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A Ultima sinfoniade Beethowve é a redencédo da musica que a
liberta do seu elemento mais especifico paravaelea
condicdo dearte universal Essa obra é o evangelhamano
da arte do futuro. Nela ja ndo é possivel nenipuogresso
porque imediatamente apés ela sé pode segua perfeita
obra de arte do futuro, drama universagl para o qual
Beethoven forjoe nos entregou a chav®@agner A obra de
arte do futuro84i A Musica)



RESUMO

EstaDissertacdo tem como objetivo mostrar a recepcaBeswhoverde Wagnemna obra de
Nietzsche, mais precisamerm seu livroO Nascimento da Tragédi@Vagner tentaxplicar

aos alemaeas razdes de Beethoven figurar no mesmo patam@pedthe e SchilleMagner
utiliza-se deuma exposicdo do homem e do génio Beeth@ara chegar a esta conclusao.

partir de uma breve analise #ona Sinfoniapodemos perceber porque esta obra foi tdo
importante para Wagner daequéncia em seu drama musieajustamente nesta juncao que
houve da palavra com a musica na composicdo de Beethoven é que Nietzsche vé a
importancia destes dois compos#® alemaes, utilizanems para sua primeira obr&m
resumo, mostraremasapropriacdo que Nietzsche realiza ndo apenas doBegtbovenmas

de Wagner e de Schopenhauer para explicar a questdo mudiadaimento da Tragédia.

Palavras-chave:Nona Sifonia Drama,Melodia, Palavra,Tragédia



ABSTRACT

This dissertation aims to shothie receptiom f  Wa deethovéna the work ofNietzsche,
more preciselyn his bookThe Birth of TragedyWagner tries to explain the reasons for the
Germans Beethoven appear at the same level of Goethe and SéNdigner uses an
exposure ofBeethoven as a man and ageniusto reach this conclusiorFrom a brief
analysisof B e e t h d\inth rBynphonyve can see why this work was so important for
Wagner to give sequence to his musical draama, precisely at this junctutsetween word
and music i n Be e Nibtzsche seésghe onpomgnakethese tiva German
composersusing thentor his first wok. In summary we will show the appropriatiorthat
Nietzsche performgaot only of Beethovenbut of Wagner and Schopenhauer to explain the
musical issue iTheBirth of Tragedy

Keywords: Ninth SymphonyDrama, Melody, WordTragedy.
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INTRODUCAO

Antes de escrever seu principal texto sobre Beethoven, Richard Wagner redigiu
outros textos tratando do compositorNi@ana SinfoniaEm um deles, de 1840, intitulado
Eine Pilgerfarht zu Beethovewemos como Wagner atribuse, desde sempre,gaave
funcdo de assumir a responsabilidade de ser o compositor que deveria dar contineidade
talvez até mesmo a funcao de quem devesse slpamra de seu antecessor. As palavras
que Wagner (1921, p. 45, traducdo nossa) imaginava ouvir de Beetberiam as

seguintes:

[...] Wenn ich eine Oper machen wollte, die nach meinem Sinn wére, wirden die
Leute davonlaufen; denn da wirde nichts von Arien, Duetten, Terzetten und all
dem Zeuge zu finden sein, womit sie heutzutage die Oper zusammenflicken [...]

[...] Se eu quisesse fazer uma opera, segundo o que eu penso, as pessoas fugiriam
dela; pois ndo haveria nada de Arias, Duefbdps e tudo que poderia
testemunhar aquilo com que hoje tes¢aremendar a Opera [...]

No trecho acima, Wagner descrevemoadealizava um encontro com Beethoven

no qual conversaria sobre qual a Aformao de
Wagner define, a partir desse fAencontroo, c
A-perao sem for mas, pgod \snhafsendo seduido ddsde suasn  mo d ¢
origens. Podemos perceber que Wagner pretenc

gue vinha sendo elaborada, perdera toda funcdo dramatica que era para ele a principal acao
deste género musical. No mesmo texto, etebtam comenta a inclusdo da palavrdNoaa
Sinfonig pois, mesmo sendo uma poesia nobre e edificante, estaria longe de expressar o
gue a musica € capaz de realizar através da melodia; isso serd mais bem explicado no
ensaioBeethovenndo apenas como o imcdo drama musical, mas comodmama mais
perfeita

Sempre que utilizarmos a express«o Adram
cientes da diferenca conceitual entre Wagner e Nietzsche. Wagner compreende o drama
como uma acdo dramatica, que sO é pessiom a unido das artes, pois cada arte possui

uma determinada maneira de fAtocaro o especta
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absorvida em sua magnitude somente com a juncdo da musica, da poesia, da danca e do
teatro. Para Wagner, dramaH&andlung, ou seja, uma ac¢do onde a musica é 0 suporte
sonoro que sustenta o ato dramatico. Mesmo que a musica absoluta, compreendida por
Wagner no sentido schopenhaueriano, seja capaz de gerar um efeito no espectador, a
palavra e 0 enredo sdo mais importantegja® a prépria musica, pois a mensagem sera
mais bem absorvida tendo como pilar uma base sonora musical. Nietzsche relaciona o
drama ao periodo tragico grego, isto €, durante as festividades que celebram a chegada da
primavera. Nelas a vida se faz presardas competicdes entre tragédias, que eram grandes
eventos culturais. O drama presente nas tragédias, segundo Nietzsche, nada mais € do que o
coro, sendo 0 povo representado em canticos através do coro; logo, acdo, enredo e o mito,
sdo movimentos vivenciad e gerados pela musica, portanto, a masica da vida ao mito. A
diferenca entre o sentido de drama em Wagner e Nietzsche pode ser resumida nesses
termos: Wagner néo reconhece grande importancia ao coro, e 0 espectador necessita da
acao dramatica para abger a mensagem cantada pelo herdi tragico. Nietzsche vé o povo

no coro, por essa razao, a vida € cantada mesmo com a morte do herdi, a vida renasce com
0 coro, assim como cada primavera um novo ciclo.

Richard Wagner foi um grande conhecedor e admiradoolti@s de Beethoven.
Existem registros de que realizou redugfes para piano de suas sinfonias, além de ter regido
suas pecas orquestrais. No engzeethovenabordou ndo apenas o seu lado musical, mas
avancou sobre a analise do homem Beethoven e suas sigodg®0a partir do conceito
artistico do génio, enfatizando a dimensdo estética rompida na histéria da musica em
relacdo ao compositor, principalmente o drama apresentadonza

E possivel observar que Wagner realizou, de fattg analise musical e etté
da Nona Sinfoniapela condicdo com que descreve Beethoven diferente de quando
interpretou 0 mesmo texto, com um olhar totalmente subjetivo os movimen@usadi@to
em DO Sustenido MenoQuando ele fala sobre os movimenfmagio da introducao, o
Allegro, o Andante o Prestoe oPoco Adagicséo sensacgdes e conceitos que partem apenas

de um sentimento pessbaldo levado em conta quando analisados musicalmente.

! Sentimento pessoal no sentido de sensacédo musical ocasionada através dos andamentos e intervalos, sem
necessariamente uma andlise composicional das partituras.
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Podemos conferir na citacdo abaixo que o coro, apresentadoarto e ultimo
movimentq é o que realmente impressiona Wagner quando se tratorma Sinfonia
justamente onde entra em cena a palavra junto da musica. De acordo com Wagner (2010,
p.81):

[...] O fato de Beethoven, em sua Sinfonia n.9 ter simplesmente voltado a forma
da cantata@oral com orquestra ndo deve nos induzir em erro ao avaliar o notavel
salto da masica instrumental para a musica vocal [...] Sabemos que ndo sé@o os
versos de um poeta, seja ele Goethe ou Schiller, que determinam a mudsica:
somente alramapossui tal poder ndo o poema dramatico, mas o drama que se
movimenta realmente diante de nossos olhos, como a imagem correspondente e
visivel da musica, no qual a palavra e o discurso pertencem somente a acao e nado
mais ao pensamento poético [...]

E possivel observar ¢ciamente a preocupacgdo que Beethoven teve quando utilizou
o poemaDdeA Alegria de Schiller, pois a linha melddica das voZgsprang Alto, Tenore
Baixo estdo em uniss@ com um ou mais instrumentos durante o tema central; ja na
Marcha Turcaesta ligagdo entre voz e instrumento se dar4 em forma de contraponto, algo
gue veremos mais a frente na partitura quando tratarmos sobre este assunto. Portanto, a
palavra foi submetia a masica, sem alteracdo na estrutura da composi¢cdo musical, mas
com uma unica preocupacdo: que o ouvinte pudesse compreender e absorver melhor o
poema na musica. A voz teria sido utilizada para uma aproximac¢ao maior com o homem, a
forma primitivai algo que Nietzsche vai desenvolver no fragmento péstumo 12[1], da
primavera de 1871, sobre Nona Sinfonia que analisaremos adiante. Enquanto que a
musica vocal possuia um carater determinado e preciso, a musica instrumental, para
Wagner, manifestava expressdnfinitas e indeterminadas.

Segundo Walter Waeny (1964, pp7B

[...] a arte completa deve ser a fusdo da poesia com a musica, sob o signo do
drama, dando origem, assim, a uma arte capaz de condensar o0s recursos dessas
trés artes, ou seja, criandammamusical. A falta de um desses trés elementos

faz empalidecer a forca expressiva dos demaigio por retirar um dos seus
recursos, mas por prilas de um dos elementos constitutivos do drama musical.
Como ¢é evidente, a poesia e a musica convergeangdrama, porém, por sua

vez, sob o influxo dessas duas artes, o drama deixaldepaéa transformase

em drama musical. Em outras palavras: em funcdo da estética, as leis
preponderantes sdo as do drama, porém em funcdo do alcance e da forga
expressia, o drama musical € uma nova arte, pois o seu efeito decorre da agéo
simultanea das trés artes que o constituem. [...] A fusdo completa da poesia com a
musica se faz, porém, nas cenas em que as duas artes agem em unissono. Como
grande dramaturgo, Wagnesserva esse recurso para as cenas decisivas das suas


http://pt.wikipedia.org/wiki/Friedrich_Schiller
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obras, e quando isso acontece, as cenas adquirem uma assombrosa forca
expressiva [...]

Waeny apresenta exatamente o que Wagner desenvolveu em seu drama musical, a
preocupacdo no emprego das artes sem mgnhuma delas perca sua caracteristica e
desempenho dentro da agéo total. O drama wagneriano necessita ser visualizado para ser
absorvido, € um teatro onde a musica e a palavra estdo envolvidas em um contexto
uniforme para a formacdo do Ato. Wagner vélrama desta forma e, da mesma forma,
ouve aNona Sinfonia

Wagner identifica na mdsica instrumental um aprendizado anterior para a
contemplacdo do drama e, provavelmente, este € um dos motivos que o fez compor
aberturas longas, quase como sinfonias pama dramas. Portanto, a musica instrumental
maxima de Beethoven é recebida por Wagner como responsavel pela redencdo da musica
alemé, logpcaberia ao povo aleméo o trabalho de libertar o mundo das superficialidades
das artes que ainda &stpor ser criada ¢ dessa formaesta unido entre as artes
transformaria a humanidade a partir do sujeito.

