador - caracteristica da estrutura trdgica de obras como O Anel dos Nibelungos. Devir

tragico.

Na cena II do ato I do Crepusculo dos Deuses (terceira jornada do ciclo), Siegfried chega ao
Palacio dos Gibichungos. Presentes em cena ja estdo o Rei Gunther, sua irma Gutrune e o
meio-irmdo de ambos, Hagen. Quando Siegfried pisa no palco, Hagen o sauda: Heil,
Siegfried! Teurer Held! Ou seja: Salve, Siegfried! Poderoso herdi! Quem nao assistiu as
outras partes da Tetralogia, concluird que Siegfried estd sendo bem recebido por Hagen, pois
este 0 esta cumprimentando com uma saudacdo adequada a propria imagem que temos dele, a
de um poderoso heroi. Todavia, na orquestra, ouve-se um motivo que, nos dramas anteriores,
esteve sempre associado com a idéia de maldi¢do. Passado, presente e futuro mesclam-se em
um instante cujo significado ndo esta contido nele mesmo, mas sim, em sua relacdo com uma
vivéncia passada, talvez mesmo esquecida, mas que, em determinadas circunstancias veem a
tona, projetando-se e emergindo em um presente que, em Wagner, é sempre a recordacao da
experiéncia de um passado e que, ao recordar esse passado, ao mesmo ja coloca um provavel
futuro. E dessa maneira refinada, psicanalitica e, sobretudo, continua, que Wagner constroi

sua nogao de tempo e estabelece suas proprias convencoes para a fruigdo estética.

O publico, assim, teve que aprender a guardar para si suas inquietudes fisicas e seus desejos de
extravasamento imediato de emocOes, a manter sua atencdo ocupada por SO assunto e a ouvir,
pacientemente, uma obra que necessita de um lapso de tempo maior e ininterrupto para se mostrar
coerente e organica. Aprendeu ainda que, para ser um publico “educado”, seu comportamento deveria
basear-se na nao manifestacdo individual, ou seja, teve que submeter-se a ditadura do siléncio fisico e
emocional durante o desenrolar das cenas, deixando o entusiasmo das palmas, as lagrimas ou as vaias
para quando as cortinas se fechassem. Para que tal objetivo se realizasse, Wagner eliminou de seus
dramas a possibilidade de interrupgoes. Ndo s6 nuimeros isolados e recitativos, mas também frases e
periodos musicais foram fundidos em um todo indivisivel e encadeado de tal sorte que ndo é possivel
estabelecer claramente o inicio ou a finalizacdo de cada um deles. Esse procedimento de elisdo, de
supressdo de hiatos que podiam permitir o fechamento de pequenas unidades e manifestacdes da platéia,
revela que o compositor concebia as vivéncias internas despertadas pela misica como um continuum e
que a consciéncia dessa ndo fragmentacdo e nao periodicidade dos contetidos emocionais deveria ser
atingida por meio de uma obra também continua (CAZNOK e NAFFAH, 2000, pp. 25-26).

E desta maneira que os motivos-condutores estabelecem as relacdes entre os personagens no

drama e sua apreensdao pelo espectador. No caso de Hagen/Siegfried exposto acima, os



leitmotive tem carater de reminiscéncia, pois trouxeram a tona no diva elementos passados.
Entretanto, esses motivos-condutores também podem ser de antecipacao, gerando de imediato
um provavel futuro. Como acontece, por exemplo, em Tristan und Isolde. No ato I, Isolda
desfere uma torrente de imprecagoes contra Tristdo, a quem chama de covarde e de traidor e
convoca os ventos e as tempestades maritimas para que despedacem a embarcagdo onde estdo.
Mas ja nesse ponto da histéria ficamos sabendo dos verdadeiros sentimentos da irlandesa pelo
inglés e vice-versa: eles ja se amam, mesmo antes de tomarem qualquer bebida. Esse antincio
nos é dados pela orquestra a qual executa motivos que, no ato II, terdo lugar na grande cena
de amor. Evidente que quem assiste ao drama pela primeira vez, ndo observara esse fato no
ato I, mas quando os mesmos motivos forem executados nas cenas seguintes, e a
compreensibilidade for sendo construida, essa percepcao surgird, em um daqueles momentos
maravilhosos de contemplacdo estética profunda. Mesmo essa questdo de antecipacdo e
reminiscéncia motivica podem ser postos em Xeque no que concerne a uma interpretacao
definitiva. No Prelidio do ato II da Valquiria ocorre um desses trechos. No ato anterior,
Siegmund retirou a espada cravada na arvore e fugiu com Sieglinde. Pois bem. Nesse preludio
sao executados repetidas vezes, os motivos da Espada e um outro motivo ligado a deusa Freia.
No Ouro do Reno, Freia apareceu pela primeira vez fugindo de gigantes. O motivo da deusa
Freia é formado por trés compassos. Os comentaristas normalmente dividem esse motivo em
dois motivos diferentes: o motivo de Freia, representado pelos trés compassos e o motivo da
Fuga de Freia, que corresponde aos dois ultimos compassos. Agora, para simbolizar a fuga de
Siegmund e Sieglinde, Wagner resolve inserir em sua constru¢ao musical os dois tultimos
compassos desse motivo. Essa é uma primeira interpretacdao. Mas sera isso mesmo? Sera que
esse motivo da Fuga de Freia, ndo simboliza, na verdade, a propria deusa Freia? Ou seja, essa
separacdao em dois motivos distintos, ndo seria, entdo, valida. Se preferirmos essa segunda
interpretacdo, o preliidio ganha um contetido erético muito poderoso. Temos os motivos da
Espada e da deusa Freia, que é a deusa do amor. Espada como elemento félico, masculino;
Freia, a deusa, elemento feminino. Os entrelacamentos desses motivos nesse prelidio, dentro
dessa segunda visdo, significariam a relacdo amorosa e sexual dos dois personagens que, por
sinal, no ato II ficaremos sabendo que Sieglinde estd gravida de Siegmund! Na primeira
interpretacdo 0 motivo feminino soa como uma lembranga de um acontecimento passado, a
fuga ocorrida no Ouro do Reno, é reminiscéncia; na segunda interpretacdo, o0 mesmo motivo,

juntamente com o da Espada, ganha outra significacdo, de antecipacdo - no caso, do



nascimento de Siegfried, futuro filho de Siegmund e Sieglinde. Em todo o caso, no entanto, a
interpretacdo final cabe ao espectador, que poderd, inclusive, encontrar outras significagoes.
Aqui ndo ha personagem pronto, que se compreenda de uma uUnica vez em um momento
circunspecto. Ao invés disso, é através do publico, que vai tomando consciéncia do drama e
montando as pecas desse jogo, que se chega a uma conclusdao. Mesmo assim, esse uma é
artigo indefinido! Mesmo no fim, o sentido final serd dado individualmente através das
vivéncias de cada individuo que, nesse ponto, torna-se um artista junto com Wagner. Ambos
se juntam nesse processo criativo. Pois se o teatro, para ocorrer, precisa de um observador, no
caso de Wagner essa figura deve ser também um artista-criador. Que crie uma vivéncia no
que lhe é exibido, retrabalhando, resignificando, reconstruindo a medida em que os leitmotive
vao se combinando na melodia infinita de seus contextos dramatico-musicais. A obra
wagneriana ¢ uma obra dramatica e musicalmente aberta e seu novo publico teve

consequentemente a prerrogativa de abarcar essa caracteristica.

Essas novas perspectivas de interpretacao e de temporalidade, esse emergir e submergir de
significados através da analise motivica, propiciaram uma nova forma de fruicdo estética.
Quando o puiblico deu-se conta desse fato, tornou possivel o surgimento do ptiblico necessario
para entender as aspiracoes de Wagner. Com os burgueses que frequentavam os teatros ele
ndo podia contar: seus cérebros eram atrofiados pela monotonia das velhas convengoes
operisticas e musicais, no caso de Wagner, artista e ptblico estavam em completo desacordo
por qué todo individuo se encontro em tanta mayor antiteses respecto a su época, cuanto
mayor era su talla intelectual, (WAGNER, El Publico en Tiempo y Espacio, in
http://archivowagner.info/16e.html). Esse ptblico era tao fechado quanto as formas musicais
cristalizadas que ouvia. E como seria possivel que individuos tdo atrelados a ordem e
satisfeitos com seus ordinarios papéis sociais pudessem compreender Wagner e ter acesso a
essa fruicdo estética definida em tudo pela indefinicdo, pela superacdo de formas e
convencoes estabelecidas, pela agonia de nunca encontrar repouso, de sempre procurar e,
mesmo na iminéncia de rompimento, de destruicdo, ainda sorrir e criar, para continuar o ciclo

perpetuamente? Esse misero bom-burgués jamais poderia tornar-se trdgico.

Esse homem tragico e seu devir, Wagner esperava construi-lo em sua época através da arte,

da sua arte. Construir homens novos através da arte. A fruicdo estética e as perspectivas



morais desse novo homem preocuparam-no, dada a flagrante contradicdo entre seus ideais e
as convencgoes sociais, sobretudo artisticas, de seu tempo. E por isso ele desenhou-o tanto
através da busca de um novo publico, por uma nova percepcao temporal dentro de uma nova
fruicdo estética do drama proclamada em seus textos tedricos, quanto através de seus
personagens, criados na dramaturgia de seus libretos e de sua musica. Ou seja, a revolucao
artistica wagneriana possuia duas frentes, sendo uma complementar a outra. Wagner é um dos
primeiros artistas que também é tedrico. Alias, esse foi um dos aspectos pelos quais 0 mesmo
foi criticado pelos formadores de opinido de seu tempo, que ndo admitiam que um artista
pudesse pensar, teorizando sobre sua obra e seu meio e, mais ainda, ndo admitiam que um
artista criticasse as institui¢des socio-culturais e o proprio publico, em sua maneira filistéia de
tratar com a obra de arte e o artista. Nos topicos anteriores observamos que a revolugdo
estética imaginada por Wagner é indissocidvel de uma revolugdo social (MACEDO, 2006, p.
32). No tépico que segue, fechando esse primeiro ato, serdo colocadas as bases da poética
wagneriana, ou seja, com maior precisao indicam-se os elementos conceituais que formam-na.

Poética tal que nasceu como antitese das condi¢Oes sociais vivenciadas por Wagner.



CAPITULO 3: A POETICA WAGNERIANA

3.1 Preambulo de Dionisio

Aos seis meses de gravidez, Sémele pediu ao seu amante, Zeus, que sempre dormia com ela
em forma humana, para ver-lhe a gléria completa. Mesmo sendo advertida pelo deus de que,
caso visse-o como ele realmente era, em todo o seu esplendor, ela seria consumida de repente,
manteve o pedido ao deus, que o cumpriu. Quando Zeus acata este pedido, aparecendo em sua
forma fulgurante de méaximo esplendor, Sémele é consumida pela gléria radiante do deus
olimpico. Porém Zeus sabe que Sémele espera um filho dele e, imediatamente, antes que a
mulher queime por completo, retira o pequeno infante do titero de sua mde e o coloca em uma
abertura aberta em sua propria coxa, abertura essa transformada em ttero feminino. Assim, a
crianca terd uma dupla maternidade, uma feminina e a outra masculina. Quando esta
preparado para nascer, o bebé pula do utero paterno e imediatamente chama a atencdo por seu
aspecto esquisito, pois é filho de uma mortal com um deus em todo o seu esplendor. Jovem
lindo, sua beleza é ao mesmo tempo masculina e feminina, adrégino, esse deus vivera errante
pelo mundo. Primeiro desce para a Grécia. Na Tracia, o rei Licurgo indigna-se com esse
jovem estrangeiro que diz ser um deus e leva consigo um cortejo de bacantes. E expulso da
Tracia. Vagabundo que é, vai para Asia. Sempre seguido por um exército de mulheres. Essas
mulheres trazem consigo o tirso, espécie de haste vegetal pontuda em que estdo fixadas pinhas
com poderes sobrenaturais. Por onde passa é sempre vencedor, e como tal volta para a Grécia.
Em Tebas, o jovem entra como sacerdote e vestido de mulher, sempre acompanhado de outras
mulheres que, por seu turno, na presenca desse jovem, tornam-se mais e mais selvagens,
fazendo escarcéu pelas ruas, sentando, comendo bebendo e dormindo ao relento. Em pouco
tempo, as mulheres de Tebas estdo todas enlouquecidas. O rei da cidade, Penteu, ordena que
um exército contenha as mulheres e o sacerdote. Quando o exército chega para a batalha, as
mulheres arman-se do tirso e espetam todos os soldados. E a vitéria da suavidade contra a
violéncia, das mulheres contra os homens (VERNANT, 2000, p. 155), da natureza contra o
nomos civico. Esse jovem sacerdote que veste roupas femininas, que saiu primeiramente de

um utero feminino e depois de um ttero masculino, nascido duas vezes, que todos



desconhecem a sua origem, chama-se Dionisio, o deus da alteridade.

3.2 Os Conceitos Matriciais da Poética Wagneriana

Em sua teoria estética, exposta no livio A Obra de Arte do Futuro (2003), Wagner faz uso de
terminologias extraidas da filosofia de Feuerbach, notadamente os termos caréncia e arbitrio.
Por caréncia entende-se os desejos naturais e incondicionados do homem; por arbitrio, aquilo
que ndo pertence a natureza primeva do homem, apenas surgindo artificialmente em

decorréncia dos condicionamentos sociais.

E correto afirmar que o conceito matricial central do drama wagneriano é o da Redencdo pelo
Amor. Em qualquer obra dramatica de Wagner essa matriz estd sempre exposta e €
desenvolvida sempre, drama apds drama, de forma cada vez mais minuciosa e precisa. Ao
conceito de Redencdo, ligam-se dois outros conceitos fundamentais, que o complementam e
que sdo os vieses pelos quais a redencdo é efetuada e que, na auséncia de pelo menos um
deles, a redencdo fica impossibilitada. Na citacdo que segue, estes dois outros conceitos

matriciais em Wagner sao expostos.

A beleza do corpo humano era o fundamento de toda arte helénica e inclusivamente até do Estado
natural; é sabido que naquela que era a mais nobre das tribos helénicas, os déricos, fundadores de
Esparta, a saude e a beleza perfeita do recém-nascido constituiam as condi¢cdes imprescindiveis para
que lhe fosse concedido viver, e que aos deformados e feios era recusado o direito a vida. Esse homem
belo e nu é o nucleo central de toda a vida espartana: da real alegria face a beleza do corpo humano na
sua maxima perfeicdo, a beleza do corpo masculino, provém aquele amor entre homens que atravessa e
d4 configuracdo ao Estado espartano em todo o seu conjunto. Esse amor, na sua pureza origindria,
apresenta-se-nos como nobilissima expressdo do sentido humano da beleza, destituida de todo o
egoismo. Se o amor do homem pela mulher, na sua expressdo mais natural, é no fundo um amor egoista
e lascivo, no qual o homem, encontrando a sua satisfacdo num dado prazer sensorial, ndo pode ser
absorvido com todo o seu ser, ja o amor entre homens apresenta-se como uma inclinagdo de longe mais
elevada, precisamente porque ndo deseja apenas a obtencdo de um prazer sensorial definido, e por seu
intermédio o homem consegue mergulhar com todo o seu ser no ser do objecto amado, nele sendo
absorvido: e s6 na exacta propor¢cdo em que a mulher, na sua perfeita feminilidade, consiga, no seu
amor pelo homem e por via da sua imersao no ser dele, desenvolver também o elemento masculino da
sua feminilidade e uni-lo ao elemento puramente feminino, obtendo assim em si prépria um acabamento
perfeito, ou seja, s6 na exacta propor¢do em que para o homem ela ndo seja apenas a amada, mas
também o amigo, podera entdo o homem encontrar integral satisfacdo no amor da mulher (WAGNER,
2003, pp. 152-153, grifos de Wagner).

Corpo e Reunificacdo. Sdo esses os dois outros conceitos que se juntam ao conceito de

Redencdo pelo Amor e que formam a triade conceitual matricial wagneriana. Essa matriz



triade, por conseguinte, estd presente em todas as suas obras para o palco e serdo analisadas

nos paragrafos seguintes.

