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EN TORNO AL 150 ANIVERSARIO DE ARTHUR SCHOPENHAUER (1788-1860)

E1 21 de septiembre se han cumplido los 150 afios del fallecimiento del filésofo Arthur Schopenhauer.

Espiritu contracorriente en un siglo seducido por el irreprimible despegue de las ciencias, las naciones

y los mercados, el pomerano supuso una fuente de inspiracién capital en la obra de madurez de Richard

Wagner. Su aniversario nos servira como excusa para realizar una aproximacion schopenhaueriana a la que

quiza sea la obra mas uninimemente apreciada del siempre controvertido catilogo wagneriano, Tristdin e

Isolda, asi como para valorar la influencia real de la filosofia de Schopenhauer en la obra del compositor.

n efecto, el siglo de las revolu-

ciones —industriales, politicas y

cientificas— fue también el siglo
de los sifiliticos, los artistas dementes, los
consumidores de opio y de la nostalgia
por todo aquello que permitiera liberar la
fantasia del yugo de la razén, del destino
histérico de las naciones y de la ley de la
oferta y la demanda. Del mismo modo
que aumenta el vértigo con la altura, las
nuevas cotas materiales y espirituales al-
canzadas por una civilizacién europea en
su apogeo alumbraron soterradas formas
de disidencia que encontraron su consuelo
(o su refugio) a través de vias tan diversas
como la nostalgia de pasados legendarios,
los paraisos artificiales, o el idilico encanto
proporcionado por la imaginacién de im-
perios exdticos.
Sin embargo, mientras las lenguas francesa
o inglesa hicieron visible este inframundo
a través de la literatura, bien mediante las
alucinadas fantasias de los novelistas goti-
cos, bien mediante las inquietantes image-
nes de los poetas malditos, o incluso a través
de la distanciada objetividad de sus colegas
realistas, la lengua alemana habia expresa-
do mucho tiempo antes, en el que era por
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Textos: Rafael Ferndndez de Larrinoa

Imagen de Arthur
Schopenhauer de 1859
procedente de una revista
de filosofia brasilefia.

entonces su idioma natural —la filosofia—,
esta intima e impotente rebeldia frente al
gigante con pies de barro que los fildsofos
oficiales, los politicos y los banqueros de-

nominaban “progreso”. La obra capital de

Schopenhauer —E/ mundo como voluntad y
representacion— desafiaba la autocompla-
cencia del nuevo becerro de oro caracteri-

21/40/10 16A:°48



C 1681 0A2 NORO indd AR

o,

Ludwig y Malwine Schnorr von Carolsfeld intrerpretaron los roles principales de la dpera Tristan und Isolde en su estreno en 1865 (fotografia de Joseph Albert).

zandolo como una mera ilusién: rescatando
el concepto calderoniano del mundo como
un gran teatro, el filésofo realizé en una
aguda y amena (a la vez que erudita) prosa,
un tragicémico retrato de un mundo en el
que las almas pululan inconscientes de su
mis intima escisién: aquélla que se produce
entre la convencional légica que le impo-
nen los roles que la sociedad les ha reser-
vado (el mundo como representacion) y las
irracionales y ciegas pasiones que les sacu-
den desde dentro de su insondable y arcana
biologia (el mundo como voluntad).

SCHOPENHAUER YLOS ANOS
SALVAJES DE LA FILOSOFIA

Con este sugerente titulo (Tusquets,

2008), Rudiger Safranski describe el am-
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biente intelectual que rodeé la génesis y
desarrollo de la obra schopenhaueriana, la
unica de su tiempo en destapar las cloa-
cas del nuevo y virtuoso orden nacido en
Alemania a expensas de la derrota de los
ideales igualitarios que, provenientes de
Francia, habia sembrado Napoleén por
toda Europa. El punto de partida de la
filosofia de Schopenhauer fue la restau-
racién de la distincién kantiana del fené-
meno y el néumeno que habia sido tan
severamente denostada por los filésofos
idealistas. No obstante, la reinterpretacién
que Schopenhauer hiciera de estos térmi-
nos se alejé por completo del sereno criti-
cismo kantiano para conducir —a través de
concomitancias con el ascetismo cristiano
y la religién budista— a un territorio donde
estos conceptos adquiririan un marcado

sentido psicoldgico: el fenémeno y el nou-
meno pasarian a encarnar dos principios
vitales que actian como catalizadores de
lo racional y de lo irracional, respectiva-
mente, y que Schopenhauer denominard
el mundo como representacion y el mundo
como voluntad.