O prefacio a Richard Wagner e Nascimento da Tragédiajue Nietzsche
(2007, p.26) escreveu alistre amigo,deixa visivel que o textBeethoverauxiliou de
certa forma seus pensamentos em relagdo a politica e também ao carater estético
contemporaneo da époceaf .A. art¢ € a tarefa mais elevada e a atividade essencialmente
metaf2sica desta vida [...]0, a pontmeéé de di z
exposto por Wagner em@eethoverapropriandese de um pensamento schopenhaueriano
sobre a hierarquia das artes, ou seja, se a musica estd em primeiro plano, obviamente ela
esta acima e sustentar4 as demais artes que fazem parte da ideia wagneriama de dr

musical. Por este motivo é que Wagner (2010, p. 73) utibzda musica e do drama:

[...] A musica, que ndo representa as ideias contidas no mundo dos fenémenos,
mas, ao contrario, € ela mesma uma ideia do mundo, e uma ideia da maior
amplitude, comprende naturalmente em si 0 drama, enquanto esse, por sua vez,
expressa a Unica ideia do mundo adequada a musica. O drama ultrapassa o0s
limites da arte poética do mesmo modo que a mdsica ultrapassa os limites de
todas as demais artes, particularmente osad@s plasticas, pelo fato de seu
efeito residir unicamente no dominio do sublime [...]
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A hierarquia das artes esta muito bem explicitada nos textos de Wagner quando
fala sobre a surdez de Beethoven e de Nietzsche quando fala sobre ocSgumaGecilia
de Rafael. Wagner (2010, p. 52) refere a0 m%si co da seguinte f ol
gue ensurdece! £ posszvel Il maginar um pintor
p . 174), sobre o quadr o, afirma pgtrdesii [ . . . ]
excitar o prazer na nao aparéncia: o deleite do contemplar s6 é deleite porque nada nos
recorda de uma esfera em que a individuali za
podemos entender nesta colocacao de Nietzsche é que a imageaddppossui muasica e
harmonia, sendo possivel pintar um quadro através da musica, ja que ela nos permite
diversas imagens enquanto a escutamos, mas gue nao é possivel criar masica a partir de um
guadro independente da imagem que esteja nele.

Da mesma foma que Wagner via a redengdo na musica instrumental de

N
—

Beet hoven, Nietzsche percebia um poss?vel
wagneriano, isto é, a redengéo pela fusdo da palavra com a musica. Para Nietzsche, Wagner
reacenderia a chamariginal do verdadeiro drama popular grego. A palavra, que tinha
funcdo ndo mais importante que a musica para 0s gregos, juntamente com a representacao
ateniense, era vista agora por Nietzsche como uma possibilidade do renascimento da
tragédia, uma tentat de regressar a forma grega por exceléncia com cenas tragicas tiradas
de mitos germéanicos escolhidos por Wagner em suas obras através da juncdo da danca, do
teatro, da musica e da poesia.

Wagner e Nietzsche, em seus textos, citaram o dramaturgo Shakgsueafalar
ndo apenas sobre o drama, mas sobre a subjetividade estética, o povo representado por ele
em suas pecas teatrais. Essa apropriacdo de Shakespearesexpéicaedida em que ele é
o0 exemplo de que a arte pode nascer da intuicao atraves sentimento popular. Wagner
diz que Shakespeare ndo pode ser demonstrado por meio da critica, pois seus dramas sao
representacfes imediatas do mundo como se fossem vivenciadas por nés. Nietzsche, por
sua vez, através de Shakespeare, mostra que o0 que aam@rteas cenas representadas no
drama é algo mais profundo do que apenas palavras, € tdo incompreensivel para o poeta
como para o espectador; na acao do ator, a imagem em movimento tem maior consequéncia

do que apenas um discurso, € o mesmo efeito quernpiopa o coro tragico.
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De acordo com Waeny (1964, p. 12), o drama possui uma caracteristica para

atingir o publico:

[...] H&, ainda, mais uma caracteristica fundamental do drama: ele ndo se destina
a comover, e sim, a empolgar. A arte lirica destmacomover; a arte épica
destinase a suscitar o heroismo, a arte cdmica destrmprovocar hilaridade; a
tragédia destinae a provocar uma emocdo estatica; e o drama dsstima
empolgar. Nele o publico pode ir as lagrimiasdo movido pela piedade par

com 0s personagens, e sim, pela emocao intensa experimentada durante a acéo
cénica e a acdo dramética. A emocao resultante, ao invés de ser um estado de
perplexidadég como na tragédia € um misto de tristeza, de alegria e de fusédo

com a sorte dos pensagens. De tristeza, pelo desfecho quase sempre cruel para
com os herdis; de alegria, pela intensa emocéo artistica e humana experimentada;
e de fusdo com a sorte de personagens, pelo afastamento crescente da vida que se
vive e pela completa identidade camwida que os herdis vivem em cena. Esta é a
emocdo provocada pelo drama; esta € a emocdo que se deve estar sentindo
guando se acaba de assistir a representacdo de um drama; e este é o objetivo que
o dramaturgo deve atingir, espontaneamente, levado geigénio de artista |[...]

A genialidadé espontanea do artista precisa ser o povo espelhado em sua
representacdo no drama musical, € a transformacédo de uma experiéncia de vida em uma
obra essencialmente artistica. Em um drama sé@o apresentados e jastfEagrsonagens
diante de suas acfes e principios, os minimos detalhes de cada personagem sao para o
dramaturgo o inicio do enredo para seu drama. Waeny (1964, p. 14) toma como exemplo a

preocupacao da moldura que o pintor utiliza antes de iniciar saaufstica:

[...] Assim como, em pintura, a moldura é escolhida em funcdo do quadro, em
Balzac, num processo aparentemente inverso, a moldura € apresentada em
primeiro lugar e s6 depois o quadro, mas a moldura se adapta perfeitamente,
porque, na menteoddramaturgo, 0s personagens ja tinham vida [...]

Podemos dizer que Wagner teve esse cuidado quando iniciou seu drama musical
partindo ndo apenas do enredo com a apresentacdo dos personagens, mas também, no meio
musical, através dbeitmotiv. Esta nova foma de apresentar sua musica € para Millington
(1995, p.95) A[...] o0 nov deitpodvmas lobrad madutasf i ni - «
de Wagner, esse reflexo de processos emocionais e psicolégicos cambiaveis e dinamicos,

na transformacdo dos motivosaé sua i nova-«0 mais crucial |

2 0 génio em Nietzsche sematado no Capitulo i A intuicdo nietzschiana sobre a tragédia. 1.1 A palavra
em Nietzsche.
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Para os ouvintes e conhecedores de Wagner fica muito clara a exposicdo do
Leimotivem seus dramas musicais, para cada personagem importante na obra € composto
um tema musical que € tocado antes da acdo e anteriorn@ritada e interpretacéo deste
personagem; assim, é possivel que o ouvinte/espectador saiba quem ird atuar ou
desenvolver a representacdo dramatica antes mesmo de ver a cena. Temos 0 conceito

técnico musical deeitmotivapresentado por Grout e PaliscaQ20p. 647):

[...] Um leitmotivé um tema ou motivo musical associado a uma determinada
pessoa, objeto ou ideia do drama. A associacdo € criada mediante a exposicdo do
leitmotiv (geralmente na orquestra) no momento da primeira aparicdo ou
referéncia ao gbtivo ou tema em apreco e mediante a sua repeticdo a cada
ulterior aparicéo ou referéncia [...]

Wagner desenvolveu em seu ensBeethoveruma posicdo politica e estética,
pois sabia da importancia que ndo s6 a musica beethoveniana, mas também origseu prop
drama possuiam em relacdo ao povo aleméo, a saber, a busca de uma nova identidade que
era exposta em seus libretos, acentuando um fervor nacionalista pela unificacdo dos
Estados Germanicos. Esse pensamento era movido pelo que Wagner pensava sobre a
tragédia; para ele, a arte estava no centro da vida social dos gregos e tal arte foi criada com
o objetivo de envolver em um todo este povo.
artistica grega teseia desenvolvido em toda sua plenitude porque t®@da ao mesmo
tempo a construcdo da propria comunidade grega como expressao de uma comunidade livre
[ .. .]o0.

Em O Nascimento da Tragédidietzsche desenvolve seu raciocinio apropriando
se dos estudos que fez das tragédias gregas e também das leituragele D& acordo
com Ernani Chaves (2006, p.31), Al . .. ] Ni et z
i nterpreta-«o0 abrangente da cultura grega e
nunca f oi objeto de at e nraNietzsches p exatacaolmaidre s u a
em forma de arte dée na encenacdo tragica dos gregos, em que o coro tinha grande
importancia.

ApGs a leitura ddBeethovenem que o compositor comenta o papel do coro na
Nona Sinfoniae afirma que a partir de Beethovensca seu drama musical, surge a

esperanca do jovem Nietzsche em relacdo a tragédia que ele gostaria de identificar no
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drama wagneriano. Nietzsche via em Wagner um auténtico dramaturgo ditirambico, o
superior de Wagner havia triunfado.
Para Nietzsche, oopo alemé&o precisava reintegiss a obra estética wagneriana
assim como acontecia com 0 coro na época tragica grega, pois, se o drama musical de
Wagner é a representacdo mais recente do periodo tragico, 0 homem moderno é tudo aquilo
gue o homem grego n@ra; a ruptura desse homem seria através do espirito tragico que
Ni etzsche via na mWsica de Wagner . Or a, se
arte dionisiaca, logo toda Europa seguiria 0S mesmos passos.
Se Nietzsche se considerava um dionisigmmlemosdizer, similarmente, que
Wagner era um beethoveniano. Nietzsche ndo s6 entende tdo bem o conceito da tragédia
grega que aplica em seu primeiro livro uma nova interpretacao intuitiva sobre o tema com
uma visdo puramente estética, assim como o fen@&agmBeethovenquando discursou
sobre aNona Sinfonia Esta obra ® reconheci da®camamo a un

palavra cantada, o apice do instrumental como confirma Millington (1995, p. 170):

[...] a Nona Sinfoniaé interpretada como o testanto artistico de Beethoven,

uma confiss«o est®tica significando que a
limites de sua capacidade expressiva e que o caminho para o futuro devia se

encontrar na unido da musica com a poesia (ou, mais especificameintérda s

com o drama, como 0Ss g°neros fAmais el evadc

Em outras palavras, para Wagner, a musica instrumental havia atingido seu estado
composicional mais elevado com Beethoven, nada mais podia ser feito utiseaagenas
da Yismca absol ut ao. fikaledaNona Siefeniepode ter stlmmde n o
apenas uma recepcao do drama perfeito para Wagner que veio a ser esBatiteven
mas talvez uma aceitacdo de que o proprio Beethoven tivesse percebido a necessidade da
utilizacdo da palavra para dar continuidade em sua sinfonia, seja uma continuidade

completamente musical ou um pensamento com a preocupacdo na recepg¢ao da sua obra.

