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Introduccion

Todo trabajo interdisciplinario y transdisciplinario tiene su origen en por lo menos dos
ramas del conocimiento, que tal vez no sean tan distantes, y que miren lo mismo desde
distintas perspectivas. Es el caso de la investigacion que se le presenta al lector. La
semilla germinal se puede localizar en estudios muy anteriores a la filosofia —acusando
tempranas lecturas de Nietzsche, desde luego, y de otros pensadores, pero sin el rigor y
la sistematicidad que el estudio de filosofia requiere—, especificamente en estudios
musicales que desde su implacable rigor, ya planteaban interpelaciones varias,
problemas estéticos que requerian la suficiente energia y atencién. Posteriormente, a
través de los afios dedicados al estudio de la filosofia, creando esta suerte de amalgama
entre filosofia y musica, se vuelve a plantear no sélo uno de los problemas que habian
surgido desde el tiempo que ocupaba el espacio al interior de un aula de musica, sino
aun una posible resolucién, en forma de propuesta.

Nietzsche representaba un doble desafio para el entendimiento, por un lado el
musical y por otro, el filos6fico. Advertir lo que ahora constituye el punto de partida de
esta investigacion: dar con aquello que permitiera entender de manera mas precisa y
puntual la filosofia de Nietzsche. Abordando la obra de Nietzsche con el método que el
mismo tuvo a bien heredarnos: el rastreo del origen del problema, genealdgicamente
hablando —investigando—, se hace evidente que tal origen se encuentra en las
conferencias que preceden al Nacimiento de la tragedia y a ella misma, en donde es
evidente el papel fundamental que la musica tiene, hasta llegar a la Cuarta intempestiva
y en general a todos los Escritos dedicados a Wagner. En un principio, la musica

parecia ser un elemento que le permitia hacer analogias, metéforas, aliteraciones que



funcionaban para realizar constructos mucho mas complejos, pensando en aquello que
rebasa las fronteras de lo filoséfico, pero también de lo musical.

Nietzsche, fue abordando uno de los lugares comunes —esos que en la filosofia
tildan como clichés, acaso encumbrados como clichés por los mismos fil6sofos, pero
que son absolutamente necesarios ¢ imprescindibles de ser estudiados—: 1o apolineo y lo
dionisiaco, cuando con luz propia se clarifico el hecho de que la musica en Nietzsche no
ocupa un lugar insustituible en su pensamiento, sino que por la propia naturaleza que
Nietzsche atribuye a la musica, con alguna idea rescatada de Kant y de Schopenhauer,
fungird ésta como el medio para acceder a aquello que no es posible a través del
pensamiento como nosotros lo concebimos, es decir, de manera l6gica, racional; luego
entonces, el resultado sera otra clase de filosofia y desde luego, otra clase de fil6sofo.
Su filosofia es la amalgama de la musica y la filosofia, aunque desde luego, el trabajo de
investigacion en juicio, una vez habiendo llegado a tal conclusion —esto puede ser
revisado con mayor amplitud de exposicion en el apartado dedicado a las
conclusiones—, se propuso efectuar el ejercicio filoséfico y hacer lo propio al
confrontarlo con el musico primeramente mas querido por Nietzsche, posteriormente
mas vilipendiado por él mismo: Wagner.

Por supuesto, para efectuar un trabajo como el presente, se ha tenido que echar
mano de distintas metodologias, pues es evidente que se tiene que interpretar la realidad
en algunos de sus niveles y ademéas por lo menos desde dos perspectivas que bien
pueden acusar ciertos paralelismos, pero que son diametralmente opuestas. La
investigacion que el lector tiene en sus manos ha tenido que pasar por el escrutinio
hermenéutico, genealogico y como le es propio, ha necesitado del andlisis musical,
obteniendo asi una forma de investigar musico-filosofica, que es lo que precisamente se

considera necesario para poder alcanzar el objetivo central de la tesis, siendo solo a



través de un estudio musico-filoséfico que podemos alcanzar un mayor entendimiento
del pensamiento de Nietzsche.

La investigacion consta de tres capitulos, en los cuales podra observarse un
esfuerzo por hacer entendibles tanto los conceptos filosoficos como musicales, en el
claro afan de alcanzar el objetivo general. Los dos primeros se referirdn al estudio
musico-filosofico de las obras aludidas en la obra de Nietzsche, mientras que en el
ultimo encontraremos un analisis comparativo entre el pensamiento de Nietzsche y
Wagner.

El primer capitulo hard las veces de introducir en este mundo musical-filoséfico al
lector, especificando cudl es la concepcién que de arte y artista tiene el pensador
aleman, para después esclarecer la funcién de la mdsica, su naturaleza eminentemente
divina y su posibilidad de realizar aquello que el lenguaje y la ciencia, desde la
perspectiva de nuestro fildésofo, estan incapacitados para llegar a lograr. A partir de la
exposicion de las connotaciones que integran e implican la dialéctica apolineo-
dionisiaca, desde su explicitacion filosofica hasta su concepcion simbdlica, llegaremos a
determinar por qué razones, de acuerdo con el pensamiento de Nietzsche,
ineludiblemente, la musica resulta en un arte libre de sesgos morales, sobre todo
cristianos. Ya en un altimo apartado se dara paso a la explicacién de aquello que es
disonante en la musica y de qué manera esto seria considerado por el pensamiento de
Nietzsche.

Como una suerte de in crescendo, es decir, yendo de menos a mas, en el capitulo
segundo, se analizard la importancia que Nietzsche atribuye al coro griego como base
fundamental de la musica anterior a Socrates y a Platon, a la relacion tan fraternal e

indestructible que este tiene con el lenguaje, para llegar al ditirambo, cuya naturaleza es



ya en si misma una identidad en donde la frontera entre la poesia y la melodia, no sélo
se pierde, sino aln mas, se diluye, constituyendo asi una identidad lirico-musical.

Se expondra aquello que para Nietzsche es la tragedia de la tragedia griega, en cuyo
caso, el pleonasmo en la oracién resulta mas certeramente en una metéafora elaborada.
Veremos cOmo es que la evocacion y culmen del ritual ditirambico, de la manifestacion
divina dionisiaca, llegd finalmente a su ocaso, dando paso a una musica, a un
pensamiento, sobremanera alejado de la verdad,' para convertirse en una farsa, en una
comedia edulcorada y sustentada por el ingenio, la pompa y la razén, pasando revista
por supuesto, a los personajes sobre quien recae esta responsabilidad, para malaventura
de la humanidad y del arte en general. Malaventura en el sentido no solamente de haber
tergiversado y degenerado al arte, a la musica especificamente, sino de haber condenado
a la humanidad a no poder volver a reconciliarse con los dioses, con la Unicidad, con la
materialidad, es decir, de no poder volver a acceder al Ser.

Finalmente, en este segundo capitulo encontraremos en su Ultimo apartado el
primer paso hacia la confrontacion, es decir, entre la concepcion musico-filosofica del
pensador aleman, en contraste con el pensamiento filos6fico-musical de un masico en
estricto sentido —es decir, que su trabajo no estd sesgado por concepciones que se
antepongan al desarrollo de la musica—, aunque desde luego, no con la preparacion
filosofica que si hallaremos en Wagner. Partiendo desde la critica que Nietzsche hace
especificamente a la Sexta Sinfonia de Beethoven, nos sera posible un primer asomo a
una vision con multiples paralelismos, pero en esencia contradictorios.

En el tercer capitulo y echando mano de todo lo expuesto en el primero y segundo

capitulos, subrayando ciertamente el ultimo apartado del segundo, podremos entrar de

! Cabe precisar que para Nietzsche la verdad es una ilusion.



lleno al anélisis por comparacion entre el pensamiento mésico-filoséfico de Nietzsche?
y el pensamiento filoséfico-musical en Wagner.> Abordando como es pertinente, la
concepcion musical desde un musico de la talla de Richard Wagner, podremos pasar a
la importancia que el compositor le atribuyé a la orquesta, cuél es su funcién, cul su
trascendencia no solo para la musica de su época, sino aun para generaciones de
compositores muy posteriores a su tiempo.

Podremos observar cdmo es que poco a poco, desde la perspectiva de ambos, la
filosofia y la musica van creando una sola identidad, una suerte de ditirambo
actualizado, por llamarlo de alguna manera, aunque desde luego sera imprescindible
analizar a Nietzsche en su calidad de musico, tanto como a Wagner en su calidad de

filosofo.

Hacia el final de este ultimo capitulo veremos la importancia que la mdsica tiene
para el pueblo alemén y, como es evidente e ineludible, debemos abordar la enemistad
de estos dos personajes, pues su ruptura va mucho mas alla del término de una amistad
prolifica y turbia, hereddndonos a nosotros datos y obras que por lo demas nos permiten
entender mejor la obra de ambos, pero también nos permiten hacer otras inferencias,
pues la obra de ambos trasciende la frontera de lo filosofico y de lo musical, incluso, de

lo filoséfico-musical.

La presente investigacion de tesis nos permitird ahondar en el pensamiento de
Nietzsche, pudiendo entender con mayor claridad todo aquello que Nietzsche da por
hecho y que tiene un trasfondo, un origen y una concepcion tanto musical como

filoséfica. Por otro lado, asimilar y diferenciar el proyecto mausico-filoséfico de

2 Un pensamiento que parte de conceptos filoséficos amalgamados a conceptos musicales pero que no
siempre o no del todo, a veces nada, obedecen al sentido y uso del término musical; es una apropiacion y
adecuacion del concepto musical al pensamiento de Nietzsche.

% En el caso de Wagner, supone una fundamentacién, una base tedrica que sustente su creacién musical,
serd en la medida en que el concepto filoséfico no alcance para explicar la evolucién creativa del
compositor que abandonara tales preceptos para crear los propios pero a través de la misma musica.



Nietzsche en comparacion con el de Wagner nos permitird no sélo una lectura mas
completa de Nietzsche y una audicion mas depurada de la obra Wagneriana, sino aun la
posibilidad de abrir la lectura y de ampliarla a disyuntivas que hasta este momento eran
o definitivamente musicales o definitivamente filosoficas. Por supuesto, de ello se
desprenderdan una cantidad importante de connotaciones que llegaran incluso a
complementar y ampliar nuestras perspectivas hasta el campo de lo estético, del
lenguaje dentro del arte y con ello el papel que todo ello juega en lo que nosotros
[lamamos arte moderno. Sin mayor preambulo, entremos al primer capitulo de esta

investigacion.



Capitulo 1. Dionisos: el Dios musico

Iniciar una investigacion filoséfico-musical al interior del pensamiento nietzscheano e
intitular el primer capitulo aludiendo a Dionisos, pareceria, no sin justificacion,
sobremanera trillado. Sin embargo, es pertinente advertir al lector que lo escrito en este
primer acépite y en el segundo, esclareceran los ejes fundamentales que permitiran
entender la naturaleza que el proyecto musical de Nietzsche tenia, fundamental para
Ilegar al tercer capitulo. Establecido en el segundo capitulo lo referente al coro griego, a
su relacién con la lirica y estos con la musica, nos permitira entender de manera mas
puntual la concepcidn filoséfico-musical en Nietzsche, sobre todo al contrastarla en un
ejemplo concreto musical: la Sexta sinfonia de Beethoven. De esta manera, el tercer
capitulo llegara sobre una base sélida tanto filos6fica como musical, tan necesaria para
entender la masica que se produjo en los tiempos de nuestro pensador y que lo llevarian
a realizar una critica atroz a Wagner. Dada esta breve semblanza, entraremos en
materia.
¢Por qué es necesario subrayar como hecho trascendental que Dionisos tenga

naturaleza de musico? Lo iremos desmenuzando. En primera instancia, debemos
recordar que como nuestro autor lo sefiala en uno de sus escritos preparatorios al
Nacimiento de la tragedia:

Los griegos, que en sus dioses dicen y a la vez callan la doctrina secreta de su

vision del mundo, erigieron dos divinidades, Apolo y Dioniso, como doble fuente

de su arte. En la esfera del arte estos nombres representan antitesis estilisticas que

caminan una junto a otra, casi siempre luchando entre si, y que sélo una vez

aparecen fundidas, en el instante del florecimiento de la «voluntad» helénica,

formando la obra de arte de la tragedia atica.*

* Friedrich Nietzsche, La visién dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 244,



Tres aspectos se desprenden de este pasaje. Primero: para Nietzsche, el cosmos
griego antes de Platon y Sdcrates esté regido y ordenado por estas dos deidades opuestas
estéticamente hablando, pero que en cuya unién radica la més alta aspiracion de un
hombre.> Segundo: el arte viene a representar si no la parte mas esencial en la vida de
los griegos, ocupa un lugar preeminente.® Para nuestro autor serd el arte, especialmente
la musica, de donde realmente emane el conocimiento, la ciencia, por supuesto, no un
conocimiento racional y 16gico, como se vera més adelante.” Y por Gltimo, el arte al que
se refiere, salvo cuando haga alusiones directas a autores 0 a épocas, sera siempre aquel
que se puede ubicar en un lapso de tiempo anterior a Euripides, Anaxagoras y a

Sécrates.

1.1. Origen, lugar y tarea del arte

Como se ha sefialado, el arte por excelencia no es el de nuestro tiempo, en nuestras
formas de composicidn, de instrumentacion, de orquestacion, etc. En sentido estricto, el
arte como tal, no es posible en nuestra época, el lugar geografico que le corresponde es
Grecia, y su medio mas exacto de exteriorizacion es la tragedia griega, respecto al
momento de esplendor, ha quedado sefialado ya. ¢Por qué no es posible? En la medida
en que entendamos que para Nietzsche el arte es producto de un viaje mistico y no de la

cultura, podremos asimilar mejor tal aseveracion.

® Mucho es lo que habremos ganado para la ciencia estética cuando hayamos llegado no sélo a la
inteleccién l6gica, sino a la seguridad inmediata de la intuicion de que el desarrollo del arte esta ligado a
la duplicidad de lo apolineo y de lo dionisiaco: de modo similar a como la generacién depende de la
dualidad de los sexos, entre los cuales la lucha es constante y la reconciliacion se efectla sélo
periddicamente. Véase El nacimiento de la tragedia o Grecia y el pesimismo, Alianza editorial, Madrid,
2004. p. 41.

® «A esos hombres serios sirvales para ensefiarles que yo estoy convencido de que el arte es la tarea
suprema y la actividad propiamente metafisica de esta vida.” Véase la obra citada. p. 40.

" Para la Edad Media, el ars —«el arte»—, como la techné de los griegos, representaba un conocimiento en
si mismo (artifex theorice) y un saber técnico, practico, concebido para la creacién de formas musicales
(artifex practica). Véase Oliver Cullin, Breve historia de la musica en la Edad Media, Editorial Paidos,
Barcelona, 2005.p. 22.



Es necesario entender qué es lo que el pensador aleman entiende por arte,
puesto que desde luego, podemos caer facilmente en concepciones producidas a través
de categorias vigentes, luego entonces, errar. Para Nietzsche, el arte es el fruto de lo
dionisiaco y lo apolineo, la efimera union de la que se hablaba arriba. En donde lo
dionisiaco serd la embriaguez, mientras que lo apolineo encarnara lo onirico, el suefio.
Las connotaciones que conforman el suefio y la embriaguez, serdn tratadas con
detenimiento mas adelante.® La unién, incluso la lucha de estos contrarios, que en todo
caso vienen a ser “los contrarios”, daran origen a lo mas preciado que puede tener el
hombre: el arte. ;{Por qué asigna este lugar tan preponderante al arte? Porque este
proviene directamente de la Naturaleza, es decir, el artista no estd mediando su
produccion artistica a traves de su intelecto —evidentemente esto va en contra de toda
concepcidn de produccion artistica actual—, mas aun, esta suprimiendo cualquier tipo de
gjercicio intelectivo, es mas una suerte de instinto, de una experiencia mas alla de lo
racional, en donde la subjetividad del artista queda nulificada en ese trance mistico.’ El
arte no es una construccion cultural, ni tampoco es el producto de la creatividad y el
intelecto, sino todo lo contrario, es el esfuerzo de no hacer interferir en el hecho mistico
al razonamiento, es decir, el arte estd mas alla del razonamiento, en el arte no esta la
realidad sino la idea.’

Una vez explicada la concepcion artistica de nuestro autor, parece comprensible la

tarea del arte, a diferencia de nosotros, el auditorio griego no acudia al teatro, que era el

8 Especificamente se tratar4 en el 1.4.1. Connotaciones implicativas de Apolo y Dionisos en la tragedia
griega: El suefio y la embriaguez. p. 18.

% Hasta ahora hemos venido considerando lo apolineo y su antitesis, lo dionisiaco, como potencias
artisticas que brotan de la naturaleza misma, sin mediacién del artista humano, y en las cuales encuentran
satisfaccion por vez primera y por via directa los instintos artisticos de aquélla: por un lado, como mundo
de imagenes del suefio, cuya perfeccién no mantiene conexién ninguna con la altura intelectual o con la
cultura artistica del hombre individual, por otro lado, como realidad embriagada, la cual, a su vez, no
presta atencion a ese hombre, sino que intenta incluso aniquilar al individuo y redimirlo mediante un
sentimiento mistico de unidad. Véase la obra citada. p. 48.

19 No una Idea platénica, no es esencia, no es concepto, es Naturaleza misma en tanto que se da por y a
causa de lo divino, de tal manera que podemos ver en el arte, una ldea, en tanto que reflejo de la
divinidad.



lugar del arte, para entretenerse, no iba a apreciar un espectaculo con innovaciones
técnicas, no estaba predispuesto a la sorpresa y al rechazo de aquello que no lo
sorprendiera como simbolo de la mas infima calidad artistica.'" Tanto artista como
auditorio se unian en una sola empresa, la recién descrita experiencia mistica,
compartian tal anhelo y también la dicha de alcanzarlo:

Pero lleno de uncién, igual que el actor, escuchaba también el oyente: también
sobre él se expandia un estado de animo festivo inusitado, deseado largo tiempo.
Lo que a aquellos varones los empujaba al teatro no era la angustiada huida del
aburrimiento, la voluntad de liberarse por algunas horas, a cualquier precio, de si
mismos y de su propia mezquindad. El griego huia de la disipante vida publica que
le era tan habitual, huia de la vida en el mercado, en la calle y en el tribunal, y se
refugiaba en la solemnidad de la accion teatral, solemnidad que producia un estado

de &nimo tranquilo e invitaba al recogimiento.

En Nietzsche, el arte no tiene un lugar, no pertenece a ningin hombre, es antes
producto de la “voluntad helénica”, en clara alusion al pensamiento schopenhauariano,
aunque con visibles ampliaciones y aplicaciones por parte del filésofo en cuestion.
Apolo y Dionisos son parte de la Naturaleza, de la VVoluntad, para poder participar en
nuestra calidad de existentes de dicha Voluntad, sera necesario un viaje mistico, desde

luego, a la manera de un héroe griego.

1.2. El papel del artista

Después de lo expuesto, podemos definir con certeza, que no existe mas artista que
aquel que es dionisiaco-apolineo. En este sentido, cabe aclarar que el artista sera un

imitador hasta el momento mismo en que pueda sublimar a través de la unién de los

1 En el drama musical antiguo no habfa nada que la gente tuviera que calcular: en él incluso la astucia de
ciertos héroes del mito tiene en si algo sencillo y honesto. Nunca, ni siquiera en Euripides, se transformé
la esencia del espectéaculo en la esencia del juego de ajedrez, mientras que ciertamente lo ajedrecistico se
convirtio en el rasgo fundamental de la denominada comedia nueva. Op. Cit. p. 218.

2 0p. Cit. p. 211.

10



contarios, su propia subjetividad, su propia voluntad, es decir, el principio de
individuacién, que es cuando practicamente sera uno con la Naturaleza.™®

Con respecto a esos estados artisticos inmediatos de la naturaleza todo artista es un
«imitador», y, ciertamente, o un artista apolineo del suefio o un artista dionisiaco de
la embriaguez, o en fin - como, por ejemplo, en la tragedia griega - a la vez un

artista del suefio y un artista de la embriaguez.™

Como podemos advertir, el artista necesita de lo onirico, de las imagenes propias
del suefio, por una parte, y de la exaltacion, de la exacerbacion que produce la ingesta
de bebidas alcohdlicas para poder derribar esa suerte de barrera que impide aprehender
y crear de manera intuitiva, ajena a toda forma de racionalidad 16gica, por la otra.'® Tal
movimiento permite la anulacion del yo (principio de individuacién). Este momento de
amalgamamiento supone el ejercicio de la tragedia griega, el artista ahora ya no lo es
mas, ahora se lo puede reconocer como a un héroe, “la encarnacion de la potencia
artistica”. “El pueblo griego tuvo la dicha de que la Voluntad se le haya manifestado de

manera tan diafana*®

En los griegos la voluntad quiso contemplarse a si misma transfigurada en obra de
arte: para glorificarse ella a si misma, sus criaturas tenian que sentirse dignas de ser

glorificadas, tenian que volver a verse en una esfera superior, elevadas, por asi

13 Notese el paralelismo con el pensamiento de Schopenhauer: Segtin hemos dicho, la transicion posible,
pero excepcional, del conocimiento comdn de las cosas particulares al conocimiento de la idea se produce
repentinamente, al liberarse el conocimiento del servicio de la voluntad, y de este modo el sujeto deja de
ser algo meramente individual para convertirse en ahora en un sujeto del conocimiento puro y sin
voliciones, que ya no se preocupa de las relaciones conforme al principio de razén, sino que reposa y se
pierde en la contemplacion fija del objeto que se presenta al margen de su conexion con otros objetos.
Véase el § 34 del libro tercero del volumen I de EI Mundo como voluntad y representacion, Editorial
Gredos, Madrid, 2014.p. 217.

% \Véase la edicion citada de El nacimiento de la tragedia o Grecia y el pesimismo. p. 48.

> Es importante aclarar que la embriaguez puede ser en sentido literal o metaférico, pues el estado de
arrebato produce la exacerbacion, es decir, el éxtasis como embriaguez. Véase Richard Wagner en
Bayreuth (Consideraciones Intempestivas. Cuarto VVolumen), Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 126:
“En una danza impetuosamente ritmica y sin embargo llena de elasticidad, con gestos extaticos, el
dramaturgo originario habla de lo que en esos momentos acontece en él, de lo que entonces tiene lugar en
la naturaleza: el ditirambo de sus movimientos es tanto una estremecida comprensién y una insolente y
penetrante visibn como un amoroso acercamiento y una auto-exteriorizacion llena de gozo. La palabra
sigue, embriagada, el impulso de este ritmo; la melodia resuena, intimamente abrazada con la palabra; y
de nuevo continfia lanzando la melodia sus chispas hacia el reino de las imagenes y los conceptos.”

