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RESUMO
Este artigo tem por objetivo examinar o papel da arte, segundo Richard Wagner, como 
instância de regeneração do espaço cultural e espiritual da Alemanha do século XIX. O 
drama wagneriano, concebido sob a noção de Gesamtkunstwerk (obra de arte total), pre-
tende instaurar uma síntese entre poesia, música, mito e teatro. Nesse horizonte, o drama 
emerge como portador da esperança de uma reconciliação entre arte e vida, fundando uma 
experiência estética com função ético-política. Nessa perspectiva, a música não apenas 
restabelece o espírito trágico, mas também funda a possibilidade de uma reconciliação do 
homem com a vida em sua totalidade.

PALAVRAS-CHAVE
Música; Drama; Richard Wagner; Beethoven; Revolução; Cultura.

ABSTRACT
This article aims to examine the role of art, according to Richard Wagner, as an agent of 
regeneration for the cultural and spiritual space of XIX century Germany. The Wagnerian 
drama, conceived under the notion of the Gesamtkunstwerk (total work of art), seeks to 
establish a synthesis between poetry, music, myth, and theater. Within this horizon, drama 
emerges as the bearer of hope for a reconciliation between art and life, grounding an aes-
thetic experience with an ethical-political function. From this perspective, music not only 
restores the tragic spirit but also opens the possibility of reconciling human beings with 
life in its entirety.
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INTRODUÇÃO

Richard Wagner (1813-1883) foi compositor, maestro, poeta e teórico alemão, in-
tensamente ligado aos movimentos políticos e revolucionários de sua época, além de ter 
recebido grande influência de filósofos como Arthur Schopenhauer e Friedrich Nietzsche. 
Wagner transformou o espaço artístico da Alemanha ao defender a unificação de poesia, 
teatro e música, concebendo uma arte total, suficientemente vigorosa para oferecer ao 
homem não apenas entretenimento, mas sobretudo força espiritual e vital. Trata-se, nesse 
sentido, de uma tentativa de reconstituir a dimensão comunitária e espiritual da arte, per-
dida na modernidade, e de reinscrevê-la como princípio fundador de um novo horizonte 
cultural.

Para Wagner, a Alemanha fragmentada politicamente e destituída de um vínculo vivo 
com sua própria tradição mítica necessitava de uma arte capaz de reconduzir o povo ao 
seu solo originário. A revalorização dos mitos germânicos e nórdicos deveria operar, as-
sim, como gesto de resistência frente à cultura aristocrática e superficial, reduzida a mero 
ornamento e entretenimento. A nova arte não se limitaria à esfera estética, mas aspiraria 
a uma função ético-política: promover o ressurgimento de um espírito comum, de uma 
consciência cultural enraizada no mito e orientada para a unidade.

Com isso, observa-se que o drama wagneriano se apresenta como uma experiência 
estética total, cujo propósito não é oferecer mero entretenimento aos espectadores, mas 
despertar no homem alemão a consciência da urgência de renovar o seu espaço cultural e 
espiritual. Wagner compartilhava essa concepção com o jovem Friedrich Nietzsche, para 
quem a música constituía o veículo privilegiado de manifestação do inefável, isto é, daquilo 
que escapa a qualquer apreensão conceitual1.

A música, por sua capacidade de transpor o véu das representações e de aceder dire-
tamente à essência da existência, é compreendida como potência estética por excelência: 
expressão da Vontade em Schopenhauer e do dionisíaco em Nietzsche. Nessa perspectiva, 

1	 No ano de 1868, Nietzsche conheceu Wagner e iniciou uma amizade criativa e que mais tarde 
faria com que os dois grandes nomes da cultura alemã sofressem uma grande decepção. Porém, antes da 
frustração, muitos ideais uniam os dois expoentes da cultura alemã, como por exemplo: a música, a arte 
trágica, e o pensamento de Schopenhauer, Hölderlin e Schiller; além, é claro, do espírito revolucionário. 
Nietzsche, desde muito jovem tinha aulas de piano chegando a elaborar várias composições musicais. 
Wagner, por sua vez, espelhava sua música nos estudos sobre a arte trágica e se inspirava nas longas leitu-
ras de O mundo como vontade e representação. Assim, o grande amor pela cultura fez com que os dois 
mantivessem uma amizade embasada em prazerosas e longas discussões. Esse convívio artístico-filosófico 
rendeu duas grandes obras, Beethoven, de 1870 escrito por Wagner, e O nascimento da tragédia, de 1872, 
escrito por Nietzsche.
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a música e a arte não apenas restabelecem o espírito trágico, mas também fundam a pos-
sibilidade de uma reconciliação do homem com a vida em sua totalidade, reconciliando-o 
com o caráter efêmero, doloroso e, ao mesmo tempo, afirmativo da existência.

BEETHOVEN E WAGNER: A MÚSICA COMO MANIFESTAÇÃO DO 
SUBLIME

Uma obra que será de grande importância para nossa reflexão é o ensaio Beethoven, 
escrito em 1870, em comemoração ao centenário do compositor da Nona sinfonia. O 
ensaio de Wagner foi publicado no mesmo ano em que acontece o fim da guerra franco-
-prussiana, vencida pela Alemanha, de Bismarck, fato que marca finalmente a unificação 
da Alemanha, vitória imensamente sonhada pelo dramaturgo revolucionário. A obra Bee-
thoven é escrita em um momento crucial para o desenvolvimento desse país como nação 
livre e unificada. Wagner acreditava que, nesse momento, mostrar suas ideias aplicadas na 
música do grande gênio seria o mesmo que apresentar para o seu país os seus artistas e o 
poder de criação estética da nova Alemanha. Uma Alemanha que renasceria forte e jovem, 
pronta para estabelecer, em torno de si, uma cultura genuína e rica como nunca visto antes. 

Para Wagner, em Beethoven residia a própria essência da música, razão pela qual es-
tudou intensamente as obras do grande compositor alemão. Ele vislumbrava, na criação 
individual, o caminho para a ascensão ao sublime e para a compreensão total do universo. 
A música, nesse sentido, configurava-se como uma criação atemporal, capaz de alcançar a 
interioridade mais profunda de todos os homens, independentemente de sua nação2. 

Wagner refere-se a Beethoven, como o compositor que conseguiu alcançar a essência 
da música, aquele que, pela sua genialidade, captou o verdadeiro significado dela. O com-
positor de Anel dos nibelungos nutre uma forte admiração pelo trabalho de Beethoven, 
via-o como um grande gênio, um audacioso entre sons, capaz de fazer ressurgir, no mundo 
moderno, o amor pela arte clássica. Dessa forma, o segundo momento da obra inicia-se 
com a biografia de Beethoven, na qual Wagner apresenta o compositor da Heroica como 

2	  “De fato, vemos aqui certa contradição: se, por um lado, a compreensão de Beethoven projeta-se 
para a contemplação da essência da Música como universalidade, por outro, Wagner parece deslocar tal 
conceito de seu caráter geral para o que seria a constatação do ‘espírito alemão‘. Ao que parece, o autor 
mistura esses dois polos, não por uma confusão terminológica, mas por reconhecer que em sua nação os 
traços de uma cultura superior, de maneira que falar da essência da Música é falar da música alemã” (Li-
sardo, 2009, p. 110). Esse sentimento, por vezes contraditório, de Wagner, só deixa claro mais uma vez o 
seu espírito nacionalista, isto é, ele reconhece a música como o movimento do universo, assim sendo, não 
está presa ao tempo, tampouco ao espaço. Porém, segundo ele, o artista alemão destaca-se por conseguir 
negar a sua subjetividade em prol da objetivação da vontade, para, enfim, fazer nascer a música verdadeira. 
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o inaugurador de uma forma musical extremamente futurista e inovadora, diferente de 
todos os seus contemporâneos, inclusive de Haydn, seu mestre, e de Mozart, um músico, 
na época, já reconhecido. 

O que chama a atenção de Wagner encontra-se presente no espírito livre de Beetho-
ven. Como um verdadeiro romântico, ainda jovem, não abria mão de suas composições, 
muitas vezes vistas como exageradas e cansativas para sua época. Beethoven não era um 
imitador, um ansioso que utilizava suas composições para causar prazer em seus ouvintes, 
pelo contrário, Beethoven era livre, queria apenas criar o que tocasse seu espírito, como 
se apenas tivesse a obrigação de expor aquilo que estava preso em sua mente. Não queria 
agradar a nenhum aristocrata, queria apenas criar. Não conseguia entender a necessidade 
de ser agradável. Segundo ele, a música não deveria carregar essa tarefa cansativa e inferior, 
a música não teria outra obrigação além de apenas ser. 