Podemos afirmar que Bach é a voz de Deus na musica, que Mozart e Beethoven sdo divinos.
Mas de Wagner, devemos reconhecer, tanto pelo carater erético e pela sensualidade de sua
musica quanto pelas metaforas sexuais que penetram e sdo derramadas em sua poesia
dramatica e em seus escritos tedricos, antes de qualquer coisa, que sua poética é uma poética
do corpo; que sua musica é a musica da pulsacdo dos 6rgdos; que sua poesia é a poesia
holistica que perpassa e funde tudo num tnico corpo. O drama wagneriano é o drama do
homem, de todas as glérias, ambicdes, conquistas e frustracdes humanas. E a arte do corpo do
homem, dos seus desejos e pulsacOes sensuais, carnais. Do homeme-artista em sua expressao
maior, total i.e., coletiva. Totalidade, em Wagner, sempre significa o ser em seu
reconhecimento ndo apenas como individuo, mas antes de qualquer coisa, como ser coletivo,
comunal. Unido aos outros homens, reintegrado de forma maravilhosa a terra, a natureza,
mergulhando sempre no eu do outro para encontrar seu verdadeiro eu pois, tudo o que
subsiste depende das condi¢bes por via das quais subsiste. Na natureza, assim como na vida,
nada hd de isolado; tudo tem fundamento numa infinita coesdo com tudo o resto (WAGNER,
2003, p. 22). Esse saber holistico que emana do reconhecimento de dependéncia do homem
para com a natureza e para com os outros homens é o fio de Ariadne que interliga os
conceitos de Corpo, Reunificacdo e Redencdao pelo Amor e provém do conhecimento de
Wagner de que a mais rica for¢a geradora resida na maior diversidade (WAGNER, 2003, p.
23). Porém, o principio de tudo ndo é a natureza. Antes, é o corpo do homem enquanto
instrumento para apreensao da verdade. Invertendo a tradicdo platonica, para Wagner, a
verdade sé é apreensivel através do sensivel: so é verdadeiro e vivo o que é sensivel e respeita
as condicbes da sensibilidade (WAGNER, 2003, p. 14). Sdo os sentidos humanos que
possibilitam ao homem o legitimo conhecimento. Por isso que o corpo humano é a base de
seu pensamento. E o corpo em suas sensacdes e pulsacdes que delimita e condiciona qualquer
atividade humana: o principio, o comego e o fundamento de tudo o que existe e é pensdvel, é
o ser, enquanto ser real e sensivel (WAGNER, 2003, p. 29). Até mesmo o espirito esta
condicionado pelos desejos corporais. Porque o corpo é superior ao espirito e tudo que é de
ordem espiritual, na verdade é condicionado pelas caréncias corporais. O espirito apenas

alcancga liberdade na satisfacdo humana de seus desejos carnais e sensuais, disso resulta que a



sensualidade do corpo como principio estético e como meta mais elevada da obra de arte é o
inicio da maior realizacdo do homem enquanto homem-artista. Wagner, ao colocar o corpo
como atividade primeira e central do homem-artista, assim inverte todo o pensar tradicional
da filosofia, pois o corpo e seus sentidos sempre foram apenas uma espécie de nota de rodapé

para os fildsofos.

Porém, sempre que, no plano do pensamento, este encadeamento conexo for abandonado, sempre que,
ap6s dupla ou tipla auto-objectivacdo, o pensamento acaba por se apreender a si mesmo como
fundamento de si proprio, sempre que o espirito quiser compreender-se ndo como actividade tdltima e
condicionada, mas como actividade primeira e incondicionada, e portanto como fundamento e causa da
natureza, ai, o lago da necessidade tera sido suprimido e o arbitrio delirarad sem limites — sem fronteiras,
livre, como o sonham os nossos metafisicos — através das oficinas do pensar, jorrando como torrente de
loucura por sobre o mundo da realidade (WAGNER, 2003, p. 30).

O corpo humano, por si s6, tomado como afirmacdo da vida e como objeto de justificacdo da
vida pela arte, torna-se por si mesmo elemento da mais profunda contemplacdo da beleza.
Contemplacdo essa que ndo é apenas espiritual. Passando pelos sentidos humanos, essa
contemplacdo é motivada, antes de qualquer coisa, pela sensualidade. O espirito, o interior do

homem, em qualquer circunstancia é sempre precedido pelo sensorial, dele derivando:

Naéo ha que pensar a figura de Apolo, no periodo florescente do espirito grego, segundo aquela imagem
de efeminado dancarino das musas, que s6 a arte escultérica, tardia e mais dada a voluptuosidade, nos
legou. Pelo contréario, Esquilo, o grande tragediégrafo, conhecia nele a fisionomia da gravidade jovial:
belo, sim, mas forte. Era assim que Apolo era dado a conhecer aos jovens de Esparta, quando, na danga
ou na luta, desenvolviam a coragem e a forg¢a dos seus corpos esbeltos, quando o adolescente era
raptado pelo amante e levado a cavalo para longe por entre audaciosas aventuras, quando o mancebo se
juntava nas fileiras aos seus companheiros, trazendo como tinico penhor das suas aspiracoes a beleza
fisica e interior na qual residia toda a sua forca, toda a sua riqueza. Era assim também que o via o
homem de Atenas, quando todos os impulsos de um corpo belo e de um espirito sempre activo, como
eram 0s seus, lhe colocavam o imperativo de fazer renascer a sua esséncia ateniense na expressao ideal
da arte (WAGNER, 1990, pp. 38-39, grifo meu).

Para Wagner, ndo ha outra maneira do homem elevar-se a categoria de homem-artista se ndo a
partir do sensivel. E tdo perfeitamente marcante essa idéia em torno do sentir corporal em
seus escritos e tdo orientada em oposicdo a qualquer metafisica ou pensar abstrato que o fazer
artistico para Wagner nao é fruto de uma inspiracdo, no sentido de um puro devaneio
espiritual. Qualquer criacdo de arte sé é legitima se proceder da exata experiéncia fenoménica
apreendida pelos sentidos. E nesse ponto, a poética wagneriana estabelece mais uma objecao

em relacdo ao Cristianismo.



Para poder encontrar no mundo dos sentidos o instrumento da obra de arte, 0 homem tem que poder
experimentar a maxima alegria nesse mesmo plano da sensibilidade, porque sé ai lhe é possivel tomar
em mados a vontade que conduz a arte. Ao invés, o cristdo que quisesse criar uma obra de arte capaz de
corresponder verdadeiramente a sua fé teria que ir buscar a vontade a esséncia do espirito abstracto, a
graca divina, para ai encontrar o seu instrumento. Qual poderia ser, assim, o seu objectivo? Ndo, por
certo, a beleza sensivel, que para ele era apenas manifestacio demoniaca. E como poderia o espirito
produzir alguma coisa susceptivel de ser percebida pelos sentidos? (WAGNER, 1990, pp. 50-51).

Perguntado de outra maneira: como pode o espirito produzir obra de arte? A obra de arte é
uma experiéncia com e no corpo. Por isso a pergunta no final da citacdo acima. De fato, se a
obra de arte inicia-se no corpo para o prazer do corpo, enquanto experiéncia que perpassa
todos os sentidos, ela ndo pode nascer de algo que ndo seja material. Seu nascimento
configura-se no florescer da primavera da glorificacdo da existéncia do homem enquanto ser

carnal e entdo da-se na propria carne de seu criador.

Se o homem, numa vida completa, tem por culto o principio da beleza, se da ao seu proprio corpo
configuracdo bela e se experimenta a alegria dessa beleza que em si proprio se manifesta, entdo o
objecto e a substancia artistica da representacao dessa beleza e da alegria que nela se experimenta sera
indubitavelmente o préprio homem, o homem perfeito, quente, vivo (WAGNER, 2003, p. 161).

E para tanto, o homem tem que experimentar a felicidade que brota do jardim das coisas do
mundo sensivel. Buscar inspiracdo para a vida em um outro mundo ideal, como se o mundo
fenoménico, o Unico que apreende-se sensorialmente fosse um erro ou, no minimo,
imperfeito, isso sim é que deriva do erro. Erro esse que perpetuou-se historicamente através
da filosofia e da religido crista: a negacao do corpo enquanto tinico instrumento possivel para
a plena alegria da satisfacao dos prazeres do homem e como caminho para a criagdo e o gozo
estético, ou seja, para a vida; porque, conforme esclarece Wagner: se o espirito é, em si, a
necessidade, entdo a vida é o arbitrdrio, um fantdstico jogo de mdscaras, um passatempo

ocioso, um capricho frivolo (WAGNER, 2003, pp. 30-31).

Por isso que Wagner sempre retornara aos gregos: a educagdo do homem grego fazia dele, no
plano do corpo como no do espirito, desde a infdncia, um verdadeiro objecto da atividade
artistica e do prazer estético (WAGNER, 1990, p. 70). No corpo sensivel alojasse o
conhecimento da verdade. E tudo no homem, inclusive o seu ato de pensar e os proprios
objetos de seu pensamento, apenas podem ser tomados como realidade se foram balizados

através dos sentidos.



O pensamento permanece arbitrario enquanto ndo consegue representar-se tanto aquilo que
sensivelmente se lhe apresenta como o que aos sentidos se furta (por ser ausente ou passado)
juntamente com o reconhecimento incondicional e total da respectiva conexdo necessaria; pois, a
consciéncia desta representacdo é precisamente aquilo a que se chama o saber racional. Porém, a
medida que o saber se torna mais verdadeiro, mais obrigado sera a reconhecer frontalmente que é
condicionado apenas pela conexdo em que se encontra com aquilo que, sendo acabado e perfeito, chega
até si como fendmeno sensivel, obrigado portanto a aceitar também que a condicdo da possibilidade do
saber se funda na realidade (WAGNER, 2003, pp. 24-25).

Esse homem belo que nos banhos publicos e nos gindsios comunitdrios entregavam-se aos
cuidados do corpo (WAGNER, 1990, p. 75), ndo retira sua alegria de viver de si mesmo
unicamente. O olhar e a descoberta do prazer corporal sdo, a0 mesmo tempo, em Si e no outro.
Sobretudo no outro. Se o conceito da redencdo pelo amor inicia-se com o conceito de corpo,
ele completa-se no conceito de reunificacdo. O que é o ato de amar em Wagner? Amar
significa: reconhecer e aceitar o outro e, portanto, ao mesmo tempo reconhecer-se e aceitar-
se a si mesmo (WAGNER, 2003, p. 54). O reconhecimento e a aceitacdo da alteridade é o
conceito que rege o de Corpo. O corpo wagneriano, o corpo do homem-artista, do homem
tragico, é um corpo que experimenta essa alegria com que o amante mergulha no objecto do
seu amor para deixar de ser quem é e, em recompensa, passar a ser infinitamente mais do
que era (WAGNER, 2003, p. 130). Esse mergulho no outro, na alteridade, é o momento em
que o homem reunifica-se. O sufixo re é importante pois, em Wagner, o homem primordial,
em estado de natureza, ndo era separado da natureza. A separacdo deu-se na medida em que o
homem sentiu em si a sua diferenca com relacdo a natureza, bem como também sentiu a sua

dependéncia dela, através do processo de tomada de consciéncia.

A partir do momento em que o homem sentiu a sua diferenga face a natureza — comegando de facto ai o
seu desenvolvimento enquanto homem, uma vez que s6 nesse momento ele se libertou da inconsciéncia
da vida natural, animal, para entrar na vida consciente —, a partir do momento em que, portanto, o
homem se contrapds a natureza e nele se desenvolveu o pensamento com base no sentimento de
dependéncia em relacdo a ela, o qual pela primeira vez brotou dessa contraposicdo, a partir de entdo
comeca o erro, enquanto primeira expressdo da consciéncia. O erro é, contudo, o pai do conhecimento,
e a histéria da geracdo do conhecimento a partir do erro é a histéria do género humano, desde o mito
dos tempos origindrios até os dias de hoje (WAGNER, 2003, pp. 9-10).

O erro mencionado por Wagner é o erro da separacao da unidade primeva que existia no
estado de natureza. Wagner nao considera a tomada de consciéncia do homem como algo
positivo para o seu desenvolvimento. Ao contrario, com esse fato decorre a primeira grande
separacdo, exatamente a do homem da natureza. A caréncia dessa falta de unidade é que fara

o homem criar suas instituicoes: o cla da antiguidade, cujas relacbes eram baseadas na



consaguinidade, no parentesco através da solidariedade mecanica; o mito e a religido.
Todavia, o erro persistira e novas separagoes advirdao. A igreja tratara de separar o corpo em
carne e em espirito — condenando a primeira e fazendo do acesso ao segundo um processo de
sofrimento e de mortificacdo. Essa separacao de ordem religiosa do corpo do homem é, além
de nociva, artificial, arbitraria. Nao existe carne em oposi¢do ao espirito. Existe apenas corpo.
Quando Wagner menciona, em algumas citacOes acima, corpo e espirito, ele nao esta
admitindo, em hipotese alguma, que aja coeréncia nessa separacdo; ele apenas menciona-a
como constatacdo da arbitraria separacao operada ao longo da histéria humana. Todavia esse
mesmo homem separado da natureza sente em si a real caréncia de integralizar-se novamente
ao seu meio, meio esse que € tanto a natureza quanto a sociedade a sua volta e, como ja
exposto, acaba por criar instituicdes das mais diversificadas. Porém, tais instituicbes apenas
aumentam ainda mais a soliddo e a miserabilidade do homem pois ndo tendem para a
reunificacdo, contraditoriamente aumentam ainda mais a especificidade de cada uma de suas

partes.

O egoismo, que trouxe ao mundo tdo desmesurada desolacdo (...). Enchendo-se de piedosa indignacao,
recusa que se lhe aplique a designagdo de egoismo e reclama para si nomes como amor fraternal e amor
cristdo, ou amor a arte e amor aos artistas, ergue templos em louvor de Deus ou da arte, cria hospitais —
para tornar jovem e saudavel a velhice doente — e escolas — para tornar velha e doente a juventude
saudavel —, funda faculdades, institui¢des juridicas, constituicdes politicas, Estados e sabe-se la que
mais, apenas para provar que ndo é egoismo: e este egoismo é precisamente aquele que menos pode
chegar a redimir-se e, portanto, é em rigor o tinico que é prejudicial ao préprio e & comunidade. E a
singularidade dos particulares, na qual cada frivolidade singularizada pretende ser algo, e na qual,
contudo, o todo universal nada deveria ser; singularizacdo na qual cada um se ufana de por si sé ser
algo de especial, de original, enquanto na verdade o todo passa a ser nada de especial, ndo mais do que
uma copia eterna (WAGNER, 2003, pp. 56-57).

Esse desejo de universalidade wagneriano guarda certo parentesco com a ansia romantica de
universalidade. Mas o grande objetivo de Wagner nao € a individualidade universalista dos
romanticos, ou seja, ndo € o génio que torna-se universal nas consciéncias individuais — ao
contrario, sdo todas as consciéncias individuais que tornam-se génios, i.e., criadores, artistas.
A producdao da arte, em Wagner, deve ser uma producdo orientada para as caréncias
primordiais da coletividade, mas ndo produzida por individuo alheio as essas caréncias. O
individuo criador da obra de arte comunal deve ser oriundo da propria comunidade a qual esta
obra representa. E represente-a através do mito nascido no seio do povo, como na época
tragica grega. Essa universalidade wagneriana significa que o povo torna-se ndo apenas

apreciador da arte, mas também o seu produtor. Mas o homem jamais podera chegar a



conquista de tdo elevada aspiragdo se nao abandonar-se a si proprio no corpo do outro, se ndo
dissolver-se integralmente nos desejos do outro, amalgamando-se, como um circulo perpétuo,
nas caréncias de sua comunidade. Essa é a suprema caréncia humana, o desejo de amar
através da alteridade, mais ainda, através de todas as diversidades. Dessa suprema caréncia de
integrar-se por completo ao eu do outro, abolindo as fronteiras do principium individuationis,
nasce o éxtase da embriaguez dionisiaca. A embriaguez enquanto estado estético,
respectivamente em suas duas pulsdes, a apolinea e a dionisiaca, é a condicdo
respectivamente predeterminante e pos-determinante da criacdo artistica em Wagner e
configura-se, sobretudo, na caracteristica mais marcante da arte wagneriana: na flexibilidade
liquida de sua musica, que tornam seus acordes verdadeiros reservatorios de pulsdo sexual,
onde a carga erdtica é sempre orientada em favor de uma violéncia félica e de um
arrebatamento que impele para essa reunificagdo. Reunificacdao que demanda o desregramento
de qualquer regra, lei ou estatuto em favor de uma diluigdo irresistivel de tudo que é fixo, de
um abandono a desmesura. Através da embriaguez, o corpo solitario reunifica-se com o objeto
de sua unidade, resultando dessa reunificacio um corpo novo, nao especializado, nao
dividido, onde qualquer motivo que signifique fronteira é sempre inibido. Esse corpo torna-se
um corpo total, e apenas assim, na liberdade irrestrita de penetrar e deixar-se penetrar, sem
fronteira alguma, seja de que ordem for: nacional, religiosa, étnica, politica ou sexual, aqui é
onde Dionisio perambula por todas as terras e sua presenca irresistivel convida a todos a
darem-se as mdos em um gracioso bailado circular. Bailado circular esse que é o dangar

sorridente das diversidades humanas em sua totalidade.