16 Sécrates y la tragedia, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 254.
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decirlo, a lo ideal, sin que este mundo perfecto de la intuicion actuase como un

imperativo 0 como un reproche."’

El artista es aquel que puede acceder a la Voluntad, a lo Uno primordial, si esta
dotado del temple fisico y psicologico que esto implica. Tiene la posibilidad de elevarse
a un estado superior de conciencia mediante la supresion de la forma ortodoxa y
aceptada de acercarse a las cosas, propiciando un estado de arrebato, deviniendo en el
alumbramiento de la tragedia griega. El artista se presenta ante el auditorio de manera
fisica, pero ya ha trascendido su materialidad, se ha convertido en un simbolo. Hay que
precisar que el artista en esencia es el actor:

El actor teatral, en cambio, representa el simbolo en realidad, no sélo en apariencia:
pero su efecto sobre nosotros no descansa en la comprension del mismo: antes

bien, nosotros nos sumergimos en el sentimiento simbolizado y no quedamos

detenidos en el placer por la apariencia, en la bella apariencia.*®

¢Por qué nos refiere Nietzsche a que es el simbolo de la realidad, no sélo en
apariencia? Porque es a través de él que se han manifestado las potencias artisticas, la
misma Voluntad, la Naturaleza, no una representacion de ellas. Ahora bien, en cuanto a
las caracteristicas fisicas, el artista, el actor, debe estar a la altura de la empresa que
tiene a cuestas, a la manera de un auténtico héroe griego, debe estar capacitado para
realizar proezas, psicoldgica y fisicamente debe ser suficiente para realizar las empresas
mas imposibles, como lo especifica el autor en el texto precedente al Nacimiento de la
tragedia, El drama musical griego: “Todo el arte griego esta penetrado de la orgullosa
ley de que sélo lo més dificil constituye una tarea digna del varon libre.”™® Nietzsche
considerara al artista como un deportista de alto rendimiento, en lo que respecta a lo

fisico especificamente, equiparara las destrezas olimpicas con las artisticas:

7 Op Cit. p. 254.
'8 Op Cit. p. 267.
9 El drama musical griego, Alianza editorial, Madrid, 2004. p.214.

12



Entre las dificultades especiales que hicieron que el camino hacia la fama
dramética no llegase a ser nunca muy ancho, cuéntense el nimero limitado de
actores, el empleo del coro, el restringido ciclo de mitos, pero sobre todo aquella
virtud de pentatleta, la necesidad de poseer dotes productivas de poeta y de musico,
en la orquéstica y en la direccion, y, por fin, de actor.?

Como se puede inferir, cuando Nietzsche se refiere al artista, indistintamente se esta
refiriendo a una de estas cinco dotes 0 a todas en su conjunto. El artista nietzscheano es
integral, increiblemente completo, aun en nuestros dias, parece tener cabida la metafora:
seria un héroe, pues no so6lo exige el conocimiento de cada uno de estos rubros —es
evidente que para nosotros es dificil considerarlos amalgamados, no a la manera de una
suma de elementos, sino méas bien como un todo, como una suerte de continuacion entre
ellos, de tal manera que no existiera separacion alguna entre uno y otro—, aun exige la
entereza fisica y mental para ejercerlos. Sin embargo no debemos olvidar que estas
dotes no determinan el producto artistico, lo cual podria parecer una contradiccion, por
ello debemos recordar que la obra artistica es algo que se encuentra mas allad de la
realidad, el arte es instinto. Se ha sefialado que originalmente Nietzsche era pesimista,
razon por la cual, se pueden encontrar rastros del pensamiento schopenhauariano en la
obra filoséfica de Nietzsche, por ello parece apropiado sefialar con claridad el camino
tan distinto que ambos pensadores tomaran:

En la obra de arte, la idea se nos presenta con mas facilidad que directamente en la
naturaleza y la realidad, y esto se debe Unicamente a que el artista, que sélo conoce
la idea y no la realidad, ha reproducido en su obra sélo la idea pura, separada de la
realidad, omitiendo todas las contingencias perturbadoras. El artista nos hace mirar

el mundo a través de sus ojos. El don del genio, lo innato en él, consiste en tener

es0s 0jos, en conocer lo esencial de las cosas, lo que esta al margen de todas las

20 Op. Cit. pp. 214-215.
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relaciones, pero la capacidad de prestarnos ese don, de hacernos ver con sus 0jos,

es lo adquirido, la parte técnica del arte.”*

Nietzsche anulara toda posibilidad de producir arte a través de elementos técnicos y
racionales, en evidente contradiccion con lo expresado por Schopenhauer.
Puntualicemos, si bien Schopenhauer considera en su concepto de genio que éste es
capaz de conocer independientemente del principio de razén —muy cercano al ejercicio
de espiritualidad nietzscheano consistente en el suefio apolineo y la embriaguez
dionisiaca—, es a través de las capacidades humanas del artista que nos hace ver la idea,
es decir, una objetivacion de la VVoluntad; Nietzsche dird que no son las capacidades del
artista las que nos permiten tal empresa, aunque si las exige, mas aun, serd el influjo de
las potencias artisticas lo que permitira la realizacion del arte, en cuyo caso, el artista ya
formara parte de ello, ascendiendo a la categoria de simbolo, pues antes de desarrollar

sus habilidades artisticas, propiamente ya es artista.?

A partir de aqui, utilizaremos los términos poeta, masico, actor, tan indistintamente
como lo hace el autor, dado que tanto de manera independiente como amalgamada, nos

remiten al artista griego, salvo cuando se haga alguna especificacion pertinente.

Pudimos ver con claridad que en lo recién expuesto, aparecié la musica, siendo mas
exactos, la musica como una de las dotes por excelencia del artista, y, dado que ésta
funge en este trabajo de investigacion como uno de los ejes principales, a la par que la
filosofia, es oportuno abordar la concepcién de mdsica que nuestro autor sostiene en su

obra.

21 \éase el § 37 del libro tercero del volumen | de El Mundo como voluntad y representacion, Editorial
Gredos, Madrid, 2014.p. 234.

22 En dos estados, en efecto, alcanza el ser humano la delicia de la existencia, en el suefio y en la
embriaguez. La bella apariencia del mundo onirico, en el que cada hombre es artista completo, es la
madre de todo arte figurativo y también, como veremos, de una mitad importante de la poesia. Véase La
visién dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 244.
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1.3. La musica dionisiaca

En los siguientes apartados hallaremos las connotaciones que nos permitan precisar
tanto lo dionisiaco como lo apolineo, para efectos de este acapite, debe partirse del
hecho de que para Nietzsche, la masica no puede ser de otra manera sino dionisiaca, con
esto se quiere especificar que en un primer momento, el artista estara bajo el influjo de
Dioniso, mientras que en un segundo momento y como resultado del primero, la musica
tendra una configuracion dionisiaca. ¢ Como podemos caracterizar dicha configuracion?
Una lectura ambigua de los textos nietzscheanos nos llevaria a pensar que en definitiva,
la posicion filosofica que ostenta frente a cuestiones morales y religiosas es de auténtico
rechazo. Es cierto que Nietzsche hizo una dura critica a la moral, pero es necesario
especificar que estaba criticando aquella tradicion moralista que dictamina qué es lo
bueno y lo malo, qué es lo correcto y lo incorrecto, qué es lo mundano y lo
trascendental —la cristiana y la judia, si queremos ser precisos—, en sentido estricto
Nietzsche no estd negando la moral, de hecho, al interior de sus escritos encontramos
una moral, pero ésta siempre se da en favor de la vida:
En éstas [imagenes de los dioses griegos] habla una religion de la vida, no del
deber, o de la ascética, o de la espiritualidad. Todas estas figuras respiran el triunfo
de la existencia, un exuberante sentimiento de vida acomparfia su culto. No hacen
exigencias: en ellas estd divinizado lo existente, lo mismo si es bueno que si es
malo. Comparada con la seriedad, santidad y rigor de otras religiones, corre la
griega peligro de ser infravalorada como si se tratase de un jugueteo
fantasmagorico - si no traemos a la memoria un rasgo, a menudo olvidado, de
profundisima sabiduria, mediante el cual aquellos dioses epiclireos aparecen de

stbito como creacion del incomparable pueblo de artistas y casi como creacion

suma.?

2 Op. Cit. p. 252.
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La naturaleza por excelencia de la musica dionisiaca esta configurada de tal manera
que salvaguarde tanto a la vida misma como aquello que la confirma. Desde luego, en la
vida real existen otros tipos de musica que segun Nietzsche no afirmaran la vida, mas
aun la negaran, todas estas expresiones artisticas seran catalogadas como decadentes y

degeneradas (hallaremos ejemplos concretos mas adelante).

Para precisar la naturaleza de la masica dionisiaca, necesario es explicar la nocion
a la que Nietzsche se ha referido como Amor fati —-nocion que parece ser la manera mas
apropiada de llamarle, los conceptos son propios del conocimiento que se basa en la
racionalidad y hemos aclarado que Nietzsche no lo consiente—, acaso sea el amor fati lo
que mejor ilustre y resuma en un solo tajo, varias nociones del pensamiento
nietzscheano. Por una parte, manifiesta su absoluta devocidn a la vida, pero como se ha
advertido con anterioridad, esto implica aquello que afirma, que engrandece a la vida.
Por otra parte, denota la religiosidad nietzscheana:

A menudo me he preguntado si no estaré mas profundamente en deuda con los

afios mas dificiles de mi vida que con cualesquiera otros. Tal y como mi naturaleza

mas intima me lo ensefia, todo lo necesario, visto desde la altura y en el sentido de

una gran economia, es también lo provechoso en si, — no sélo hay que soportarlo,

hay que amarlo... Amor fa ti [amor al destino] ésta es mi naturaleza més intima. —

Y en lo que se refiere a mi larga enfermedad, ¢no le debo indeciblemente mucho

mas que a mi salud? Le debo una salud superior, una salud tal jque se hace mas

fuerte por todo lo que no la mata! — Le debo también mi filosoffa...*

Si bien es conocida la frase “lo que no te mata te hace mas fuerte”, el sentido mas
profundo de dicha sentencia es lo que él advierte en el artista griego, esa capacidad de
arrostrar el horror, el dolor, lo tragico de la vida, precisamente porque es la vida y es
ella misma la que provee los medios para llevarla a algo superior, luego entonces, evadir

lo mas adverso que en ella nos impele a soportar, es tambien negarla, rechazarla, antes

24 Friedrich Nietzsche, Escritos sobre Wagner, Editorial Biblioteca Nueva, Madrid, 2003, pp. 261-262.
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se ha de aceptar con amor, en el sentido de que esto es lo que permitira un mayor
desarrollo espiritual, a tal grado que Nietzsche esgrime que de no ser por ello, acaso su
filosofia no hubiese llegado a lo que hoy conocemos. Podemos referirnos ahora a la
masica en relacion con la vida.
Ante todo, como artista dionisiaco él se ha identificado plenamente con lo Uno
primordial, con su dolor y su contradiccion, y produce una réplica de ese Uno
primordial en forma de musica, aun cuando, por otro lado, ésta ha sido Ilamada con
todo derecho una repeticién del mundo y un segundo vaciado del mismo; después

esa musica se le hace visible de nuevo, bajo el efecto apolineo del suefio, como en

una imagen onirica simbélica.”

Por supuesto, esta imagen onirica simbdlica es a causa del influjo apolineo, el cual
es inevitable, mas aun, es necesario, pero desde luego, es algo que se debe sublimar,
pues la imagen en la musica es equivalente al concepto.?’ Por otro lado, podemos
determinar que de acuerdo con el pensamiento de Nietzsche, ese Uno primordial, que es
la Naturaleza, la VVoluntad helénica, la vida, encontrara una materializacion a manera de
réplica en la masica, cabe aclarar que es una copia en la medida en que se materializa,
es decir en cuanto entra el factor apolineo que permite objetivarla, pues cuando existe
como influjo de Dionisos, en la total ausencia de objetivacion, no es una obra de arte, no
es una obra musical, es el arte, es la musica: el Uno primordial. Hagamos un anélisis
comparativo con lo escrito por Schopenhauer:

Y ahora veremos que hay un arte que ha quedado y debia quedar excluido de
nuestras consideraciones, pues en el contexto sistematico de nuestra exposicion no
habia para él ningun lugar apropiado: este arte es la masica. Esta ocupa un lugar

totalmente aparte del resto de las artes. En la mdsica no reconocemos la copia, la

reproduccion de idea alguna de los seres del mundo; sin embargo es un arte tan

% \éase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 65.
% El masico dionisfaco, sin ninguna imagen, es total y Ginicamente dolor primordial y eco primordial de
tal dolor. Op. Cit. p. 66.
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elevado y grandioso, y actla tan poderosamente en lo mas interior del hombre, y
este lo entiende de manera tan completa y tan profunda, que constituye un lenguaje

universal cuya claridad supera incluso a la del propio mundo intuitivo.

Es evidente que en cuanto a que la musica participa del Uno primordial, la idea, la
Voluntad, en la vision schopenhauariana, divergen, “por su propia esencia, es imposible
que la musica sea voluntad, ya que, si lo fuera, habria que desterrarla completamente del
terreno del arte - la voluntad es, en efecto, lo no-estético en si pero aparece como
voluntad”.?” De igual manera, para Nietzsche, la misica no act(ia en el hombre, lo que

actta es lo apolineo y lo dionisiaco, cuyo amalgamamiento efimero resulta en musica.

Detengdmonos en este punto y analicemos dos cuestiones desde un pulpito
estrictamente musical. Primera, Nietzsche nos remite a que todos somos artistas antes de
cualquier entrenamiento musical, por lo menos en el mundo onirico de Apolo, lo cual es
infaliblemente discutible, hasta que caemos en la cuenta de que lo que Nietzsche esta
buscando en el &mbito musical no parte de la musica y por ende no es sostenido por ella,
sino por las deidades griegas, luego entonces podemos definir que el viaje heroico que
emprende al artista es del todo espiritual, artistico después y en consecuencia de lo
anterior. Es importante hacer tal precision, pues aun para un musico mediano es sabido
que por inspiracion divina no va a componer ni tampoco a interpretar, esto sélo lo
conseguiria través del estudio sistematico y riguroso de los conceptos musicales, los
cuales tienen la caracteristica de ser inmediatamente practicables. En otras palabras, se
trata de fe, de religiosidad, de creer.?®

Al espectador se le hace, pues, la exigencia dionisiaca consistente en que a él todo

se le presenta magicamente transformado, en que él ve siempre algo mas que el

27 \/éase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 73.

%8 Es importante precisar que no se trata de sustituir al dios cristiano por las deidades griegas, se trata de
una experiencia individual espiritual que potencie todas las capacidades para afirmar la vida, aunque
evidentemente, con elementos que van mas alla de lo fisico.
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simbolo, en que todo el mundo visible de la escena y de la orquesta es el reino de

los milagros. ¢Pero dénde estéa el poder que traslada al espectador a ese estado de

animo creyente en milagros, mediante el cual ve transformadas magicamente todas

las cosas? ¢Quién vence al poder de la apariencia, y la depotencia, reduciéndola a

simbolo?

Es la musica. —*°

Segunda cuestion: después de las loas que Schopenhauer profiere a proposito de la

musica, afirma sin temor a equivocarse que todos los hombres entienden el lenguaje
musical (desde luego no se esta refiriendo a una partitura), de manera intuitiva, incluso
mas profundamente que a través de la intuicion. Nietzsche rechazara terminantemente la
musica como lenguaje, pues para él se trata de un estado de arrebato, que no puede
reducirse a imagenes, a conceptos, a un c6digo.® La palabra es concepto, en ese sentido
la mUsica al estar exenta de palabras esta por encima de la lirica:

Asi como la lirica depende del espiritu de la mdsica, asi la misica misma, en su

completa soberania, no necesita ni de la imagen ni del concepto, sino que

Gnicamente los soporta a su lado. La poesia del lirico no puede expresar nada que

2% L a visién dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 265.

% Analicemos este punto de manera rigurosamente musical, ¢en realidad todos entendemos la masica,
entendemos diferentes cosas, existen grados de entendimiento musical respecto a lo que se escucha,
existen distintos grados de escucha? En la voz del profesor Copland: “Todos escuchamos la musica segin
nuestras personales condiciones. Pero para poder analizar més claramente el proceso auditivo completo lo
dividiremos, por asi decirlo, en sus partes constitutivas. En cierto sentido, todos escuchamos la musica en
tres planos distintos. A falta de mejor terminologia, se podria denominar: 1) el plano sensual, 2) el plano
expresivo, 3) el plano puramente musical. La Unica ventaja que se saca de desintegrar mecénicamente en
esos tres planos hipotéticos el proceso auditivo es una visidn mas clara del modo como escuchamos.
(Véase Aaron Copland, Cémo escuchar la musica, Fondo de Cultura Econémica, Ciudad de México
2018. p. 27.) Si respondemos a las interpelaciones antes propuestas, debemos afirmar que todos
entendemos de manera distinta la masica y que su entendimiento no depende de ella misma sino de
nosotros. La musica, a través de sus elementos, ya en si nos brinda placer, sin razonamiento alguno, sin la
necesidad de tener conceptos musicales o relacionarla con emociones o determinada actividad intelectual
—mas o menos como Nietzsche y Schopenhauer la estan pensando, al margen de todo principio de razoén—,
en rigor, la musica situaria este plano de escucha como el méas infimo, pues se limita a lo puramente
sensual, una suerte de escuchar por escuchar. Desde luego este placer por el sonido es necesario y se da
de manera casi inconsciente, pero no constituye lo necesario para entender la masica. En cuanto al plano
expresivo, sabemos que la musica tiene la facultad de decir algo més alla de las notas musicales, ;qué es?
No lo sabemos, todos tenemos una diferente opinién sobre lo que una misma pieza nos expresa, por
supuesto esto depende de que es un asunto subjetivo, no obstante, este plano ya no se contenta con solo
escuchar, requiere una abstraccion de lo escuchado. Por otra parte, la musica existe y se sustenta a si
misma, todo aquello que la constituye, no en el signo —acaso también—, Sino en sus notas, en sus arpegios,
en sus escalas, en su instrumentacion, en su color y tesitura, en todos los elementos que conforman la
musica. Para este plano indefectiblemente serd necesario llegar a la profesionalidad, pues la aficion por
mas tesdn que muestre, no sera suficiente.
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no esté ya, con maxima generalidad y vigencia universal, en la musica, la cual es la

que ha forzado al lirico a emplear un lenguaje figurado.™

Tratemos de ejemplificar esta cita, cuando la poesia trata de describir una emocion,
no le queda més remedio que hacerlo a través de una emocion en concreto, o utilizando
una metafora que aparentemente ponga un nombre a algo que en su Naturaleza no lo
tiene: la masica, por el contrario, tiene la facultad de expresar directamente la emocion,
somos nosotros los que trataremos de ponerle nombre, a razon de intentar aprehenderla,
no la musica. Esta es la razon por la cual en la musica dionisiaca o en el ditirambo
dionisiaco, que para Nietzsche vienen a significar lo mismo, se pretende llevar a los
elementos musicales hasta su maxima expresion simbdlica, posibilidad Unica, mediante
la muUsica, de sublimar lo apolineo, sea en la lirica o en el mismo artista:

Cuidadosamente se mantuvo apartado, como no-apolineo, justo el elemento que
constituye el caracter de la musica dionisiaca y, por tanto, de la musica como tal, la
violencia estremecedora del sonido, la corriente unitaria de la melodia y el mundo
completamente incomparable de la armonia. En el ditirambo dionisiaco el hombre

es estimulado hasta la intensificacion maxima de todas sus capacidades

simbdlicas.*

Sin embargo, al interior de la musica existen esos elementos que la sustentan, que a
pesar de no expresarse a través de palabras, es insoslayable el hecho de que son
conceptos, al respecto, el influjo dionisiaco, y la misma musica, dado que el primero es
la potencia artistica y la segunda no es un arte, sino el arte mismo, permitiran anular

todo principio de razén, lo que devendra en nuevas fuerzas simbdlicas. Los elementos

31 \éase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 74.
%2 Op. Cit. p. 51.
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propios de la musica no son ya conceptos, sino simbolos que adquieren la forma de lo
que le es propio a la mésica.*®

Hemos visto que la musica no tiene posibilidad de ser sino es de manera dionisiaca,
es decir bajo su influjo, lo cual deja de lado todo concepto e incluso cualquier
preparacion musical, pues en estricto sentido se trata de una cuestion espiritual, de fe, de
religiosidad y por ende, de creencia. Sin lugar a dudas, la musica dionisiaca afirma la
vida y todo aquello que permite su engrandecimiento, en donde por supuesto, el destino
con todo su horror, con todo el dolor que nos pueda causar, si tenemos el temple y la
fortaleza, habremos logrado acceder a elementos que hardn de la vida algo mas
profundo y valga el pleonasmo, mas vivida. Por otra parte, la musica en su efimero
encuentro exacto y equilibrado entre lo apolineo y lo dionisiaco, nos permite hacernos
uno con el Uno primordial, deviniendo en el alcance de la maxima capacidad simbdlica
tanto del arte como del artista. Por Gltimo subrayemos la independencia y soberania que

la muUsica tiene de todo lo demés y el poder que ella ejerce sobre el todo.

