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ABERTURA 

 

Meu nome é Sylmara Cintra e atualmente curso o Mestrado em Música 

da Escola de Música da Universidade Federal de Goiás. A área de 

concentração é Música, Cultura e Sociedade e a linha de pesquisa é 

Linguagem sonora, Semiótica, e Inter-relação entre as Artes. 

Iniciei meus estudos musicais aos oito anos de idade com aulas 

particulares de piano e ano seguinte, ingressei-me ao então Instituto de Artes 

da UFG na classe da professora Maria Helena Jayme. 

Dando continuidade aos meus estudos musicais ingressei-me no curso 

de graduação em Música na classe da professora Maria Helena Jayme e 

formei-me como Bacharel em Música em 2003, na classe da professora 

Consuelo Quireze Rosa. 

Em 2003 ingressei-me como portadora de diploma na Universidade 

Federal de Goiás e em 2005 conclui o curso de Licenciatura em Educação 

Musical ï Ensino Musical Escolar. 

Também no ano de 2005 cursei e conclui o curso de Especialização em 

Educação, Artes e Tecnologias Contemporâneas pela Universidade de Brasília. 

Trabalho como pianista correpetidora do Colégio Dimensão em Goiânia 

desde 2000 e sou concursada como professora de música do Estado de Goiás 

desde setembro de 2006. 

No ano de 2007 tive minha primeira experiência como professora em um 

curso de graduação lecionando as disciplinas Metodologia da Música e 

Educação e Novas Tecnologias, tendo orientado nove trabalhos de conclusão 

de curso na Faculdade de Filosofia e Ciências Humanas de Goiatuba. 

No mestrado em música cursei as seguintes disciplinas: Análise da 

Criação Contemporânea; Música e Semiótica; Metodologia da Pesquisa em 

Música; Música Cultura e Sociedade; Música e Complexidade; e no doutorado 

em História fui aluna especial cursando a disciplina História e Teoria das 

Interartes e Estudos de Performance: do Romantismo ao Pós-Modernismo. 
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Acredito que todas as disciplinas cursadas foram importantes para o 

meu conhecimento e para a realização deste trabalho dissertativo, mas devo 

destacar a disciplina Análise da Criação Contemporânea ministrada pelo 

professor e orientador Márcio Pizarro Noronha. 

A princípio, meu objeto de pesquisa inicial estava voltado para a música, 

tecnologias e semiótica, mas com a disciplina pude visualizar um novo campo 

de pesquisa e novas possibilidades para a minha vida acadêmica, onde decide 

aprender mais e concentrar meus estudos nas Relações Interartísticas, tendo 

assim iniciado minhas orientações com o professor Márcio Pizarro Noronha em 

setembro de 2006. 

Navegando por esse mar que passou pela perfomance musical e a 

educação, ambas presentes e importantes em minha vida, acredito ter 

encontrado na História (Musicologia) e na Teoria das Artes o meu porto seguro. 

Sinto que meu mestrado foi apenas o primeiro passo de um novo 

caminho de descobertas e possibilidades na área das Interartes. Essa 

dissertação é o princípio de minhas pesquisas, que precisam e estão sendo 

amadurecidas para um futuro e breve doutorado na História. 

A presente dissertação está divida está dividida em três capítulos: 

WAGNER, UMA BIOGRAFIA FÍLMICA, OU BIO-FILMOGRAFIA; 

GESAMTKUNSTWERK: A OBRA DE ARTE TOTAL; ENCONTRO COM 

VÊNUS. Em referência à ópera, que está presente de modo significativo neste 

trabalho, os capítulos são poeticamente apresentados como atos, e os sub-

tópicos como cenas. 

Nesta pesquisa foi adotada uma perspectiva geral das relações 

interartísticas, onde se destacam as relações entre a música e a imagem, a 

sonoridade e a visualidade, o audível e o visível de produções fílmicas. 

No primeiro ato (primeiro capítulo), buscou-se apresentar uma biografia 

fílmica de Richard Wagner enfocando sua importância enquanto personagem 

das artes, enquanto teórico e enquanto músico. 

Wagner é um exemplo de artista que ultrapassa o papel comumente 

designado para o artista pela sociedade. Wagner, além de artista, foi um 
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pensador da Arte e das artes. Afirmativa que se encontra na bibliografia 

estudada, mais especialmente em Macedo (2006). 

A importância de Wagner enquanto teórico é corroborada com escritos 

de vários filósofos, como Heidegger que afirmou que Wagner é um dos Seis 

fatos da Histórica da Estética, Adorno que realizou estudo da obra do artista; 

Thomas Mann e Baudelaire; e também de pesquisadores contemporâneos, no 

campo específico da Teoria e História das Artes como Noronha, que traz 

Wagner como paradigma na História e Teoria Interartes para pensar o modelo 

de fusão das artes. 

No segundo ato, buscou-se o estudo da concepção de arte que circula 

na obra de Wagner, apresentando o ideal wagneriano de junção das artes, 

onde música, teatro, canto, dança e artes plásticas se colocam a mercê de uma 

idéia integradora, breves definições sobre a ópera e o drama e realizando uma 

breve contextualização histórica, política e poética da Alemanha Romântica e o 

Romantismo em Geral. 

O terceiro e último ato, Tannhäuser e Encontro com Vênus, se 

concentrou no filme de homônimo de Istaván Szabó, onde se buscou enfatizar 

os aspectos narrativos, ideológicos e a metáfora wagneriana contida no filme. 
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ATO I 

WAGNER, BIOGRAFIA FÍLMICA OU BIO-FILMOGRAFIA. 

 

 

CENA I: Wagner: uma biografia fílmica1 

 

A perspectiva adotada nesta pesquisa diz respeito ao campo mais geral 

das relações interartísticas e, mais especialmente, das relações entre música e 

imagem (na formação do audiovisual), sonoridade e visualidade, audível e 

visível através de produções fílmicas. 

Nestes termos, seguindo uma linha já apontada por outros historiadores 

da Música, musicólogos e pesquisadores da Estética, investigam-se as 

ligações entre a Música e o seu campo externo ï nas palavras de Gilles 

Deleuze, o seu ñforaò. (BORGES e FONTES, 2008; NORONHA, 2007a, 

NORONHA 2007b)  

Por um lado, a própria história da arte musical assiste a duas formas de 

incorpora­«o do ñforaò: uma delas, promovida pela concep­«o da ·pera, pensa 

a música num conjunto organicamente encadeado de relações entre texto-

imagem-som-corpo ï com a idéia de obra de arte total -, a outra, historicamente 

ligada às vanguardas e ao modernismo musical, observa uma integração dos 

ruídos para o interior do campo sonoro, alargando a concepção de música ï tal 

como se observa nas concepções da música de vanguarda, de Karlheinz 

Stockhausen a John Cage, dentre outros.  Por outro, esta rela­«o com o ñforaò 

                                                 
1
 A bibliografia acerca de Wagner é bastante extensa. Grande parte dela encontra-se escrita 

em alemão e em inglês. Dentre as coletâneas selecionadas para a leitura destacamos os 
seguintes textos: Wagner de Marcel Schneider; Nietzsche Wagner e a Filosofia do Pessimismo 
de R. Hollinrake; Ouvir Wagner: Ecos Nietzschianos de Yara Borges Caznok & Alfredo Naffah 
Neto; Richard Wagner e Tannhäuser em Paris de Charles Baudelaire; Música: Entre o Audível 
e o Visível de Yara Borges Caznok da Editora UNESP; Conservadorismo Romântico: origem 
do Totalitarismo de Roberto Romano; Teatro Grego: Tragédia e Comédia de Junito Brandão; A 
Ópera Alemã de Lauro Machado Coelho;Wagner: um compêndio organizado por Barry 
Millington; Nietzsche, Wagner e a Época Trágica dos Gregos de Iracema Macedo; A 
Correspondência das Artes de Étienne Souriau; Mito e Música em Wagner e Nietzsche de Luiz 
Cláudio Moniz; Música e Literatura de Federico Sopeña; O Romantismo de J. Guinsburg. 
Desses, os que dão maior sustentação teórica a este trabalho são: Iracema Macedo; Yara 
Borges Caznok; Barry Millington; Étienne Souriau; Luiz Cláudio Moniz e Lauro Coelho. 
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implica uma compreensão dos elementos maquinais (termo de Deleuze) que 

constituem as artes e uma observação de princípios de correspondência e de 

intervalos entre a música e a imagem. Trata-se efetivamente de uma relação 

complexa e que envolve algo do raciocínio histórico-cultural ï um trajeto 

histórico no qual a presença da arte wagneriana é de extrema importância - 

mas, não deixa de atentar para as condições de uma estética, procurando 

ultrapassar este modelo de pensamento (da abordagem histórica), para pensar 

de modo mais abrangente as relações entre Música e Cinema. 

Foi desse modo que tentamos enfrentar o problema e a opção por dar 

seguimento a uma idéia de tratar da narrativa (fílmica) quanto das concepções 

estéticas nela apresentadas através de uma pequena filmografia ï como efeito 

para um estudo de caso ï pareceu-nos algo realmente sustentável. 

A música é considerada, no dizer de Carrasco, como tratando de um 

poder de transformação poética das situações, uma potência para a elevação 

do pathos a uma dimensão abrangente, afetando a sua ambiência de forma 

significativa. (CARRASCO, 2003) No audiovisual, a soma complexa de música 

e imagem, se traduz na concepção de uma máquina que permite uma 

identificação, seja histórico-cultural, seja imaginária (com nossas próprias 

fontes e experiências), mas que também, permite uma transposição, uma 

transversalização da experiência comum, podendo nos retirar dos lugares 

confortáveis de uma representação temporalmente (historicamente) situada e 

remetendo ao reservatório dos fundamentos criativos.  (COLEBROOK, 2006). 