Ao contemplarmos este exultante bailado circular das mais genuinas, mais nobres musas do homem
artista, por um momento percebomo-las amorosamente enlacadas entre si, os bragos enleados
envolvendo-lhes as nucas; mas de seguida, ora uma, ora outra delas, como se fora para mostrar as irmas
a beleza da sua figura em autonomia, liberta-se do amplexo, ficando a tocar apenas com a finissima
extremidade dos dedos a mao das outras; primeiro uma delas, cativada pela visdao da dupla figura das
irmas presas uma a outra e inclinando-se para ela; depois duas, enlevadas pelo encanto da terceira,
dirigindo-lhe uma saudacédo plena de galanteio; por fim, todas, em profundo amplexo, seios nos seios,
membros nos membros, num ardente beijo de amor, transformadas agora em uma unica figura de vida
gloriosa... E o amor e a vida, o deleite e a seducio da arte, da tinica arte, daquela que continuamente é
ela prépria e é sempre a outra, separando-se infindavelmente e reunindo-se ditosamente (WAGNER,
2003, p. 52).

Essa metafora da graciosa unido das musas irmds (a Danga, a Mtsica e a Poesia) do homem-
artista exemplifica a propria reunido do homem com o outro, na compreensdo de Wagner o

homem sé alcanga a satisfagdo da sua necessidade de amor dando, designadamente pelo



dar-se a si mesmo a outros homens e, em grau superior, pelo dar-se aos homens,
simplesmente (WAGNER, 2003, p. 52). Esse dar-se ao outro no estado de embriaguez
dionisiaca, pelo aludido da metafora acima citada, traz consigo a desterritorializacdao dos tabus
criados e mantidos arbitrariamente através do nomos. Ndo deve haver limitagdo para a
imersdo do ser tragico na fluidez corporal de outro ser tragico, por isso que os maiores herdis
wagnerianos sdao sempre herdis incestuosos. Sempre carregam em Si essa pulsdo
desagregadora diante da ordem imposta, sobretudo diante dos maiores tabus humanos. A
redengcdo wagneriana é a emancipacao dos grilhdes impostos pela cultura na natureza do
corpo do homem. A emancipagdo decorrente do estado de embriaguez, por sua vez, nao é
apenas é um estado de abandono a desmesura. Ele carrega essa caracteristica,
indubitavelmente. Porém, a partir desse estado, deve ser gerado um sentimento da forga
aumentada e da plenitude (NIETZSCHE, 2008a, p. 79). Esse sentimento € a propria vontade

de poder incorporada através da arte, é a embriaguez dionisiaca.

Os conceitos estéticos de Apolo e Dionisio foram criados e introduzidos na histéria da arte por
Nietzsche em seu exuberante livio O Nascimento da Tragédia a partir do Espirito da Musica
(NIETZSCHE, 2007b). Esse livro foi escrito em meio as meditacoes filosoficas de seu autor
em torno da obra wagneriana. Sendo assim, o nascimento desses dois conceitos estéticos esta
intimamente relacionado a grande receptividade do drama tragico wagneriano em Nietzsche,
sdao conceitos que Nietzsche ouviu e visualizou a partir de Wagner; trata-se de um manifesto
do mais alto valor poético ao nome de Richard Wagner. Todavia, o desenvolvimento dessas

idéias fundamentais na obra nietzschiana pode ser dividido em dois momentos diferentes.

O primeiro momento é o do seu alegre e vivificante encontro com Wagner, época da qual o
escrito mais importante é o livro citado no inicio desse subtopico. Nesse primeiro estagio de

suas ponderacoes estéticas, Nietzsche opOe esses conceitos:

(...) ambos os impulsos, tdo diversos, caminham lado a lado, na maioria das vezes em discérdia aberta e
incitando-se mutuamente a produgdes sempre novas, para perpetuar nelas a luta daquela contraposi¢ao
sobre a qual a palavra comum “arte” lancava apenas aparentemente a ponte (...) Para nos aproximarmos
mais desses dois impulsos, pensemo-los primeiro como os universos artisticos, separados entre si, do
sonho e da embriaguez, entre cujas manifestacbes fisioldgicas cabe observar uma contraposicdo
correspondente a que se apresenta entre o apolineo e o dionisiaco (NIETZSCHE, 2007b, p. 24, grifos de
Nietzsche).



Nesse primeiro momento, apenas o impulso dionisiaco leva a embriaguez e tanto o apolineo
quanto o dionisiaco correspondem, ambos, a manifestacdes fisiolégicas diversas. No segundo
momento, pos-ruptura com Wagner, Nietzsche escreve: que significam as oposicées de idéias
entre apolineo e dionisiaco que introduzi na estética, ambas consideradas como categorias
da embriaguez (2008a, p. 80)? A diferenca fundamental é que agora ndo ha mais
contraposicao entre os dois impulsos. Se no Nascimento da Tragédia apenas o elemento
dionisiaco leva & embriaguez — o apolineo levando ao sonho, no Crepiisculo dos Idolos
(NIETZSCHE, 2008a), um dos tltimos textos preparados e publicados por Nietzsche, os dois
conceitos sdo considerados em relacdo direta com o sentimento de embriaguez. E é esse
segundo momento das reflexdes estéticas nietzschianas que sera ponto de consideracdes aqui.
Porque o que o filésofo iria afirmar a partir desse segundo momento, o dramaturgo-
compositor sempre demonstrou. Em Wagner ndo existe uma contraposicdo entre Apolo e
Dionisio: a embriaguez que o primeiro provoca leva inexoravelmente a embriaguez do
segundo. Em outras palavras, a ponte que a arte langava apenas aparentemente, para O
Nietzsche das primeiras reflexdes, em Wagner sempre foi construida. Wagnerianamente,
Apolo e Dionisio ndo produzem, em sua esséncia, obras distintas, um sempre leva ao outro.
A ruptura entre os dois foi uma quebra dos lacos sociais que unia-0s, mas nao uma quebra, ao
menos nao uma quebra completamente efetivada, no plano sentimental e, sobretudo, no
terreno da filosofia — o Nietzsche maduro ecoard sempre algumas idéias de Wagner e, além
disso, a figura do compositor é uma das mais constantes em todos os seus escritos, talvez a
mais constante. Nietzsche nomeia-o em muitos de seus aforismos e, mesmo quando ndo o faz,
é possivel com clareza sentir que o fil6sofo fala de seu amigo, ou ex-amigo, conforme o gosto
de cada um. Também as imagens evocadas por Nietzsche em varios de seus aforismos, em
todos os seus momentos, sdo deliberadamente wagnerianas ou ecoam fortemente delas.
Conforme afirma Heidegger: Nietzsche, em contrapartida, sempre amou e venerou Wagner

durante toda a sua vida (HEIDEGGER, 2007, p. 82).

Vejamos agora, na integra, um dos aforismos centrais de Nietzsche desse segundo momento

de suas reflexoes estéticas:

Para a psicologia do artista. — Para que aja arte, para que aja uma a¢do ou uma contemplacdo estética
qualquer, uma condigao fisioldgica preliminar é indispensavel: a embriaguez. E preciso em primeiro
lugar que a embriaguez tenha aumentado a irritabilidade de toda a méaquina: de outra forma, a arte é



impossivel. Todos os tipos de embriaguez, ainda que estejam condicionados o mais diversamente
possivel, tém poténcia de arte: acima de tudo a embriaguez da excitacdo sexual, essa forma de
embriaguez mais antiga e primitiva. De igual modo, a embriaguez que acompanha todos os grandes
desejos, todas as grandes emocdes; a embriaguez da festa, da luta, do ato de bravura, da vitéria, de
todos 0os movimentos extremos; a embriaguez da crueldade, a embriaguez da destruicdo, a embriaguez
sob certas influéncias meteoroldgicas, por exemplo, a embriaguez da primavera, ou entdo sob a
influéncia dos narcéticos; finalmente, a embriaguez da vontade, a embriaguez de uma vontade
acumulada e dilatada. — O essencial na embriaguez é o sentimento da forca aumentada e da plenitude.
Sob o dominio desse sentimento nos abandonamos as coisas, as obrigamos a tomar algo de noés, as
violentamos — esse processus é chamado idealizar. Livrem-nos aqui de um preconceito: idealizar nao
consiste, como geralmente se cré, numa deducdo e uma subtracdo do que é pequeno e acessério. O que
hé de decisivo, ao contrario, é uma formiddvel erosao dos tragos principais, de modo que os demais
tracos desaparecem (NIETZSCHE, 2008a, p. 79, grifos de Nietzsche).

Varias diferencas emergem desse aforismo quando o comparamos com a citacdo retirada do
Nascimento da Tragédia. Primeiramente, agora, a embriaguez nao é uma manifestacao
fisiologica, mas um sentimento. E também a embriaguez ndo é um estado derivado da
excitacdo provocada pela obra de arte. E a propria condicio prévia para sua existéncia.
Mesmo que seja uma embriaguez conseguida por meios artificiais, o filosofo-poeta cita os
narcoticos, por exemplo. Mas também a embriaguez das paixdes sexuais, das vitdrias e
mesmo a embriaguez da destruicdo. Esses estados que trazem ao corpo sentimentos de forca e
de elevacgdo, de poder — esses estados é que sdo denominados de embriaguez. O ato de criar
torna-se a exteriorizagdo maxima da vontade de poder. Por isso que para Nietzsche ndo pode
haver artista que seja cristdio. Como essa religido nega todas as excitacdes da vontade de

poder, que sdo, em sua esséncia, corporais, ha uma cissura entre o ser artista e o ser cristao:

Nesse estado enriquecemos tudo com nossa propria plenitude: o que se vé, o que se quer, se vé inflado,
concentrado, vigoroso, sobrecarregado de forca. O homem, assim condicionado, transforma as coisas
até que reflitam sua poténcia — até que se tornem reflexos de sua perfeicdo. Essa transformacdo forgada,
essa transformacdo naquilo que é perfeito é — arte. Tudo, até o que ndo existe, se torna apesar disso,
para o homem, a alegria em si; na arte, o homem usufrui de sua pessoa enquanto perfei¢do. Seria
permitido configurar um estado contrario, um estado especifico dos instintos antiartisticos, uma maneira
de se comportar que empobreceria, diminuiria, enfraqueceria todas as coisas. E, com efeito, é rica de
antiartistas dessa espécie, de famintos de vida, para os quais é uma necessidade apoderar-se das coisas,
consumi-las, torna-las mais fracas. E, por exemplo, o caso do verdadeiro cristdo, de um Pascal por
exemplo; um cristdo que fosse ao mesmo tempo um artista, ndo existe... Que ndo se cometa a
infantilidade de me objetar Rafael ou qualquer cristdo homeopatico do século XIX. Rafael dizia sim,
Rafael criava a afirmacéo, logo Rafael ndo era um cristdo... (NIETZSCHE, 2008a, pp. 79-80, grifos de
Nietzsche).

Um fato importante deve ser bem observado. O sentimento de embriaguez ndao é um
sentimento que ocorra de forma isolada. O homem, quando condicionado por esse sentimento,

ndo pode deixar de contagiar tudo ao seu redor com esse sentimento. Tudo muda para um



estado que, por fim, é o proprio estado de poder de sua fonte emanadora, o corpo do homem.
O sentir embriagado ndo € apenas em si, i.e. no ser em si. Ele inicia-se no ser mesmo e dai
transborda para o outro ser. Mas o primordial estd nesse sentir agindo no corpo. Ha, dessa
maneira, corpos artisticos e corpos nao artisticos, doravante a imersao ou nao na embriaguez.
Em outros termos, sentimentos artisticos e sentimentos antiartiticos. Por isso que também
Nietzsche fala de estado contrdrio. Porém, se a embriaguez passou de um estado fisiolégico

para um sentimento, ndo significa que aja uma realidade superior ao corpo.

Onde fica o fisiol6gico, o elemento relativo ao estado corporal? Por fim, ndo podemos cindir as coisas
de tal modo como se estivesse alocado em um pavimento inferior o estado corporal e, em um outro
superior, o sentimento. O sentimento como um sentir-se é, precisamente, a maneira como SOmos
corporais; ser corporal ndo significa que um apéndice é simultaneamente ligado a alma, mas no sentir-
se o corpo esta desde o principio co-inserido em nosso si proprio, e, com efeito, de um modo tal que ele
permeia a nés mesmos em seu estar em tal ou tal estado. Ndo “temos” um corpo assim como portamos a
faca na bolsa; o corpo também ndo é um corpo fisico que apenas nos acompanha e que também
constatamos ai ao mesmo tempo, expressamente ou nao, como simplesmente dado. O sentimento como
sentir-se pertence a esséncia desse ser. O sentimento efetua de antemao a insercao implicativa do corpo
em nossa existéncia (HEDEGGER, 2007, p. 91).

3.3 A Musica e a Gesamtkunstwerk

Conforme vimos, o estado estético de embriaguez é um sentimento. E, dado ao seu carater
apolineo-dionisiaco, primordialmente ocorre através da musica. Apolo, assim como Dionisio,
também era musico. Mas a musica da lira apolinea é o som da contemplacao perfeita, estatica,
escultérica. De belos contornos, porém rigidos e pétreos. A musica dionisiaca deriva dos sons
rapidos da flauta satira. O ditirambo convida ao movimento, a danga. Todavia, segundo o
aforismo nimero 799 de A Vontade de Poder, hd dois elementos que perpassam esses
conceitos: na embriaguez dionisiaca hd sexualidade e voltpia; elas ndo faltam no elemento

apolineo (NIETZSCHE, citado em HEIDEGGER, 2007, p. 90).

Coerentemente, em Wagner, esse sentimento de embriaguez é dado sempre pela musica,

porque:

A musica é o coragdo do homem; o sangue que, partindo dele, faz o percurso circulatério, transporta
calor, vitalidade e cor a carne, exterior, mas ao nervos do cérebro leva-lhes por alimento a efervescéncia
de uma forca motriz. Sem a actividade do coracdo, a actividade do cérebro seria um artificio mecanico e
a dos membros exteriores do corpo um gesticular mecanizado, destituido de sentimento. E por
intermédio do coracdo que o entendimento se sente ligado a totalidade do corpo e que o homem
sensorial se eleva a actividade do entendimento (WAGNER, 2003, p. 73, grifo de Wagner).



Alguns criticos observam o suposto papel dibio que a miisica exerce na obra de Wagner. E
lugar comum a observacao de que em sua primeira fase teorica, a dos Escritos de Zurique, a
musica possui um papel diferente do destacado papel que teria em época posterior, apds o
encontro filoso6fico com Schopenhauer, época em que, para esses criticos, Wagner concebe a
musica de forma mais totalizadora, mesmo superior, em relacdo as outras artes, como uma
espécie de movimento contrario a sua fase anterior. No entanto, ja em A Obra de Arte do
Futuro (WAGNER, 2003), que notamos a importancia central da musica dentro da obra de
arte total, ou seja, bem antes do encontro com o livro O Mundo como Vontade e
Representacgdo, de Schopenhauer. A musica enquanto principio de inspiracao e norteadora
criativa ja existe em Wagner antes de sua leitura de Schopenhauer, conforme indica o préprio

dramaturgo-compositor:

Eu ndo costumo escolher um assunto a esmo a fim de versifici-lo e entdo imaginar uma musica
adequada a ele; se eu assim procedesse, ficaria exposto a dificuldade de ter que me elevar a um climax
de entusiasmo em duas ocasides diversas, algo que é impossivel. Nao, meu método de producao é
diferente disto: em primeiro lugar sinto-me atraido apenas por aqueles assuntos que se revelam nao
apenas poeticamente significativos, mas que tenham também um significado musical. Assim sendo,
antes mesmo que eu comece a escrever uma unica linha do texto ou rascunhar uma cena, ja estou
completamente imerso na aura musical da minha nova criacio (WAGNER, citado por WHITTALL in
MILLINGTON, 1995, p. 278).