3% Ademas, de repente las otras fuerzas simbdlicas, las de la mUsica, crecen impetuosamente, en forma de
ritmica, dindmica y armonia. VVéase la edicién citada del Nacimiento de la tragedia. p. 52. Es importante
ahondar musicalmente en tales términos, en caso contrario, el lector puede dar por sentado el hecho de
que los elementos musicales: ritmo, dinamica y armonia, son fuerzas simbolicas participantes de la
exacerbacidn dionisiaca. En musica, se alude al ritmo, especificamente cuando se esta haciendo referencia
al orden y la proporcién en que se agrupan los sonidos en el tiempo. Cuando se habla de armonia, se esta
remitiendo a la parte de la mdsica que estudia la formacién y combinacion de los acordes (Véase
Francisco Moncada Garcia, Teoria de la musica, Musical Iberoamericana, México, 1997. p. 19.) El ex
catedratico del Conservatorio Nacional de México considera que son tres los elementos de la mdsica:
melodia, ritmo y armonia —la dindmica no pertenece a los elementos de la musica, sino al campo de la
expresion musical, que de acuerdo con la obra citada, p. 125, se refiere a las diferencias de matices de la
intensidad sonora—. Por su parte, el profesor Copland, a diferencia de la obra de Moncada, precisa que
son cuatro los elementos de la masica: ritmo, melodia, armonia y timbre. VVéase Aaron Copland, Como
escuchar la mUsica, Fondo de Cultura Economica, Ciudad de México 2018. p. 47. El profesor Moncada
sefiala que el timbre es una cualidad del sonido, la cual “nos hace distinguir diferentes instrumentos y
organos de produccion del sonido”, es decir, no es un elemento de la musica. p. 17 de la obra citada.
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1.4. Dionisos es musico, Apolo es la escultura

Como pudimos observar, el arte proveniente de la Naturaleza misma, escapa a cualquier
categoria que pretenda definirle, al no ser un producto cultural, la racionalidad l6gica no
estd dotada para utilizar sus conceptos y limitarle, intentar nombrarle es un vano afan,
pues en cuanto que es un viaje mistico, se trata de una experiencia, de algo que tiene
que vivirse, sin la posibilidad de ser comunicado. Luego entonces, aquello que tiene
espacio y temporalidad, que nos permite hacernos uno con el Uno primordial sin la
impertinencia de las palabras y los intentos racionales: instinto, arrebato, s6lo puede ser
Dionisos, es decir, la musica. No obstante, ésta necesita de un medio simbélico (que no
conceptual) que le permita objetivarse en el mundo de las apariencias, algo que haga
resplandecer la belleza de la espacialidad, de lo tangible, pero cuyas objetivaciones

simbélicas también sean un viaje, es decir, Apolo, la escultura.®*

1.4.1 Connotaciones implicativas de Apolo y Dionisos
en la tragedia griega: el sueno y la embriaguez

¢Por qué Nietzsche pensara en una realidad onirica y no en una realidad existencial?
Nietzsche no escapara a esa verdad platonica que afirma que vivimos en un mundo de
apariencias,® sin embargo, en él tendré la connotacién de que si el mundo existencial
material es aparente es porque este se explica o para precisar, se intenta explicar a través

de las ciencias duras, es decir, mediante la razon logica, lo que para Nietzsche no puede

% Con sus dos divinidades artisticas, Apolo y Dioniso, se enlaza nuestro conocimiento de que en el
mundo griego subsiste una antitesis enorme, en cuanto a origen y metas, entre el arte del escultor, arte
apolineo, y el arte no-escultérico de la masica, que es el arte de Dioniso: esos dos instintos tan diferentes
marchan uno al lado de otro, casi siempre en abierta discordia entre si y excitindose mutuamente a dar a
luz frutos nuevos. Véase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p.41.

% El hombre filoséfico tiene incluso el presentimiento de que también por debajo de esta realidad en que
nosotros vivimos y somos yace oculta una realidad del todo distinta, esto es, que también aquélla es una
apariencia: y Schopenhauer llega a decir que el signo distintivo de la aptitud filosofica es ese don gracias
al cual los seres humanos y todas las cosas se nos presentan a veces como meros fantasmas o imagenes
oniricas. Véase la edicidn citada del Nacimiento de la tragedia. p. 43.
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dar cuenta de la verdad en sentido fundamental, luego entonces, el artista tendra como
medio de objetivacion, de simbolizacion, que devendran en la materializacion de la
musica —que en este sentido equivale a la vida— un mundo en donde la apariencia no es
posible, en el sentido de copia, de imitacion, sino que sera la apariencia misma, la
objetivacion simbdlica de la Naturaleza, y desde luego, esta no se encuentra en un

mundo terrenal, sino en una realidad onirica.®

Es importante sefialar el hecho de que Apolo no solamente es contrario a Dionisos
en cuanto a lo estético se refiere, lo serd aun en cuanto a su manera de concebir el
mundo, y por ende, también de actuar. Como lo advertira el lector, ambas divinidades se
contraponen, en efecto, como se ha venido aclarando, pero tal contraposicién también
tiene una funcion de equilibrio.®” Apolo, es la mesura, es la imagen, aquel que gobierna
la figuracion, la belleza, la proporcion, por ello es escultor. Serd quien provea a ese
trance de arrobamiento de la mediacion entre lo nocturno, que es la apariencia en si
misma, Yy lo diurno: realidad incompleta. Apolo a través del suefio redime y simboliza lo
que sera la realidad inteligible.*® El influjo de Apolo en el artista, le permite ver, por
decirlo de alguna manera, una realidad en dos planos, en uno, la materialidad del arte: la
escultura como tal, la madera, el marmol, el hierro; en otro, aquello por lo cual la
escultura se ha materializado y que subsiste en la obra: la divinidad. A este Gltimo plano
se puede acceder solo a través de la realidad onirica. Es mediante los suefios que los

dioses nos presentan tanto sus despliegues simbdlicos como ellos mismos, razén

% La relacion que el filésofo mantiene con la realidad de la existencia es la que el hombre sensible al arte
mantiene con la realidad del suefio; la contempla con minuciosidad y con gusto: pues de esas imagenes
saca €l su interpretacion de la vida, mediante esos sucesos se ejercita para la vida. Op Cit. p. 43.

% En cuanto al texto sobre Apolo de Giorgio Agamben, no se ha podido localizar.

%8 Apolo, en cuanto dios de todas las fuerzas figurativas, es a la vez el dios vaticinador. El, que es, segiin
su raiz, «el Resplandeciente», la divinidad de la luz, domina también la bella apariencia del mundo
interno de la fantasia. La verdad superior, la perfeccion propia de estos estados, que contrasta con la sdlo
fragmentariamente inteligible realidad diurna, y ademas la profunda consciencia de que en el dormir y el
sofiar la naturaleza produce unos efectos salvadores y auxiliadores, todo eso es a la vez el analogon
simbolico de la capacidad vaticinadora y, en general, de las artes, que son las que hacen posible y digna
de vivirse la vida. Op. Cit. p. 44.
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suficiente para buscar y prolongar el suefio, pues se convierte en algo pleno y
placentero.®® Establecido esto, podemos entender que la apariencia pura, deviene
entonces en materialidad, en verdad, en el mundo inteligible.”> Apolo es el Dios que

permite la reconciliacion del hombre con la naturaleza, tanto material como divina.

Necesario es observar con cuidado que Apolo no es un mediador entre el mundo de
la “bella apariencia”, lo onirico y el mundo material e inteligible, sino en rigor, aquel
que culmina la tarea artistica, permitiendo su objetivacion. Es por el hecho de entrar en
el mundo material que debe ser limitado, cuidarse de las emociones, ser mesurado, pues
tal materializacion pasa de la apariencia pura del suefio a la apariencia falaz del mundo

inteligible.**

En ese mismo pasaje nos ha descrito Schopenhauer el enorme espanto que se
apodera del ser humano cuando a éste le dejan subitamente perplejo las formas de
conocimiento de la apariencia, por parecer que el principio de razén sufre, en
alguna de sus configuraciones, una excepcion. Si a ese espanto le afiadimos el
éxtasis delicioso que, cuando se produce esa misma infraccion del principium
individuationis, asciende desde el fondo mas intimo del ser humano, y aun de la
misma naturaleza, habremos echado una mirada a la esencia de lo dionisiaco, a lo
cual la analogia de la embriaguez es la que mas lo aproxima a nosotros. Bien por el
influjo de la bebida narcética, de la que todos los hombres y pueblos originarios
hablan con himnos, bien con la aproximacion poderosa de la primavera, que
impregna placenteramente la naturaleza toda, despiértanse aquellas emociones
dionisiacas en cuya intensificacion lo subjetivo desaparece hasta llegar al completo

olvido de si.*?

% «Es un suefio! jQuiero sequir sofiandolo!». Asi me lo han contado también personas que fueron
capaces de prolongar durante tres y mas noches consecutivas la causalidad de uno y el mismo suefio:
hechos estos que dan claramente testimonio de que nuestro ser mas intimo, el substrato comuln de todos
nosotros, experimenta el suefio en si con profundo placer y con alegre necesidad. Op. Cit. p. 43.

0 El dios de la bella apariencia tiene que ser al mismo tiempo el dios del conocimiento verdadero. Véase
La vision dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 245.

* pero aquella delicada frontera que a la imagen onirica no le es licito sobrepasar para no producir un
efecto patologico, pues entonces la apariencia no sélo engafia, sino que embauca, no es licito que falte
tampoco en la esencia de Apolo: aquella mesurada limitacion, aquel estar libre de las emociones mas
salvajes, aquella sabiduria y sosiego del dios-escultor. Op. Cit. p. 245.

%2 \/éase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 45.
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Citando ElI Mundo como voluntad y representacion, Nietzsche nos advierte de ese
desgarro que se da en el principio de individuacion al advertir que la razon no alcanza
para dar cuenta de aquello que es apariencia: realidad fragmentaria. Es ese desgarro, ese
espanto, lo que nos hace volver la mirada hacia aquello que intencionalmente anula el
principio de individuacién y que por supuesto es eminentemente dionisiaco: la
embriaguez. Aqui encontramos una referencia a Dionisos en su aspecto mas mitico, en
su evocacion a la llegada de la “poderosa primavera”, tal aspecto se desarrollara
posteriormente. Debe sefialarse con puntualidad la claridad con que esta cita expone la
necesidad de la embriaguez, si bien es parte del rito dionisiaco, tiene una funcién
primordial: olvidarse de si mismo, en otras palabras, anular el principio de

individuacion, lograr no anteponer mi razonamiento y fundirme con la Naturaleza.

Contrario a Apolo, Dioniso necesita de danzas y cantos, pero en ningun caso de
manera mesurada o limitada, antes la violencia y el desasosiego seréa lo auténticamente
dionisiaco, no obstante, es facil advertir que como en el caso de Apolo, aunque de
manera distinta, también este enajenamiento nos conduce a una correlacion, a la
proximidad entre los hombres y entre los hombres y la naturaleza:

Bajo la magia de lo dionisiaco no sélo se renueva la alianza entre los seres
humanos: también la naturaleza enajenada, hostil o subyugada celebra su fiesta de
reconciliacién con su hijo perdido, el hombre. De manera espontanea ofrece la
tierra sus dones, y pacificamente se acercan los animales rapaces de las rocas y del

desierto. De flores y guirnaldas esta recubierto el carro de Dioniso: bajo su yugo

avanzan la pantera y el tigre.”®

Desaprender lo aprendido, no pertenecer a ninguna clase social, perderse en el
influjo dionisiaco es no corresponderse con aquello que esta determinado como

correcto, es en concreto dejar de ser una individualidad para incorporarse al todo. En el

* Op. Cit. p. 46.
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caso del artista, sublimar aquello que nos limita, nos acota como artistas para llegar a
ser uno con el arte mismo: “El ser humano no es ya un artista, se ha convertido en una
obra de arte: para suprema satisfaccion deleitable de lo Uno primordial, la potencia
artistica de la naturaleza entera se revela aqui bajo los estremecimientos de la
embriaguez”.** Si en el caso de Apolo, el suefio y la mesura devenian en verdad, en el
caso de Dionisos, la embriaguez y la desmesura cumpliran con el mismo cometido:

En un mundo estructurado de esa forma y artificialmente protegido irrumpio6 ahora

el extatico sonido de la fiesta dionisiaca, en el cual la desmesura toda de la

naturaleza se revelaba a la vez en placer y dolor y conocimiento. Todo lo que hasta

ese momento era considerado como limite, como determinacion de la mesura,

demostrd ser aqui una apariencia artificial: la «desmesura» se desvel6 como

verdad.*®

Conviven ahora en este ser que ha engendrado Apolo y Dionisos, la mesura y la
desmesura, el suefio y la embriaguez. A esto es a lo que en sentido estricto Nietzsche
llamard tragedia griega, a ese plano superior en donde estan en constante lucha los
contrarios, no en la comedia, en donde ocurre un final risible, es decir feliz, tampoco en
el drama, en donde no existe mas que la noche de la humanidad, no, la tragedia griega
esta integrada de la belleza, la sobriedad, de la luz, de la materialidad, de la desmesura,
la embriaguez, el baile, el canto, el espacio, el tiempo, es en donde todo converge, pues

es el Uno primordial.*®

“ Tdem.

** La vision dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 258.

*® Esta combinacién caracteriza el punto culminante del mundo griego: originariamente sélo Apolo es
dios del arte en Grecia, y su poder fue el que de tal modo moderd a Dioniso, que irrumpia desde Asia, que
pudo surgir la méas bella alianza fraterna. Op. Cit. p. 247.
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1.4.2. Dionisos es amoral, también la musica

Todo aquel que se haya acercado al pensamiento de Nietzsche podra afirmar sin temor a
equivocarse, que la moral no tiene cabida, 0 no deberia tenerla en la realidad, es decir
—en términos nietzscheanos—, en la vida, tal como la concibe nuestro autor. La critica
dura y feroz al cristianismo es suficiente evidencia de ello.*” No obstante, es
imprescindible aplicar el mismo método genealdgico al interior del mismo pensamiento
nietzscheano y encontrar cual es el origen de tan contundente rechazo. Esto, ademas de
precisar nuestra lectura sobre Nietzsche, devendrd en una mayor comprension

filosofico-musical de su pensamiento.

Como ya se ha sefialado con anterioridad, la moral, en su sentido dogmatico y

racional,*®

es contrario a la vida en su estado méas natural, incluso mas primitivo, si se
quiere. Afirmar y practicar una vision de la vida que como sesgo previo tiene a la
bondad, es negar en sentido estricto esa lucha de contrarios en donde el orden y el caos
estan en constante pugna. Luego entonces, podemos sefialar que el fundamento de la
moralidad es la concepcion de una vida buena. Recordemos que en la época anterior a
Sécrates y a Platon el concepto de maldad y bondad no existe. Tan bueno era aquel

guerrero que tenia la capacidad de matar un mayor nimero de oponentes en la batalla,

como lo era el escultor que producia con regularidad su obra. En términos concretos, no

" El cristiano quiere desprenderse de si mismo. Le moi est toujours hai'ssable [El yo es siempre odioso].
— La moral aristocrética, la moral de los sefiores, por el contrario, tiene sus raices en un triunfante decir
si a si mismo — es autoafirmacidn, autoglorificacién de la vida, necesita también por su parte simbolos y
practicas sublimes, pero tan sélo «porque le rebosa el corazon» Véase El caso Wagner. Un problema
para musicos. En Escritos sobre Wagner, Editorial Biblioteca Nueva, Madrid, 2003.p. 229.

8 Qe tomaba el valor de esos «valores» como dado, como efectivo, como si estuviese més alld de todo
cuestionamiento; hasta ahora no se ha dudado ni vacilado lo mas minimo en considerar el valor «bueno»>
mas valioso que el valor ««malo», mas valioso en el sentido del fomento, la utilidad, el desarrollo de el
hombre como tal (el futuro del hombre incluido). Véase La genealogia de la moral, editorial Gredos,
Madrid, 2011, p. 18.
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existia ese acuerdo que limitaba las acciones de los hombres, acaso pudiera ser porque
el peso de la vida cotidiana recaia sobre la tecne, no sobre el concepto de bondad,
encumbrado por Sécrates.”® Retomemos lo anterior expuesto, hemos visto con detalle
que para Nietzsche, la valia total de un hombre, se encuentra en aquellas capacidades
fisicas y creativas que le permiten realizar auténticas proezas, culmen de ellas, es llegar
a la unién de Apolo y Dionisos, que aunque efimeramente, es hacer converger a los
contrarios. EI mundo de Nietzsche es de seres valerosos y capaces, de hombres
completos intelectualmente y fisicamente hablando, bien dispuestos a soportar los
embates propios de la Naturaleza, es decir, de la vida. *® Ahora podemos inferir por qué
Nietzsche tildara a todo aquello que tiene un rastro de moral, como contrario a la vida,
mediocre, decadente, pasivo, no activo, como él lo pretende. Recordemos la alusion que

el autor hace a los versos que Goethe escribid en su Prometeo:

iAqui estoy sentado, formo hombres
a mi imagen,
una estirpe que sea igual a mi,
que sufra, que llore,
que goce y se alegre
Y que no se preocupe de ti,
51

como yo

Desde luego, no es casual la alusion a Prometeo, pues encarna el sufrimiento

eterno, pero que vale la pena por el hecho de encarar el horror y hacerse con el fuego

** Nosotros comprendemos el motivo por el que una cultura tan débil odia al verdadero arte; de él teme su
ocaso. jPero es que no habria agotado sus fuerzas vitales toda una especie de cultura, a saber, aquella
cultura socrético-alejandrina, una vez que ha podido culminar en algo tan endeble y flaco como la cultura
del presente! Véase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 172.

%0 Mientras que toda la moral noble crece de un triunfante decirse «si> a si mismo, la moral de esclavos
dice de antemano «mno» a todo fuera, a todo lo «distinto»>, a todo «no yo»: y este «no» es su obra
creadora. Véase La genealogia de la moral, editorial Gredos, Madrid, 2011, p. 33.

51 Véase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 172. p. 94.
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del conocimiento, ademas de que en su dadiva a los humanos no solo nos reconcilia con
la Naturaleza en si, sino aun con los dioses. Pero Nietzsche llevard esto hasta sus
ultimas consecuencias:
Lo que distingue a la vision aria es la idea sublime del pecado activo como virtud
genuinamente prometeica: con lo cual ha sido encontrado a la vez el sustrato ético
de la tragedia pesimista, como justificacion del mal humano, es decir, tanto de la
culpa humana como del sufrimiento causado por ella. La desventura que yace en la
esencia de las cosas - que el meditativo ario no estd inclinado a eliminar con
artificiosas interpretaciones-, la contradiccion que mora en el corazén del mundo
revélansele como un entreveramiento de mundos diferentes, de un mundo divino y
de un mundo humano, por ejemplo, cada uno de los cuales, como individuo, tiene
razon, pero, como mundo individual al lado de otro diferente, ha de sufrir por su
individuacion. En el afan heroico del individuo por acceder a lo universal, en el
intento de rebasar el sortilegio de la individuacion y de querer ser él mismo la

esencia Unica del mundo, el individuo padece en si la contradiccion primordial

oculta en las cosas, es decir, comete sacrilegios y sufre.>

Concretamente y sin cortapisas, la tragedia no es moral, pero si ética, y ésta, para
Nietzsche no es una posibilidad, es una exigencia. En una estructura social hecha a
imagen y semejanza de categorias como el bien el mal, como el pecado y lo que este
trae consigo: culpa, es un deber imperativo buscar aquello que nos hace realmente
libres, aqui debemos tener cuidado, la libertad no es un asunto individual, que apelaria
al principio de individuacion, libre en el sentido de podernos revelar y desaprender tales
categorias que han sido implantadas desde tiempos inmemoriales por una oligarquia que
tom6 a Socrates como estandarte, luego entonces, acercarnos a la verdad por la
anulacion de tal individualidad y hacernos uno con la Naturaleza. Por otra parte, desde
luego, esté justificando el mal y si bien la Naturaleza no es ni buena ni mala, como se ha

aludido, bajo una estructura moral como en la que vivimos, si que seriamos malos si

52 Op. Cit. p. 97.
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siguiéramos esta ética prometeica, lo cual le ha traido fama de anticristiano, incluso en

pensadores de renombre. >3

Por ultimo, y apuntando hacia el siguiente acépite de la investigacion presente, es
importante ahondar en el asunto de que no solo la justicia y la moralidad estan
emparentadas, aun también lo estara la razon:

Con estupor advertia que todas aquellas celebridades no tenian una idea correcta y
segura ni siquiera de su profesion, y que la ejercian Unicamente por instinto.
«Unicamente por instinto»: con esta expresion tocamos el corazon y el punto
central de la tendencia socratica. Con ella el socratismo condena tanto el arte
vigente como la ética vigente: cualquiera que sea el sitio a que dirija sus miradas
inquisidoras, lo que ve es la falta de inteligencia y el poder de la ilusion, y de esa
falta infiere que lo existente es intimamente absurdo y repudiable. Partiendo de ese
Unico punto Sécrates creyo tener gque corregir la existencia: él, sélo él, penetra con
gesto de desacato y de superioridad, como precursor de una cultura, un arte y una
moral de especie completamente distinta, en un mundo tal que el agarrar con

respeto las puntas del mismo considerariamoslo nosotros como la méxima

fortuna.>

Refiriéndose a los grandes oradores y artistas de su época, Socrates advierte que no
son capaces de reflexionar acerca de su propio quehacer, este sera otro de los reproches
mas incisivos que Nietzsche hard a Socrates: el relegar a la falta de inteligencia, de
orden, a aquello que es instintivo y como hemos venido discurriendo, Nietzsche
afirmard que la Naturaleza no es orden, ni tampoco inteligencia, antes es caos, prueba
de ello, es que algunos de los méas destacados hombres de su época, por Naturaleza, no
pudieron responder de manera inteligible, sino por instinto. Lo que viene a afirmar tres

puntos. El primero, que lo irracional, que lo instintivo e inteligible, tiene la capacidad de

% Hallaremos un ejemplo ilustrativo en lo escrito por Werner Jaeger: “Friedrich Nietzsche, su
contemporaneo mas joven, hijo de un ministro protestante y ferviente apdstol de Dionisos él mismo, llevo
la comparacion al extremo y el estudioso de la época clasica se convirtié en misionero del Anticristo”.
Véase Cristianismo primitivo y paideia griega, Fondo de Cultura Econémica, México, 1965. p. 9.

% Véase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 122.
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crear. El segundo, que la creencia en que s6lo el raciocinio puede engendrar efectos
trascendentales, culturalmente hablando, es exactamente eso, una creencia. No obstante,
Sécrates tiene la terrible capacidad de heredarla al mundo como categoria rectora de la
produccion artistica, incluso de la produccion cientifica, aludiendo a tiempos mas
recientes, lo que nos lleva a nuestro siguiente subtema. Y tres, que la mdsica en su
calidad de ser Naturaleza misma ineludiblemente se rige bajo los mismos términos
anteriormente descritos. Es decir, en su estado puro, la musica no est4 acotada ni por la

moral ni por la racionalidad.

1.4.3. La necesidad del mito ante la imposibilidad de
universalidad de la ciencia, la metafisica de la tragedia

En un mundo como nosotros lo conocemos, nadie o casi nadie duda de la veracidad del
conocimiento cientifico, confiamos en aquello que esta sustentado cientificamente. Pero
¢que implicaria tal verdad? Saber qué, como, por qué, cuando, etc., poder dar cuenta de
algo (que no del todo) de manera integral, en otras palabras, solucionar el problema de
los contrarios, por fin entender y aprehender la Naturaleza, sin embargo, aun la ciencia

mas desarrollada establece que:

Hacemos modelos en ciencia, pero también en la vida corriente. El realismo
dependiente del modelo se aplica no solo a los modelos cientificos, sino también a
los modelos mentales conscientes o subconscientes que todos creamos para
interpretar y comprender el mundo cotidiano. No hay manera de eliminar el
observador —nosotros— de nuestra percepcion del mundo, creada por nuestro
procesamiento sensorial y por la manera en que pensamos y razonamos. Nuestra
percepciéon —y por lo tanto las observaciones sobre las cuales se basan nuestras
teorias— no es directa, sino mas bien esta conformada por una especie de lente, a

saber, la estructura interpretativa de nuestros cerebros humanos.*

% Stephen Hawking, Leonard Mlodinow, El gran disefio, Editorial Critica, Barcelona, 2010, p. 55.
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Es decir, nuestra subjetividad es la que crea referentes que miden la verdad y de
acuerdo con estos, lo que queda fuera es falso. Estamos imposibilitados para poder
hacernos uno con la Naturaleza, lo Unico a lo que podemos aspirar es al
perfeccionamiento de esos modelos, no obstante, de acuerdo al profesor Hawking, un

modelo es satisfactorio si:

1) Eselegante.