El mundo como representacién engloba
todos los aspectos de la vida susceptibles
de racionalizacién. Es el mundo al que
accedemos a través de los sentidos y que
se manifiesta como fenémeno, es decir, el
mundo en el que la realidad del objeto ra-
dica en la accién causal que ejerce sobre
otros objetos, y en el que estas relaciones
de causalidad pueden perfectamente apre-
henderse mediante la razén. También es el
mundo del pensamiento abstracto, como
la l6gica y las matematicas. e
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El ser humano incurre en la ilusién de que
su pensamiento y su conducta encajan en
este dominio, y por ello se esfuerza en re-
presentarse a si mismo como un ser racio-
nal. Sin embargo, Schopenhauer lo juzga
principalmente como un ser zarandeado
internamente por sus pasiones, perma-
nentemente autoengafiado acerca de los
propdsitos de sus acciones, imprevisible y
contradictorio, capaz incluso de llegar en
su desesperacion a la autodestruccion.
“[La teorfa tradicional] consiste en decir
que el hombre se hace a si mismo, a la luz
del conocimiento. Yo, por el contrario, digo
que es su propia obra antes de ningin co-
nocimiento. Por eso, nadie puede decidir ser
tal o cual, ni puede convertirse en otro, sino
que siempre y conoce lo que €l es. Segin
aquella teorfa, quiere lo que conoce; para
mi, conoce lo que quiere”. (I, 403)

El mundo como voluntad engloba, pues, a
todo lo irracional y es, segtin Schopenhauer, el
verdadero motor del universo. La voluntad es
una fuerza Gnica y ciega que se manifiesta en
cada uno de nosotros al igual que en los ani-
males, plantas y en los fenémenos naturales.

« Clasica
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Publicada en 1819, esta visionaria obra—que
da cuenta por primera vez de forma inequi-
voca de lo que los psicélogos denominarian
el subconsciente— pas6é completamente in-
advertida en un momento en el que el op-
timismo hegeliano estaba en su apogeo, y
debi6 esperar tres décadas largas, hasta que
Alemania viviera tiempos menos triunfalis-
tas, para recibir la debida atencién.

LA DECADA DEL DESENCANTO

Estos tiempos llegaron tras el fracaso de los
movimientos revolucionarios que sacudie-
ron Europa entre 1848 y 1849, situando en
via muerta toda esperanza acerca de una po-
sible unificacién alemana por la via del repu-
blicanismo o del parlamentarismo. EI clima
de desencanto imperante tras la tormenta,
tanto entre los recelosos vencedores como
entre los desilusionados vencidos, constituyé
un terreno abonado para la recepcién scho-
penhaueriana, cuya fama comenzé a crecer
como la espuma a partir de 1853.

El éxito de Schopenhauer fue especial-
mente notorio entre los antiguos activistas

Retrato de Arthur
Schopenhauer, Ludwig
Sigismund Ruhl (1815).

revolucionarios, especialemente entre los
mis radicales, sumidos en la depresion y
la sensacién de inutilidad por todo lo que
se habia hecho. Georg Herwegh, poeta y
revolucionario en Baden en 1848, se su-
mergi6 en la obra del filésofo durante su
exilio suizo y logré la conversién de Wag-
ner, compaifiero de destierro en Zirich de-
bido a su implicacién en la revolucién de
Dresde de 1849. En efecto, la lectura en
1854 cuatro veces seguidas de E/ mundo
como voluntad y representacion y la inme-
diata adopcién del pomerano como fil6-
sofo de cabecera por parte del compositor,
jugé un papel fundamental en la configu-
raciéon moral de los dramas de madurez
desde Tristin e Isolda hasta Parsifal.
Movido por su entusiasmo, Wagner en-
viara al filésofo su libreto de E/ anillo del
nibelungo con una dedicatoria invitindole
a reunirse con ¢€l, pues en cuanto refugiado
politico le era imposible pisar suelo ale-
mén. Schopenhauer, quien a la sazén te-
nia ya 66 afios, decliné la invitacién, pero
transmitié al intermediario que “Dé las
gracias a su amigo Wagner en mi nombre
por el envio de sus nibelungos. ;Sélo que
deberia abandonar la musica dado el ge-
nio demostrado para la poesia! Yo, fil6sofo,
sigo siendo fiel a Rossini y a Mozart”.

La apasionada relacién platénica vivida
con Mathilde Wesendonk proporcioné a
Wagner la experiencia vital necesaria para
interrumpir en 1857 la composicion de la
tetralogia a mitad del acto II de Sigfrido
y decidirse por recrear la leyenda celta de
Tristan e Isolda. Basindose principalmen-
te en la antigua versién de Gottfried von
Strassbourg, pero teniendo conocimiento
de muchas otras fuentes —entre ellas la
obra dramitica de Calderén de la Barca,
avidamente leida durante los meses de
idilio con Mathilde— reconstruyé en clave
metafisica una alegoria sobre el eros sus-
tentada en el pesimismo filoséfico de su
admirado filésofo.