¥ MUSICA ABSOLUTA A . . . ] Uma m¥%sica i mag®tica, destitu2da d
possa nos direcionar para um fim, desprovida de objeto ref@lyem@o tem nenhuma finalidade e ndo pode

ser apreendida no conceito. Neste sentido, a musica instrumental é a encarnacdo da esséncia da musica. Ndo
tem causas hem mot i v a-seraess memaxnio retrata semcsanbdiza emofbasset a

estade dodal ma, fent menos da natureza, ideias ou acontec
liter8rio: ®, resumida e positivamente, t«0o somente
representada, sobretudo, pela sinfonia, pela agreat piano, pelo quarteto para cordas ou outros géneros de
m¥“sica de c©mara [...]®5). (Deathridge e Dahl haus, p. 6
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Diferentemente da 6pera, que possui um grande aparato para desenvolver sua musica
enredg os cantores atuando em cenas, as divisbes em atos, a prépria cenografia: motivos e
ideias melddicas para o compositp para Beethoven, o Unico meio de expandir sua
composicédo foi a palavra. Vejamos como é a recepcao da palavmmagsinfoniaquando
aandlise é realizada a partir de elementos musicais (Grout e Palisca, 2007, p. 568):

[...] E bem revelador dos ideais éticos de Beethoven o fato de, ao escolher as
estrofes a utilizar, ter selecionado as que sublinham duas ideias: a fraternidade
universaldo homem na alegria e o amor de um pai celestial que é a base dessa
fraternidade. A aparente incongruéncia da ideia de introduzir vozes no climax de
uma longa sinfonia instrumental parece ter preocupado Beethoven. A solucdo que
encontrou para esta dificalde estética determinou a forma invulgar do Ultimo
andamento: uma introducdo breve, tumultuosa, dissonante; uma reposicdo e
rejeicdo (através de recitativos instrumentais) dos temas dos andamentos
anteriores; sugestdo do tema da alegria e sua alegrecaogit@xposicdo
orquestral do tema em quatro estrofesgscendp com codg de novo os
primeiros compassos tumultuosos e dissonantes; recitativo do kaAixugos,

ndo cantemos estes sons, mas outros mais agradaveis esakgresicdo coral
orquestral dotema da alegria em quatro estrofes, com variagdes (incluindo a
Marcha Turca e com um longo interlidio orquestral (fuga dupla), seguido de
uma repeticdo da primeira estrofe; novo tema, orquestra e coro; fuga dupla sobre
os dois temas; e unw@dagigantesa e complexa, onde a «chama celestial» da
alegria é saudada com musica sublime, inigualavel [...]

A citacdo acima é de um dos livros mais importantes e utilizados na formacéao
musical académica, porém, com uma Visdo unicamente musicologica; ndo houve uma
preocupacaenaior, ou até filoséfica, em buscar o motivo da incluséo da palavra na musica
instrumental. Tal interesse sO veio a acontecer com WagneBe&sthoven mas,
distinguindese de Nietzsche, ele visa apenas o contexto composicional. Por que Beethoven
haveria de utilizar a palavra em sua sinfonia? Uma tentativa de resposta é dada em
Nascimento da Tragédjor Nietzsche (2001, p. 40):

[...] A cancdo popular, porém, se apresenta, antes de mais nada, como espelho
musical do mundo, como melodia pr@énia, que procura agora uma aparéncia
onirica paralela e exprime na poesianélodiaé, portanto,o que ha de primeiro

e maisuniversal, podendo por isso suportar multiplas objetivacdes, em mdultiplos
textos. Ela € também de longe o que ha de mais inmjer& necessario na
apreciacdo ingénua do povo. [...] Na poesia da canc¢do popular vemos, portanto, a
linguagem empenhada ao maximo emitar a musica dai comegar com
Arquiloco um novo universo da poesia, que contradiz o homérico em sua raiz
mais profundaCom isso assinalamos a Unica relacdo possivel entre poesia e
musica, palavra e som: a palavra, a imagem, 0 conceito buscam uma expressao
analoga a musica e sofrem agora em si mesmos o poder da musica. [...] Uma
experiéncia pela qual passamos sempre de Boa de como uma sinfonia de
Beethoven obriga os ouvintes individualmente a um discurso imagistico, o que
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talvez ocorra também porque uma combinacéo dos varios universos de imagens
engendrada através de uma peca de muisica produz um efeito fantasticamente
variegado, e até mesmo contraditério: exercer contra tais combinacdes a sua
pobre espirituosidade e deixar de ver o fenbmeno verdadeiramente digno de
explicacdo esta no carater dessa estética [...]

Esse exemplo da sinfonia de Beethoven que Nietzscheuitzgvelmente, é um
resquicio da leitura dBeethovenpois sabendo como acontece a juncao da palavra com a
musica, ele poderia ter elucidado com qualquer outra obra que possuisse musica e poesia,
uma opera francesa ou italiana ou uma cantata de Ba&m @propriotse justamente de
Beethoven. Sendo Wagner o primeiro a observar a grandeza musical resultante da jungéo
da palavra cantada com uma sinfonia, norreeem seu ensal®eethoved e 60 dr ama ma
perfeitobd. Neste moment anid® daifilogpfarcdmaamniisgca o b s e r v
expande o cenario de uma obra para podermos visualizar de maneira ampla sua grande
dimensédo, seja no conjunto historico, filoséfico ou composicional. Novamente, vamos
acompanhar o que os musicélogos tém a dizer sobre aamiagneriana (Grout e Palisca,
2007, p. 646):

[...] O ideal que domina a estrutura formal da obra de Wagner é a unidade
absoluta entre drama e mausica, considerados com expressdes organicamente
interligadas de uma Unica ideia draméaticao contrario do we sucede na épera
convencional, onde o canto predomina e o libreto € um mero suporte da musica.
O poema, a concepcdo dos cenéarios, a encenacdo, a acdo e a musica sao
encarados como aspectos de uma estrutura totghesamtkunstwerkobra de

arte total). Considerase que a acdo do drama tem um aspecto interno e um
aspecto externo: o primeiro € o dominio da mausica instrumental, ou seja, da
orquestra, enquanto o texto cantado clarifica os acontecimentos ou situacées que
constituem as manifestacfes exteriat@sacdo. Por conseguinte, a teia orquestral

€ o elemento fundamental da musica e as linhas vocais sdo parte integrante da
texturapolifénica, e ndo arias com acompanhamento. A musica, dentro de cada
ato, é continua, rejeitando a divisdo formal em reedafiarias e outro tipo de
seccdes; neste aspecto Wagner levou as ultimas consequéncias uma tendéncia que
se manifesta de forma cada vez mais nitida na 6pera da primeira metade do
século XIX [...]

Gesamtkunstwerfoi ndo apenas uma ideia da obra wagneriamas também um
formador de novos ouvintes, novos espectadores, um novo publico para prestigiar seu
drama musical. A obra de arte total agora era para ser vista, ndo bastava apelaas ouvi
pois na unido das artes é que prevalecia o efeito que Wagnavduscpublico.

A musica para Wagner era o principal instrumento pelo qual seria possivel gerar

uma transformac&o intensa no homem; o povo seria redimido através do drama. E na ultima
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manifestagcdo da musica sublime de Beethoven que Wagner passa a perqaberé
possivel que tal ocorra, principalmente quando as palavrdoma Sinfoniaencerram a
sinfonia enquanto género e iniciam o nascimento do drama musical e é, neste momento,
gue também comeca o legado beethoveniano.

Este pensamento wagneriano derfacdo de um novo homem através da arte esta
presente em seu escrilms Kunstwerk der ZukunfL949, onde ele escreve que a arte é
verdadeira e sincera, enquanto o Estado esta implexo em mentiras e contradi¢cdes. Para
Wagner a arte € apenas 0 que € poresma.

Depois de mencionar a reforma social que a 6pera haveria de fazer, Wagner
escreveuOper und Drama(1951), onde pode esclarecer que a 6pera em suas formas
originais da época, isto é, com suas arias e recitativos, ndo atingia a esséncia quando se
colocava a poesia como uma contraposi¢cao da masica. Wagner comeca, a partir deste texto,
a querer mostrar que as artes separadas ndo possuem o mesmo efeito no publico do que
guando sao trabalhadas em um contexto Unico, ou seja, a musica e a poesia chegando ao
drama musical.

Wagner, quando escreBeethovenja esta ciente do processo composicional de
seu drama, portanto, quando inicia o processo de analise sobre o homem Beethoven e suas
obras, em especial Mona Sinfoniando € um simples estudo musical que faas sim
estético e politico. Wagner mostra que, através da filosofia, foi possivel chegar aonde a
analise musical ndo chegaria sozinha. Nao bastaria reconhecer as estruturas, funcdes
harménicas, formas, cadéncias e regras de contraponto, seria prbeisotdaar destes
artificios e técnicas de composicdo como um todo e s6 assim o drama wagneriano chegaria
a seu objetivo: o de formar e mudar o homem esteticamente.

E com este mesmo pensamento estético que Nietzsche se apropdatioven
paradizerge a m¥%si ca possui uma or i gcategoridsdaf er ent e
bel ezao. Ni etzsche, atrav®s de interpreta-»
sempre musical, ja que a musica nao € estimulada por figuras ou linguagem.

Portanto, sera avés deste mesmo processo de analise que Wagner realizou em
relacdo aNona Sinfoniade Beethoven e Nietzsche com a recepcadeéethovenque
buscaremos unir essas duas obras para poder entender o que Wagner pretendia realizar com

seu drama wagneriano e ajée ponto isso era possivel para Nietzsche, ou seja, como
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Nietzsche abordou o drama composto por Wagner para reconhecer nele um possivel
renascimento do espirito tragico. Para isso, nada mais justo do que utilizar o proprio
Nietzsche e setlascimento da ragédig ja que € um texto completamente musical que

tem como base a musica de Wagner e a filosofia de Schopenhauer. Estes dois nomes da
cultura alema@ serdo o alicerce para Nietzsche expor termos e nomenclaturas como: a
filosofia da musica, a filosofia darte, a metafisica do artista, o ouvinte estético, entre

outros apresentados em seu primeiro livro.
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CAPITULO |

O BENEMERITO LUGAR DE BEETHOVEN POR WAGNER

Discorrer sobre a importancia 8onaSinfoniade Beethoven para Wagner nao é
um trabalho que possa ser realizado com facilidade, assim como nao foi simples, mesmo
para Wagner (2010, p . 9) , Adar uma explica- «
um grande artista com sua ha-«00. Sreien d Yavi de
da grande obra musical de Beethoven e, também, pelo momento em que foi redigido o
texto, imediatamente anterior & Guerra FraRogssiana.

Um dos objetivos apresentados por Wagner no ensaio € apontar a importancia de
Beethoven da mesma forma que GeetlSchiller sdo reconhecidos como alemaes, ou seja,
apontar o mérito da obra musical beethoveniana para a nacdo alema. Para entendermos o
valor da musica de Beethoven para Wagner, principalmente sobre o desenvolvimento da
musica e da palavra como formas composicdo, é preciso que facamos ao menos uma
breve incursdo na histéria da musica.

Beethoven foi um grande compositor e divisor de 4guas quando se trata de
sinfonia e foi considerado um compositor classico que desdobrou sua obra até o periodo

romantio, assim, para Grout e Palisca (2007, p. 546):

[...] Historicamente, a obra de Beethoven é construida de acordo com as
convencdes/géneros e os estilos do periodo classico. Mas as circunstancias
externas e a forca do préprio génio levareona transformaesta heranca e
fizeram dele a origem de muito do que veio a caracterizar o periodo romantico

[.]