Em 1792, Haydn visitou Bonn e deparou-se com a fama do jovem Beethoven, tendo 
consciência de seu talento de artista, ofereceu um convite para Viena, onde lhe ensina-
ram as técnicas e apresentaram-no à sociedade reconhecida como a mais culta da Europa. 
Viena, naquele momento, era o berço da arte, todos os artistas reconhecidos e todos os 
movimentos artísticos encontravam-se lá e, assim, Beethoven tinha a consciência de que 
aquela seria a sua oportunidade.

 As primeiras composições de Beethoven tinham grande influência de alguém que 
poderia ser considerado seu mestre, Haydn, embora o primeiro negasse isso. Vale lembrar 
que as composições de Haydn se destacaram, pois, ofereciam uma sensação a qual Wagner 
denominou de daimon, conforme argumentado por Wagner: “Na música de Haydn temos 
a impressão de ver o daimon aprisionado à música brincar diante de nós com a puerilidade 
de um velho que volta à infância” (Wagner, 2010, p. 39).  

   Por possuir um espírito inovador, e até mesmo indomável, Beethoven entrou em 
frequentes desentendimentos com Haydn. Recusava-se a retirar qualquer nota de suas 
partituras e exigia de seus músicos uma execução marcada pela mais rigorosa fidelidade. 
Rejeitava, assim, ser reconhecido como discípulo de Haydn; não o via como mestre e, ao 
contrário, proclamava abertamente que nada havia aprendido com ele.

    Para Beethoven, não importava se a música soaria cansativa ou enfadonha: como 
autêntico romântico, defendia que suas composições fossem executadas exatamente como 
concebidas, sem adições ou cortes. A sociedade vienense, marcada pela riqueza e ostenta-
ção, pouco lhe interessava; para ele, a música e sua expressão constituíam o único valor 
essencial. Nesse sentido, Beethoven se opunha radicalmente às exigências da alta classe de 
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Viena, que via na música apenas uma forma de distração3. O perfil fechado e autêntico do 
gênio pode ser percebido em suas composições, sempre com notas fortes e imponentes que 
não marcam a dúvida ou o receio, mas sempre a certeza do sentimento causado. 

Sua reação, nesse caso, consistiu unicamente em dar livre curso a seu gênio in-
terior, com todo o entusiasmo, sem que nada o detivesse e sem se deixar limitar 
por aquelas formas. Ele jamais modificou fundamentalmente uma forma já cons-
tituída da música instrumental; em suas últimas sonatas, quartetos e sinfonias 
encontramos inequivocamente a mesma estrutura que nas primeiras. Mas com-
parando essas obras umas com as outras, confrontando, por exemplo, a Sinfonia 
n. 8 em fá maior e a Sinfonia n. 2 em ré, qualquer de nós ficaria surpreso ao ver 
um mundo inteiramente novo surgir sob uma forma quase idêntica! (Wagner, 
2010, p. 43). 

O orgulhoso Beethoven, através de seu encantamento, fez a Alemanha abandonar suas 
superficialidades em troca de algo verdadeiramente forte, algo que nenhuma outra arte foi 
capaz de mostrar. Cada nota, cada pausa que constrói a melodia causa um determinado 
efeito no ouvinte, cada movimento do som foi pensado para afetar intensamente. As notas 
criadas pelo gênio não são pensadas pelos conceitos, ou mesmo pela razão, mas sim pelos 
sentimentos do músico. Assim, ele cria, sem perceber, pois está tomado pela obstinação 
da ideia, ou seja, não há razão, ela foi abandonada, porque esta não serve para conhecer a 
vontade. A Vontade não se revela para a razão e seus conceitos tão bem delimitados, uma 
vez que ela se desnuda para a arrebatadora música. O instante da criação musical revela-se 
como momento de extrema delicadeza e importância, pois o gênio deve desprender-se do 
mundo empírico e abrir-se à Vontade, desvelando um novo universo. Nesse processo, o véu 
de Maia se desfaz, e diante do gênio surge um mundo ainda inexplorado, mas que subita-
mente se torna acessível ao conhecimento, como num sonho. Contudo, essa experiência 
só pode ser transposta por meio de uma via privilegiada: a música. As palavras mostram-se 
incapazes de expressar plenamente os sentimentos do artista, ao passo que apenas os sons 
são capazes de iluminar aquilo que o véu de Maia ocultava. É justamente por meio dessa 
concepção de música que Wagner considera Beethoven a personificação do gênio descrito 

3	  “Haydn foi e permaneceu um servidor de príncipes, tendo de se ocupar, como músico, com o en-
tretenimento de seus opulentos senhores; interrupções temporárias, como suas viagens a Londres, pouco 
modificaram o modo de exercitar sua arte, pois também nessas situações ele era o músico recomendado a 
pessoas importantes que pagavam por seu serviço. Submisso e dedicado, conservou a paz de um espírito 
benfeitor e sereno até uma idade avançada, embora o olhar que dirige a nós em seu retrato esteja cheio de 
uma suave melancolia. A vida de Morzat foi, em contrapartida, uma luta incessante para assegurar uma 
existência pacífica, embora alcançá-la sempre lhe tenha sido particularmente difícil” (Wagner, 2010, p. 
47). 
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por Arthur Schopenhauer. Em outras palavras, Wagner enxerga na música irracional de 
Beethoven a possibilidade do nascimento efetivo da estética musical schopenhaueriana.

Na apresentação, o espectador atônito acompanha o músico no reconhecimento desse 
mundo. Ele pode também, por minutos ou até horas, estar no estado puro de contem-
plação. Podemos entender melhor a introdução do artista e do espectador à natureza, 
através da consideração de Roger Lisardo. Segundo ele: “A metáfora do sono profundo 
empregada por Wagner reforça a ideia de que o sono é o momento iluminado em que a 
essência das coisas se dá a conhecer ao homem, uma vez que este, enquanto dorme e sonha, 
está fora de tempo e espaço” (Lisardo, 2009, p 124).  Nesse estado, os sentidos tornam-se 
mais apurados, mas nada limita tanto o gênio criador quanto o olhar do espectador. No 
universo instaurado pela música não há espaço nem tempo, pois tais categorias pertencem 
apenas à razão, enquanto a Vontade, em contraste, é de natureza radicalmente irracional. A 
arte, em Beethoven, torna-se o meio pelo qual o sujeito tem acesso à essência do mundo, 
permitindo-lhe, por um momento, escapar de sua individualidade e alcançar essa essência 
fundamental.

 Beethoven era o gênio ousado que, como dito anteriormente, não aceitava submeter 
sua música às regras da nobreza, assim como tinha feito Haydn. A sua arte devia ser livre 
para expressar toda a sua individualidade, ou seja, a música deveria falar sobre o que foi pre-
senciado no em si do mundo. Cada vez mais distante do mundo exterior, sempre negando 
toda a exterioridade pueril a si, Beethoven perde o único sentido que ainda poderia ligá-lo 
a tudo que o perturbava: a audição.  Wagner considerava a perda auditiva de Beethoven 
mais uma prova de que o compositor era a revelação do sublime, pois, não necessitava, em 
momento algum, ter elos com o mundo externo. Como se já houvesse nele todo o poder 
do mundo interior, e esse mundo tivesse força tal que pudesse romper com todos os outros 
fios que ligassem Beethoven ao mundo da vigília. Wagner relaciona esse momento da vida 
de Beethoven, ao seu herói Siegfried, que após matar o dragão, consegue escutar a voz da 
natureza. Wagner, na verdade, está afirmando que ambos conseguiram rasgar o véu de 
Maia e participar da individualidade da natureza, conforme afirma:

Agora, é a essência das coisas que lhe fala e que lhe é revelada na calma luz da 
beleza. Agora compreende a floresta, o riacho, os prados, o céu azul, a multidão 
alegre, o casal apaixonado, o canto dos pássaros, o movimento das nuvens, o 
bramido da tempestade, o enlevo da paz terna e bem-aventurada (Wagner, 2010, 
p. 53). 

Insistindo a questão da interioridade, Wagner interpreta a surdez de Beethoven como 
consequência da recusa ao mundo exterior, conforme afirma Lisardo: “o ouvido era o único 
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órgão através do qual o mundo exterior poderia ainda perturbá-lo: esse mundo já estava 
morto havia muito tempo para seus olhos” (Lisardo, 2009, p. 134). 

Com esse perfil, Wagner considera Beethoven como o revolucionário, o responsável 
pelo renascimento da arte no mundo. Aquele que, com a sua música, poderia retirar o 
espectador da rotina monótona e devolvê-lo ao cerne da natureza e fazer com que esse 
homem simples experimentasse a sensação de ser a própria divindade do universo4.  