ELFILTRO DEAMOR

Los tres actos de T¥istdan e Isolda giran en
torno a las tres muertes de Tristan. El acto
I nos ofrece a un Tristan internamente es-
cindido entre el rol que ha representado
de forma ejemplar durante toda su vida,
como caballero sin mécula y subdito pre-
terido de su tio el rey Marke, y el peregri-
no misero y malherido que llegé en barca
ante la sanadora Isolda bajo la falsa y se-
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Imagen de la tumba donde se encuentra enterrada Mathilde Wesendonck en Bonn.

creta identidad de Tantris. Conocedora de
la doble identidad de Tristan y del lazo fa-
tal que les une desde su furtivo encuentro,
Isolda no soporta que el acendrado senti-
do del honor del héroe le impida recono-
cer sus verdaderos sentimientos y que éste
la haya propuesto ademds en matrimonio
al rey Marke para sellar la paz entre irlan-
deses y galeses. De este modo, durante el
viaje en velero en el que Tristin conduce
a Isolda ante su futuro esposo, la prince-
sa irlandesa se propone desenmascarar al
héroe y vengarse de su desdén y cobardia.
Para ello, mostrard a Tristin —engarzando
las cuentas de una complicada trama que
no conviene aqui desarrollar— que si real-
mente desea permanecer fiel a su estricto
c6digo del honor, deberd dejarse matar por
ella. Con esta inesperada revelacién, Isol-

da desarma por completo al desconcertado
caballero, quien acepta el veneno que ésta
le ofrece y que ambos acaban por beber.
Sin embargo, la criada de Isolda, temerosa
de ser acusada de doble asesinato, ha su-
plantado en el dltimo momento el veneno
por un filtro de amor, de modo que cuan-
do los enamorados se dan cuenta de que
no van a morir pero que, pese a todo, han
estado dispuestos a hacerlo el uno por el
otro, pierden definitivamente el control y se
estrechan en un apasionado e interminable
abrazo. El filtro de amor ha actuado efec-
tivamente COmMO un veneno, pero como un
veneno para el Tristdn y la Isolda actores del
mundo como representacién, liberdndoles
de la percepcién fenoménica de la realidad
y abriéndoles al conocimiento nouménico
del latido esencial del universo.

EROS YTHANATOS EN ELJARDIN

En el acto II presenciamos c6mo los amantes
celebran su unién de forma clandestina bajo
el velo protector de la noche. Ocultdndose de
la vista de Marke —ahora marido de Isolda—,
realizardn una relectura del mundo diurno
de la representacién como falso y aparente y
ensalzarin la noche como el reino verdadero
de la voluntad. El complejo dio de amor, re-
pleto de alegorias filos6ficas, culminard con
el anti climax que algunos comentaristas han
calificado como coitus interruptus, al finalizar
de forma abrupta con la llegada de Marke y
los caballeros, que habian tendido una tram-
pa para descubrir a los amantes.

Sin embargo, una lectura basada en los c6-
digos musicales sugiere otra interpretacién.
En efecto, es posible distinguir tres «"
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Tristan and Isolde Sharing the Potion, John William Waterhouse (1916). Coleccion privada.

grandes secciones en este monumental dio
de amor: durante la primera, los exaltados
amantes maldicen el dia y su falsedad; en
la segunda (“O sink hernieder, Nacht der
Liebe”), los amantes celebran la noche y
se retiran de la vista del publico durante
la cancién de vela de Brangine (“Einsam
wachend in der Nacht”), quien advierte a
los amantes acerca del inexorable retorno
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del dia. El caricter extiticamente climatico
de este pasaje, unido a la inequivoca cuali-
dad post coitum de la musica que acompafia
el retorno de los amantes a la escena parece
sugerir por parte del compositor que el cli-
max amoroso se ha alcanzado durante ese
breve momento de intimidad, pues poco
tiempo después, Tristin e Isolda repro-
chan a la noche su brevedad y comienzan

a fantasear durante la tercera seccién (“So
starben wir um ungetrennt”) con la idea de
la muerte, adelantando el tema musical que
acompafiard precisamente a la muerte de
Isolda en el acto III. La analogia musical
permite aventurar que, frente al precedente
climax de amor, el frustrado climax con el
que concluye el dio del acto IT habria cons-
tituido en la mente de Wagner un climax
de muerte truncado por la repentina irrup-
cién de Marke y sus caballeros.
Descubiertos y reprendidos por un afligi-
do Marke, los amantes comprenden que
el mundo diurno que tanto detestan va a
ganar la batalla separdndoles para siempre
y que su amor va a quedar eternamente
insatisfecho. Tristin comete su segunda
tentativa de suicidio al retar a Melot con
la espada y dejarse atravesar por ésta. Esta
segunda muerte de Tristdn significard su
acceso simbdlico a un nuevo estadio y la
superacién del mundo como voluntad.

CORREGIR A SCHOPENHAUER

El acto III nos presenta a un Tristdn con-
valeciente exiliado en su tierra natal. En
un extenso monoélogo, Tristin accede a la
sabiduria en medio del delirio: la vida se
muestra ahora como un callején sin salida
que obliga al ser humano, bien a desna-
turalizarse y engafiarse mediante una vida
postiza, bien a entregarse a ella mediante
la satisfaccién de sus mds intimos deseos
y anhelos y sufrir a cambio la tortura de
la pérdida de todo lo amado. Tristin des-
cubre que desde su nacimiento ha estado
predestinado para la muerte, de modo que
se entrega a ella abriéndose sus propias
heridas poco antes de la llegada de Isolda
quien, comprendiendo el camino que ha
sefialado para ella su amante, exhala su dl-
timo aliento en un éxtasis que recupera la
musica del climax de muerte del acto II.