Esse processo composicional de deslocamento histérico musical vivenciado por
Beethoven, sem davida, marcou sua vida na musica e, principalmbiuea &indnia, tida
como uma obra da terceira fase do compositor. O poema de Schiller teve data marcada,
segundo Cooper (1996, p . 236), A[.. .An em 179
die Freude de Schiller, se bem que como cancao em vez de @ioale de uma sinfonia
[ .. .]o0. Nas an8lises que faremos mais =~ frert
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ultimo movimento, observaremos que o que chamou atenc&mmea Sinfoniaisto é, o

coro, ja havia sido apresentado no mesmo movimento entre osnestas.

Quando abordamos a mdusica junto a, o primeiro embate que acontece € com a

dimenséo da subjetividade. Como serd possivel expressar o abstrato, j& que a musica se

torna visivel apenas quando estd em forma de partitura? Logo, a analise musical e a

conpreensdo de como se deu a composicdo sO é possivel através da muasica enquanto

partitura. Sendo assim é dificil esclarecer a questdo da esséncia da musica. Sera possivel

explicar a estética musical sem um pensamento induzido pela sensacdo que a composicao

nos remete? Tratanek® de uma composi¢cdo instrumental € possivel chegar a essa resposta

apenas pela analise musical, seja harménica ou contrapontistica, pela forma ou estrutura,

sempre alocando o compositor em seu periodo especifico dentro da histodisicia m

De

~

acordo com Raynor (1981, p . 24) , A [

explica a visdo do génio; sé pode mostrar as condicdes que deram ao génio sua direcéo e a

qual

el

e

reagiu [...]0. Tai s condiamne s,

meio artistico uma preocupacao direta com 0 regresso a natureza, uma exaltacdo do

est

sentimento em toda expressao artistica. Quanto a musica, para alguns seria a possibilidade

de recriacdo dos sons da natureza atraves dos instrumentos e, para cattsdeveria

ser algo que se aproximasse da lingua primitiva, pois consistia na linguagem natural do

homem. Foi a partir destas divergéncias que se iniciou a discussao sobre palavra e musica.

Vejamos como foi levantada esta questao por Grout e Palisga, (38 478479):

[...] produto do movimento humanitario do século XVIII. [...] tanto a filosofia e a
ciéncia como a literatura e as betates comecaram a dirigge a um publico

amplo, e jA ndo apenas a um grupo seleto de peritos e conhecedorés. [...]
tendéncia popularizante encontrava um importante apoio na difusdo do
movimento de «regresso a Natureza» e na exaltacdo do sentimento na literatura e
nas artes. [...] A musica foi também, como todos os outros dominios, afetada por
esta evolucdo. [...] Astética do inicio do século XVIII defendia que a funcdo da
musica, bem como das outras artes, consistia em imitar a Natureza, oferecer ao
ouvinte imagens sonoras agradaveis da realidade. A musica ndo devia imitar
propriamente os sons da Natureza, mas argesons da fala, especialmente na
medida em que estes exprimiam os sentimentos da alma; segundo Rousseau e
alguns outros, devia imitar um canto falado primitivo que se presumia ser a
linguagem natural do homem, ou entéo poderia de algum modo imitarpr®erd
sentimentos, mas ndo necessariamente através da imitacdo da fala. S6 quase no
final do século é que os tedricos chegaram gradualmente a conclusdo de que a
musica podia despertar diretamente os sentimentos através da beleza dos sons e
de que uma obranusical podia desenvolwse de acordo com a natureza
intrinseca, independentemente de quaisquer modelos. [...] Além disso, a musica
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dasluzesdevia ir ao encontro do ouvinte, e ndo obié fazer um esforgo para
entender a sua estrutura [...]

As artesde modo geral expressam alguma acgao e a reacéo a ela pode ser diferente
entre os espectadores, mas € correto dizer que certa sensagéo € causada pela arte. No caso
da literatura e das artes plasticas, o mundo exterior € um foco positivo para a sua criacao:
um quadro imitando uma paisagem, o poeta envolvendo o leitor com suas belas palavras.
Estes meios inspiradores estdo no exterior do artista e sdo de mais facil contemplagcédo ao
espectador, principalmente por serem manifestacdes aparentes.

Na musica o comgsitor ndo explicita sua fonte inspiradora, o que ocasiona ao
ouvinte uma reacao na maioria das vezes distinta, torradsim muito mais ampla que
as demais artes. Para Aldrich (1969, p. 97),
conhece deima maneira ndo légica a natureza das emocdes, 0 que € 0 mesmo que ter uma
compreens«o i ntui tiva de suas f or mas [ .. . ]
genialidade do musico estdo voltados ao seu interior, 0 processo de composicdo é algo
unico daquke determinado momento e, se ndo acontece desta forma;sérako
mec©nico e fApal p8vel 0, pois acontece por reg

J& que o compositor € 0 Unico a ter o privilégio de agir sem a preocupacédo de
precisar explicar sua obra, que nos resta a fazer é partir de um principio musical e
perguntarmenos sobre o que determinada musica nos causa. Sendo uma musica
instrumental, a reagcdo e o0 sentimento que nos serdo reveladesadapor meio da
sensacdo intervalar ocasionada atraletsnelodia, da harmonia, de uma modulacdo que
acontece, do ritmo ou entdo de uma cadéncia.

Como estamos falando da genialidade musical do compositor, principalmente em
se tratando de musica instrumental, e especificamente das sinfonias de Beethoven, nédo é
dificil verificar a qualidade e evolucdo em suas obras, temas bem desenvolvidos e
trabalhados com muitasar i a- » e s . |l sso demonstra para Ra)
masica € um conjunto distinto, cada peca relacionaedpela personalidade a todas a
demais [...] e que possui [...] suas qualidades pessoais peculiares como expressdo de uma

visdo pessoal da experiéncia e um poder especial de transmutar aquela experiéncia em
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(@2

m¥sica [ .. .] ou sej a)/ elaidentficesa comeua Movapar t i c L
invencao.

Uma das perguntas a se fazer sobre a ultima grande sinfonia de Beethoven talvez
fosse: por que utilizar a palavra ja que o tema esta inserido na orquestragcdo? Mesmo sem
respostas exatas, o coro Nana Sinfoniajd gerou varias discussH&0s que quiseram
decifr&lo sem a utilizacdo de uma andlise musical, isto &, partindo apenas de uma

apreciacéo subjetiva e muitas vezes sem base na historia da musica.

1.1A PALAVRA EM PERI, MONTEVERDI E GLUCK

Nas primeiras Operas, a palavra tinha peso maior em relacdo a mausica.
Podemos observar isso por meio da forma operistica que é apresentada por Raynor (1981,
p . 187) , af . .. ] A ° ¢ unianfdrmai quase terrivadmmeate cerebeal e nt i n
tentativa de eruditos empenhados em limitarceppd da m¥%si ca a servi-o d
como se a melodia apenas somasse, ajudando a letra a auferir mais anseios. Quando entao a
musica passa a ser um artificio a ser acrescentado com tal intuito, a harmonia e as cadéncias
junto aos intervalos melodie dao abertura para novas possibilidades, uma preocupacao
maior sobre a composicao.

A forma como a musica e a palavra vinham sendo desenvolvidas pelos
compositores sustentava a esséncia da oracao, isto é, ndo havia um isolamento. A relacéo
do conjunto era&stabelecida entre todas as part€@atio, Harmoniae Rhythmus-, sendo

gue aHarmoniae oRhythmushdo possuiam diferencas de peso; ja a oracdo seria o centro

“ Aproprio-me do génio apresentado por Nietzsche emllsu@onsideracdo IntempestivaSchopenhauer

como educadofp. 32) quando deseve a acdo de Wagner e Schopenhauer em relagdo a independéncia de

suas atitudes.

®> Opera Florentinda A [ . . . ] Surgiu a partir da Camerata Florenti
Ultima década do século XVI, um grupo de artistas plasticoscnaisi e poet as, 0s membros
empenhotse em promover na cidade um renascimento do teatro grego. Mas saiu na verdade como a ideia de

gue essas historias podiam ser contadas em formn@@memmuisicai 6 um dr ama musi cal 0. (
Monteverdi é cosiderado o pai da épera porque levou um passo adiante a experiéncia florentina: com
LoOrfestreada em MOntua enmlpard@u/).[ .. .] 0. (Riding e Dow
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desta arte musical. A harmonia, em sua consonancia e dissonancia, causaria determinado
efeito de animo em seus espectadores produzidos pela frequéncia de alturas dos intervalos.

Um grande musico que utilizou um método composicional que talvez remeta a este
principio foi Monterverdi no século XVII. Em uma carta a Giovanni Battista Doni, com
data @ 02 de Fevereiro de 1634, é possivel analisar esta situacdo. Segundo Monteverdi
(1634, apud STASI, 2009, pp.-39):

[...] Vi, porém j& ndo ha pouco, ha vinte anos, o Galilei onde este menciona
aquela pouca prética antiga: apreciei entalo tésto porter visto nesta parte

coOmo operavam 0S antigos 0s seus sinais praticos a diferenca dos nossos, nao
tentando avancar mais por entender que me resultariam cifras obscurissimas e
pior, me encontraria perdido em todo aquele modo pratico antigo [...] Mantenho

me distante, na minha escrita, daquele modo adotado pelos gregos com suas
palavras e sinais, empregando 0s termos e 0s caracteres que usamos na nossa
pratica; porque a minha intencdo é mostrar, rpeio da nossa prética, quanto

pude extrair da mente dagueldilésofos aservico da boa arte, e ndo aos
principios da primeira prética, somehgmonica [...]

Como vemos na citacdo acima, existia uma preocupacdo de Monteverdi em
aproximar, a0 menos um pouco, sua obra do drama tragico dos gregos, mesmo que fosse
dentro da escrita atual de sua época. Algo que acontece até hoje entre os compositores:
utilizar uma escrita padrdo de seu momento presente, mas que possa ser alterada com novos
simbolos, se for o caso, para o entendimento melhor de sua peca. Tudo devstegrara
gue possa ser executado com o maximo da perfeicdo que o compositor deseja ouvir. A
busca déboa arteque Monteverdi vai tentagxtrair da mente daqueles fildsofem suas
leituras demonstra essa aproximacdo mesmo que superficial. Tal calafdem® bem

esclarecida por Grout e Palisca (2007, p. 318):

[...] A tragédia grega servira de modelo remoto para o tipo de musica dramatica
gue os literatos do Renascimento consideravam apropriado ao teatro. Havia entdo
duas correntes de opinido sobre galuque a musica ocupava nos palcos gregos.
Segundo uma s6 os coros seriam cantados. [...] Outro ponto de vista era de que
todos os textos das tragédias gregas seriam cantados, incluindo as falas dos atores

[..]
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E possivel verificar a aproximagdo comtamédias no melodrama renascentista
através do trabalho musical realizado por Marcello $tBsializar uma analise, seja ela
estrutural ou harmoénica, basearg#ona partitura, deixaos mais a vontade para dizer que
® fium pouco niese a peg gosshijlegd, pois ®ccompositor utilizard as
mesmas triades, cadéncias e sequéncias intervalares para expressar 0 mesmo sentido das
palavras com a musica.