 Sendo assim, Beethoven é para Wagner a personificação da filosofia schopenhauriana, 
já que desenvolve uma arte que une a poesia e a música, mas que, em momento algum, 
posiciona a música de forma inferior à poesia. Beethoven construiu o verdadeiro drama 
quando compreendeu que as palavras em suas óperas deveriam ser como instrumentos mu-
sicais e nunca tomadas como mais relevantes que os instrumentos propriamente ditos. A 
Nona Sinfonia, criada já no período de surdez do músico, é o exemplo mais claro de que é 
possível unir instrumentos musicais com a música vocal, sem desvalorizar os instrumentos. 
A voz na Nona segue perfeitamente as ordens dadas pelos sons, a palavra segue as regras 
ordenadas pela melodia, construindo, divinamente, o que mais tarde Wagner chamaria de 
Drama Musical. 

Dessa maneira, o drama agrega, ao mesmo tempo, passado, pela volta de um 
momento histórico distante e do resultado inevitável do desenvolvimento hu-
mano recente; presente, pela necessidade que Wagner toma para si de continuar 
a conquista de Beethoven; e futuro, pelo reencontro com o homem bom e a 
redenção do gênero humano pela arte e pela música que ainda está por ser feita 
(Lisardo, 2009, p. 146). 

 De forma grandiosa, Beethoven marcou profundamente, com a sua música, a cul-
tura não só da Alemanha, mas de todo o mundo. Apresentou para a estética da arte a 
possibilidade do sublime e a fabulosa dimensão da música com todos os seus poderes de 
contemplação. Ainda conseguiu despertar, nos espíritos audaciosos, a esperança de um 
renascimento cultural por meio da música. A tragédia já havia desfalecido, mas algo forte 
tanto quanto ela parecia nascer no coração da Alemanha, uma arte poderosa o suficiente 
para retirar o homem do lamaçal, das superficialidades e jogar sobre ele a esperança. 

A MÚSICA NO DRAMA WAGNERIANO

A obra Beethoven foi escrita por Wagner como um ensaio que marca profundamente, 

4	  Nessa passagem, podemos nos lembrar claramente do poder dionisíaco que dirige seus seguidores 
ao conhecimento da essência do mundo, fazendo com que eles experimentem o gozo do inefável. Aqui, 
arrisco-me a afirmar que Beethoven conseguiu reconstruir a música dionisíaca com todos os seus efeitos, 
seria o esplendor da música de Dionísio em plena modernidade Alemã. 
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sem dúvida, uma demonstração da adesão de Wagner à estética musical de Arthur Scho-
penhauer.

Nota-se claramente a grande importância da filosofia de Schopenhauer para o desen-
volvimento do pensamento musical e artístico de Wagner, no entanto, é válido destacar 
que não somente artístico mais também como modo de vida. Após a leitura da obra O 
mundo como Vontade e Representação, de Schopenhauer, Wagner abandona sua antiga 
militância socialista e anarquista e passa a adotar o schopenhauerianismo como filosofia 
de vida. Assim, percebemos que a leitura de Schopenhauer modificou tanto o modo como 
Wagner compreendia a arte quanto sua postura diante do mundo e da sociedade. A filo-
sofia schopenhaueriana responde precisamente à questão que ocupava o compositor nesse 
período: qual é o papel da música no conjunto das artes? 

Em O mundo como Vontade e Representação, a arte passa a ocupar o lugar que o Ilu-
minismo havia atribuído à razão: cabe agora à arte e, mais especificamente, à música, abrir 
o caminho para o desvelamento da verdade. A razão não é capaz de alcançar o cerne do 
mundo; ela não constitui um meio seguro para a verdade, pois é apenas um instrumento da 
essência, que é irracional e metafísica. A responsável por conduzir o ser humano à verdade 
é a música, que, por meio de sua linguagem universal, é capaz de alcançar diretamente a 
Vontade, ou seja, a música em Schopenhauer é a autêntica expressão da coisa em si. Assim, 
respondendo à questão acima, podemos afirmar que a música ocupa um papel central 
entre as artes, pois é por meio dela que tanto o artista quanto o espectador são capazes de 
alcançar a ‘coisa em si’ do mundo.

Quanto ao músico, este não está ligado a seu país ou ao seu povo nem através 
da língua, nem através de alguma forma perceptível aos olhos. Admite-se, por 
conseguinte, que a linguagem dos sons é comum a toda humanidade e que a 
melodia é a língua absoluta pela qual o músico fala aos corações (Wagner 2010, 
p. 09). 

Wagner é influenciado pelas leituras, já maduras, do livro O mundo como vontade 
e representação e passa a entender a música não mais como uma arte que simplesmente 
segue as outras, mas sim contendo um papel superior às outras no contexto artístico. Todo 
o ensaio foi escrito pela influência de Schopenhauer, leitura que fez Wagner mudar com-
pletamente sua visão sobre a música e acerca do papel dela dentro do drama. A música não 
é vista mais como uma ferramenta artística criada e pensada para atingir os sentimentos 
humanos, nesse momento, de acordo com as reflexões de Wagner, a música seria o próprio 
mistério da existência, como uma espécie de atividade sagrada. Ela atingiria os sentimentos 
humanos de maneira mais natural que qualquer outra arte seria capaz de fazer. Ela, por si 
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só, alcançaria o cerne humano de forma devastadora e atemporal. 
Mas foi Schopenhauer o primeiro a reconhecer e definir, com clareza filosófica, a 
posição da música em relação às demais artes ao lhe atribuir uma natureza intei-
ramente distinta daquela que caracteriza a poesia e as artes plásticas. Toma como 
ponto de partida o fato surpreendente de que a música fala uma linguagem ime-
diatamente compreendida por todos, sem necessidade da mediação de conceitos, 
o que justamente a diferencia por completo da poesia, cujo único material são os 
conceitos empregados para tornar clara a ideia (Wagner, 2010, p. 13).

Influenciado pela leitura de Schopenhauer, Wagner passa a conceder centralidade ab-
soluta à música, compreendendo-a como a própria expressão metafísica da Vontade. Em 
outras palavras, ele entende que a música possui a capacidade de alcançar aspectos que ne-
nhuma outra arte é capaz de atingir. Nesse sentido, “Schopenhauer acredita reconhecer na 
própria música uma ideia do mundo” (Wagner, 2010, p. 13). E não apenas Schopenhauer 
é tomado por esse pensamento filosófico acerca da música, mas o próprio Wagner, depois 
das leituras das obras schopenhauerianas, passa a conceber a música não como cópia de 
ideias, mas como expressão direta da Vontade.

Dos mais inquietantes desses sonhos, acordamos com um grito no qual se ex-
pressa de modo imediato a vontade angustiada que, por meio do grito, aproxima 
e penetra claramente o mundo dos sons para se manifestar exteriormente. Se 
quisermos representar esse grito, nos diversos graus de suavização de sua força 
até o doce lamento do desejo, como o elemento fundamental de toda manifes-
tação humana que se dirige ao ouvido, e se não podemos deixar de considerar 
que ele é a manifestação mais imediata da vontade, que se dirige com maior 
rapidez e segurança ao exterior, o que deve então nos surpreender não é tanto sua 
compreensão imediata, mas que desse elemento uma arte possa nascer (Wagner, 
2010, p. 16).

 Vê-se, assim, um compositor profundamente impregnado pela perspectiva filosófica e 
estética schopenhaueriana. No entanto, diferentemente de seu mestre, Wagner não adere 
ao pessimismo metafísico: para ele, a arte não revela a Vontade como condenação, mas 
como uma força positiva, o que explica a centralidade da música em suas óperas.

Assim, a música passa ao patamar superior de movimentos realizados não pelo homem, 
mas pelo universo. Notas sonhadas dançam entre os dedos humanos, mas quem cria e har-
moniza tais notas é a Vontade. A música aparece como expressão do mundo, da natureza, 
como se o homem fosse uma ferramenta que teria a função de difundir a pureza natural 
em notas harmônicas.  

Dessa forma, a genialidade é a capacidade de se comportar apenas intuitivamen-
te, se perder na intuição e arrebatar o conhecimento, existente originalmente 
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somente para tal fim, ao serviço da vontade, isto é, abstrair por completo de seu 
interesse, seu querer, seus objetivos, despojar-se por um tempo inteiramente de 
sua personalidade, para permanecer como sujeito puro do conhecimento (Scho-
penhauer, apud Lisardo, 2009, p. 89). 