Ou seja, é essa imersao na aura musical de uma determinada idéia dramatica que faz brotar a
obra wagneriana. Mas mesmo assim ndao podemos afirmar a partir disso uma adesao a
Schopenhauer, mesmo porque essa declaracdo wagneriana data de 30 de janeiro de 1844, mais
de uma década antes, portanto, de Wagner ter acesso as idéias do filésofo pessimista. O
entusiasmo de Wagner por essa filosofia é tdo somente um aspecto flagrante de um rasgo
notorio de sua personalidade — ele sempre estava procurando uma justificativa supra artistica
para suas atividades como criador. Wagner nao leu Schopenhauer para assimilar dele uma
idéia sobre musica. O contrario é o que ocorre. Wagner ja possuia uma idéia em torno da
musica e, encontrando em Schopenhauer uma voz filos6fica para sua voz artistica, abracou-a
imediatamente. Mas o Wagner mtusico ndo pensa exatamente a mesma coisa sobre musica que
Schopenhauer. Esse abraco contém também muito afastamento. Tanto é assim que Wagner
sempre desviar-se-a das idéias desse filésofo e mais ainda, desviar-se-4& no que para esse
filésofo é primordial em seu pensamento. Tratemos, pois, antes de adentrarmos no saldo onde

as artes bailam em fraterno abraco, unidas, na linguagem wagneriana totais, de examinarmos



o papel da musica dentro da Gesamtkunstwerk e a influéncia de Schopenhauer em Wagner.

A musica, pois, conforme indica Wagner em A Obra de Arte do Futuro, é o corag¢do do
homem. Ou seja, o carater central da musica ja é mostrado nesse escrito de 1849 e sem o aval
do filésofo do pessimismo. Essa centralidade da musica na arte wagneriana ndo deixa
entrever, todavia, que a mesma assuma uma fun¢do de autonomia em relacdo as outras artes,
mesmo quando ele estabelecer, anos mais tarde, o seu didlogo com Schopenhauer. A musica
em Wagner é sempre um meio, um caminho, como assim também o sdo a poesia, a danca e

qualquer outra manifestagdo artistica, o fim é o drama.

Wagner compara a musica a um oceano. Esse oceano em que mergulha o homem para voltar
depois a superficie, regenerado e belo (WAGNER, 2003, p. 76), ndo é um oceano de mtsica
absoluta. Referindo-se a Nona Sinfonia de Beethoven, Wagner langa a ancora onde o navio do
homem encontra nova terra, essa ancora é a palavra. Para Wagner, a musica sinfénica
absoluta, ou seja, aquela musica que ndao necessita de um expediente extra-musical para ser
entendida, seja esse expediente um texto poético ou dramatico ou uma paisagem, que é
desprovida de referencial e é impossivel de ser apreendida por conceitos, alcangou seu apogeu
e seu fim na obra de Beethoven. Com a Nona Sinfonia, segundo Wagner, Beethoven aponta
para uma nova terra —, uma terra onde a palavra e a musica estdo intimamente unidas num
todo sinfénico integral, e Wagner denomina essa terra de drama musical i.e., a obra de arte
total. A musica s leva a essa terra se estiver ancorada na palavra. A palavra é imprescindivel
no drama tragico wagneriano. Mesmo em seu livio em homenagem ao centenario do
nascimento do Mestre de Bonn, intitulado Beethoven (1870), escrito esse em que Wagner
estabelece seu dialogo com Schopenhauer, a muisica nunca esta inteiramente desassociada da
poesia. E isso em contradicdo flagrante com a metafisica da musica de Schopenhauer. Este
filésofo defendia, e de maneira intransigente, a completa autonomia e primado da musica em

relacdo a palavra (ou a qualquer outra manifestacdo humana):

Mas a musica, que vai para além das idéias, é completamente independente do mundo fenomenal;
ignora-o totalmente, e poderia de algum modo continuar a existir, na altura em que o universo nao
existisse; nao se pode dizer o mesmo das outras artes. A musica, com efeito, é uma objetividade, uma
copia tdo imediata de toda a vontade como o mundo o é, como o sdo as proprias idéias cujo fenomeno
multiplo constitui o mundo dos objetos individuais (SCHOPENHAUER, 2001, p. 271).



Parece tentador aderir a esse sistema e perder-se na irracionalidade que o mesmo encerra.
Porém a musica é o som ordenado pelo homem através de leis racionais criadas para esse fim
pelo préprio homem e que, sem tal racionalidade humana, o som seria apenas som. S existe
musica pela racionalidade do homem. Mesmo uma sinfonia ou qualquer obra puramente
instrumental, que ndo apdie-se em textos ou em paisagens, ndo pode ser considerada absoluta,
no sentido de completa independéncia de um referencial. Nesse aspecto, uma diferenciacao
entre uma musica absoluta e uma musica programatica, em ultima instancia, € inexistente.
Pois as relacoes de acordes, tonalidades, modos e qualquer outro elemento musical, obedecem
a principios tais que tornam possiveis a existéncia de mtisica e que sdao condicionados pela
cultura local e, por si s0, ja ddo um sentido ao som, pra que este venha a ser musica, para que
nasca a musica. A musica sO existe pela intervencdo humana, sem o impeto conceitual
humano a musica ndo existe. Além disso, a notacao musical, ou seja, a apreensdao conceitual
de sons para que seja possivel a musica, é um dado cultural, como o é qualquer gramatica
humana. Toda a musica é, em determinada escala, por conseguinte, programatica. Nenhuma
musica é absoluta! Essa quimera conceitual apenas podia ser engendrada pela classe
burguesa, afinal, uma arte sonora que se manifesta na convicgdo de que a miusica
instrumental é desprovida de objeto referencial, ndo tem nenhuma finalidade e ndo pode ser
apreendida pelo conceito (...), e que, por conseguinte, ndo tem causas nem motivagoes
“extramusicais”, basta-se a si mesma, ndo retrata nem simboliza emogoes e estados d’alma,
fenbmenos da natureza, idéias ou acontecimentos historicos, e ndo seque nenhum programa
literdrio (DEATHRIDGE e DAHLHAUS, 1988, p. 64, grifo em aspas dos autores), somente
pode levar o homem a alienacdo de seu trabalho sécio-historico, na medida em que desassocia
uma producdo humana das influéncias de sua cultura, como se a musica fosse uma outra
realidade independente da vontade humana! Nesse caso, o que o musico seria? Um
ventriloquo? Na esfera cldssica, de hd muito que se consagrou a tendéncia por isolar a
musica das sociedades, declarando-a uma linguagem autossuficiente (ROSS, 2009, p. 13).
Porém, sem a menor sombra de davida, as composicoes de Beethoven sdao poderosamente
calcadas e motivadas pelos ambientes sociais, histdricos e artisticos de sua época. As suas
Terceira, Quinta ou Sexta Sinfonias sdo representacdes de seu ideario politico liberal
pequeno-burgués. Essas composicdes apenas foram capazes de serem criadas por causa das
vitérias napolednicas, da Revolucdo Francesa e da contemplacdo romantica ante as forcas da

natureza respectivamente. Tais sinfonias, sem alarde e sem o menor aspecto de nostalgia,



jamais seriam compostas por compositores do século XXI. Elas possuem raizes bem
enraizadas no terreno cultural de sua época e representam e exprimem as expectativas de seu
autor e mesmo de seu meio-ambiente social. Até o presente momento, ao que eu tenho
conhecimento, apenas nos encantados castelos aéreos burgueses, é que nasceu esse individuo
homem ndo-humano. E se hoje ouvimos essas obras do Mestre de Bonn é porque
conseguimos dar-lhes novas representacdes, como fazemos com as palavras de poetas ou
dramaturgos elizabetanos, por exemplo. Nesse ponto, até mesmo o Mestre de Bayreuth
deslizou em erros. Pois 0 mesmo corrobora essa distingdo entre musica absoluta e musica
programatica, a tinica que faria uso de um programa ou expediente extra-musical. Inclusive, a
nomenclatura musica absoluta, foi criada por Wagner e apareceu pela primeira vez em um
programa escrito por ele para uma récita onde o mesmo regeu a Nona Sinfonia. Além disso,
Wagner ainda suporta a nogdo de uma universalidade da musica: Sabe-se que a linguagem
dos sons é comum a toda a humanidade e que a melodia é a lingua absoluta em que o musico
fala aos coracées (WAGNER, 1987, pp. 13-14). Discutirei os erros, ou excessos romdnticos

dessa citacdo mais abaixo.

Talvez o erro de Schopenhauer foi colocar essa arte acima de qualquer outra e, também, na
esfera da irracionalidade, como se ela fosse mais do que é na verdade: mais que uma
demonstracdo da razdo humana, fruto do pensamento humano em classificar e ordenar
vibragcbes que, sem o homem, seriam apenas sons desconexos e caoticos. Musica é
representacdo de vontades racionalizadas humanas. Mais ainda: apenas existe musica devido
aos fendmenos fisicos. Sem a dependéncia da propagacdo das ondas sonoras pelas correntes
de ar, a musica ndo existiria. Nos confins do universo ndo ha musica, pois ndo existe ar para
que as ondas sonoras propaguem-se e nem existe a racionalidade humana para ordenar e
conceituar o som. Porém no planeta Terra, onde existem o ar e 0 homem, a musica foi criada.
Nenhuma arte é independente do mundo fenomenal, nem mesmo a musica. Pois é produto
humano, inclusive a musica. Se é produto humano é, por extensao, cultura. Ora, sendo assim,
essa alardeada universalidade da musica é mais uma outra quimera romantica. Que
universalidade h4, por exemplo, na musica de Wagner, ou de Beethoven, ou de Villa-Lobos?
Por mais que esses artistas, e os musicos em geral, alardeiem essa pretensa universalidade, se
pormos a musica desses compositores em ouvidos ndo habituados a grande musica, ou seja,

na ralé do intelecto mundano, ela sera desprezada e ndo compreendida. Por qué? Devido ao



fato desses individuos ndo possuirem a cultura adequada para esse fim. Mesmo entre 0s
individuos que escutam esse tipo de musica ha um grande obstaculo em ouvir e compreender,
por exemplo, os ultimos quartetos de cordas de Beethoven ou o Parsifal de Wagner ou o Sdo
Francisco de Assis de Messiaen! Essa lingua absoluta em que o musico fala aos coragdes nao
encontra sangue suficiente para correr em muitos coracdes. E claro que com esses exemplos
ndo estou querendo aludir a uma superioridade de um individuo em relagdo a um outro
individuo. Busco apenas demonstrar que para a musica ser entendida é necessario um estudo
prévio. Ela, a musica, ndo comunica algo de imediato, como se fosse uma linguagem
universal absoluta a maneira da citacdo de Wagner no pardgrafo acima (ora, ndo existe
nenhuma linguagem universal) e, mais ainda, em qualquer aspecto, como que bastasse a si
mesma para explicar-se, mesmo porque esse a si mesma é apenas uma figura de retdrica.
Musica é cultura. Necessita, portanto, de todo um aparato conceitual para que possa ser
criada, para que possa ser compreendida e para que possa ser comunicada. Quao estranha nao
é, para nos, individuos ocidentais, a musica de uma tribo de aborigenes de alguma ilha
distante de além mar? Que ouvido, acostumado a ouvir musica tonal, compreende a musica
serial? Ndo é possivel ter-se 0 mesmo ouvido e cérebro para musicas tao diversas, sem que aja
antes um estudo, uma aquisicdo cultural. Os individuos que assim procedem tentando
justificar uma pretensa universalidade musical, apenas falam contra si préprios na medida em
que ndo entendem nem uma e nem outra linguagem. Apenas a ignorancia cultural pode
justificar tamanha deméncia estética. Ora, em determinados contextos culturais diferentes, o
cérebro oferece tanta resisténcia a musica quanto oferece a qualquer outra linguagem

estrangeira.

Sobre especificamente a musica operistica, Schopenhauer afirma que:

Tal é a origem do canto com palavras e da épera; vé-se por isso que as palavras do canto e o libretto da
opera nunca devem esquecer a sua subordinacdo para se apoderarem do primeiro plano, o que
transformaria a musica num simples meio de expressdo; seria uma enorme tolice e um absurdo. A
musica, com efeito, exprime da vida e dos seus acontecimentos apenas a quintesséncia; ela é quase
sempre indiferente a todas as variagcdes que ai se possam apresentar. Esta universalidade, conciliada
com uma rigorosa precisdo, é propriedade exclusiva da musica; é o que lhe da um valor tdo alto e a faz
remédio de todos os nossos males. Por conseguinte, se a musica se esforcasse demasiado para se
acomodar as palavras, para se prestar aos acontecimentos, teria a pretensdo de falar numa linguagem
que nao lhe pertence (SCHOPENHAUER, 2001, p. 275, grifo de Schopenhauer).

O caminho de Wagner é bem outro:



Das trés modalidades artisticas, a miisica — em conseqiiéncia da sua esséncia mais intima — necessitava
mais do que as restantes do matrim6nio com uma outra, porque, na sua particularissima especificidade,
ela é por assim dizer um elemento natural fluido vertendo-se entre o que essencialmente constitui de
modo mais definido e mais individual as duas outras modalidades artisticas. S6 por intermédio do ritmo
da danga ou enquanto portadora da palavra pdde a musica alcancar corporalidade caracteristica,
distinguivel com exactiddo, a partir da sua esséncia infinitamente evanescente (WAGNER, 2003, pp.
125-126, grifo de Wagner).

A musica pode ser o coragao da criacao artistica total. Todavia ndo é autonoma e, mais ainda,
sO alcancga sentido mediante o casamento com a danga ou com a poesia — enfim, com algo
exterior a ela propria. Alias, Wagner observa bem que a musica necessitava mais do que as
restantes desse matrimonio. No Beethoven, Wagner adere a esse elemento ndo-conceitual na
musica de que fala Schopenhauer, ndo ha divida disso. Mas discorda dele no que é essencial
em Schopenhauer, ou seja, essa independéncia da arte musical. Sendo assim, ao invés de
seguir o itinerario de Schopenhauer, Wagner desloca-se sutilmente do caminho desse filésofo.
E por mais que o dramaturgo-compositor reivindique uma heranca schopenhaueriana, sua
pratica cénica demonstra que Wagner sempre fez questdo de trilhar seu préprio caminho. A
musica de Wagner, altamente racionalizada e conceitual, ndo sobrevive sem a poesia
dramatica. Mesmo nos momentos em que a musica parece alcancar uma independéncia em
relacdo aos outros componentes do drama, como, por exemplo, nos prelidios ou em cenas
como a Cavalgadas das Valquirias ou o Adeus de Wotan, essa musica, por ser tipicamente
leitmotivica, alicercada nessas redes de racionalidade de magias associativas, ja carrega em si

mesma toda uma gama de conceitos.

Wagner recebeu acusagdes contraditorias: por um lado, que a técnica do Leitmotiv seria
demasiadamente intelectual, exigindo do ouvinte a atividade do cérebro quando ele deveria curtir em
“contemplacdo direta”; por outro lado, em oposicao direta, Wagner teceria féormulas magicas que
induzem a estados de intoxicacdo (que Nietzsche julgou duvidosos, e Stefan George imorais do ponto
de vista artistico). A musica de Wagner, como qualquer arte romantica, indubitavelmente tende a
“transportar” o ouvinte; mas o fato de “estar fora de si” (o que Robert Musil chama de “a outra
condicdo”) ndo exclui necessariamente a “circunspeccdo” defendida por Jean Paul e E. T. A. Hoffmann
— ou seja, a capacidade de reconhecer associagdes, que cobrem um grande espaco, através de um
esforco conceitual e ndo apenas a capacidade de senti-las vagamente. A “magica associativa”, a qual
Thomas Mann se refere, é de fato magica, mas ndo paralisa o ouvinte encantado; ao contrario, desafia-o
a usar a mente para fazer associacGes. E a intoxicacdo dionisiaca descrita por Nietzsche em O
Nascimento da Tragédia ndo nega a contemplacdo apolinea, mas conduz a ela (DEATHRIDGE e
DAHLHAUS, 1988, p. 88).

Wagner acredita na irracionalidade da musica, porém preenche essa irracionalidade de idéias.

Mesmo quando tende a ser schopenhauriano, é possivel notar os deslocamentos fundamentais,



como na cita¢do abaixo, que provém do Beethoven:

Sabemos que os versos de um poeta, mesmo o0s de Goethe ou Schiller, ndo podem determinar a musica;
somente o drama possui esta capacidade e, para mim, drama ndo é apenas o poema ou o texto
dramaticos, mas o seu desfile diante dos nossos olhos como contrapartida visual da musica (WAGNER,
citado em DEATHRIDGE e DAHLHAUS, 1988, p. 69).