E esta forma que Stasi utiliza quando observa a aparicdo das palavnese
infelice na mesma teide deSol porémohimeem triade menor, sen®ol, Si bemol e Ré
infelice em triade maiorSol Si e RéPara o movimento de afastamentoElgidice séo
utilizadas as quintas paralelas ascendentes, entre outros exemplos bem explicados e
evidenciados aaivés das partituras. Vamos mostrar a triade menor e a triade m&8iok de
nas seguintes palavras citadas por Stasi, lembrando que esta relacdo intervalrdaata
6pera Euridice de Jacobo Péri o qual sempre teve o cuidado de utilizar o canto
intermedario entre a recitacdo falada e a cancdo. Essa técnica, baseada em antigas arias
improvisadas sobre poemas, gerou um novo estilo cantado conhecidoestibode

recitative’. Vejamos na partitura como acontece essa relacéo intervalar:

® STASI, Palavra, Harmonia e o Platonismo Ficiniano na Monodia Dramética da Seconda Pratid43.

Capitulo V i Andlises. Neste capitulo o autor utiigadeL e Musi che SdqReri alé0D)eeEur i di ce

L'Orfeu Favola in Musica(Monteverdi, 1607) para analisar tanto a harmonia quanto o texto em seu
significado dramatico, as cadéncias e int@wvaitilizados para ganhar mais efeito na agdo interpretativa.

" Na musica, a andlise musical é baseada em estruturas, fungdes, cadéncias harménicas, formas..., e isto
permite que, independente de quem for realizar a andlise de uma partitura, desdbajuerteecimento

musical, o resultado final sera 0 mesmo, pois uma determinada funcdo € sempre a mesma funcéo dentro da
tonalidade da obra. Nao é possivel inverter uma fungdo ou cadéncia.

8 JACOBO PERI (15641633) Compositor e cantor italiano.

° Estilo Rediativoi A [ . . . ] Per i procurou uma solu-«0 nova que
dramética [...] O seu objetivo era encontrar uma espécie de cangéo falada intermédia entre ambos, como a que
se dizia ter sido usada nas recitacdes dos poagmasds. Ao sustentar as notas do baixo continuo, enquanto

a voz se movia, passando por consonancias e dissonaasisisn simulando o movimento continuo da fala

libertou suficientemente a voz da harmonia para fazer com que se assemelhasse a ungaddiotam@asem

altura definida [...]0 (Grout e Palisca, 2007, p.321)
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Com base nagstitura acima, podemos compreender como Peri descreve o seu
estilo recitativo quando escreve em Florenca o excerto do prefdaonausiche sopra
| 6 E u r(li6@Diapued GROUT e PALISCA, 2007, p.322):

[...] Pondo de parte todas as outras maneiras de caréahoje conhecidas,
dediqueime por completo a procurar a imitacdo conveniente a estes poemas. E
pensei que o tipo de voz atribuido aos antigos ao canto, a que chamavam
diastematico (o que é como quem &mstentado e suspem$opodia, por vezes,

ser @ressado e tomar um andamento moderado, entre os lentos movimentos
sustentados do canto e os movimentos fluentes e rapidos da fala, assim servindo
meu propdsito (tal como os antigos adaptavam a voz a leitura da poesia e dos
versos heroicos), aproximande desta outra voz da conversacdo, a que
chamavam continua e que os modernos (embora talvez para outros fins) usaram
igualmente na sua musica. Reconheci também na nossa fala alguns sons néo
entoados de tal forma que podemos construir sobre eles uma haempréano

curso da fala passamos por muitos que ndo sdo entoados deste modo até
chegarmos a um que permita 0 movimento para uma nova consonancia. Tendo
em mente as entoacdes e inflexBes que nos servem na tristeza e na alegria e em
estados semelhantes, fiom que o baixo se movesse em sincronia com elas,
mais depressa ou mais devagar, segundo os afetos. Mantive o baixo fixo através
de consonéncias e dissonéncias até que a voz da personagem, tendo percorrido
varias notas, chegasse a uma silaba que, sendadanta fala normal, abrisse
caminho a uma nova harmonia. Fiz tudo isso por forma que néo s6 o fluir da fala
ndo ofendesse o ouvido (quase tropecando nas notas repetidas com mais
frequentes acordes consonantes), mas ainda a voz ndo parecesse rogarco sabor d
movimento do baixo, particularmente nos temas tristes ou graves, sendo evidente
que outros temas mais alegres requerem movimentos mais frequentes. Além
disso, 0 uso das dissonancias atenuava ou obscurecia a vantagem adquirida com a
necessidade de entoeada nota, o que na musica antiga talvez fosse menos
necessério para este fim [...]

A atencdo que Peri demonstra com a voz falada em sua Opera para a compreensao
do texto durante o estilparlato™ foi uma preocupacéo do compositor, ou melhor, da sua
obra em relacdo ao espectador. Nietzsche dedicou o capitulo dezenove intédo de
Nascimento da Tragédipara tratar sobre 0 mesmo assuntctito rappresentativee o
recitativo. Este processo composicional é tido por Nietzsche como um grande erro, pois
tentarbuscar a nitidez da palavra durante o canto operistico foi um equivoco no inicio da

6pera’. A preocupacdo que havia com o entendimento do que era cantado, uma vez que

19 parlato ou Sprechgesang E um estilo de canto falado.

' E importante lembrar que o estilo representativo e recitativo foi um processo que surgiu no principio da
Opera comantermediou intermezzi muitas vezes entre atos de uma comédia ou tragédia, sempre elaborados
para coro, solista e conjuntos instrumentais. A partir do século XVI, muitos dos compositores italianos que se
dedicaram aos madrigais escreveram gatarmed) iniciando assim um modelo, ou seja, havia uma
composicao para cada cena do cantor, sempre relacionada ao texto e ao didlogo; as diferentes combinag@es de
vozes ajudavam a diferenciar os personagens e suas declamag¢8es contrastavam com a polifonia. Esse dialogo
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levou os compositores a criarem o estilo falado, geralmente em uma altura Unica e
equipaandose a voz falada, seria una@ra ndo artistica O recitativo esta inteiramente
ligado aostilo rappresentativopois é a clareza da palavra que age, segundo Nietzsche
(2001, p.2113), @nfJ

do ouvinte [...]60. Ni etzsche vai considerar

.. .] ora sobre oomusicacei t o e

classificando a Opera como uma obra ndo artistica, um trabalho desenvolvido
completamente pelo homem tedrico, que nao é capaz de gerar o efeito da musitacdioni

Nas palavras de Nietzsche é possivel observar que o esforco do compositor para a
compreensado da palavra, assim como a representacdo do cantor para este fim, é algo um
tanto quanto tedrico. E possivel entender agora o motivo pelo qual ndo apenas, Wiagn

também Nietzsche deram tamanha atenddor@a Sinfoniade Beethoven, mesmo que este
entusiasmo se dé em diferentes aspectos. Enquanto que para Nietzsche a grandeza da obra
de Beethoven estava em nao ouvir a palavra cantada, para Wagner a merlsagem a

acrescentada a melodia tinha grande significacdo. Conforme Nietzsche (2001, p.113):

[...] Ao ouvinte que deseja captar com nitidez a palavra sob o canto corresponde o0
cantor, pelo fato de falar mais do que cantar e de agucar nesse semicanto a
expressd@atética da palavra: por meio desse agucamenpattios ele facilita a
compreenséao da palavra e subjuga aquela metade da musica ainda restante [...]

Retomando a discussdo que havia no periodo musical do século XVII, veremos
gue Monteverdi, assim comcaels contemporaneo Peri, preocupaeacom a atuacao
dramatica e, mesmo que a palavra tivesse uma finalidade ja proposta na 6pera ou na peca, a
musica deveria fazer parte da acéo final, o0 complementsedama unido da palavra com
a musica. Para Raynor918 1 , p . 108féb fle Moritgverdi, unfiramma per musica
(sendo o subtitulo do compositor), no qual como em toda grande épera musica e texto se
casam na intencdo dramatica [...] Monteverdi, o dramaturgo musical, assimila totalmente a
peca na musica.[.. ] 0, ou sej a, Odeo Mantewerdi gntroaluzid muitasp e r a
arias, solos, duetos e dancas, que na soma de tudo constituem boa parte da obra,

conduzindea para um drama completo. Com a influéncia de Peri, os recitativ@fem

durarte a musica foi muito bem recebido r@iglos de Madrigaisque desenvolviam suas composicdes para
poemas dramaticos. O Ultimo movimento deste periodo e marcante para o primeiro passo da 6pera foi a
incluséo daPastorela um género literario muito usado Renascimento e no final do século XVI, ligado a

pastores e temas campestres, assim era possivel dramatizar histérias amorosas e divindades dos bosques, dos
campos e das fontes.
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de Monteverdi fiaram mais longos, com maior amplitude e alto nivel de lirismo, como

podemos ver em NAWM 721 Claudio MonteverdiQrfeo (apud, GROUT e PALISCA,
2007, p. 325):

[...] Tal como na obra de Peri, o0 estilo mais moderno é reservado para o dialogo
dramatico e osliscursos apaixonados. A fala do mensagéiraym fiorito prato
(NAWM 72c), imita o estilo de recitativo desenvolvido por Peri, mas o
movimento harmdnico e o contorno melédico séo de concepgdo mais ampla. Com
o lamento de Orfeo, que vem a seguir, 0 linsatinge um novo ponto alto,
deixando muito para tras as primeiras experiéncias no dominio da mondédia [...]

Abaixo o trecho da citagdo em NAWM 72:

L'Orfeo: "Ahi caso acerdo"

(Messaggiera, Pastori, & Orfeo, Atto Secondo)
Claudio Monteverdi (1567-1643)
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Esse retorno a Peri e a Monteverdi serviu para verificarmos a importancia do
conjunto da obra, da comgicdo como um todo, da unido das artes para obter o resultado
proposto. Isso facilitara a compreensao quando realizarmos a andliseadSinfoniapois
Beethoven também teve cuidado com as palavras, vincutEnee notas musicais em sua

composicdo. Ca compositor utilizou seu método e técnica para chegar ao seu publico

2NAWM i Norton Anthology of Western Music.
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alvo. A partir disso, podemos concluir que cada periodo possui 0 seu género predominante,

mesmo assim, independente do estilo, segundo Raynor (1981, p. 180):

[...] Jamais poderemos reante afirmar por que um estilo mais ou menos
universal € superado por outro. Seria perigoso simplificar a questdo examinando
as origens da musica barroca em fins do século XVI e dizendo que um estilo
morre de exaustdo enquanto outro toma o seu lugar [...]

Assim como ndo temos esta resposta sobre os estilos, também ndo podemos dizer
gue determinado periodo foi mais ou menos importante do que outro. Porém conseguimos
identificar a evolucéo e os surgimentos de novos géneros com pequenas modificacdes que
se dteram dentro do novo periodo que sera enquadrado posteriormente.