Desse modo, música e cinema podem ser vistos como modos estéticos para o 

deslocamento das significações, desarticulando narrativas hegemônicas e 

marcadas pelo senso comum, para presentificar novos modos de vida. Desse 

modo, esta leitura deleuziana, acompanha dois procedimentos da filmografia 

sobre o compositor Wagner. No primeiro deles, a biografia histórica 

ficcionalizada (a biografia em filme) permite o acompanhamento de certos 

clichês de correlações entre som e imagem. No segundo, a cinematografia 

oferece outras potencialidades, no pensamento do filme como criação de um 

mundo, numa ruptura decisiva com a articulação tradicional música-imagem, 

traçados agora como alvo de uma conjugação-intervalo denominável de 

audiovisual. 
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Para tanto, optamos por desenvolver essa apresentação com base na 

filmografia, uma esp®cie de ñbio-filmografiaò de Wagner. Para que a visão não 

fosse tão restrita a esta fonte documental de caráter duplo, documentário e 

ficção, de cunho narrativo e audiovisual, faremos uso de um par de filmes e, 

sempre que necessário for, do cotejamento destes em relação a textos 

anteriormente lidos. 

O objetivo deste é a análise de como o artista é apresentado nos filmes 

e o lugar de Wagner enquanto personagem das artes. Nestes termos, o cinema 

® o meio ñidealò para o encontro com este tipo-Wagner, pois o cinema como 

princípio é a própria realização de uma vinculação complexa entre imagem 

visual e imagem sonora, tal como o foi procurada, enquanto princípio estético, 

por Wagner. Assim, buscar-se-á aqui apresentar uma biografia de Wagner 

enquanto artista, numa perspectiva fílmica, e não sua biografia privada2. 

Os filmes selecionados para esta biografia são: Wagner ï Direção de 

Tony Palmer (documentário ficcional) e Ludwig ï Direção de Luchino Visconti 

(filme onde Wagner aparece como coadjuvante de uma situação histórica e, 

mais especialmente, numa relação estética com o Imperador Ludwig e das 

relações entre ambos um entendimento dos modelos estéticos proposicionados 

por Visconti)3. Ludwig4 é uma obra-prima do destacado e importante diretor 

italiano Luchino Visconti5. O filme Ludwig não versa sobre Wagner, mas sim 

sobre o Imperador Ludwig II da Baviera, figura política que travou relações de 

                                                 
2
 Denota-se aqui como biografia privada, aquela apresentada pela literatura historiográfica, 

musicológica e musical. Assim sendo, procuramos apresentar, em anexo, a personificação de 
Wagner restrito aos contextos sócio-culturais e históricos. 

3
 Os dois filmes são longas-metragens que buscam mostrar a vida de dois grandes 

personagens da história alemã: o Rei Ludwig II e o músico Richard Wagner. Ludwig de Visconti 
possui aproximadamente quatro horas de duração e Wagner de Charles Wood 
aproximadamente onze horas. 
4
 Ficha Técnica: Ano de Produção: 1972; Áudio Original: italiano; Roteiro: Luchino Visconti, 

Enrico Medioli, Suso Cecchi dôAmicco; Fotografia: Armando Nannuzzi; Figurinos: Piero Tosi; 
Edição Ruggero Mastroianni; Produção: Ugo Santalucia, Otto Geissles; Direção de Arte: Mario 
Chiari; Direção Luchino Visconti; Elenco: Helmut Berger, Trevor Howard, Romy Scheneider. 
5
 Um dos cineastas mais importantes da história do cinema, Luchino Visconti foi um dos 

expoentes do movimento neo-realista italiano. A trajetória desse começou em 2 de novembro 
de 1906, dia do seus nascimento na cidade de Milão. Pertencente a uma das mais tradicionais 
famílias nobres da Itália, nasceu conde com o nome Luchino Visconti di Modrone. 
Dividiu sua juventude entre as corridas de cavalo, as temporadas no palácio de verão da 
família e as atividades culturais. Aos 30 anos, tornou-se amigo do genial cineasta Jean Renoir 
e o acompanhou a Paris, onde trabalhou como seu figurinista e assistente de direção. Na 
capital francesa, tornou-se fervoroso marxista, apesar da origem nobre. Em 1940, voltou à Itália 
para dirigir seus próprios filmes. 
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mecenato com Wagner, num certo período de sua carreira. Ludwig II é 

considerado o grande imperador romântico e patrono de diversas artes. Ludwig 

trata-se de uma deslumbrante produção épica produzida no ano de 1972, sobre 

o lend§rio ñrei loucoò da Baviera, que entrou para hist·ria por construir os 

castelos mais lindos da Europa, e como o mecenas do Compositor Richard 

Wagner. Wagner6 é uma ficção biográfica documental que retrata a vida e o 

trabalho de Richard Wagner, desde antes da revolução de 1848, 

acompanhando o seu exílio na Suíça, seu resgate pelo Rei Ludwig II da 

Bavária (Baviera), até o seu triunfo em Bayreuth. Sua música, suas idéias 

políticas radicais, seu nacionalismo germânico são contextualizados e 

vivenciados nesse filme. 

 

 

CENA II: Wagner em Wagner  de Charles Wood 

 

Wagner é uma produção centrada em Richard Wagner; em sua vida e 

em sua obra, onde temos em um primeiro momento a visão de um Wagner 

altamente político e revolucionário, buscando amalgamar um projeto de estado 

que esteja combinado à vocação alemã para o universal7. 

 

 

                                                 
6
 Ficha Técnica: Ano de Produção: 1983; Áudio Original: Inglês; Roteiro: Charles Wood; 

Fotografia: Vittorio Storaro; Produção: Alan Wright; Direção de Arte: András Langmár; Direção 
Tomy Palmer; Elenco: Richard Burton, Vanessa Redgrave, László Gálffi, John Gielgud, Ralph 
Richardon. 

7
 O grande desejo de uma Alemanha unificada é mostrado apenas na produção de Charles 

Wood, bem como a identificação e a importância das relações intelectuais de Wagner com 
filósofos, artistas e poetas. 
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Ilustração 1 ï Wagner discursa a trabalhadores, 
artistas e homens livres durante a Revolução de Desdren, 

pedindo que todos lutem pela autonomia do Estado Alemão. 

 

 

Ilustração 2 ï Revolução lidera por Richard Wagner 
em prol do Nacionalismo Alemão. 

 

Com inflamados discursos, o compositor conclamava a sociedade para 

um conhecimento de sua própria história, seus mitos, lendas e religião, e para 

a busca de um Estado Saxônico livre, de uma Alemanha amada, acima de 

tudo.  

Assim, a unificação teria de passar não pela noção de cidadania 

(remetida à nacionalidade), mas ao tema da Kultur, que implica em raízes 

históricas profundas, remetidas para condições anteriores à formação das 

nações modernas. 

Nestes termos, o filme já indica tema comum aos pesquisadores da 

história política das nações do século XIX. Como afirma o antropólogo e 

historiador comparatista Louis Dumont, o individualismo alemão é do tipo 

subjetivo (individualismo íntimo) e integrado a um projeto de communitas. 
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ñ[...] a id®ia de um individualismo puramente interior ao 
sujeito, que deixa intacta a sua pertença à comunidade 
nacional (holismo tradicional) até no que respeita às 
ambições expansionistas desta, mas rejeita a noção de 
sociedade enquanto formada por indivíduos e as questões 
sócio-políticas que da² decorrem.ò (DUMONT, 1988, p. 45) 

 

Desse modo, entende-se que 

 

ñ[...] a Alemanha, dado que n«o desenvolveu a id®ia ï 
moderna ï de soberania nacional, ficou limitada à idéia 
tradicional de soberania universal ï encarnada, na Idade 
Média, no Santo Império Romano Germânico -, 
constatação esta que explica a vocação de domínio 
exterior [...]ò (DUMONT, 1988, p. 46) 

 

Trata-se de uma busca pela consciência cultural e individualista alemã 

no wagnerismo, tal como o afirmará textualmente em momento histórico 

posterior o artista Thomas Mann8. 

 

                                                 
8
 Anos mais tarde, em pleno contexto da I Grande Guerra Mundial, outro artista alemão, 

Thomas Mann, procura definir o que seja esta configuração do político através do cultural, 
criando uma variante diferente daquela propugnada pela vertente francesa para a ideologia do 
individualismo nascente. Em citação de Dumont, temos: 
ñNingu®m resumiu melhor a tese central das Considerações de um Apolítico do que o próprio 
autor da obra, Thomas Mann, numa conferência proferida anos mais tarde. [...] 

