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A última sinfonia de Beethoven é a redenção da música que a 

liberta do seu elemento mais específico para elevar à 

condição de arte universal. Essa obra é o evangelho humano 

da arte do futuro. Nela já não é possível nenhum progresso, 

porque imediatamente após ela só pode seguir-se a perfeita 

obra de arte do futuro, o drama universal, para o qual 

Beethoven forjou e nos entregou a chave. (Wagner, A obra de 

arte do futuro §4 ï A Musica). 

 



 

 

 

 

RESUMO 

 

 

Esta Dissertação tem como objetivo mostrar a recepção do Beethoven de Wagner na obra de 

Nietzsche, mais precisamente em seu livro O Nascimento da Tragédia. Wagner tenta explicar 

aos alemães as razões de Beethoven figurar no mesmo patamar de Goethe e Schiller, Wagner 

utiliza-se de uma exposição do homem e do gênio Beethoven para chegar a esta conclusão. A 

partir de uma breve análise da Nona Sinfonia podemos perceber porque esta obra foi tão 

importante para Wagner dar sequência em seu drama musical, e justamente nesta junção que 

houve da palavra com a música na composição de Beethoven é que Nietzsche vê a 

importância destes dois compositores alemães, utilizando-os para sua primeira obra. Em 

resumo, mostraremos a apropriação que Nietzsche realiza não apenas do texto Beethoven, mas 

de Wagner e de Schopenhauer para explicar a questão musical no Nascimento da Tragédia. 

 

Palavras-chave: Nona Sinfonia, Drama, Melodia, Palavra, Tragédia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

ABSTRACT 

 

 

This dissertation aims to show the reception of Wagnerôs Beethoven in the work of Nietzsche, 

more precisely in his book The Birth of Tragedy. Wagner tries to explain the reasons for the 

Germans Beethoven appear at the same level of Goethe and Schiller, Wagner uses an 

exposure of Beethoven as a man and as a genius to reach this conclusion. From a brief 

analysis of Beethovenôs Ninth Symphony we can see why this work was so important for 

Wagner to give sequence to his musical drama, and precisely at this juncture between word 

and music in Beethovenôs composition Nietzsche sees the importance of these two German 

composers, using them for his first work. In summary, we will show the appropriation that 

Nietzsche performs not only of Beethoven, but of Wagner and Schopenhauer to explain the 

musical issue in The Birth of Tragedy. 

 

Keywords: Ninth Symphony, Drama, Melody, Word, Tragedy. 
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INTRODUÇÃO  
 

Antes de escrever seu principal texto sobre Beethoven, Richard Wagner redigiu 

outros textos tratando do compositor da Nona Sinfonia. Em um deles, de 1840, intitulado 

Eine Pilgerfarht zu Beethoven, vemos como Wagner atribuiu-se, desde sempre, a grave 

função de assumir a responsabilidade de ser o compositor que deveria dar continuidade ï e 

talvez até mesmo a função de quem devesse superar ï a obra de seu antecessor. As palavras 

que Wagner (1921, p. 45, tradução nossa) imaginava ouvir de Beethoven seriam as 

seguintes: 

 

[...] Wenn ich eine Oper machen wollte, die nach meinem Sinn wäre, würden die 

Leute davonlaufen; denn da würde nichts von Arien, Duetten, Terzetten und  all 

dem Zeuge zu finden sein, womit sie heutzutage die Oper zusammenflicken [...] 

 

[...] Se eu quisesse fazer uma ópera, segundo o que eu penso, as pessoas fugiriam 

dela; pois não haveria nada de Árias, Duetos, Trios e tudo que poderia 

testemunhar aquilo com que hoje tenta-se remendar a ópera [...] 

 

No trecho acima, Wagner descreveu como idealizava um encontro com Beethoven 

no qual conversaria sobre qual a ñformaò de uma ·pera composta pelo pr·prio Beethoven. 

Wagner define, a partir desse ñencontroò, como desenvolveria seu drama musical: uma 

ñ·peraò sem formas, pois fugiria de um modelo que vinha sendo seguido desde suas 

origens. Podemos perceber que Wagner pretende ñremendarò a ·pera, j§ que, no formato 

que vinha sendo elaborada, perdera toda função dramática que era para ele a principal ação 

deste gênero musical. No mesmo texto, ele também comenta a inclusão da palavra na Nona 

Sinfonia, pois, mesmo sendo uma poesia nobre e edificante, estaria longe de expressar o 

que a música é capaz de realizar através da melodia; isso será mais bem explicado no 

ensaio Beethoven, não apenas como o início do drama musical, mas como o drama mais 

perfeito. 

Sempre que utilizarmos a express«o ñdramaò no decorrer do texto, devemos estar 

cientes da diferença conceitual entre Wagner e Nietzsche. Wagner compreende o drama 

como uma ação dramática, que só é possível com a união das artes, pois cada arte possui 

uma determinada maneira de ñtocarò o espectador; esta propor«o rela«o arte/homem, ser§ 
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absorvida em sua magnitude somente com a junção da música, da poesia, da dança e do 

teatro. Para Wagner, drama é Handlung, ou seja, uma ação onde a música é o suporte 

sonoro que sustenta o ato dramático. Mesmo que a música absoluta, compreendida por 

Wagner no sentido schopenhaueriano, seja capaz de gerar um efeito no espectador, a 

palavra e o enredo são mais importantes do que a própria música, pois a mensagem será 

mais bem absorvida tendo como pilar uma base sonora musical. Nietzsche relaciona o 

drama ao período trágico grego, isto é, durante as festividades que celebram a chegada da 

primavera. Nelas a vida se faz presente nas competições entre tragédias, que eram grandes 

eventos culturais. O drama presente nas tragédias, segundo Nietzsche, nada mais é do que o 

coro, sendo o povo representado em cânticos através do coro; logo, ação, enredo e o mito, 

são movimentos vivenciados e gerados pela música, portanto, a música dá vida ao mito. A 

diferença entre o sentido de drama em Wagner e Nietzsche pode ser resumida nesses 

termos: Wagner não reconhece grande importância ao coro, e o espectador necessita da 

ação dramática para absorver a mensagem cantada pelo herói trágico. Nietzsche vê o povo 

no coro, por essa razão, a vida é cantada mesmo com a morte do herói, a vida renasce com 

o coro, assim como cada primavera um novo ciclo. 

Richard Wagner foi um grande conhecedor e admirador das obras de Beethoven. 

Existem registros de que realizou reduções para piano de suas sinfonias, além de ter regido 

suas peças orquestrais. No ensaio Beethoven, abordou não apenas o seu lado musical, mas 

avançou sobre a análise do homem Beethoven e suas composições a partir do conceito 

artístico do gênio, enfatizando a dimensão estética rompida na história da música em 

relação ao compositor, principalmente o drama apresentado na Nona. 

É possível observar que Wagner realizou, de fato, uma análise musical e estética 

da Nona Sinfonia pela condição com que descreve no Beethoven, diferente de quando 

interpretou o mesmo texto, com um olhar totalmente subjetivo os movimentos do Quarteto 

em Dó Sustenido Menor. Quando ele fala sobre os movimentos Adagio da introdução, o 

Allegro, o Andante, o Presto e o Poco Adagio são sensações e conceitos que partem apenas 

de um sentimento pessoal
1
, não levado em conta quando analisados musicalmente. 

                                                 
1
 Sentimento pessoal no sentido de sensação musical ocasionada através dos andamentos e intervalos, sem 

necessariamente uma análise composicional das partituras. 
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Podemos conferir na citação abaixo que o coro, apresentado no quarto e último 

movimento, é o que realmente impressiona Wagner quando se trata da Nona Sinfonia, 

justamente onde entra em cena a palavra junto da música. De acordo com Wagner (2010, 

p.81): 

[...] O fato de Beethoven, em sua Sinfonia n.9 ter simplesmente voltado à forma 

da cantata coral com orquestra não deve nos induzir em erro ao avaliar o notável 

salto da música instrumental para a música vocal [...] Sabemos que não são os 

versos de um poeta, seja ele Goethe ou Schiller, que determinam a música: 

somente o drama possui tal poder ï não o poema dramático, mas o drama que se 

movimenta realmente diante de nossos olhos, como a imagem correspondente e 

visível da música, no qual a palavra e o discurso pertencem somente à ação e não 

mais ao pensamento poético [...] 

 

É possível observar claramente a preocupação que Beethoven teve quando utilizou 

o poema Ode À Alegria de Schiller, pois a linha melódica das vozes Soprano, Alto, Tenor e 

Baixo estão em uníssono com um ou mais instrumentos durante o tema central; já na 

Marcha Turca esta ligação entre voz e instrumento se dará em forma de contraponto, algo 

que veremos mais a frente na partitura quando tratarmos sobre este assunto. Portanto, a 

palavra foi submetida à música, sem alteração na estrutura da composição musical, mas 

com uma única preocupação: que o ouvinte pudesse compreender e absorver melhor o 

poema na música. A voz teria sido utilizada para uma aproximação maior com o homem, a 

forma primitiva ï algo que Nietzsche vai desenvolver no fragmento póstumo 12[1], da 

primavera de 1871, sobre a Nona Sinfonia, que analisaremos adiante. Enquanto que a 

música vocal possuía um caráter determinado e preciso, a música instrumental, para 

Wagner, manifestava expressões infinitas e indeterminadas. 

Segundo Walter Waeny (1964, pp. 6-7): 

 

[...] a arte completa deve ser a fusão da poesia com a música, sob o signo do 

drama, dando origem, assim, a uma arte capaz de condensar os recursos dessas 

três artes, ou seja, criando o drama musical. A falta de um desses três elementos 

faz empalidecer a força expressiva dos demais ï não por retirar um dos seus 

recursos, mas por privá-los de um dos elementos constitutivos do drama musical. 

Como é evidente, a poesia e a música convergem para o drama, porém, por sua 

vez, sob o influxo dessas duas artes, o drama deixa de sê-lo para transformar-se 

em drama musical. Em outras palavras: em função da estética, as leis 

preponderantes são as do drama, porém em função do alcance e da força 

expressiva, o drama musical é uma nova arte, pois o seu efeito decorre da ação 

simultânea das três artes que o constituem. [...] A fusão completa da poesia com a 

música se faz, porém, nas cenas em que as duas artes agem em uníssono. Como 

grande dramaturgo, Wagner reserva 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 força 

expressiva [...] 

 

Waeny apresenta exatamente o que Wagner desenvolveu em seu drama musical, a 

preocupação no emprego das artes sem que nenhuma delas perca sua característica e 

desempenho dentro da ação total. O drama wagneriano necessita ser visualizado para ser 

absorvido, é um teatro onde a música e a palavra estão envolvidas em um contexto 

uniforme para a formação do Ato. Wagner vê o drama desta forma e, da mesma forma, 

ouve a Nona Sinfonia.  

Wagner identifica na música instrumental um aprendizado anterior para a 

contemplação do drama e, provavelmente, este é um dos motivos que o fez compor 

aberturas longas, quase como sinfonias para seus dramas. Portanto, a música instrumental 

máxima de Beethoven é recebida por Wagner como responsável pela redenção da música 

alemã, logo, caberia ao povo alemão o trabalho de libertar o mundo das superficialidades 

das artes que ainda estão por ser criadas e, dessa forma, esta união entre as artes 

transformaria a humanidade a partir do sujeito. 