O músico deve anular-se no mundo para tornar-se sujeito puro do conhecimento, 
somente anulando sua subjetividade e todo o seu desejo particular, poderá sentir toda a 
objetivação da Vontade5. Assim sendo, a efetivação da canção dá-se pela manifestação da 
própria Vontade e pela força da natureza, por esse motivo há, em torno da música, um mis-
tério fabuloso. Por ter uma origem fabulosa e distinta, a arte musical deve ser vista, tanto 
em Schopenhauer quanto em Wagner, como uma arte diferente e superior às outras irmãs. 
Schopenhauer foi o primeiro a defender a supremacia da música em relação às outras artes 
e, segundo ele, a música é feita sem necessidade da poesia e tampouco das artes plásticas.           

O primeiro momento do ensaio de Wagner é dedicado ao significado da música, sem-
pre subsidiado por Schopenhauer. A diferença efetiva da música frente às artes plásticas ou 
à poesia está na origem delas, ou seja, é o modo como as artes nasceram que estabelece a 
classificação de arte superior ou inferior6. A poesia, assim como as artes plásticas e todas as 
outras, surgiu quando o artista foi dominado pelo seu processo consciente, transportando 
para sua consciência todos os fenômenos racionais que o tocavam poeticamente.  

5	  O espectador pode também, mesmo momentaneamente, apreciar a obra do artista com o olhar 
direcionado pelo belo ou pelo sublime, basta que ele negue o seu querer individual e entregue-se à con-
templação pura. Assim, a natureza, como um todo, é a vontade que se torna visível em diferentes graus de 
objetivação, mas cuja essência é sempre uma. A vontade, sendo ´coisa-em-si´, é indivisível e manifesta-se 
igualmente em todos os domínios da natureza como algo inexplicável que até um grão de areia traz con-
sigo: ´não existe uma pequena parte dela na pedra, e uma grande no indivíduo´. Já a sua visibilidade, ou 
seja, a sua objetivação, pertence ao mundo dos fenômenos e está ligada ao espaço e ao tempo, resultando 
na pluralidade das representações. Portanto, a ́ coisa-em-si´ só se dá a conhecer por meio da representação, 
mas, como o princípio da razão,  nada se pode dizer da essência além da sua aparência, a vontade no que 
ela é em si, permanece um enigma para o sujeito que apenas a percebe na maneira tal qual ela aparece, isto 
é, na sua forma fenomenológica, em sua objetivação (Lisardo, 2009, p. 83). 

6	  Dentro do pensamento sistemático kantiano, a música “tem, julgada pela razão, mesmo valor do 
que qualquer outra das belas-artes”. Ela não amplia as faculdades de conhecimento, como as outras artes 
belas, e está mais ligada ao “agradável”, ou seja, algo inteiramente empírico e subjetivo, que apraz aos 
sentidos da sensação. Assim, Kant coloca a música na terceira espécie das belas-artes, definindo-a como 
a arte do belo jogo das sensações ao lado da arte das cores. Mas, como a música é, sobretudo, sensação, não 
amplia a mente, pela imaginação em liberdade como faz a poesia, que é a arte que ocupa o lugar mais alto 
na hierarquia do filósofo.  Kant questiona se a arte dos sons deve ser entendida como uma arte bela ou se 
ela é apenas uma sensação agradável. Escreve ele: “Isto é, não se pode dizer com certeza: se uma cor ou um 
tom (som) são meramente sensações agradáveis, ou em si já um belo jogo de sensações e, como tal, trazem 
consigo uma satisfação face à forma no julgamento estético” (Lisardo, 2009, p. 76). 
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Na criação poética, o cérebro abre-se totalmente para as impressões externas, para o 
mundo em volta do artista, por isso ele consegue descrever o que observa de forma fantás-
tica e bonita. O músico, ao contrário, encontra os sons quando se fecha totalmente para os 
fenômenos externos. Nesse momento, seu cérebro entra unicamente no processo interno, 
reconhecendo-se como consciência de si, como análogo ao instante do sonho, em que 
perde a consciência do mundo em estado de vigília. Dessa maneira, o artista segue o cami-
nho do sonho e leva com ele o espectador. Nesse momento, tomado pelo forte sentimento 
externo, o artista só consegue vislumbrar o poder dos sons em outro mundo que não seja 
o externo: 

É nesse mundo impossível de descrever que o músico, pela forma como com-
bina os sons, estende sobre nós sua rede ou derrama sobre nossa capacidade de 
percepção as gotas mágicas de seus sons, de tal maneira que enfraquece, como 
por encantamento, qualquer outra percepção que não seja a do nosso próprio 
mundo interior (Wagner, 2010, p. 29). 

Não é o princípio da razão que demarca a hierarquia da arte, de fato, a verdadeira arte 
não é guiada, em momento algum, pela razão. Nesse sentido, a razão encaminharia o artis-
ta para a criação de conceitos que visam ao conhecimento dos fenômenos e à compreensão 
dos objetos que se apresentam externamente a ele. Segundo nosso compositor alemão, a 
arte não deve ser baseada na razão nem mesmo em conceitos, isso porque os conceitos são 
construídos a partir da própria razão e da palavra. A palavra, sendo finita, apresenta falhas, 
assim como a razão, já a arte não está sob as frias designações dos conceitos, ela é livre 
conforme argumentado: “e atua no interior do homem de maneira que este a compreende 
completamente” (Lisardo, 2010, p. 94).  

As palavras e a razão conseguiriam limitar e estreitar as possibilidades da arte superior, 
enquanto os sons se expressam de forma completa e verdadeira sem a necessidade de con-
ceitos superficiais. As ideias, na verdade, não são conhecidas através da palavra, a razão não 
consegue alcançar a grandeza e superioridade das ideias, as quais, por sua vez, conforme 
argumentado: “são os arquétipos eternos que originam o mundo por meio da multiplici-
dade dos fenômenos” (Lisardo, 2010, p. 95).  

 O que devemos compreender, e que muitas vezes foge ao nosso conhecimento ra-
cional e metodológico, é que a razão não é capaz de alcançar o “em si do mundo”. Essa 
tarefa ficaria para a música, que é a própria manifestação da Vontade e, consequentemente, 
a manifestação do em si. Somente através dela, conhecemos os segredos infindáveis da 
natureza. Por esse motivo, a música deve ser estudada de maneira específica, visto que 
ela não é somente representação de fenômenos, mas sim a essência do mundo, conforme 
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continua Lisardo: “Desse modo, a música revela a essência íntima de todas as coisas, ela é a 
reprodução do em si do mundo, de maneira que tudo que há nele faz parte de sua essência. 
O mundo pode ser entendido tanto como vontade corporificada quanto como música 
corporificada” (Lisardo, 2010, p. 101). 

Segundo a hierarquia desenvolvida por Schopenhauer e compartilhada por Wagner, 
a arte, que mais se aproxima da inconsciência, seria a arte superior, sendo assim, as artes 
plásticas estariam em terceiro lugar, intermediadas pela poesia. A música seria sonhada pela 
inconsciência, estaria totalmente ligada ao sublime, enquanto as artes plásticas estariam 
ligadas ao belo, pois necessita dos objetos externos e da visão para criar. Segundo Wagner, 
o motivo pelo qual a música sempre foi desvalorizada é o fato de que só era considerada 
arte aquilo que fosse belo e este era captado a partir da visão do espectador. Sobre isso, 
observemos o seguinte:

Pensando nos séculos XVII e XVIII, quando a arte era de um modo geral en-
tendida como a capacidade de imitar a natureza, essa atribuição à palavra beleza 
é bastante esclarecedora. A música, que pouco ou nada tem a ver com a visão, 
só poderia ser compreendida como uma arte de certo modo deficiente, uma vez 
que não representa objeto algum. Assim, Wagner acredita que a posição modesta 
ocupada pela música nos primeiros momentos da reflexão da estética sistemática 
está baseada na própria dificuldade em associá-la ao conceito de belo, que é a 
chave imprescindível para o julgamento da arte na época (Lisardo, 2009, p. 119). 