A mais bela qualidade do homem alemão e também a mais famosa e 
aquela de que ele mais vezes se gaba é a sua interioridade. Não foi 
por acaso que ele produziu esse gênero literário altamente espiritual 
e humano que é o romance de formação [Bildung] e de 
desenvolvimento, que é simultaneamente autobiografia e confissão, 
como uma tendência que lhe é própria dentro do romance ocidental 
de crítica social. A interioridade, a Bildung do homem alemão, é a 
absorção em si ou introspecção [Versenkung]; é uma consciência 
cultural individualista; é a preocupação [Sinn] do cuidado, da 
formação [Formung], do aprofundamento e da realização do eu 
próprio ou, em termos religiosos, da salvação e da justificação da vida 
própria; é pois um subjectivismo espiritual, uma esfera, se assim 
posso dizê-lo, de cultura pietista, pessoal, gulosa de autobiografia e 
de confissão, na qual o mundo do objectivo, o mundo do político, é 
sentido como profano e rejeitado com indiferença [...]. Quero dizer 
que a resistência mais profunda que a idéia republicana encontra na 
Alemanha assenta no facto de o burguês alemão, o homem alemão 
nunca ter admitido o elemento político no seu conceito de Bildung [...]. 
A exigência da transição da interioridade para o objectivo, para a 
política, para aquilo a que os povos da Europa chamam a liberdade, é 
por ele experimentada como uma intimação [Aufforderung] a 
corromper o seu ser, como directamente desnacionalizante. 
(DUMONT, 1988, p. 46-47) 
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Ilustração 3 ï Wagner discursa por uma consciência alemã. 

 

Sendo assim, a revolução apontada no filme, liderada pelo compositor 

não alcançou o êxito almejado. O governo da Prússia, a pedido do monarca 

Alemão enviou grande contingente de soldados para conter a revolução. Nesse 

período da história a Alemanha estava submetida à Prússia. Com o massacre 

dos revolucionários, Wagner, que teve sua prisão decretada, se viu obrigado a 

fugir. Por dois meses ele ficou fora do alcance das autoridades prussianas, até 

que foi forçado a fugir da Alemanha por completo. Com documentos falsos, o 

compositor entrou na Suíça pela Bavária. 

Fixa-se assim, o primeiro momento desta narrativa que ganha um cunho 

épico. Ao artista é designado um lugar no contexto histórico e político-

ideológico, no modo como as questões políticas estarão intimamente 

imbricadas ¨ forma­«o de um ñser alem«oò, ¨ procura de um senso de pertença 

e para tal tarefa, as implicações de uma busca nas origens míticas e culturais. 

Parece, por vezes, que a história do filme aposta numa compreensão de que a 

saída de uma dimensão política que não se realiza encontra-se justamente na 

reafirmação da Kultur e na formação da intelligentsia. Isto justifica inclusive a 

passagem feita para o Wagner artista, no trânsito típico do individualismo 

íntimo alemão (Dumont), do social para uma cultura artística e nacional. 
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Ilustração 4 ï Wagner deixa a Alemanha pela Bavária. 

 

A partir desse momento, Charles Wood passa a nos apresentar Wagner 

enquanto artista e músico; o idealizador de uma nova revolução, uma 

revolução artística e cultural. Na Suíça, após um ano sem escrever uma nota 

sequer sobre seu exílio, Wagner decide colocar sua posição como artista em 

um discurso aos suíços. O compositor inicia falando sobre seus estudos sobre 

antigas lendas e mitos germânicos e as primeiras idéias sobre o 

Gesamtkunstwerk, sua obra de arte total. Wagner coloca que o artista 

germânico do futuro surgirá de seu passado mítico, assim como ele próprio 

estava emergindo de seu longo silêncio em exílio. O compositor então passa a 

leitura do poema Siegfried, que futuramente comporia a fantástica tetralogia O 

Anel do Nibelungo formada pelo Ouro de Reno; Siegfried; A Valquíria e O 

Crepúsculo dos Deuses. 

 

 

Ilustração 5 ï Wagner se pronuncia sobre o seu 
exílio e lê o poema Siegfried 
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Sem dinheiro e desejando um local para trabalhar e concluir Tristão e 

Isolda, Wagner decide deixar a Suíça e ir à Itália, mas precisamente à cidade 

de Veneza. A ida de Wagner a Veneza não era bem vista aos olhos de Liszt, 

seu grande amigo que sempre procurou ajudar a Wagner e que viria a se tornar 

posteriormente, sogro de Wagner. Liszt era pai de Cosima Liszt, a grande 

paixão do compositor. Wagner não teve grande êxito em Veneza, antes, 

acumulou para si maiores dívidas devido ao constante desejo de ostentação e 

luxo e gastos exorbitantes. Wagner decide então retornar à Suíça. 

Com a conclusão de Tristão e Isolda, recebe o convite para apresentar 

Tannhauser em Paris; sua primeira apresentação em dezesseis anos. Nesta 

época Paris era o grande centro do mundo musical, sendo desejável ser bem 

sucedido em Paris. Tannhauser foi mal-recebida pelo público francês e 

duramente criticada pela imprensa parisiense9. Desiludido, Richard Wagner 

deixa Paris, retornando para Suíça e indo logo em seguida à Viena. Wagner, 

após a grande desilusão em Paris, se inclina a procurar novos trabalhos, um 

patrocinador que pudesse pagar suas contas e um teatro que acolhesse às 

suas obras. O compositor esperava encontrar alguém que com visão e 

coragem que lhe ofereceria condições para realizar tudo o que queria. 

 

 

Ilustração 6 ï Wagner deixa Paris e retorna para Suíça 

 

Em Viena, Richard Wagner recebe, após anos de sofrimento, sua 

anistia, tornando-se novamente um homem livre, podendo enfim um dia, 

                                                 
9
 Cabe ressaltar a relação positiva com o crítico e artista Charles Baudelaire, tema que será 

investigado no Segundo Capítulo desta dissertação. 
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retornar à sua amada Alemanha. Neste período a Alemanha ainda não estava 

unificada, e a Prússia buscava prevalecer pela forças das armas, se 

necessária. O único Estado capaz de conter a Prússia era a Baviera; que o fez. 

Wagner, porém, permanecia prisioneiro em dívidas e era perseguido por 

inúmeros cobradores. Neste período em que Wagner se encontrava em Viena, 

o jovem rei Ludwig ascendeu ao trono da Baviera em 1864, aos 18 anos, logo 

após a morte de seu pai. Em 1861, aos 16 anos, Ludwig havia assistido a uma 

encenação de Lohengrin, de Wagner, identificando-se com os ideais 

germânicos do herói da ópera wagneriana. Ao saber que Richard Wagner se 

encontrava em Viena, o jovem monarca ordena a busca imediata do 

compositor10. 

Neste momento Charles Wood nos mostra o primeiro encontro entre 

Wagner e Ludwig, aquele que seria o seu maior patrono, o seu mecenas11. 

                                                 
10

 O Rei Ludwig II aparece na história ao ser coroado em março de 1864 ao trono da Baviera e 
pela sua decisão imediata em resgatar o compositor de sua difícil condição financeira, 
liquidando suas dívidas e instalando-o com luxo e também mergulhando com fanático 
entusiasmo em sua obra. Ludwig que desde a infância fora um ardoroso wagneriano, logo que 
assumiu o trono convocou o compositor ao castelo real, o Schloss Berg, instalando-o na Villa 
Pellet, que dava vista ao lago Starnberg, e presenteou-o com uma grande quantia em dinheiro; 
cerca de 4000 florins, a primeira de muitas subvenções visando aliviar os encargos financeiros 
de Wagner. Wagner era muito importante para o rei. Em carta para Eliza Wille, datada em 26 
de maio de 1864, Wagner contava que o rei o convoca uma ou duas vezes por dia e que 
ficavam, horas a fio, sentados e conversando, perdidos em mútua contemplação.  (WAGNER in 
MILLIGTON, 1995, p. 134) 
11

 Em ambas produções analisadas, observa-se na figura do Rei Ludwig o grande mecenas de 
Wagner, não só de Wagner, mas o grande mecenas das artes no século XIX. De acordo com o 
historiador Barry Millington, um dos muitos paradoxos que acompanham a carreira de Wagner 
é que, numa época em que o apoio econômico aos compositores e instituições musicais havia 
quase inteiramente transferido para um mercado aberto urbano e burguês, Wagner se via 
como beneficiário do régio e incomparavelmente generoso mecenato do jovem rei Ludwig II da 
Baviera; um dos muitos paradoxos que acompanham a carreira de Wagner. A carreira de 
Wagner como um todo reflete algo dos variados sistemas de mecenato inaugurados no século 
XIX, e também a dificuldade de se existir como artista independente. 
Segundo Moniz (2007), o Ludwig, desde os 15 anos, cultuava Wagner quase como um deus, 
conhecia praticamente toda a sua obra musical e literária até então: Ludwig era um sonhador, 
amante das artes, um mecenas em potencial. Queria promovê-las, pois para ele eram 
prioridade, principalmente a obra de Wagner, tido como um de seus verdadeiros mestres, com 
toda a certeza, o mais significativo. Para ter o maestro, enviou seu secretário Pfistermeister, 
com a missão de convidá-lo a ir a Munique para conhecerem-se pessoalmente. (MONIZ, 2007, 
p. 102) 
Ludwig acreditava que somente uma revolução a partir da arte poderia realmente modificar e 
elevar a essência de um povo, no caso, o povo alemão e, em especial, o povo da Baviera. Por 
meio dessa revolução, arte, que havia perdido a sua função essencial dos tempos da 
Antiguidade clássica, função essa que proporcionava ao indivíduo um reintegração consigo 
mesmo e com a natureza, veria-se livre das garras da Indústria, sua atual senhora, e dos 
comerciantes, seus capatazes, que a transformaram em mercadoria e fonte banalizada de 
lazer. Ludwig acreditava que Wagner era o único homem capaz de modificar esse quadro 
sombrio, por meio do qual a arte moderna se mostrava para o mundo. (MONIZ, 2007, p. 103) 
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Wagner viveu sob o sistema do mecenato, uma estrutura aristocrática de 

patrocino das artes, num momento em que os artistas estavam submetidos aos 

moldes burgueses, obedecendo a novas regras e a novas estruturas para 

produção de espetáculos. 

