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Resumen

El texto pretende indagar en torno a una nueva perspectiva para comprender 1os en-
cuentrosy desencuentros acaecidos entre Nietzsche y Wagner. El propdsito esencuadrar
la discusion en el escenario del Romanticismo, tal como o sugieren fil6sofos de la mU-
sica del talante de Fubini y Neubauer. El resultado de este abordaje es sustancialmente
€l siguiente: hay una convergencia entre la estética wagneriana y |a filosofia del joven
Nietzsche, dado que a través del Romanticismo musical las dos propuestas confluyen en
la necesidad de recuperar el drama musical griego como paradigma de una forma de
artetotal. Por otra parte, la separacién conceptual entre Wagner y Nietzsche debe en-
tenderse desde la adhesion que este Ultimo hizo al proyecto de una misica absoluta,
separada del teatro.

Palabras Clave
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Abstrac

Thetext proposesto inquire around a new per spective to under stand the agreements and
disagreements that took place between Nietzsche and Wagner. The purposeisto present
the discussion in the Romanticism scenary, asit is suggested by graced philosophers of
music like Fubini and Neubauer. The outcome of thisapproachis: thereisa convergence
between the Wagnerian aesthetics and the philosophy of the young Nietzsche, granted
that through the musical Romanticism the two proposals come together in the need to
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retrieve the Greek musical drama as paradigm of a total form of art. On the other hand,
the conceptual distance between Wagner and Nietzsche must be understood from the
assign that Nietzsche made to the project for an absolute music detached from theater.

Key words

Romanticism, musical drama, opera, theater, absolute music, planned music

Que €l teatro no se convierta en duefio y sefior de las artes
Que €l actor no se convierta en seductor del artista genuino
Que la musica no se convierta en el arte de mentir.

1. Introduccion

Las relaciones estéticas entre Nietzsche y
Wagner han sido leidas desde diferentes pers-
pectivas. Se destacan tépicos como las que-
rellas personales, laopcién de Nietzsche por
la musica de Brahms o la lectura mediada
por metéforasfisiol gicas que Nietzschehizo
de Wagner apartir de 1876, en donde estig-
matiz6 su misica como un signo cultural de
debilidad, enfermedad y decadencia. Tam-
bién son relevantes como razones de larup-
tura, laposturacristianaasumida por Wagner
en Parsifal, su privilegio de la melodia, la
modificacion sustancial en laforma de tra-
bajar elementoscomo laarmoniay latonali-
dad y, finalmente, el entusiasmo que
Nietzsche expreso6 por la misica mediterra
nea de Bizet, por €l bel canto italiano y por
el clasicismo.

Sin pretender desconocer el valor de estas
tendencias interpretativas frente a la crisis
entre el filésofo y el musico, en este escrito
propongo una linea alternativa: leer los en-
cuentros y desencuentros entre las estéticas
nietzscheanay wagnerianaalaluz delaco-

F. Nietzsche

nexién de ambas con el dramamusical grie-
go. Dicho en otros términos, es necesario
explorar cémo la tragedia griega pretendié
ser revividapor ladperamoderna, mediante
un esfuerzo que fue considerado como des-
afortunado tanto por Nietzsche como por
Wagner; de ahi que la necesidad de retornar
al canon antiguo siguiendo unarutadiferen-
te ala propuesta por la épera es € punto de
encuentro entre estas concepciones del arte.
Ladivergencia esta dada en que la solucién
intentada por Wagner, ladel drama musical,
fuerechazada virulentamente por Nietzsche,
entre otras razones, por estar adscrita a los
ideales del Romanticismo musical.

Asi, esta nueva perspectiva permitira enten-
der que obrascomo Nietzsche contra \Wagner,
El caso Wagner y El crepisculo de los ido-
los, constituyen testimonios en donde el fi-
I6sofo ya ha logrado superar el vinculo que
tuvo en su juventud con dos influencias fun-
damentales: el Romanticismo musical y la
filosofia de Schopenhauer, influencias que
Wagner nunca pudo ni quiso abandonar, y
que, al integrarlas asu nuevaconcepcion del
drama, el resultado obtenido fue tan deplo-
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rable, para el gusto de Nietzsche, como la
Operamisma.

2. El desprecio delo musical

Antes de empezar adesarrollar este recorri-
do, es necesario plantear que la mUsica se
convirtié en un problema filosofico para
Nietzsche y Wagner, asi como paralos pen-
sadores ilustrados, roménticos e idealistas,
en lamedida en que histdricamente se vivio
€l desprecio ante lamusicacomo unaforma
de arte menor, 0, como queria Aristoteles,
como un oficio préactico que no es digno de
ser g ecutado por los hombres libres. Recu-
perar ladignidad de lamusicaeir mas adla
de lamanualidad fue una empresa acometi-
dapor el espiritu romantico, en donde resul -
t6 representativalalabor de Schumann al re-
clamar para la misica un nivel de equidad
frente a las otras bellas artes. Parte de esta
tareafue adelantadatambién por el clacisimo
atravésde Mozart y Haydn, quienes preten-
dieron emancipar la labor del misico de la
del siervo palaciego.