Este final constituye, pese a su eficaz y
catdrtica conclusién, la desviacién mads
evidente con respecto al modelo schopen-
haueriano, para el cual la unica solucién
posible para el hombre frente al conflicto
establecido entre la voluntad y la repre-
sentacion consiste en el ascetismo. Ante la
inviabilidad dramaitica de resolver la tra-
gedia de Tristdn e Isolda en un mensaje
de castidad y renunciacién (este aspecto
se reseva para el compasivo rey Marke,
que finalmente perdona a los amantes), y
a pesar de la aparente evocacién schopen-
haueriana descrita en la muerte de Isolda
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ENTREVISTA A JAVIER FERNANDEZ CATALAN

Javier Fernandez Catalan es Doctor
en Filosofia y Estética filoséfica
por la Universidad de Turin.
Actualmente participa activamente
en los eventos de la celebracion
del Aniversario Schopenhauer en

Frankfurt.

Rafael Fernindez de Larrinoa. ;Qué posiciéon ocupa la
musica en el pensamiento y la obra schopenhauerianos?
¢Hemos magnificado los musicos su importancia?

Javier Fernandez Catalan. La cuestién para Schopenhauer
no era qué papel debia jugar la musica en su peculiar visién
del mundo, como ocurria en casi todos sus predecesores. Para
empezar, Schopenhauer pensaba que las ciegas fuerzas de la
naturaleza, desde las que convierten una roca en diamante,
hasta nuestras propias pasiones, estaban jerarquizadas. Para
entenderlas, las representamos bajo el orden de la causa y del
efecto, objetivando los diferentes niveles de causalidad, es decir,
poniendo prioridades. Schopenhauer jerarquizaba las ciencias
que explican estas energias del mundo, las ideas que les dan sig-
nificado, y también las artes, que permiten reconocer estas ideas
en las cosas individuales representadas. Para Schopenhauer, fi-
l6sofo pesimista, convencido ateo, promulgador de la metafisica
irracionalista (el ser como ciega voluntad), no era lo mismo la
arquitectura, que imita el conflicto entre el peso y la rigidez, que
las artes visuales, con su conflicto entre forma y expresién, o el
arte poético, que refleja el conflicto de la accién humana.
Schopenhauer afirma sin tapujos que es la forma mds elevada
de arte, y no s6lo porque se distinga en “rango”y “dignidad” res-
pecto de las demds. Es el unico modo de arte que no objetiva en
ciertas cosas esas fuerzas contradictorias, que no trata de expre-
sar una u otra idea por medio de la imitacién. O mejor dicho,
si que imita, pero no necesita el cuadro, ni los pigmentos, ni la
gravedad ni la flexibilidad del material, ni siquiera la palabra.
La musica es representacion inmediata de la voluntad, estd por
encima de todo acontecer, de todo lo fisico, es metafisica pura
y dura. La matemdtica sélo representa el nivel superficial de la
musica, su expresion por medio de signos. Lo decisivo de la fi-
losofia de la musica de Schopenhauer es que ésta es la expresién
de la voluntad, tal y como la expresaria un sujeto que hubiese
conseguido escapar de sus endemoniados laberintos, algo asi
como un maestro budista elevado a la enésima potencia. Dicho
de otra manera: para Schopenhauer, la musica es el lugar donde
el pensamiento nunca podré llegar, por mucho que exagere, y
donde la locura, las tristezas y el dolor encontrardn su reposo.

R.F.L. ;En qué tipo de musica cree usted que pensaba
Schopenhauer cuando se referia a ella en su obra filoséfica?
¢Quiénes fueron los compositores favoritos del filésofo?

J. F. C. No creo que pensase en uno u otro compositor cuando
reflexionaba sobre la musica. Su idea de la musica como me-
tafisica estd mds alld de sus manifestaciones histéricas. Pero se
podréd entender a partir de lo dicho anteriormente que Scho-

J. F. C. Thomas Mann, en un libro que se llama Schopenbauer,

penhauer no disfrutaba mucho con la musica que €l llamaba
imitativa, es decir, que trataba de imitar aspectos del mundo,
como Las estaciones de Haydn. En las sinfonias de Beethoven
encontraba el reflejo mds “fiel y completo”de la esencia del mun-
do, es decir, de la voluntad, y no del mundo que representamos
con ciclos causales como el de las estaciones. Pero es decisivo el
aspecto paradéjico de la musica tanto en la filosofia como en el
gusto de Schopenhauer. Con una visién atormentada del mun-
do, preferia la luminosidad de los compositores mediterrineos,
que la oscuridad y los impulsos extraordinarios de compositores
como Wagner y Beethoven. El mismo ejemplificaba este aspec-
to paradéjico de la musica con la escena del Don Giovanni de
Mozart, en la que una estatua de marmol cobra vida. Junto con
Mozart, las preferencias de Schopenhauer estaban sobre todo
en Rossini, de cuya musica admiraba la ausencia de contenido
experiencial. Se dice que tenia todas sus partituras adaptadas a
flauta, y que las tocaba a diario, siempre antes de comer. Nunca
me he podido explicar por qué antes de comer. Quizds el hedo-
nismo de Rossini tenga efectos saludables sobre el apetito.