2) Contiene pocos elementos arbitrarios o ajustables.

3) Concuerda con las observaciones existentes y proporciona una explicacion de ellas.

4) Realiza predicciones detalladas sobre observaciones futuras que permitiran refutar o

falsar el modelo si no son confirmadas.*®

En otras palabras, es un intento plausible por reconciliar los contrarios, es decir, el
mundo material y nuestra subjetividad, por supuesto, hay que subrayar que el método a
aplicar, a diferencia del propuesto por Nietzsche y en general por la filosofia, tiene que
corroborar tal interpretacion, tal referente de la realidad con la realidad existente en el
mundo y nunca descarta la posibilidad de desechar algun modelo, ya lo sefiala el
profesor Hawking, en la medida en que sean identificados elementos arbitrarios o
reajustables. Este método de autocorreccion ha llevado tanto a la perfeccion, como al
abandono de los modelos de realidad. En ese sentido, la musica, dependiente
directamente de la matematica, de la fisica, de la técnica y de conceptos congruentes
con la realidad, no escapa a la usanza cientifica (aunque también cotidiana) de realizarse
bajo un modelo de realidad. Sin embargo, como hemos podido inferir a través del
escrito de los astrofisicos, esta realidad por el hecho mismo de depender de un modelo,
siempre es incompleta, luego entonces, entra la propuesta nietzscheana: la espiritual. Se

ha venido apuntando a que el proyecto musical de Nietzsche es netamente espiritual, en

% Op. Cit. p. 60.
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discordancia con lo recién enunciado, pero esto tiene una razén fundamental de ser:
Nietzsche, como muchos otros pensadores y cientificos, han advertido nuestra
imposibilidad para aprehender la realidad, siendo entonces, la espiritualidad, la unica
solucidn, desde luego, es también una cuestion subjetiva, que aspira a la nulidad de la
individualidad, como solucion a dicha imposibilidad. De la misma manera que
Nietzsche concibe a la musica, concibe también a la ciencia. Ahora parece mas claro
porque nuestro autor le da preeminencia al arte sobre la ciencia, llegando a considerar al
arte como verdadero conocimiento.>” En resumen, el mito es lo que puede sustituir a la
ciencia, ante su incapacidad de universalidad. Pero ¢en qué radica tal incapacidad? En
que la ciencia es el instrumento por excelencia racional y al acercarse a la Naturaleza,
que como hemos visto, es aparente en cuanto a lo inteligible, es decir no es la apariencia
en si, esta condenada a errar.

Mas aun, el mito parece querer susurrarnos que la sabiduria, y precisamente la

sabiduria dionisiaca, es una atrocidad contra naturaleza, que quien con su saber

precipita a la naturaleza en el abismo de la aniquilacion, ése tiene que experimentar

también en si mismo la disolucion de la naturaleza. «La pua de la sabiduria se

vuelve contra el sabio; la sabiduria es una transgresion de la naturaleza».”®

Cabe subrayar que Nietzsche no niega la necesidad del principio de individuacion y
todo lo que ello implica, més cuidadosamente, lo considera insuficiente, pues nos ofrece

solo la apariencia de la realidad, razon por la cual se necesita algo més que soélo

57 Aquella frase dicha por la aparicion onirica socratica es el tnico signo de una perplejidad acerca de

los limites de la naturaleza logica: ¢acaso ocurre - asi tenia él que preguntarse - que lo incomprensible
para mi no es ya también lo ininteligible sin mas? ¢Acaso hay un reino de sabiduria del cual esta
desterrado el 18gico? ¢Acaso el arte es incluso un correlato y un suplemento necesarios de la ciencia?
Véase la edicidn citada del Nacimiento de la tragedia. p. 130.

%8 Op. Cit. p. 94.
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conciencia. En todo caso, estariamos hablando Unicamente de la parte apolinea y no del

resultado que generan ambas deidades.*

Para Nietzsche, la vision cientifica supone un engafio, puesto que a través de una
supuesta racionalizacion del mundo, puede dar cuenta de él, salvdndonos asi del horror,
del desgarro de no poder aprehender realmente la Naturaleza, pero es que para
Nietzsche, como hemos visto, no es posible su aprehension, salvo por la via del
amalgamamiento con ella misma.?® Desde luego, la citas al profesor Hawking, arriba
aludidas, en donde afirma que la ciencia considera que la realidad solo es modélica, no
existian en la época de Nietzsche, en donde la vision cientifica actuaba como un sistema
total que explicaba y engullia todo, a la manera de las leyes del movimiento de Newton,
por ejemplo. No obstante, y haciendo alusion al anterior acépite, no debemos olvidar el
origen de que se vea a lo racional y bueno como bello: “Euripides se propuso mostrar al
mundo, como se lo propuso también Platon, el reverso del poeta «irrazonable»; su
axioma estético «todo tiene que ser consciente para ser bello» es, como he dicho, la tesis

paralela a la socrética, «todo tiene que ser consciente para ser bueno».”®

En conclusién, ni la ciencia de la época en la que vivid Nietzsche escapa al mito,
pues en cuanto el hombre de ciencia no puede explicar con toda certeza y amplitud la

realidad, acude a la divinidad,®® ni la ciencia de nuestro tiempo puede salvar la

% pPero Apolo nos sale de nuevo al encuentro como la divinizacion del principium individuationis, sélo en
el cual se hace realidad la meta eternamente alcanzada de lo Uno primordial, su redencion mediante la
apariencia: él nos muestra con gestos sublimes como es necesario el mundo entero del tormento, para que
ese mundo empuje al individuo a engendrar la vision redentora, y cémo luego el individuo, inmerso en la
contemplacion de ésta, se halla sentado tranquilamente, en medio del mar, en su barca oscilante. Op Cit.
p. 60.

% Hay «espiritus cientificos» que se sirven de la ciencia porque ésta misma otorga una apariencia serena y
porque de la cientificidad se puede deducir que la persona es superficial — ellos quieren inducir a una
falsa conclusion... Véase El caso Wagner. Un problema para muisicos. En Escritos sobre Wagner,
Editorial Biblioteca Nueva, Madrid, 2003.p. 261.

61 \éase la edicion citada del Nacimiento de la tragedia. p. 118.

%2 Por eso Euripides antepuso el prélogo a la exposicién y lo colocé en boca de un personaje al que era
licito otorgar confianza: frecuentemente una divinidad tenia que garantizar al publico, en cierto modo,
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diferencia entre subjetividad y objetividad, de tal manera que lo que nos queda, es el
mito. En este punto es donde la musica tiene un papel preponderante, pues es ella la que
puede a través del viaje espiritual que hace, evocar el mito y conseguir lo que la ciencia
no puede: reconciliarnos con la Naturaleza y ser uno con ella. Como es evidente, la
realidad en su completud, es asunto sélo de las divinidades:
De estos hechos, en si comprensibles y no inasequibles a una observacion un poco
profunda, infiero yo la aptitud de la masica para hacer nacer el mito, es decir, el

ejemplo significativo, y precisamente el mito tragico: el mito que habla en

simbolos acerca del conocimiento dionisiaco.%

1.5. Estética de la disonancia

Esta Gltima parte correspondiente al primer capitulo, se ha pensado de tal manera que el
lector pueda encontrar en él, un referente musical concreto de lo expuesto. De tal
manera que sea mas accesible la lectura masico-filoséfica en las obras de nuestro autor
que fungen como marco de referencia. Esta misma forma didactica la encontraremos al
finalizar el segundo capitulo, en cuanto al tercero, como podra apreciar el lector, estara
mas planeado de analisis musicales. Después de esta breve introduccion que nos permita
precisar el derrotero de la investigacion, parece apropiado hacernos una pregunta:
¢Existe en Nietzsche una estética de la disonancia? Tratemos esto con detenimiento. Lo
primero que necesitamos tener claro es queé es una disonancia, musicalmente hablando.

Para poder entender la disonancia, debemos recordar lo explicado en esta investigacion
acerca de los elementos de la musica.** Encontramos la disonancia en dos de los

elementos de la musica: en la melodia y en la armonia, o en ambas. La distancia entre

el decurso de la tragedia y eliminar toda duda acerca de la realidad del mito: de modo semejante a como
Descartes no fue capaz de demostrar la realidad del mundo empirico mas que apelando a la veracidad de
Dios y a su incapacidad de mentir. VVéase la edicion citada de El Nacimiento de la tragedia. p. 117.

63 Véase la edicion citada de El Nacimiento de la tragedia. p. 149.

% Véase la cita a pie de pagina niimero 24.
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un sonido y otro, sea este simultdneo (arménico) o uno tras del otro (melddico) es a lo
que llamamos intervalo. ¢De donde se obtienen? De la escala modelo diatonica de Do
Mayor, y constituyen nuestro modelo de intervalos® (es evidente el paralelismo a la
realidad modélica explicada en el anterior subtema). La naturaleza y clasificacion de los
intervalos en el caso de la melodia y de los acordes (superposicion de tres 0 mas sonidos
a la vez®, y ejecutados al mismo tiempo®’) es muy amplia, por supuesto, no es
pretension de este trabajo ocasionar confusién en el lector, atestandolo de términos
técnicos musicales, antes, lo que se busca es tener un suelo firme musicalmente
hablando (a manera de somera, pero precisa introduccion).

Como en el caso de la poesia, en donde existen rimas consonantes y asonantes, la
teoria de la masica va a llamar consonante tanto al intervalo (en el caso de la melodia),
como en el acorde (en el caso de la armonia) a aquellos que nos producen la sensacion
de reposo®®, especialmente los que van por terceras, es decir, Do, Mi, Sol. Mientras que
los disonantes seran aquellos que nos produzcan sensacién de movimiento, que como el
profesor Moncada lo ejemplifica, suelen ser segundas: de Do a Re o séptimas: de Do a
Si. % Por otra parte, esto explica porque la armonia tardo tanto tiempo en desarrollarse,
en principio, auditivamente es mas fécil escuchar un sonido a la vez, que un motete
contrapuntistico a cuatro voces, mucho menos una sinfonia que es ejecutada por mas de
cincuenta musicos; no obstante, al ser la consonancia de mayor acceso auditivo, pues el

movimiento crea tension, nos altera, nos hace estar a la expectativa (Dionisos), no

8 Véase Francisco Moncada Garcia, Teorfa de la mUsica, Musical Iberoamericana, México, 1997. p. 94.
% Op. Cit. 107.

%" Tomemos la escala de Do mayor, que en todo caso es nuestro modelo: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si 'y Do,
la repeticion de la nota fundamental o ténica es lo que le da el nombre de diaténica. De Do a Re hay una
segunda, es decir dos notas, de Do a Mi hay una tercera (tres notas), de Do a Fa hay una cuarta (cuatro
notas), de Do a Sol hay por lo tanto una quinta, de Do a La una sexta, de Do a Si una séptima y de Do a
Do una octava. Para el lector que desee ahondar en el tema, se recomienda revisar el capitulo V1 y VII de
la obra citada de Moncada. Se ha elegido tanto el libro de Moncada como el de Copland por ser de facil
acceso en cuanto al contenido y en cuanto a su calidad didactica.

%8 \éase la edicion citada de Moncada. p. 101.

% Op. Cit. p. 102.
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siendo el lugar seguro que supone el estado de reposo que unas terceras nos pueden
proporcionar (Apolo), se desarrolld un periodo de esplendor compositivo mediante la
mas ortodoxa armonia y melodia, que desde luego, no por ello, menos bello. Por otro
lado, no olvidemos que la mdsica, si bien es de los productos culturales mas logrados
que el hombre de ciencia, técnica y arte en su conjunto haya creado, no debemos perder
de vista que es una construccion. En la naturaleza no existe la mdsica, existiran los
caprichosos trinos que los pajaros gorjean, el tan caracteristico timbre de cada uno de
los que habitamos este planeta, el balar de la oveja o el barritar del elefante, pero
ninguno de nosotros habla de manera tonal o dodecafénica, no existe disputa alguna
entre si tal gorjeo debe ser de tal o cual estilo, de tal o cual escuela, si es vanguardista o
es ortodoxo; somos nosotros los que hemos confeccionado un orden de proporciones y
simetrias matematicas en la musica y hemos logrado llevarla a la realidad acustica, es
decir, fisica.

Esta cuestidn de disonancia y consonancia merece parrafo aparte, si es que hemos
de quitar ese tropiezo. Como ya se sefial6 muchas veces, ese es un problema
puramente relativo. Decir que una consonancia es un acorde de sonidos agradable
es simplificar demasiado la cuestion. Porgue el acorde seria mas o menos disonante
para nosotros segun la época en la que vivamos, segun nuestra experiencia de
oyentes y segun se toque fortissimo en los metales o bien se acaricie pianissimo en
las cuerdas. De modo que una disonancia es s6lo relativa: relativa con respecto a
nuestra época y al lugar que ocupa en el conjunto de la pieza. Eso no niega la
existencia de la disonancia, como parecen negarla algunos comentaristas, sino que
meramente indica que la mezcla conveniente de consonancia y disonancia es
asunto que se ha de dejar a discrecion del compositor. Si toda la musica nueva nos
parece continua e irremediablemente disonante, eso es indicio seguro de que
nuestra experiencia de auditores es insuficiente en cuanto a la musica de nuestro
tiempo, lo cual en la mayoria de los casos no deberd extrafiarnos habida cuenta de
la poca musica nueva que oye el auditor medio, si se la compara con la cantidad

que oye de mdsica de tiempos anteriores.”

70 \éase Aaron Copland, Cémo escuchar la musica, Fondo de Cultura Econémica, Ciudad de México
2018. pp. 81-82.

37



La contundencia y claridad de esta cita, pone de manifiesto que la disonancia es
algo que consideramos desagradable, sin embargo en virtud de que se ha explicitado que
la mdsica es una construccion cultural, el gusto colectivo por tales o cuales estructuras
armonicas o melddicas tiene mucho que ver con el uso comun y desde luego este esta
determinado por un sinfin de connotaciones y aspectos propios de la época. Si nos
referimos a los compositores, la orquestacion y la dinamica jugaran un papel importante
en la disonancia, mientras que en cuanto al musico y al director de orquesta, haran lo
propio de acuerdo a la interpretacion que le den. En lo que respecta a obra musical en si,
es inaudito pensar que una pieza musical esté constituida Unicamente de consonancias,
pues en sentido estricto, la sensacion de reposo se vera potenciada si le precede una
disonancia, dando asi, como resultado la sensacién de tension-reposo, displacer-placer.
Por ultimo, cabe sefialar que de manera individual, es decir subjetiva, requiere de un
mayor entrenamiento, incluso conocimiento, el ampliar nuestros horizontes auditivos
mas alla de la consonancia.

El desarrollo de la musica y de la ciencia tienen muchos paralelismos, asi como la
Ilamada crisis de la fisica clasica se atrevié a someter a escrutinio los axiomas de los
grandes sistemas, de igual manera, muchos compositores sometieron a juicio los
canones de la mal llamada, en clara alusion a la fisica clasica, musica clasica. Dada esta
base tedrica necesaria, regresemos a Nietzsche.

Es propio aclarar que Nietzsche no estd viendo al arte, a la musica, como un
producto cultural, es decir, como su objetivacion (que es como sucede en la realidad),

sino como el arte en si mismo y para ello necesita a la divinidad Dionisos-Apolo.”

" Si, en consecuencia, la auténtica fuerza formativa de las instituciones superiores de ensefianza no ha

sido nunca, en verdad, méas baja y débil que en el presente, si el «periodista», esclavo de papel del dia, ha
triunfado, en todo lo que se refiere a la cultura, sobre el docente superior, y a este ltimo no le queda mas
que la metamorfosis, ya presenciada con frecuencia, de moverse ahora también él en la manera de hablar
propia del periodista, con la «ligera elegancia» de esa esfera, cual una mariposa jovial y culta -;con qué
penosa confusion tendran tales hombres cultos de semejante presente que mirar de hito en hito ese
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Cuarta tesis. Dividir el mundo en un mundo <«verdadero» y en uno «aparente»,
sea al modo del cristianismo, sea al modo de Kant (al modo de un cristianismo
taimado, en definitiva), no es mas que una sugestion de la decadénce, un sintoma
de vida que decae...Que el artista estime mas la apariencia que la realidad no es
objecion alguna contra esta tesis. Pues apariencia significa aqui la realidad una vez
mas, solo que en una seleccion, reforzamiento, correccion...el artista trdgico no es
un pesimista, precisamente dice si a todo lo cuestionable y terrible mismo, es

dionisfaco...”

Se puede advertir la critica de Nietzsche a cualquier forma o sistema que pretenda
hacer entendible la realidad, pretendiendo tener ahora si la verdad, condenando a
aquello que no estd dentro del sistema a la falsedad, a la mentira, a la apariencia.
Exactamente como el sistema tonal méas ortodoxo de composicion que condena a lo
desagradable, acaso a lo terrible, a lo cuestionable, a la disonancia. Ni siquiera pudiendo
advertir que la mdsica estd integrada no so6lo de consonancias sino también de
disonancias, mas antes, negando la posibilidad de pensar en un todo a traves del
amalgamamiento de la contrariedad. En ese sentido, por ello es tan indispensable el
artista como lo piensa Nietzsche: un artista que no estd cerrado al dogma, a la
prescripcion, no niega, afirma, es el artista de accion, no del reposo.

Mas, en el interior de esa frontera, no son s6lo acaso las imagenes agradables y
amistosas las que dentro de nosotros buscamos con aquella inteligibilidad total:
también las cosas serias, tristes, oscuras, tenebrosas son contempladas con el
mismo placer, sélo que también aqui el velo de la apariencia tiene que estar en un
movimiento ondeante, y no le es licito encubrir del todo las formas béasicas de lo

real.”®

fenémeno, la resurreccién del espiritu dionisiaco y el renacimiento de la tragedia, que s6lo se podria
comprender por analogia partiendo de lo méas profundo del genio helénico, incomprendido hasta ahora?
No hay ningln otro periodo artistico en el que lo que se Ilama la cultura y el auténtico arte hayan sido

tan ajenos y tan hostiles el uno al otro como lo vemos con nuestros propios 0jos en el presente. La vision
dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 172.

"2 Friedrich Nietzsche, El creptsculo de los idolos, Editorial Gredos, Madrid, 2011, p. 171.

7 La vision dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 245.
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Como se ha expuesto, en un paralelismo verificable, de la misma manera que
buscar la verdad, esa realidad que esta mas alla de lo inteligible, requiere de un esfuerzo
heroico, la disonancia requiere de otra clase de elementos que ya se han citado, pero
sobre todo, requiere de deshacerse de la idea de que sélo la mdsica construida en
terceras, quintas u octavas constituye la realidad sonora, determinando las posibilidades
creativas del compositor. Desde luego, esto implica un desgarro, el viaje de acercarnos a
una mayor amplitud de la realizacién sonora es también acercarse a lo inexplorado, a lo
improbable e irracional: el horror. ™ Sin embargo, pensar la disonancia como aquello
que amplia los horizontes sonoros y aditivos, la composicion y la interpretacion, es
como lo pensaria un musico o un compositor respecto al quehacer mismo de la masica,

es decir, no como proyecto espiritual, sino como legado intelectual.

Concluyendo, si la musica, como se ha expuesto alberga en su interior aquello que
tiene un paralelismo con el horror: la disonancia, ésta en sentido estricto no puede
corresponder a una estética dentro del pensamiento de Nietzsche, pues aunque como se
mostrd, concuerda con el viaje heroico, parte de conceptos, razén por la cual, como lo
enunciaba el profesor Copland se vuelve un asunto relativo. Puede ser que la misica sea
0 no consonante, pero como producto del influjo de la divinidad en el artista, no como

producto de su inteleccion.”

™ El conocimiento de los horrores y absurdos de la existencia, del orden perturbado y de la irregularidad
irracional, y, en general, del enorme sufrimiento existente en la naturaleza entera, habia arrancado el velo
a las figuras tan artificialmente veladas de la Moipa [Destino] y de las erinias, de la Medusa y de la
Gorgona: los dioses olimpicos corrian maximo peligro. Op. Cit. p. 261.

" Para el poeta auténtico la metafora no es una figura retdrica, sino una imagen sucedénea que flota
realmente ante él, en lugar de un concepto. Para él el caracter no es un todo compuesto de rasgos aislados

y recogidos de diversos sitios, sino un personaje insistentemente vivo ante sus 0jos, y que se distingue de
la vision analoga del pintor tan sélo porque continda viviendo y actuando de modo permanente. ;Por qué
las descripciones que Homero hace son mucho mas intuitivas que las de todos los demas poetas? Porque
él intuye mucho mas que ellos. Sobre la poesia nosotros hablamos de modo tan abstracto porque todos
nosotros solemos ser malos poetas. Véase la edicion citada de EI Nacimiento de la tragedia. p. 85.

40



Capitulo 2. El coro antiguo

En este capitulo analizaremos con detenimiento lo referente al coro griego, a su relacion
con la lirica y por ende con el lenguaje, a partir del pensamiento de Nietzsche.
Posteriormente y como consecuencia de lo anterior, podremos ahondar en las razones
por las cuales considera nuestro pensador que Anaxagoras, Socrates y Euripides
terminaron definitivamente con la tradicion auténtica de la tragedia griega, es decir, con
el coro griego. Aludiremos al hecho de que para el artista que ejerce su oficio bajo los
preceptos de lo que Nietzsche llamara la “nueva comedia”, ya no es posible efectuar lo
que si es para el artista dionisiaco: mirar la Naturaleza tal como es y no en su apariencia,
indicando argumentos que sean suficientes para tal explicacion. Por ultimo, se
presentara al lector un caso musical concreto en el cual pueda ver reflejado lo expuesto
a lo largo de este capitulo, aprovechando las bases tedricas musicales y filoséficas dadas
en el primer capitulo de esta investigacion: la Sexta Sinfonia de Beethoven,

especificamente.

2.1. Coro griego y ditirambo

Cuando nosotros escuchamos la palabra coro, irremediablemente colocamos la imagen
de un grupo de cantantes a las érdenes de un director coral, cuyas habilidades tanto en
los solistas como en su conjunto, han llegado a una maestria tal, que pueden cantar
piezas que originalmente estaban compuestas y pensadas para ser ejecutadas por grupos
instrumentales. Pareciera que lo que puede llegar a desarrollar técnica e
interpretativamente un tenor, una soprano, una contralto y un bajo, tanto si se le concibe
COmo un portentoso cantante cuyo registro abarque tanto los registros, todos los colores

y las tesituras de los cantantes, como si se le piensa individualmente, no conoce limites.