Como razones paralasituacion de desventa-
jade lamusica, Fubinitatribuye lafalta de
conciencia de su propia historicidad, la au-
sencia de un estatuto tedrico riguroso de la
estéticamusical y, sobretodo, € caracter efi-
mero de lamusica, completamente ligado al
instante de la gjecucién. Lamusica, en ma-
yor medida que la poesia, tiende a desvane-
cerse. También debe mencionarse el papel
marginal consuetudinariamente desempefia-
do por lamusica, relegada siempre a ser un
acompafiamiento delapoesiao complemento
delafuncién litargica.

De este papel secundario y accesorio de la
mdsica, se deriva un nuevo problema que
tambi én constituye materia de reflexion tan-
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to para Nietzsche como para Wagner: el de
las relaciones entre poesia'y musica. Ellos
son los herederos de un debate planteado
entre Hegel —quien defiende la superioridad
delapoesia—y Schopenhauer —quien sostie-
neel carécter privilegiado delamusica. Esta
confrontacién fue posible, segin sefiala
Fubini, porque:

Lamusicay poesia, ademas de ser am-
bas artes del tiempo y no del espacio,
son tambi én artes que se establ ecen so-
brelaposibilidad de articulacién del so-
nido, sobre unael ecci6n de sonidos per-
tinentes con la consiguiente exclusién
de otros no pertinentes, dentro de una
ciertalengua, dentro deun cierto estilo,
dentro de unacierta culture?.

Lamusica, a igua que lapoesia, esun arte
del tiempo, porgue es una forma de expre-
sién que toma el tiempo como su verdadera
materia. No obstante, la poesia se hizo mas
autonoma y gand un espacio de mayor
significatividad en las concepciones estéti-
cas de Occidente, desde los griegos hastala
[lustracion. Solamente con el Romanticismo
hemosdeasistir alareivindicacion delapri-
macia de lo musical. Ahora bien, esta sepa-
racion entre las artes dio lugar a una diver-
genciatal, que lareunificacion no se consi-
deré nunca como posible y propicio el sur-
gimiento de la épera como un intento de ar-
ticulacion.

3. Emergencia, fracaso y renovacion
delaopera

Asi, ladperanacio en Italiaen el afio de 1598
con un grupo de intelectuales que, bajo la
tutelade Giovanni de Bardi, se conocié como
laCamerata Fiorentina. Setrato de unater-
tulia de humanistas que, recurriendo a lo

1 Enrico Fubini, Estética de la musica (Madrid: Visor/ La balsa de Medusa, 2001).

2 Fubini, Estética ..., 29.
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mejor del espiritu renacentista, quiso revivir
laesenciadel dramamusical griego. No obs-
tante este ideal, €l resultado obtenido por
Giacomo Peri con Dafne, primer dramapara
mUsica, y por las obras ulteriores del mismo
género, fue todo un fracaso. Podria decirse
que la éperaes el arte integral, porque vin-
cula formas de expresion como la misica
vocal e instrumental, el teatro, la poesia, la
danza, la pinturay la arquitectura. Sin em-
bargo, |a critica no entendi6 que esta unién
de elementos diversos dieralugar aunasin-
tesis equilibrada, por calificarla como una
yuxtaposicion ecléctica de elementos inco-
NEexos.

Aungue lanuevaformadeartefuellevadaa
su madurez con Monteverdi, autores como
Muratori y Hawkins sentenciaron queladpe-
rafue un género que nacié muerto, estando
condenado a colapso desde sus origenes. Por
otraparte, segun Neubauer, surgieron en Ita-
lia varios debates en torno a la 6pera, cuya
multiplicidad es susceptible de ser reducida
a dos cuestiones centrales, a saber: 1) si la
Operasigue los canonestradicionalesy 2) si
podia ser moralmente edificante. S6lo en el
cumplimiento de estos requisitos la 6pera
tendriarazon de ser como formade arte.

Al no encontrar unarespuesta afirmativaante
las dos cuestiones anteriores, Muratori juz-
g6 ala dperacomo:

(...) unamostruosidad y un conglome-
rado de milesdeimprobabilidades... La
Operaes unaempresaextrafiade poesia
y muUsicaen laqueel poetay el compo-
sitor, molestados el uno por €l otro en
igual medida, logran tener suficientes
problemas como para crear una obra
desgraciada’.
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De este modo, la 6pera fue tenida como un
género antinatural, inverosimil y absurdo,
gue cobra forma a través de un espectéculo
ridiculo, pesado y extravagante. Lo cierto es
gue “las éperas no sblo violaban las unida-
desdetiempoy espacio, sinotambién el prin-
cipio aristotélico general segun el cual los
dramas deben imitar laaccion humana’. La
Operano satisfizo el ideal de representar las
costumbres morales ni de desarrollar una
formamusical de caracter mimético, en don-
de sedieraunisomorfismo entre el sonidoy
laaccion. La conclusién de Hawkins a este
respecto esmuy clara: ladperano hablani a
larazon ni alasemociones, sino simplemente
alalujuria