O prefácio a Richard Wagner em O Nascimento da Tragédia, que Nietzsche 

(2007, p.26) escreveu ao ilustre amigo, deixa visível que o texto Beethoven auxiliou de 

certa forma seus pensamentos em relação à política e também ao caráter estético 

contemporâneo da época: ñ[...] A arte é a tarefa mais elevada e a atividade essencialmente 

metaf²sica desta vida [...]ò, a ponto de dizer que a m¼sica ® o in²cio de tudo. Isso tamb®m é 

exposto por Wagner em Beethoven apropriando-se de um pensamento schopenhaueriano 

sobre a hierarquia das artes, ou seja, se a música está em primeiro plano, obviamente ela 

está acima e sustentará as demais artes que fazem parte da ideia wagneriana de drama 

musical. Por este motivo é que Wagner (2010, p. 73) utiliza-se da música e do drama: 

 

[...] A música, que não representa as ideias contidas no mundo dos fenômenos, 

mas, ao contrário, é ela mesma uma ideia do mundo, e uma ideia da maior 

amplitude, compreende naturalmente em si o drama, enquanto esse, por sua vez, 

expressa a única ideia do mundo adequada à música. O drama ultrapassa os 

limites da arte poética do mesmo modo que a música ultrapassa os limites de 

todas as demais artes, particularmente os das artes plásticas, pelo fato de seu 

efeito residir unicamente no domínio do sublime [...] 
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A hierarquia das artes está muito bem explicitada nos textos de Wagner quando 

fala sobre a surdez de Beethoven e de Nietzsche quando fala sobre o quadro Santa Cecília 

de Rafael. Wagner (2010, p. 52) refere-se ao m¼sico da seguinte forma: ñ[...] Um m¼sico 

que ensurdece! £ poss²vel imaginar um pintor que ficasse cego? [...]ò. J§ Nietzsche (2007, 

p. 174), sobre o quadro, afirma que ñ[...] O prazer na apar°ncia n«o pode, a partir de si, 

excitar o prazer na não aparência: o deleite do contemplar só é deleite porque nada nos 

recorda de uma esfera em que a individualiza«o foi despedaada e suprimida [...]ò. O que 

podemos entender nesta colocação de Nietzsche é que a imagem do quadro possui música e 

harmonia, sendo possível pintar um quadro através da música, já que ela nos permite 

diversas imagens enquanto a escutamos, mas que não é possível criar música a partir de um 

quadro independente da imagem que esteja nele. 

Da mesma forma que Wagner via a redenção na música instrumental de 

Beethoven, Nietzsche percebia um poss²vel ñretornoò est®tico da trag®dia atrav®s do drama 

wagneriano, isto é, a redenção pela fusão da palavra com a música. Para Nietzsche, Wagner 

reacenderia a chama original do verdadeiro drama popular grego. A palavra, que tinha 

função não mais importante que a música para os gregos, juntamente com a representação 

ateniense, era vista agora por Nietzsche como uma possibilidade do renascimento da 

tragédia, uma tentativa de regressar à forma grega por excelência com cenas trágicas tiradas 

de mitos germânicos escolhidos por Wagner em suas obras através da junção da dança, do 

teatro, da música e da poesia. 

Wagner e Nietzsche, em seus textos, citaram o dramaturgo Shakespeare para falar 

não apenas sobre o drama, mas sobre a subjetividade estética, o povo representado por ele 

em suas peças teatrais. Essa apropriação de Shakespeare explica-se na medida em que ele é 

o exemplo de que a arte pode nascer da intuição através de um sentimento popular. Wagner 

diz que Shakespeare não pode ser demonstrado por meio da crítica, pois seus dramas são 

representações imediatas do mundo como se fossem vivenciadas por nós. Nietzsche, por 

sua vez, através de Shakespeare, mostra que o que acontece com as cenas representadas no 

drama é algo mais profundo do que apenas palavras, é tão incompreensível para o poeta 

como para o espectador; na ação do ator, a imagem em movimento tem maior consequência 

do que apenas um discurso, é o mesmo efeito que proporciona o coro trágico. 
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De acordo com Waeny (1964, p. 12), o drama possui uma característica para 

atingir o público: 

 

[...] Há, ainda, mais uma característica fundamental do drama: ele não se destina 

a comover, e sim, a empolgar. A arte lírica destina-se a comover; a arte épica 

destina-se a suscitar o heroísmo, a arte cômica destina-se a provocar hilaridade; a 

tragédia destina-se a provocar uma emoção estática; e o drama destina-se a 

empolgar. Nele o público pode ir às lágrimas ï não movido pela piedade para 

com os personagens, e sim, pela emoção intensa experimentada durante a ação 

cênica e a ação dramática. A emoção resultante, ao invés de ser um estado de 

perplexidade ï como na tragédia ï é um misto de tristeza, de alegria e de fusão 

com a sorte dos personagens. De tristeza, pelo desfecho quase sempre cruel para 

com os heróis; de alegria, pela intensa emoção artística e humana experimentada; 

e de fusão com a sorte de personagens, pelo afastamento crescente da vida que se 

vive e pela completa identidade com a vida que os heróis vivem em cena. Esta é a 

emoção provocada pelo drama; esta é a emoção que se deve estar sentindo 

quando se acaba de assistir à representação de um drama; e este é o objetivo que 

o dramaturgo deve atingir, espontaneamente, levado pelo seu gênio de artista [...] 

 

A genialidade
2
 espontânea do artista precisa ser o povo espelhado em sua 

representação no drama musical, é a transformação de uma experiência de vida em uma 

obra essencialmente artística. Em um drama são apresentados e justificados os personagens 

diante de suas ações e princípios, os mínimos detalhes de cada personagem são para o 

dramaturgo o início do enredo para seu drama. Waeny (1964, p. 14) toma como exemplo a 

preocupação da moldura que o pintor utiliza antes de iniciar sua obra artística: 

 

[...] Assim como, em pintura, a moldura é escolhida em função do quadro, em 

Balzac, num processo aparentemente inverso, a moldura é apresentada em 

primeiro lugar e só depois o quadro, mas a moldura se adapta perfeitamente, 

porque, na mente do dramaturgo, os personagens já tinham vida [...] 

 

Podemos dizer que Wagner teve esse cuidado quando iniciou seu drama musical 

partindo não apenas do enredo com a apresentação dos personagens, mas também, no meio 

musical, através do Leitmotiv. Esta nova forma de apresentar sua música é para Millington 

(1995, p.95) ñ[...] o novo papel de defini«o de forma dado ao leitmotiv nas obras maduras 

de Wagner, esse reflexo de processos emocionais e psicológicos cambiáveis e dinâmicos, 

na transformação dos motivos, é a sua inova«o mais crucial [...]ò. 

                                                 
2
 O gênio em Nietzsche será tratado no Capítulo II ï A intuição 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 exposição do 

Leimotiv em seus dramas musicais, para cada personagem importante na obra é composto 

um tema musical que é tocado antes da ação e anteriormente à entrada e interpretação deste 

personagem; assim, é possível que o ouvinte/espectador saiba quem irá atuar ou 

desenvolver a representação dramática antes mesmo de ver a cena. Temos o conceito 

técnico musical de leitmotiv apresentado por Grout e Palisca (2007, p. 647): 

 

[...] Um leitmotiv é um tema ou motivo musical associado a uma determinada 

pessoa, objeto ou ideia do drama. A associação é criada mediante a exposição do 

leitmotiv (geralmente na orquestra) no momento da primeira aparição ou 

referência ao objetivo ou tema em apreço e mediante a sua repetição a cada 

ulterior aparição ou referência [...] 

 

Wagner desenvolveu em seu ensaio Beethoven uma posição política e estética, 

pois sabia da importância que não só a música beethoveniana, mas também o seu próprio 

drama possuíam em relação ao povo alemão, a saber, a busca de uma nova identidade que 

era exposta em seus libretos, acentuando um fervor nacionalista pela unificação dos 

Estados Germânicos. 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. Para Antunes (2008, p. 57): ñ[...] A cultura 

artística grega ter-se-ia desenvolvido em toda sua plenitude porque teria sido ao mesmo 

tempo a construção da própria comunidade grega como expressão de uma comunidade livre 

[...]ò. 

Em O Nascimento da Tragédia Nietzsche desenvolve seu raciocínio apropriando-

se dos estudos que fez das tragédias gregas e também das leituras de Wagner. De acordo 

com Ernani Chaves (2006, p.31), ñ[...] Nietzsche j§ mostra que n«o quer oferecer nenhuma 

interpreta«o abrangente da cultura grega e por isso o car§ter ósociopol²ticoô da trag®dia 

nunca foi objeto de aten«o especial de sua parte [...]ò. Para Nietzsche, a exaltação maior 

em forma de arte dá-se na encenação trágica dos gregos, em que o coro tinha grande 

importância.  

Após a leitura do Beethoven, em que o compositor comenta o papel do coro na 

Nona Sinfonia e afirma que a partir de Beethoven nasce seu drama musical, surge a 

esperança do jovem Nietzsche em relação à tragédia que ele gostaria de identificar no 
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drama wagneriano. Nietzsche via em Wagner um autêntico dramaturgo ditirâmbico, o eu 

superior de Wagner havia triunfado. 

Para Nietzsche, o povo alemão precisava reintegrar-se à obra estética wagneriana 

assim como acontecia com o coro na época trágica grega, pois, se o drama musical de 

Wagner é a representação mais recente do período trágico, o homem moderno é tudo aquilo 

que o homem grego não era; a ruptura desse homem seria através do espírito trágico que 

Nietzsche via na m¼sica de Wagner. Ora, se os alem«es pudessem ser ñtocadosò por esta 

arte dionisíaca, logo toda Europa seguiria os mesmos passos. 

Se Nietzsche se considerava um dionisíaco, podemos dizer, similarmente, que 

Wagner era um beethoveniano. Nietzsche não só entende tão bem o conceito da tragédia 

grega que aplica em seu primeiro livro uma nova interpretação intuitiva sobre o tema com 

uma visão puramente estética, assim como o fez Wagner em Beethoven, quando discursou 

sobre a Nona Sinfonia. Esta obra ® reconhecida como a uni«o da ñm¼sica absolutaò
3
 com a 

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

 

[...] a Nona Sinfonia é interpretada como o testamento artístico de Beethoven, 

uma confiss«o est®tica significando que a ñm¼sica absolutaò havia atingido os 

limites de sua capacidade expressiva e que o caminho para o futuro devia se 

encontrar na união da música com a poesia (ou, mais especificamente, da sinfonia 

com o drama, como os g°neros ñmais elevadosò dentro dessas artes) [...] 
 

Em outras palavras, para Wagner, a música instrumental havia atingido seu estado 

composicional mais elevado com Beethoven, nada mais podia ser feito utilizando-se apenas 

da ñm¼sica absolutaò. A inclus«o do coro no finale da Nona Sinfonia pode ter sido não 

apenas uma recepção do drama perfeito para Wagner que veio a ser escrito em Beethoven, 

mas talvez uma aceitação de que o próprio Beethoven tivesse percebido a necessidade da 

utilização da palavra para dar continuidade em sua sinfonia, seja uma continuidade 

completamente musical ou um pensamento com a preocupação na recepção da sua obra. 