41



Es aqui donde nuevamente debemos andar con cuidado. El coro griego al cual se refiere
nuestro autor, no es aquel que puede cantar complicados motetes o exigentes pasajes
corales en una monumental 6pera. Se trata de otra cosa. Desde luego, la naturaleza de
este coro tiene que ver directamente con todo lo que antecede a este capitulo. Partamos
de un momento en el tiempo, el coro al que Nietzsche se esté refiriendo es anterior a
Sécrates, Euripides y Anaxagoras.

Como hemos visto, aquel que integra el coro es el actor y sus capacidades son
maltiples tanto artistica como fisicamente, pues en la tragedia griega, los actores han
ascendido al modelo de artista dionisiaco. Sin embargo, a diferencia de un coro
moderno, su objetivo no es presentar al publico una obra madura y perfectamente
entendida y manejada mediante horas interminables de andlisis, de ensayos, etc.
Recordemos que para Nietzsche, lo que una masica con tales caracteristicas representa
es una imagen de la Naturaleza, no la Naturaleza misma. En el escenario, el coro griego
evocara el mito para ser Naturaleza.”® Sin embargo, el analisis del coro nos presenta ya
un problema.

Se ha explicado que es la anulacion del principio de individuacion lo que permite la
supresion de la subjetividad en el artista, en contraposicion con la naturaleza del coro,
que aun refiriéndonos al coro griego antiguo, este estd conformado por un grupo de
personas, luego entonces ¢cdémo es posible anular un grupo de individualidades? ;Existe
un principio de individuacion grupal? Estas interpelaciones ya pueden llevarnos por
brefias erréneas en cuanto a la interpretacion del coro que nuestro autor tiene. Vayamos

con cuidado. Nietzsche enuncia: “El actor teatral no fue al principio, como es obvio, un

"® En el actor teatral reconocemos nosotros al hombre dionisiaco, poeta, cantor, bailarin instintivo, pero
como hombre dionisiaco representado (gespielt). El actor teatral intenta alcanzar el modelo del hombre
dionisiaco en el estremecimiento de la sublimidad, o también en el estremecimiento de la carcajada: va
mas alla de la belleza, y sin embargo no busca la verdad. Permanece oscilando entre ambas. No aspira a la
bella apariencia, pero si a la apariencia, no aspira a la verdad, pero si a la verosimilitud. Véase La vision
dionisiaca del mundo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 260.
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individuo: lo que debia ser representado era, en efecto, la masa dionisiaca, el pueblo: de
aqui el coro ditirdmbico. «’" En efecto, no hablamos de un principio de individuacion
grupal, sino de la nulidad de tal principio en el deseo colectivo de embriaguez. Tratemos
de esclarecer esto. Un coro contemporaneo, demostrando toda su destreza, para
Nietzsche seria una suma de individualidades, de subjetividades, en otras palabras,
artistas que solo han llegado a la imagen, han dado con una manifestacion concreta de la
Naturaleza, lo cual devendria en ser Unicamente artistas apolineos, para llegar a ser
dionisiacos, cada uno de los integrantes del coro tendria que abandonarse al ritmo, a la
repeticion, al baile, provocando el estado de embriaguez que permite nulificar la
subjetividad, es decir, renunciar a toda esa maestria, a toda la técnica: sentir. De esta
manera, si estariamos hablando de una nulidad colectiva del principio de individuacion,
en cuyo caso, es algo que solo se encontraba en el coro antiguo griego, pues cualquier
coro, por no decir agrupacion artistica, en nuestro tiempo, busca la afirmacion de ese

principio de individuacion, tanto colectivo como individual.”

Nietzsche equiparara el
poder de la moral para decidir lo que es bueno y lo que es malo, acotando nuestra forma
de actuar a tal grado que la vida misma deba respetar tales convenciones, con esta
manera de hacer arte, que en todo caso, este si es un arte producido, tendra el mismo

efecto retroactivo, pues no permitird que el auditorio ni tampoco los artistas sean libres,

en el sentido de que de acuerdo a tal técnica, a tal escuela, a tal estilo, etc., también ya

" Op. Cit. p. 261.

"® Una singular ofuscacion de la capacidad de juzgar; una mal disimulada manfa por deleitarse y por
divertirse a cualquier precio; prevenciones eruditas, presuncion e histrionismo con la seriedad del arte por
parte de los ejecutantes; brutal avidez de lucro por parte de los empresarios; superficialidad y
aturdimiento de una sociedad que sélo piensa en el pueblo en cuanto le es Util o le resulta peligroso y que
asiste al teatro y a los conciertos sin acordarse jamas de sus obligaciones — todo esto en conjunto
constituye la enrarecida y perniciosa atmdsfera de nuestras actuales circunstancias artisticas. Véase
Nietzsche Friedrich, Richard Wagner en Bayreuth (Consideraciones Intempestivas. Cuarto Volumen), Ed.
Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 98.
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estara prevista la sensacion que la obra artistica nos debe producir, en este caso la
musica.”

En nosotros hoy se impone como un principio de elegancia que no se quiera verlo
todo desnudo, estar presente en todo, comprenderlo y «saberlo» todo. Tout
comprendre c’esi tout mépriser [Comprenderlo todo es despreciarlo todo]... «¢Es
verdad que el buen Dios estd presente en todas partes»? le preguntaba a su madre
una nifia pequefia: «pues yo eso lo encuentro indecente» — juna sefial de atencion

para los filésofos!...%°

Notese que para Nietzsche esta convencion: principio de elegancia, que apunta a
una sed perenne de querer saberlo todo, de la aprehensidn, es incluso una cuestion de
mal gusto, en cuyo caso, el Dios cristiano pecaria de vulgaridad. En esencia, esto no es
hacer musica, por supuesto desde la perspectiva del pensador aleméan, sin embargo, son
muy pocos los que pueden advertirlo, pues al practicarse como una convencion, los
menos tendréan la capacidad de someter a juicio dichos conceptos establecidos, gracias a
ello, son poco numerosos los musicos que pueden escapar a tal degenere:

— AUn diré unas palabras para los oidos mas selectos: qué es lo que quiero yo, en
realidad, de la misica. Que sea serena y profunda, como una tarde de octubre. Que
sea personal, desenfadada, tierna, una dulce mujercita llena de malicia y encanto...
Nunca admitiré que un aleman pueda saber qué es la misica. Los llamados musicos
alemanes, ante todo los mas grandes, son extranjeros, eslavos, croatas, italianos,
holandeses — o judios; en caso contrario, son alemanes de raza fuerte, alemanes ya
extinguidos, como Heinrich Schiitz, Bach y Handel. Yo mismo sigo siendo ain lo
suficientemente polaco como para dar todo el resto de la mulsica a cambio de
Chopin.®

™ Asi las cosas, cuando en una humanidad con tales heridas suena la musica de nuestros maestros
alemanes, ¢qué es lo que en realidad Ilega a sonar? Pues ni més ni menos que la sensacion conecta, la
enemiga de toda convencion, de toda alienacion e incomprensibilidad artificiales entre los seres humanos:
esta musica es un retorno a la naturaleza y, al mismo tiempo, es una purificacién y transformacion de la
naturaleza; pues en el alma de las personas mas saturadas de amor ha surgido la apremiante necesidad de
ese retomo y en su arte resuena la naturaleza transformada en amor. Op. Cit. p. 106.

8 Nietzsche Friedrich, Nietzsche contra Wagner. Documentos de un psicélogo. Ed. Biblioteca Nueva,
Madrid, 2003. p. 265.

81 Op. Cit. 240.
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Para concluir este apartado inicial, afirmaremos que la naturaleza tanto de la musica
como la del coro que la produce, y en esto cabe aclarar que Nietzsche no se refiere a
masica instrumental, sino coral, lo que nos permite inferir que el coro tragico no tiene
solistas, de lo contrario, caeria en una imagen, es decir en la técnica, en un concepto, es
en ambos casos, de naturaleza eminentemente espiritual, pues solo ello podria
reconciliar a los contrarios.

Por otra parte, y para dar inicio a nuestro siguiente acapite, aun para Nietzsche, que
ya se ha explicado que considera a la musica por encima del lenguaje y de la lirica, no
puede soslayar el hecho de que tienen una relacién estrecha con estas ramas del

conocimiento, veamos de qué manera se da esta relacion.

2.1.1. La identidad lirico-musical

Bien se puede pensar que la lirica, es decir la poesia, pensada por quien la escribe para
ser cantada, es realizada por el cantante, cuya intencion es claramente cantabile. Pero
esta poesia y esta intencién, estan hechas de conceptos, de palabras, sin embargo, en
este acapite, no nos referiremos estrictamente al lenguaje y su relacion con la musica,
sino a la poesia como una extensién de la muasica, por asi decirlo. Tratemos con mas
detenimiento esto:
En una danza impetuosamente ritmica y sin embargo llena de elasticidad, con
gestos extaticos, el dramaturgo originario habla de lo que en esos momentos
acontece en él, de lo que entonces tiene lugar en la naturaleza: el ditirambo de sus
movimientos es tanto una estremecida comprension y una insolente y penetrante

visidn como un amoroso acercamiento y una auto-exteriorizacion llena de gozo. La

palabra sigue, embriagada, el impulso de este ritmo; la melodia resuena,
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intimamente abrazada con la palabra; y de nuevo contintia lanzando la melodia sus

chispas hacia el reino de las imégenes y los conceptos.®

Se ha subrayado ya la soberania que la mdsica tiene sobre las demaés artes,
precisamente porque no esta acotada por el lenguaje, mismo que pretende la descripcion
de la Naturaleza, y que en su limitacion, solo puede acertar a aludir a una manifestacion
de la realidad, pero nunca a ella.®® De lo cual puede surgir la duda acerca de la
imposibilidad de la lirica para ser parte de las capacidades que el artista dionisiaco debe
tener, pues en sentido estricto se trata de una subjetividad.®* La inmediata anterior cita
es muy ilustrativa al respecto. Recordemos que Apolo es el dios-imagen, ¢participa en
la musica? Si, pero de una manera limitada, incompleta. Al ser la parte ordenada y
mesurada, le corresponde Ginicamente la estructura y el ritmo.% Mientras que la musica
como tal, s6lo puede ser en Dionisos, emparentando de manera muy interesante la
nocién de armonia con el de Naturaleza.® La lirica, en su calidad dionisiaca, se
encuentra ya bajo el influjo de la musica, el cual ha despojado de su concepto a las
palabras que canta a través de la embriaguez. La lirica renace como melodia, ya no es
una linea que debe cantarse a la manera de los poetas, es ahora ditirambo dionisiaco. Es

cuando “el genio lirico siente brotar del estado mistico de autoalienacion y unidad un

82 Nietzsche Friedrich, Richard Wagner en Bayreuth (Consideraciones Intempestivas. Cuarto Volumen),
Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 126.

8 La nocién de la superioridad de la misica sobre la poesia, est4 en Nietzsche desde una edad muy
temprana: “La musica nos habla a menudo mas profundamente que las palabras de la poesia, en cuanto
que se aferra a las grietas mas reconditas del corazon”, escribia el futuro fildsofo a los trece afios de edad.
Véase Paulina Rivero Weber, La musica de Nietzsche, 2015 Nietzsche Sexta Edicion_6as.indd 26
23/09/15 19:25. p. 4.

8 Por ello nuestra estética tiene que resolver primero el problema de cémo es posible el «lirico» como
artista: €l, que, segun la experiencia de todos los tiempos, siempre dice «yo» y tararea en presencia
nuestra la entera gama cromatica de sus pasiones y apetitos. Véase la edicidn citada del Nacimiento de la
Tragedia. p. 64.

8 “La musica de Apolo era arquitectura dérica en sonidos, pero en sonidos sélo insinuados, como son los
propios de la citara.” Op. Cit. p. 51.

% |La transformacion magica dionisiaco musical del dormido lanza ahora a su alrededor, por asi decirlo,
chispas-imagenes, poesias liricas, que, en su despliegue supremo, se llaman tragedias y ditirambos
dramaticos. Op. Cit. p. 66.
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mundo de imagenes y simbolos cuyo colorido, causalidad y velocidad son totalmente
distintos del mundo del escultor y del poeta épico.?’

Parece evidente otro amalgamamiento, que acaso no sea exclusivo del pensamiento
de Nietzsche: el de la melodia (elemento de la musica) con la poesia. Lo que si serd
propio de la filosofia nietzscheana, sera la independencia del elemento musical de la
poesia, mientras que ésta, es gracias a la melodia que hace posible la nulidad de la
subjetividad en el poeta y de las mismas palabras que pronuncia, desde luego, dicha
melodia se encuentra ya bajo el influjo de Dionisos.

Podemos abordar el resultado que en una realidad digamos mas terrenal, tiene ese
amalgamamiento: la cancidn:

La melodia es, pues, lo primero y universal, que, por ello, puede padecer en si
también multiples objetivaciones, en multiples textos. Ella es también, en la
estimacion ingenua del pueblo, mas importante y necesaria que todo lo demas. La
melodia genera de si la poesia, y vuelve una y otra vez a generarla; no otra cosa es

lo que quiere decirnos la forma estréfica de la cancion popular.®

La melodia no es un lenguaje en palabras, razon por la cual su Naturaleza escapa a
la posibilidad de subjetivacién. Si se la quiere aprehender a través de conceptos o
categorias, por ella misma y de lo que esta constituida, ni siquiera permite ser pensada.
No obstante, tiene la capacidad de tal vez mas que comunicarnos, ponernos en contacto
con la Naturaleza. Pero el viaje lo compone no solo Dionisos, serd Apolo quien permita
su objetivacion, de tal manera que se hara accesible para el ser humano, que requiere de

este ejercicio espiritual por no contar con un lenguaje ajeno a conceptos.®

¥ Op. Cit. p. 66.

8 Op. Cit. p. 71.

8 Notese la similitud con el pensamiento de Schopenhauer: la representacion de la idea de humanidad es
tarea del poeta y puede realizarse de dos maneras: o bien el que representa es al mismo tiempo
representado —como ocurre en la poesia lirica, la cancidn propiamente dicha, donde el poeta solo describe
0 intuye con viveza su propio estado, por lo que de acuerdo con su objeto, a este género le es esencial una
cierta subjetividad—, o bien el que representa es totalmente distinto a lo representado como sucede en
todos los demas géneros donde el que representa se oculta mas o menos detras de lo representado , hasta
acabar desapareciendo totalmente. Véase el volumen | de EI Mundo como voluntad y representacion,
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El amalgamamiento entre poesia y musica, melodia esencialmente, cuyo origen
Nietzsche advierte en la tragedia griega, tuvo mdltiples resonancias tanto en las
postrimerias a la caida de Grecia, como en tiempos mas recientes, desde luego, con
aplicaciones que Nietzsche no aprobaria, pensemos por ejemplo en la unién de la
oratoria y la musica:

La mdsica esta vinculada pues al arte oratorio. Este tema se extrae en gran parte del
tratado de Quintiliano, escrito hacia el 92 a. C., Instituciones oratorias, donde se
expone un sistema completo del orador. La masica forma parte del programa.
Como apuna Quintiliano, «el orador tiene en su voz y en su fisico numeros
musicales de dos clases que juntos permiten un determinado estilo adaptado al

tema que se trata.”

Pensemos ahora en la tradicion musico-lirica desarrollada durante la Edad Media,
en donde el trabajo de los trovadores y juglares alcanzé un desarrollo tan importante,
que fue propio llamar histéricamente a la mdsica de la ultima parte de este periodo: Ars

Nova. llustremos esto en un caso concreto:

Guillermo de Machaut es el representante mas ilustre del Ars Nova. Era maestro en
teologia y secretario del rey de Bohemia. Ese rey era simpatico y ciego; y como
viajaba mucho, el maestro Guillermo lo acompafiaba por doquier. EI Buen rey
muere en la batalla de Crécy, en el campamento de los franceses, y su secretario tal
vez también habria muerto de no haber tenido la fortuna, algunos afios antes, de ser
nombrado candnigo de Reims. Alli, se consagra a la poesia, a la mdsica, a la
equitacion, a la caza, y se enamora.*

Ya en el siglo XVI podemos ver que hay poetas que estan pensando en escribir

versos para ser cantados, no leidos como es el caso de Ronsard.*? Pero incluso

Editorial Gredos, Madrid, 2014. p. 292. Al respecto, cabe aclarar que para Nietzsche en la cancion se
reline tanto la objetividad y la subjetividad, pero no del actor, sino de la Naturaleza, pues el viaje
espiritual que implica el suefio y la embriaguez, ya le ha permitido al artista anular su subjetividad,
mientras que la objetivacion, es decir, la cancion como tal, es la manifestacion de Apolo. Véase la edicion
citada de El nacimiento de la tragedia. p. 71.: En la poesia de la cancion popular vemos, pues, al lenguaje
hacer un supremo esfuerzo de imitar la masica: por ello con Arquiloco comienza un nuevo mundo de
poesia, que en su fondo mas intimo contradice al mundo homeérico.

% Oliver Cullin, Breve historia de la musica en la Edad Media, Editorial Paidés, Barcelona, 2005. p. 27.
% Roland de Candé, Invitacion a la mésica, Fondo de Cultura Econémica, México, 1998, pp. 30-31.

% |os poetas se interesaron mucho en la cancién, particularmente Ronsard: la mayor parte de sus poemas
fueron escritos para ser cantados. Incluso fue el primero (al menos eso dice él) en dar reglas a la poesia
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hubo un caso en donde se intentd rescatar las connotaciones ya expuestas de la

lirica griega.93

Pero todas estas expresiones e intentos de combinar la poesia y la mdsica,
incluyendo la Opera, serdn para Nietzsche, meros intentos, unos mas plausibles que
otros, pero igual de infructuosos.

Para el lector avezado, no pasard inadvertida la imperiosa necesidad de profundizar
en la melodia, si se quiere comprender mejor la lirica griega. Ya se ha expuesto con
anterioridad lo referente a los elementos de la misica,* sin embargo, no se precisé lo
concerniente a la melodia, que en todo caso es “la sucesion de sonidos de diferente

altura que animados por el ritmo, expresan una idea musical.*

Desde luego, esta es una
definicion contemporanea, ensefiada en un conservatorio de musica, pero ;cual era la
melodia griega? ¢Podriamos llamarle de acuerdo a nuestro tiempo escala? Propiamente
los griegos no tenian escalas, término que designa nuestro sistema musical
contemporaneo, y cuyo uso y producto se llevo a juicio al considerar la disonancia. Los

griegos determinaron “modos” de hacer musica, aunque tanto propios como ajenos,

incluyendo a Nietzsche, de manera indistinta, hoy, hacen mencion a la “escala griega”.

El nlcleo de la escala musical griega reside en el tetracordo descendente (las
escalas modales griegas siempre son descendentes, hunca ascendentes como para
nosotros). Dos tetracordos —uno superior y el otro inferior— forman un sistema que
puede ser disyunto (si los dos tetracordos no tienen una nota en comdn) o conjunto

(si una nota idéntica liga los dos tetracordos).

lirica (=la poesia cantada). Cerca de 200 poemas de Ronsard fueron puestos en musica por mas de treinta
musicos de su época, y la coleccion de los Amores fue completada por un suplemento musical en que
ocupaban un buen lugar composiciones de Janequin. Véase la obra citada de Roland Candé. p. 43.

% Otro poeta se ocupé de musica en la segunda mitad del siglo XVI: Antoine de Baif. Tuvo la idea, un
poco extrafia, de fundar una academia de poesia y de musica para recuperar los ritmos y los géneros
melddicos de la melodia lirica de los antiguos griegos. Op. Cit. pp. 43- 44.

% \éase p. 16 de esta investigacion.

% Véase Francisco Moncada Garcia, Teoria de la misica, Musical Iberoamericana, México, 1997. p. 19.
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Las escalas modales griegas estaban construidas sobre siete octavas diferenciadas
por la posiciéon del semitono, pero también por la posicion de la cuarta o de la
quinta:

I modo mixolidio

Il modo lidio

Il modo frigio

IV modo ddrico

V modo hipolidio

VI modo hipofrigio

VIl modo Hipodoérico.”

Nietzsche, estara en contra de tal sistematizacion, pues como producto del
raciocinio, ineludiblemente determina, acota, mas que reconciliar. Aunque
definitivamente permite la realizacion de la musica, aun para la griega. Revisemos un
claro ejemplo de cdmo en el tiempo posterior a la tragedia griega, estos modos ya se
usaron para definir no solamente la educacion, aun también para determinar el
temperamento y la respuesta de un individuo, es decir, se tomd como un elemento
moralizante, orientado a la virtud, a lo bueno y lo utilitario:

Pero para la educacion, como se ha dicho, hay que utilizar las melodias éticas y los
modos musicales de la misma naturaleza; tal es el modo dorio, como dijimos antes.
Debemos también admitir cualquier otro que nos aprueben los que participan en los
estudios filosoficos y la educacion musical. Sécrates, en la Repulblica, no tiene
razon al dejar subsistir s6lo el modo frigio con el dorio, y eso que habia rechazado
la flauta entre los instrumentos, porque el modo frigio ejerce entre los modos
exactamente la misma influencia que la flauta entre los instrumentos: uno y otro
son orgiasticos y pasionales. Una prueba clara la aporta la poesia, ya que todo

transporte baquico y agitacion analoga, se expresan especialmente entre los

% Qliver Cullin, Breve historia de la mUsica en la Edad Media, Editorial Paid6s, Barcelona, 2005. p. 59.
En cuanto a la estructura de estos modos, de manera musical, corresponderian a:

I Hipoddrico LA si do RE mi fa sol La

Il Hipofrigio SI do re Ml fa sol la SI

111 Hipolidio Do re mi FA sol la si Do

IV Dérico RE mi fa SOL la si do Re

V Frigio Ml fa sol LA si do re Ml

VI Lidio FA sol la Sl do re m Fa

VIl SOL lasi DO re mi fa SOL

Hipomixolidio RE mi fa SOL la si do RE. OP Cit. p. 60.
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instrumentos con flauta, y entre los modos estas emociones reciben el
acompafiamiento melddico que les conviene en el modo frigio. El ditirambo, por
ejemplo, seglin consenso comun, parece frigio. Y de esto aducen muchos ejemplos
los conocedores de esta materia y entre ellos que Filoxeno, habiendo intentado
componer un ditirambo, Los misios, en el modo dorio, no fue capaz, sino que por la
naturaleza misma de la composicién vino a parar al modo frigio, que era el
adecuado. Respecto al modo dorio, todos reconocen que es el modo mas grave y es
el que mejor expresa un caracter viril. Ademas, puesto que alabamos el medio entre
los extremos y declaramos que es preciso seguirlo y el modo dorio ocupa esta
posicion natural en relacion a los otros modos, es manifiesto que las melodias

dorias convienen preferentemente a la educacién de los jovenes.”