Como erade esperarse, apareci eron también
defensores que intentaron considerarlacomo
unaexpresion artisticaauténomadiferentea
latragedia. Esta fue la alternativa sefialada
por Smith, Schlegel y Schiller. Con ellosla
Opera se convirtié en un entretenimiento es-
piritual mente elevado, que creaunaserie de
mundos posibles que no tienen por quéimi-
tar al mundo real. A este respecto, Schiller
dice que espera que surja:

(...) unaformamasnobledetragediaa
partir deladpera, tal como ocurrié con
los coros en las antiguas fiestas en ho-
nor de Baco. En la 6pera se abandona
la imitacion servil de la naturaleza y,
aunque fueraen nombre delaindulgen-
cia, el Ideal podriaintroducirse de sos-
layo en el escenario. A través del poder
de lamusicay de una estimulacion ar-
moniosay mas libre de los sentidos, la
Operapondriala mente en armoniacon
una sensibilidad estética méas sutil. In-
cluso el pathos juega un papel mas li-

3 John Neubauer, La emancipacién dela misica: El alejamiento de la mimesis en la estética del siglo XVIII

(Barcelona: Visor, 1992) 205-206.
4 Neubauer, La emancipacioén ..., 207.
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bre aqui, puesto que estd acompafiado
por lamusica, y lo milagroso, que, por
fin, setolera, nos haria ser, necesaria-
mente, mas indiferentes haciael con-
tenido®.

Aungue la 6pera fue planteada como una
formalegitimadeentretenimientoy sellegé
a negar su pretendido didactismo, echando
por tierra €l ideal platénico de una muasica
educativa y “moralmente correcta’, y aun-
gue se descartd también cualquier funcién
mimeética, estos intentos no fueron suficien-
tes parasalvar lacuestionada dignidad dela
mUsica a través de una forma de expresion
sefialada como sospechosa y hasta peligro-
sa. A esto hay que afiadir el inconveniente
antesindicado, el delas dificiles relaciones
gquesedieron enladperaentrelamusicay la
poesia, tal como sefialaAron Copland:

L os compositores de éperas han hecho
en la practica una de estas dos cosas: 0
dieron alaletraun papel preponderan-
tey usaron lamusica sélo como servi-
dora del drama, o sacrificaron franca-
mentelaletray lausaron tan sdlo como
percha para colgar su muasica. De suer-
te que todo € problema de la épera se
puede reducir alaestrepadade laletra
por unladoy delamusicapor el opues-
to®.

En realidad, las reevaluaciones de la 6pera
transcurrieron de formaparalelaasustrans-
formaciones, aunque su trayectoria, desde
Peri y Caccini, hasta Gluck, constituye una
espira (y nounalinearecta) queseiniciaen
laformaretdricainicial, pasapor los estilos
veneciano y napolitano enlosque dominala
melodia, y vuelve, de la mano de Gluck, a
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un estilo en el que el texto es absolutamente
preponderante.

Pues bien, la conciencia de los frustrados
intentos de la Gpera para erigirse como un
género capaz de integrar todas las artes, de
devolver ladignidad alamusicay de evocar
el dramamusical griego, constituye la base
delaestéticawagneriana. Es en este momen-
toen el que Richard Wagner se cree el depo-
sitario de unamision quefueraimposible de
consumar paralatradicién precedentey que
esta en sus manos cumplir. En una actitud
abiertamente mesidnica, consideraque atra-
vésde su obrano sélo sellegardalaemanci-
pacion de lamdsica, sino del arte en cuanto
tal. Asume de Rousseau laposibilidad delle-
gar a una union originaria entre poesia y
musica; del Romanticismo retoma un ele-
mento fundamental: la convergencia de to-
das | as artes para al canzar una expresividad
mas completa. Como testimonio de esto,
dice:

Velayo enladperaunainstitucion cuyo
particular objetivo consiste en ofrecer
una distraccion y un entretenimiento a
un publico tan aburrido como avido de
placer; veia més su obligacién de cal-
cular un resultado pecuniario para ha-
cer frente a los gastos exigidos por el
pomposo aparato que tantos atractivos
presenta, y no lograba ocultarme que
serfaunaverdaderalocurael intento de
canalizar dicha institucion hacia una
meta diametralmente opuesta, es decir,
aplicarlaparaqueel pueblo sedespren-
dierade susinteresesvulgaresy seele-
vara a culto y la inteligencia de las
mayores grandezas y las mayores hon-

5 Neubauer, La emancipacion ..., 212.

& Aron Copland, Cémo escuchar musica (México: F.C.E., 1980) 167.
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duras que pueda concebir la mente hu-
mana’.