O desvio com relacdo a Schopenhauer ocorre exatamente quando Wagner menciona que
apenas o drama pode determinar a musica. A questdo é que, para Schopenhauer, nada pode
determinar a musica. E quando Wagner menciona que o drama ndo é apenas o poema ou o
texto dramdticos, ademais, a simples colocacdo do advérbio apenas ja torna implicito que o
poema e o texto dramaticos também sdao constituintes do drama. Wagner chega mesmo a
igualar o valor da palavra e da musica, pois a palavra deve ser a contrapartida visual da
musica. Ou seja, a musica pode ser apreendida pelo conceito — eis uma das funcdes da arte
leitmotivica. Sendo assim, até mesmo a nossa consciéncia pode livrar-se do julgo da
supremacia da Vontade, inclusive através da musica, o que para Schopenhauer, sem duvida
alguma, caso tivesse a oportunidade de ter lido o texto, pois morreu em 21 de setembro1860,
teria considerado a maior de todas as aberragOes, precisamente onde Wagner declara que a

musica:

Desde que se apodera de nos, ela excita o éxtase supremo que vem da consciéncia do ilimitado. Isto, em
contrapartida, s6 se realiza em nds, como conseqiiéncia da relacdo com as artes plasticas, apés uma
longa e profunda contemplacdo da obra artistica, isto é, depois de nos livrarmos (temporariamente) da
acdo da vontade individual (WAGNER, 1987).

Exatamente porque, assim como a palavra, para Wagner a musica é sempre geradora de
imagens. Cada linha de uma partitura wagneriana contém em si a poder sublime de gerar

imagens.

Seguindo esse guia, os olhos do artista plastico se abrirdo enfim as maravilhas de um novo mundo
visual que antes dele somente o criador de obras tais como O Anel dos Nibelungos, ele préprio artista
pldstico da mais alta classe tinha podido perceber, criador que, como Esquilo, traca o caminho para uma
arte futura. A emulacdo ndo serad suficiente para suscitar grandes talentos quando a arte do escultor
comparar sua acao aquela de uma musica como a de Wagner (NIETZSCHE, 2007a, p. 128, grifos de
Nietzsche).

Tudo para Wagner possui uma musica propria e ele é o inico compositor capaz de fazer jorrar

tintas em notas musicais. Na musica wagneriana, Apolo e Dionisio beijam-se em um



harmonioso amplexo.

De Wagner musico, seria necessario dizer em geral que deu uma linguagem a tudo o que na natureza
ndo tinha ainda conseguido falar; acredita que nada pode ser mudo. Ele se banha na aurora, na floresta,
no nevoeiro, nos precipicios, nos cumes, no arrepio das noites, no clardo da lua, esta a espreita de seu
obscuro desejo: de fato, eles também desejavam cantar. Se para o fildsofo sé existe na natureza tanto
animada quanto inanimada um tinico e mesmo querer que aspira a existéncia, o musico acrescenta que
esse querer procura em todos os seus estagios exprimir-se nos sons (NIETZSCHE, 2007a, pp. 128-129,
grifos de Nietzsche).

Wagner pinta quando compode. Nenhum compasso, nenhuma nota mesmo, esta em sua
partitura em vao. O maestro italiano Arturo Toscanini chegou a rasgar varias paginas de uma
sinfonia de Tchaikovsky, pois considerava-as redundantes. Mas por Wagner o seu respeito era
religioso, respeito igual apenas por Beethoven. Porque retirar que seja um misero pequeno
acidente de uma partitura wagneriana € retirar tinta da Capela Sistina. Apolo e Dionisio,
ambos eram musicos, penetram-se mutuamente em Wagner, como uma serpente que volta-se
para morder o proprio corpo. Os dramas de Wagner sdo agbes musicais tornadas visiveis, na
definicdo do proprio compositor. Em outras palavras, a muisica em Wagner é imagem, e seu
valor imagético é, sim, comprovadamente poderoso, no que tange ndo apenas a evocar, mas
mesmo a desenhar em nossa consciéncia a perfeita imagem de um objeto ou sentimento, a
cena é apresentada na e pela musica primordialmente, diria mesmo que o valor imagético

dessa muisica ja abarca o adjetivo cinematogrdfico.

Até o advento do cinema, nao se conhecia nenhuma forma de divertimento ptiblico mais impressionante
do que as 6peras de Wagner. Tristdo, Os mestres cantores e o Anel se elevavam acima de qualquer feito
artistico da época, atingindo amplitude e profundidade suficientes para alterar nossa percepcdo da
realidade (ROSS, 2009, p. 25).

O maravilhoso e estimulantemente mondtono Preliidio de O Ouro do Reno leva a uma cena
de frescor e liberdade sem precedentes, que ndo apenas brota da situagdo dramdtica e sua
imbricagdo textual, mas que é verdadeiramente “tornada visivel” aos ouvidos pela miisica
(WHITTALL in MILLINGTON, 1995, p. 287). A musica wagneriana pode ser vista como
teatro enquanto pintura em movimento (BEIGUI, 2006, p. 14). O drama wagneriano é a um
sO tempo representacdo e vontade nos termos schopenhaurianos, (Apolo e Dionisio
irmanados, para Nietzsche.), mas ndo estdo em oposicdio como no sistema do filésofo
pessimista. Pois se para este a apreensdo sensorial da vontade pelo homem, ou seja a

representacdo, apenas confere uma infima e palida amostra da idéia, para Wagner, como ja



vimos, o homem alcanca a verdade através das sensagoes de seu corpo. Se Schopenhauer nega
os sentidos, Wagner sempre os afirmou. O confronto nietzschiano entre esse dois conceitos
encontra sobretudo e primordialmente em Wagner o seu lugar mais perfeito. Evidentemente é
6bvia essa afirmacdo, posto que trata-se, em Wagner, de palavra e musica, que seriam, no
terreno da opera, Apolo e Dionisio respectivamente. Porém estou referindo-me unicamente a
musica, ela mesma em si ja é apolinea e dionisiaca. E é nesse elemento dramattirgico que
Wagner procura conciliar duas tendéncias estéticas opostas, fato esse que é mais um fator de
tensdao em sua dramaturgia: de um lado o naturalismo e de outro o simbolismo — representacao
e vontade, Apolo e Dionisio. Quando Wagner compde, ele ndo pensa como compositor
apenas, por isso que sua musica é também representacao, além de ser musica, que é vontade —
Wagner escreve sua musica como um poeta das paisagens, um artista plastico; seu desejo
enquanto compositor é expressar a esséncia do fenéomeno, qualidade que unicamente compete
ao som; mas também imprimir na consciéncia do espectador a imagem exata do fenémeno, ou
melhor dizendo, a imagem mais acabada da idéia, também através da musica. Wagner almeja
com sua musica, a esséncia intima do fenémeno ao mesmo tempo em que quer torna-la a
propria fenomenologia i.e., a idéia enquanto imagem. Porque para Wagner os sentidos sdo as
fontes de captacio da verdade. E como se essa musica gerasse landscapes sonoros, é a musica
do arco-iris, mas também €é o proprio arco-iris, quando ele pinta a musica da Entrada dos
Deuses no Walhalla; é a musica das marteladas, ao mesmo tempo em que é a propria
martelada, quando ele pinta o final do primeiro ato de Siegfried; é a musica de cavalos alados
em meio a uma tempestade, é a tempestade, no quadro das Valquirias. Wagner confronta e
combina a estimulacdo dionisiaca poderosa com a geracdo apolinea da representacdao
fenoménica da idéia na consciéncia do individuo. Wagner pensa em paisagens sonoras quando
compde, a sua partitura é um gigantesco afresco, uma imensa aquarela onde ele transforma

notas musicais em pigmentos, sua musica ja é teatro enquanto pintura em movimento.

Em suas Reminiscences (1913), Wassily Kandinsky relebrou dois eventos, ocorridos nos seus anos de
juventude em Moscou, que deixaram uma marca por toda a sua vida: uma exposicdo de pinturas
impressionistas e uma apresentacdo de Lohengrin. Significativamente, ele via a musica de Wagner
como um desafio a sua arte, pois parecia-lhe que ela transmitia uma intensa experiéncia visual, mais
forte do que qualquer quadro (HALL, in MILLINGTON, 1995, p. 470, grifos de Hall).

Em Wagner, frequentemente, Apolo e Dionisio tocam-se e estimulam-se um ao outro e um no

outro, permutando seus lugares.



Wagner tinha a capacidade de intercambiar magistralmente as funcdes das artes que compunham suas
obras. Tal fato levou Paul Bekker a fazer o seguinte comentério a respeito dos dramas wagnerianos:
sobre o palco caminham os sons, ndo as pessoas. Elas ndo falam, mas cantam as palavras, ndo pensam,
sentem. Semelhantemente, na forma musical, as pessoas, e ndo as notas, movem-se, nao soando, mas
conversando em relacdes de tons, ndo formando padrdes, mas agdes (MONIZ, 2007, p. 51).

Esse oceano central da Gesamtkunstwerk, posto que trata-se de Opera, possui duas grandes
correntes maritimas: a orquestra e a voz humana. E, em Wagner, ao contrario de todos os
outros dramaturgos-compositores, a corrente maior € a musica da orquestra. E a partir dela

que Wagner faz transbordar a sensualidade voluptuosa de sua obra.

A orquestra é, por assim dizer, o terreno de infinito sentimento universal do qual consegue crescer até a
mais elevada abundancia o sentimento individual do actor singular: em certa medida, a orquestra
transforma o terreno imoével, hirto, da cena propriamente dita numa superficie branda, maleéavel,
receptiva as impressoes, etérea, cujas inexploradas profundezas sdo as do proprio oceano do sentimento
(WAGNER, 2003, p. 187).

A musica orquestral no drama tragico wagneriano também tem a fun¢do decisiva de comentar
a acdo no palco, revelando os segredos e os sentimentos que os personagens tentam esconder
ou que ainda ndo tém conhecimento ou antecipando possiveis acdes dos mesmos, conforme
exemplificado no tépico 1.4. E sobretudo na muisica executada pela orquestra que surgem a
grande maioria dos leitmove. Raramente estes emanam primeiramente da linha vocal. E assim
é que, através dos motivos-condutores, a funcdo da orquestra, em Wagner, guarda forte

analogia com a funcdo do coro da tragédia classica.

(...) Esquilo, especialmente em sua lirica coral, utiliza certos temas que permeiam toda a Oréstia, em
geral associando um tema particular com uma imagem particular. Existe uma afinidade 6bvia entre esta
pratica e o uso feito por Wagner do leitmotiv para marcar uma recorréncia dos temas principais de sua
tetralogia — o anel, a maldigdo, os gigantes, o amor, e assim por diante. Ainda que Wagner nao tenha
sido o inventor do leitmotiv (...), ele com toda certeza foi o primeiro a usa-lo de forma tdo sutil e
penetrante, e parece provavel que isso lhe tenha sido sugerido pelo estudo desse autor preferido
(LLOYD-JONES in MILLINGTON, 1995, pp. 178-179, grifo do autor).

Na Gesamtkunstwerk a musica exerce um duplo papel central. Primeiramente é a fonte do
sentimento de embriaguez. Por outro lado, a musica é a mediadora no didlogo que a
Gesamtkunstwerk estabelece entre todas as artes. Ela é a mediadora, sobretudo, pelo carater
que Wagner confere-lhe. Na citacdo acima podemos ver as caracteristicas que Wagner

imputava na musica e i.e., portanto a maneira como 0 mesmo Vvia a arte musical. A musica,



prioritariamente a da orquestra, é capaz de tornar flexivel e maleavel o terreno imdvel e hirto
da cena. E esta caracteristica da orquestra, esse olhar wagneriano sobre a orquestra, capaz de
afrouxar a rigidez da cena exclusivamente baseada em um texto, é a porta de entrada para a
obra de arte total wagneriana. A partir dessa maleabilidade musical wagneriana que o
auditorio é levado a experimentar em seu corpo a fluidez sinuosa e ricamente erética das
vibragoes plasticas do drama musical. Transportar o auditério e leva-lo a um estado alterado
de consciéncia a partir da sensualidade da obra de arte, mais ainda, potencializar essa
caracteristica fortemente sexual na obra de arte, tomando-a mesmo como principio estético, é

um dos triunfos da obra de arte total.

A ideia da obra de arte total foi deveras, ao longo dos séculos, mal interpretada. Vejamos o
que o proprio Wagner diz a respeito, ou seja, como o Mestre de Bayreuth concebe a idéia da

unido das artes:

Danga, musica e poesia sdo 0s nomes das trés irmas sem paternidade que prontamente vemos enlagadas
na roda do seu bailado sempre que se produziram as condi¢des para o aparecimento da arte. Por
esséncia ndo podem ser separadas sem que com isso se dissolva a roda do bailado da arte; porque nesta
roda, que é o préprio movimento da arte, elas encontram-se tdo maravilhosamente entrelacadas,
sensivel e espiritualmente, tdo fecunda e estritamente interligadas pela mais bela afeicdo, pelo mais
profundo amor, que cada uma delas, uma vez arrancada ao circulo, privada de vitalidade e movimento,
ja s6 pode levar uma vida artificialmente insuflada, tomada de empréstimo, uma vida que ja ndo pode
oferecer leis de bem-aventuranga, como acontecia na tripla unido, e que pelo contrario tem que limitar-
se a aceitar regras compulsivas de movimento mecanico.

Ao contemplarmos este exultante bailado circular das mais genuinas, mais nobres musas do homem
artista, por um momento percebomo-las amorosamente enlacadas entre si, os bragos enleados
envolvendo-lhes as nucas; mas de seguida, ora uma, ora outra delas, como se fora para mostrar as irmas
a beleza da sua figura em autonomia, liberta-se do amplexo, ficando a tocar apenas com a finissima
extremidade dos dedos a mao das outras; primeiro uma delas, cativada pela visdo da dupla figura das
irmas presas uma a outra e inclinando-se para ela; depois duas, enlevadas pelo encanto da terceira,
dirigindo-lhe uma saudacédo plena de galanteio; por fim, todas, em profundo amplexo, seios nos seios,
membros nos membros, num ardente beijo de amor, transformadas agora em uma unica figura de vida
gloriosa... E o amor e a vida, o deleite e a seducio da arte, da tinica arte, daquela que continuamente é
ela prépria e é sempre a outra, separando-se infindavelmente e reunindo-se ditosamente (WAGNER,
2003, pp. 51-52).

O erro fundamental em que os exegetas sempre retornaram € interpretar a Gesamtkunstwerk
como um momento em que todas as artes devem estar presentes e com a mesma importancia
dentro do respectivo momento. Como se todas tivessem, sempre, que ser simultaneas. Mas
pelo que observamos na citagcdo acima, sobretudo no segundo paragrafo, a idéia ndo é essa. A

idéia ndo gravita em torno unicamente na unido quantitativa das artes, mas também na



qualidade intrinseca que cada uma delas pode conferir ao conjunto desde as suas
especificidades. Ou seja, a obra de arte total é integralmente um movimento performatico.
Para exemplificar esse carater performatico, podemos usar uma lenda, mencionada por
Wagner (2003, pp. 215-218), a lenda de Wieland, der Schmied (Wieland, o ferreiro). Em
linhas gerais, a historia é a seguinte: ele era um artista que trabalhava com metais, fazendo os
mais belos e engenhosos artefatos da sua comunidade. Certo dia, ao banhar-se em um lago,
viu um gracioso cisne voando em sua direcao. Esse cisne, ao aproximar-se das aguas,
transformou-se em uma mulher e mergulhou no lago a nadar. Wieland foi-lhe ao encontro e a
desposou. A mulher-cisne entregou-lhe um anel e disse-lhe que jamais deixasse-a tocar
novamente nesse anel, pois o mesmo a levaria de volta para sua terra natal. Ao unir-se ao seu
amor, a arte que o ferreiro passa a produzir torna-se ainda mais graciosa. Todavia, ao
regressar numa manhd da caga, sua casa estava destruida, juntamente com todas as suas
criagoes. Porém, o pior, ainda estava por vir: ele ndo encontrou sua amada mulher. Como nao
viu também o anel, imaginou que a mesma havia conseguido fugir dos inimigos e regressado
a sua patria. Porém, esses inimigos ainda estavam a espreita e conseguem capturar Wieland,
que é levado para corte do rei Neiding. Na corte do rei, ele é obrigado a trabalhar duramente e
o rei ndo deixa que o mesmo exponha suas criacoes. Egoisticamente, Neiding deseja que
apenas ele proprio aprecie da arte do ferreiro e assim Wieland, aprisionado, comeca a criar
para o rei. Para impedir que Wieland fuja, o rei, algum tempo depois, tem a idéia de cortar-lhe
os nervos das pernas, imaginando que o ferreiro ndo precisa delas para criar, pois cria com os
bragos. Mas ai é que comeca o verdadeiro sofrimento de Wieland. Sem a mobilidade das
pernas, Wieland tornasse triste e ndo pode criar mais nada! E assim ele passa os dias e os
anos, imobilizado e ndo criativo. Porém, uma idéia chega-lhe de repente: e se, ao invés de pés,
ele possuisse asas! Seria um excelente substituto e ele poderia novamente gozar da liberdade
do corpo. E é o que faz. Constr6i asas de metal e voa para longe da corte do rei. Quando esta
longe o suficiente, atira uma flecha no coracdo de Neiding que morre instantaneamente e voa

em direcdo ao reino de sua amada mulher-cisne de sua juventude.