Una vez que Platon y Socrates han implementado un modo de direccionar a los
hombres, a través de la bondad y de la justicia, Aristételes emparentara la virtud con el
equilibrio, es decir “el justo medio” como pudimos advertirlo en esta profusa pero
explicativa cita. Lo bueno ahora esta emparentado con la moderacion, con el control de

las emociones, en evidente contradiccion con el pensamiento de Nietzsche.

Podemos concluir esta parte del segundo capitulo afirmando que para el griego
posterior a la tragedia griega, la melodia debe ser dorica, tender a la gravedad, es decir
al registro mas bajo, no contener semitonos —bemoles (medio tono debajo de la nota que
lo tiene), o sostenidos (medio tono arriba respectivamente)® —, base fundamental de
nuestra masica tonal, e incluso con cierta instrumentacion, preferentemente, una citara.
La poesia que canta a los héroes, a la manera de la epopeya homeérica, sera su medio
mas exacto. Por otro lado, la musica menos mesurada, mas arrebatada, es decir la
melodia correspondiente a lo dionisiaco, tiende al agudo, se compone en el modo frigio

y su instrumento por excelencia es la flauta, por otra parte, su medio lirico, es sin duda

% Aristoteles, Politica, Editorial Gredos, Madrid, 2011. p. 564.
% Pues lo mismo que sus almas estan desviadas de su disposicién natural también hay desviaciones de las
armonias y de las melodias en sonidos agudos e irregulares. Op. Cit. p. 563.
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el ditirambo. ¢Quién dictamina esto? Hemos visto que es el filésofo y los encargados de

la educacion musical,

Ahora que se ha expuesto lo que le es propio a la identidad lirico-musical propia de
la tragedia griega, y habiendo precisado cual es su instrumentacion, cudl es su
estructura, y entendida la organizacion melddica, que como ya se explicd, es contenida

la poesia en este viaje modal, parece propio abordar el siguiente tema que nos ocupa.

2.1.2. La musicay el lenguaje

Como hemos podido observar, existe una identidad lirico-musical que incluye bajo los
mismos términos a la danza y a la accidn teatral, todo ello como parte del artista integral
dionisiaco. No obstante, es necesario dedicar un apartado al lenguaje, siendo este
nuestro instrumento de comunicacion. Ya se ha escrito acerca de la postura que
Nietzsche tiene al respecto, no obstante, se tratard de precisar. En un segundo momento,
se abordara lo que corresponde propiamente al lenguaje musical, para concluir con un
analisis que relaciona musica y lenguaje y el otro elemento tan importante en el

pensamiento de Nietzsche: el mito.

El ser humano que esta afectado por una necesidad apremiante no puede ya darse a
conocer por medio del lenguaje, no puede, por tanto, comunicarse verdaderamente:
en ese estado oscuramente sentido el lenguaje se ha convertido por doquier en una
potencia auténoma que entonces agarra a los humanos como con brazos
fantasmales y los empuja hacia donde ellos en realidad no quieren; en cuanto tratan
de entenderse unos con otros y de unirse en una sola obra, se apodera de ellos la
locura de los conceptos generales, méas aun, la de los puros sonidos verbales, y, a
consecuencia de esta incapacidad de comunicarse, las creaciones de su sentido
colectivo vuelven a llevar entonces el signo de que no se han entendido entre ellos,
puesto que tales creaciones no corresponden a las necesidades apremiantes reales,
sino tan so6lo precisamente a la vacuidad de aquellas palabras y conceptos

predominantes: de este modo a todos sus sufrimientos la humanidad todavia les
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afiade el dolor de la convencidn, es decir, de estar de acuerdo en las palabras y las

acciones sin llegar a un acuerdo en la esfera del sentimiento.*

Nietzsche afirma, si no es que denuncia, al lenguaje como un medio construido por
el hombre, como, a través de los mismos instrumentos con los que pretende asir la

1% 1o hemos

realidad, y dar cuenta de ella, en otras palabras, nuevamente una falacia
visto en el apartado 1.4.3. La necesidad del mito ante la imposibilidad de universalidad
de la ciencia, la metafisica de la tragedia. Obsérvese el parangon con la concepcién de
la ciencia. No obstante, el lenguaje, por ser nuestra forma mas directa de expresion, es
precisamente lo que permite falsear lo dicho, luego entonces, el sujeto u objeto del cual
se ha predicado, resulta igualmente falso, o cuando menos, en ambos casos la
posibilidad de falseamiento esta siempre latente. De esta manera, vivimos en un mundo
hecho con base en la apariencia de que lo que decimos es, y de que lo que es se ve
reflejado en el lenguaje. Los cimientos de tal mundo de fantasia tranquilizadora, nos
resguardan de la auténtica verdad: la de que es una mezcla de subjetividades, de

individualidades, de modos de pensar y de decir, no de verdades. Ese es el mundo en el

que vivimos, segun Nietzsche.

Si lo pensamos, vivir de esta manera es ser parte de una constante comedia, en
donde todo tiene un final feliz o de no ser asi, siempre es posible que la divinidad venga
a resolver todo de un dedazo. Por ello la invitacion de Nietzsche a romper con la

dogmatica tradicion que nos impone creer ciegamente en esos conceptos, en esas

% Nietzsche Friedrich, Richard Wagner en Bayreuth (Consideraciones Intempestivas. Cuarto \Volumen),
Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. pp. 104-105.

100, Qué es entonces la verdad? Una hueste en movimiento de metéaforas, metonimias, antropomorfismos.
En resumidas cuentas, una suma de relaciones humanas que han sido realzadas, extrapoladas y adornadas
poética y retéricamente y que, después de un prolongado uso, un pueblo considera firmes, candnicas y
vinculantes; las verdades son ilusiones de las que se ha olvidado que lo son; metaforas que se han vuelto
gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han perdido su troquelado y no son ahora ya consideradas
como monedas, sino como metal. Véase la introduccion de Manuel Garrido en Sobre verdad y mentira en
sentido extramoral, Editorial Tecnos, Madrid, 2012. p. 20.
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palabras, en esos valores y enfrentarnos a la vida en su desnuda realidad tragica.

Romper con el “contrato social” que hemos establecido a través del engafio colectivo.'®

Pasemos ahora a exponer un tema si se quiere un tanto espinoso, desde la
perspectiva nietzscheana, el lenguaje de la mdsica. Ese que como es propio a la musica
no se escribe con palabras o por lo menos no completamente, antes tiene un sistema
simbdlico propio: la partitura. ¢Por que es espinoso? Porque es indiscutible que no tiene
cabida una concepcion de mdsica escrita en el corpus tedrico nietzscheano, sin
embargo, existe. Dando cuenta de que si vivimos en un mundo falso, siendo muy
posible que nuestros sistemas lo sean también, es igualmente cierto que gracias a ellos
nos ordenamos y convivimos, puede ser que bien o mal, pero lo hacemos y por lo menos
en un arte tan demandante como lo es la musica, seria imposible en nuestros dias
ejecutar una sinfonia, por y a través del puro influjo apolineo-dionisiaco, cabe advertir
que salirse del esquema del arte dionisiaco equivale a no ser artista, es decir, esta fuera
de lo aceptado, lo cual desde la perspectiva racionalista —aqui seguramente Nietzsche
esbozaria media sonrisa—, equivaldria a otro sistema. Lo que ineludiblemente nos remite
a cuestionar hasta qué punto le es posible al ser humano vivir sin ordenar, sin clasificar,
sin sistematizar. EI mismo Nietzsche tuvo que aprender a leer partituras, a escribir
musica, debié tomar clases de piano.'®® Regresemos a lo que nos atafie, el lenguaje

musical.

101 En este mismo momento se fija lo que a partir de entonces ha de ser «verdad», es decir, se ha
inventado una designacion de las cosas uniformemente valida y obligatoria, y el poder legislativo del
lenguaje proporciona también las primeras leyes de verdad, pues aqui se origina por primera vez el
contraste entre verdad y mentira. El mentiroso utiliza las designaciones validas, las palabras, para hacer
aparecer lo irreal como real; dice, por ejemplo, «soy rico» cuando la designacion correcta para su estado
seria justamente «pobre». Abusa de las convenciones consolidadas haciendo cambios discrecionales,
cuando no invirtiendo los nombres. Op. Cit. p. 25-26.

1921 o referente a la preparacion musical y a la obra compositiva de Nietzsche, sera tratado en el Gltimo
acapite de este capitulo: 2.3.1. La sexta sinfonia de Beethoven, una sinfonia en imagenes.
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El profesor Cullin nos dice: “La musica era un lenguaje. En sus comienzos,
dependia totalmente de los modos de creacion y de comunicacion de las tradiciones
orales.”*® Sabemos que la musica no desarroll6 un lenguaje propio hasta la Edad
Media, siendo el canto gregoriano —aunque el Papa Gregorio no era musico— la primera
expresion musical registrada en papel, es decir como documento, permitiendo su
preservacion, su reflexion y su posterior ejecucion:

La Edad Media forja las herramientas conceptuales de un lenguaje que no dejara de
refinarse paulatinamente y que bosqueja en esta historia una pagina singular, y de
cuanta importancia, de nuestra cultura. El lenguaje musical se convierte en el
objeto de una creciente teorizacion que clasifica, ordena, excluye, explica y
organiza. Aparece la notacion y, con ella, una relevante especulacion sobre el
espacio del sonido, su altura y su combinacién con otro sonido, que inventa una
verdadera polifonia «en consonancia, crea poco a poco las leyes de la armonia,
utiliza las voces relaciondndolas mutuamente, inventa el contrapunto y, por eso

mismo, una verdadera libertad compositiva en el movimiento de las lineas

melddicas.%*

Si externamos lo escrito entre lineas por el profesor Cullin, debemos decir que fue
el lenguaje musical lo que en sentido estricto permitio el desarrollo de la mdsica, en
todas las direcciones, desde luego, principiando por el de su registro y salvoconducto de
posteriores ejecuciones o reinterpretaciones por el propio compositor, pero llegando
hasta las Gltimas expresiones que el compositor de ayer ha escrito. Y no es que al
interior de la musica no se haya cuestionado la eficacia o acotacion del discurso musical
escrito, este ha ido evolucionando, depurandose cada vez mas para reflejar la realidad
sonora, ¢lo ha logrado? Claro que no, como tampoco el lenguaje puede decir todo lo que

pensamos 0 sentimos, pero el esfuerzo por conseguirlo es indiscutible. Nietzsche

193 Oliver Cullin, Breve historia de la musica en la Edad Media, Editorial Paidds, Barcelona, 2005. p. 10.
104 Op. Cit. p. 10-11.
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rechaza terminantemente todo esto, pero también escribié musica. Si esto no lo hubiera

hecho, tampoco podriamos reinterpretarla y reflexionar sobre ella.'%

Pasemos al ultimo acépite de este capitulo que adecuadamente se ocuparad de
analizar la relacion entre lenguaje, musica y mito y para lo cual, la obra de Levi-Strauss
sera fundamental, por tratar con pertinencia tal asunto. Elaboremos este ejercicio de
pensamiento comparado. Partamos de que este autor considera que “Fue como si la
masica transformase completamente su forma tradicional para apoderarse de la funcion
—funcién intelectual y, también, emotiva que el pensamiento mitoldgico abandond
aproximadamente en esa época.’® Refiriéndose al relego del pensamiento mitolégico
como parte de la propuesta epistemoldgica que la ilustracion tendria, afirma que se
disip6 tal manera de ver la existencia, acaso de soportarla,'”” lo que llevé a la mUsica a
sustituir en sus acciones al mito. Veamos con detenimiento esto, por una parte, es cierto
que cada que acudimos a una sala de conciertos estamos reviviendo el tiempo
primigenio en el que un compositor de viva mano dirigio el estreno de su obra, sin
embargo, vamos para evocar el lugar, a la persona, lo que significé e implico en el
momento histérico en que se estrend, pero no a partir de un ritual, sino de la obra
cultural en juicio, misma que ya prob6 que sigue resolviendo aspectos de nuestras vidas,

de lo contrario las orquestas la habrian excluido de su repertorio, algo que Nietzsche no

105 En cuanto a la escritura musical de Nietzsche, se abordara el tema en el siguiente capitulo: 3.4 La
union de la filosofia y la musica.

106 ) evi-Strauss Claude, Mito y significado, Alianza editorial, Madrid, 2009. p. 79.

107 Al respecto, diremos que estamos mas de acuerdo con lo enunciado por Jung en su obra La
interpretacién de la naturaleza y la psique —solo en eso—: La idea de la sincronicidad y de un significado
existente de por si, que constituye el fundamento del pensamiento clasico chino y de las ingenuas
concepciones medievales, nos suena hoy como un arcaismo que a toda costa debe evitarse. Aunque el
occidente ha hecho todo lo posible por descartar esa anticuada hipotesis, nunca lo logré por entero. Es
cierto que algunas précticas manticas parecen haberse extinguido; pero la astrologia ha pervivido, y en
nuestros dias ha alcanzado un auge sin precedentes. Tampoco el determinismo de la era de las ciencias
naturales logro borrar completamente la fuerza persuasiva del principio de sincronicidad. Pues, en Gltima
instancia, se trata menos de una cuestion de supersticién, que de una verdad que durante tanto tiempo
pasé inadvertida s6lo en razon de que se relaciona menos con el lado material de los acontecimientos que
con su aspecto psiquico. Véase Carl G. Jung, La interpretacion de la naturaleza y la psique, Paidos. pp.
103-104.
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aceptaria. EI mismo hecho del nombre del compositor implicaria no anular el principio
de individuacion. Primero, el mito no puede contener nada intelectual, la fe, la creencia,
no es racional. Segundo, la musica no evoca el mito, es el artista ditirambico el que lo
hace; la musica es la manifestacion de la divinidad. Veamos ahora como relaciona a la
mausica con el lenguaje.
La comparacién entre la musica y el lenguaje es un problema extremadamente
espinoso porque, en cierta medida, se trata de materiales muy parecidos v,
simultdneamente, tremendamente diferentes. Por ejemplo, los linguistas
contemporaneos afirman que los elementos basicos del lenguaje son los fonemas —
es decir, aquellos sonidos que nosotros representamos, incorrectamente, con las
letras—, que en si mismos no poseen significado alguno, pero que se combinan para

diferenciar los significados. Puede afirmarse practicamente lo mismo con respecto

a las notas musicales. Una nota —La, si, Do, Re, y asi sucesivamente— no tiene

significado en si misma, apenas es una nota.'®

Es necesario subrayar que la musica encuentra su realizacion mediante sus
elementos, pero ciertamente, parte de un sonido. Sin embargo, Strauss, que durante su
refugio en Nueva York departiera la mesa con Darius Milhaud, afirma decisivamente
que la union de los sonidos, lo que en lenguaje serian los fonemas, no da como resultado

199 sino una frase.'*® Evidenciando su falta de estudios en materia de

una palabra
analisis musical al omitir que la unidad melddica minima es el motivo y es el resultado
de la unién méas simple o simple, de sonidos, todos recordamos el ya famoso pabulo de

la Quinta Sinfonia de Beethoven, cuyo caracteristico ritmo y sonido, no se debe a una

108 | evi-Strauss Claude, Mito y significado, Alianza editorial, Madrid, 2009. pp. 85-86.

109 ; Qué es una palabra? La reproduccién en sonidos de un impulso nervioso. Pero inferir ademéas a partir
del impulso nervioso la existencia de una causa fuera de nosotros, es ya el resultado de un uso falso e
injustificado del principio de razén. Cémo podriamos decir legitimamente, si la verdad fuese lo Unico
decisivo en la génesis del lenguaje, si el punto de vista de la certeza lo fuese también respecto a las
designaciones, como, no obstante, podriamos decir legitimamente: la piedra es dura, como si ademas
captasemos lo «duro» de otra manera y no solamente como una excitacion completamente subjetival
Véase Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Editorial Tecnos, Madrid, 2012. p. 25-26.

19 perg si se piensa en un segundo nivel del lenguaje se verifica que los fonemas se combinan para
formar palabras y estas se combinan a su vez para formar frases. Pero en mdsica no hay palabras; cuando
los elementos bésicos —las notas— se combinan, dan origen inmediatamente a una «frase», una frase
melddica. Véase Levi-Strauss Claude, Mito y significado, Alianza editorial, Madrid, 2009. pp. 86-87.

57



frase, sino a un motivo. Analicemos entonces, la relacién que entre lenguaje, musica y
mito hay:
Es decir que se puede comparar la mitologia con el lenguaje, con la musica, pero
existe una diferencia: en la mitologia no hay fonemas, los elementos basicos son
las palabras. Asi, si se toma el lenguaje como paradigma, es posible observar que
éste se encuentra constituido en primer lugar por fonemas; en segundo lugar por
palabras; en tercer lugar por frases. En la musica existe el equivalente a los
fonemas y a las frases, pero falta el equivalente de las palabras. Por otra parte, en el

mito existe el equivalente a las palabras y un equivalente de las frases pero no el

equivalente de los fonemas. Por lo tanto, en ambos casos falta un nivel.**

La propuesta de Nietzsche parte de la musica, la de Strauss del lenguaje, lo cual
constituiria un primer error primordial que echaria por tierra sus conclusiones, desde la
filosofia de Nietzsche. Tal empresa implicaria hacer racional tanto al mito como a la
mausica, a partir de algo que como hemos explicado, no puede aspirar mas que a un falso
sistema. Sin embargo, impregnar de racionalidad por la via del lenguaje al mito y a la
mausica, seria tan catastréfico y deplorable como haberles dogmatizado con principios de

bondad, razén y virtud.

2.2. Euripides-Socrates-Anaxagoras: el ocaso del coro
griego

Para Nietzsche, los tres personajes que ocupan a este apartado, son los responsables de
que la tragedia griega terminara y con el ocaso del coro griego, también llegé a su fin el
ditirambo dionisiaco, luego entonces, desaparecié el auténtico arte. Si pasamos revista a
la cuestion que Nietzsche sefiala acerca de Socrates y que de acuerdo con su

pensamiento hereda directamente a Euripides, podriamos afirmar que en estricto sentido

11 Op. Cit. p. 87.
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es la exigencia en el artista de razonar la belleza y su propio quehacer.*? De emparentar
con la razén y la virtud aquello que es bello, dejando de lado la original esencia de la
vida y de la Naturaleza, tortuosa y cadtica.'™* Heredando a los hombres la apariencia de
comprension y aprehension, por una parte, por otra, el dogma excluyente de que aquello
que no fuera racional, no puede ser bello. Nietzsche advierte tal sesgo en la obra de
Euripides al implementar en su trabajo a un actor que prevenga al publico acerca de lo
que va a ocurrir: el prélogo. Como hemos mencionado ya, no es que el publico no
supiera lo que iba a ver, pero al contarlo a través de un prélogo, podia vaticinar el tono
en el que iba a ser cantada la tragedia. Por llamarlo de alguna manera, en pos de hacerlo
mas comprensible, cabe enunciar que el arte como lo entiende Socrates y por herencia
Euripides,*** es tinicamente apolineo, sin embargo lo hacen mediante la conciencia, no a
través del suefio, del viaje onirico, lo que equivale a no ver la apariencia pura, sino su
imagen, en otra palabras, s6lo contemplar la manifestacion que ésta tiene, pero no a la
divinidad que habita en la obra artistica,"*> desde luego, de dionisiaco no tiene nada.
Entendiendo estas connotaciones podemos saber en realidad de qué va el trabajo de

Euripides: expulsar de la tragedia aquel elemento dionisiaco originario y omnipotente y

112 Nos sera licito ahora aproximarnos a la esencia del socratismo estético, cuya ley suprema dice mas o
menos asi: «Todo tiene que ser inteligible para ser bello»; lo cual es el principio paralelo del socratico
«Solo el sapiente es virtuoso». Con este canon en la mano examiné Euripides todas las cosas, y de
acuerdo con ese principio las rectifico: el lenguaje, los caracteres, la estructura dramatdrgica, la masica
coral. Eso que nosotros solemos imputar frecuentemente a Euripides como defecto y retroceso poético, en
comparacion con la tragedia sofoclea, eso es casi siempre producto de aquel penetrante proceso critico, de
aquella racionalidad temeraria. El prologo euripideo va a servirnos de ejemplo de la productividad de ese
método racionalista. Nada puede ser mas contrario a nuestra técnica escénica que el prélogo con que se
inicia el drama de Euripides. El hecho de que un personaje individual se presente al comienzo de la pieza
y cuente quién es él, qué es lo que antecede a la accién, qué es lo que hasta entonces ha ocurrido, mas
aun, qué es lo que ocurrirad en el transcurso de la pieza, eso un autor teatral moderno lo calificaria de
petulante e imperdonable renuncia al efecto de la tension. VVéase Nietzsche Friedrich, El hacimiento de la
tragedia o Grecia y el pesimismo, Alianza editorial, Madrid, 2004. p. 116.

13 En cuanto a la frase socrética por excelencia: condcete a ti mismo, considerando que pudiera ser el
germen del atrévete a ser lo que eres, parece mas propio pensar en las Odas de Pindaro.

114 También Euripides era, en cierto sentido, solamente una mascara: la divinidad que hablaba por su boca
no era Dioniso, ni tampoco Apolo, sino un demoén que acababa de nacer, llamado Socrates. Esta es la
nueva antitesis: lo dionisiaco y lo socréatico, y la obra de arte de la tragedia pereci6 por causa de ella. Op
Cit. p. 113.

115 Euripides es el actor de corazén agitado, de cabellos erizados; traza el plan como pensador socratico,
lo ejecuta como actor apasionado. Artista puro no lo es ni al proyectar ni al ejecutar. De esta manera el
drama euripideo es una cosa a la vez fria e ignea, tan capaz de helar como de quemar. Op. Cit. p. 115.
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reconstruirla puramente sobre un arte, una moral y una consideracién del mundo no-

dionisiacos - tal es la tendencia de Euripides, que ahora se nos descubre con toda

claridad.**®

Tratemos ahora el asunto de si el arte constituye una parte de la educacion de los
seres humanos. Euripides quiere extender los preceptos socraticos hasta el pueblo, a la
masa, de tal manera que el pueblo se haga racional también y virtuoso mediante la
expectacion de su obra. 7 Artisticamente hablando, esto condujo a la asistencia al
teatro por entretenimiento, pues lo que se representaba dejo de ser lo trascendental, los

mitos, los entramados de la vida; por pasajes cotidianos: espectaculo.*®

El arte, ciertamente, no adiestra ni educa para la accién inmediata; el artista jamas
es en este sentido un educador y un consejero; los objetos ansiados por los héroes
tragicos no son automaticamente las cosas en si mas dignas de ser deseadas por
ellas mismas. Como en los suefios, la valoracion de las cosas se altera mientras
sentimos que estamos firmemente atrapados bajo el influjo del arte: lo que en
semejante situacion tenemos por tan deseable que estamos de acuerdo con el héroe
tragico cuando prefiere la muerte a renunciar a lo deseado — en la vida real rara
vez es de idéntico valor y digno de idéntica energia activa: precisamente por ello el
arte es la actividad del que descansa. Las luchas que el arte muestra son

simplificaciones de las luchas reales de la vida.**®

La labor del artista es algo que al objetivarse se manifiesta en el mundo, en la

realidad, pero ésta pertenece a aquello que se encuentra de pie entre lo espiritual y lo

116 Op. Cit. p. 112.

17y de esta manera el Euripides aristofanico destaca en su honor que lo que él ha expuesto ha sido la
vida y las ocupaciones generales, conocidas por todos, cotidianas, para hablar sobre las cuales esta
capacitado todo el mundo. Si ahora la masa entera filosofa, y en la administracion de sus tierras y bienes y
en el modo de llevar sus procesos actlla con inaudita inteligencia, esto, dice Euripides, es mérito suyo y
resultado de la sabiduria inoculada por €l al pueblo. Op. Cit. p. 106.