 

 

Ilustração 7 ï Wagner e Ludwig se encontram 

 

Ludwig revela a Wagner que o procurou em vários países e que está 

disposto a lhe conceder tudo àquilo que ele necessitar e declara sua fidelidade 

e admiração ao compositor12.  

Em seguida podemos ver Wagner com os servos do rei relatando todas 

as suas dívidas a serem pagas, inúmeras dívidas, e fazendo algumas 

exigências como a construção de um teatro digno de si mesmo e uma grande e 

elegante casa para ele, seu assistente von Bulow e esposa, Cosima Liszt von 

Bulow. A partir desse momento Wood expõe de maneira clara, porém sutil, o 

romance adúltero entre Richard Wagner e Cosima Liszt von Bulow. 

 

                                                 
12

 Ludwig tinha Wagner como um grande motivo de contemplação. Para rei inclinado por 
temperamento a fantasias germânicas extravagantes, cheias de castelos e cisnes, as óperas 
de Wagner eram um verdadeiro e rico tesouro. Ludwig em um momento de grande fascínio por 
Wagner e sua obra, chegou a cogitar a abdicação do trono para morar com o compositor. 
Wagner de pronto descartou esta possibilidade por não lhe ser nem um pouco conveniente. 
Como rei da Baviera, Ludwig proporcionou a Wagner condições de realizar a maioria de sua 
obra. O destaque foi a construção do teatro de Bayreuth, projetado pelo compositor para 
encenação de seus dramas musicais. 
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Ilustração 8 ï Wagner e Cosima no quarto do compositor. 

 

A cena que se segue é uma das mais belas do filme, mostrando a 

intensidade da influência de Wagner sobre o rei Ludwig. Durante 

aproximadamente 20 minutos, Charles Wood demonstra a importância do 

compositor na vida do jovem monarca que revela a Wagner que a sua obra o 

influenciara desde o primeiro momento em que viu Lohengrin em Munique, 

quando era apenas um garoto. Ludwig afirma que embora o compositor não 

saiba, é o seu único e verdadeiro motivo de alegria, e pede que esse seja para 

sempre seu amigo. Lohengrin13, a ópera assistida por Ludwig quando garoto 

                                                 
13

  Ato I: Numa planície às margens do rio Escalda. O rei Henrique veio a Antuérpia formar um 
exército para combater as hordas húngaras que invadiram a Alemanha. Ele encontrou a região 
num estado de confusão, sem um líder desde a morte do velho Duque de Brabante. Os filhos 
do duque, a donzela Elsa e o garoto Gottfried, foram deixados aos cuidados do conde Friedrich 
de Telramund, a quem foi assegurado o eventual direito de casar-se com Elsa. Ela, entretanto, 
não quis casar-se com Telramund, o qual escolheu para esposa Ortrud, a filha do príncipe de 
Friesland. Um dia, passeando na floresta com sua irmã, Gottfried desapareceu 
misteriosamente. Telramund, despeitado pela rejeição, acusa Elsa publicamente de ter 
assassinado o irmão, para poder governar o feudo de Brabante ao lado de um amante 
desconhecido. Na qualidade de parente do duque, o seguinte na linha de sucessão, reivindica 
a soberania do ducado para si. O rei interroga Elsa, e a seguir ordena a Telramund que prove a 
acusação. Telramund diz ter uma testemunha secreta, que sua honra impede de revelar (Na 
verdade foi a mentirosa Ortrud quem lhe afirmou ter visto Elsa matar o irmão). Telramund 
propõe que a questão seja decidida pela antiga tradição do combate singular. Solicitada a 
apresentar um campeão que defenda sua causa, Elsa diz que aguarda a chegada de um 
cavaleiro de brilhante armadura que viu em seus sonhos, enviado por Deus como seu salvador, 
e reza, acompanhada das demais mulheres. Nesse instante, descendo o rio, surge um bote, 
puxado por um cisne, trazendo um cavaleiro completamente armado, que se oferece para lutar 
por ela e provar sua inocência. Ele promete, após a vitória, casar-se com ela e governar suas 
terras; em troca, ela jamais poderá perguntar-lhe seu nome ou sua origem. No duelo que se 
segue, Telramund é vencido, mas o cavaleiro poupa sua vida, e todos, com exceção de Ortrud 
e Telramund, se alegram.  

Ato II: Na fortaleza de Antuérpia. Enquanto todos celebram a inocência de Elsa, Telramund e 
Ortrud esgueiram-se furtivamente nas sombras da noite. Ortrud, conhecedora das antigas artes 
de magia negra, dirige seu olhar vingativo ao castelo. Ela explica ao marido que, os poderes 
mágicos que ela acredita protegerem o cavaleiro do cisne serão diminuídos se ele for forçado a 
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teve tanta influência sobre Ludwig que ele mais tarde foi conhecido como o Rei 

Cisne. Na ópera, Lohengrin é um cavaleiro, o Cavaleiro do Cisne, que surge 

em um pequeno bote para salvar a personagem Elsa. Ludwig construiu um 

castelo com detalhes baseado na ópera e sempre afirmou ser ele próprio 

Lohengrin, o Cavaleiro do Cisne. Para Ludwig, Lohengrin estaria acima dele 

próprio, de sua família.  

                                                                                                                                               
revelar sua identidade, e jura arrancar-lhe o segredo. Telramund concorda em ajudá-la, e sai 
em seguida. Agora, Elsa surge no balcão, e vê Ortrud no pátio, fingindo-se desesperada por ter 
sido banida. Elsa se apieda dela e a traz para dentro de casa como sua ama. Ortrud começa a 
minar a confiança de Elsa na credibilidade do cavaleiro enviado por Deus, e tenta induzi-la a 
pensar que ele poderá desaparecer tão misteriosamente quanto surgiu. A cerimônia de 
casamento foi marcada para a manhã seguinte. Quando Elsa vai entrar na igreja, é impedida 
por Ortrud, que alega ter precedência de entrada em relação à noiva. Elsa não entende a irada 
reação de quem foi tratada por ela com bondade. Aos gritos, Ortrud trata de difamar o cavaleiro 
desconhecido, atacando sua origem. A chegada do rei, acompanhado do noivo, silencia a 
invejosa princesa. Mas Telramund aparece, e o desafia publicamente a declarar seu nome e 
origem.Este, numa atitude de nobre indignação, chama Telramund de desonrado, e diz que a 
única pessoa que tem o direito de fazer tal pergunta é sua futura esposa. O rei apóia o recém-
chegado e homenageia seu heroísmo. Nesse meio tempo, o insidioso Telramund aproxima-se 
da confusa noiva, e lhe sussurra ao ouvido. Ficará, naquela noite, nas proximidades da câmara 
nupcial. Se Elsa quiser chamá-lo, ele cortará um pequenino pedaço da ponta do dedo do noivo, 
removendo assim, a mágica que o envolve. Com isso, seu segredo será revelado e o cavaleiro 
permanecerá ao lado dela para sempre. Ao ver Telramund e Ortrud com Elsa, o cavaleiro 
expulsa os dois, e conduz sua noiva ao altar. Elsa reafirma sua confiança no campeão que o 
Céu lhe enviou. Mas dentro dela, o amor começa a ser minado pelo medo e pela dúvida. 

ATO III: Cena I: Na câmara nupcial. Sozinho com Elsa, o cavaleiro lhe declara seu amor. Ela, 

por sua vez, sugere estar ansiosa por fazer a pergunta proibida. Ele lhe relembra a promessa 
feita, e lhe assegura ter vindo de um lugar de grande esplendor apenas para salvá-la. Mas 
essa afirmação a assusta em vez de tranqüilizá-la. Talvez seja verdade que o cavaleiro possa 
desaparecer a qualquer momento. Num estado de grande agitação, Elsa não resiste às 
dúvidas, e pede ao marido que revele sua verdadeira identidade. No momento em que Elsa 
está formulando a pergunta, Telramund invade o quarto, acompanhado de quatro 
conspiradores e ataca o cavaleiro. Este, com apenas um poderoso golpe, tira a vida do 
adversário. Muito triste, o cavaleiro ordena aos conspiradores que levem o corpo até o rei, Diz 
a Elsa, que toda a felicidade está perdida, e que ele responderá a fatal pergunta na presença 
de todos.  

Cena II: Mesma planície do primeiro ato. O rei saúda seu novo exército, que se prepara para 
partir para a batalha. O cavaleiro se apresenta, exibe o corpo de Telramund ao rei e narra todo 
o acontecido e responde a questão proibida. Ele vem do mítico castelo de Montsalvat, cujo 
templo brilhante abriga o sagrado Graal. Seu nome é Lohengrin, filho de Parsifal, o rei dos 
cavaleiros do Graal. Sua missão é proteger o Bem e a Verdade e lutar contra o Mal. Como 
cavaleiro do Graal, ele perde seus divinos poderes sempre que é forçado a revelar sua 
identidade. O barco conduzido pelo cisne reaparece no rio, e Lohengrin, preparando-se para 
partir, promete a Elsa que Gottfried será encontrado com vida. Surge agora Ortrud, que, com 
maldosa alegria, escarnece de Elsa, cumprimentando-a pela expulsão do cavaleiro. Exultante, 
Ortrud reconhece o cisne pela corrente dourada que carrega em seu pescoço: é o irmão de 
Elsa sobre quem a própria Ortrud jogou uma maldição dos antigos deuses, transformando-o no 
cisne. Lohengrin se ajoelha e reza. Dos céus, desce uma pomba branca que toma a corrente 
do barco em seu bico, enquanto o cisne mergulha nas águas do rio. Em seu lugar, auxiliado 
por Lohengrin, surge o irmão de Elsa. Lohengrin saúda o novo duque de Brabante e parte para 
sempre. Ortrud desmaia. Elsa abraça seu irmão, e cai morta a seguir. 
(http://www2.uol.com.br/spimagem/opera/lohengrin/sinopse.htm por Sérgio Casoy) 
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Ilustração 9 ï Quadro no castelo com a figura do Cisne 

 

 

Ilustração 10 ï Quadro com a figura do Cavaleiro do Cisne 

 

No momento seguinte temos a indignação de Franz Liszt ao descobrir a 

relação adúltera entre Wagner e Cosima. Liszt questiona como Wagner e 

Cosima puderam ter tal procedimento, principalmente porque Hans von Bulow, 

além de seu genro, era um grande amigo e seu maior pupilo musical, e 

questiona também a dor que isto poderia causar a todos, a Bulow, a Minna 

(esposa de Wagner) e a ele próprio. Liszt adverte-os também que agora eles 

são mantidos pelo patrono Ludwig II, rei da Bavária, ou Baviera. Este é um 

importante momento desta história, onde o embate Cosima ï Ludwig fica 

explicitado. 
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Ilustração 11 ï Liszt descobre o adultério de Wagner. 