Por su parte, Nietzsche también estuvo de
acuerdo en indicar cdmo los esfuerzos eru-
ditosrealizados por la Camerata Fiorentina
habian resultado decepcionantes porque fue
un error retornar de una manera docta a lo
antiguo, por lo cual eranecesario esperar una
reforma contundente para el destino de la
musica. Fue asi como Wagner y Nietzsche
confluyeron en €l ideal de sacralizar el dra-
mamusical griego en cuanto formasuprema
dearte. Frenteaesto, €l filésofo afirmaque:

(...) si, pues, mientras que aqui hemos
de reconocer un desarrollo que avanza
de manera natural, y que se contintia
durante milenios, aquella genuina tra-
gediade laAntigtedad, la obrade arte
de Esquilo y de S6focles, ha sido ino-
culadaal arte moderno de un modo arbi-
trario. Lo que hoy nosotros [lamamos
Opera, que es una caricaturadel drama
musical antiguo, hasurgido por unaimi-
tacion simiesca directa de la Antiglie-
dad: desprovistadelafuerzainconscien-
te de un instinto natural, formada de
acuerdo con unateoria abstracta, se ha
portado cual si fuera un homunculus
producido artificialmente, como el
malvado duende de nuestro moderno
desarrollo musical®.

Nietzsche crey0 asistir al espectacular rena-
cimiento del ideal griego con Tristan elsolda,
hecho que le llevé a desafiar los férreos
convencionalismos académicos de lacomu-
nidad filol6gica de su tiempo, pararealizar
en El origen delatragedia en €l espiritu de
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lamasica, unaodaal wagnerianismo nacien-
te. Dicho de otro modo, quiso hacer patente
el estatuto tedrico y estético subyacente en
lamencionada obramusical, hecho que, por
supuesto, fue de muy grato recibo para
Wagner, pues para él:

(...) supondralamaterializacién detoda
su teoria estética, la posibilidad hecha
realidad que su pensamiento quedase
para la posteridad enunciado bajo el
formato de la concepcion filosofica,
aspecto a que siempre habia aspirado
en sus escritos, caracterizados en mu-
chas ocasiones por grandilocuencia de
cortefilosofico®.

Nietzsche encontré en Wagner un renaci-
miento del espiritu dionisiaco, una musica
capaz de expresar la profunda tensién exis-
tenteentree placer y el sufrimiento, entrela
vida y la muerte. Segun él, la musica
wagneriana ha sido capaz de captar la esen-
ciadelatragediagriegay transportarlaaun
lugar y una época cuyo gusto artistico dege-
nerado necesita ser redimido por la potencia
embriagadora del arte verdadero. Fue asi
como el filésofo llegd a expresar 1o si-
guiente:

(...) tomaba yo a conocimiento tra-
gico como el mas hermoso lujo de
nuestra cultura, su derroche més es-
pléndido, distinguido y arriesgado,
gue aln asi le eralicito en razén de su
sobreabundancia. De manera similar,
me explicaba con razén la musica de
Wagner como expresion de una poten-
ciadionisiacadel ama, en el que creia
oir el terremoto con que unafuerzapri-

7 Eduardo Pérez Maseda, MUsica como idea, musica como destino: Wagner-Nietzsche (Madrid: Tecnos,

1993) 98.

8 Friedrich Nietzsche, El drama musical griego (Madrid: Ediciones Siruela, 1999) 12.
¢ Friedrich Nietzche, Nietzsche contra Wagner: El caso Wagner, eds. Giorgio Colli y Mazino Montinari,
trad. José Luis Arantegui (Madrid: Ediciones Siruela, 2002) 12.
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mordial delavida, estancadaalo largo
delasedades, seabriapor fincamino al
airelibresinimportarle quetodo lo que
hoy se llama cultura pudiera desbara-
tarse a su paso®.

Colli y Montinari'* explican que para
Nietzsche €l arte wagneriano representd una
restitucion metafisica del valor de la musi-
ca, que de alguna manera debia servir para
la evolucion espiritual de Alemania. Como
todos sabemos, Nietzsche no tardara mucho
en retractarse delaampul osagenerosidad de
estosjuicios, y solo basta esperar ala apari-
cion de las Consideraciones intempestivas
paraobservar un répido cambio en susvalo-
raciones estéticas.

4. Wagner como musico romantico

Se dice frecuentemente que €l periodo ro-
mantico de Wagner es el referido aTristan e
Isolda, de maneraquelalecturaposterior de
Feuerbach |lellevariaadefinirse como revo-
lucionario, y lainfluencia de Schopenhauer
lo orientaria hacia el pesimismo. Mi tesis
contradice esta creenciay considera que en
cada uno de sus periodos, aun en el pesimis-
ta, estuvo fuertemente marcado por €l Ro-
manticismo.

Uno de los elementos que evidencia la ads-
cripcion de Wagner a esta tendencia se ex-
presaen laidentificaciénrealizadaentre arte
y verdad. De acuerdo alaopinién de Givone,

(...) esapartir del romanticismo cuan-
do artey verdad tratan de parecer soli-
darios, cdmplices; hasta tal punto que
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€l arte se impone en las poéticas o en
las obras de arte como précticade libe-
racion de laverdad y la verdad se &fir-
ma en el dmbito cientifico o en € reli-
gi0so por su naturaleza esencialmente
mitopoi ética o artistica, sin mas®.