Enfim, segundo Schopenhauer, a música é a expressão imediata da essência do mundo, 
por isso deveria ser valorizada e analisada filosoficamente, já que se trataria de um processo 
metafísico. Nesse contexto filosófico e artístico, Wagner apresenta Beethoven como a per-
sonificação de toda a filosofia do autor de O mundo como vontade e representação, isto é, 
Schopenhauer.  Beethoven e a sua Nona sinfonia seriam a demonstração de que a música 
é expressão da Vontade. Na nona, ouvimos os tons mais altos e mais agudos do piano que 
representariam o caos presente no mundo, mas, em seguida, tocam-se notas mais leves que 
insinuariam a perfeição frente ao desastroso caos do mundo. É justamente esse o sentido da 
música: mostrar ao homem a fragilidade da vida, a grandeza e sabedoria da natureza, que, 
ao mesmo tempo em que destrói, constrói. Beethoven é para Wagner o compositor que 
conseguiu, de maneira grandiosa, elevar a música ao seu lugar de direito, como a manifes-
tação metafísica do mundo. Beethoven, segundo Wagner, foi capaz de desvelar ao mundo 
“pela primeira vez, o mais profundo segredo da música” (Wagner, 2010, p. 13), foi capaz 
de se unir ao mundo através de uma experiência estética. Para Wagner, o músico expressa 
a vontade ao mesmo tempo em que se torna uma unidade com o mundo, de uma maneira 
integrada e que podemos chamar de experiência estética. O músico apresenta a essência 



66 Revista Ítaca | UFRJ | Dossiê Entrelaçar: tessituras filosófico-literárias | n.45, vol.II | 2026  

Natália de Andrade Pereira

do mundo ao mesmo tempo em que experimenta a natureza íntima deste mesmo mundo, 
torna-se um movimento metafísico por excelência. 

A música autêntica não tem a intenção de representar ou explicar o mundo dos fenô-
menos, pois ela própria é a manifestação que revela a essência do mundo; por isso, deve 
ocupar o centro do drama. Wagner reintegra a música ao drama, compreendendo-a como 
sua alma. E, enquanto Schopenhauer concebe a música como a expressão metafísica da 
Vontade e autônoma, Wagner a toma como base metafísica de todo o seu drama e une 
música, poesia e mito. Nesse sentido, Wagner articula música, mito e poesia, atribuindo à 
música um lugar privilegiado na revelação do caminho da verdade. Assim, delineia-se um 
percurso distinto daquele de seu mestre Schopenhauer: Wagner entende a música como o 
núcleo de sua arte e como possibilidade de acesso à coisa em si, integrando música, poesia 
e mito para fazer da música o elemento que desvela o fundo metafísico do drama.

O RESSURGIMENTO DOS MITOS GERMÂNICOS EM WAGNER

Neste momento, em que já compreendemos o papel central da música no drama wag-
neriano, torna-se importante refletir sobre o mito e sobre sua relevância na constituição da 
arte de Wagner.

Wagner era mais que um compositor, ele era um artista completo, em suas óperas era 
o regente, libretista e o ensaísta, cuidava de cada detalhe pessoalmente, apresentando-se 
versátil e ativo. Pessoalmente, cuidava dos preparativos de suas peças, dos mais simples, 
como por exemplo, a escolha do solista, até à escrita de seus próprios libretos. 

É fundamental, antes de tudo, retornar à raiz das composições wagnerianas: o mito. 
Como já mencionado, Wagner nutria profunda admiração pela cultura grega, todavia, em 
nenhum momento sua intenção foi simplesmente imitar ou restaurar a tragédia grega em 
solo alemão moderno. Se esse fosse seu propósito, dificilmente teria revelado a audácia e 
a inteligência que caracterizam sua obra. A imitação ou a mera reimplantação constituem 
tarefas relativamente simples, ao passo que Wagner se lançou a um empreendimento muito 
mais complexo. Sua visão crítica, nutrida pelo estudo da arte grega, fundamentava uma 
análise severa do estilo operístico dominante na Europa entre os séculos XVI e XVII. Para 
evitar o risco de produzir apenas uma caricatura enfraquecida da tragédia antiga, Wagner 
dedicou-se ao exame aprofundado das bases que sustentaram a arte clássica. A partir desse 
conhecimento, pôde projetar, com originalidade, uma nova obra de arte, uma obra do fu-
turo, inspirada na mais elevada forma cultural já experimentada. Nesse movimento, acre-
ditava ser possível também transformar o comportamento humano, uma vez que, para ele, 
a decadência da cultura estava intrinsecamente vinculada à decadência do próprio homem.
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Na busca pelas raízes da riqueza cultural da Grécia, Wagner deparou-se com os mitos 
gregos, que refletiam e, ao mesmo tempo, exaltavam a identidade de seu povo. Ao se apro-
fundar na leitura dos antigos, o compositor reconheceu a força vital que o mito exercera em 
seu tempo, bem como seu poder quase mágico de impulsionar a criação artística, especial-
mente na música. Inspirado por essa experiência, Wagner passou a estruturar suas próprias 
composições de modo semelhante, tomando o mito como via privilegiada de exaltação 
cultural. Para ele, a forma mais plena de concretizar esse ideal não seria pela simples repeti-
ção do modelo grego, mas pelo resgate e pela revitalização dos mitos germânicos, até então 
relegados ao esquecimento. Nesse espírito, o músico chega a declarar, em seus escritos:

Irresistivelmente atraído pelo Norte, onde se situavam os mananciais do que de-
sejava, me esforcei, na medida de minhas possibilidades, ignorante como era das 
línguas escandinavas, por familiarizar-me com a Edda e com as partes em prosa 
dos poemas heróicos. A leitura da Wälsungasaga teve uma influência importante 
sobre o modo com que minha imaginação tratava temas que começara a conhe-
cer pelas investigações de Mone. A consciência que desde muito tempo atrás 
tinha sobre a original beleza desse velho mundo legendário ganhou rapidamente 
uma transparência suficiente para informar minhas concepções futuras (Wagner, 
apud Moniz, 2007, p. 61). 

Como percebemos, desde jovem, o músico sentia-se atraído pelos mitos, primeiramen-
te pelos mitos europeus da Idade Média e, logo depois, com seus trinta anos, acreditava que 
a esperança da arte estaria presente nos mitos germânicos e é por isso que suas composições 
são construídas sob essas histórias extremamente nacionalistas. Desse modo, observamos 
claramente a influência de vários mitos trágicos na produção artística de Wagner, como 
vemos a seguir: 

A Odisseia o inspirou a criar o Navio Fantasma e Tannhäuser, o mito de Sê-
mele, a mãe de Dionísio, foi crucial na composição de Lohengrin; e As Rãs, 
de Aristófanes, acabou por dar ocasião a Os Mestres Cantores de Nuremberg; 
demonstrando que Wagner já conhecia bem a mitologia greco-romana (Moniz, 
2007, p. 60). 

 Logo após esse aprofundamento nos mitos gregos, Wagner mergulhou na leitura dos 
mitos germânicos dos irmãos Grimm, tornando-se um grande pesquisador, principalmen-
te, dos mitos nórdicos da Escandinávia. A partir de então, escreveu uma de suas obras 
mais aclamadas: O Anel dos Nibelungos. Ópera em que podemos sentir o forte cheiro dos 
mitos germânicos, versado por um perfil nacionalista romântico. O Anel dos Nibelungos 
foi escrita entre 1813 a 1883, sendo composta por quatro atos, a saber, O Ouro do Reno, 
A Valquíria, Siegfried e Crepúsculo dos Deuses. A ópera é uma adaptação do mito nórdico 
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Saga dos Nibelungos, presente no norte da Alemanha num período ainda pré-cristão.  Essa 
composição demonstra, de forma audaciosa, a admiração do músico pelas tragédias gregas 
e sua forte tendência a unir, em um só palco, a atuação, o verso, a música, a dança, os 
trajes e o coro. Essa nos parece uma obra de arte superior, capaz de atrelar todas as artes, 
reunindo ao redor de si mesma todo grupo social de forma igualitária, sem nenhum tipo 
de esnobismo burguês.  

A arte deve ser total, universal e atemporal. Dentro de todo esse contexto, o mito 
exerce o papel importante de ser considerado a arte atemporal e universal, capaz de atingir 
todo indivíduo independentemente de sua idade ou classe social. O mito não retrata um 
problema social instaurado em uma determinada época ou não desenha um cenário de 
uma determinada classe social, pelo contrário, o mito fala de todos, sem distinção e discute 
questões universais. Ódio, inveja, disputa, amor, traição, medo, coragem, enfim, todos eles 
são sentimentos essencialmente humanos, que independem da época em que vivemos ou 
da classe social a qual pertencemos.  

A criação wagneriana articula-se a partir do mito, capturando-o e tornando-o perceptí-
vel a todos, permitindo que suas narrativas simbólicas e universais se manifestem de forma 
acessível e impactante, pois ele é visto como correspondente da imagem verdadeira do 
mundo7. Assim, a arte só faria sentido se estivesse afastada dos costumes aristocráticos, com 
o intuito maior de ser Gesamtkunstwerk, ou seja, de ser uma obra de arte total, unificada e 
livre. Na ópera, O Anel dos Nibelungos, Siegfried é representação do desejo de poder, uma 
espécie de alegoria, e a ópera demonstraria então os conflitos gerados entre o poder e o 
amor, luta presente na vida de todo ser humano. Tratar-se-ia, portanto, do embate entre os 
dois maiores desejos humanos: de um lado, há um amor forte e, do outro, existe o desejo 
de se obter o poder e a riqueza. Alberich renunciou ao amor em troca do anel, rejeitou a 
fantasia dos sentimentos em troca da satisfação pela superioridade em relação aos outros. 
Sua renúncia acompanha os acontecimentos, deixando evidente que o tema da obra seria 
a renúncia do amor e a obsessão pelo poder. Sendo assim, em todo o enredo, podemos 
notar sentimentos e dúvidas, extremamente humanos, que estão presentes em homens e 
mulheres.  