 

 

Ilustração 12 ï A Conveniente aceitação de von Bulow 

 

Como Liszt previa, a relação de adultério de Wagner chegou aos 

ouvidos dos muitos desafetos de Wagner. Ludwig, embora desconhecendo 

essa relação, recusa-se a receber Wagner por conselho de seus ministros. O 

espaço de tempo do afastamento entre Ludwig e Wagner não é revelado nessa 

produção, mas fica evidente que foi um tempo considerável. 

Assim, o filme investiga a intricada rede de relações afetivas do artista. 

Em toda a história vimos este círculo wagneriano entre Liszt ï Cosima ï von 

Bulow ï Mirna ï Ludwig. Observando-se na caracterização das biografias em 

geral, dá-se relevância às marcas da formação subjetiva e os pontos de 

interconexão entre a vida e a obra. Neste caso, em particular, as negociações 

vida-obra se dão no embate entre Cosima-Ludwig, dois personagens de suma 

importância na trajetória de Wagner-artista. 
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Como demonstram os biógrafos do artista, Wagner se fazia valer desta 

relação com Ludwig para sustentar sua obra e sua vida privada. 

 

Ilustração 13 ï A reconciliação de Wagner e Ludwig. 

 

Com a reconciliação de Wagner e Ludwig, o compositor lhe dedica a 

estréia de Tristão e Isolda em Munique, que pela primeira vez teve grande 

aceitação pelo público, mas que também foi duramente criticado pelos 

ministros do rei que tinham em Wagner, apenas a figura de um grande 

aproveitador, rebelde revolucionário e imoral. Os grandes gastos pessoais de 

Wagner e quantidade de recursos que Ludwig empregava para realização de 

suas obras passou a incomodar os ministros e conselheiros reais. 

 

 

Ilustração 14 ï Conselheiros reais discutem sobre os 
gastos do compositor 

 

A presença de Wagner em Munique incomodava a muitos. Bismark, Rei 

da Prússia está prestes a invadir a Baviera e os conselheiros de Ludwig pedem 
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que ele escolha entre o amor do povo bávaro e a amizade com Richard 

Wagner, exigindo que o rei determine a saída de Wagner de Munique. 

 

 

Ilustração 15 ï Ludwig é pressionado pelo Conselho 

 

Contrariado e não podendo resistir à pressão do Conselho, o Rei Ludwig 

ordena através de um mensageiro que Wagner deixe Munique de imediato14. 

 

 

Ilustração 16 ï Wagner prepara-se para deixar Munique 

 

Wagner deixa Munique sozinho, mas com a morte de Minna, sua 

primeira esposa, Cosima Liszt, a Baronesa von Bulow vai ao encontro de 

                                                 
14

 O pedido do Rei Ludwig para que Wagner deixe Munique é tratado diferentemente nas duas 
produções em estudo nesta dissertação. Em Visconti, fica claro que o Rei Ludwig descobre a 
relação adúltera de Wagner e que este seria o motivo de seu pedido para que o compositor 
deixe a cidade. Já em Wood, a princípio o autor nos transmite que esse também seria o motivo 
para o pedido, mas na seqüência ele aponta não ser este o motivo, investindo mais nos 
aspectos políticos e na pressão dos conselheiros do Rei. 
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Wagner na Suíça e lá permanece. Hans von Bulow irá algum tempo depois. 

Embora muitos soubessem da relação amorosa de Wagner e Cosima, ambos, 

juntamente com von Bulow, negavam veementemente. Ludwig não sabia, ou 

ao menos, não queria acreditar que Wagner e Cosima fossem amantes. 

Wagner então a pedido do rei Ludwig vai a Munique logo após a terrível derrota 

para os prussianos para apresentação de uma de suas obras, porém 

permanece morando na Suíça. Algum tempo depois Wagner e Cosima 

decidem assumir o seu amor. Cosima então pede a Hans que lhe dê o divórcio, 

pois almeja dar a Wagner um filho que ele possa realmente chamar de seu, 

mesmo que isso fosse contrário à sua religião e pudesse ofender Liszt, seu pai. 

 

Ilustração 17 ï Wagner e Siegfried, seu filho 

 

Enquanto Wagner, na Suíça, comemorava o nascimento de Siegfried, a 

Baviera estava prestes a entrar novamente em guerra, mas dessa vez, ao lado 

da Prússia contra os franceses. O sonho de Wagner de uma Alemanha 

unificada começa a se concretizar ainda que discreta e vagarosamente e pela 

guerra15. 

Neste momento surge na história o filósofo Nietzsche. Nietzsche vai à 

Suíça para se encontrar com o compositor, passando a freqüentar a casa de 

Wagner que juntos tentam amadurecer a idéia de uma civilização alemã, 

diferenciando-a dos franceses, dos judeus e de todos os demais povos. 

                                                 
15

 É importante ressaltar o papel ideológico das guerras para a nação alemã. As guerras 
possuem o caráter de promover um senso de pertencimento a uma nação, amplificando o 
sentido íntimo do ser alemão para um compartilhamento na coletividade ï a noção de 
communittas. O tema é reincidente nas I e II Grande Guerra Mundiais, no século XX, mas 
possui origens nos dilemas ideológicos do XIX e da afirmação deste modelo de nacionalismo 
que emerge no contexto histórico. Ver também Dumont. 
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Ilustração 18 ï Nietzsche na casa de Wagner. 

 

A guerra contra a França se inicia, e por mais que o rei Ludwig não 

quisesse dela participar, não pode fazê-lo devido ao domínio conquistado pela 

Prússia na recente guerra contra a Baviera. 

Enquanto muitos guerreavam Wagner e Cosima finalmente se casam. 

Cosima deixa de ser a Baronesa von Bulow e se torna Cosima Liszt Wagner. 

 

 

Ilustração 19 ï Wagner e Cosima se casam. 
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Ilustração 20 ï Nietzsche no campo de Batalha. 

 

Ao término da guerra, Nietzsche e Wagner voltam a dialogar sobre 

filosofia, arte, música e os gregos. 

 

 

Ilustração 21 ï Nietzsche e Wagner discutem arte 
e filosofia. 

 

Em meio a tantas conversas sobre arte e filosofia, Wagner decide ser o 

momento ideal para a construção de um grande teatro para a realização de sua 

maior obra, O Anel do Nibelungo, [...] uma arquitetura para a obra de arte total, 

ou seja, o espaço para a imersão. (NORONHA, 2008a; NORONHA, 2008b; 

NORONHA, 2008c) 

Wagner assim se muda para a cidade de Bayreuth, local escolhido para 

a construção do teatro. Wagner retorna assim para Alemanha, mas 

especificamente para a região bávara para estar mais uma vez próximo de seu 

grande mecenas, o rei Ludwig II. Em meio à construção do Teatro de Bayreuth, 
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Nietzsche passa a condenar a postura de Wagner e questiona todos os seus 

ideais e postura, acusando-o de querer apenas, ser um deus todo-poderoso. 

 

 

Ilustração 22 ï O fim da amizade de Wagner e Nietzsche 

 

Ludwig vai a Bayreuth ao encontro de Wagner, reafirmando-lhe toda a 

sua admiração e carinho, para ver a o Teatro em conclusão e o ensaio do Anel 

do Nibelungo. 

 

 

Ilustração 23 ï Ludwig se emociona com o ensaio. 

 

Para concluir o filme Charles Wood mostra um diálogo entre Liszt e 

Wagner onde ambos recapitulam as dificuldades e as vitórias de suas vidas. E 

por fim, a morte de Wagner nos braços de Cosima e o grande clamor de 

Ludwig. 
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Ilustração 24 ï Wagner morre. 

 

 

Ilustração 25 ï Ludwig chora copiosamente a morte 
do amigo. 