                                                 
3
 MÚSICA ABSOLUTA ï ñ[...] Uma m¼sica imag®tica, destitu²da de uma presena racional (palavra) que 

possa nos direcionar para um fim, desprovida de objeto referencial, não tem nenhuma finalidade e não pode 

ser apreendida no conceito. Neste sentido, a música instrumental é a encarnação da essência da música. Não 

tem causas nem motiva»es ñextramusicaisò, basta-se a si mesma, não retrata nem simboliza emoções e 

estados dôalma, fen¹menos da natureza, ideias ou acontecimentos hist·ricos, e n«o segue nenhum programa 

liter§rio: ®, resumida e positivamente, t«o somente m¼sica, m¼sica ñpropriamente ditaò. A m¼sica absoluta ® 

representada, sobretudo, pela sinfonia, pela sonata para piano, pelo quarteto para cordas ou outros gêneros de 

m¼sica de c©mara [...]ò. (Deathridge e Dahlhaus, p. 64-65).  
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Diferentemente da ópera, que possui um grande aparato para desenvolver sua música ï o 

enredo, os cantores atuando em cenas, as divisões em atos, a própria cenografia: motivos e 

ideias melódicas para o compósito ï, para Beethoven, o único meio de expandir sua 

composição foi a palavra. Vejamos como é a recepção da palavra na Nona Sinfonia quando 

a análise é realizada a partir de elementos musicais (Grout e Palisca, 2007, p. 568): 

 

[...] É 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 

universal do homem na alegria e o amor de um pai celestial que é a base dessa 

fraternidade. A aparente incongruência da ideia de introduzir vozes no clímax de 

uma longa sinfonia instrumental parece ter preocupado Beethoven. A solução que 

encontrou para esta dificuldade estética determinou a forma invulgar do último 

andamento: uma introdução breve, tumultuosa, dissonante; uma reposição e 

rejeição (através de recitativos instrumentais) dos temas dos andamentos 

anteriores; sugestão do tema da alegria e sua alegre aceitação; exposição 

orquestral do tema em quatro estrofes, crescendo, com coda; de novo os 

primeiros compassos tumultuosos e dissonantes; recitativo do baixo: «Amigos, 

não cantemos estes sons, mas outros mais agradáveis e alegres»; exposição coral-

orquestral do tema da alegria em quatro estrofes, com variações (incluindo a 

Marcha Turca) e com um longo interlúdio orquestral (fuga dupla), seguido de 

uma repetição da primeira estrofe; novo tema, orquestra e coro; fuga dupla sobre 

os dois temas; e uma coda gigantesca e complexa, onde a «chama celestial» da 

alegria é saudada com música sublime, inigualável [...] 

 

A citação acima é de um dos livros mais importantes e utilizados na formação 

musical acadêmica, porém, com uma visão unicamente musicológica; não houve uma 

preocupação maior, ou até filosófica, em buscar o motivo da inclusão da palavra na música 

instrumental. Tal interesse só veio a acontecer com Wagner em Beethoven, mas, 

distinguindo-se 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 O 

Nascimento da Tragédia por Nietzsche (2001, p. 48-50): 

 
[...] A canção popular, porém, se apresenta, antes de mais nada, como espelho 

musical do mundo, como melodia primigênia, que procura agora uma aparência 

onírica paralela e exprime na poesia. A melodia é, portanto, o que há de primeiro 

e mais universal, podendo por isso suportar múltiplas objetivações, em múltiplos 

textos. Ela é também de longe o que há de mais importante e necessário na 

apreciação ingênua do povo. [...] Na poesia da canção popular vemos, portanto, a 

linguagem empenhada ao máximo em imitar a música: daí começar com 

Arquíloco um novo universo da poesia, que contradiz o homérico em sua raiz 

mais profunda. Com isso assinalamos a única relação possível entre poesia e 

música, palavra e som: a palavra, a imagem, o conceito buscam uma expressão 

análoga à música e sofrem agora em si mesmos o poder da música. [...] Uma 

experiência pela qual passamos sempre de novo é a de como uma sinfonia de 

Beethoven obriga os ouvintes individualmente a um discurso imagístico, o que 
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talvez ocorra também porque uma combinação dos vários universos de imagens 

engendrada através de uma peça de música produz um efeito fantasticamente 

variegado, e até mesmo contraditório: exercer contra tais combinações a sua 

pobre espirituosidade e deixar de ver o fenômeno verdadeiramente digno de 

explicação está no caráter dessa estética [...] 

 

Esse exemplo da sinfonia de Beethoven que Nietzsche cita, provavelmente, é um 

resquício da leitura de Beethoven, pois sabendo como acontece a junção da palavra com a 

música, ele poderia ter elucidado com qualquer outra obra que possuísse música e poesia, 

uma ópera francesa ou italiana ou uma cantata de Bach, porém apropriou-se justamente de 

Beethoven. Sendo Wagner o primeiro a observar a grandeza musical resultante da junção 

da palavra cantada com uma sinfonia, nomeou-a em seu ensaio Beethoven de óo drama mais 

perfeitoô. Neste momento ® importante observar como a união da filosofia com a música 

expande o cenário de uma obra para podermos visualizar de maneira ampla sua grande 

dimensão, seja no conjunto histórico, filosófico ou composicional. Novamente, vamos 

acompanhar o que os musicólogos têm a dizer sobre a música wagneriana (Grout e Palisca, 

2007, p. 646): 

 

[...] O ideal que domina a estrutura formal da obra de Wagner é a unidade 

absoluta entre drama e música, considerados com expressões organicamente 

interligadas de uma única ideia dramática ï ao contrário do que sucede na ópera 

convencional, onde o canto predomina e o libreto é um mero suporte da música. 

O poema, a concepção dos cenários, a encenação, a ação e a música são 

encarados como aspectos de uma estrutura total, ou Gesamtkunstwerk (obra de 

arte total). Considera-se que a ação do drama tem um aspecto interno e um 

aspecto externo: o primeiro é o domínio da música instrumental, ou seja, da 

orquestra, enquanto o texto cantado clarifica os acontecimentos ou situações que 

constituem as manifestações exteriores da ação. Por conseguinte, a teia orquestral 

é o elemento fundamental da música e as linhas vocais são parte integrante da 

textura polifônica, e não árias com acompanhamento. A música, dentro de cada 

ato, é contínua, rejeitando a divisão formal em recitativos, árias e outro tipo de 

secções; neste aspecto Wagner levou às últimas consequências uma tendência que 

se manifesta de forma cada vez mais nítida na ópera da primeira metade do 

século XIX [...] 
 

Gesamtkunstwerk foi não apenas uma ideia da obra wagneriana, mas também um 

formador de novos ouvintes, novos espectadores, um novo público para prestigiar seu 

drama musical. A obra de arte total agora era para ser vista, não bastava apenas ouvi-la, 

pois na união das artes é que prevalecia o efeito que Wagner buscava no público. 

A música para Wagner era o principal instrumento pelo qual seria possível gerar 

uma transformação intensa no homem; o povo seria redimido através do drama. É na última 
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manifestação da música sublime de Beethoven que Wagner passa a perceber o quão é 

possível que tal ocorra, principalmente quando as palavras na Nona Sinfonia encerram a 

sinfonia enquanto gênero e iniciam o nascimento do drama musical e é, neste momento, 

que também começa o legado beethoveniano. 

Este pensamento wagneriano de formação de um novo homem através da arte está 

presente em seu escrito Das Kunstwerk der Zukunft (1949), onde ele escreve que a arte é 

verdadeira e sincera, enquanto o Estado está implexo em mentiras e contradições. Para 

Wagner a arte é apenas o que é por si mesma. 

Depois de mencionar a reforma social que a ópera haveria de fazer, Wagner 

escreveu Oper und Drama (1951), onde pode esclarecer que a ópera em suas formas 

originais da época, isto é, com suas árias e recitativos, não atingia a essência quando se 

colocava a poesia como uma contraposição da música. Wagner começa, a partir deste texto, 

a querer mostrar que as artes separadas não possuem o mesmo efeito no público do que 

quando são trabalhadas em um contexto único, ou seja, a música e a poesia chegando ao 

drama musical. 

Wagner, quando escreve Beethoven, já está ciente do processo composicional de 

seu drama, portanto, quando inicia o processo de análise sobre o homem Beethoven e suas 

obras, em especial a Nona Sinfonia, não é um simples estudo musical que faz, mas sim 

estético e político. Wagner mostra que, através da filosofia, foi possível chegar aonde a 

análise musical não chegaria sozinha. Não bastaria reconhecer as estruturas, funções 

harmônicas, formas, cadências e regras de contraponto, seria preciso saber utilizar destes 

artifícios e técnicas de composição como um todo e só assim o drama wagneriano chegaria 

a seu objetivo: o de formar e mudar o homem esteticamente. 

É com este mesmo pensamento estético que Nietzsche se apropria do Beethoven 

para dizer que a m¼sica possui uma origem diferente das demais artes por ñcategorias da 

belezaò. Nietzsche, atrav®s de interpreta»es aleg·ricas, afirma que a fonte geradora ® 

sempre musical, já que a música não é estimulada por figuras ou linguagem. 

Portanto, será através deste mesmo processo de análise que Wagner realizou em 

relação à Nona Sinfonia de Beethoven e Nietzsche com a recepção do Beethoven que 

buscaremos unir essas duas obras para poder entender o que Wagner pretendia realizar com 

seu drama wagneriano e até que ponto isso era possível para Nietzsche, ou seja, como 
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Nietzsche abordou o drama composto por Wagner para reconhecer nele um possível 

renascimento do espírito trágico. Para isso, nada mais justo do que utilizar o próprio 

Nietzsche e seu Nascimento da Tragédia, já que é um texto completamente musical que 

tem como base a música de Wagner e a filosofia de Schopenhauer. Estes dois nomes da 

cultura alemã serão o alicerce para Nietzsche expor termos e nomenclaturas como: a 

filosofia da música, a filosofia da arte, a metafísica do artista, o ouvinte estético, entre 

outros apresentados em seu primeiro livro. 
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CAPÍTULO  I 

O BENEMÉRITO LUGAR DE BEETHOVEN POR WAGNER  
 

Discorrer sobre a importância da Nona Sinfonia de Beethoven para Wagner não é 

um trabalho que possa ser realizado com facilidade, assim como não foi simples, mesmo 

para Wagner (2010, p. 9), ñdar uma explica«o satisfat·ria acerca da verdadeira rela«o de 

um grande artista com sua na«oò. Sem d¼vida, isso se explica em fun«o da import©ncia 

da grande obra musical de Beethoven e, também, pelo momento em que foi redigido o 

texto, imediatamente anterior à Guerra Franco-Prussiana. 

Um dos objetivos apresentados por Wagner no ensaio é apontar a importância de 

Beethoven da mesma forma que Goethe e Schiller são reconhecidos como alemães, ou seja, 

apontar o mérito da obra musical beethoveniana para a nação alemã. Para entendermos o 

valor da música de Beethoven para Wagner, principalmente sobre o desenvolvimento da 

música e da palavra como formas de composição, é preciso que façamos ao menos uma 

breve incursão na história da música.  