El caracter roméntico de la estética
wagneriana la acerca a los argumentos de-
fendidos por autores como Heidegger y
Gadamer. Existe una relacion entre arte y
conocimiento, en la medida en que la natu-
raleza de la obra consiste en su capacidad
parallegar alaesencia de las cosas. El arte
permite captar la verdad de una manera di-
recta, evitando los rodeos argumentativos
propios de los discursos |6gico-cientificos.
La naturaleza del arte no es sélo producir
belleza, sino, antetodo, iluminar y desocultar
laverdad. ParaWagner, “lamisién del artis-
taeralade redimir a hombre, paraello de-
bia previamente desmitificar la realidad y
mostrarle laverdad originaria’ 3.

Ahorabien, lamaneraen queel arte muestra
la verdad no es conceptual sino simbdlica.
No es la operatividad racional del logos lo
que debe esperarse de la obra estética, sino
la construccion de una simbologia comple-
ja, capaz de afectar directamentelaintuicion,
de una manera onirica e inconsciente, por-
gue “la obra de arte hace conocer abierta-
mente lo otro, revelalo otro; es alegoria’ .
Tanto para Wagner como para Heidegger €l
arte no esmimesisni reproduccion, sino cap-
tacion de la esencia general de las cosas,
porque laverdad es algo intemporal. De ahi
precisamente que Nietzsche denuncie el ba-
rroquismo saturado de significacién, porque

10 Nietzche, Nietzsche contra ..., 85.

1 G CalliyM.Motinari, “Estudio preliminar”, Nietzsche contra Wagner: El caso \Wagner, de Friedrich

Nietzsche (Madrid: Ediciones Siruela, 2002) 10.

2 Sergio Givone, Desencanto del mundo y pensamiento tragico (Madrid: Visor/ Labalsade Medusa,

Madrid, 1991) 85.
13 Nietzche, Nietzsche contra ..., 11.

4 Martin Heidegger, El origen de la obra de arte (Madrid: F.C.E., 1965) 41.
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“no es con lamusica con lo que Wagner ha
conquistado alos jévenes, es con la‘ldea’:
eslariguezade enigmas de su arte, sujuego
del escondite tras de cien simbolos’ .

Por el contrario, en |a estética nietzscheana
se subvierte este ideal roméntico, de modo
gue entre arte y verdad no existe ninguna
relacion. La verdad es una quimera perse-
guida torpemente por los filésofos; dada su
naturaleza esquiva e inaprehensible, los ha
tornado en seres taciturnos, que sblo se nu-
tren de la savia de su erudicion. El arte es
expresion de la voluntad de poder, del ins-
tinto y de lavida, mientras que la busqueda
del saber representa un anhelo decadente y
antinatural, una huida metafisica hacia el
pretendido mundo verdadero.

Ladiscusién sobrelarelacion entre el artey
la verdad es un requisito fundamental para
entender la intencionalidad romantica pro-
pia de |a estética wagneriana. En primer lu-
gar, esnecesario sefidar las dificultades que
el compositor manifiesta frente al
racionalismo a ultranza, y en general, ante
los productos de lamodernidad, en términos
de la sacralizacion de larazon, lacienciay
el progreso. Da a entender que la crisis del
arte tiene una importante conexion con €l
predominio de la actitud cientificista, que
desconoce el papel delaintuiciény lacrea-
tividad. Si bien este esun punto de conexion
con Nietzsche, ladiferenciaestadadaen que
el filésofo no resuelve concientemente el
problema de la cultura moderna con una so-
Iucién romantica.

Por el contrario, més alladelavanguardiay
la moda imperante, Wagner cree fundar las
bases paraun tipo de obraque esta orientada
acaptar y expresar |o esencial. Tarea es del
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arte, y particularmente de la musica, servir
de modelo a diferentes formas de conoci-
mientoy experiencia, paralograr asir € alma
del mundo. Las demandas que Wagner le
plantea a su proyecto artistico estan en rela-
cién con laestéticaroménticaa emana. Exis-
ten ecos de Wackenroder (la masica como
acceso a esencias misticas e inefables), de
Schelling (el mito como nucleo del pensa-
miento tragico), de Schopenhauer (lamusi-
ca como alma del mundo). Esta profunda
insercidn con latradicion permiteque el pro-
yecto wagneriano tengarel aciones muy pro-
fundas con |a estética posterior, en particu-
lar, con la heideggeriana (el arte como
desocultacién de la verdad). Fubini indica
gue en & Romanticismo “la musica puede
asumir una misién reveladora de verdades
de otro modo inaccesiblesal hombre'®”, mi-
sién que se desarrolla de unaformaespecial
en Wagner,

Lo anterior prueba que, si bien no puede
decirse que Wagner haya sido un lector de
Schelling o de Wackenroder —como si lo
fue de Schopenahuer—, su manifiesto
programatico estuvo fuertemente en contac-
to con la tradicion filoséfica y artistica
emparentada con el Romanticismo. Gregor-
Dellin'’, explicaquelaintensaactividad so-
cial eintelectual del compositor le permitio
compartir tertulias con lo méas granado dela
burguesiacultade su época, graciasalo cual
fue incorporando ideas y categorias que no
abordd directamente, pero que llegé ainte-
grar con éxito a su concepcion del drama
musical.