Ainda sobre a palavra € importante ressaltar a maneira com que Gluck a reconhece
em suas obras. Um Ainfluenciadoo pela m¥%Wsica
mas com o mesmo fimater com que sua obra chegue ao espectador da forma mais real
possivel para que o compositor pudesse expressar seus sentimentos através da musica.
Gluck pensava a musica como um mero artificio de sujeicdo a palavra, ou seja, um
complemento apenas por subs@io. Na dedicatéria a opebdceste(Viena, 1769), ele

demonstra a importancia que da a palavra (1769 apud GROUT e PALISCA 2007, p. 499):

[...] Procurei confinar a misica a sua verdadeira funcdo de servir a poesia,
exprimindo os sentimentos e as situa;de enredo sem interromper e esfriar a
acdo com ornamentos inuteis e supérfluos. Cheguei a concluséo de que a musica
deve acrescentar a poesia aquilo que o brilho das cores e a boa distribui¢édo da luz
e das sombras trazem a um desenho correto e bem wmcahimando as
figuras sem alterar os seus contornos [...]

Os eruditos do periodo renascentista estabeleceram que a musica tinha de ser
conduzida e transmitida com o maximo de eficacia através do tom e do ritmo. Por este
motivo, inseriram o canto, a dga o coro e a mimita

Com a unido das artes ndo demorou que a opera se tornasse uma distracdo para 0s

aristocraticamente ricos. Por causa dos temas abordados nos enredos das 6peras serem

13 A referéncia é ®Ballet de CourJearBapt i ste Lully ® considerado o princ
As dancas doballetse dperas de Lully vieram a alcangar uma ampla popularidade em arranjos sob a forma

de suitesindependentes, e muitos compositores nos finais do século Xyiineipio do século XVIII
escreveramsuitesd e dan-a imitando Lully [...]0. (Grout e Pali s
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sobre varios assuntos, a plateia podia fugir da sua realidadatpreseentéo ficar a par de
assuntos de interesses da sua comunidade através dos encontros realizados no teatro.
De acordo com Grout e Palisca (2007, pp. 192 e 199):

[...] A 6pera era a forma musical apropriada a nova situagdo politica das nacdes
indepenéntes, conscias de ndo terem de se manter figis a Igreja catélica supra
politica e ao imperador. [...] Tornese, portanto natural assistir as 6éperas tanto
por motivos sociais como musicais; ndo frequentar a Opera erasbada
sociedade e perder a opgridade de discutir negécios rendosos e assuntos
pessoais alheios a masica [...]

Quanto a 6pera ser um divisor de classes, podemos dizer que ndo ha uma diferenca
incisiva dos frequentadores de teatros no século XIX para os espectadores dos dias de hoje,
ndo é dificil observar os trajes com que as pessoas Va0 assistir ao espetaculo. E como se a
indumentéaria das pessoas que adentram ao teatro as distinguisse dos demais que estéo fora
del e: uma forma de mostrarem qudssosSfoxagonpess o:
gue incomodou drasticamente Nietzsche na estreia do Primeiro Festival de Bayreuth
quando viu quem eram os ouvintes presetites.

Ainda sobre a questdo histérica da musica, com o surgimento de novas formas
musicais, 0s compositores reconhecer@walor da musica e do solo, percebendo que é
possivel utilizar tanto o solo como a musica para expressao dramatica. Grout e Palisca
(2007, p. 304) afirmam que Al . . .| com o nas

(ricercare, canzona e toccdth a musicado Renascimento tinha ja comecado a

YH[...] O Festival de Bayreuth de 1876 contou, al®m o
como o rei da Prissia Guilherme | e Ddrell, do Brasil, bem como a de varios membros ilustres da
aristocracia [...]06 (Dahl haus, 1988, p.55) .

A [ .RICERCAREI Provém de um verbo italiano que tanto significa «procurar» ou «buscar» como

«tentar» ou «experimentar». O termo teve provavelmerigem nas girias dos alaudistas, designando
inicialmente o gesto de procurar notas no brago do instrumento. Os prinegroari para aladde séo de

carater improvisatoricCANZONAI Cancéo owhanson Escreviase para conjuntos ou instrumentos solistas.
Originalmente, era ligeira, rapida, com um ritmo fortemente marcado e uma textura contrapontistica bastante
simples [...] Acanzonaera uma composic¢ao instrumental no mesmo estilo genérico chansonfrancesa,

ou seja, a canzona para conjunto, pelapsute, acabou por dar origens@natada chiesa(sonata de igreja)

no século XVIL.TOCCATAI Um ritmo livre ou irregular contrastando com uma batida propulsora incessante

em semicolcheias; frases que se mantinham deliberadamente indistintas ou volentaerimragulares;
mudancas repentinas e bruscas de textura. [...] O efeito de improvisacéo era obtido principalmente através de
uma incerteza estudada no fluxo harménico da musica. Compositores comegaram a incorporar nas suas
toccatassessGes bem definidese contraponto imitativo. [ .. .] Dest as
Palisca, 2007, pp. 259, 268 e 394).
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bY

transcender as palavras [...]60. Novament e, a

supremacia em relacao a palavra.

1.2 UM DRAMA PERFEITO

Aos poucos a musica vai ganhando o seu devido lugar. Compositoreg vao s
tornando reconhecidos por suas obras e histérias de vida. Wagner, como grande apreciador
de Beethoven, escreve o ensaio de maneira romantica, mas com grande conhecimento
musical, pois ndo apenas estudara as pecas de Beethoven fazendo reducfes para piano,
como também regera varias vezes suas obras em diversas orquestras. Quando um
determinado musico comeca a estudar certas obras de outros compositores, como aconteceu
com Wagner nas pecas de Beethoven, este exercicio de analise, transcricdo e reducéo faz
com gue O compositor possa observar e entender o processo composicional através da
partitura, diferentemente do espectador que apenas a contempla. Mesmo que Wagner néo
tenha realizado uma escrita mais musical, pois tinha conhecimento para isso;s#il@ou
citacbes de pecas comavissa Solemnjso Quarteto em DG Sustenido MaieraNona
Sinfoniapara mostrar a qualidade musical e genial de Beethoven.

Antes de desenvolver suas teorias a respeito das obras de Beethoven, Wagner, na
primeira parte do ensaiapresenta seu ponto de vista a respeito da musica em relagédo as
artes plasticas, conceito absorvido através das leituras de Schopenhauer, especificamente no
terceiro livro deO mundo como vontade e representagda@omo se Wagner bebesse da
fonte filosofia e estética musical de Schopenhauer para entender a esséncia da musica e,
através de Beethoven, pudesse contemplar esta esséncia na pratica. Isso acontece
igualmente em Nietzsche, que também leu Schopenhauer, mesmo em algumas outras
teorias distintas enelacdo a musica a qual entende como um principio absoluto, acabando
por Avero a mwWsica que acredita existir nas

E interessante como Wagner da a devida importancia a muasicos que, de certa
for ma, Aaj udar amo a Omtmevertwreele destacacon dareaa. No t

a evolucao das Aberturas das 6peras quando fala de Gluck e Mozart; para Wagner (1841, p.
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100, t r adu- «Depois de &lack, ,Mozéarf foi.quem deu a Abertura seu
verdadeiro significado [.0] Wagner também ta Leonorade Beethoven como sendo uma
sublimidade de intencéao e elaboracdo quanto as aberturas, desta forma, reconhecendo em
Leonoraquase um drama por completo, ele afirma @821, p. 100, tradugéo nossa] . . . |
este trabalho é Unico no seu géner@ o pode ser chamado de Abertura, se entendemos

por esse termo um tom de pecas destinadas para o desempenho antes da abertura de um
drama, apenas para preparar a mente para o
busca exempl os sdoe swapnodsa orso tiad reasntaes tr a- os

anteriores a ele. Toda essa preocupacdo com aberturas, sinfonias e Operas € compreensivel

guando reconhecemos em Wagner uma nova fAform

Agora que temos uma breve nocdo sobre comafoecepcdo da palavra na
histéria da musica, podemos focar no exempld\daa Sinfoniadado por Wagner em
BeethovenO poema de Schiller ndo acrescenta muito a composicéo da sinfpraado a
ouvimos e analisamos musicalmentenas traz uma perspectinava.

Beethoven néo foi um grande compositor de masicas acompanhadas por letras se o
compararmos aos Seus contemporaneos ou antecessores, pois escreveu apenas algumas
cancdes, duas missas, um oratérieidglio. Desta forma, podemos dizer, com seguranca,
gue sua esséncia musical estd nas mausicas instrumentais € mesmo que para alguns
musicologos a afirmacdo de Millington seja tomada por verdade, devemos saber que
Beethoven é reconhecido primeiramente por suas composi¢des instrumentais.

Para Wagner é um pmzescrever sobre Beethoven, visto que percebemos em
alguns trechos do texto que € como se ele estivesse falando de si mesmo; Beethoven sendo
0 génio compositor de sinfonias e Wagner como o génio do drama. Fica mais claro ainda
no encontro entre os doiseiaizados por Wagner eEine Pilgerfahrt zu Beethovepoisé
como se ele ouvisse de Beethoven como deveria dar prosseguimento a sua obra musical.
Escrevendo sua percepcdo musical através de Beethoven, fica subentendido que deu
prosseguimento a sua vida sieal com base nele. Percebemos isso mais ainda quando ele

escreve sobre a vida de Haydn e Mozart. Wagner (2010, p. 58):

[...] Se Beethoven tivesse feito sua escolha de vida de acordo com uma fria
consideracédo racional, esta ndo poderia, em comparacasecsnpredecessores,
gui&lo com mais seguranca do que o fez, na verdade, aquela expressédo ingénua
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de seu carater. E surpreendente ver como, no seu caso, tudo foi decidido pelo
poderoso instinto da natureza [...]

Beethoven ndo gostava de trabalhar paieeibes, o que também aconteceu com
Wagner, dois compositores de temperamentos fortes que queriam suas obras publicadas e
bem elaboradas de acordo com seu senso critico musical. Este aspecto pessoal de ambos fez
com que suas composicdes tivessem uma dasénterior e ndo fossem musica
Acompradad para ser apenas executada com su
Beet hoven mantinha um afastamento da vida a
contato com o mundo exterior, tanto mais puro era o am@ido a seu mundo interior
[...]o0.

Este mundo exterior para Wagner € uma concepc¢do schopenhaueriana sobre as
artes plasticas, o que ndo acontece com a musica. Novamente € reconhecida a hierarquia
das artes, estando a musica em primeiro lugar, apesaageer utilizarse do drama que
envolve teatro, musica e poesia para apresentar o seu legado supremo. Depois de
Beethoven, ou melhor, depois #ona Sinfonia,a muasica instrumental ndo teria mais
sentido, pois fora explorada ao maximo em suas formasg@@s, cromatismo, tessituras,
enfim, uma composicéao perfeita aos olhos de Wagner.