18 Aqui, en este peligro supremo de la voluntad, aproximase a él el arte, como un mago que salva y que
cura: Unicamente €l es capaz de retorcer esos pensamientos de nausea sobre lo espantoso o absurdo de la
existencia convirtiéndolos en representaciones con las que se puede vivir: esas representaciones son lo
sublime, sometimiento artistico de lo espantoso, y lo comico, descarga artistica de la nausea de lo
absurdo. El coro satirico del ditirambo es el acto salvador del arte griego; en el mundo intermedio de estos
acompafantes de Dioniso quedaron exhaustos aquellos vértigos antes descritos. Op. Cit. p. 81.

119 \/éase Nietzsche Friedrich, Richard Wagner en Bayreuth (Consideraciones Intempestivas. Cuarto
Volumen), Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. pp. 101- 102.
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material: el estado de ataraxia'?® en el que el artista dionisiaco se encuentra, mas alla de
las aspiraciones y deseos de un educador. Por otra parte, alcanzar tal estado, prepararse
y efectuar el viaje heroico es responsabilidad de cada hombre.

Para concluir, a Anaxégoras, con base en una de sus obras,*** Nietzsche le atribuira
el puesto de ser el primer sobrio, pues pretendia que el orden provenia del
entendimiento. Podemos afirmar despues de lo expuesto, que lo que termind con la
tragedia griega fue la locura conceptual, la fe en la racionalidad, en la fantasia de por fin
estar a salvo del absurdo, del sinsentido, del horror. En el arte posterior a Sdcrates,
Euripides y Anaxégoras, Nietzsche, s6lo verd alusiones vulgares, mimetismos

socarrones y pomposos de lo que fue un arte verdadero.

2.3. El artista dionisiaco, el intérprete del mito

Hemos abundado acerca del artista, sobre su tarea, de los elementos y capacidades
requeridas para efectuarla, del encuentro efimero entre Apolo y Dionisos, de la
necesidad del mito ante la incapacidad de la razén y de la légica para dar cuenta de
nosotros y del universo, del ritual y del viaje espiritual.*** De tal manera que parece

oportuno precisar algunas cuestiones acerca del mito y su relacion con el arte y con el

120 5e emplea el concepto ataraxia como una suerte de actualizacion del uso estoico, en Nietzsche no
solamente se trata de un estado de equilibrio entre la fisica, la I6gica y la ética, sino que llegara a la
nulificacion de la subjetividad, es decir de la individualidad, claro esta, mediante un camino sobremanera
distinto: el estado de concordancia con la Unicidad se da por la aceptacion del caos, de lo terrible.

121 De esta manera, en cuanto poeta Euripides es sobre todo el eco de sus conocimientos conscientes; y
justo eso es lo que le otorga un puesto tan memorable en la historia del arte griego. Con frecuencia tiene
gue haber pensado, con respecto a su creatividad critico-productiva, que él deberia resucitar para el drama
el comienzo del escrito de Anaxéagoras, cuyas primeras palabras dicen: «Al comienzo todo estaba
mezclado: entonces vino el entendimiento y cre6 orden». Y si con su nus Anaxagoras aparecid entre los
filésofos como el primer sobrio entre hombres completamente borrachos, también Euripides concibi6 sin
duda bajo una imagen similar su relacién con los demas poetas de la tragedia. Véase la edicion citada de
El nacimiento de la tragedia o Grecia. pp. 117-118.

122 En la embriaguez dionisiaca, en el impetuoso recorrido de todas las escalas animicas durante las
excitaciones narcoticas, o en el desencadenamiento de los instintos primaverales, la naturaleza se
manifiesta en su fuerza mas alta: vuelve a juntar a los individuos y los hace sentirse como una sola cosa,
de tal modo que el principium individuationis [principio de individuacion] aparece, por asi decirlo, como
un permanente estado de debilidad de la voluntad. Véase la edicion citada de La vision dionisiaca del
mundo. p. 249.
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artista: ¢cual es la verdadera necesidad del arte? ¢ Cudl es el objetivo de hacerse uno con
el Uno primordial, mediante el viaje espiritual? Y por Gltimo, ademas de lo ya referido,
¢por qué es el artista dionisiaco el Unico no solamente capacitado para evocar el mito,

sino aun para interpretarlo? Tratemos de responder a estas interpelaciones.

Si bien el arte es una forma de consuelo,**® en Nietzsche constituye la prebenda
material, la prueba de lo mistico-religioso, en donde la manifestacion fisica es habitada
por la divinidad.** De tal manera que al estar en su presencia nos percatamos de la
reconciliacion con los dioses, con la historia, con la otredad subjetiva.'?® La tragedia
griega, que es el verdadero arte y cuya naturaleza es una amalgama: una identidad
lirico-musical-tragica, en donde s6lo la musica posee soberania, es el medio y es el
resultado, es decir, a través de él se llega a la espiritualidad y después de este, no se
conoce la Naturaleza, se es Naturaleza, por el hecho unico de contemplarla en su
auténtico horror. No es por el artista que se revela la Naturaleza, es por el influjo de la
divinidad en el artista:

Es mas que una imagen metaférica decir que con ese mirar él ha sorprendido a la
naturaleza y la ha visto mostrandose desnuda: porque entonces ella quiere,
pudorosa, refugiarse en sus antitesis. Lo invisible, lo que hasta ese momento era
interno, se salva en la esfera de lo visible y adquiere apariencia; lo que hasta ahora

solo era visible, huye al oscuro mar de lo sonoro: de este modo la naturaleza, al

querer ocultarse, desvela la esencia de sus antitesis.*?

128 | os sufrimientos més grandes que existen para el individuo, la falta de comunidad de todos los
humanos en el saber, la inseguridad de los Gltimos criterios y la desigualdad de las capacidades, todo ello
lo hace necesitado de arte. Véase Nietzsche Friedrich, Richard Wagner en Bayreuth (Consideraciones
Intempestivas. Cuarto VVolumen), Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 101.

124 Cabe sefialar que es la manera en que Nietzsche esta interpretando la vision que los griegos tenian del
arte.

125 Sj las principales posiciones religiosas han sido dadas asi de una vez por todas desde el instante en que
el hombre tomd conciencia de su situacién existencial en el seno del universo, esto no quiere decir que la
“historia” no sea de ninguna consecuencia para la experiencia religiosa en si. Al contrario, todo lo que se
produce en la vida del hombre, incluso en su vida material, tiene también su resonancia en su experiencia
religiosa. Véase Mircea Eliade, Tratado de la historia de las religiones, ediciones Era, México, 1972. p.
413.

126 \/éase Nietzsche Friedrich, Richard Wagner en Bayreuth (Consideraciones Intempestivas. Cuarto
Volumen), Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 126.
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Por fin, aunque sea de manera fugaz, poder mirar cara a cara a la Naturaleza, por asi
decirlo, ese es el culmen del viaje espiritual. El fin del viaje del héroe. No obstante, hay
que precisar, este mirar a la Naturaleza no implica su dominio, sino la confirmacién del
amor fati, es decir, su absoluta aceptacion.’”” El velo que cubre a la realidad es el
dragon que el héroe debe matar, ;su amuleto? La tragedia griega: el baile, el canto, la
embriaguez; ¢su ayuda divina? El influjo de Apolo y Dionisos. Con la salvedad de que

todo esto se produce por la divinidad.'?®

A su regreso, el viajero, extasiado por haber
cruzado su mundo, por haber conocido el otro, sin posibilidad alguna para él de
violentar lo que le es propio a cada uno, sabido de que su accién heroica'® le permiti6

tal proeza, descansa en el ditirambo que ensalza a la divinidad.**°

En cuanto a ¢Por qué es el artista dionisiaco el Unico no solamente capacitado para
evocar el mito, sino aun para interpretarlo? Parece preciso, y con el fin de responder de
manera suficiente a esta pregunta, referirnos a lo que la profesora Cragnolini ha
acertado en llamar “filosofia de la tension”. Atendamos a esto con cuidado. Nietzsche

nos dice:

127 Ha sido costumbre describir los festivales de las estaciones de los llamados pueblos primitivos como
esfuerzos para dominar a la naturaleza. Esta es una representacion equivocada. Hay mucha voluntad de
dominio en todos los actos del hombre, y particularmente en aquellas ceremonias magicas que se supone
han de traer la lluvia, curar las enfermedades o detener las inundaciones; sin embargo, el motivo
dominante en el ceremonial de todas las religiones verdaderas (oponiéndolas a la magia negra) es la
sumision a lo inevitable del destino, y en los festivales de las estaciones este motivo es particularmente
evidente. VVéase Joseph Campbell, El héroe de las mil caras, Fondo de Cultura Econémica, México, 1959,
p. 210.

128 para aquellos que no han rechazado la llamada, el primer encuentro de la jornada del héroe es con una
figura protectora (a menudo una viejecita 0 un anciano), que proporciona al aventurero amuletos contra
las fuerzas del dragén que debe aniquilar. Op. Cit. 46.

129 porque el héroe mitolégico es el campedn no de las cosas hechas sino de las cosas por hacer; el dragén
que debe ser muerto por él, es precisamente el monstruo del status quo: Soporte, el guardian del pasado.
Desde la oscuridad el héroe emerge, pero el enemigo es grande y destaca en el trono del poder; es el
enemigo, el dragén, el tirano, porque convierte en ventaja propia la autoridad de su posicién. Op. Cit.
187.

130 | a libertad para atravesar en ambos sentidos la division de los mundos, desde la perspectiva de las
apariciones del tiempo a aquella de la causalidad profunda, y a la inversa, sin contaminar los principios de
la una con los de la otra, pero permitiendo a la mente conocer a la una por virtud de la otra, es el talento
del maestro. La Bailarina Cdsmica, declara Nietzsche, no descansa pesadamente en un solo punto, sino
que ligera y alegremente brinca y se vuelve de una posicion a otra. Es posible hablar desde un solo punto
a la vez, pero eso no invalida las instituciones del resto. Ndtese la alusion a Nietzsche, misma que nos
permite pensar que para Campbell; Nietzsche es una referencia en lo que al mito respecta. Op. Cit. p. 132.
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Pues si ya a nosotros, que no somos los creadores, sino s6lo quienes tenemos
experiencia de este arte de la dramaturgia ditirdmbica, el suefio quiere afirmarsenos
como mas verdadero casi que la vigilia y que la realidad: jde qué manera el creador
tendra que valorar por su parte esta antitesis! Ahi se halla él mismo en medio de
todas las ruidosas llamadas e importunidades del dia, en el seno de la apremiante
necesidad de la vida, la sociedad y el Estado — ¢como qué? Quiza como si fuese él
precisamente el Unico despierto, el Unico con sentido de lo verdadero y real entre

confusos y atormentados durmientes, entre muchos dementes y sufrientes.™

Estar siempre en ese punto en donde se quiere estar ebrio para no estar sobrio y
estar sobrio para abandonar el estado de beodez, estar en la vigilia con un paso en el
suefio, eso es lo que le permite al artista ditirambico nulificar su asiduidad a poner orden
y abandonar los conceptos que le son propios a €l, no a la Naturaleza, para entrar en el
mundo de los simbolos. Desde luego, esto implica la aceptacion de un orden distinto al
gue damos por cierto:

Frente a esta caracteristica de la racionalidad moderna, se podria postular, como
herramienta conceptual, la idea de un pensar tensionante que no concluya en
soluciones Gltimas, sino que deje las mismas en un estado de siempre abiertas y
siempre provisorias. En esta medida, el pensamiento de Nietzsche, interpretado
mas alld o mas aca de los extremos antes sefialados —las visiones omniafirmativa y
omnicritica respectivamente— podria resultar, desde una vision perspectivistica, una
muestra de esta forma de pensar y, tal vez, la posibilidad de un nuevo tipo de

racionalidad.™*

La profesora sefiala con toda claridad el hecho irrebatible de que nuestra manera de
construir nuestro conocimiento acerca del mundo y de nosotros, se basa en la afirmacién

0 en la negacién, en el rechazo o en la aceptacién, para tales efectos, identifica esta

131 \/éase Nietzsche Friedrich, Richard Wagner en Bayreuth (Consideraciones Intempestivas. Cuarto
Volumen), Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 124.

132 Cragnolini, Ménica. Filosofia nietzscheana de la tension: la re-sistencia del pensar, Contrastes.
Revista interdisciplinar de filosofia, volumen V (2000), pp. 225-240. ISSN: 1136-4076, seccion de
filosofia, Universidad de Malaga. Facultad de filosofia y letras. p. 230.

64



“filosofia de la tension” en Nietzsche.'®® La pregunta es ¢hasta qué punto, Nietzsche
aceptaria esta “filosofia de la tension” como otro tipo de racionalidad, que
indudablemente faculta a la ausencia de negacién o afirmacion para producir
conocimiento, pero no olvidemos que este no es racional. Razén por la cual Nietzsche la
ve como un amalgamamiento entre los contrarios, siendo estos divinidades.

Por otro lado, es importante pensar si en Nietzsche cabe la posibilidad de
afirmacion o negacion:

Ahora bien, es sabido que Nietzsche sefiala que esta figura del espiritu libre critico
es una «figura de transito» y que debe dar paso a la del filosofo artista. En este
sentido, se podria pensar, en primera instancia, en una dialéctica superadora de la
negacion: el ««no» seria, en esta interpretacion, el ««medio» que permitiria luego la
afirmacion creadora. Que el «mno»» sea antecedente del «si»> («he dicho “no”
siempre para decir si>, indica Nietzsche») no tiene por qué significar que uno
anularia al otro: por el contrario, lo que parece mostrar la filosofia nietzscheana en
su ejercicio perspectivistica, es que el «noy y el «si> se requieren mutuamente en

una tension que resulta insoluble e insuperable.**

Siguiendo la explicativa cita de la profesora, cabe afirmar que es exactamente tal
tension, lo que le permite al artista dionisiaco una vision diafana del velo que cubre a la
Naturaleza. El viaje mistico es precisamente la anulacion de la subjetividad que es de
donde emana la afirmacién y la negacion. Si esta tension se resuelve, es decir, se supera,
regresaria el héroe al estado de cosas original, no seria mas un artista dionisiaco, cuando

mas, alcanzaria cierto nivel apolineo, como es el caso de los poetas épicos. La doctora

133 Filosoffa de la tension: el pensamiento, en esta perspectiva, es tarea constante. Es fuerza que construye
interpretaciones y las desarma y rearma segun las circunstancias y las necesidades. Significa la
posibilidad de generar «respuestas)> para un presente que no puede ser aceptado «sin masy, y para
erradicar esa suerte de consideracion «fatalista>» del amor fati que termina por constituir la filosofia en
juego estéril sin capacidad critica; pero significa también la posibilidad de dejar de lado esa otra
reduccion del pensar que lo transforma en puro rechazo destructivo, incapaz de generar concepto
afirmativo alguno. Analizar la propuesta nietzscheana desde el pensar tensionante permite asimismo
comprender la posibilidad de otros modos de ser de la subjetividad, en la direccion de una «identidady»
caracterizable como Zwischen (entre, «entidad»), y otra configuracion de la temporalidad desde la
nocion de «nstante»» (Augenblick). Op. Cit. p. 229.

34 Op. Cit. p. 232.
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Cragnolini llamara a esto —tal vez no sin juicio— razén imaginativa.’® En cuyo caso, la
imaginacion seria la posibilidad de siendo un ser singular, alcanzar la universalidad.
Vale la pena rescatar este aspecto en el trabajo de la pensadora argentina y preguntarnos
jcuanto de imaginario tiene el pensamiento mitico y religioso? ¢Cuéanto de imaginario

tiene el pensamiento de Nietzsche?

En conclusion, es la ausencia de afirmacion o negacion, de siempre estar entre
ambos mundos lo que le permite al artista ditirhmbico interpretar los simbolos con los
que el mito se le revela, sin trasfondo ni intencionalidad racional. Luego entonces, la
tragedia sigue siendo un aliciente, pero este viene directamente de la Naturaleza, ya no

es mas algo que nosotros construimos.

Habiendo arribado al término de este capitulo, es preciso que el final del viaje se de
en funcidn de lo que es, por lo menos en cuanto a musica se refiere. Hallemos entonces,
en la siguiente y Gltima parte, el analisis que nos permita comprender lo hasta ahora

expuesto, en un caso musical concreto.

2.4. La Sexta Sinfonia de Beethoven, una sinfonia en
Imagenes

Hasta ahora, todos los esfuerzos de este trabajo han estado encaminados al
esclarecimiento y entendimiento del proyecto musical de Nietzsche, no obstante, al
analizar los argumentos que nuestro autor da acerca de Beethoven y su sinfonia
“Pastoral”, resulta imperioso abordar la perspectiva musical desde la vision de un

musico como tal. Tal esfuerzo lo hallaremos a lo largo del altimo capitulo y en la

135 o caracteristico de una idea de razon imaginativa seria la posibilidad de abarcar —sin sintesis, sino en
un estado de tensién constante— ambos aspectos: lo universal y lo singular, lo estructurado y lo
desestructurado. Op. Cit. p. 234.
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persona de Richard Wagner, sin embargo, este acapite fungira de introduccion para

comprender el proyecto musical de un masico.

Antes de entrar de lleno en los argumentos que Nietzsche propina a la Sexta
Sinfonia, sera importante partir de lo esencial: ¢qué es una sinfonia? La sinfonia como
hoy la concebimos, orquestal, es algo que fue madurando. Originalmente proviene de la
obertura, es decir de la primitiva Opera italiana, en tiempos de Alessandro Scarlatti.
Como la mayoria de las obras de larga duracion, —el concierto, la misma sonata, e
incluso, aun no siendo de gran formato, constituye la organizacion Idgica formal de la
cancién— también fue concebida a través de la forma sonata.™*® La sinfonia adquirié
prestigio cuando se le sacd del teatro y se le vio como una forma eminentemente
instrumental e independiente del drama.™*” Compositores de todas las latitudes ocuparon
papel pautado y tinta para dar vida a las sinfonias que hoy escuchamos en las salas de
conciertos, en grabaciones o en la radio. Aqui es donde Beethoven entra en escena. La

forma sonata, fue la forma por excelencia, era el esquema de la musica ilustrada,**® a |

a
manera del gran sistema musical, encumbrado por plumas como las de Franz Joseph

Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart y desde luego por Beethoven. Antes de zanjar el

136

Exposicion Desarrollo Recapitulacion
A B C
a [ b | c | abc | a | b | c
Toénica Dominante Dominante Tonalidades extrafias Tonica Toénica Tonica

Como puede verse, el A-B-A de la férmula se llama en este caso, exposicion-desarrollo-recapitulacion o
reexposicion. En la parte de la exposicién se pone el material tematico; en la parte del desarrollo ese
material tematico es tratado de maneras nuevas e insospechadas; en la recapitulacion vuelve a oirse en su
forma original. VVéase Aaron Copland, Cémo escuchar la musica, Fondo de Cultura Econémica, Ciudad
de México 2018. p.172.

137 Op. Cit. p. 180.

138 a época iluminista fue proclive a la clasificacion en materia de artes. Enrico Fubini nos recuerda
coémo, en casi todos los tratados anteriores al siglo XIX, la poesia aparecia ocupando la categoria
principal en las utopicas listas que establecian la jerarquia de las diversas disciplinas artisticas: la musica
solia frecuentar el Gltimo puesto de tales listas. Kant primero, Schopenhauer y Nietzsche después, darian
un giro copernicano a esta postura. Uno y otros —en ello han acertado plenamente Ortega y Gasset y mas
tarde Julian Marias— confundieron los términos al crear comparaciones absurdas: la musica no es mas ni
tampoco menos que la poesia o la pintura, es «otra cosa». Véase Enciclopedia Salvat de los grandes
compositores, Tomo 1, La Musica barroca y prerromantica, Salvat mexicana de ediciones, México,
1983. p. 37.
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trabajo beethoveniano y reducirlo a “uno de los mas grandes sinfonistas”, necesario es
arrojar algo de luz al tema y tratar de explicar por qué tiene un papel tan importante en
la historia de la musica. Es cierto que Beethoven empez6 escribiendo sinfonias al méas
puro estilo clasico, sin embargo, al paso de los afios, el genio beethoveniano no cabia en
los limites que la forma sonata y los usos y costumbres de la época le imponian.
Termind transgrediéndolo todo. Si alguien cuestiond los dogmas dentro de la
composicién e incluso dentro de la interpretacion, fue el musico de Bonn.** Ilustremos
esto con un ejemplo. Hemos especificado que la sinfonia pierde su caracter operistico
original**® constituyéndose en una obra instrumental, lo cual también se convirtié en
regla intocable. Recordemos que en la ultima sinfonia que Beethoven escribid, hay un

coro monumental y solistas, y hoy es el himno de Europa.

Regresemos a Nietzsche, cabe puntualizar ;cual era la formacién musical que tenia,
cudl su produccion musical? Siguiendo la investigacion de Paulina Rivero: La obra
musical nietzscheana comprende méas de 70 piezas de diferentes tipos: composiciones
vocales, instrumentales, coros a capella, musica sacra, entre la que encontramos parte de
una misa, musica de camara y musica orquestal. Hasta muy recientemente muchas de
estas composiciones habian permanecido desconocidas.** Si bien es cierto que la
musica de Nietzsche no ha tenido la difusion que tal vez deberia tener, es indiscutible

que las obras artisticas de valor se sustentan a si mismas, desafortunadamente, no

139 Con Beethoven, la historia de la mUsica cambia de orientacién, porque por primera vez un compositor
quiere dirigirse a toda la humanidad. Ya las grandes obras de juventud tienen un acento, un tono, algo
personal que deja atras el clasicismo: tres primeros conciertos, cuartetos op. 18, sonata Patética,
extraordinario largo de la sonata op. 10, no. 3... Véase Roland de Candé, Invitacion a la mdsica, Fondo de
Cultura Econdmica, México, 1988. pp. 136-137.