Ademasdelaidentificacion entreartey ver-
dad, un segundo elemento que Wagner
retoma del Romanticismo 1o constituye su
opcion por una masica programatica. Esta

15 Nietzche, Nietzsche contra ..., 42.
16 Fubini, Estética ..., 121.

17 Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner, 1, 1821, 1964 (Madrid: Alianza MUsica, 1983).
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opcion estarel acionada con unadualidad en
relacion con el lenguaje. Una primera ten-
dencia, representada fundamental mente por
Wackenroder, considera que €l lenguaje es
una facultad limitada, que aparece desbor-
dadapor lacapacidad intuitivadelamisica;
de este modo, “lapobrezaexpresivadel len-
guaje ofrece una nueva prominencia a la
musica instrumental” 8. De otro lado, la
orientacion opuesta también hace parte del
Romanticismo y pretende encontrar una
mayor significatividad del lenguaje através
de lamdasica, lo cua equivale aerigir ala
muUsica en un lengugje privilegiado; esta es
la ruta seguida por Schopenhauer y poste-
riormente por Wagner.

Delo anterior se derivalaaspiracién aun
lenguagje auténomo de los sentimientos,
particularmente expresivo, ideal que es
muy caro aWagner. La misica cumple una
intencionalidad comunicativa mediante un
modelo denotativo similar al del lenguaje
verbal, que narraeventos del mundo externo
y las emociones propias de la subjetividad
humana; dice algo y tiene un contenido
semantico. De ahi que Nietzsche reproche a
Wagner que“é acrecent6 hastalo inconmen-
surable las capacidades de la misica como
lenguaje’ .

Dos elementos son sefial ados como aberra-
ciones de lamusicawagneriana por parte de
Nietzsche: la tendencia hacia e infinito y
pretension de significado, porque absoluto y
semanticidad se convierten en objetos de
sospecha. Nietzsche cree constatar el carac-
ter no referencial delamusica, y con ello se
identifica con latendenciairracionalista del
Romanticismo, la cual defiende la
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asemanticidad del sonido, al subrayar la
transparenciadelapalabraen oposicion ala
densaindeterminacion de lamusica (nueva-
mente Wackenroder). En virtud de €ello, no
perdona que Wagner se sitle en el otro ex-
tremo del Romanticismo a buscar 1o inefa-
ble através del artey a experimentar una
mayor capacidad expresiva a través de la
musica. Nietzsche se separa de Rousseau y
Diderot, al negar que latareamusical seala
de revelar la emocién. La misica no es ex-
presiva. Por el contrario, nuestro composi-
tor seacercaa Romanticismo porgue quiere
separarse del manierismo musical y de los
canones estereotipados, marcados por €l efec-
tismoy laartificialidad, paraponer de mani-
fiesto el flujo de la subjetividad.

Ahora bien, retomando argumentos de
Neubauer® y Dahlahus?, es posible aclarar
gue, adiferenciadelo que Nietzschecree, el
Romanticismo no se disuelve en misticismo,
intimismo, emocion e intuicion. De hecho,
los autores mencionados ilustran con éxito
gue afirmar que la estética roméantica esta
centradaen las pasiones, mientras que laes-
tética racionalista esta orientada por la es-
tructura, no esmas que un prejuicio frecuen-
te, del que evidentemente Nietzsche no lo-
gro sustraerse, lo cual lellevd adeclarar de
Wagner que: “(...) ése es nuestro mas gran-
de melancdlico de lamusica, lleno de mira-
das, de delicadezas y palabras de consuelo
en las que nadie se habia anticipado, maes-
tro en los tonos de unafelicidad languida y
pesarosa’ %,

En redidad, dentro del Romanticismo solo
algunos autores, como Schlegel, Schellingy
Jean Paul, defendieron el caracter eminente-

8 Neubauer, La emancipacion ..., 295.
19 Nietzche, Nietzsche contra ..., 37.
20 Neubauer, La emancipacion ...

2 Carl Dahlhaus, La idea de musica absoluta (Barcelona: Idea Books, 1999).

2 Nietzche, Nietzsche contra ..., 36.
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mente emocional delamusica. Otros, como
Novalis, se encargaron de explorar una di-
mensién maés intelectual y matematica. Lo
cierto esque Neubauer caracterizalamusica
romantica desde una perspectiva dual, en
donde interactlian en tension permanente lo
pitagéricoy lo mistico, lo formal y lo emo-
cional, dualidad plenamente heredada por
Wagner.