Beethoven foi um grande compositor e divisor de águas quando se trata de 

sinfonia e foi considerado um compositor clássico que desdobrou sua obra até o período 

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

 

[...] Historicamente, a obra de Beethoven é construída de acordo com as 

convenções/gêneros e os estilos do período clássico. Mas as circunstâncias 

externas e a força do próprio gênio levaram-no a transformar esta herança e 

fizeram dele a origem de muito do que veio a caracterizar o período romântico 

[...] 

 

Esse processo composicional de deslocamento histórico musical vivenciado por 

Beethoven, sem dúvida, marcou sua vida na música e, principalmente, a Nona Sinfonia, tida 

como uma obra da terceira fase do compositor. O poema de Schiller teve data marcada, 

segundo Cooper (1996, p. 236), ñ[...] em 1792, Beethoven concebera a ideia de musicar An 

die Freude, de Schiller, se bem que como canção em vez de como finale de uma sinfonia 

[...]ò. Nas an§lises que faremos mais ¨ frente de trechos da obra, especificamente do 4Ü e 
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último movimento, observaremos que o que chamou atenção na Nona Sinfonia, isto é, o 

coro, já havia sido apresentado no mesmo movimento entre os instrumentos. 

Quando abordamos a música junto à, o primeiro embate que acontece é com a 

dimensão da subjetividade. Como será possível expressar o abstrato, já que a música se 

torna visível apenas quando está em forma de partitura? Logo, a análise musical e a 

compreensão de como se deu a composição só é possível através da música enquanto 

partitura. Sendo assim é difícil esclarecer a questão da essência da música. Será possível 

explicar a estética musical sem um pensamento induzido pela sensação que a composição 

nos remete? Tratando-se de uma composição instrumental é possível chegar a essa resposta 

apenas pela análise musical, seja harmônica ou contrapontística, pela forma ou estrutura, 

sempre alocando o compositor em seu período específico dentro da história da música. 

De acordo com Raynor (1981, p. 24), ñ[...] Nenhum tipo de hist·ria da m¼sica 

explica a visão do gênio; só pode mostrar as condições que deram ao gênio sua direção e à 

qual ele reagiu [...]ò. Tais condi»es, estabelecidas no s®culo XVIII, desenvolveram no 

meio artístico uma preocupação direta com o regresso à natureza, uma exaltação do 

sentimento em toda expressão artística. Quanto à música, para alguns seria a possibilidade 

de recriação dos sons da natureza através dos instrumentos e, para outros, o canto deveria 

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

homem. Foi a partir destas divergências que se iniciou a discussão sobre palavra e música. 

Vejamos como foi levantada esta questão por Grout e Palisca (2007, pp. 478-479): 

 

[...] produto do movimento humanitário do século XVIII. [...] tanto a filosofia e a 

ciência como a literatura e as belas-artes começaram a dirigir-se a um público 

amplo, e já não apenas a um grupo seleto de peritos e conhecedores. [...] A 

tendência popularizante encontrava um importante apoio na difusão do 

movimento de «regresso à Natureza» e na exaltação do sentimento na literatura e 

nas artes. [...] A música foi também, como todos os outros domínios, afetada por 

esta evolução. [...] A estética do início do século XVIII defendia que a função da 

música, bem como das outras artes, consistia em imitar a Natureza, oferecer ao 

ouvinte imagens sonoras agradáveis da realidade. A música não devia imitar 

propriamente os sons da Natureza, mas antes os sons 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 então poderia de algum modo imitar os próprios 

sentimentos, mas não necessariamente através da imitação da fala. Só quase no 

final do século é que os teóricos chegaram gradualmente à conclusão de que a 

música podia despertar diretamente os sentimentos através da beleza dos sons e 

de que uma obra musical podia desenvolver-se de acordo com a natureza 

intrínseca, independentemente de quaisquer modelos. [...] Além disso, a música 
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das luzes devia ir ao encontro do ouvinte, e não obrigá-lo a fazer um esforço para 

entender a sua estrutura [...] 

 

As artes de modo geral expressam alguma ação e a reação a ela pode ser diferente 

entre os espectadores, mas é correto dizer que certa sensação é causada pela arte. No caso 

da literatura e das artes plásticas, o mundo exterior é um foco positivo para a sua criação: 

um quadro imitando uma paisagem, o poeta envolvendo o leitor com suas belas palavras. 

Estes meios inspiradores estão no exterior do artista e são de mais fácil contemplação ao 

espectador, principalmente por serem manifestações aparentes. 

Na música o compositor não explicita sua fonte inspiradora, o que ocasiona ao 

ouvinte uma reação na maioria das vezes distinta, tornando-a assim muito mais ampla que 

as demais artes. Para Aldrich (1969, p. 97), ñ[...] O artista, especialmente o artista musical, 

conhece de uma maneira não lógica a natureza das emoções, o que é o mesmo que ter uma 

compreens«o intuitiva de suas formas [...]ò, portanto, o conhecimento intuitivo e a 

genialidade do músico estão voltados ao seu interior, o processo de composição é algo 

único daquele determinado momento e, se não acontece desta forma, torna-se algo 

mec©nico e ñpalp§velò, pois acontece por regras contrapont²sticas de composi«o. 

Já que o compositor é o único a ter o privilégio de agir sem a preocupação de 

precisar explicar sua obra, o que nos resta a fazer é partir de um princípio musical e 

perguntarmo-nos sobre o que determinada música nos causa. Sendo uma música 

instrumental, a reação e o sentimento que nos serão revelados dar-se-ão por meio da 

sensação intervalar ocasionada através da melodia, da harmonia, de uma modulação que 

acontece, do ritmo ou então de uma cadência. 

Como estamos falando da genialidade musical do compositor, principalmente em 

se tratando de música instrumental, e especificamente das sinfonias de Beethoven, não é 

difícil verificar a qualidade e evolução em suas obras, temas bem desenvolvidos e 

trabalhados com muitas varia»es. Isso demonstra para Raynor (1981, p. 29) que ñ[...] a 

música é um conjunto distinto, cada peça relacionando-se pela personalidade a todas as 

demais [...] e que possui [...] suas qualidades pessoais peculiares como expressão de uma 

visão pessoal da experiência e um poder especial de transmutar aquela experiência em 
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m¼sica [...]ò, ou seja, a cria«o ® particular do g°nio
4
, ele identifica-se com sua nova 

invenção. 

Uma das perguntas a se fazer sobre a última grande sinfonia de Beethoven talvez 

fosse: por que utilizar a palavra já que o tema está inserido na orquestração? Mesmo sem 

respostas exatas, o coro na Nona Sinfonia já gerou várias discussões aos que quiseram 

decifrá-lo sem a utilização de uma análise musical, isto é, partindo apenas de uma 

apreciação subjetiva e muitas vezes sem base na história da música. 

 

 

1.1 A PALAVRA EM  PERI, MONTEVERDI E GLUCK  

 

Nas primeiras óperas, a palavra tinha um peso maior em relação à música. 

Podemos observar isso por meio da forma operística que é apresentada por Raynor (1981, 

p. 187), ñ[...] A primitiva ·pera florentina
5
 é uma forma quase terrivelmente cerebral, 

tentativa de eruditos empenhados em limitar o poder da m¼sica a servio da palavra [...]ò. £ 

como se a melodia apenas somasse, ajudando a letra a auferir mais anseios. Quando então a 

música passa a ser um artifício a ser acrescentado com tal intuito, a harmonia e as cadências 

junto aos intervalos melódicos dão abertura para novas possibilidades, uma preocupação 

maior sobre a composição. 

A forma como a música e a palavra vinham sendo desenvolvidas pelos 

compositores sustentava a essência da oração, isto é, não havia um isolamento. A relação 

do conjunto era estabelecida entre todas as partes ï Oratio, Harmonia e Rhythmus  -, sendo 

que a Harmonia e o Rhythmus não possuíam diferenças de peso; já a oração seria o centro 

                                                 
4
 Aproprio-me do gênio apresentado por Nietzsche em sua III Consideração Intempestiva - Schopenhauer 

como educador (p. 32) quando descreve a ação de Wagner e Schopenhauer em relação à independência de 

suas atitudes. 
5
 Ópera Florentina ï ñ[...] Surgiu a partir da Camerata Florentina. ñFruto do renascimento italiano [...] Na 

última década do século XVI, um grupo de artistas plásticos, músicos e poetas, os membros da ócamerataô, 

empenhou-se em promover na cidade um renascimento do teatro grego. Mas saiu na verdade como a ideia de 

que essas histórias podiam ser contadas em forma de ópera em música ï óum drama musicalô. Claudio 

Monteverdi é considerado o pai da ópera porque levou um passo adiante a experiência florentina: com 

LôOrfeu, estreada em M©ntua em 1607 [...]ò. (Riding e Downer. Ópera. p. 17). 
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desta arte musical. A harmonia, em sua consonância e dissonância, causaria determinado 

efeito de ânimo em seus espectadores produzidos pela frequência de alturas dos intervalos. 

Um grande músico que utilizou um método composicional que talvez remeta a este 

princípio foi Monterverdi no século XVII. Em uma carta a Giovanni Battista Doni, com 

data de 02 de Fevereiro de 1634, é possível analisar esta situação. Segundo Monteverdi 

(1634, apud STASI, 2009, pp. 39-40): 

 

[...] Vi, porém já não há pouco, há vinte anos, o Galilei onde este menciona 

aquela pouca prática antiga: apreciei então tê-lo visto por ter visto nesta parte 

como operavam os antigos os seus sinais práticos à diferença dos nossos, não 

tentando avançar mais por entender que me resultariam cifras obscuríssimas e 

pior, me encontraria perdido em todo aquele modo prático antigo [...] Mantenho-

me distante, na minha escrita, daquele modo adotado pelos gregos com suas 

palavras e sinais, empregando os termos e os caracteres que usamos na nossa 

prática; porque a minha intenção é mostrar, por meio da nossa prática, quanto 

pude extrair da mente daqueles filósofos a serviço da boa arte, e não aos 

princípios da primeira prática, somente harmônica [...] 

 

Como vemos na citação acima, existia uma preocupação de Monteverdi em 

aproximar, ao menos um pouco, sua obra do drama trágico dos gregos, mesmo que fosse 

dentro da escrita atual de sua época. Algo que acontece até hoje entre os compositores: 

utilizar uma escrita padrão de seu momento presente, mas que possa ser alterada com novos 

símbolos, se for o caso, para o entendimento melhor de sua peça. Tudo deve ser escrito para 

que possa ser executado com o máximo da perfeição que o compositor deseja ouvir. A 

busca da boa arte que Monteverdi vai tentar extrair da mente daqueles filósofos em suas 

leituras demonstra essa aproximação mesmo que superficial. Tal conformidade é bem 

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

 

[...] A tragédia grega servira de modelo remoto para o tipo de música dramática 

que os literatos do Renascimento consideravam apropriado ao teatro. Havia então 

duas correntes de opinião sobre o lugar que a música ocupava nos palcos gregos. 