R.F. L. Los libretos de Tristdn, el Anillo, Parsifal e incluso
de Los Maestros Cantores suelen citarse como fuertemente
influidos por la filosofia schopenhaueriana. ;Cuil de ellos
refleja, a su juicio, de la manera mas fiel el pensamiento y las
ideas de Schopenhauer?

Nietzsche, Freud, dice que en algunas ocasiones, los artistas “trai-
cionan”la filosofia que les influye, pues aunque pretenden repro-
ducirla, en ocasiones les atrae mds las pasiones y la vitalidad del
texto que sienten como propias, que la sabiduria que despliega.
Se refiere a Wagner, y a la explicacion de la voluntad como ins-
tinto erdtico y anhelo de Tristdn. En mi opinién personal, la
influencia de Schopenhauer en las composiciones de Wagner
estd més del lado de la musica que de los personajes. En el caso
del Tristan e Isolda, la 6pera parece no querer redondear ningin
acorde hasta el final, hasta la muerte, tal y como sucede con las
relaciones contradictorias del 4mbito de la voluntad en la filoso-
fia de Schopenhauer. Del Anillo se han destacado toda una serie
de influencias, que van desde el anarquismo de Proudhon, que
interpreta la figura de Siegfried como el destructor de un orden
establecido que vulnera el espiritu de la ley, hasta el espiritu re-
volucionario de Feuerbach, donde la alegria y el optimismo pa-
ganos, el altruismo frente a la tirania del poder, la exaltacién de
la voluntad de vivir y del amor libre ocupan el primer plano. Sin
duda, la obra posee esa tendencia schopenhaueriana hacia la con-
tradiccién, a través de las confrontaciones entre determinismo y
libertad, entre destruccién y utopia, entre la voluntad de vivir y la
muerte. Quizds se piense que los Maestros Cantores tiene menos
influencias de Schopenhauer, por ser una obra mds optimista.
Yo no pienso de este modo. La dignidad de la renuncia de Hans
Sachs es uno de los pilares de la ética de Schopenhauer. Y las re-
ferencias al origen onirico del arte, a su superioridad respecto del
mundo conceptual, también poseen esa perspectiva romdntica
que hace apasionantes los textos de Schopenhauer. Lo esencial
de eso que llamamos “influencias” en los autores de los que «?
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hablamos, es el efecto que tienen en nosotros mismos, porque 150 afios de la muerte de Schopenhauer. Quizds sea una buena
en realidad, no son otra cosa que preguntas que inquietaron a  ocasion para volver a tener un libro de Schopenhauer entre las
Wagner, Schopenhauer, y que nos seguirdn incordiando al resto  manos, o para escuchar una obra de Wagner... o por qué no, para
de los mortales. El 21 de septiembre de este afio se cumplen  hacernos algunas preguntas.
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Escultura con el busto de Arthur Schopenhauer en Francfort.
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Imagen de la tumba de Schopenhauer en el Cementerio mayor de Francfort.

y su disolucién en una “crecida ondulante,
sonido resonante, universo suspirante de
la respiracién del mundo”, Wagner estd
recurriendo, en realidad, a una imagen de
filiacién netamente feuerbachiana.

Es decir, si por un lado, Wagner coincide
con Schopenhauer en identificar la sexuali-
dad con la voluntad (Schopenhauer llama a
los genitales “auténtico foco de la voluntad”
[1, 452]), lo cierto es que el fildsofo jamis
habria coincidido con el compositor en
el idealizado retrato que éste realiza de la
unién sexual, pues para €l el amor no cons-
tituye sino una trampa tendida al ser hu-
mano por la naturaleza: mientras las almas
creen encontrarse mediante el sentimiento
de estar enamorados, son los genitales los
que verdaderamente se buscan.

“Lia naturaleza impulsa al hombre con toda su
fuerza a la procreacién. En cuanto ha conse-
guido ésta por medio del individuo, la destruc-
cién de éste le resulta por completo indiferen-
te, pues a ella, en cuanto voluntad de vivir, lo
que le importa es la conservacién de la especie;
el individuo no significa nada”. [1,452]
Frente a este crudo materialismo psico-
légico, es Feuerbach la fuente de la cual

T —

proceden algunas de las cualidades del
amor erético tal como aparece retratado en
Tristin e Isolda. Entre ellas, la infinitud, tal
como lo expresa el siguiente fragmento de
Pensamientos sobre muerte e inmortalidad.
“El amor se diferencia de todos los otros
sentimientos en que es todos los senti-
mientos, no es un sentimiento particular,
es el sentimiento absoluto, infinito, simple-
mente general; es,a la vez y conjuntamente,
todos los dolores y todas las alegrias, todo
goce y todo martirio, y ciertamente por ser
él todos los sentimientos como unidad si-
multdnea e inseparable, es un sentimiento
diferenciado, independiente, por delante
de todos los demds sentimientos”.