El calificativo de absoluto en lamusicaro-
mantica puede entenderse a la luz de dos
puntos de vista. En primer lugar, desde una
acepcion misticay metafisica. En segunda
instancia, apartir del predominio del arte por
el arte, como unafuncion sinremision acon-
tenidos externos, puramente autorreferencial
y formal. Como quiera que sea, €l elevado
grado de abstraccién es el punto conector
entre misticismo y formalismo. Nétese en
este punto que Nietzsche dice estar en con-
tradel Romanticismoy, en nombre de eso,
niega la vertiente mistica que alguna vez
suscribié en su juventud. Sin embargo, esta
anclado en unafuncién autorreferencial del
arte, que le lleva paradéjicamente a negar
el Romanticismo desde el Romanticismo
mismo.

De acuerdo con lo anterior, el Romanticis-
mo ofrece dos salidas con respecto alamu-
sica: la absoluta, asumida por Nietzsche, y
la programatica, escogida por Wagner para
transmitir su particular vision del hombre,
delanaturalezay la sociedad; temia no pa-
sar por ligeroy por ello “Wagner paso toda
su vidarepitiendo unafrase: jque su musi-
cano significaba sélo masical jSino mas!
iInfinitamente mas!”23. Como quiera que
sea, €l estatuto conceptual de la musica
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programaticale permitié aWagner formular
su ideade dramamusical, porque:

Laexaltacion delamusicaprogramética
se encuadra perfectamenteen laaspira-
cion romantica de la convergencia de
las artes bajo el dominio de la musica
(yaNovalisafirmé quelamusicarepre-
senta el punto limite al que tienden to-
daslasartes, y en particular lapoesia)®.

Por el contrario, Nietzsche se mueve en el
ambito que Fubini hadenominado como he-
donista. Lamsicaesunaformadearte cuyo
fin esta orientado a producir placer sensible
y no conocimiento. Nietzsche se acercaalos
teoricos del formalismo puro, a rechazar la
tentativa wagneriana de realizar una fusion
entre musica y literatura, porque la musica
carece de cual quier poder expresivo o signi-
ficativo, debido asu carécter puramenteins-
trumental. Como es evidente, la cuestion de
la semanticidad de la musica es uno de los
problemas mas importantes de la estética
musical, y a su vez subsume el complicado
asunto delajerarquiay relaciones entre mu-
sicay poesia.

Wagner es el heredero directo de Gluck, en
lamedidaen que este compositor seinteresd
por alcanzar la unidad dramética de la 6pe-
ra; lamusicano es un afiadido accidental de
la obrateatral ni la accién un pretexto para
el desarrollo independiente de acordes y
arias. Como es evidente, del programa de
Gluck retoma la tarea representativa y
programatica de la musica. Copland coinci-
de con Nietzsche a afirmar que Gluck in-
tentd hacer mésraciona ladpera, yaque puso
laidea dramatica por encimadel lucimiento

% Nietzche, Nietzsche contra ..., 42.
2 Fubini, Estética ..., 125.
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deloscantantesy produjo untipo de musica
subordinado a los intereses del texto lite-
rario.

En lo que aWagner respecta, el dramamusi-
cal teniaque ser diferente deladperaporque
no es una coleccion de nimeros aislados,
COMO COros, recitativos, arias, etc.; esunfluir
narrativo y escénico continuo, todo en aras
de un mayor realismo dramético. Por otra
parte, estalaintroduccion del levmotiv, como
asociacion de un cliché musical aunadeter-
minada situacién o personaje, |o que contri-
buy6 a subrayar la conexion entre laideay
€l sonido.

Pero Copland es enfético en sefialar que en
realidad Wagner no fue capaz deir méslejos
que Gluck, y que en realidad nunca pudo
superar 0 mejorar la épera através del dra-
ma musical; tampoco logro la unidad sinté-
ticadetodas|as artes. Copland, adiferencia
de Nietzsche, considera que Wagner es més
musi co que autor dramético. Ahorabien, pese
alosjuicios de Copland, me parece necesa-
rio admitir que, si bien con Wagner no selle-
g6 alaobrade arte total, de todos modos si
se alcanz6 una mayor interdependencia en-
tremusica, poesiay accion teatral, hecho sin
precedentesparalahistoriadeladpera. Aun-
gue €l drama musical no consumo €l ided
socialistade redimir alahumanidad y sefia-
lar el camino hacialasociedad del futuro, lo
importante es que si evidencio una perfec-
cion formal desconocida en los dramas pre-
cedentes.

Lo cierto es que para Nietzsche el drama
musical wagneriano no resulté ser un pro-
ducto artistico de mayor calidad, en compa-
racion con la épera convencional. El resul-
tado fue un esfuerzo intelectualistay erudi-
to, un hibrido extrafio que reivindica el
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racionalismo, pero que a mismo tiempo pro-
muevelaexpresién delos sentiemientos. Asi,
Wagner es a la Opera lo que Socrates a la
filosofia

La critica nietzscheana se centra en la trai-
cion alamusica en aras del predominio de
unaformade arte que juzga como menor: €l
teatro. Asi, Wagner se convierteen un artista
sacrilego porque pretende emancipar la mu-
sicadelapoesiaparasubordinarlaalasartes
escénicas; “llegd a no componer ya misica
parael oido, sino parael 0jo”.