 

Podemos afirmar que esta biografia filmada investe explicitamente em 

dois grandes eixos articuladores: o primeiro, trata das passagens e relações 

entre ideólogos e artistas, confirmando a idéia de uma intelligentsia, 

representada no filme por elementos de uma aristocracia-realeza e pelo grupo 

de artistas que irá dar a forma do projeto cultural e artístico nacionalista; o 

segundo, identifica alguns aspectos da produção artístico-musical de Wagner, 

ligando-os ao contexto histórico e, mais claramente, ao contexto das relações 

privadas do artista, formando a sua rede de relações e afirmando a importância 

de certas séries de parcerias, enfatizando aqui as cadeias Wagner-Liszt-

Cosima-Von Bulow (são triangulações de cunho artístico e afectual, amoroso, 

implicando influências de toda ordem e também a construção do modelo da 

Musa), Wagner-Nietzsche, Wagner-Ludwig da Baviera. 
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Estas articulações revelam a concepção de um princípio artístico que 

deverá construir, manter e organizar o espírito nacional [Geist]. Nos termos das 

filosofias estéticas do século XIX, temos a recorrência de um modelo que 

busca a associação entre arte e vida, fazendo-se valer por ora de um vitalismo 

(de cunho biológico) e, em outros momentos, uma concepção celebrativa-

festivo-ritual da existência, o que explica a insistência na procura das raízes 

gregas da cultura alemã. 

Assim, pode-se combinar, em pleno século XIX, a afirmação plena da 

individualidade com uma integração orgânica às raízes míticas da cultura. Esta 

formação de pensamento não é apenas wagneriana. Em realidade, ele se 

encontra no turbilhão das ações deste debate, que irá se propagar 

conflitivamente ï no contexto das guerras ï por toda a primeira metade do 

século XX. O tema é anterior e remete à chamada geração pré-romântica e 

romântica alemã, já nas primeiras décadas do XIX. 

A intriga subjetiva pode parecer fútil aos olhos de um leitor-espectador 

mais apressado e interessado em compreender o contexto histórico-político. 

Em realidade, a idéia de uma unidade cultural, trânsito dos fracassos políticos 

(revolucionários) em torno da definição de fronteiras e da unificação, designa o 

lugar privilegiado de uma unidade espiritual-cultural, que se revela fortemente 

nos projetos artísticos. A Arte é apresentada-presentificada como molde para a 

ideologia do caráter, da moral, da vida, de uma concepção que faz misturar 

princípio religioso com fundamentos artísticos. 

Assim, representações abrangentes e fugazes do período são 

acompanhadas de uma mística que vai articulando as figuras do 

pangermanismo: nas relações com Nietzsche e com Ludwig isto fica 

explicitado. Wagner é um dos pilares da Kultur, assim como Nietzsche. Mas, 

mesmo quando isso parece ser simplificado no roteiro do filme, devemos 

atentar para aspectos que complexificam nossos autores e suas ligações com 

as posições típicas do fascismo. 

Talvez se encontre aí um dos pontos mais problemáticos do filme, no 

modo como apresenta Wagner nas suas interlocuções com Nietzsche e o 

modo como estes afirmam uma modalidade do nacionalismo que, 

historicamente, não se pode concluir estarão associadas ao nazismo alemão. 

Para Dumont, a melhor leitura que se pode fazer de ambos os intelectuais e 
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artistas, encontra-se justamente na observação teórica de outro artista alemão, 

Thomas Mann. Para Mann, a interioridade pretendida e aqui afirmada no 

espírito alemão, buscando uma nacionalidade enraizada nos planos míticos, é 

alvo de afirmação e de crítica, tanto em Nietzsche quanto em Wagner. 

Nietzsche assume um estilo mais profético do que intimista e por vezes oscila 

na construção de uma retórica afrancesada, ressaltando na Kultur a marca do 

elemento civilizacional. Wagner, por sua vez, é o mais exterior dos intimistas 

alemães, revelando-se nacionalista e fazendo um uso particular das tradições 

(dos mitos, lendas, narrações). 

 

ñAquilo que Thomas Mann diz de Wagner ® particularmente 
impressionante. Inspira-se para isso num crítico sueco. A arte de 
Wagner é, em última análise, mais exterior do que íntima, mais 
nacional do que popular quanto à origem, ao contrário de Schumann, 
Schubert ou Brahms. A m¼sica de Wagner, ótem, sem d¼vida, muitas 
das características que sobretudo os estrangeiros observam como 
próprias dos alemães, mas também um travo cosmopolita evidenteô. 
É como uma órepresentação teatralô da óess°ncia alem«ô que pode 
atingir o grotesco e a par·dia, um pouco como se, ófalando muito 
grosseiramenteô, fosse feita para turistas [...]. Por profundamente 
alemã que seja a arte de Wagner, ela é, antes de tudo, européia e 
crítica. Nietzsche e Wagner são os dois grandes críticos da 
germanidade. Wagner intelectualiza a germanidade, óglorifica-a de 
uma forma cr²tica e decorativaô. Thomas Mann descreve de forma 
dramática um concerto ao ar livre em Roma como óuma aventura 
espiritual, essencialmente supra-alem«ô ï e sem dúvida, que a 
história recente de Bayreuth não veio desmenti-lo. 
O caso parece-me exemplar. Compreendemos plenamente a 
propósito de Wagner o papel representativo do grande artista alemão, 
a sua função de mediador entre a cultura alemã e a cultura ambiente, 
européia ou universal. Poder-se-ia dizer o mesmo de Nietzsche ou de 
Goethe. (DUMONT, 1988, p. 60-61) 

 

As afirmações de Mann talvez possuam um colorido de exagero e não 

estejam atentas a invenção de uma nova concepção de arte que se encontra 

no trinômio Wagner-Nietzsche-Ludwig da Baviera.  De todo modo, não se deixa 

de testemunhar este efeito de ñteatraliza­«oò de todas as artes que estar§ 

arregimentado na concep­«o de ñobra totalò. A no­«o rom©ntica de fusão das 

artes será identificada justamente como sendo o momento de teatralização ou 

do efeito-teatro ou, ainda, mais recentemente, de espetacularização das artes, 

o espetáculo como sendo o princípio que arregimenta e unifica todas as artes. 

(NORONHA, 2006) (Noronha, 2008a; 2008b; 2008e) 
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Mesmo assim, há um dualismo evidente no cotejamento da leitura das 

biografias, das compilações de textos e dos textos teóricos que buscam 

analisar o fenômeno Wagner, algo que não se pretende exaurir neste trabalho 

ou neste comentário analítico do filme biográfico. O que se revela no 

tratamento diversificado das fontes é justamente a presença marcante das 

componentes germanistas (míticas, lendárias, da Kultur) e dos problemas 

implícitos ao trânsito da uma revolução política para uma revolução artística 

revelando o cerne desta ideologia que, no seu teor, não pode ser plenamente 

realizada no mundo material e necessita de um veículo espiritual e, no caso do 

XIX, a arte, como lugar para a afirmação e para a revelação crítica da 

encruzilhada alemã. 

 

 

CENA III: Wagner em Ludwig de Luchino Visconti 

 

ñLudwig ® uma obra secreta e subterr©nea, onde os gritos de 
dor são tão dilacerantes que acabam sendo sufocados sob o ouro e a 
púrpura. Por esse motivo, talvez não escutamos estes gritos logo no 
início. Pelo contrário, é impossível não ficar impressionado, à primeira 
vista, pela extraordin§ria singularidade de sua luzò. (Extras do Filme 
Ludwig de Luchino Visconti) 

 

 

O filme Ludwig ® considerado a grande obra da chamada ñtrilogia alem«ò 

(Ludwig, Os Deuses Malditos e Morte em Veneza) de Luchino Visconti. 

Ludwig, o filme trata-se de uma produção que acompanha a trajetória de 

Ludwig II, o rei da Baviera desde a sua coroação com menos de 20 anos, até 

sua morte prematura aos 40 anos de idade. 

Segundo Tiago Mata Machado, crítico da Folha de São Paulo, ñfoi 

pesquisando, na Alemanha, as locações para Os Deuses Malditos16 que 

                                                 
16

 Pertencente à chamada Trilogia Alemã, Deuses Malditos, Os Deuses Malditos, pertencente 
a trilogia alem« completada por ñMorte em Venezaò (1971) e ñLudwig: A Paix«o de um Reiò 
(1973), foi um projeto aguardado, pois circulou pela mídia seu teor ousado em tocar nas feridas 
do nazismo em uma obra polêmica com elementos de pedofilia, homossexualismo e incesto, o 
roteiro original, escrito pelo cineasta com ajuda dos colaboradores Nicola Badalucco e Enrico 
Medioli, recebeu indicação ao Oscar. Um grande elenco foi escalado, desde a novata 
Charlotte Rampling, hoje uma das grandes atrizes do cinema, até a forte presença de Dirk 
Bogarde e o surgimento para o estrelato de Helmut Berger, que teve um relacionamento 
destrutivo por anos com Visconti. A pré-produção do filme levou mais de um ano devido ao 
conhecido perfeccionismo de Luchino e sua ligação com a acuidade à direção de arte, 

proveniente de seu passado como figurinista, que a partir desse momento vai se tornar uma 
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Visconti redescobriu, num daqueles excêntricos castelos idealizados pelo rei da 

Baviera, o fascínio de Ludwig IIò. [...] Tendo começado às voltas com o período 

nazista, visto em muitos aspectos como uma degenerescência do romantismo 

alemão, sua trilogia encontraria o seu desfecho, em marcha a ré, na verdadeira 

encarna­«o do esp²rito rom©ntico, o ñRei-Luaò. (MACHADO in 

http://www.italiaoggi.com.br/not04_0605/ital_not20050528b.htm). 