Segundo uma só 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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É possível verificar a aproximação com as tragédias no melodrama renascentista 

através do trabalho musical realizado por Marcello Stasi.
6
 Realizar uma análise, seja ela 

estrutural ou harmônica, baseando-se na partitura, deixa-nos mais à vontade para dizer que 

® ñum pouco menos subjetivoò
7
 se a peça possui letra, pois o compositor utilizará as 

mesmas tríades, cadências e sequências intervalares para expressar o mesmo sentido das 

palavras com a música. 

É esta forma que Stasi utiliza quando observa a aparição das palavras ohime e 

infelice na mesma tríade de Sol, porém ohime em tríade menor, sendo Sol, Si bemol e Ré, e 

infelice em tríade maior, Sol Si e Ré. Para o movimento de afastamento de Euridice são 

utilizadas as quintas paralelas ascendentes, entre outros exemplos bem explicados e 

evidenciados através das partituras. Vamos mostrar a tríade menor e a tríade maior de Sol 

nas seguintes palavras citadas por Stasi, lembrando que esta relação intervalar trata-se da 

ópera Euridice de Jacobo Peri
8
, o qual sempre teve o cuidado de utilizar o canto 

intermediário entre a recitação falada e a canção. Essa técnica, baseada em antigas árias 

improvisadas sobre poemas, gerou um novo estilo cantado conhecido como estilo de 

recitativo
9
. Vejamos na partitura como acontece essa relação intervalar: 

 

 

 

 

 

 

                                                 
6
 STASI, Palavra, Harmonia e o Platonismo Ficiniano na Monodia Dramática da Seconda Prática, p. 113. 

Capítulo ï V ï Análises. Neste capítulo o autor utiliza-se de Le Musiche Sopra LôEuridice (Peri , 1600) e 

L'Orfeu Favola in Musica (Monteverdi, 1607) para analisar tanto a harmonia quanto o texto em seu 

significado dramático, as cadências e intervalos utilizados para ganhar mais efeito na ação interpretativa.  
7
 Na música, a análise musical é baseada em estruturas, funções, cadências harmônicas, formas..., e isto 

permite que, independente de quem for realizar a análise de uma partitura, desde que tenha conhecimento 

musical, o resultado final será o mesmo, pois uma determinada função é sempre a mesma função dentro da 

tonalidade da obra. Não é possível inverter uma função ou cadência. 
8
 JACOBO PERI (1561-1633) Compositor e cantor italiano. 

9
 Estilo Recitativo ï ñ[...] Peri procurou uma solu«o nova que respondesse ¨s necessidades de representa«o 

dramática [...] O seu objetivo era encontrar uma espécie de canção falada intermédia entre ambos, como a que 

se dizia ter sido usada nas recitações dos poemas heroicos. Ao sustentar as notas do baixo contínuo, enquanto 

a voz se movia, passando por consonâncias e dissonâncias ï assim simulando o movimento contínuo da fala ï 

libertou suficientemente a voz da harmonia para fazer com que se assemelhasse a uma declamação livre e sem 

altura definida [...]ò (Grout e Palisca, 2007, p.321). 
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Com base na partitura acima, podemos compreender como Peri descreve o seu 

estilo recitativo quando escreve em Florença o excerto do prefácio a Le musiche sopra 

lôEuridice (1600 apud GROUT e PALISCA, 2007, p.322): 

 

[...] Pondo de parte todas as outras maneiras de cantar até hoje conhecidas, 

dediquei-me por completo a procurar a imitação conveniente a estes poemas. E 

pensei que o tipo de voz atribuído aos antigos ao canto, a que chamavam 

diastemático (o que é como quem diz «sustentado e suspenso»), podia, por vezes, 

ser apressado e tomar um andamento moderado, entre os lentos movimentos 

sustentados do canto e os movimentos fluentes e rápidos da fala, assim servindo 

meu propósito (tal como os antigos adaptavam a voz à leitura da poesia e dos 

versos heroicos), aproximando-se desta outra voz da conversação, a que 

chamavam contínua e que os modernos (embora talvez para outros fins) usaram 

igualmente na sua música. Reconheci também na nossa fala alguns sons não 

entoados de tal forma que podemos construir sobre eles uma harmonia e que no 

curso da fala passamos por muitos que não são entoados deste modo até 

chegarmos a um que permita o movimento para uma nova consonância. Tendo 

em mente as entoações e inflexões que nos servem na tristeza e na alegria e em 

estados semelhantes, fiz com que o baixo se movesse em sincronia com elas, 

mais depressa ou mais devagar, segundo os afetos. Mantive o baixo fixo através 

de consonâncias e dissonâncias até que a voz da personagem, tendo percorrido 

várias notas, chegasse a uma sílaba que, sendo entoada na fala normal, abrisse 

caminho a uma nova harmonia. Fiz tudo isso por forma que não só o fluir da fala 

não ofendesse o ouvido (quase tropeçando nas notas repetidas com mais 

frequentes acordes consonantes), mas ainda a voz não parecesse rogar o sabor do 

movimento do baixo, particularmente nos temas tristes ou graves, sendo evidente 

que outros temas mais alegres requerem movimentos mais frequentes. Além 

disso, o uso das dissonâncias atenuava ou obscurecia a vantagem adquirida com a 

necessidade de entoar cada nota, o que na música antiga talvez fosse menos 

necessário para este fim [...] 

 

A atenção que Peri demonstra com a voz falada em sua ópera para a compreensão 

do texto durante o estilo parlato
10

 foi uma preocupação do compositor, ou melhor, da sua 

obra em relação ao espectador. Nietzsche dedicou o capítulo dezenove inteiro de O 

Nascimento da Tragédia para tratar sobre o mesmo assunto: o stilo rappresentativo e o 

recitativo. Este processo composicional é tido por Nietzsche como um grande erro, pois 

tentar buscar a nitidez da palavra durante o canto operístico foi um equívoco no início da 

ópera
11

. A preocupação que havia com o entendimento do que era cantado, uma vez que 

                                                 
10

 Parlato ou Sprechgesang ï É um estilo de canto falado. 
11

 É importante lembrar que o estilo representativo e recitativo foi um processo que surgiu no princípio da 

ópera como intermedi ou 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 para intermedi, iniciando assim um modelo, ou seja, havia uma 

composição para cada cena do cantor, sempre relacionada ao texto e ao diálogo; as diferentes combinações de 

vozes ajudavam a diferenciar os personagens e suas declamações contrastavam com a polifonia. Esse diálogo 
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levou os compositores a criarem o estilo falado, geralmente em uma altura única e 

equiparando-se à voz falada, seria uma obra não artística. O recitativo está inteiramente 

ligado ao stilo rappresentativo, pois é a clareza da palavra que age, segundo Nietzsche 

(2001, p.113), ñ[...] ora sobre o conceito e sobre a representa«o, ora sobre o fundo musical 

do ouvinte [...]ò. Nietzsche vai considerar o recitativo como uma declama«o, ou seja, 

classificando a ópera como uma obra não artística, um trabalho desenvolvido 

completamente pelo homem teórico, que não é capaz de gerar o efeito da música dionisíaca. 

Nas palavras de Nietzsche é possível observar que o esforço do compositor para a 

compreensão da palavra, assim como a representação do cantor para este fim, é algo um 

tanto quanto teórico. É possível entender agora o motivo pelo qual não apenas Wagner, mas 

também Nietzsche deram tamanha atenção à Nona Sinfonia de Beethoven, mesmo que este 

entusiasmo se dê em diferentes aspectos. Enquanto que para Nietzsche a grandeza da obra 

de Beethoven estava em não ouvir a palavra cantada, para Wagner a mensagem ali 

acrescentada à melodia tinha grande significação. Conforme Nietzsche (2001, p.113): 

 

[...] Ao ouvinte que deseja captar com nitidez a palavra sob o canto corresponde o 

cantor, pelo fato de falar mais do que cantar e de aguçar nesse semicanto a 

expressão patética da palavra: por meio desse aguçamento do pathos, ele facilita a 

compreensão da palavra e subjuga aquela metade da música ainda restante [...] 

 

Retomando a discussão que havia no período musical do século XVII, veremos 

que Monteverdi, assim como seu contemporâneo Peri, preocupava-se com a atuação 

dramática e, mesmo que a palavra tivesse uma finalidade já proposta na ópera ou na peça, a 

música deveria fazer parte da ação final, o complemento dar-se-ia na união da palavra com 

a música. Para Raynor (1981, p.187), ñ[...] Orfeo de Monteverdi, um dramma per musica 

(sendo o subtítulo do compositor), no qual como em toda grande ópera música e texto se 

casam na intenção dramática [...] Monteverdi, o dramaturgo musical, assimila totalmente a 

peça na música [...]ò, ou seja, em sua grande ·pera Orfeo, Monteverdi introduziu muitas 

árias, solos, duetos e danças, que na soma de tudo constituem boa parte da obra, 

conduzindo-a para um drama completo. Com a influência de Peri, os recitativos em Orfeo 

                                                                                                                                                     
durante a música foi muito bem recebido nos Ciclos de Madrigais, que desenvolviam suas composições para 

poemas dramáticos. O último movimento deste período e marcante para o primeiro passo da ópera foi a 

inclusão da Pastorela, um gênero literário muito usado no Renascimento e no final do século XVI, ligado a 

pastores e temas campestres, assim era possível dramatizar histórias amorosas e divindades dos bosques, dos 

campos e das fontes. 
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de Monteverdi ficaram mais longos, com maior amplitude e alto nível de lirismo, como 

podemos ver em NAWM 72
12

 ï Claudio Monteverdi, Orfeo (apud, GROUT e PALISCA, 

2007, p. 325): 

 

[...] Tal como na obra de Peri, o estilo mais moderno é reservado para o diálogo 

dramático e os discursos apaixonados. A fala do mensageiro, In um fiorito prato 

(NAWM 72c), imita o estilo de recitativo desenvolvido por Peri, mas o 

movimento harmônico e o contorno melódico são de concepção mais ampla. Com 

o lamento de Orfeo, que vem a seguir, o lirismo atinge um novo ponto alto, 

deixando muito para trás as primeiras experiências no domínio da monódia [...] 

 

Abaixo o trecho da citação em NAWM 72: 

 

 

 

 

 

Esse retorno a Peri e a Monteverdi serviu para verificarmos a importância do 

conjunto da obra, da composição como um todo, da união das artes para obter o resultado 

proposto. Isso facilitará a compreensão quando realizarmos a análise da Nona Sinfonia, pois 

Beethoven também teve cuidado com as palavras, vinculando-as às notas musicais em sua 

composição. Cada compositor utilizou seu método e técnica para chegar ao seu público 

                                                 
12

 NAWM ï Norton Anthology of Western Music. 
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alvo. A partir disso, podemos concluir que cada período possui o seu gênero predominante, 

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

 

[...] Jamais poderemos realmente afirmar por que um estilo mais ou menos 

universal é superado por outro. Seria perigoso simplificar a questão examinando 

as origens da música barroca em fins do século XVI e dizendo que um estilo 

morre de exaustão enquanto outro toma o seu lugar [...] 

 

Assim como não temos esta resposta sobre os estilos, também não podemos dizer 

que determinado período foi mais ou menos importante do que outro. Porém conseguimos 

identificar a evolução e os surgimentos de novos gêneros com pequenas modificações que 

se alteram dentro do novo período que será enquadrado posteriormente. 