Wieland ndo tornou-se triste por causa do cativeiro. Apenas entristeceu-se apds perder a
mobilidade do corpo. Essa suprema liberdade foi-lhe retirada com os cortes em suas pernas,
que o paralisaram. Sem a integracdo total de seus movimentos, seu corpo vivo tornou-se

morto. E da mesma maneira que o corpo, para executar um movimento total, necessita do



corpo inteiro, Wagner imagina que a arte necessita dessa integracao para poder realizar-se. Os
bracos de Wieland ainda movimentavam-se, seu coracdo ainda pulsava, mas pelo fato de um
de seus membros faltar-lhe, todo o mais ficou comprometido. Um corpo separado, seja de que
forma for que ocorrer essa separacdo, ndo é um corpo livre. Da mesma maneira as artes
também ndo o sdo se ndo cooperarem entre si para a expressao artistica completa. A fusdo das

artes é tanto um conceito de unido quanto de cooperacao entre as artes:

E assim, complementando-se nas alternancias da roda do seu dangar, as artes irmds, agora unidas,
mostrar-se-do e fardo valer os seus atributos, ou todas em simultaneo, ou duas delas, por vezes uma so,
segundo as necessidades da ac¢do dramatica, que, s6 ela, pode dar a medida e a intencionalidade. Umas
vezes sera a mimica plastica a espreitar as consideracdes desapaixonadas do pensamento; outras, serd a
vontade do pensamento decidido a verter-se na expressao imediata do gesto; outras, serd apenas a
musica a ter que dar expressao a torrente do sentimento, a comocdo estremecida; outras vezes, porém,
serdo as trés, no seu abraco conjunto, a elevar a vontade do drama ao plano do agir imediato, eficaz.
Porque, para as trés artes assim reunidas, hd uma s6 coisa que todas tém que querer para poderem
tornar-se livres naquilo que conseguem: é precisamente o drama; as trés tém, pois, que estar apostadas
em alcancar a intengdo do drama (WAGNER, 2003, p. 188).

O erro fundamental da Opera tradicional foi subordinar todas as artes a uma ditadura da
musica, particularmente da musica vocal, o que resultou no enfraquecimento de todas elas,
inclusive no da musica, que acabou por ser mascarada em uma série de acrobacias vocais
insipidas e vulgares, pois ndo tendo onde apoiar-se, operou a propria castracdo do drama, em
sua falsa liberdade denominada de bel-canto. Nao que toda Opera bel-cantista seja o oposto,
necessariamente, de drama. Wagner sempre amou I Capuleti e i Montecchi, de Bellini. A
interpretacdo da cantora Wilhelmine Schrdoder-Devrient como Romeu nessa Opera bel-
cantista, sempre permaneceu marcada a fogo na mente de Wagner. Foi essa experiéncia teatral
formativa um dos elementos que o impulsionou para o drama. E o drama trdgico wagneriano
ndo dispensa a arte do belo cantar. Mas ela tem que estar apoiada dramaticamente para que
ndo torne-se entretenimento grosseiro de mentes cansadas. E mesmo que em Wagner os
floreios vocais sejam praticamente inexistentes, o belo canto tem seu lugar quando a intima
caréncia dramatica assim o pedir. O, du meine holder Abendstern, (do Tannhduser), In Fernen
Land (do Lohengrin), Mild und Leise (do Tristdo e Isolda), Morgenlich leuchtend im rosigen
Schein (dos Mestres Cantores de Nuremberg) ou Winterstiirme wichen dem Wonnemond e Du
bist der Lenz (ambos da Valquiria), sdo momentos dotados de uma intensa carga mel6dica
poderosamente justificada pelo andamento dramatico. Momentos assim apenas podem ser

possiveis quando combinam-se em uma Unica perspectiva a inteligéncia musical com a



inteligéncia dramatica. Apenas a musica ou apenas a palavra ndo abarcam essa perspectiva.

Nietzsche assim expressou-se quanto a isso:

Wagner, ao contrario, que foi o primeiro a ter reconhecido as lacunas do drama falado, confere a cada
evento dramatico uma triplice expressao, pela palavra, pelo gesto e pela musica; com efeito, se a mtsica
transmite diretamente as almas dos ouvintes as emocgoes profundas dos personagens do drama, esses
ouvintes percebem em seguida na musica dos personagens a primeira manifestacdo visivel desses
movimentos interiores e, na linguagem falada, uma segunda expressdao mais palida desses mesmos
movimentos traduzidos num querer mais consciente (NIETZSCHE, 2007a, p, 127).

E pela analogia com o corpo de Wieland, a obra de arte total torna-se assim ndo um simples
aglomerado das artes. Ela é compreendida em relagdio ao corpo e, portanto,
complementaridade antropoldgica, isto é, como complementaridade estética na qual se funda
uma compreensdo do homem (JUSTO, in WAGNER, 2003, p. 249). Os 6rgaos estdo para a
totalidade do corpo e as artes para a totalidade estética. O corpo de Wieland é a obra de arte e
os seus membros as artes irmas em movimento total — a Reunificacdo é a grande Religare

wagneriana.

3.4 Os Personagens Principais dos Dramas Wagnerianos

Ao final dessa dissertacdo, procedo a uma exemplificacdo de como os conceitos matriciais
wagnerianos expostos no topico 3.2, sdo trabalhados nos personagens centrais das obras
wagnerianas. Procedo a essa exemplificacdo ndo em todas as obras dramaticas de Wagner,
mas apenas naquelas que o artista autorizou sua execucdo em Bayreuth, ou seja, as trés
primeiras operas de Wagner: Die Feen, Das Liebesverbot e Rienzi, der Letzte der Tribunen,
por ndo fazerem parte do canone wagneriano aceito, ndo constardo dos paragrafos seguintes.
Porém, seguramente, tais matrizes estéticas também sdo encontradas nessas trés dperas de sua

fase inicial.

A primeira nomenclatura apés o primeiro paréntese refere-se ao titulo da obra no Brasil. O
local e as datas entre parénteses referem-se ao local e ao ano de estréia de cada obra e ndo ao
ano em que ela foi composta. Entre o nome da cidade e a data, consta o nome do teatro em

que se deu a estréia.

A Redencdao pelo Amor, conforme vimos, é um conceito central em Wagner, sendo



desenvolvido a partir de outros dois conceitos: o de Corpo e o de Reunificacdo, em todas as

obras para palco wagnerianas, sendo por isso, matrizes estéticas em Wagner.

Der Fliegende Holldnder (O Holandés Errante, mais conhecida no Brasil por O Navio
Fantasma, a partir da traducdao francesa Le Vaisseau Fantomé. Dresden, Koniglich
Sachsisches Hoftheater, 2 de janeiro de 1843), a quarta 6pera de Wagner é, segundo o mesmo,
a primeira obra legitimamente wagneriana. O Holandés é um personagem condenado a vagar
pelo mundo em um navio assombrado. A cada sete anos, tem a oportunidade de pisar em terra
firme e, assim, procurar o inico modo de encontrar paz: o amor incondicional de uma mulher.
Senta, noiva de Erik, é essa mulher. Ela promete ao Holandés amor, mas o Holandés fica
sabendo que ela ja é comprometida com outro homem. Desesperado, parte em direcao ao
navio e ordena a sua tripulacdo fantasma a volta ao mar por mais sete anos. Senta, tomada de
profunda compaixao pelo homem condenado, atira-se de um precipicio afirmando ser dele o
anjo salvador. Quando seu corpo cai ao mar, o navio desaparece e, entre as nuvens, sao vistos
o Holandés e Senta abracados. Dois detalhes chamam atencdo nessa obra. Primeiramente, o
Holandés é um paria, vive isolado das pessoas, sempre em alto mar. Segundo, o mais
importante. Ele foi salvo porque outro ser quis unir-se a ele, e em uma unido adultera, afinal
Senta ja era comprometida com Erik. A efetuacdo da salvagdo deu-se através de uma quebra
do codigo moral. Senta precisou emancipar-se dos lagos morais que prendiam a livre
expressao do seu ser para verdadeiramente unir-se ao Holandés. Para Wagner, a lenda que ele
expressou com Der Fliegende Holldnder, guarda semelhancas com tragos da lenda de Ulisses

e da lenda do Judeu Errante:

Tanto como Ahasverus, o Holandés deseja a morte para dar um fim a seus sofrimentos. Ora, a
libertacdo, recusada ao Judeu Errante, ele pode obter pela mediacdo de uma mulher que se sacrifique
por ele em nome do amor. O desejo de morte o coloca assim a procura dessa mulher; mas ndo é mais a
Penélope da Odisséia, guardia do lar, e tomada ha muito tempo como esposa; (...) é a mulher do futuro
(WAGNER, citado em MACEDO, 2006, pp. 87-88, grifo de Macedo).

Ap6s O Holandés Errante, Wagner escreve Tannhduser (Tannhduser, Dresden, Koéniglich
Sachsisches Hoftheater, 19 de outubro de 1845). E a histéria do cavaleiro e poeta Heinrich,
conhecido como Tannhduser. Este personagem passa metade de sua vida no reino erético de
Vénus, mas acaba por sentir falta da tranqtiilidade do lar representado pela princesa Elizabeth.

Decide abandonar a deusa do amor e voltar para o reino de Wartburg. Quando para 1a retorna,



reencontra Elizabeth, porém em seu intimo, arde a paixdo pela outra forma de amor,
simbolizada por Vénus. Na alma de Tannhduser o conflito é que o mesmo necessita tanto do
amor casto e cavaleiresco (representado pela contida e polidamente sociavel Elizabeth),
quanto do amor erético (Vénus). Porém tanto o reino de Vénus quanto o reino de Wartburg
ndo admitem a unido dos dois. O que para Tannhduser é um complemento, para os outros é
oposicao. Por isso que, quando estd no reino de Vénus sente falta de Elizabeth, mas quando
esta no reino de Wartburg, na companhia de Elizabeth, sente falta de Vénus. A
impossibilidade de Tannh&user resolver esse dilema, unindo esses dois principios, a castidade
e a sensualidade, originario da visdo limitada dos preconceitos sociais, faz com que o mesmo
ndo encontre a redencao neste mundo. Apenas com a morte, e isto simbolizando o
afastamento das convencoes sociais, ele alcanca a salvacdo. No decorrer do drama, o proprio
Papa, autoridade maxima, proclama que Tannhduser, por ter passado sua vida no reino da
deusa pagd, jamais sera salvo. O Papa diz que, assim como é impossivel que de seu cetro de
madeira morta brote ramos, também a salvacdo jamais brotara para ele, no entanto, o cetro
papal floresce assombrosamente, desqualificando o papa e qualquer instituicdo social
enquanto julgadora do homem. Mas ainda assim ndo é exato afirmar que o personagem titulo
alcancgou sua redencdo. O florescer do cetro papal pode indicar apenas a possibilidade dessa
redencdo ocorrer. Mas a redencgdo viria caso a reunido entre o casto e o profano se efetivasse,
o que Tannhé&user ndo consegue. Todos se afastam de Tannhduser, com excecao de Elizabeth
e Veénus. Ele, desejando tanto uma quanto a outra, acaba por cair por terra, morto. Elizabeth
também morre e Vénus desaparece. Em seguida, é ouvido um coro que canta que, na noite
anterior, o cajado que o Papa ostenta, misteriosamente floriu. Todavia, fica a divida se
Tannhéduser alcancou a integralidade no ser do outro, tdo essencial para a efetivacao da
Redencdao em Wagner. O corpo de Tannhduser cai morto e nenhuma das mulheres esta ao seu
lado. O corpo de Elisabeth é mostrado separado do de Tannhéduser e dentro de um caixdo, ou
seja, ainda presa aos ritos sociais, no caso, um ritual fiinebre. Tannhéduser é também a voz
solitaria e libertadora do artista em uma sociedade retrograda e, em todos os niveis,
estratificada. A incompatibilidade do artista com a sociedade serd também tematica da obra

seguinte.

Lohengrin (Lohengrin, Weimar, Grossherzogliches Hof — Theater, 28 de agosto de 1850), é a

ultima obra de sua segunda fase. Wagner comparou-a ao mito grego de Zeus e Semele.



Lohengrin, assim como Zeus, é um ser divino e que desce ao mundo dos homens para
encontrar-se com uma mortal. Da mesma maneira que Zeus ndo pode mostrar-se para Semele
em sua verdadeira gloria, também Lohengrin ordena Elsa para que ndo o force a revelar-lhe
sua verdadeira identidade. Porém, assim como Sémele, Elsa insiste em conhecer Lohengrin
por completo e ordena-lhe que se revele para ela e o resultado é o aniquilamento da princesa.
Nietzsche compreendeu mal essa obra. Embora que essa incompreensdo apenas tenha se
manifestado quando do rompimento dos lacos fraternais com Wagner. De qualquer forma, a
pergunta que Lohengrin proibe Elsa de fazer: Nunca me pergunte qual a minha origem, nem
de onde vim e nem mesmo pergunte-me o meu nome! (Ato I) ndo é uma proibigcdo solene de
questionar e perguntar. Wagner defende dessa maneira o principio cristdo: “Deves e tens
obrigacdo de crer.” E pecar contra o sublime e o sagrado ter uma mentalidade cientifica...
(NIETZSCHE, 2007a, p. 22). Muito vulgar e sem propdsito essa critica menor do grande
filésofo. O que Lohengrin fala para Elsa possui outro interesse. Ele quer que a mulher mortal
mergulhe nele de maneira irrestrita e sem o julgo da razao, que o aceite de maneira irracional,
para sair do meio comum em que vive. Ele quer que Elsa o aceite como um estrangeiro, que o
aceite da maneira e da forma que ele apresenta-se, que o aceite sem reservas. Sem as reservas
de nacionalidade, sem as reservas de classes sociais e mesmo, sem as reservas do proprio
nome. Lohengrin deseja libertar Elsa das amarras sociais. Ndo é uma proibicao dogmatica, € a
maneira com a qual Wagner desejou formular o antncio da embriagues dionisiaca da
dissolucao das fronteiras. A proibicdo de Lohengrin para Elsa é o primeiro anuncio do homem
trdgico wagneriano, tentativa de reunido entre forcas opostas (no caso, o sagrado e o profano
ou mesmo a arte e o Estado), é o convite para adentrar nos abismos sem medo, perdendo-se,
para encontrar uma nova esséncia. Nessa ultima obra da segunda fase é formulado o primeiro
anincio formal do homem tragico wagneriano. Todavia, a relacdo entre Lohengrin e Elsa ja
estava fadada, em termos wagnerianos, ao fracasso: os dois casam-se. Aceitam as imposi¢des
sociais e religiosas do nomos. Na obra que escreveria na seqiiéncia de Lohengrin, no Anel dos
Nibelungos, a impossibilidade de uma felicidade plena através dos c6digos matrimoniais
oficiais, é uma constante. E, assim como em Tannhduser, Lohengrin também pode ser vista
como uma demonstracao da tentativa do artista de se comunicar com o publico:
simbolicamente, o tema de Lohengrin exprime também, para Wagner, a soliddo e o
isolamento do artista na modernidade, a inviabilidade de sua a¢do entre pessoas (MACEDO,

20086, p. 95).



Tristan und Isolde (Tristdo e Isolda, Munique, Konigliches Hof — und National — Theater, 10
de junho de 1865). Aqui, Wagner realiza as tentativas de Tannhduser de unir o sagrado e o
profano, bem como também a maravilhosa obra que Lohengrin apenas formulou para Elsa.
Pode ser lancada uma interpretagdo schopenhauriana nessa obra. Porém, essa interpretacao
ndo pode negar os inevitaveis deslocamentos efetivados por Wagner dentro desse sistema
filoséfico. Antes de mais nada, Schopenhauer possuia uma aversdao solene em relacdo as
mulheres e ao amor sexual, isso estd expresso em muitos momentos de sua filosofia onde
tratou a sexualidade como inimigo pessoal (e também a mulher, esse “instrumento

diabélico”) (NIETZSCHE, 2002, p. 71).