   Com o objetivo de realizar uma arte distinta, Wagner posiciona-se em contramão aos 
aduladores. O músico admirava o drama, mas percebia a necessidade de algo mais e, assim 

7	  Lévi-Strauss desenvolveu uma teoria por meio da qual associou o mito à música. Ele afirma que o 
mito não pode ser lido tal qual uma novela ou um artigo de jornal, ou seja, ―linha por linha, da esquerda 
para a direita. Ele deve ser apreendido em sua totalidade, pois seu significado básico ―não está ligado à se-
quência de acontecimentos, ainda que tais acontecimentos ocorram em momentos diferentes da história. 
Ele acrescenta que o mito deve ser lido e entendido tal qual uma partitura musical (Moniz, 2007, p. 44). 
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como Schiller, nutria grandes esperanças na ópera. Para enriquecer sua arte, Wagner uniu 
drama e ópera de forma inédita. Representação, com sua delicadeza e veracidade, e música 
passaram a dialogar no palco, enquanto a orquestra revelava seu poder e intensidade. Am-
bas, representação e orquestra, ocupam o palco de maneira harmoniosa, como se fossem 
inseparáveis.

Com seu perfil revolucionário, o compositor inicia sua peça de costas para o público, 
voltado para a orquestra, postura que evidencia que, naquele contexto artístico, não impor-
ta a pompa da plateia, mas a própria beleza da arte. Wagner desprezava o estilo operístico 
da modernidade, em que burgueses e aristocratas frequentavam o teatro apenas para exibir 
poder e riqueza. As mulheres dedicavam-se a fofocar sobre a elegância alheia e os trajes usa-
dos, enquanto os homens discutiam política e classificavam a posição social dos presentes. 
O compositor admirava a época clássica, na qual o teatro era frequentado exclusivamente 
para a exaltação da arte, entendida como um modo de vida intenso, digno de ser apreciado 
com refinamento e sensibilidade.

 Wagner foi salvo de sua tristeza em relação à situação atual da arte, e principalmente 
das dívidas enormes que adquiriu, por manter seu gosto refinado mesmo quando estava 
no exílio. Na verdade, só uma grande personalidade poderia retirar nosso dramaturgo da 
profunda crise em que estava. Seria preciso haver, como se costuma dizer, um milagre para 
salvar Wagner. Esse milagre tinha nome, Ludwig II, o jovem rei de Baviera, que tomara o 
trono do pai, Maximiliano II, com apenas 18 anos.  

O jovem rei tinha um senso estético elevado e amava as artes em geral, principalmente 
os dramas wagnerianos. Via, no compositor, um gênio sublime que, embora estivesse em 
terríveis circunstâncias, poderia certamente renovar o espaço cultural de seu país. A inten-
ção de Ludwig II, ao saber da crise do mestre, era a de ajudá-lo financeiramente para que o 
músico conseguisse criar com tranquilidade, sem se preocupar com os pequenos problemas 
econômicos, uma vez que, assim como o compositor, o rei também acreditava na revolução 
artística. Dessa maneira, Wagner teria todo o apoio para compor tranquilamente, dedican-
do-se exclusivamente à arte e à filosofia.   

Para realizar o sonho do compositor de ter um teatro para expressar todos os seus 
ideais na nova cultura, Ludwig II construiu o teatro de Bayreuth, que levava o nome da 
cidade na qual fora construído. Agora Wagner teria liberdade, tranquilidade e um espaço 
para apresentar suas óperas. Seu sonho revolucionário estava, mais do que nunca, perto da 
realização, pois, a partir da ajuda financeira de um mecenas, tudo seria possível. O projeto 
começa com a construção do teatro, depois há mudanças radicais tanto na forma física 
do lugar quanto na apresentação das peças. Mudanças estas que chocaram a época e que 
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deixam, até no nosso tempo, os críticos de arte surpresos com tamanha ousadia e autentici-
dade. Tratando da estrutura física do teatro, já podemos destacar a sua parte externa, muito 
singela, sem muitos exageros ornamentais. 

 A intenção do dramaturgo era clara ao retirar da parte externa do teatro todo o ex-
cesso: chamar a atenção do público para o que realmente interessava, isto é, o interior do 
teatro. O palco era o que realmente deveria prender a atenção da plateia, estaria nele todo 
o fascínio da arte. De forma fantástica, todas as poltronas do teatro tinham uma visão 
perfeita do palco, todas elas foram posicionadas para oferecer a seu público a melhor visão 
e escuta. Mas, vale lembrar que as mudanças não estavam somente na parte física, pois 
Wagner alterou também a estrutura das óperas. A orquestra ficava escondida do público, 
praticamente em baixo do palco, protegida pela madeira, desse modo, era ouvida, mas 
nunca vista, o que aumentava o sentimento de curiosidade e fantasia.  

Com o teatro, Wagner também inaugurou o Leitmotiv, ou seja, uma nova forma de 
fazer ópera e que é usada até hoje não só pelas óperas, mas também pelo cinema e pelas 
telenovelas. O recurso do Leitmotiv faz com que o público relacione determinado som a 
determinado personagem mitológico, por exemplo: todas as vezes em que Siegfried entrava 
em cena ou era lembrado, o motivo do herói era tocado pela orquestra e, por consequência, 
todos sabiam que era ao herói que a peça se referia.  

O mito estava a todo tempo inter-relacionado com outros vários aspectos importantes 
dentro do drama. Ele era uma das colunas que davam base à estrutura operística de Wag-
ner.  Como vimos, o mito tinha o poder de unir uma nação em um mesmo propósito: o 
de melhorar o ser humano através da cultura. O mito, além de oferecer o melhoramento 
da cultura em geral, ainda emociona através da canção. Segundo Moniz, não é possível 
separar a origem do mito e a da canção: “Música e mito estão intrinsecamente unidos, já 
que são constituídos da mesma matéria original, podem ser desenvolvidos juntos, sem uma 
descaracterização de suas essências, como é o caso das tragédias e dos dramas wagnerianos” 
(Moniz, 2007, p. 43). 

Assim, a arte criada por Wagner era profundamente inovadora ao colocar a música 
no centro do drama, conferindo-lhe a capacidade de conduzir o espectador ao âmago 
do mito. Nesse sentido, o mito aparece como o elemento responsável por reacender, no 
homem alemão, o sentimento de pertencimento e amor à pátria. A arte, para Wagner, não 
tem a função de meramente distrair o público; ao contrário, ele enxerga em seu drama a 
possibilidade de fazer surgir um novo povo alemão, mais forte, mais artístico e mais puro.

WAGNER E SEU ESPÍRITO REVOLUCIONÁRIO
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Wagner constitui uma das figuras centrais da cultura alemã, sendo ao mesmo tempo 
aclamado por uns e criticado por outros. Sua presença marcante e intelectualmente vigo-
rosa jamais passou despercebida. O caráter polêmico de sua personalidade suscitou debates 
cada vez mais controversos em torno de quem teria sido, de fato, Richard Wagner. Sua 
vinculação à política, posteriormente associada ao perfil nacional-socialista, sem dúvida 
marcou negativamente sua trajetória, especialmente no modo como foi interpretado por 
seus descendentes. 

É inquestionável a forte influência da música de Wagner, bem como de seu posiciona-
mento antissemita, na formação do pensamento político de Hitler. Sem sombras de dúvi-
da, falar de Richard Wagner carrega, inevitavelmente, a terrível sombra de Hitler. Pode-se 
afirmar que, a partir de 1848, o antissemitismo avançou na Alemanha e consolidou a ideia 
de que os judeus, juntamente com sua religião e cultura, deveriam ser eliminados do país. 
Muitos intelectuais compartilhavam da crença de que os judeus eram a causa da decadên-
cia alemã, os responsáveis por impedir o florescimento de uma cultura superior em uma 
Alemanha forte e nacionalista de direita.