Incluso el caricter desindividualizador del
amor/voluntad de resonancias panteistas
que encuentra su mas elocuente expresion
en las disquisiciones de los amantes acerca
del “Du”y del “Ich” del duo del acto 11,y que
habitualmente es sefialado como deudor de
la obra de Schopenhauer, encuentra un Ila-

mativo antecedente en el filssofo bavaro:
“En cambio, cuando ti entras en la relacién
del amor con esa persona y ella contigo, en
ese momento la esencia toca la esencia; y
en esa esencialidad desaparece precisa-
mente tanto su como tu ser particular y
separado, junto con todas las separaciones
y particularidades tuyas y de ella, y entre t4
y ella. [...] por lo tanto, en el amor, eres y
no eres; el amor es ser y no-ser al mismo
tiempo; vida y muerte como un sélo vivir”.
Vemos, pues, como la filosoffa feuerbachiana
realizard un adecuado contrapeso al pesimis-
mo schopenhaueriano y no abandonara nun-
ca a Wagner, quien tendria ocasién de realizar
una sintesis de todas estas ideas =y de todas
aquellas que quedaron formuladas incluso en
sus dramas romdnticos de redencién de ju-
ventud- en su obra final, Parsifal. En definiti-
va, pese a toda la devocién que el compositor
tributé al filésofo del cual celebramos el 150
aniversario de su muerte, Wagner nunca dejé
de ser un incorregible optimista. &
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RECOMENDACIONES DISCOGRAFICAS

THOMAS BEECHAM

Royal Opera House, Covent Garden. Thomas
Beecham, director. Melchior, Flagstad, Klose,
Janssen, Nilsson

Archipel ARPCD 0021-3 ADD Mono 3 CD 1937
Sonido: %/% % /Valoracion: % % % %
Distribuidor: Diverdi

El panorama fonogrifico tristanesco se ini-
cia en plena Edad de Oro del canto wag-
neriano, dominada por los astros vocales de
Lauritz Melchior y Max Lorenz. El danés
alcanza en este rol el cénit de su carrera
wagneriana; en 7¥istdn, su rotundidad vocal
y su peculiar estilo enfitico se transfiguran
dotando a su personaje de una dimensién
tragica de la que carecen sus restantes crea-
ciones. De sus seis registros semicompletos
(debido a los cortes imperativos en aquellos
afios) conservados, cuatro de ellos tienen la
fortuna de compartir cartel con otra dio-
sa del canto wagneriano, Kirsten Flagstad
(Reiner/1936,Bodanzky/1937,Beecham/1937
y Leinsdorf/1941). Seleccionamos el registro
londinense con Thomas Beecham, artifice
de un olimpico dio de amor, y recomenda-
mos igualmente la poco filolégica (pero muy
disfrutable) edicién mixta Beecham/Reiner
ofrecida por EMI Réferences (7640372.3).
Haciendo justicia a su fama, el Tristin del
alemdn Max Lorenz descolla en el recitati-
vo, en el modo de conferir sentido a cada
frase, de sugerir la desesperacién en cada
aliento de la narracién del Acto III, hasta
el punto de que ni siquiera el avance de la
edad resta interés a los registros mds tar-
dios. De entre ellos, cabe recomendar al
nedfito la toma hamburguesa dirigida por
Schmidt-Isserstedt (1949) de muy buen so-
nido, donde resultard mas ficil apreciar las
virtudes del tenor renano. De peor sonido,
aunque gran interés musical, resultan el re-
gistro bonaerense dirigido por Erich Kleiber
(1938) y el atin mas precario registro mila-
nés de Victor de Sabata (1951), el cual ha
logrado convertirse en objeto de culto para
un sector de la critica wagneriana gracias a
las singular personalidad de la batuta.

WILHELM FURTWANGLER

Philharmonia Orchestra. Willhelm Furtwangler,
director. Suthaus, Flagstad, Thebom, Fischer-
Dieskau, Greind|

EMI 5 56254-2 ADD Mono 4 CD 1952

Sonido: % /% Kk k

Valoracion: % %% %

Distribuidor: EMI

Serfa imposible considerar tristanesca nin-
guna discografia sin hacer mencién a este
histérico registro, en permanente reedicion
desde su primera impresién y de obligado
conocimiento para todo wagneriano. Esta
grabacién de estudio monoaural conté con
dos puntales indiscutibles y varias felices
concurrencias. En primer lugar, la direc-
cién de Wilhelm Furtwingler —al frente de
la joven Orquesta Philharmonia—, morosa
pero llena de significado, magistral en la
larga preparacion de los climax y el arte de
la transicién, capaz de definir para siempre
un arquetipo “filoséfico” al que luego se han
adherido con mayor o menor fortuna otros
directores como Leonard Bernstein o Daniel
Barenboim.