A depreciacdo schopenhauriana pela mulher e pelo amor sexual esta expressa em textos como
Metafisica do Amor, onde encara as relacdes humanas como mero e abjeto instinto de
preservacao da espécie: Mas quero ir ao cerne da questdo e convencer inteiramente que o
gosto pelas mulheres, por muito objetivo que possa parecer, é tdo-somente um instinto
disfarg¢ado, isto é, o sentido da espécie que se esforca por conservar-lhe o tipo
(SCHOPENHAUER, 2006, p. 91). Como a vida, para Schopenhauer, é um ciclo sem fim de
tormentos e de sofrimentos, a perpetuacdo da espécie, por conseguinte, da vida, através do

amor sexual, é mesmo um ato de trai¢do por parte de qualquer casal enamorado:

Se agora, sob o ponto de vista destas ultimas considera¢des, mergulharmos nosso olhar no tumulto da
vida, o que veremos? Todos os homens ocupados com a necessidade e os tormentos, empregando todas
suas forcas para satisfazer necessidades sem fim e se protegerem do sofrimento sob inimeras formas,
sem todavia ousarem esperar outra coisa a ndo ser a conservagao, por um curto intervalo de tempo,
dessa existéncia individual atormentada. Contudo, no meio do tumulto, notamos os olhares de dois
enamorados se encontrarem plenos de desejo — mas por que com tanto mistério, por que assim com
tanto medo e as escondidas? Porque esses enamorados sdo traidores que em segredo tramam perpetuar
toda a miséria e tormentos que, sem eles, logo teriam fim — um fim que eles querem impedir, da mesma
maneira que, antes deles, seus semelhantes fizeram (SCHOPENHAUER, 2006, p. 110).

De maneira que, a negacao dos sentidos e da sexualidade, bem como a aversao as mulheres
sao, em Schopenhauer, espécies de leitmotiv. A negacdo da pulsdo sexual e a aversao a
mulher, em Schopenhauer, sendo formas da ndo perpetuagdo da espécie humana, sdo por isso
mesmo, caminhos para extinguir a miséria dos homens sobre a Terra e isto nesse filésofo
significa negar a vida e entregar-se ao tnico projeto de felicidade possivel: a morte. Pelos

topicos anteriores ja ficou bastante claro o quanto Wagner esta distante desse idealismo. Além



disso, Wagner jamais concebeu qualquer espécie de misogenia. Pode-se argumentar que esse
distanciamento ocorreu em uma época em que o dramaturgo-compositor ainda ndo havia
tomado conhecimento de Schopenhauer, ou seja, antes de setembro de 1854. Sendo assim, as

citacdes seguintes sdo esclarecedoras:

Numa carta a Mathilde Wesendonck, enquanto compunha Tristdo, ele esbocou as linhas-mestras de
“uma revisao” da metafisica de Schopenhauer; em vez de redimir a “vontade” através da contemplacdo
estética, deveria agora ser possivel atingir o mesmo fim através do amor e, por extensdo, do amor
sexual (DEATHRIDGE e DAHLHAUS, 1988, p. 66).

Schopenhaer acreditava que o sofrimento e a luta eram inevitaveis nesta vida, que a tnica saida residia
na negacdo da vontade, atingindo o Nirvana, ou cessagdo de uma existéncia individual. Wagner,
contudo, conseguiu reconciliar uma parte desta filosofia com a sua inclinagdo pessoal pela
sensualidade: o caminho para a pacificagcdo da “vontade de viver” é o amor, dizia ele, especificamente o
amor sexual (MILLINGTON, in MILLINGTON, 1995, p. 346).

E conveniente pontuar que cessagdo de um existéncia individual, em Wagner, ndo significa
necessariamente morrer, negar a vida. Significa como ja dito anteriormente, fundir-se no
outro, desprendendo-se dos lagos sociais e morais. A alegria de Tristdo e Isolda é uma alegria

que é vivenciada pelos prazeres corporais imersos no mundo:

Como tal, é considerada em geral como uma das mais voluptuosas obras musicais jamais escritas. Além
do mais, o compositor ndo fez concessao alguma ao gosto burgués: um escritor (Wilfrid Mellers) refere-

«“A

se ao “éxtase orgiastico” da musica, ao passo que Virgil Thomson alegou que no dueto do segundo ato
“os amantes ejaculam simultaneamente sete vezes”, e que estes momentos estdo “claramente indicados
na musica” (MILLINGTON, in MILLINGTON, 1995, p. 346).

O que ha de mais schopenhaueriano em Tristao e Isolda sdao dois elementos. Primeiro, é a
valorizacdo mais pronunciada da musica dentro da Gesamtkunstwerk. E a negacao do mundo,
em segundo lugar. Mas essa valorizacdo, conforme mostrado no subtépico anterior, ja é
anunciada em A Obra de Arte do Futuro, onde a musica pode, a depender da situagdo
dramatica, dar expressdo a torrente do sentimento, a comogdo estremecida. Como o tema
central, alids, o unico tema central de Tristdo e Isolda, é o sentimento do amor dos amantes
que domina todo o resto, convenientemente a musica assume uma posicao sempre de destaque
nessa obra. Porém, o tratamento dado por Wagner a musica ndo é um tratamento tdo
extremadamente schopenhaueriano, na medida em que, como em toda a sua producao
dramatica, a musica esta a servico da idéia i.e. de algum expediente extra-musical. O casal

vivencia as alegrias do seu corpo através da musica. Eles amam o corpo e alegram-se em



tocarem-se, em sentirem-se, em penetrarem-se um no outro, conforme cantam: sem
hesitacées, sem separagdes, sem nomes, sem o “e”, Tristdo afirma: Eu sou Isolda e Isolda
afirma: Eu sou Tristdo, por fim exclamam: sem Tristdo, sem Isolda, uma nova esséncia!
Quando o casal fala das tristezas do despertar, eles ndo negam o mundo. Negam, antes, uma
configuracdo que o mundo tomou, onde é impossivel uma expressio de amor tao
imensamente incondicional que os dois demonstram. Ora, conforme é mostrada no ato I, a
realizacdo desse amor torna-se impraticavel por causa das convengoes sociais que impedem a
livre expressdo corporal total pelos sentimentos e a livre expressdo dos sentimentos através do
corpo. Isolda é casada com o Rei Marke e Tristdo, além de cavaleiro preferido do rei, é
também sobrinho deste. Entdo o que esta em jogo também sdo obrigacOes que um ou outro
adquiriu mediante juramentos militares ou religiosos e também obrigacdes mediante os lacos
de parentesco. Nao é a existéncia nesse mundo que é negada e, sim, sua configuracao. Como
os dois ndo encontram saida nessa existéncia e, também ndo querem manter-se separados,

anelam pela morte.

Eles negam um mundo em que o amor que sentem um pelo outro ndo pode ser realizado, negam as
condigoes de um mundo que inviabiliza a paixdo entre os dois. Emancipando-se desse mundo, eles ddo
um passo além da vida, superam a propria vida e se unem, com a dispersdo de suas identidades, em uma
realidade metafisica superior. Na versdo de Wagner para o pensamento de Schopenhauer, o amor que se
realiza através da morte ou a morte que se realiza através do amor é o caminho para o estado do
Nirvana. Estd claro que existe um amor fisico entre Tristdo e Isolda, no entanto, ndo haveria
efetivamente uma oposicdo excludente entre sensualidade e espiritualidade. Tristdo e Isolda ndo se
libertam dos sentidos de uma forma castradora, o que acontece é uma transfiguracdo do amor fisico,
uma espécie de sublimacdo da sensualidade (MACEDO, 2006, p. 100).

Novamente, onde Wagner parece ser mais schopenhauriano, ele mesmo langa suas quebras.
Como bem fala Macedo na citacdo acima, é uma versdo de Wagner para o pensamento de
Schopenhauer. Nao é Schopenhauer, mas uma apropriacdo da filosofia schopenhaueriana que

Wagner estabelece:

(...) a posicdo de Wagner em relagdo a Schopenhauer (...) era mais de identificacdo retrospectiva e
imaginosa do que de literal dependéncia. (...) a glorificacdo da paixdo erdtica em Tristdo e Isolda s6
pode ser alinhada com Schopenhauer se aceitarmos que o horror expressado pelo filésofo em sua
Metaphysik der Geschlechtsliebe (Metafisica do amor sexual), e em seu ensaio vitridlico Uber die
Weiber (Sobre as mulheres), ndo tinha intencdo de ser tomado pelo seu significado manifesto
(HOLLINRAKE in MILLINGTON, 1995, p. 162, grifos de Hollinrake).

Die Meistersinger von Niirnberg (Os Mestres Cantores de Nuremberg, Munique, Kénigliches

Hof — und National — Theater, 21 de junho de 1868), é a segunda comédia composta por



Wagner. Embora tenha sido imaginada na década de 1840 como uma contraparte satirica do
Tannhduser, seu texto e sua musica apenas veio a exteriorizar-se quase vinte anos depois.
Aqui, todos os personagens, diferentemente dos seus dramas, sdo personagens historicos: sao
todos poetas alemdes da baixa Idade Média. O aristocrata Walther von Stolzing, querendo ser
musico, sai de seu castelo e vai para 0 meio do povo, onde conhece a guilda dos mestres
cantores e deseja integrar-se a eles. Todavia, para ser aceito, tem que compor uma cangao
onde esteja completamente unida a musica e a poesia. No entanto, o jovem pretendente a
artista possui impetos e compde de forma completamente estranha as formalizacGes da
métrica e da melodia que os mestres preservam. E desencadeado entdo um conflito entre a
tradicdo e o artista revolucionario. No final, tanto o povo quanto os outros mestres cantores
integram-se, em uma grande cena popular, festejando a nova melodia de Walther, que mescla
de forma tdo adoravel o texto e o sons. E, por meio dessa reunido entre palavra e musica,
Walther também consegue unir-se a Eva, musa de suas criagGes, e encontram assim a

Redencao.

Sobre o her6i da comédia, Wagner expressou-se da seguinte maneira:

O her6i da comédia sera a inversdao do her6i da tragédia: se este dltimo, enquanto comunista — i.e.
enquanto individuo singular que, pela forca da sua esséncia, se transporta a universalidade por
necessidade livre e interior —, se reportava ndo-arbitrariamente ao contexto e contradicdes em que se
inscrevia, o primeiro, enquanto egoista, enquanto inimigo da universalidade, esforcar-se-a por escapar-
lhes ou reportad-los somente a si mesmo, arbitrariamente, sendo nesses seus esfor¢os combatido,
empurrado e finalmente vencido pelo universal, que revestira as mais diversas e variaveis figuras.

O egoista sera absorvido d for¢a na universalidade, sendo portanto esta afinal a personagem
propriamente dita, a personagem agente e multipla que ao egoista — na sua permanente vontade de agir
e impossibilidade de o fazer — constantemente surge como acaso arbitrariamente mutante, até o confinar
ao estreitissimo circulo em que ele, privado do ar de que a sua respiragdo interesseira precisa, acaba por
ver a unica salvagao possivel no reconhecimento totalmente incondicional da necessidade do universal.
Assim, na comédia, mais ainda do que na tragédia, a comunidade artistica, enquanto representante da
universalidade, tera uma participagdo imediata na criacdo poética (WAGNER, 2003, pp. 202-203, grifos
de Wagner).

Walther, enquanto her6i dos Mestres Cantores (ou um dos herdis, se adicionarmos o papel
importantissimo, mesmo crucial, de Hans Sachs), realiza seu papel conforme Wagner
especificou para um her6i comico. O aristocrata, além de desconhecer as regras
formalizadoras da criagdo dos mestres cantores, também ndo demonstra muito interesse em
unir-se ao povo. Na verdade, deseja mesmo retirar Eva do seio da comunidade, fugindo. Mas,

através do espirito profundamente conciliador de Hans Sachs, Walther encontra sua alegria na



festividade popular no final da obra. Porém, ainda nos minutos finais da obra, é tentada, por
Walther, uma negacao dessa unido com o coletivo. Ao ser aceito na corporacao dos mestres
cantores, é mister que o mesmo receba uma medalha de honra. Pogner, mestre cantor e pai de
Eva, tenta colocar a medalha no pescoco de Walther, mas ele rejeita a medalha e exclama que
ndo necessita dos mestres e que pode ser feliz sem eles. Essa brusca declaragdo causa a
consternacdo do povo que voltam-se para Hans Sachs em busca de apoio. E quando Sachs
profere seu ultimo discurso, primeiramente dirigido ao aristocrata Walther e depois para todos
os presentes: Ndo deprecieis os mestres e honrai a sua arte! Pois a sua justa honra,
favoreceu-vos. Ndo foi a vossa raga, tdo nobre, nem os vossos brasoes, langa e espada, mas
sim o facto de serdes um poeta, que fez com que um mestre vos concedesse este prémio
(WAGNER, 1984, pp. 226-227). O discurso provoca grande comocdo popular e o proprio

Walther e de forma definitiva, uni-se ao povo em saudagdo a Hans Sachs e a arte.

Muitos chegaram a ver nos Mestres Cantores um conteido anti-semita expresso pelo
personagem Beckmesser. Esse personagem, que é o antagonista de Walther e também é
mestre cantor, tenta barrar a tudo o custo a entrada do jovem aristocrata na corporacdo. No

entanto, Beckmesser ndo é judeu. E é tdo alemao e cristdo quanto Walther ou Sachs.

Também deve ser dito, por amor a clareza, que nas 6peras de Wagner ndo ha um tinico personagem
judeu. Nao ha um tinico comentério anti-semita. Ndo ha nada em nenhuma das dez grandes 6peras de
Wagner que mesmo remotamente se assemelhe a um personagem como Shylock. Pode-se interpretar
Mime ou Beckmesser de modo anti-semita (também se pode interpretar o Holandés do Navio fantasma
como o judeu errante) (BARENBOIM e SAID, 2003, pp. 107-108, grifos de Barenboim e Said).

O que Barenboim e Said estdo afirmando é que tudo depende de nossa imaginacdo em torno
da obra de arte. Se o ridiculo e pedante Beckmesser pode ser judeu, o herdico e atormentado
Holandés também. A bem da verdade, o Holandés guarda relacdo direta com a lenda do judeu
errante, ja Beckmesser, como dito acima, é alemdo e cristdo. Sabemos, no entanto, que esse
discurso final de Sachs foi largamente usado nos comicios no estadio de Nuremberg e que
serviu como propaganda do Partido Nacional-Socialista alemdo. Porém, sem duvida alguma,
houve um deslocamento imenso da mensagem que esse discurso deseja transmitir. Conforme
€ mencionado em seu inicio, o valor do individuo ndo esta na raga, nem na filiagdo e nem nas
armas. O valor, a qualidade fundamental em primeiro lugar e em qualquer instancia que faz

alguém estimavel é sempre a arte. Foi a arte que fez Walther, por fim, ganhar o prémio final.



No término do discurso, a posicdo central dos artistas e da obra de arte é novamente reiterada
acima de qualquer outra instituicdio do homem: Por isso vos digo: honrai os vossos mestres
alemdes! Assim conjurareis os bons espiritos; e se os sequirdes nos seus esfor¢os, mesmo que
se dissipe como fumacga o Sacro Império Romano-Germdnico, restar-vos-a sempre a sagrada
arte alemd! (WAGNER, 1984, p. 228). No qual a multiddo inteira agita bandeiras e conclama:
Viva Sachs! O amado Sachs de Nuremberga! (WAGNER, 1984, p. 229). Hans Sachs, o
artista. E impossivel, durante o decorrer de Meistersinger, ndo ficarmos profundamente
tocados com a humanidade sincera de sua musica. E uma musica ricamente humana, no que a
humanidade pode orgulhar-se de possuir e que apenas pode ser nomeado com o termo
generosidade. Qualquer associacao politico-partidaria apenas pode ser compreendida como
uma pequena critica menor e que torna-se por seu turno espuria e injustificada quando sao
apresentados diante de nés personagens de uma nobreza tao branda e conciliadora como Eva,
Sachs, Walther, David e Magdalena. E nao podemos esquecer das fraquezas humanas, dos
seus delirios e de suas ilusoes, do sedutor Wahn que em certo ponto da trama toma toda a
cidade de Nuremberg, trazendo a tona nos seus moradores as angustias reprimidas. Esse
Wahn pode ser tipificado na figura de Beckmesser. O que torna esse personagem tdo atraente
quanto o quinteto acima mencionado. Beckmesser ndo é uma caricatura do povo judeu. Ele é

o modelo de uma face que encontra espelho em qualquer ser humano.