Surgiriaparalamusicaun peligro como
no cabria pensarlo mayor: una degene-
racion del sentido ritmico, el caosen lu-
gar del ritmo. El peligro llegaasu pun-
to culminante cuando esa musica se
apoya cada vez més en una mimicay
un arte escéni co que ningunaley plasti-
cagobierna, que buscael efectoy nada
maés... Lo espressivo acualquier precio,
lamusicareducida a servidumbre, ala
esclavitud de la pose: eso si que es €
final®.

El gran inconveniente que Nietzsche tiene
con €l teatro wagneriano esque, adiferencia
de la tragedia griega, no busca transfigurar
larealidad, sino falsearla, no asumir €l dolor
y el desgarramiento, sino evadirlo. El teatro
no es Mas que una impostura burguesa que
cumple un papel similar a de lametafisica
crear realidades alternas. Por ello, “hoy el
mUsico se esta volviendo actor, y cada vez
mas su arte se desarrolla como talento para
mentir” %,

Nietzsche parece coincidir con Herder cuan-
do afirmaque “el gran defecto de lamusica
moderna es representar el mundo externo,
pues si la musica abandona su dominio y

% Nietzche, Nietzsche contra ..., 83.
% Nietzche, Nietzsche contra ..., 34.
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emula al ojo capaz de pintar, deja de ser
muUsicay se convierte en cacofonia de soni-
dos’#. Esimplacable en su juicio: dice que
Wagner quiere pasar por dramaturgo, pero
noestal. Lo Unico queleinteresaesel efec-
to. En realidad, es misico, retérico, actor y
seudodramaturgo. Crea un tipo de arte de
caracter sensiblero para que le guste a las
mujeres, y corriente, para que sea de prefe-
rencia de las masas. “El teatro es una
demolatriaen asuntos de gusto, unarebelién
de las masas, un plebiscito contra e buen
gusto” %, Ahorabien, el Romanticismo es el
arte para la plebe educada, que aspira alo
sublime, levantarse, ascender. La sed dein-
finito en el Romanticismo no es més que €
Ultimo estertor del idealismo hegeliano: bis-
gueda de esencias, profesién de nacionalis-
mo, opcion por laverdad, reivindicacion del
espiritu, sacralizacion de laldea como tota-
lidad. Asi, el arte wagneriano es sélo una
delasformas de expresién de hegelianismo
mezclado con el pesimismo de Scho-
penhauer, y por eso hay que combatirlo.

Se da en esta estética idealista una inexpli-
cableaianzaentrebellezay enfermedad que
s6lo intenta conmover los afectos. Produce
una “melodiainfinita’ que esta hecha para
nadar y no para bailar. Wagner, dominado
por laliteratura, es calificado por Nietzsche
como un romantico decadente, fanatico de
la expresion. Su estética debe ser refutada
porque la necesidad de redencién eslo mas
contrario al espiritu griego, promueve el
“evangelio delosmés bgjos” .

iAh, esosgriegos! jEsossi que sabian
vivir! jParaeso hacefataquedarseplan-
tado con gallardia en la superficie, en
los pliegues, en la piel, adorar |a apa-
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riencia, creer en formas, sonidosy pa-
labras, en el Olimpo eterno de la apa-
riencial®.

5. A manera de conclusion

Como conclusion de lapolémicaentrelaes-
téticanietzcheanay lawagneriana, podemos
retomar |as siguientes palabras de Fubini, que
sintetizan el punto central de la cuestion:

El desacuerdo que se cred entre
Wagner y Nietzsche puede explicarse
con las dos posibles salidas de la con-
cepcidn romantica de la masica, aun
contando con su comuln raiz
schopenhaueriana: Wagner lleva hasta
sus Ultimas consecuencias el concepto
roussoniano y herderiano de la union
entre poesia y musica, mientras que
Nietzsche desarrolla €l principio, ya
presente en Wackenroder, en Hoffmann,
en Schopenhauer y en tantos otros pen-
sadores romanticos, de absoluto privi-
legio y autonomia de la musicainstru-
mental .

Nietzsche sigue atrapado en los limites del
Romanticismo, al adherirseal predominio de
una musica absoluta. Las ambigledades del
Romanticismo musical no le permitieron re-
conocer que tanto é como Wagner seguian
siendo herederos de esta tradicién, aunque
siguieran rutas distintas; al optar por lo ins-
trumental, capitul 6 de lafe profesada en su
juventud: la posibilidad de revivir el drama
musical griego. Con Thomas Harrison tene-
mos que decir que paraNietzsche“ el arte no
brinda respuestas, sino solo una pregunta, y
todo a su arededor, lavida3.

27 Neubauer, La emancipacion ..., 239.
2 Nietzche, Nietzsche contra ..., 49.

2 Nietzche, Nietzsche contra ..., 97.

%0 Fubini, Estética ..., 127.

3L Thomas Harrison, “Filosofiadel arte, filosofia de lamuerte”, Filosofia y poesia: Dos aproximacionesa la
verdad, de Gianni Vattimo (Barcelona: Gedisa, 1999) 14.
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