Ainda sobre a palavra é importante ressaltar a maneira com que Gluck a reconhece 

em suas obras. Um ñinfluenciadoò pela m¼sica de Monteverdi e com pensamentos d²spares, 

mas com o mesmo fim: fazer com que sua obra chegue ao espectador da forma mais real 

possível para que o compositor pudesse expressar seus sentimentos através da música. 

Gluck pensava a música como um mero artifício de sujeição à palavra, ou seja, um 

complemento apenas por submissão. Na dedicatória à ópera Alceste (Viena, 1769), ele 

demonstra a importância que dá à palavra (1769 apud GROUT e PALISCA 2007, p. 499): 

 

[...] Procurei confinar a música à sua verdadeira função de servir à poesia, 

exprimindo os sentimentos e as situações do enredo sem interromper e esfriar a 

ação com ornamentos inúteis e supérfluos. Cheguei à conclusão de que a música 

deve acrescentar à poesia aquilo que o brilho das cores e a boa distribuição da luz 

e das sombras trazem a um desenho correto e bem concebido, animando às 

figuras sem alterar os seus contornos [...] 

 

Os eruditos do período renascentista estabeleceram que a música tinha de ser 

conduzida e transmitida com o máximo de eficácia através do tom e do ritmo. Por este 

motivo, inseriram o canto, a dança, o coro e a mímica
13

. 

Com a união das artes não demorou que a ópera se tornasse uma distração para os 

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

                                                 
13

 A referência é o Ballet de Cour. Jean-Baptiste Lully ® considerado o principal compositor do g°nero. ñ[...] 

As danças dos ballets e óperas de Lully vieram a alcançar uma ampla popularidade em arranjos sob a forma 

de suítes independentes, e muitos compositores nos finais do século XVII e princípio do século XVIII 

escreveram suítes de dana imitando Lully [...]ò. (Grout e Palisca, 2007, p.364). 
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sobre vários assuntos, a plateia podia fugir da sua realidade presente ou então 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 ópera era a forma musical apropriada à nova situação política das nações 

independentes, cônscias de não terem de se manter fiéis à Igreja católica supra 

política e ao imperador. [...] Tornou-se, portanto natural assistir às óperas tanto 

por motivos sociais como musicais; não frequentar a ópera era banir-se da 

sociedade e perder a oportunidade de discutir negócios rendosos e assuntos 

pessoais alheios à música [...] 

 

Quanto à ópera ser um divisor de classes, podemos dizer que não há uma diferença 

incisiva dos frequentadores de teatros no século XIX para os espectadores dos dias de hoje, 

não é difícil observar os trajes com que as pessoas vão assistir ao espetáculo. É como se a 

indumentária das pessoas que adentram ao teatro as distinguisse dos demais que estão fora 

dele: uma forma de mostrarem que s«o ñpessoas cultas e cheias de culturaò. Isso foi algo 

que incomodou drasticamente Nietzsche na estreia do Primeiro Festival de Bayreuth 

quando viu quem eram os ouvintes presentes.
14

 

Ainda sobre a questão histórica da música, com o surgimento de novas formas 

musicais, os compositores reconheceriam o valor da música e do solo, percebendo que é 

possível utilizar tanto o solo como a música para expressão dramática. Grout e Palisca 

(2007, p.304) afirmam que ñ[...] com o nascimento das formas instrumentais puras 

(ricercare, canzona e toccata
15

), a música do Renascimento tinha já começado a 

                                                 
14

 ñ[...] O Festival de Bayreuth de 1876 contou, al®m de Ludwig, com a presena de outros chefes de Estado, 

como o rei da Prússia Guilherme I e D. Pedro II, do Brasil, bem como a de vários membros ilustres da 

aristocracia [...]ò (Dahlhaus, 1988, p.55). 
15

 ñ[...] RICERCARE ï Provém de um verbo italiano que tanto significa «procurar» ou «buscar» como 

«tentar» ou «experimentar». O termo teve provavelmente origem nas gírias dos alaudistas, designando 

inicialmente o gesto de procurar notas no braço do instrumento. Os primeiros ricercari para alaúde são de 

caráter improvisatório. CANZONA ï Canção ou chanson. Escrevia-se para conjuntos ou instrumentos solistas. 

Originalmente, era ligeira, rápida, com um ritmo fortemente marcado e uma textura contrapontística bastante 

simples [...] A canzona era uma composição instrumental no mesmo estilo genérico que a chanson francesa, 

ou seja, a canzona para conjunto, pela sua parte, acabou por dar origem à sonata da chiesa (sonata de igreja) 

no século XVII. TOCCATA ï Um ritmo livre ou irregular contrastando com uma batida propulsora incessante 

em semicolcheias; frases que se mantinham deliberadamente indistintas ou voluntariamente irregulares; 

mudanças repentinas e bruscas de textura. [...] O efeito de improvisação era obtido principalmente através de 

uma incerteza estudada no fluxo harmônico da música. Compositores começaram a incorporar nas suas 

toccatas sessões bem definidas de contraponto imitativo. [...] Destas sess»es nasceu a fuga [...]ò. (Grout e 

Palisca, 2007, pp. 259, 268 e 394). 
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transcender as palavras [...]ò. Novamente, a m¼sica instrumental comea a ganhar posto de 

supremacia em relação à palavra. 

 

 

1.2 UM DRAMA PERFEITO  

 

Aos poucos a música vai ganhando o seu devido lugar. Compositores vão se 

tornando reconhecidos por suas obras e histórias de vida. Wagner, como grande apreciador 

de Beethoven, escreve o ensaio de maneira romântica, mas com grande conhecimento 

musical, pois não apenas estudara as peças de Beethoven fazendo reduções para piano, 

como também regera várias vezes suas obras em diversas orquestras. Quando um 

determinado músico começa a estudar certas obras de outros compositores, como aconteceu 

com Wagner nas peças de Beethoven, este exercício de análise, transcrição e redução faz 

com que o compositor possa observar e entender o processo composicional através da 

partitura, diferentemente do espectador que apenas a contempla. Mesmo que Wagner não 

tenha realizado uma escrita mais musical, pois tinha conhecimento para isso, utilizou-se de 

citações de peças como a Missa Solemnis, o Quarteto em Dó Sustenido Maior e a Nona 

Sinfonia para mostrar a qualidade musical e genial de Beethoven. 

Antes de desenvolver suas teorias a respeito das obras de Beethoven, Wagner, na 

primeira parte do ensaio, apresenta seu ponto de vista a respeito da música em relação às 

artes plásticas, conceito absorvido através das leituras de Schopenhauer, especificamente no 

terceiro livro de O mundo como vontade e representação. É como se Wagner bebesse da 

fonte filosófica e estética musical de Schopenhauer para entender a essência da música e, 

através de Beethoven, pudesse contemplar esta essência na prática. Isso acontece 

igualmente em Nietzsche, que também leu Schopenhauer, mesmo em algumas outras 

teorias distintas em relação à música a qual entende como um princípio absoluto, acabando 

por ñverò a m¼sica que acredita existir nas ·peras de Wagner. 

É interessante como Wagner dá a devida importância a músicos que, de certa 

forma, ñajudaramò a construir sua obra. No texto On the Overture, ele destaca com clareza 

a evolução das Aberturas das óperas quando fala de Gluck e Mozart; para Wagner (1841, p. 
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100, tradu«o nossa), ñ[...] Depois de Gluck, Mozart foi quem deu à Abertura seu 

verdadeiro significado [...]ò. Wagner também cita Leonora de Beethoven como sendo uma 

sublimidade de intenção e elaboração quanto às aberturas, desta forma, reconhecendo em 

Leonora quase um drama por completo, ele afirma que (1841, p. 100, tradução nossa) ñ[...] 

este trabalho é único no seu gênero, e já não pode ser chamado de Abertura, se entendemos 

por esse termo um tom de peças destinadas para o desempenho antes da abertura de um 

drama, apenas para preparar a mente para o car§ter da a«o [...]ò. Percebemos que Wagner 

busca exemplos de supostos ñdramasò quando nota estes traos nas obras de compositores 

anteriores a ele. Toda essa preocupação com aberturas, sinfonias e óperas é compreensível 

quando reconhecemos em Wagner uma nova ñformaò de compor ·peras. 

Agora que temos uma breve noção sobre como foi a recepção da palavra na 

história da música, podemos focar no exemplo da Nona Sinfonia dado por Wagner em 

Beethoven. O poema de Schiller não acrescenta muito à composição da sinfonia ï quando a 

ouvimos e analisamos musicalmente ï, mas traz uma perspectiva nova.  

Beethoven não foi um grande compositor de músicas acompanhadas por letras se o 

compararmos aos seus contemporâneos ou antecessores, pois escreveu apenas algumas 

canções, duas missas, um oratório e Fidélio. Desta forma, podemos dizer, com segurança, 

que sua essência musical está nas músicas instrumentais e mesmo que para alguns 

musicólogos a afirmação de Millington seja tomada por verdade, devemos saber que 

Beethoven é reconhecido primeiramente por suas composições instrumentais. 

Para Wagner é um prazer escrever sobre Beethoven, visto que percebemos em 

alguns trechos do texto que é como se ele estivesse falando de si mesmo; Beethoven sendo 

o gênio compositor de sinfonias e Wagner como o gênio do drama. Fica mais claro ainda 

no encontro entre os dois idealizados por Wagner em Eine Pilgerfahrt zu Beethoven, pois é 

como se ele ouvisse de Beethoven como deveria dar prosseguimento à sua obra musical. 

Escrevendo sua percepção musical através de Beethoven, fica subentendido que deu 

prosseguimento à sua vida musical 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 

consideração racional, esta não poderia, em comparação com seus predecessores, 

guiá-lo com mais segurança do que o fez, na verdade, aquela expressão ingênua 
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de seu caráter. É surpreendente ver como, no seu caso, tudo foi decidido pelo 

poderoso instinto da natureza [...] 

 

Beethoven não gostava de trabalhar para terceiros, o que também aconteceu com 

Wagner, dois compositores de temperamentos fortes que queriam suas obras publicadas e 

bem elaboradas de acordo com seu senso crítico musical. Este aspecto pessoal de ambos fez 

com que suas composições tivessem uma essência interior e não fossem música 

ñcompradaò para ser apenas executada com suas linguagens. Para Wagner (2010, p.50), 

Beethoven mantinha um afastamento da vida ao seu redor e ñ[...] quanto mais perdia 

contato com o mundo exterior, tanto mais puro era o olhar dirigido a seu mundo interior 

[...]ò. 

Este mundo exterior para Wagner é uma concepção schopenhaueriana sobre as 

artes plásticas, o que não acontece com a música. Novamente é reconhecida a hierarquia 

das artes, estando a música em primeiro lugar, apesar de Wagner utilizar-se do drama que 

envolve teatro, música e poesia para apresentar o seu legado supremo. Depois de 

Beethoven, ou melhor, depois da Nona Sinfonia, a música instrumental não teria mais 

sentido, pois fora explorada ao máximo em suas formas, variações, cromatismo, tessituras, 

enfim, uma composição perfeita aos olhos de Wagner. 