Nesse cenário paradoxal, marcado, de um lado, por uma esquerda que desejava a uni-
ficação do povo e um governo democrático e, de outro, por uma direita nacionalista que 
aspirava à restauração monárquica e à construção de uma Alemanha restrita, emerge a figu-
ra de Richard Wagner, ele próprio profundamente paradoxal. Wagner é visto, ainda hoje, 
como um grande músico, talvez o maior de seu tempo, mas também como um fervoroso 
defensor do antissemitismo. Podemos afirmar sua posição antissemita sobretudo a partir 
do famoso ensaio O judaísmo na música (1850), publicado na revista Neue Zeitschrift für 
Musik8.

No ensaio, Wagner dirige seus ataques à arte produzida por compositores judeus, es-
pecialmente Felix Mendelssohn e Giacomo Meyerbeer. Para Wagner, a arte alemã estava 
sendo contaminada por uma música artificial e desprovida de paixão; por isso, seria neces-
sário valorizar a arte puramente alemã, considerada por ele genuína e vigorosa. A ausência 
de uma língua própria constituía, segundo o compositor, a principal deficiência artística 
dos judeus. Para Wagner, a falta de uma linguagem “autêntica” tornaria a arte judaica fraca, 
sem sentimento e sem profundidade, isto é, uma arte incapaz de expressar identidade e 
fidelidade estética.

In Song the peculiarity  of the Jewish  nature  which affects us so disagreeably 

8	  Wagner publicou esse ensaio em 1850 utilizando o pseudônimo K. Freigedank. Contudo, em 
1869, o texto foi relançado, desta vez assinado pelo próprio Wagner, na revista especializada em música 
Neue Zeitschrift für Musik, fundada por Robert Schumann em 1834.
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is very naturally at its height, considering that song is the most vivid as unques-
tionably the truest expression of personal feeling; so that, to whatever branch of 
Art we may feel inclined to admit the Jews as capable, that of song , at all events, 
must to him, by a natural admission, be eternally denied (Wagner. 1910, p. 16).9

Quanto ao sucesso dos compositores judeus, Wagner argumenta que isso somente era 
possível porque a Alemanha há muito teria perdido sua exigência crítica em relação à arte. 
Assim, por meio de sua obra musical e de suas posições políticas, Wagner declara aberta-
mente sua repulsa aos judeus e à arte por eles produzida, defendendo, tanto a “salvação” da 
Alemanha quanto a “redenção” do povo judeu.

O avanço do antissemitismo no século XIX foi um processo lento, complexo e susten-
tado por diversos intelectuais, políticos e artistas alemães. Nesse sentido, Wagner não foi o 
único a integrar esse vasto e terrível movimento racista. A partir desse ponto, é importante 
afirmar que não se deve apagar o pensamento e a postura antissemita de Wagner, tampouco 
defendê-lo de sua participação em um projeto de exclusão de um povo, alimentado por seu 
posicionamento político nacionalista. É válido destacar que Wagner aderiu abertamente 
ao nacionalismo e ao antissemitismo, posicionamentos que marcaram tanto suas obras: Os 
Mestres Cantores de Nuremberg e a Tetralogia do Anel, quanto seus escritos, como: Arte e 
Revolução, Estado e Religião, Arte e Política Alemãs, O que é alemão?, Ao exército alemão 
diante de Paris e Uma Capitulação. Com isso notamos que Wagner sonhava com a unifica-
ção e o fortalecimento do povo alemão e via, em sua própria interpretação, os judeus como 
o grande obstáculo para a realização desse ideal. Wagner tomava os gregos como exemplo 
de superioridade, um povo cuja arte e modo de existência representariam, para ele, o mais 
elevado ideal estético. Segundo o compositor, esse ideal contrastava radicalmente com a 
forma de arte desenvolvida pelos judeus. Assim, no âmbito de seu antissemitismo, Wagner 
defendia a ideia de que apenas a purificação da cultura alemã poderia torná-la uma nação 
superior, o que, em sua visão, exigiria o afastamento dos judeus, considerados por ele como 
portadores de uma cultura inferior e degenerada.

A admiração do compositor pelas artes gregas o acompanhou por toda sua trajetória 
artística, até mesmo quando era criança, influenciado pelo padrasto, Ludwig Geyer, de-
monstrava seu amor pelo teatro10. Não só o seu entusiasmo pelos gregos, mas também a 

9	  Na música, a peculiaridade da natureza judaica que nos afeta de modo tão desagradável atinge 
muito naturalmente o seu auge, considerando que a música é a expressão mais vívida e, sem dúvida, a 
mais verdadeira do sentimento pessoal; de modo que, por mais inclinados que possamos estar a admitir os 
judeus como capazes em qualquer ramo da Arte, o da música, em todo caso, deve-lhes, por uma exigência 
natural, ser eternamente negado (Wagner. 1910, p. 16, tradução nossa).

10	 Wagner nasceu em Leipzig no dia 22 de maio de 1813, criado em um ambiente totalmente artís-
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sua insatisfação com a arte vigente, permaneceu por toda a sua vida. 
O espírito revolucionário de Wagner jamais se extinguiu por completo, constituindo a 

base de sua produção artística. Seu projeto estético estava, em última instância, orientado 
pela aspiração a uma transformação social na Alemanha. Profundamente ligado ao seu 
país, Wagner chegou a ser exilado na juventude em razão de sua postura política associada 
à esquerda, mas jamais rompeu com sua pátria, retornando assim que lhe foi possível. Para 
ele, a revolução representava a via necessária para regenerar uma nação mergulhada na 
decadência, abrindo caminho para o surgimento de uma Alemanha renovada, vigorosa e 
fértil.

Sobre isso ele escreve em 14 de abril de 1849 para sua esposa: 
Somos revolucionários apenas para poder construir sobre novo solo; não é a 
destruição que nos atrai, mas a reconstrução. Por isso não somos as pessoas que 
o destino necessita – elas surgirão no fermento mais profundo do povo; nós e 
nosso coração nada podem ter em comum com elas. Veja, por esse motivo eu me 
separo da revolução (Wagner, apud Grassi, 1972, p. 5). 

Wagner depositava sua esperança em uma revolução capaz de libertar o homem do 
trabalho degradante, transferindo-o para a esfera da cultura e da liberdade. Em A Arte e a 
Revolução, o autor observa que seu país se encontrava imerso em um processo industrial 
e capitalista que moldava o homem unicamente para a produção lucrativa do comércio. 
Este, por sua vez, tornava-se o foco das indústrias, movidas cada vez mais pelo desejo in-
cessante de acumulação de bens. O homem reduzia-se, então, a uma simples engrenagem: 
uma ferramenta destinada a sustentar o avanço do capitalismo. A atividade industrial, 
exaustiva e repetitiva, consumia o tempo dos operários, que experimentavam o ambiente 
fabril como uma jaula opressiva, ainda que inevitável, pois dele dependia a subsistência de 
suas famílias. O trabalho aparecia, assim, como uma obrigação miserável, geradora de can-
saço e de insatisfação pessoal. O horizonte do jovem Wagner, entretanto, era orientado por 
um pensamento de caráter socialista, que sonhava com uma sociedade igualitária, na qual 
todos pudessem usufruir da cultura sem a permanente preocupação com a sobrevivência 
material.

Queremos libertar-nos do jugo escravizante e desonroso do salariato generalizado 
e da alma pecuniária que o faz viver, para nos elevarmos ao plano de uma huma-
nidade livremente criadora e dotada de uma alma universal radiante. Queremos 
deixar o esforçado fardo do trabalho quotidiano na indústria para nos tornarmos 

tico, pois seu padrasto, Geyer, era um grande amante das artes, já que tomava como profissão a encenação. 
Sem sombras de dúvidas que seu ambiente familiar ajudou na erudição e no conhecido bom gosto do 
nosso mestre. 
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todos homens fortes e belos, senhores de um mundo transformado ele também 
em fonte inesgotável do mais elevado gozo artístico (Wagner, 1990, p. 85-86). 

A questão que Wagner se arrisca a formular diz respeito à possibilidade de florescimen-
to da cultura artística em meio a uma cultura operária opressiva e extenuante. Se admitir-
mos que o trabalho é aquilo que nos situa no mundo e que, em certo sentido, nos oferece 
liberdade, por que, então, o trabalhador não encontra prazer em suas funções? O que se 
evidencia nesse momento é o desejo de reconciliar trabalho e prazer, uma vez que ambos 
não deveriam ser dissociados. A liberdade torna-se possível quando o homem reconhece a 
si mesmo como seu próprio fim, como seu objetivo maior. O equívoco do trabalhador, nes-
se contexto, consiste em acreditar que o dinheiro é o fim e o trabalho o meio para atingi-lo. 
Para Wagner, o trabalho não deve ser compreendido como finalidade última, tampouco 
algo externo como a riqueza acumulada: o verdadeiro fim é a própria existência humana.