Para o crítico, Ludwig II foi o único verdadeiro rei de seu século por não 

se ter adaptado, em sua inquietação espiritual, ao materialismo da burguesia 

ascendente, precisou falhar tanto como governante quanto como homem para 

eternizar o seu enigma, sua aura de visionário. Um homem que esteve sempre 

dividido entre a ascese do catolicismo e a embriaguez da música de Wagner, 

seu grande protegido. O crítico nos aponta também que o fracasso de Ludwig II 

como rei, sua maldição, na visão de Visconti, foi não conseguir ser "pequeno 

dentro de si". ñPara desvendar seu enigma, o cineasta se concentra nos 

interiores, no Ludwig da alcova, isto é, da ficção, tomando a grande história 

sempre de viés, proustianamente.ò (MACHADO in 

http://www.italiaoggi.com.br/not04_0605/ital_not20050528b.htm) 

 
O que interessa a Visconti é, antes de tudo, a forma como a 

grande história ecoa no interior de suas personagens. Quanto mais 
Ludwig fracassa na sua vida protocolar, mais se aliena em seus 
sonhos de grandeza estética, em suas ficções operísticas de cenários 
lúgubres, uterinos. O autor vai ao encalço da personagem, imergindo 
num clima cada vez mais narcotizante e notívago, cada vez mais 
wagneriano.  

Atr§s do esp²rito do ñRei-Luaò (uma das in¼meras alcunhas do 
monarca), Visconti embrenha-se pela noite, adentrando o terreno do 
romantismo, onde a sensibilidade reina sobre a razão. Autor e 
personagem deparam-se frente a frente na seqüência em que, já 
totalmente alienado, Ludwig II seduz e subjuga um jovem ator, 
reproduzindo o mesmo tipo de relação que Visconti nutria com seu 
ator principal, Berger. (MACHADO in 
http://www.italiaoggi.com.br/not04_0605/ital_not20050528b.htm) 

 

Assim, as figuras ficam invertidas. O Rei é colocado na posição 

romântica e o artista é visto como um sedutor-manipulador. Mas, ambos, de 

formas distintas, são tratados como realizadores. 

                                                                                                                                               
grande obsessão por parte do diretor. 
(http://almanaquevirtual.uol.com.br/ler.php?id=4063&tipo=23&tipo2=evento&cot=1) 
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Para Machado, o diretor promove a relação Ludwig-Wagner como um 

dos seus modelos para o entendimento da relação arte-política e do esteta com 

o artista, através da figura cultural do mecenato, bem como da figura psíquica 

da sedução: 

É o final de um périplo iniciado nos passeios noturnos de 
Ludwig com sua prima e musa, a inquieta imperatriz Elisabeth (Romy 
Schneider, revivendo a personagem que a lançou para as telas, Sissi) 
e nos encontros com Wagner (Trevor Howard). A relação entre o 
compositor e o rei, seu mecenas, é a essência do filme. Visconti se 
baseou na correspondência dos dois e no livro de Thomas Mann, 
"Sofrimentos e Grandeza de Richard Wagner", para compor um 
retrato demasiado humano do artista como já fizera com Mahler em 
Morte em Veneza. (MACHADO in 
http://www.italiaoggi.com.br/not04_0605/ital_not20050528b.htm) 

   

Ainda de acordo com Machado, o compositor de temperamento 

mesquinho e aproveitador, revela-se um grande talento para sobreviver à custa 

da ingenuidade e do romantismo do rei. De certa forma, o universo wagneriano 

é o que aprisiona e vitima Ludwig. 

Em depoimento de apresentação do filme, Luiz Carlos Merten, crítico de 

cinema, afirma que Ludwig é considerado como o filme que Visconti quis 

realizar durante toda a sua vida. Para Merten, trata-se de um filme 

extremamente crítico e extremamente vigoroso, que nasceu na cabeça de 

Visconti numa íntima associação entre o diálogo e a estrutura audiovisual, não 

apenas a imagem, mas também a música; a música de Wagner que ele usa em 

várias seqüências.
17

 

Segundo o próprio Visconti18, Ludwig II desejou ter nascido no século 

XVII, como Luís XIV, O Rei Sol da França, mas nasceu no século XIX, em meio 

a insurreições, assassinatos e muitas desordens, numa ocasião em que o 

povo, incluindo o da Baviera, buscava independência, quando Karl Marx já 

havia escrito O Capital. Ludwig II, um jovem rei que ascendeu ao trono, em 

1864 com uma compreensão absolutista monárquica, onde assuntos de estado 

não lhe interessavam, tão pouco o amor e o casamento. O que lhe interessava 

era criar um mundo todo seu, e um Estado de artistas. Sobre a criação de um 

                                                 
17

 Um outro tipo de análise da semiose seria o de pensar nos usos da música no filme. No caso 
de Ludwig seria alvo de um trabalho quando a música está na mente de Ludwig, quando ela é 
compartilhada por um número maior de personagens e quando ela é usada como música 
exterior às cenas, destinada apenas ao espectador do filme. No trabalho e Wyslaine Aguiar 
questões como estas foram analisadas. (Ver AGUIAR, W.) 
18

 Extraído integralmente dos Extras do Filme Ludwig de L. Visconti. 
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Estado das Artes, Visconti afirma que a princípio, o jovem busca ser um 

mecenas para o compositor Richard Wagner, para forçar um público pouco 

disposto ao romantismo, a viver ouvindo música e cuidar apenas de coisas 

espirituais. 

Em Ludwig, a figura do compositor Richard Wagner aparece pela 

primeira vez como um grande aproveitador a reclamar maiores benefícios e 

melhorias na casa onde se encontra em Munique, casa esta cedida pelo rei 

Ludwig II, mas reconhecendo neste um rei extraordinário, um anjo e um jovem 

deus do Olimpo. 

 

 

Ilustração 26 ï Wagner reclama da casa cedida pelo Rei Ludwig II 

 

Para Ludwig, Wagner era extremamente importante. O monarca ao 

assumir o reino da Baviera, e ao convocar pela primeira vez o Conselho Real, 

declarou como a única medida urgente e necessária ao Estado, localizar o 

compositor Richard Wagner e convencê-lo a todo custo a se transferir para a 

Baviera. Ludwig considerava a presença de Wagner honrosa para o reino. 
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Ilustração 27 ï Ludwig II exige que o Conselho encontre 
Richard Wagner. 

 

Ludwig amava Wagner e sua obra. Ele costumava citar textos do 

compositor durante suas caminhadas ao luar. Ao fazer menções de Wagner à 

sua prima Elizabeth, Imperatriz da Áustria, Ludwig II o coloca como aquele a 

quem é devedor de sua coragem e fé em se poder fazer algo na vida, de ser 

útil a alguém no mundo, mesmo que no modo intermediário do mecenas, do 

esteta.  Um dos diálogos mais belos e interessantes do filme é quando Ludwig 

II diz para Elizabeth que tem para si que a obra de Wagner é um oceano de 

sons harmoniosos, e que esta revela muito de si mesmo; nela a música vale 

pela poesia, e a poesia pela música, onde uma não poderia existir sem outra, 

sendo música e poesia uma poderosa fusão entre a palavra e o som (o verbal e 

o não-verbal), uma nova e futura linguagem a ser entendida. 

 

 

Ilustração 28 ï Ludwig fala sobre Wagner e sua obra à 
Imperatriz Elisabeth 
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Elizabeth e os Conselheiros do Reino da Baviera não compreendiam 

admiração de Ludwig pelo compositor, e consideravam que os gastos para se 

manter Wagner, seus projetos e seus sonhos eram altos demais. Elizabeth 

questiona ao jovem monarca se ele pretende passar pela História apenas com 

os méritos de Richard Wagner, e se seria justo investir tanto com o compositor. 

 

 

Ilustração 29 ï Elizabeth questiona a amizade de Ludwig 
com Wagner e os gastos com o compositor. 

 
 

 

Ilustração 30 ï Wagner pede dinheiro para a construção 
de seu próprio teatro. 
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Ilustração 31 ï Wagner pede a Ludwig que pague suas 
dívidas e lhe dê uma alta soma em dinheiro 

 

Na seqüência, a postura moral de Wagner é questionada ao se levantar 

o seu caso adúltero com Cosima. Ao ser alertado sobre, o rei Ludwig recusa-se 

a acreditar que Wagner possa ter tal comportamento, mas as evidências 

através das cartas confiscadas do compositor o confirmam. 

 

 

Ilustração 32 ï Ludwig chora ao ler as cartas que comprovam 
o adultério de Wagner. 

 

Wagner está intencionado a enganar o rei que, com grande tristeza, 

passa a ter o compositor como uma grande decepção, pela falta de 

honestidade do músico. Apesar da decepção, a admiração a Wagner, bem 

como a ajuda financeira, permanece; porém Ludwig pede a Wagner que parta 

temporariamente de Munique devido a grandes pressões que o primeiro vinha 

sofrendo. 
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Ilustração 33 ï Wagner tenta negar seu caso com Cosima. 

 

 

Ilustração 34 ï Ludwig envia uma mensagem a Wagner 
pedindo-o que deixe Munique 

 

Após um tempo ausente, Wagner reencontra Ludwig em Munique. O rei 

o convida para conhecer sua noiva Sophie, irmã da Imperatriz Elizabeth. Nesta 

ocasião, Wagner pede ao rei que o perdoe pelos erros de outrora e declara 

todo o seu apreço e gratidão por Ludwig, desde o dia em que o convidara para 

Munique e o tirara da miséria. Antes do convite do rei, Wagner acumulava 

inúmeras dívidas. 
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Ilustração 35 ï Wagner pede perdão a Ludwig e promete 
retornar a Munique com Cosima e para a estréia de sua ópera. 

 

Após o pedido de perdão Wagner retorna a Munique junto à Cosima que 

se tornara sua esposa, apresentando-a a todos como Madame Wagner e lhe 

declarando todo o seu amor. Esta é a última aparição da personagem de 

Wagner em Ludwig. 