Lisardo (2009, p.156) apresenta uma questão importante sobre o compositor da 

Nona Sinfonia; se a m¼sica de Beethoven ® capaz de livrar ñ[...] o homem desse mundo da 

aparência e o conduz para a interioridade, para aquilo que o homem e o mundo são além da 

representa«o [...]ò, ent«o o drama de Wagner, atrav®s da representa«o, busca esta mesma 

essência. Para Wagner, a explicação de como se encaminharia a execução de sua obra de 

arte total já havia sido elucidada em seu texto A arte e a revolução, a busca por um ideal 

alemão através de pensamentos trágicos e representações a partir de apropriações dos mitos 

germânicos encontram-se da seguinte maneira (2000, p. 43). 

 

[...] Na tragédia, o grego reencontrava-se a si mesmo, sobretudo, reencontrava a 

parte mais nobre de si próprio enlaçada com os mais nobres elementos da 

essência geral do conjunto da nação. Por intermédio da obra de arte trágica, o 

grego exprimia a sua interioridade, dava voz ao oráculo da Pítia que transportava 

no mais íntimo de si mesmo; ao mesmo tempo deus e sacerdote, homem divino, 

magnífico, ele exprimindo-se no todo, o todo exprimindo-se nele; como uma 

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

ares o seu recorte grácil e gerar aquela flor que lança em redor o delicioso 

perfume da eternidade. Essa flor era a obra de arte e esse perfume o espírito 

grego. O espírito que ainda hoje nos bafeja e nos cativa, levando-nos a desejar 
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mais a possibilidade de algumas horas da vida de um homem grego frente à obra 

de arte trágica que toda a eternidade de um deus não grego [...] 

 

Na citação acima, Wagner deixa explícito que sua composição necessita de algo 

mais além da música, pois ela não é suficientemente intensa para o fim específico que 

deseja apontar. Para que sua música fosse tão grandiosa a ponto de gerar tal efeito seria 

necessária a apropriação das demais artes. Como se não bastasse a mudança na maneira de 

compor através de uma cisão nas formas de composição, era necessária a formação de um 

público estético e político que deveria receber e compreender sua música corretamente. 

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

 

[...] Recriar para si o público perdido. A tentativa mais suntuosa foi a de Wagner. 

Ele procurou, em Bayreuth, inventar ou educar um espectador adequado à sua 

própria concepção do papel e da dignidade do drama. O relevante em Bayreuth 

não é tanto o novo palco ou o poço da orquestra. É o auditório destinado a um 

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

 

A criação do gênio é uma ação completamente interna e, aqui neste caso, para um 

único objetivo: atingir o exterior, o ouvinte capaz de entender e absorver a mensagem do 

drama. Enquanto no período clássico 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 explicação de Steiner 

(2006, p. 78), ñ[...] por ser a voz natural da autoconsci°ncia, a l²rica ® o modo dominante da 

literatura romântica. Foi no verso lírico e na prosa do devaneio ou da narrativa na primeira 

pessoa que o romantismo conquistou suas gl·rias emitentes [...]ò. 

Na instrumentação da Nona Sinfonia, Wagner percebeu que era possível o efeito 

cênico; para ele, a representação do ator foi a única arte que faltou para transformá-la em 

um verdadeiro drama representado. Sabendo que o drama serviria para uma reeducação do 

homem, mais precisamente da nação alemã através da arte, o drama wagneriano é um 

renascimento da arte trágica com grande impulso musical beethoveniano. É plausível o 

conteúdo visual e auditivo de uma composição musical, segundo o pensamento de Virgil 

Aldrich (1969, p. 98): 

 

[...] O conteúdo de uma obra musical é tão visual como auditivo ï ou, 

estritamente, nenhum destes de modo exclusivo ï e que é algo de inocente e 

natural para o ouvinte suprir algumas imagens visuais que especifiquem a forma 
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do sentimento, ainda que a imagem específica não seja, naturalmente, uma parte 

característica da obra. Entretanto, o fato de ser simplesmente visual não vai de 

encontro à qualidade da audição, uma vez que a forma em questão não tem uma 

relação maior com o fato de ser ouvida do que com o de ser vista [...] 

 

Para que a obra wagneriana possa ser concretizada através da música em especial, 

é necessário que o gênio afaste-se do mundo exterior, fazendo com que sua composição 

seja a representação do seu mundo interior, do real mundo artístico, da contemplação 

interna, ou seja, da sua essência para a aparência, na Ideia propriamente dita, e isso só é 

possível através da sua obra. Esta natureza interior do gênio exteriorizada através da sua 

criação é um aspecto claro em Beethoven, principalmente em se tratando da Nona Sinfonia, 

segundo Wagner (2010, p. 43): 

 

[...] Jamais houve um artista que meditasse tão pouco sobre sua arte quanto 

Beethoven. Em contrapartida, a brusca impetuosidade de sua natureza, à qual já 

nos referimos, mostra-nos que ele experimentou a sujeição que essas formas 

impunham a seu gênio com um sofrimento pessoal e quase tão diretamente 

quanto as demais pressões da convenção. Sua reação, nesse caso, consistiu 

unicamente, sem que nada o detivesse e sem se deixar limitar por aquelas formas 

[...] 

 

Não ficar preso a formas musicais parece ser algo característico quando falamos de 

Wagner, já que suas óperas não possuem formatos tradicionais. Essa natureza musical, ou 

melhor, esse desligamento do gênio com a natureza, é mais fácil de absorver em Beethoven 

do que em Wagner, pois sua surdez foi um dos pontos cruciais para que isso acontecesse. 

Em trechos de cartas e anotações de Beethoven é possível perceber este desligamento do 

compositor. Conforme Beethoven (1802 apud LACERDA, 1927, p. 45): 

 

[...] Nascido com um temperamento vivo e ardente, sensível até às distrações, da 

sociedade, vi-me obrigado a refugiar-me numa vida solitária [...] não me era 

possível, contudo, dizer aos homens: falai alto, gritai! porque estou surdo! Ah, 

como era possível alegar então a fraqueza de um sentido que em mim devia 

chegar a um grau de perfeição mais alto do que nos outros? [...] Que humilhação, 

quando alguém junto de mim ouvia ao longe uma flauta e eu não ouvia nada; ou 

quando alguém ouvia cantar o pastor e eu não distinguia sequer o mais leve som! 

Estes incidentes aniquilavam-me de desespero e pouco faltou para, por minha 

própria mão, por fim a esta existência. Só a arte me deteve! [...] 

 

Novamente é possível observar o exímio compositor nas palavras de Wagner 

(2010, p. 52): ñ[...] Um m¼sico que ensurdece! £ poss²vel imaginar um pintor que ficasse 
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cego? [...]ò. Nesta passagem ® exaltada n«o mais a m¼sica em rela«o ¨s demais artes, mas 

o criador, o gênio, o compositor. As qualidades que Wagner assegura a Beethoven em seu 

ensaio são dignas do próprio compositor, mas devemos estar cientes de que Wagner escreve 

de maneira a subentender que gostaria de recebê-las futuramente ou, pelo menos, receber o 

reconhecimento de seu trabalho como músico alemão. 

Desejando que Beethoven seja aceito pelos alemães da mesma forma que 

aceitaram Goethe e Schiller, Wagner acaba por se incluir automaticamente entre os mesmos 

quando escreve Beethoven. Se com o seu ensaio ele pode incluir Beethoven neste patamar; 

àqueles que lerem seu texto saberão que Wagner segue os mesmos passos de Beethoven e, 

portanto, também merece ser reconhecido como tal. 

 

 

 1.3 NONA SINFONIA ï FINALE ï   UMA ANÁLISE DA PALAVRA NA MÚSICA  

 

Mas que humilhação, quando há alguém perto de mim e ouve ao longe uma 

flauta, quando eu NADA ESCUTO, ou quando ouve o pastor cantar e eu nada 

percebo! Tais ocorrências me atiravam bem próximo ao desespero; pouco faltou 

para que eu pusesse fim a vida. FOI A ARTE e ela, tão somente, que me reteve. 

Ah! parecia-me impossível deixar este mundo antes de haver concluído tudo de 

que me sentia incumbido. (Beethoven, Testamento de Heiligenstadt, verão de 

1802) 

 

Beethoven é o compositor conhecido por transitar por grande parte do período 

clássico e pelo início do período romântico na música. Foi um músico totalmente 

independente, que utilizou o movimento musical o qual vivenciou a seu favor. Em suas 

obras é fácil perceber a evolução composicional e, por este motivo, tende-se a separá-lo em 

três fases. 

A primeira fase de Beethoven é caracterizada por seguir estritamente o modelo da 

tradição clássica. Isso fica claro em suas primeiras sonatas e músicas de câmara, ainda que 

as suas sonatas tenham quatro andamentos ao invés de três, como acontecia no período 

clássico, mesmo assim, é possível ouvir algumas passagens que lembram Haydn. 

Completando este primeiro momento, ele compôs a primeira e a segunda sinfonia. 
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O Beethoven da segunda fase inicia a terceira sinfonia com o nome Sinfonia 

Eroica, dedicada inicialmente a Bonaparte. Logo depois, compõe sua única ópera, 

intitulada Fidélio, conhecida por ser a obra que mais trabalho deu ao compositor devido à 

dificuldade de compor música para texto. Há, inclusive, registros de que ele reescreveu 

inúmeras vezes algumas partes desta ópera, um exemplo é a abertura escrita pelo menos 

quatro vezes, o que aconteceu também com as introduções dos recitativos e das árias, 

principalmente as do segundo ato. As sinfonias de número 4, 5, 6, 7 e 8 foram compostas 

entre 1806 e 1808, um período de grande produção musical em que é possível ver o 

progresso a cada sinfonia. Contudo, antes disso, ele compôs os quartetos Rasumovky, além 

de sonatas e concertos para piano com uma variedade de estilos e formas. 