En segundo lugar, Kirsten Flagstad, quien
cercana a los sesenta afios de edad y sin el Do
sobreagudo (el productor Walter Legge con-
vencié a su esposa Elisabeth Schwarzkopf
para que se los “prestara’, en uno de los
fraudes discograficos més sonados de todos
los tiempos) esculpié una Isolda para la eter-
nidad, diosa y humana, superviviente de la
Edad de Oro, de excelsa diccién y premoni-
tora de las sutilezas expresivas de las Isoldas
mi4s modernas, desde Martha Modl hasta
Hildegard Behrens.

Perteneciente a la vieja escuela como Flags-
tad, Ludwig Suthaus —quien ya habia parti-
cipado en un registro pionero de esta obra
en 1950 junto a Franz Konwitschny y la
Gewandhaus de Leipzig— construye con su
opaca voz e idiomidtico recitativo un pesa-
roso y doliente Tristdn cuya estatura queda
magnificada gracias al efecto Furtwingler.
Fischer-Dieskau, Greindl y la recientemente
fallecida Blanche Thebom redondean el re-
parto con juveniles prestaciones.

==y

KARL BOHM

Orquesta del Festival de Bayreuth. Karl Bohm,
director. Windgassen, Nilsson, Ludwig,
Wachter, Talvela

Deutsche Grammophon 449 772-2 ADD 3 CD
1966

Sonido: % % %% / Valoracion: sk % %
Distribuidor: Universal

La Edad de Plata del canto wagneriano —o lo
que es lo mismo, el Bayreuth de la reapertura
tras la II Guerra Mundial- ha proporcionado
a la discografia oficial y no oficial de 7Triszdn
e Isolda algunos de sus mds codiciadas edi-
ciones. Wieland Wagner forjé tres enormes
y contrastantes figuras de la protagonista
en Martha Madl (la Isolda “herida por el
destino”, frente a Karajan), Astrid Varnay
(la Isolda “vengativa’, frente a Jochum) y
Birgit Nilsson (la Isolda “amorosa”, frente a
Sawallisch y Bohm), todas ellas de obligada
escucha, pese a que fue la sueca quien acabd
por reinar en este dificil rol durante més de
veinte afios. Por la parte masculina, el chile-
no Ramén Vinay ocupé el trono hasta que
se hizo con €l quien ha sido uno de los cua-
tro o cinco mejores tristanes de la historia,
Wolfgang Windgassen. Los acentos liricos,
la fragilidad y la enorme categoria artistica
del alemdn, unidos al diamantino e imper-
turbable chorro de voz de Nilsson, constitu-
yen uno de los hitos vocales de este titulo,
que alcanza junto a unos secundarios de lujo
en el registro en vivo de 1966 frente a Karl
Bohm una temperatura dramdtica nunca ja-
mis alcanzada, bien que ello fuera a costa de
una direccién tan apasionada como primaria
en algunos aspectos.

Como complemento de esta grabacién, re-
comendarfamos la mds mesurada lectura
ofrecida por la pareja junto a Sawallisch
(Bayreuth/1958) y la comparecencia en soli-
tario de la sueca (junto a su protegido Helge
Brilioth) en la toma romana dirigida por
Mehta (1972), de magnifico sonido, todo un
anticipo de su magnifica lectura en DVD.
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HERBERT VON KARAJAN

Berliner Philharmoniker. Herbert von Karajan,
director. Vickers, Dernesch, Ludwig, Berry,
Ridderbusch

EMI 769319-2ADD 4 CD 1972

Sonido: % % %% / Valoracion: % % % %
Distribuidor: EMI

La era del estéreo no fue prédiga en grandes
grabaciones de estudio del Tristdn wagne-
riano. Para el gran director hingaro Georg
Solti este titulo —registrado anteriormente a
su legendaria grabacién de E/ anillo del nibe-
lungo— supuso el bache mds ostentoso de su
brillante ciclo wagneriano, de modo que du-
rante un par de décadas (desde la grabacion
de Furtwingler hasta la de Karajan que aqui
traecmos) fue Bayreuth quien llevé la delan-
tera al resto del mundo con respecto a este
drama musical.

Pese a sus enormes valores, no estamos ante
un registro redondo ni en lo vocal ni en lo
orquestal. Pero tenemos que Vickers ofrece
aqui el que es quizd el mejor protagonista
masculino de la discografia, capaz de servir
al mismo altisimo nivel las inhumanas exi-
gencias vocales del rol asi como su compleja
y elusiva caracterizacion psicoldgica, tempes-
tuosa y contenida a la vez, abismal en un sen-
tido aplicable tanto a la voz como a la natura-
leza del personaje, y que firma en alianza con
el director un mondlogo del Acto IIT como ni
siquiera Wagner habria podido sofiar. Helga
Dernesch, con una voz que a menudo recuer-
da en filo y solidez a la de Nilsson, resulta
molesta en ocasiones por las estridencias, y
aunque Christa Ludwig es una excelente
Brangine, tanto Walter Berry como Karl
Ridderbusch resultan planos.