Siegfried é o personagem central dos dramas Siegfried e Gotterddimmerung (Siegfried e
Crepuisculo dos Deuses, Festspielhaus, Bayreuth, 16 e 17 de agosto de 1876), segunda e
terceira jornadas, respectivamente, de O Anel dos Nibelungos. Ele é o filho solar do amor dos
irmdos Siegmund e Sieglinde. Amor esse adultero e incestuoso que quebra os vinculos de toda
e qualquer estratificacdo imposta pelo homem a favor de um retorno a reunido primeva com
os instintos. Siegfried é personagem também do despertar do elemento feminino do homem,
esse elemento que Tristdo sentiu e aceitou por intermédio de Isolda, Siegfried descobre ao
despertar Briinnhilde. O despertar de Briinnhilde é também o despertar do feminino no

homem.

Aqui, como em Tristdo e Isolda, as fronteiras sdo despedagadas. Quando Siegfried chega ao
cume da montanha onde o corpo de Briinnhilde estd adormecido e cercado pelo fogo também

incestuoso de seu pai Wotan, avd do herdi, ele admira a beleza daquela figura que julga ser



um homem. Ele estd extasiado com essa beleza. Para sublinhar mais ainda esse encanto no
jovem, a orquestra durante toda essa parte executa motivos ligados ao amor. O motivo da
alegria de amar, ou simplesmente motivo do amor, é combinado com o motivo de Freia,
sendo que esse ultimo motivo eleva-se em um cresecendo formidavel de ardente dogura: o
jovem esta fascinado com a beleza desse ser que pensa ser um homem. E ouvido também o
motivo de Frica. Isso pode gerar um pouco de confusdo a primeira audicao — afinal, como se
explica o fato de um motivo ligado a uma personagem tdao retrograda como é a deusa do
casamento figurar nesse drama e, mais ainda, em uma cena como essa! Temos que lembrar
que Frica sempre desejou prender Wotan através dos lacos do amor, convencional e
legitimado, porém através do amor; é nesse contexto que se justifica a aparicdo desse motivo
aqui: o nascimento do amor em Siegfried que ja o liga ao ser maravilhoso que ele est4
contemplando. Como ja observado, os motivos em Wagner possuem uma plasticidade
imensuravel e ele os adapta as suas necessidades dramaticas, de forma que os motivos
assumam caracteristicas insuspeitas, como nesse caso. E temos o ardente motivo do Amor, o
mesmo motivo musical que uniu sexualmente seus pais no ato I do drama anterior. Mas dessa
vez ndo sdo apenas os violoncelos que o tocam - todas as cordas o fazem - aumentando
exponencialmente o fascinio e o desejo. E embora saibamos que se trata de uma mulher,
Siegfried ndao sabe! Subiu a montanha pensando encontrar uma mulher, quando viu que a
figura adormecida vestia uma armadura, imediatamente julgou ser homem, mas ndo freiou o
ardor e a emocdo. Pelo contrario, ao vé-lo com o capacete na cabeca, deseja ver-lhe o rosto —
e seu coracdo se eleva com a beleza da face do outro rapaz e nao apenas do rosto mas, antes,
de todo o corpo — sua imagem me completa de felicidade, exclama. Que quadro encantador
suas palavras pintam: resplendor, labaradas, fulgurantes, lindo, reluzentes, rosto lindo, sol
sorridente, brilha! Apenas luz e beleza tém lugar no peito do rapaz ao ver esse homem
armado. Entretanto ndo é apenas essa pulsdo erdtica por um homem que inflama os sentidos
de Siegfried. Esse momento é o iniciar de algo ainda maior, trata-se, com efeito, do despertar
da mulher no homem. Antes que Siegfried desperte Briinnhilde, ele proprio deve despertar
para esse fato: a dualidade sexual da humanidade, o despertar do feminino no homem ¢é a
ultima fronteira da Umwerthung aller Werther siegfriediana. Wagner foi atormentado com
essa idéia até o fim de seus dias e encontrou diversas solucdes dramadticas para esse conceito
em seus dramas. Ora, o nosso além-do-homem ndo pode carregar os pesos morais do homem

presente. Essa diretriz ultrapassa qualquer classificacdo de sexualidade, ndo se trata de



Siegfried ser homossexual, heterossexual ou bissexual, trata-se de ser aberto para a
contemplacao do que € belo, da beleza, do que nos acalma e enobrece, do que, quando livres
dos aguilhdes sociais, inunda-nos com torrentes de fogo em todas as partes do nosso corpo, do
nosso espirito e ndo paramos de pensar, ¢ a chama da Redencdo pelo Amor
incondicionalmente inflamando e religando os corpos. O éxtase siegfriediano continua: ele
deseja agora retirar a armadura do guerreiro. Ao retira-la, esse rapaz que é amigo de ursos e
lobos, que derrotou dragoes, que escuta e compreende a natureza, que nunca conheceu o
medo... Sai correndo gritando Ndo é um homem! Tomado de surpresa e ansiedade, com os
dedos na boca, estd assustado, conheceu o medo ao ver os seios de Briinnhilde e agora,
devagar, retorna para junto da mulher, chorando pela mde — nunca viu uma mulher antes, e em
sua cabeca, aquela que se encontra adormecida apenas pode ser a sua amada mae. Tomando-a
nos bracos, pede que desperte. Ao se acalmar, volta a deita-la e deita-se em seu seio; aos
poucos, sua cabeca vaga em direcao ao rosto de Briinnhilde e Siegfried, quase sem notar,
encosta seus labios nos da mulher e o jovem a beija demoradamente — tem inicio o despertar
de Briinnhilde, a cena mais poética e mais plena de beleza e sublimidade de todo o Anel, é por
cenas assim, que caimos pasmos ante a magnificéncia da suprema generosidade do espirito de

Wagner, ndo posso deixar de citar Nietzsche:

Na cena em que Briinnhilde é despertada por Siegfried, Wagner atinge uma altura, uma santidade da
emocao que evoca o brilho das geleiras e das neves dos Alpes — tdo pura, tao solitéria, tdo inacessivel,
tdo estranha ao desejo se ergue aqui a natureza iluminada pelo amor. A esfera das nuvens e das
tempestades, até mesmo a do sublime é ultrapassada. (NIETZSCHE, 2007a, p. 87).

Parsifal (Parsifal, Festspielhaus, Bayreuth, 26 de julho de 1882) é o dultimo drama
wagneriano. E também a concretizacdo méaxima de toda a sua estética — é sua obra-prima, seu
canto do cisne, sua obra mais refinada, é o novo evangelho exposto através do teatro. Ele
perseguiu esse tema durante toda a sua vida, de forma que posso afirmar que se trata do maior

amor de Wagner.

O personagem titulo € o tolo inocente que descobre, através da compaixdo, o sentido maior de

toda a existéncia nesse mundo.

Parsifal descobre que o modo como se relacionou com sua mde e com seu pai ausente ndo é a maneira
como devemos nos relacionar com uma forga maior que dirige a nossa vida. Assim que vocé ultrapassa
os limites sociais, vocé tem de formar uma visdo, uma experiéncia maior. (KELEMAN, 2001, p. 85).



Parsifal comeca sua jornada abandonando sua casa. Seu pai ele ndo conheceu, morreu em
batalhas quando a crianca estava no utero materno. Sua mae, devido ao destino de seu marido,
desejou privar o pequeno Parsifal de qualquer contato com o mundo. Mas Parsifal se rebela
contra o brago maternal e foge de casa. Sua mae passa dias e noites em desespero, chorando
pela fuga do filho. Ela espera por vérios dias e noites o seu retorno, mas Parsifal ndo volta.
Sua mae morre de tristeza, atormentada, com o cora¢do partido, conforme é mencionado em
certo momento do drama. Enquanto caminha em uma floresta, Parsifal encontra um lago
repleto de cisnes. Quando percebe que um dos animais algou vou, dispara uma flecha e acerta
no peito do cisne, que também morre com o coracdo estracalhado. Parsifal ndo sabia que
estava na floresta protegida pelos Cavaleiros da Ordem do Santo Graal, onde todas as
criaturas sdo sagradas. E levado pelos cavaleiros para ser julgado, mas ao ouvir a oracdo de
Gurnemanz pelo cisne morto, quebra as armas e chora, demonstrando assim, o principiar de

sua compaixdo por toda a criagao.

Ele é levado ao templo do Graal, onde se emociona com o sofrimento do Rei Amfortas. Mas
ao ser questionado sobre o significado da cerimdnia que acabou de presenciar, uma Eucaristia,
nada sabe responder. Diante do siléncio do garoto, Gurnemanz o expulsa do templo

ordenando-lhe que nunca mais retorne ao mesmo.

Todavia Parsifal retorna. E volta portando um icone sagrado a muito perdido pela Ordem: a
lanca que perfurou o corpo de Cristo. Entrando novamente no templo, Parsifal coloca lado a
lado a lanca e o calice sagrados que haviam sido separados. Novamente unidos, Parsifal
torna-se o novo rei do Graal. Ele reuniu a lanca e o calice, o principio masculino e o principio

feminino, ele proprio alcancou esse despertar.

Com a perda da lanca, a Ordem do Graal ficou enferma, pois havia perdido a lanca, i.e. seu
principio masculino. A busca de Parsifal é a busca por esse principio. O heréi é um heréi
feminino que parte para encontrar seu eu masculino, mas ndao nega o feminino quando o
encontra. Ele vivencia os dois em seu ser, como o fazem também Tristao e Siegfried, embora
estes dois encontrem seu lado feminino. Parsifal é um personagem ao mesmo tempo homem e

mulher, ativo e passivo, é assumidamente androgeno. Ele retine em si as duas esséncias



humanas, ele é o Sol e Lua, animus e anima. Essa religacdo também ocorre em outro nivel.
Parsifal ndo se integra a uma reunido apenas com seu ser e com os seus companheiros
humanos da Ordem do Graal. Nesse drama, a Reunificagdo alcanga seu apice: Parsifal se liga
com a Natureza, com as plantas e com os animais. Sua compaixdo ante a morte do cisne que
ele mesmo provocou, inicia esse processo e o batismo da mulher no terceiro ato (através da
personagem Kundry), que faz com que a natureza renasca, completa o ciclo. Parsifal leva para
o templo Kundry, a mulher que antes era proibida de entrar no recinto. L4, a Redencdo se
efetiva: masculino e feminino, homem e mulher, Parsifal e Kundry, lanca e calice sdo
reunificados enquanto que, no patio exterior de frente ao templo, toda a natureza celebra. A
humanidade encontrou sua religacdo total: consigo mesma, com o outro e com a Natureza. A
Redencdo pelo Amor encontra aqui seu momento mais delicado, mais profundo e mais

sublime. Mais wagneriano.



CONCLUSAO

Ao longo desse texto, analisamos o contexto histérico do qual Wagner é herdeiro. Suas
formulacdes em torno da Grécia Tragica derivam das modificacdes que queria engendrar no
quadro social degenerado que vivenciava. Onde a arte havia perdido a sua relacao estreita
com a comunidade, diferentemente do que ocorria na Grécia, conforme entendeu o seu olhar
para os aticos. A arte, na época do dramaturgo-compositor, era um artigo de moda supérfluo
que divertia ricos entediados, ndo era o fundamento primeiro da existéncia. Porém a estética
wagneriana funda-se precisamente nessa relacdo intima que a arte deve possuir com a vida e
com a comunidade — drama e sociedade sdo elementos indissocidveis na visdo tragica
wagneriana. A arte, segundo Wagner, precisa retornar ao seu lugar primevo i.e., o seio da
comunidade. O artista é a figura que opera essa religacao. Esse termo religagcdo, confere sim
ao programa artistico wagneriano um carater intensamente religioso. E como tal, Wagner
elabora uma religido da arte. Nessa religido, o homem wagneriano, entendido como homem
tragico, é o homem artista, o homem criador. Esse homem é compreendido, na sua totalidade,
enquanto individuo que se desprende de sua individualidade para expressar-se livremente no
ser do outro. Esse amor a alteridade, essa imersdao no coletivo, é o que torna o individuo um
ser trdgico. Em sua dramaturgia, seus personagens sempre estdo em busca de redenc¢do. Essa
redencdo s6 é alcancada quando o personagem liga-se definitivamente e sem preconceitos
fronteiricos ao outro. Aceitando-o e nele complementando a sua prépria esséncia, fazendo
nascer uma nova sintese. Dessa nova sintese emerge um novo ser humano, que orientado para
o prazer de seu corpo, encontra a satisfacdo no corpo do outro. Que o Estado e a sociedade,
que os abismos entre um homem e outro cedam a um sentimento avassalador de unidade que
o reconduzam ao coracao da natureza. O homem tragico wagneriano € o ser-devir: unido de
antiteses, alteridade. Fusao dos opostos, unificacdo total das partes (sem que se perca qualquer
elemento constituinte de ambas). O que interessa é o corpo em sua reunificacdo com o
homem e com a natureza. O corpo é dado. O mito é dado a partir do corpo (KELEMAN,

2001, p. 25).



Wagner usou seu génio em uma verdadeira batalha de gigantes. Pois a 6pera, ao longo dos
séculos, recebeu fortes e violentas criticas, mas a campanha movida por Wagner ultrapassou
os limites desse género musical, para se configurar em uma verdadeira maquina de guerra
contra as condicoes sociais e culturais de seu tempo. Sua aversdao ao homem, tal como o
mesmo se mostrou desde a Era Cristd, levou-o a propor uma substutui¢do da religido oficial
por uma religido, a que ele estava criando, a religido da arte. No capitulo 2, as gritantes
diferencas entre os humanos cristdo e o grego tragico, levaram-no a criticas ferrenhas tanto a
religido crista oficial tanto quanto a inddstria. Para Wagner, essa dupla mostrava-se para o
homem como os principais agentes de uma sociedade que buscava nao libertar o homem, mas
escraviza-lo. Nesse aspecto, as ideias wagnerianas ganham contornos fortemente atuais. A
desvalorizacao do ser humano frente a maquina é apenas um ponto de interseccdo entre o

pensamento wagneriano no século XIX e o nosso século atual.

No capitulo 3 a formagdo de um novo ouvinte foi analisada a partir da oposicao entre a forma
sonata classica e a melodia de motivos-condutores estabelecida por Wagner. Como era de
costume em Wagner, essa nova maneira de ouvir, perceber e entender os sons afinava-se com
a construcdo social de um novo modelo de vida para a humanidade. Se a rigidez das formas
classicas, sobretudo da forma sonata, figurava-se como espelho de uma sociedade
hierarquizada e dividida, onde a ordem estabelecida era sempre preservada, essa nova forma
melddica criada por Wagner, era a contraparte de uma sociedade mais igualitaria e sem
divisdes. Na forma sonata ha a hierarquia de tons, escalas, melodias, h& momentos mais
importantes e outros menos; na melodia motivica qualquer nota é importante e tdo importante
quanto a anterior ou a posterior, ela ndo obedece a um desenvolvimento rigido de temas, mas

sim a especificidade dramatica daquele momento em particular.

No capitulo 4, através do texto wagneriano A Obra de Arte do Futuro, tracei as linhas gerais
da estética wagneriana. Usando o método matricial, expus os pontos pilares da estética de
Wagner, comparando-os em alguns momentos com alguns aforismos nietzschianos. A
Redencao pelo Amor é a chave mestra para abrir as portas da exegese das obras do Mestre de
Bayreuth. Essa redencdo apenas é efetivada quando outros dois conceitos estdo presentes,
para que se complementem, aos quais denominei a saber: o corpo e a reunificacdo. Os

personagens dramaticos nos dramas wagnerianos sempre buscam a redencao, essa redencao



sempre € buscada na imersdo do ser em outro ser, alcangando, a maneira de Tristdo e Isolda,
uma nova sintese vivificadora. A desobediéncia as leis do nomos é essencial para que se
alcance a redencao. Nao é essa sociedade dividida e repleta de hierarquias que pode salvar o
género humano. Nao é a religido ou os lagos matrimonias ou qualquer elemento aceito pelo
poder de tradi¢cdes passadas que pode operar a salvacdo. Antes, é a negacdao dessa forma de
vida baseada nos governos estabelecidos que pode colocar o homem no caminho de sua
felicidade. Assim sendo, Siegmund engravida a irma Sieglinde, que por sua vez é casada com
Hunding (como sempre em Wagner, casamentos oficias sao infelizes e estéreis). Dessa unido
adultéra e incestuosa nasce Siegfried, uma afronta aos costumes, o maior heréi do Ring.
Siegfried, por sua vez, segue as pisadas do pai: forja novamente a espada que foi destrocada
na ultima batalha de seu pai; mata Fafner, o gigante que se transformou em dragdo e que
guardava o maior tesouro da Terra, que Siegfried livremente despreza; estilhaca a lanca de
Wotan, simbolo de seu poder e de seu governo no mundo; e desperta Briinnhilde, trazendo-a

do Reino do Walhalla para viver no seio da deusa Gaia entre os mortais.
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