Lisardo (2009, p.156) apresenta uma questdo importante sobre o compositor da
NonaSinfonig se a mY%sica de Beethoven ® capaz de
aparéna e o conduz para a interioridade, para aquilo que o homem e o0 mundo séao além da
representa-«o [...]0, ent«o o drama de Wagne
esséncia. Para Wagner, a explicacdo de como se encaminharia a execucdo de sua obra de
arte total j& havia sido elucidada em seu téx#rrte e a revolucdo,a busca por um ideal
alemdo atraves de pensamentos tragicos e representacdes a partir de apropriacées dos mitos

germéanicos encontrase da seguinte maneira (2000, p. 43).

[...] Na tragédia, o grego reencontraga a si mesmo, sobretudo, reencontrava a
parte mais nobre de si proprio enlacada com os mais nobres elementos da
esséncia geral do conjunto da nacdo. Por intermédio da obra de arte tragica, o
grego exprimia a sua interioridadevé voz ao oraculo da Pitia que transportava

no mais intimo de si mesmo; ao mesmo tempo deus e sacerdote, homem divino,
magnifico, ele exprimindse no todo, o todo exprimines® nele; como uma

fibra dentre milhares que fazem uma planta rebentar da véres, elevar nos

ares o seu recorte gracil e gerar aquela flor que lanca em redor o delicioso
perfume da eternidade. Essa flor era a obra de arte e esse perfume o espirito
grego. O espirito que ainda hoje nos bafeja e nos cativa, lewnasda desejar
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mais a possibilidade de algumas horas da vida de um homem grego frente a obra
de arte tragica que toda a eternidade de um deus néo grego [...]

Na citacdo acima, Wagner deixa explicito que sua composi¢cdo necessita de algo
mais além da musica, pois ela ndouficieentemente intensa para o fim especifico que
deseja apontar. Para que sua musica fosse tdo grandiosa a ponto de gerar tal efeito seria
necessaria a apropriacao das demais artes. Como se nao bastasse a mudanca na maneira de
compor através de uma cisdasrformas de composicao, era necessaria a formacdo de um
publico estético e politico que deveria receber e compreender sua musica corretamente.

Esta forma foi alocada muito bem por Steiner (2006, p. 67):

[...] Recriar para si o publico perdido. A tentatmais suntuosa foi a de Wagner.

Ele procurou, em Bayreuth, inventar ou educar um espectador adequado a sua
propria concepcao do papel e da dignidade do drama. O relevante em Bayreuth
n&o é tanto o novo palco ou o poco da orquestra. E o auditério destinado

tipo de publico ideal que Wagner imaginou ter sido o da antiguidade [...]

A criacdo do génio € uma acdo completamente interna e, aqui neste caso, para um
unico objetivo: atingir o exterior, o ouvinte capaz de entender e absorver a mensagem do
drama.Enquanto no periodo classico a obra era totalmente desvinculada do artista, pois ela
deveria somente representar a natureza, no romantismo este conceito muda e ela se
aproxima do seu criador. Temos como exemplo a literatura, que na explicacdo de Steiner
(2006, p. 78), A[]...] por ser a voz natur al
literatura roméantica. Foi no verso lirico e na prosa do devaneio ou da narrativa na primeira
pessoa gue o0 romantismo conquistou suas gl

Na instrumentacdo dalona Sinfonia Wagner percebeu que era possivel o efeito
cénico; para ele, a representacdo do ator foi a Unica arte que faltou para tratzssfrma
um verdadeiro drama representado. Sabendo que o drama serviria para uma reeducacao do
homem, mais precisamente da nacdo alema através da arte, o drama wagneriano € um
renascimento da arte tragica com grande impulso musical beethoveniano. E plausivel o
conteudo visual e auditivo de uma composi¢cdo musical, segundo o pensamento de Virgil
Aldrich (1969, p. 98):

[...] O conteddo de uma obra musical é téo visual como auditivau,
estritamente, nenhum destes de modo exclusieoque é algo de inocente e
natural para o ouvinte suprir algumas imagens visuais que especifiquem a forma
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do sentimento,iada que a imagem especifica ndo seja, naturalmente, uma parte
caracteristica da obra. Entretanto, o fato de ser simplesmente visual ndo vai de
encontro a qualidade da audicdo, uma vez que a forma em questdo ndo tem uma
relagdo maior com o fato de ser alavdo que com o de ser vista [...]

Para que a obra wagneriana possa ser concretizada através da masica em especial,
€ necessario que o génio afastedo mundo exterior, fazendo com que sua composi¢cao
seja a representacdo do seu mundo interior, do reatlonartistico, da contemplacéo
interna, ou seja, da sua esséangara a aparéncia, na Ideiapramente dita, e isso s6 é
possivel através da sua obra. Esta natureza interior do génio exteriorizada através da sua
criacdo é um aspecto claro &@eethovenprincipalmente em se tratando Nana Sinfonia
segundo Wagner (2010, p. 43):

[...] Jamais houve um artista que meditasse tdo pouco sobre sua arte quanto
Beethoven. Em contrapartida, a brusca impetuosidade de sua natureza, a qual ja
nos referimos, mostraos que ele experimentou a sujeicdo que essas formas
impunham a seu génio com um sofrimento pessoal e quase tdo diretamente
guanto as demais pressbes da convencdo. Sua reacdo, nesse caso, consistiu
unicamente, sem que nada o detivesse e sem se deixar fiaritaquelas formas

[.]

N&o ficar preso a formas musicais parece ser algo caracteristico quando falamos de
Wagner, ja que suas Operas ndo possuem formatos tradicionais. Essa natureza musical, ou
melhor, esse desligamento do génio com a natureza, dauibide absorver em Beethoven
do que em Wagner, pois sua surdez foi um dos pontos cruciais para que iSSO acontecesse.
Em trechos de cartas e anotacGes de Beethoven é possivel perceber este desligamento do
compositor. Conforme Beethoven (1802 apud LACERD327, p. 45):

[...] Nascido com um temperamento vivo e ardente, sensivel até as distracdes, da
sociedade, vime obrigado a refugiame numa vida solitaria [...] ndo me era
possivel, contudo, dizer aos homens: falai alto, gritai! porque estou surdo! Ah,
como era possivel alegar entdo a fraqueza de um sentido que em mim devia
chegar a um grau de perfeigdo mais alto do que nos outros? [...] Que humilhagéo,
guando alguém junto de mim ouvia ao longe uma flauta e eu ndo ouvia nada; ou
guando alguém ouvia canta pastor e eu ndo distinguia sequer o mais leve som!
Estes incidentes aniquilavame de desespero e pouco faltou para, por minha
propria méao, por fim a esta existéncia. SO a arte me deteve! [...]

Novamente € possivel observar o eximio compositor nas/rpal de Wagner

(2010, p . 52) : Al . . .1 Um m¥%@si co que ensurdec
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cego? [...]o. Nesta passagem ® exaltada n«o
o criador, o génio, o compositor. As qualidades que Wagsegasa a Beethoven em seu

ensaio sao dignas do proprio compositor, mas devemos estar cientes de que Wagner escreve
de maneira a subentender que gostaria de rdaslféturamente ou, pelo menos, receber o
reconhecimento de seu trabalho como musico aleméo.

Desejando que Beethoven seja aceito pelos alemdes da mesma forma que
aceitaram Goethe e Schiller, Wagner acaba por se incluir automaticamente entre 0S mesmos
guando escrevBeethovenSe com o seu ensaio ele pode incluir Beethoven neste patamar;
agueles ge lerem seu texto saberdo que Wagner segue 0s mesmos passos de Beethoven e,

portanto, também merece ser reconhecido como tal.

1.3 NONA SINFONIA i FINALE i UMA ANALISE DA PALAVRA NA MUSICA

Mas que humilhagdo, quandt alguém perto de mim e ouve amde uma
flauta, quando eu NADA ESCUTO, ou quando ouve o pastor cantar e eu nada
percebo! Tais ocorréncias me atiravam bem préximo ao desespero; pouco faltou
para que eu pusesse fim a vida. FOI A ARTE e ela, tdo somente, que me reteve.
Ah! pareciame impos#rel deixar este mundo antes de haver concluido dedo

gue me sentia incumbiddBeethoven,Testamento de Heiligenstadierdo de

1802

Beethoven é o compositor conhecido por transitar por grande parte do periodo
classico e pelo inicio do periodo romantina musica. Foi um mauasico totalmente
independente, que utilizou o movimento musical o qual vivenciou a seu favor. Em suas
obras é facil perceber a evolugcao composicional e, por este motivo-seeadseparkd em
trés fases.

A primeira fase de Beethoveéncaracterizada por seguir estritamente o0 modelo da
tradicao classica. Isso fica claro em suas primeiras sonatas e musicas de camara, ainda que
as suas sonatas tenham quatro andamentos ao invés de trés, como acontecia no periodo
classico, mesmo assim, éogsivel ouvir algumas passagengue lembam Haydn

Completando este primeiro momento, ele compés a primeira e a segunda sinfonia.
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O Beethoven da segunda fase inicia a terceira sinfonia com o Sorfania
Eroica, dedicada inicialmente a Bonaparte. Logo algp compde sua Unica Opera,
intituladaFidélio, conhecida por ser a obra que mais trabalho deu ao compositor devido a
dificuldade de compor musica para texto. Ha, inclusive, registros de que ele reescreveu
inUmeras vezes algumas partes desta Opera, umpéxe a abertura escrita pelo menos
guatro vezes, o que aconteceu também com as introducBes dos recitativos e das arias,
principalmente as do segundo ato. As sinfonias de niamero 4, 5, 6, 7 e 8 foram compostas
entre 1806 e 1808, um periodo de grande p@ulugusical em que é possivel ver o
progresso a cada sinfonia. Contudo, antes disso, ele compds os quartetos Rasumovky, além
de sonatas e concertos para piano com uma variedade de estilos e formas.