En cuanto a Karajan, su estilo no es tanto el
refinado y transparente que caracterizé su
Anillo sino el mas apabullante que lucié en
otros registros de los afios setenta (Lohengrin,
Otello, Aida, El holandés errante...), lo cual
permite rozar el delirio en los momentos 4l-
gidos pero resulta desaforado a largo plazo.

CARLOS KLEIBER

Staatskapelle Dresden. Carlos Kleiber, director.
Kollo, Price, Fasshaender, Fischer-Dieskau, Moll
Deutsche Grammophon 413 315-2 3 CD 1982
Sonido: % %% / Valoracion: % % %
Distribuidor: Universal

La era digital debié conjugar la opulencia y
refinamiento de las orquestas (y técnicas de
grabacion) modernas, con la carestia de voces
caracteristica de las Gltimas décadas. La era
se abri6 con dos controvertidas grabaciones,
la muniquesa de Bernstein (Philips, 1981) y
la dresdense de Carlos Kleiber (1982). Pese
a sus buenisimos momentos y la emotiva
Isolda de Behrens, la del americano se re-
siste 2 una escucha continua debido a unos
lentisimos zempi. También de enorme clase
directorial aunque de irregular tensién, la de
Kleiber desconcert6 a la critica por ser el pri-
mero en reinventar Tristdan de acuerdo con la
crisis de voces wagnerianas. Pese a los malos
augurios, la mozartiana Margaret Price re-
siste el paso del tiempo como Isolda debido
a su simbiosis con la refinada y cameristica
lectura impuesta desde el podio, en la que
encajan también los consumados liederistas
Fassbaender y Fischer-Dieskau, asi como el
inmenso Kurt Moll y el Heldentenor de pe-
queiio formato que ha sido René Kollo.
Tras més de una década en blanco se suce-
dieron los registros de Barenboim (Teldec,
1995), Runnicles (Warner, 2002), Thiele-
mann (DGG,2003) y Pappano (EMI, 2005).
Confesamos no sentirnos conmovidos ni por
el aclamadisimo registro de Barenboim (pese
a su indisputable pedigri “furtwingleriano”)
ni por el no menos aclamado Thielemann
(a quien, creemos, el disco no hace justicia),
asi como tampoco por Pappano, vehiculo de
un Domingo y una Stemme desintonizados.
La sorpresa proviene de la batuta de Donald
Runnicles (Warner, 2002) quien atna fuer-
zas de sus solistas para obtener una lectura
unitaria y de intenso dramatismo.

ZUBIN MEHTA

Bayerische Staatsorchester. Zubin Mehta,
director. West, Meier, Lipovsek, Weikl, Moll
ArtHaus Musik 100 056 2 DVD 241 MIN 1998
Subtftulos en aleméan, inglés, francés y holandés
PAL 16:9 / PCM Stereo DD 2.0

Imagen: % % / Valoracion: %k %%
Distribuidor: Ferysa

El medio audiovisual no ha realizado ain
su aportacion definitiva a este titulo. Dirfase
que Tristdn revela mejor sus misterios en la
nocturnidad de la fonografia que ante la luz
de focos y cdmaras. Ninguna propuesta vi-
sual se nos antoja globalmente lograda, ni las
mis convencionales (Kout/Friedrich/1993,
Barenboim/Ponnelle/1983), ni las post
wielandianas  (Levine/1999, Belohlavek/
Lehnhoft/2007) ni las mds experimenta-
les (Barenboim/Miiller/1995, Schneider/
Marthaler/2009). La tercera grabacién de
Barenboim (Chéreau/2007) se beneficia de
un dinamismo cinematografico, aunque éste
se nos antoje poco acertado. En lo vocal, y en
ausencia de un Tristin definitivo (Heppner y
Dean Smith se sitGan entre los mejores, se-
guidos de Kollo y Jerusalem) la videografia
se divide entre los registros protagonizados
por Waltraud Meier —Isolda indiscutible
del dltimo decenio— y los demds. Entre los
primeros, cabe lamentar que el de Kout (con
wagnerianos de raza como Kollo y Jones) no
se hubiera realizado 10 (6 15) afios antes, que
Levine no contara con una Isolda mas com-
prometida, o que Schneider sufriera todo un
atentado escenogrifico. Entre los protagoni-
zados por la Meier, el de Barenboim/1995
(excelente pero sin la temperatura necesaria)
presenta a la artista en plenitud de medios,
bien secundada por Jerusalem, mientras que
en el de Barenboim/2007 presenta tiranteces
ante un Tristan (Storey) vocalmente inexis-
tente. Optamos pues por Mehta/1998, con
un mediano Tristdn, un empaque orquestal
inigualado en video y un poético final para
una irregular escenografia de Konwintschny.
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