No ensaio A arte e a Revolução Wagner salienta o fato de que os homens, que até 
então se consideravam instrumentos para um fim fora de si, através da revolução, 
tornaram-se conscientes de si mesmos como sendo a finalidade de sua própria 
existência, e isto só poderia ser atingido encontrando uma forma mais perfeita 
de comunhão com os outros homens (Grassi, 1972, p. 09). 

Para escapar dessa superfície que arrasta o homem para fora de si mesmo, é necessário 
que este reconheça que a natureza deve ser o seu motivo maior, já que ela é o espelho fiel 
do próprio homem e a responsável por unir todos em uma única esfera. A liberdade não é 
possível enquanto o homem substituir a natureza por outros motivos como o caso aqui, o 
trabalho. 

O homem é o espelho fiel da natureza e assim deve ser. Dessa forma não se 
subordina a um poder exterior imaginário e arbitrário, mas sim, à simples reali-
dade: distanciando-se desta, alienando-se de seu próprio ser, suas obras deixam 
de ser o espelho da natureza, da realidade, e decaem em moda e luxo (Grassi, 
1972, p. 10). 

Segundo o compositor, a criação de uma obra de arte excelente é a ligação verdadeira 
entre o homem e a natureza, ou seja, para se ter obra de arte é necessário primeiramente 
que o artista se desfaça de suas amarras com aquilo que é arbitrário e externo. Depois que 
o homem se ver distante do espírito operário ele deve obter a consciência de sua existência 
enquanto homem dentro de uma sociedade e fruto de um processo da natureza. Entende-
-se, por fim, que a arte que se baseia em frivolidades, naquilo que não é real, não é arte e 
sim expressão de luxo e decadência. Essa é a importância da revolução para a renovação da 
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cultura. Sem a revolução, o homem não se libertará das correntes do pragmatismo, e, preso 
a elas, jamais será possível o florescimento de uma arte verdadeiramente livre e autêntica.  

Wagner reivindica uma arte capaz de expressar os sentimentos mais íntimos da nature-
za, uma arte vigorosa o suficiente para reconciliar homem e natureza, ideal este que remete 
ao modelo grego, tomado como referência de plenitude estética. Tal arte deveria ser capaz 
de fazer a sociedade esquecer-se de seu período moderno, marcado pelo racionalismo e pela 
mecanização, que reduzem o ser humano a uma simples engrenagem. A máquina, afinal, 
não cria arte, pois carece de alma, de amor e de coração. O que Wagner buscava era justa-
mente uma arte impregnada de amor, capaz de expor de maneira clara e verdadeira o sen-
timento humano em sua profundidade. Para ele, a função da arte não era ostentar o luxo 
exuberante da burguesia europeia, mas revelar a própria realidade da existência humana.

Trata-se de compreender que, para Richard Wagner, a arte é também uma forma de re-
volução: ela constitui a ferramenta capaz de retirar a modernidade alemã de sua decadência 
política, social e artística. Por isso, segundo o compositor, a arte alemã deveria inspirar-se 
no modelo trágico grego, que teria elevado toda a cultura antiga a um patamar de sensibi-
lidade, inteligência e superioridade, provando que a arte está intrinsecamente vinculada à 
sua função social e política.

Entretanto, para que haja uma superação da modernidade alemã, é necessário que 
ocorra, antes, uma revolução da própria arte, algo que, na visão de Wagner, só seria possível 
quando a Alemanha reconhecesse a superioridade e a potência de sua arte nacional. Nesse 
sentido, torna-se evidente que a ‘arte total’, construída e concebida por Wagner, representa, 
para ele, a possibilidade efetiva de instaurar essa revolução artística.

É nesse contexto que o compositor desenvolve uma de suas ideias centrais: a Gesam-
tkunstwerk (obra de arte total). Sua intenção ao unificar as artes em um único drama era 
despertar, tanto no artista quanto no espectador, um sentimento de totalidade estética, 
de unidade e de redenção. Para Wagner, a arte é a manifestação mais elevada do espírito 
humano e a única capaz de formar um homem forte, belo e superior. Assim, seu projeto 
artístico é atravessado pela aspiração de transformar essa obra de arte total no caminho para 
que o homem moderno alemão supere a decadência e alcance sua suposta superioridade.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Neste artigo, propomos discutir o papel da arte nas composições de Richard Wagner, 
evidenciando sua importância para além da esfera tradicional do divertimento e da dis-
tração. Como vimos, para Wagner a arte assume a função sublime de orientar o homem 
alemão na construção de uma Alemanha unificada, forte e nacionalista, cujo propósito 



76 Revista Ítaca | UFRJ | Dossiê Entrelaçar: tessituras filosófico-literárias | n.45, vol.II | 2026  

Natália de Andrade Pereira

fundamental é a valorização de seus mitos e de sua cultura.
Na busca pela construção dessa arte vital, Wagner dialoga com grandes nomes da filo-

sofia que compartilhavam de seu desejo de repensar os fundamentos da arte, como Arthur 
Schopenhauer. A leitura das obras de Schopenhauer, em 1854, não apenas transformou as 
reflexões de Wagner sobre a música, como também modificou suas conclusões a respeito 
do papel da revolução social na renovação da arte moderna. É importante destacar que 
Wagner não abandonou completamente seu espírito revolucionário; contudo, renunciou 
à crença de que a transformação da sociedade pudesse ocorrer exclusivamente por meio de 
uma revolução. É possível observar a influência de Schopenhauer no pensamento wagne-
riano a partir das obras: Beethoven, A Arte Alemã, Politica Alemã e a Religião. Nessa fase, a 
arte passa a ser vista por Wagner como a atividade metafisica do homem, e experimentá-la, 
dessa maneira, seria o modo mais autêntico de regenerar a cultura moderna. 

Em contato com a filosofia shopenhaueriana, Wagner, construiu seu drama musical, 
posicionando a música como a essência dos sentimentos humanos, o que atesta a sua su-
perioridade frente à poesia. A música é exercida por Wagner, em seu drama, como o fundo 
metafísico que possibilita o acesso à Vontade, como a arte que exprime o ser mais íntimo 
do mundo. A publicação de Beethoven é a prova de sua nova concepção em relação à mú-
sica, conforme afirma Wagner: 

A música, cuja linguagem, cheia de claridade e de tonalidades surpreendentes, 
desperta em nós sentimentos ainda obscuros, não pode ser apreciada em si mes-
ma senão dentro da categoria do sublime. Desde que se apodera de nós, ela 
provoca o êxtase supremo que vem da consciência do ilimitado” (Wagner, 2010, 
p. 33). 

Entretanto, não é somente a música que exerce, no drama wagneriano, um importante 
papel, mas os mitos são também parte importante na construção teatral. Wagner desperta-
va o seu interesse pelos mitos germânicos apenas aos 30 anos, quando foi tomado por uma 
extasiante vontade de aprofundar suas leituras exploratórias desse mundo mítico até então 
desconhecido. Movido pela crença nos efeitos artísticos dos mitos, iniciou suas composi-
ções O Navio Fantasma, Tannhäuser, Lohengrine e os Mestres Cantores de Nuremberg. 
Em 1848 compôs O Anel do Nibelungo, sempre remetendo aos mitos germânicos, com 
a intenção de fazer renascer as tradições alemãs através dos mitos. Segundo ele, o mito era 
uma forma de manter viva a cultura de um país e principalmente poderia ser utilizado 
como meio de transformação social. 

Concluímos que refletir sobre Richard Wagner é pensar em um artista engajado em 
uma luta pela valorização da arte e, sobretudo, da música. Nesse sentido, este artigo apre-
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sentou um estudo sobre a obra Beethoven, escrita por Wagner, na qual o compositor evi-
dencia a singularidade da música que nascia pelas mãos de Beethoven. Para Wagner, a obra 
beethoviana constituía o maior indício de que a música começava a se erguer acima das 
demais artes, assumindo um papel central na experiência estética.

Assim como outros pensadores de sua época, Wagner depositava na música a esperança 
de reconhecer nela não apenas um meio de expressão, mas uma força de valorização e afir-
mação da vida. Consequentemente, atribuía-lhe também uma função reformadora, capaz 
de impulsionar uma transformação política e social orientada pela arte superior, concebida 
como fundamento de um novo ordenamento cultural e espiritual para o povo alemão. 
Nesse sentido, refletir sobre o drama wagneriano significa compreender sua construção 
artística como projeto ancorado na esperança do surgimento de uma nova arte, inspirada 
no espírito das tragédias gregas, capaz de conduzir o homem ao fortalecimento de sua 
própria cultura.
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