Por fim, a dltima fase € marcada por suas duas grandes abtissa Solemnis a
Nona SinfoniaNa Missa Solemnis;oncluida em 1823, um ano antesNtang é de igual
magnitude o recurso composicional, no entanto, ela ndo provocou 0 mesmo impacto por ser
uma obra inteiramente vocal e com textos tradicionais.nf@Qua Nona Sinfonia
realizaremos uma breve analisefoh@le em que iremos visualizar a unido da palavra com
a musica que, em matéria de sonoridade, alcanca sua grandiosidade com a orquestra e o
coro em uma s6 voz funding® em timbres e densidades. Wpito importante sobre a

composicdo daélona Sinfonidoi levantado por Candé (2001, p. 22):

[...] E, sobretudo, a Unica obpsima musical inspirada por uma ideologia

inexprimivel filosofia, ideal um pouco confuso de primado espiritual e
fraternidade uiversal, cuja férmula musical um homem superior buscou a vida

toda. Todos quiseram dar a sua prépria interpretacéo dessa filosofia: pacifismo,
Alivre religi«oo0, revol u-«o, sociali smo,
Hino a alegriade Schiller, que ®usiasmara Beethoven desde 1792, nada mais &

gue uma cancao idealista de taverna, exaltando a fraternidade intelectual dos
adeptos dé&turm und DrangNada tem de incébmodo, mas o génio de Beethoven,

dele faz o hino de uma civilizac@o. Nele ndo introdigsdifia, como ndo pde

religido naMissa em todas as obras, grita sua fé ingénua na grandeza da razéo
humana. A bela melodia que Ihe custou tantos esforcos ensentjagase igual

no Agnus Deda miss&Cum jubilo( icom al egriad) do s®cul o Xl
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Melodia da miss&€um jubiloi Agnus Dei

b .
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Abaixo o tema principal dlona Sinfonia

Seconservarmo®s acidentes daonae incluirmos as notas dslissg é possivel
ouvir o tema com uma segunda viaciada uma tercacima,logo em segua dois
intervalos de quartaseguido deunissono e novamente em tergalinha melddica com

haste para cima éMissae para baixo &lona

)«
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O mesmo acontece se, ao invés de manter os acidentésndautilizarmos a
tonalidade daMissa com o Si bemb aparente; assim ouviremos a melodia. A Unica
diferenca é que o intervalo sera de ter¢ca menor, mas nada que impeca de reconhecermos o

tema naNona Sinfonia

Como podemos observar, Candé esta certo ao afirmar que € possivel visualizar a
melodia pmcipal daNona Sinfonia embora com alguns intervalos diferentes, mas de
nenhum modo tado distante da composicdo de Beethoven. SeNdnaauma obra que
possui um equilibrio harménico e um dltimo movimento ndo esperado, fioEenao é
comum a forma tdicional de sinfonias, ela ocasiona um primeiro espanto, ainda que
depois reconhecamos ser a mesma mauasica, 0 mesmo tema que vinhamos ouvindo. Essa
forma elaborada por Beethoven tem sido um assunto problemético para os criticos de
musica. Segundo Rushtordgb, p. 171):

[...] Beethoven empenhege na conclus@o de dois vastos projetos. O equilibrio
harménico intrinseco € menos evidente na Missa em NRgésd Solemnijs
concluida em 1823) e na Nona Sinfonia (concluida em 1824), mas para estes
géneros de maioprojecdo publica, os critérios de avaliacdo critica devem ser
outros. Beethoven assumiu seu maior risco criativo ao rejeitar os planos de um
finale instrumental para a Nona, em favor de um imenso movimento, de
dificilima execugéo, para solistas e coro amguestra. J4 na primeira execucgéo a
Nona foi um triunfo, para o @ucontribuiu talvez a presenca, ho mesmo
progr ama, de fAhinosd corais (na realidade
titulo porque ndo era permitida musica litirgica na sala de concertesjle D
entdo, no entanto, ela tem parecida problematica a muitos ouvintes e para a critica
musical [...]
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Beethoven foi um musico que influenciou muitos de seus contemporaneos a partir
de 1800 quando comeca a utilizar as aberturas como género independiestguado
Rushton (1986, p . 156) , Al . . . ] As-seanber t ur as
exemplo de obras conf@oriolanod e Beet hoven [ . . . ] 0Egmat me s mo
gue foi utilizado em um andamento mais rapido pelo préprio Beethov&infana da
Vitéria. O periodo classico foi marcado principalmente pela evolucdo da musica
instrumental e fez com que os compositores usassem programas de concertos com solistas,
geral mente um violinista ou um pianista em o
Mesmoque Beethoven tenha percorrido o periodo classico e romantico da masica,
0 Seu proesso composicionagésta mais desenvolvido no periodtassio devido a
evolucdo da harmonia, pois foi 0 momento em que a imaginacao e a linguagem possuiam
um rigor. Isso fexom que os compositores tivessem liberdade para trabalhar em varios
géneros musicais como sonata, sinfonia, concerto e musica de camara. Conforme foi se
expandindo, este movimento fez com que novos mercados abrissem as portas aos
compositores, assim naoaemais necessario submeser aos servicos da igreja ou de um
determinado principe. Os musicos tornaigemassim, compositores autbnomos respeitados
pela qualidade de suas obras, algo que era exigéncia constante por parte dos ouvintes por se
tratardeurm fAm¥%si ca novao, j 8 Qque estes compositc
ligadas as temporadas e aos concertos nos principais teatros, nas residéncias dos
aristocratas e do novo publico burgués.
Na musica a principal mudanca foi na harmonia que se totmawversal, processo
este conhecido como sistema tonal, caracterizado pelas escalas maiores e menores; logo, a
terca denomina a harmonia, fazendo com que o aspecto vertical conhecido por harmonia
triunfasse sobre aspecto horizontal, o contraponto. Destaafca heranca barroca que
primeiramente dominava a harmonia com o ba&igntinuo agora é abolida, uma vez que a
utilizagéo das escalas rege de acordo com a harmonia. Irsei@ovos encadeamentos de
acordes, ou seja, as progressdes harmonicas atraftés;éa tonal, isto €, a tbnica como o
grau |, a dominante sendo o grau V e a subdominante como grau IV. A partir de agora, a
progressao harmoénica facilitara a modulacdo em qualquer tonalidade através dos acordes

dissonantes.
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7

Esta é a harmonia que vai preacer até o século XX, no qual acontecerd a
faléncia do sistema tonal, ou seja, a dissolucdo das funcdes tonais como mostra Candé
(2001, p. 567):

[...] A dissonéncia é transitéria na harmonia classica. Ela se define mais por uma
auséncia de consonancia doe por suas caracteristicas positivas: o estado de
tensdo, de instabilidade, que ela sugere olxigaresolves e ( a -sfe®al var
como se dizia no século XVIII) numa consonancia. Mas, se 0s compositores
ousam utilizar as dissonancias por suas utilidgutéprias, um processo de
dissolugéo das fungdes tonais {gBeem movimento: a progressiva emancipacao

da dissonéancia provocard, assim, a faléncia do sistema tonal [...]

Agora que vimos como se realizou o avanco da harmonia tonal para a atonal,
podemos ralizar uma breve analise @ioale daNona Sinfoniao IV movimentol Presta
Veremos que o poen@de A Alegriade Schiller, quando cantado, ndo € uma melodia que
acrescenta algo diferenciado na composicdo final, pois ela €& dobrada junto aos
instrumentosmesmo no recitativo dBaritonoque € a primeira ocasido em que aparece a
palavra, e ja havia sido tocada pelos contrabaixos e violoncelos. Na imagem abaixo
percebemos o0 exato momento em que a voz aparece na sinfonia; o que vale ressaltar € que a
composica j4 estava finalizada em sua estrutura, forma e harmonia. Para Wagner, surge
aqui a importancia ddlona Sinfonieem seus respectivos conceitos, pois 0 poema tem o
seu valor. E desta forma que ele comp&e seu drama wagneriano, partindo da obra de arte
totd com uma recepcao da estética schopenhaueriana, mas tendo no libreto junto da acao
dramética seu principio modulador; a mensagem € o ponto racional, ja que a masica nao é

composta pura e simplesmente da razéao.

Lembramos que, a cada mudanca de andamentopmpasstS inicia com

numeracao novd.Como podemos ver no compasso A\ddlovimentd Presta

1 COMPASSOI E a divisdo da misica em partes iguais ou diferentes, o compasso sdo as barras verticais na
pauta.
1" BEETHOVEN: Symphony No. SiD minor, Op. 125, Mvmt. £resto(utilizamos a CCARH Edition © 2009).
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Vimos na imagem acima que, antes Baritono iniciar o recitativo, toda a
orquestra titi) executa uma Dominante com auséncia de terca e Huifumcio esta que
necessita de um acorde que resolva 38680 Devemos ressalvar que a voz nao invade a
musica quando aparece, ha uma ruptura com a duracao de trés tempos em pausa, o fato de a
palavra iniciarse somente ap0s um intervalo de pausa mostra lrageatre musica no
formato de sinfonia tradicional e sinfonia cantada. Portanto, is&iam novo sentimento,
isto €, um determinado efeito que a musica vinha desenvolvendo e gerando no ouvinte, é
agora através da palavra que sobrevém a afirmacéo dmeiade dopathos Quando o
recitativo comecga sozinho sem acompanhamento durante quatro compassos, podemos dizer
gue Beethoven teve motivos para escolhemBaritonoe ndo outra classificacdo vocal para
apresentar o poema. Segundo Grout e Palisca (2QD7, B.) , Al . .. ] A tradi-
medieval sugeria que a melodia extraida do repertdrio do cantochdo fosse colocada no tenor,
mas a nova concepc¢ao da musica do século XV exigia que a voz mais grave estivesse livre
para funcionar c oajap o Baritonhoc@eno poema [o .alicerde @, commu S

veremos abaixo, totalmente livre em relacdo aos ornamentos no quarto e quinto compassos.

Recitativo doBaritonono compasso 9 quando retoma o andamiérgsta

Recitativo é/—-——-;’\

Brt %) ot ‘ rf £ » o F T
o e o
7% < T T T y} ! ‘r A

(0] Freun - - - de, nicht die - se To-ne

18 DOMINANTE i Funcdo que indica umgensdo portanto é necessario um acorde para resolver o
encadeamento. E possivel notar a necessidade de uma finalizacio através da cadéncitecgielesie o
inicio do movimentoPrestq iniciado por um acorde de origelmachiaro, em que se tem a dominar(leA
MAIOR) numa disposicdo dimuta €6# - mi - sol - sib) com o baixo a terca da ténicaRE MENOR,
geralmente Bach resolvia em apojatura s@oépria tdnica, € o que Beethoven faz tamb&mota do
timpano @) é efeito como fundamental da dominante, mas acaba soando dentro do acorde d®©tenséo
acordebachianoera de 5 notas, dimibw da @minante com a terca menor da tdniéaBeethovenfaz tudo

isso inserindo uma sexta notal& aumentese a tensdoA cadéncia é finalizada com um acoemado
TASTO SOL@ela, ou seja, uma sonoridade colossal.

¥ MOTETE O termo deriva do francésot, que significa «palavra», e comegou por ser agdis textos
franceses que se acrescentavand@aumde umaclausula Por extensdo, «motete» acabou por designar a
composicao no seu conjuntdistoria da Misica Ocidentap. 116.
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Solo dos Contrabaixos e Violoncelos no casgn 9 no inicio do IV Movimento:
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Mesmo nao tendo um conhecimento musical em partituras, se tragarmos uma linha
imaginéria sobre as notas, veremos que o recitativo do Baritono é a mesma linha melddica
ja tocada pelo Violoncelo e pelo Contrabaixo, rica e pequena diferenca € que o0s
instrumentos de cordas possueotas de passagefif acrescentadas, que ndo alteram a
harmonia. Os trés primeiros compassos sdo exatamente iguais e 0s demais mantém a
mesma funcdo harmonica, mesmo com as notas de passagatestpelo Violoncelo e o
Contrabaixo.

Depois do trecho tocado pelo Violoncelo e Contrabaixo, a orquestra inicia a
construcéo da melodia principal ainda sem voz.

No compasso 77, exatamente na modulagdo (compasso de barra dupla, primeiro
dolce), o oboé proprciona a primeira melodia que o coro ira reproduzir e dobrar mais a

frente, sendo um tema curto que sera desdobrado entre os demais instrumentos logo depois.
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20 NOTAS DE PASSAGEM Notas que sdo inseridas entre funcdes harmonicaskeralas (Acordes
Tbnica, Subdominante, Dominante...), geralmente séo notas alcangadas em graus conjuntos (notas sucessivas,
DO - Ré, Mii Fa). Notas que preenchem intervalos.





























































































































































