 

 

Ilustração 36 ï Wagner declara seu amor a Cosima. 

 

Durante todo filme, apesar de pouca aparição, Wagner e sua obra são 

mostrados como marcos importantes na vida do rei Ludwig, que costumava a 

encarnar os personagens das óperas de Wagner e a se vestir durante a noite 

com roupas dos personagens. 

Numa interpretação deleuziana, Ludwig-Wagner fucionam como 

variações e linhas de fuga, observando-se aqui uma expressão que caracteriza 

a circulação dos estados nas obras e na vida, uma estetização do mundo da 

vida ï na posição de Ludwig ï e uma ampliação do conceito de arte e de 
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música em Wagner. É possível, com este filme, compreender a abertura do 

sonoro-musical ao arquitetônico, ao cenográfico, ao mundo do figurino. Os 

temas wagnerianos são realmente formulados no trânsito em imagens e há 

uma efetiva configuração do tema do audiovisual ï tema tão caro a Wagner, na 

sua concepção de obra de arte total. 

O filme nos traz para dentro da nossa problemática, do entendimento de 

uma estética e de um fazer artísticos que permitem uma escuta que ultrapassa 

o campo sonoro para nele incluir o não-musical ao mesmo tempo que efetua o 

trânsito das imagens em musicalidade. 

O filme, portanto, não se revela como uma biografia de Wagner, mas 

permite uma compreensão profunda e de tradução de um senso estético no 

triângulo formado por Wagner-Ludwig-Visconti. 

O que podemos pensar, a partir de Deleuze-Guattari é que o filme 

instaura uma nova prática de criação, retomando a linha musical wagneriana 

no ponto de sua suspensão e no lócus privilegiado da relação estética (mesmo 

quando econômica, por conta do mecenato de Ludwig), conectando a música 

nas formas do palácio ï como no rizoma Lohengrin, quando o rei demonstra a 

arquitetura-cenografia da música. Assim, a idéia de teatralização indica ao final 

da análise do filme anterior pode ser ampliada para uma perspectiva de 

paisagem sonora, aos moldes de Schafer. 

Nesta medida, Schafer postula que a paisagem sonora é uma tentativa 

de compor um novo território. E a necessidade do deslocamento seria produzir 

uma nova forma de escuta que possa determinar ângulos de encontro, 

coletâneas de potencialidades, das idéias musicais que se desenvolvem como 

obras e autores, cruzando-se em diferentes estratos ou formações musicais, 

abordando, ao mesmo tempo, as coisas de um ponto de vista que lhe é próprio: 

o ponto de vista de um phylum maquínico, de um maquinismo sonoro e 

musical. Desse phylum maquínico, podemos demarcar nossa música ou nossa 

escuta de uma música-esquiza. Esquizo por forçar um ultrapassamento de 

outros territórios não musicais, mas que se compõe como linhas nômades, uma 

sonoridade esquizo que subverte, contorce, redireciona os fluxos sempre à 

outras formas de reterritorialização. A linha esquizofrênica é uma subida do 

profundo à superfície que torna o sentido não um obstáculo da origem, mas um 

falso problema por agenciar uma heterogeneidade de elementos e compor 
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m¼ltiplas realidades imanentes entre si.ò (BORGES E FONTES in: 

http://www.revista.criterio.nom.br/artigo-musica-rizomatica-linhas-sonoras-

multiplicacao-diogo-borges-marcelo-fontes.htm) 

Desse modo, o que parece teatro pode ser pensando enquanto 

paisagem, encontro com os palácios de Ludwig onde ecoam as músicas de 

Wagner. O que Deleuze e Guattari j§ chamaram de ño passeio do 

esquizofr°nicoò, passeio distraído de Visconti no encontro com o inusitado 

fazendo nascer outra obra, numa interconexão entre diferentes postulados e 

mídias, do musical ao visual, do visual ao sonoro. 

De todo modo, diante do exercício de leitura proposto, ambos os filmes 

se completam e traduzem relações que nos permitem pensar na figura do 

compositor alemão Richard Wagner. Da afecção da escuta à escuta do político, 

compreendem-se alguns dispositivos que integraram este fazer musical, 

ampliado tanto na direção da complexificação das relações na linguagem e na 

simplificação pela busca da espetacularização, quanto na revelação do dilema 

ideológico-cultural que o paradoxo linguagem e espetáculo encerram.  

Ficam guardados aqui os aspectos das relações interpessoais e os 

modos como estas afetarão a construção de uma biografia das obras de arte 

(uma história do sujeito nas obras) e como estas também serão intercruzadas 

com o tratamento do campo político, pensando nos termos sugeridos por 

Dumont para o Estado alemão como resultante do paradoxo entre a 

communittas e a cidadania, revelando-se, metaforicamente, como o lugar de 

um embate que se traduzirá no filme eleito para pensar as formas do uso das 

concepções wagnerianas da arte para o nosso tempo, o Encontro com Vênus. 

Por agora, passaremos a detalhar alguns dos aspectos da construção do 

conceito de arte e da noção de obra de arte total em Wagner. 
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ATO II 

GESAMTKUNSTWERK: A OBRA DE ARTE TOTAL 

 

Investigaremos a concepção de arte que circula na obra de Wagner e, 

mais especialmente, trataremos de uma revisão bibliográfica do tema da obra 

de arte total [Gesamtkunstwerk]. Neste domínio cabe, portanto, uma 

aproximação-compreensão das raízes românticas bem como da reintegração 

do pensamento acerca do clássico ï a idéia de heranças da Grécia no XIX. É 

importante lembrar que esta correlação entre mundo clássico e mundo das 

tradições e mitológicas propriamente germânicas não é idéia original de 

Wagner, mas encontra outras formulações em artistas-pensadores do XVIII-

XIX, tais como Goethe, Schiller, Schopenhauer, Nietzsche, dentre outros. O 

diálogo com diferentes passados históricos e com as contribuições estrangeiras 

na constituição de uma cultura germânica consiste em aspecto estrutural dos 

debates da formação da Kultur do XIX. Talvez, o maior exemplo desta 

afirma­«o do ñbom usoò do estrangeiro se encontre no pensamento e na obra 

de Winckelmann, cuja procura pela Grécia culmina numa idealização deste 

patamar civilizacional da Antigüidade. 

De todo modo, já entendemos o papel de um artista e de sua obra 

enquanto conceito mediador que marca uma historicidade e que promove a 

constituição de uma novidade ou um rearranjo nas formas convencionalmente 

elaboradas. É neste domínio que devemos situar a obra de arte total, 

entendendo-a como conceito artístico e operador que promove uma ponte 

entre a dimensão político-cultural e a dimensão estética. 

 

 

CENA I: Romantismo Poético, Político e Histórico 

 

Romantismo, de acordo com Benedito Nunes, é sentimento do 

sentimento ou desejo do desejo, a sensibilidade rom©ntica, dirigida pelo ñamor 

da irresolu­«o e da ambival°nciaò, que separa e une estados opostos ï do 
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entusiasmo à melancolia, da nostalgia ao fervor, da exaltação confiante ao 

desespero ï, contém o elemento reflexivo de ilimitação, de inquietude e de 

insatisfação permanentes de toda experiência conflitiva aguda, que tende a 

reproduzir-se indefinidamente à custa dos antagonismos insolúveis que a 

produziram. Pelo seu caráter conflituoso interiorizado, trata-se, portanto, 

considerada assim, de uma categoria universal. Somente no Romantismo, esse 

modo de sentir concretizou-se no plano literário e artístico, adquirindo a feição 

de um comportamento espiritual definido, que implica uma forma de visão ou 

de concep­«o do mundo: [...] ñO Romantismo ® o sentimento como objeto da 

ação interior do sujeito, que excede a condição de simples estado afetivo: a 

intimidade, a espiritualidade e a aspira­«o do infinito.ò (NUNES in 

GUINSBURG, 2005, p. 52) 

Segundo o historiador J. Guinsburg, em sua coletânea sobre o 

Romantismo, quem estuda as manifestações artísticas e as idéias que as 

alimentaram ou cercaram, sobretudo nos séculos XIX e XX, depara-se 

imediatamente com a palavra ñromantismoò.  

É como se tudo o que foi criado nos últimos duzentos anos, 
obra de literatura, pintura, teatro, escultura, arquitetura, houvesse 
surgido do confronto e da uni«o com este ñesp²ritoò m§gico que, 
buscando as esferas mais profundas do homem, reptou o 
consagrado, o estabelecido, o modelado, aparentemente desde e 
para o todo sempre, efetuando, uma revolução fundamental na 
conceituação e na realização de todas as artes, mesmo daquelas que 
não sentiram ou expressam de modo imediato ou feliz os efeitos da 
fermentação romântica. (GUINSBURG, 2005, p. 13) 

O Romantismo é um fato histórico e, mais do que isso, é o 
fato histórico que assinala, na história da consciência humana, a 
relevância da consciência histórica. É, pois, uma forma de pensar que 
pensou e se pensou historicamente. (GUISNBURG, 2005, p. 14) 

 

O Romantismo, continua Guinsburg, é a Idade da Sensibilidade que 

floresceu em toda a Europa. Nele, o artista explorava os valores da intuição e 

do instinto, trocando o discurso público do neoclassicismo, por um tipo de 

expressão mais particular. 

A sensibilidade romântica é sentimental, de modo que a mímeses 

adquire um novo aspecto, voltado ao imaginário criador, libertador, num sentido 

de recriar algo. ñSer sensível aos olhares românticos era estabelecer um 

diálogo passional entre a razão e a imaginação, sendo esta, além de criadora, 