Por fim, a última fase é marcada por suas duas grandes obras, a Missa Solemnis e a 

Nona Sinfonia. Na Missa Solemnis, concluída em 1823, um ano antes da Nona, é de igual 

magnitude o recurso composicional, no entanto, ela não provocou o mesmo impacto por ser 

uma obra inteiramente vocal e com textos tradicionais. Quanto à Nona Sinfonia, 

realizaremos uma breve análise do finale em que iremos visualizar a união da palavra com 

a música que, em matéria de sonoridade, alcança sua grandiosidade com a orquestra e o 

coro em uma só voz fundindo-se em timbres e densidades. Um tópico importante sobre a 

composição da Nona Sinfonia foi levantado por Candé (2001, p. 22): 

 

[...] É, sobretudo, a única obra-prima musical inspirada por uma ideologia ï 

inexprimível filosofia, ideal um pouco confuso de primado espiritual e 

fraternidade universal, cuja fórmula musical um homem superior buscou a vida 

toda. Todos quiseram dar a sua própria interpretação dessa filosofia: pacifismo, 

ñlivre religi«oò, revolu«o, socialismo, unidade europeia ou... facismo. Ora, o 

Hino à alegria de Schiller, que entusiasmara Beethoven desde 1792, nada mais é 

que uma canção idealista de taverna, exaltando a fraternidade intelectual dos 

adeptos do Sturm und Drang. Nada tem de incômodo, mas o gênio de Beethoven, 

dele faz o hino de uma civilização. Nele não introduz filosofia, como não põe 

religião na Missa, em todas as obras, grita sua fé ingênua na grandeza da razão 

humana. A bela melodia que lhe custou tantos esforços encontra-se quase igual 

no Agnus Dei da missa Cum jubilo (ñcom alegriaò) do s®culo XII [...] 
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Melodia da missa Cum jubilo ï Agnus Dei: 

 

          

 

 

 

Abaixo o tema principal da Nona Sinfonia: 

 

 

 

 

 

 

Se conservarmos os acidentes da Nona e incluirmos as notas da Missa, é possível 

ouvir o tema com uma segunda voz iniciada uma terça acima, logo em seguida dois 

intervalos de quartas seguido de uníssono e novamente em terça, a linha melódica com 

haste para cima é a Missa e para baixo a Nona: 
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O mesmo acontece se, ao invés de manter os acidentes da Nona, utilizarmos a 

tonalidade da Missa com o Si bemol aparente; assim ouviremos a melodia. A única 

diferença é que o intervalo será de terça menor, mas nada que impeça de reconhecermos o 

tema na Nona Sinfonia: 

 

 

 

 

 

 

 

Como podemos observar, Candé está certo ao afirmar que é possível visualizar a 

melodia principal da Nona Sinfonia, embora com alguns intervalos diferentes, mas de 

nenhum modo tão distante da composição de Beethoven. Sendo a Nona uma obra que 

possui um equilíbrio harmônico e um último movimento não esperado, pois o finale não é 

comum à forma tradicional de sinfonias, ela ocasiona um primeiro espanto, ainda que 

depois reconheçamos ser a mesma música, o mesmo tema que vínhamos ouvindo. Essa 

forma elaborada por Beethoven tem sido um assunto problemático para os críticos de 

música. Segundo Rushton (1986, p. 171):  

 

[...] Beethoven empenhou-se na conclusão de dois vastos projetos. O equilíbrio 

harmônico intrínseco é menos evidente na Missa em Ré (Missa Solemnis, 

concluída em 1823) e na Nona Sinfonia (concluída em 1824), mas para estes 

gêneros de maior projeção pública, os critérios de avaliação crítica 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 

dificílima execução, para solistas e coro com orquestra. Já na primeira execução a 

Nona foi um triunfo, para o quê contribuiu talvez a presença, no mesmo 

programa, de ñhinosò corais (na realidade partes da Missa em R®, com outro 

título porque não era permitida música litúrgica na sala de concertos). Desde 

então, no entanto, ela tem parecida problemática a muitos ouvintes e para a crítica 

musical [...] 
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Beethoven foi um músico que influenciou muitos de seus contemporâneos a partir 

de 1800 quando começa a utilizar as aberturas como gênero independente, daí segundo 

Rushton (1986, p. 156), ñ[...] As aberturas de concerto com enredo inspiraram-se no 

exemplo de obras como Coriolano de Beethoven [...]ò. O mesmo aconteceu com Egmont 

que foi utilizado em um andamento mais rápido pelo próprio Beethoven na Sinfonia da 

Vitória. O período clássico foi marcado principalmente pela evolução da música 

instrumental e fez com que os compositores usassem programas de concertos com solistas, 

geralmente um violinista ou um pianista em oposi«o: ñsolo versus orquestraò. 

Mesmo que Beethoven tenha percorrido o período clássico e romântico da música, 

o seu processo composicional está mais desenvolvido no período clássico devido à 

evolução da harmonia, pois foi o momento em que a imaginação e a linguagem possuíam 

um rigor. Isso fez com que os compositores tivessem liberdade para trabalhar em vários 

gêneros musicais como sonata, sinfonia, concerto e música de câmara. Conforme foi se 

expandindo, este movimento fez com que novos mercados abrissem as portas aos 

compositores, assim não era mais necessário submeter-se aos serviços da igreja ou de um 

determinado príncipe. Os músicos tornaram-se, assim, compositores autônomos respeitados 

pela qualidade de suas obras, algo que era exigência constante por parte dos ouvintes por se 

tratar de uma ñm¼sica novaò, j§ que estes compositores n«o possu²am obras que estavam 

ligadas às temporadas e aos concertos nos principais teatros, nas residências dos 

aristocratas e do novo público burguês. 

Na música a principal mudança foi na harmonia que se tornava universal, processo 

este conhecido como sistema tonal, caracterizado pelas escalas maiores e menores; logo, a 

terça denomina a harmonia, fazendo com que o aspecto vertical conhecido por harmonia 

triunfasse sobre aspecto horizontal, o contraponto. Desta forma, a herança barroca que 

primeiramente dominava a harmonia com o baixo-contínuo agora é abolida, uma vez que a 

utilização das escalas rege de acordo com a harmonia. Iniciam-se novos encadeamentos de 

acordes, ou seja, as progressões harmônicas através da função tonal, isto é, a tônica como o 

grau I, a dominante sendo o grau V e a subdominante como grau IV. A partir de agora, a 

progressão harmônica facilitará a modulação em qualquer tonalidade através dos acordes 

dissonantes. 



43 

 

 

 

Esta é a harmonia que vai prevalecer até o século XX, no qual acontecerá a 

falência do sistema tonal, ou seja, a dissolução das funções tonais como mostra Candé 

(2001, p. 567): 

 

[...] A dissonância é transitória na harmonia clássica. Ela se define mais por uma 

ausência de consonância do que por suas características positivas: o estado de 

tensão, de instabilidade, que ela sugere obriga-a a resolver-se (a ñsalvar-seò, 

como se dizia no século XVIII) numa consonância. Mas, se os compositores 

ousam utilizar as dissonâncias por suas utilidades próprias, um processo de 

dissolução das funções tonais põe-se em movimento: a progressiva emancipação 

da dissonância provocará, assim, a falência do sistema tonal [...] 

 

Agora que vimos como se realizou o avanço da harmonia tonal para a atonal, 

podemos realizar uma breve análise do finale da Nona Sinfonia, o IV movimento ï Presto. 

Veremos que o poema Ode À Alegria de Schiller, quando cantado, não é uma melodia que 

acrescenta algo diferenciado na composição final, pois ela é dobrada junto aos 

instrumentos, mesmo no recitativo do Barítono que é a primeira ocasião em que aparece a 

palavra, e já havia sido tocada pelos contrabaixos e violoncelos. Na imagem abaixo 

percebemos o exato momento em que a voz aparece na sinfonia; o que vale ressaltar é que a 

composição já estava finalizada em sua estrutura, forma e harmonia. Para Wagner, surge 

aqui a importância da Nona Sinfonia em seus respectivos conceitos, pois o poema tem  o 

seu valor. É desta forma que ele compõe seu drama wagneriano, partindo da obra de arte 

total com uma recepção da estética schopenhaueriana, mas tendo no libreto junto da ação 

dramática seu princípio modulador; a mensagem é o ponto racional, já que a música não é 

composta pura e simplesmente da razão. 

 

Lembramos que, a cada mudança de andamento, o compasso
16

 inicia com 

numeração nova.
17

 Como podemos ver no compasso 7 do IV Movimento ï Presto: 

 

 

 

 

                                                 
16

 COMPASSO ï É a divisão da música em partes iguais ou diferentes, o compasso são as barras verticais na 

pauta. 
17

 BEETHOVEN: Symphony No. 9 in D minor, Op. 125, Mvmt. 4: Presto (utilizamos a CCARH Edition © 2009). 
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Vimos na imagem acima que, antes do Barítono iniciar o recitativo, toda a 

orquestra (tuti) executa uma Dominante com ausência de terça e quinta
18

, função esta que 

necessita de um acorde que resolva essa tensão. Devemos ressalvar que a voz não invade a 

música quando aparece, há uma ruptura com a duração de três tempos em pausa, o fato de a 

palavra iniciar-se somente após um intervalo de pausa mostra a quebra entre música no 

formato de sinfonia tradicional e sinfonia cantada. Portanto, inicia-se um novo sentimento, 

isto é, um determinado efeito que a música vinha desenvolvendo e gerando no ouvinte, é 

agora através da palavra que sobrevém a afirmação do inesperado do pathos.  Quando o 

recitativo começa sozinho sem acompanhamento durante quatro compassos, podemos dizer 

que Beethoven teve motivos para escolher um Barítono e não outra classificação vocal para 

apresentar o poema. Segundo Grout e Palisca (2007, p.177), ñ[...] A tradi«o do motete
19

 

medieval sugeria que a melodia extraída do repertório do cantochão fosse colocada no tenor, 

mas a nova concepção da música do século XV exigia que a voz mais grave estivesse livre 

para funcionar como alicerce [...]ò, ou seja, o Barítono é no poema o alicerce e, como 

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

 

 

Recitativo do Barítono no compasso 9 quando retoma o andamento Presto: 

 

 

 
                                                 
18

 DOMINANTE ï Função que indica uma tensão, portanto é necessário um acorde para resolver o 

encadeamento. É possível notar a necessidade de uma finalização através da cadência que acontece desde o 

início do movimento Presto, iniciado por um acorde de origem bachiano, em que se tem a dominante (LA 

MAIOR) numa disposição diminuta (dó# - mi - sol - sib) com o baixo na terça da tônica (RÉ MENOR), 

geralmente Bach resolvia em apojatura sobre a própria tônica, é o que Beethoven faz também. A nota do 

tímpano (lá) é efeito como fundamental da dominante, mas acaba soando dentro do acorde de tensão. O 

acorde bachiano era de 5 notas, diminuto da dominante com a terça menor da tônica; já Beethoven, faz tudo 

isso inserindo uma sexta nota, o lá, aumenta-se a tensão. A cadência é finalizada com um acorde chamado 

TASTO SOLO de lá, ou seja, uma sonoridade colossal. 
19

 MOTETE ï O termo deriva do francês mot, que significa «palavra», e começou por ser aplicado aos textos 

franceses que se acrescentavam ao duplum de uma cláusula. Por extensão, «motete» acabou por designar a 

composição no seu conjunto. História da Música Ocidental. p. 116. 
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Solo dos Contrabaixos e Violoncelos no compasso 9 no início do IV Movimento: 

 

 

 

 

 

Mesmo não tendo um conhecimento musical em partituras, se traçarmos uma linha 

imaginária sobre as notas, veremos que o recitativo do Barítono é a mesma linha melódica 

já tocada pelo Violoncelo e pelo Contrabaixo, a única e pequena diferença é que os 

instrumentos de cordas possuem notas de passagem
20

 acrescentadas, que não alteram a 

harmonia. Os três primeiros compassos são exatamente iguais e os demais mantêm a 

mesma função harmônica, mesmo com as notas de passagens tocadas pelo Violoncelo e o 

Contrabaixo. 

Depois do trecho tocado pelo Violoncelo e Contrabaixo, a orquestra inicia a 

construção da melodia principal ainda sem voz. 

No compasso 77, exatamente na modulação (compasso de barra dupla, primeiro 

dolce), o oboé proporciona a primeira melodia que o coro irá reproduzir e dobrar mais a 

frente, sendo um tema curto que será desdobrado entre os demais instrumentos logo depois. 
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 NOTAS DE PASSAGEM ï Notas que são inseridas entre funções harmônicas sem alterá-las (Acordes ï

Tônica, Subdominante, Dominante...), geralmente são notas alcançadas em graus conjuntos (notas sucessivas, 

Dó - Ré, Mi ïFá). Notas que preenchem intervalos. 






























































































