140 E] camino quedaba abierto para las famosas Nueve de Beethoven. La sinfonia perdi6 toda conexion
con sus origenes operisticos. La forma se amplio, el &mbito emocional se ensanchd, la orquesta piafé y
trono en forma completamente e inaudita. Beethoven cred sin ayuda un coloso que sélo el parecio capaz
de domefiar. Véase Aaron Copland, Como escuchar la misica, Fondo de Cultura Econdmica, Ciudad de
México 2018. p. 181.

141 paulina Rivero Weber, La musica de Nietzsche, 2015_Nietzsche Sexta Edicién_6as.indd 26 23/09/15
19:25. p. 5. Sobre la calidad de su musica y su forma de escritura musical, se tratara en el siguiente
capitulo.
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conocemos, de acuerdo al asunto que nos compete, una sinfonia que afirme la calidad
compositiva de nuestro autor. En lo que toca a su formacion como mdsico y su
conocimiento sobre Beethoven, la profesora Rivero nos dice que “Nietzsche avanza
notablemente en su educacion musical: a los dos afios de estudiar piano (1854-1856)
toca ya varias sonatas de Beethoven, asi como la Segunda sinfonia del mismo
compositor en arreglo para cuatro manos.* *** Nietzsche esté considerado como uno de
los pensadores mas importantes en la historia de la filosofia, pero ademés, de acuerdo
con la investigadora recién aludida, su formacion musical alcanzaba para tocar a
Beethoven y para producir algunas paginas, fruto de su pasién por la musica,
manifestada desde muy temprana edad.**® Vayamos ahora a la obra del pensador de
Rocken:

Una y otra vez experimentamos cémo una sinfonia de Beethoven obliga a cada uno
de los oyentes a hablar sobre ella con imagenes, si bien la combinacién de los
diversos mundos de imagenes engendrados por una pieza musical ofrece un
aspecto fantasmagorico y multicolor, mas adn, contradictorio: ejercitar su pobre
ingenio sobre tales combinaciones y pasar por alto el fendmeno que
verdaderamente merece ser explicado es algo muy propio del caracter de esa
estética. Y aun cuando el poeta musical (Tondichter) haya hablado sobre su obra a
base de imagenes, calificando, por ejemplo, una sinfonia de pastorale, o un tiempo
de «escena junto al arroyo», y otro de «alegre reunién de aldeanos», todas estas
cosas son, igualmente, nada mas que representaciones simbdlicas, nacidas de la
masica - y no, acaso, objetos que la musica haya imitado -, representaciones que en
ningun aspecto pueden instruirnos sobre el contenido dionisiaco de la musica, mas
adn, gue no tienen, junto a otras imagenes, ningin valor exclusivo. Este proceso
por el que la masica se descarga en imagenes hemos de trasponerlo ahora nosotros

a una masa popular fresca y juvenil, linglisticamente creadora, para llegar a entre

2 Op. Cit. p. 10.

%3 Sin duda estaba ligado a la musica el recuerdo del amado padre, a quien Nietzsche recordaria siempre
como un hombre culto, de finos modales y animo sereno, merecedor del amor de aquellos que le
conocian. Sabemos que Karl Ludwig Nietzsche posey6 habilidad como pianista y una notable facilidad
para improvisar variaciones. El hijo heredaria esa pasién por la musica; al recibir como regalo un
volumen de partituras con doce sinfonias a cuatro manos de Haydn, escribe: “Un escalofrio de gozo me
traspasd como un trueno entre las nubes; asi pues, de verdad, el mas grande de mis deseos se habia
cumplido; jel mas inmenso!”. Op. Cit. p. 8.
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ver cdmo surge la cancién popular estréfica, y cdmo la capacidad linguistica entera
es incitada por el nuevo principio de imitacion de la muasica. Por tanto, si nos es
licito considerar la poesia lirica como una fulguracion imitativa de la musica en

imagenes y conceptos.'*

Nietzsche no niega la calidad musical de la Sexta Sinfonia de Beethoven, o por lo
menos no explicitamente, antes lo incluye dentro de los poetas musicales, pero de
ninguna manera le concede ser un masico dionisfaco'®. El problema esta en las
imagenes, respecto a los movimientos a los que se refiere: «escena junto al arroyo»,
«alegre reunién de aldeanos», incluso intitular la obra como Pastoral. La imagen como
imitacion de la Naturaleza, lo que produce simbolos que determinan una parte de la
Naturaleza, es decir, no la abarcan en su totalidad,'*® ni tampoco se subsumen en ella,
en otras palabras, su simbolo, su imagen de musica es esencialmente apolinea.
Incompleta. Luego entonces, falsa.'*’

Veamos con detenimiento esta cuestion, no es la primera vez que se tilda a la Sexta

Sinfonia, de imitacion de la Naturaleza:

144 \séase Nietzsche Friedrich, El nacimiento de la tragedia o Grecia, Alianza editorial, Madrid, 2004. pp.
72-73.

145 e encuentran profundamente sumergidos en ilusiones y ensuefios; su mirada se limita a deslizarse
sobre la superficie de las cosas y percibe «formas», su sensacién no conduce en ningln caso a la verdad,
sino que se contenta con recibir estimulos, como si jugase a tantear el dorso de las cosas. Véase Sobre
verdad y mentira en sentido extramoral, Editorial Tecnos, Madrid, 2012. p. 23.

146 para expresar en imagenes la apariencia de la musica el lirico necesita todos los movimientos de la
pasion, desde los susurros del carifio hasta los truenos de la demencia; empujado a hablar de la musica
con simbolos apolineos, el lirico concibe la naturaleza entera, y a si mismo dentro de ella, tan sélo como
lo eternamente volente, deseante, anhelante. Sin embargo, en la medida en que interpreta la mdsica con
imagenes, él mismo reposa en el mar sosegado y tranquilo de la contemplacion apolinea, si bien todo lo
que él ve a su alrededor a través del médium de la musica se encuentra sometido a un movimiento
impetuoso y agitado. Mas aln, cuando el lirico se divisa a si mismo a través de ese mismo médium, su
propia imagen se le muestra en un estado de sentimiento insatisfecho: su propio querer, anhelar, gemir,
gritar de jabilo es para él un simbolo con el que interpreta para si la misica. Véase la edicion citada de El
nacimiento de la tragedia. p. 73.

47 Con gusto se llama a Brahms el heredero de Beethoven: es el eufemismo més cauteloso que conozco.
— Todo lo que hoy dia pretende alcanzar un «gran estilo» en la musica es, en cuanto tal, o falso respecto
a nosotros, o bien falso consigo mismo. Esta alternativa da bastante que pensar: pues en si misma implica
una casuistica sobre el valor de los dos casos. «Falso respecto a nosotros>»: contra esto protesta el
instinto de la mayoria — no quieren que se los engafie — ; yo mismo, por descontado, continuaria
prefiriendo este tipo al otro («falso consigo mismo.»>). Véase Nietzsche Friedrich, El caso Wagner. Un
problema para musicos. Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 225.
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Yendo mas lejos, la masica italiana del barroco habia deparado no pocos ejemplos
de «imitacion de la naturalezayy, postulado propio de la ilustracion. Para muchos,
el origen remoto de la Sexta Sinfonia de Beethoven esté en las cuatro estaciones de
Vivaldi. El argumento es interesante, pero, a nivel estético, Beethoven se mueve en
un mundo completamente distinto al del compositor veneciano, e incluso de aquel
que preconizaban los autores de las ««escenas campestresy> francesas. Recuérdense,
en este sentido, las palabras de Beethoven referidas a la Sexta Sinfonia cuando dice
que en ella hay «mas emocion que descripcionyy, esto es, mas evocacion de
sentimientos que cuadro naturalista 0 mera imitacion de sonidos del campo. Para su
«relacion de la vida en el campoy»> Beethoven solo ha empleado un elemento
descaradamente descriptivo, la cita final del segundo movimiento (««escena junto al
arroyo») del canto del ruisefior, el cuclillo y la codorniz, representados
respectivamente por la flauta, el clarinete y el oboe (compases 129 a 136 del
Andante moltomosso. La escena de tormenta, por otra parte, era una pieza favorita
de musicos y espectadores, y dificilmente Beethoven podia sustraerse a la tentacién
de contribuir a la pequefia historia de los chaparrones musicales. Desde el punto de
vista estructural, vuelve a plantear una nueva escalada en su técnica de transgresion
de los lindes formales: solo los movimientos primero y tercero se atienen de
manera medianamente rigurosa a los causes del esquema sonatistico, aunque del
tercero («alegre reunion de gentes de campo»») puede predicarse una determinada

sujecion al esquema de Scherzo y Trio.*®

Parece evidente que Beethoven no sélo se mueve en un mundo distinto al del
sacerdote rojo, sino también en un universo distinto del de Nietzsche. Por una parte,
Nietzsche no advierte que de un mismo tema hay distintas perspectivas compositivas,
incluso hay variaciones sobre un mismo tema y que aun dentro de la tradicion de la
cancién se da el mismo fenémeno,**° por una razén, porque ni reuniendo todas esas
composiciones sobre la Naturaleza, determinarian la absoluta composicion sobre ella, en

realidad s6lo Nietzsche aspira a la totalidad de un solo tajo, por supuesto a través de un

148 \séase Enciclopedia Salvat de los grandes compositores, Tomo 4, La Mdsica romantica, Salvat
mexicana de ediciones, México, 1983. p. 31-32.

149 Pero las canciones mas famosas de Janequin son esos extraordinarios cuadros musicales que logran
representar las escenas mas animadas, con s6lo cuatro o cinco voces: la Guerra —tuvo tanto éxito que de
ella se hizo todo tipo de arreglos durante casi un siglo—, la Caza, el Canto de los pajaros, , la Chachara de
las mujeres, los Gritos de Paris... Véase la edicion citada de Invitacion a la musica. p. 43.
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viaje mistico, pero desde la realizacion de la mdsica eso es practicamente no mas que
una pretension. Por otra parte, aunque es musica que tiene una escena campestre y
depende de una imagen, lo cual dentro de la musica no supone un problema, en tanto
tenga suficiente calidad —imitar el canto de los pajaros dentro de la serenidad bucoélica
que inspira la Sexta Sinfonia en fa mayor, no es precisamente una tarea que muchos
compositores puedan realizar—, sigue siendo transgresora en cuanto a la forma, segin
vimos, rompiendo con el dogma que si imperaba al interior de la mdsica.

En conclusion, la masica como tal tiene una realizacion material, que por mas que
tenga una carga espiritual no puede escapar ni de sus conceptos intrinsecos que la hacen
posible, ni tampoco de los conceptos exteriores que intervienen en ella, tanto en su
creacion como en su interpretacién. Hacer musica en total ausencia de referencias,
conceptos, técnica, interpretacion, etc., implicaria no hacer mdsica, puesto que por lo
menos la que se hace en este planeta, es una construccién y un producto cultural. Sin
embargo, pudimos constatar que el pensamiento de Nietzsche con respecto a Beethoven
no se dio por desconocimiento, en estricto sentido y como se ha pretendido explicitar, es
porque la nocion y proyecto musicales de Nietzsche son por excelencia espirituales, lo
que parece estar mas cerca de la filosofia que de la musica. Si a la musica le hace falta

espiritualidad o a la filosofia musica, es asunto que el lector tendra que pensar.

Capitulo 3. Wagner-Nietzsche

Partiendo de un bosquejo general que nos permita un primer acercamiento a Wagner,
tanto en su concepcion musical como en su pensamiento filosofico, para despues
confrontarlo con lo enunciado por Nietzsche en ambos rubros del conocimiento, a lo
largo de este capitulo, analizaremos desde el punto de vista estrictamente musical y

especificamente filosofico, el trabajo de ambos protagonistas. Serd necesario tener bien
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dispuesta la exposicion de los anteriores capitulos, con el fin de internarnos lo mejor
pertrechados, posiblemente en el punto més algido del pensamiento musico-filosofico
en Nietzsche y el pensamiento filosofico-musical en Wagner, y por ende, también en el
punto mas algido de esta investigacion. Encontraremos en los subtemas que integran
este capitulo, segin corresponda, ejemplos en la obra tanto de Wagner como de
Nietzsche que nos permitan precisar y sustentar lo expuesto. Sin mayor predmbulo,

iniciemos el viaje por la travesia de este Ultimo capitulo.

3.1. Concepcidén musical

Muy a pesar de la critica hacia Socrates por su necesidad de razonar el trabajo artistico,
en la obra de Nietzsche, que se ha expuesto con anterioridad, es preciso sefialar que en
nuestros dias son muy pocos los artistas, especificamente musicos, los que tienen los
medios para hacer una reflexion consistente en cuanto a su propio arte se refiere, de
ordinario dedican todos sus esfuerzos al desarrollo de la técnica, de la interpretacion, a
preparar repertorio, a dar conciertos, etc., que en muy raras ocasiones queda tiempo
libre para abrir un libro, ya no de estética o de filosofia del arte, aun de cualquier
tematica. En ese sentido, Richard Wagner es una de las pocas excepciones
indiscutiblemente plausibles, pues su avidez de conocimiento lo Ilevo a trascender las
fronteras del conocimiento musical y empefiarse con ahinco en el estudio de los mas
diversos temas. No obstante y con la intenciéon de orientarnos, que no de reducir el
trabajo wagneriano, es propio especificar que al lado de su conocimiento musical y
compositivo, de manera muy estrecha, camina su postura politica, que desde luego no
sera la misma a lo largo de su vida, como su postura filoséfica, primeramente

influenciada por Schopenhauer, como en el caso de Nietzsche.
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Es el tipico ejemplo del joven revolucionario de izquierda, activo y comprometido,
que en su madurez se desilusiona de la politica y la abandona. Los antiguos
camaradas que conservan sus compromisos con la izquierda suelen considerar que
una persona en esa situacion “da un giro hacia la derecha”, y por supuesto algunas
lo hacen y pasan a engrosar las filas de los conservadores. Pero en la mayoria de
los casos esta perspectiva no permite comprender lo que realmente esta en juego.
Para muchos no se trata del cambio de una preferencia politica por otra, sino de una
desilusion de la politica como tal. Ya no creen que los problemas humanos méas
importantes tengan una solucion politica; se han forjado otra vision de la vida, en la
cual las cuestiones politico-sociales han dejado de ser prioritarias. Esto es
exactamente lo que le ocurrio a Wagner. No “dio un giro hacia la derecha”, esto es,
no pasod a ser un conservador; en ningln momento de su vida manifest6 ideas ni
actitudes conservadoras; hasta el fin de sus dias mantuvo una posicién
radicalmente critica respecto de la sociedad que conocid, y jamas desde una
perspectiva de derecha. No obstante, experimentd una muy amarga decepcion en lo

tocante a las posibilidades de un cambio idealista.**

Wagner tenia claras ideas marxistas, que con el tiempo fue abandonando. EI musico
aleman tuvo a lo largo de su vida muchos reajustes, por asi decirlo, en su pensamiento,
lo que desde luego, devino en posturas distintas tanto filoséficas como musicales, o
como en el caso de la politica, campo del cual se retird definitivamente, como ya lo
ilustra en la anterior cita el profesor Magee. No obstante, cabe sefialar que también eran

evidentes en él, ciertas tendencias anarquistas.*>* Del mismo modo en que Nietzsche no

130 Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 9.

131 Fiel a si mismo, el joven Wagner sostuvo sus puntos de vista con entusiasmo y confianza desbordantes
y se mostrd activo en su prosecucién. Los discutié continuamente con sus amigos, a veces en encuentros
organizados con este propésito; se convirtio en un lector avido de los textos de sus contemporaneos que
en ese entonces planteaban los mismos puntos de vista que él defendia, y publicé articulos en los que
alegaba en favor de éstos. Incluso por un breve periodo colaboré en la edicion de un periddico
revolucionario socialista. Pero su actividad mas radical fue ayudar a dirigir el levantamiento
revolucionario de Dresde, en mayo de 1849, permaneciendo en las barricadas, hombro con hombro, con
Bakunin, el anarquista mas célebre del momento. Esta historia puede ser muy colorida, pero hay una
razén de mayor peso por la que nos interesamos por ella, y es que Wagner plasmé dichas creencias y
premisas en su trabajo artistico, de modo que el libreto de algunas de sus 6peras mas importantes se nutria
y basaba en ellas. Luego, no obstante, se produjo un cambio arrollador en la perspectiva wagneriana,
después del cual el compositor adopt6 un enfoque muy diferente. El nuevo libreto que estaba escribiendo
reflejaba estas diferencias; asi, para comprender in extenso sus Ultimas obras, necesitamos comprender la
naturaleza de su cambio. Op. Cit. pp. 10-11.
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separa la musica de la filosofia, Wagner llevara toda esa carga politica a sus obras
musicales:
Ahora se transformaba la idea de libertad del amor, en la libertad del ciudadano. En
ella permanece el principio de libertad ante la ley como el motivo politico-moral
principal de la obra. A estas ideas se juntaban la tendencia politica fundamental de

la lucha contra la arbitrariedad feudal. Todo esto hace de la figura de Rienzi, vista

desde las condiciones alemanas de entonces, un representante del movimiento de la

. . 152
«joven Alemaniay>.

Refiriéndose a La prohibicion de amar, en donde el tema central de la Opera es la
libertad para amar, Rienzi dara un paso méas en cuanto a ideologia politica se refiere, en
medio de una disputa entre dos de las familias mas importantes en Italia: los Orsini y los
Colonna, Rienzi pugnard por la libertad del ciudadano. Estos ejemplos evidencian el
caracter eminentemente social que las primeras Operas de Wagner (La prohibicion de
amar se estrend el 29 de marzo de 1836, mientras que Rienzi se estrena el 20 de octubre
de 1842) llevan a cuestas.™ Por otra parte, en cuanto a lo que se refiere a msica, a
composicion, hallaremos una referencia clara en Magee, al precisar que:

Desde el punto de vista musical, Wagner tomé conscientemente como modelo a
Bellini, de quien tuvo a lo largo de su vida, quizas para sorpresa nuestra, una
elevada opinion. No es cierto que nunca lo criticara, como dicen algunos; pero la

verdad es que en sus declaraciones posteriores sobre la necesidad de lo auténtico en

el arte germanico, Wagner nunca dejé de expresar su carifio y admiracion por este

152 Andrés Batta, Opera, compositores, obras. intérpretes, Tandem Verlag Gmbh, Barcelona, 2005. p.
763.

153 De joven, Wagner consideraba que la realidad social era lo Ginico que existia, y no tenia ninguna razén
para creer que hubiera algo mas en este mundo; ademas, pensaba que no habia nada mas “elevado” que la
propia humanidad. Creia que los valores y la moral eran creaciones humanas: algo que el hombre habia
desarrollado colectivamente a lo largo de muchas generaciones, y no obra de individuos aislados. Por
ello, Wagner conferia a los valores mas profundos y a los significados de la vida un caracter
intrinsecamente social. Crefa que la actividad mas elevada de todas era el arte creativo, al cual también
consideraba como una actividad social de raiz. En su opinién, la funcion del arte serio consistia en revelar
a los seres humanos las verdades fundamentales de su naturaleza mas profunda. Y para comprender la
naturaleza méas profunda de este ser esencialmente social, primero tenia que entender la relacion del
individuo con la sociedad. Véase la edicion citada de Bryan Magee, Wagner y la filosofia. pp. 9-10.
Préstese atencion al hecho de que considera tanto a la moral como a los valores como un producto
cultural, es decir, creado a través del esfuerzo reflexivo humano, excluyendo cualquier origen divino.
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compositor italiano. En la segunda mitad de su vida descubrié que su idolo
Schopenhauer manifestaba sentimientos analogos hacia Bellini. Creo que habia
algo acerca de ese lirismo belliniano de espiritu animoso y a la vez de enfoque
sensual, que Wagner codiciaba para si mismo. Algunas veces se las arregld para
apropiarselo, como en las voces de Lohengrin, en las cuales en ocasiones la linea

vocal suena en efecto como un Bellini germanizado."™

Bellini reunia los elementos que posteriormente Wagner llevaria hasta su mas
aventurada expresion: la filosofia schopenhauariana —a través del mismo Schopenhauer,
no de Bellini—**° y la sensualidad, hasta llegar a proyectarse en sexualidad, y todo ello
mediante un lenguaje completamente nuevo, que en cuyo caso, siendo especificos en lo
que respecta a lo musical, recaeria en la orquesta, como se vera en el siguiente acapite.
Si Wagner germanizo a Bellini, es algo que esta dentro de los confines artisticos que en
primera instancia nos impele a crear con la calidad que otro ha probado ser suficiente,
para después, si es que esto llega, encontrar un medio de expresion propio. Analicemos

con pertinencia cudl era el contexto musical en el que Wagner se movia:

El que tenia méas cerca era el de la 6pera romantica alemana, representado por
Weber y otras figuras menores como Marschner y Lortzing. La tendencia consistia
en ubicar hechos sobrenaturales en ambientaciones naturales; la orquesta tenia un
papel de primer orden, reconociéndose a primera vista la riqueza “germanica” en la
orquestacion. Luego estaba la dpera italiana, que representaba mucho mas el
realismo romantico —historias de amor en lugares poco habituales, ya fueran
contemporaneos o histéricos—. El estilo musical era en conjunto mas lirico y se
otorgaba a las voces una mayor prominencia, en detrimento de la orquesta, la que
para muchos se reducia apenas a un simple acompafiamiento y suponia por
consiguiente una orquestacion leve. Los maestros del género eran Bellini, Rossini y
Donizetti. Por Gltimo, estaba la Opera francesa, que basaba su atractivo en los
cantantes y en el espectaculo escénico, una de cuyas caracteristicas principales era
el tratamiento de temas historicos que permitian emplear vistas panoramicas,

escenas de muchedumbres, desfiles de ejércitos, procesiones religiosas y demas

54 Op. Cit. p. 31.
155 Acerca de Wagner como filésofo, se desarrollara con mayor detenimiento en el apartado 3.3.1.
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parafernalia. Las dperas, casi siempre de cinco actos y con acompafiamiento de
ballet, eran de larga duracion y elevado costo; acababan siendo eventos sociales de
relieve debido a las estrellas en la cartelera, al precio y al espectaculo, y despertaba
casi tanto interés el propio publico como lo que ocurria en el escenario. Esta
actividad tenia su centro internacional en Paris. El dinero y la fama que les procurd
a algunos ejercian un magnetismo irresistible en los talentos del momento. Un caso
representativo fue el de Rossini, quien después de haberse labrado una reputacion
en Italia se fue a Paris y alli pasé casi todo el resto de sus dias. Para tener éxito en
el ambito internacional habia que triunfar en Paris. Alli, los maestros eran

Meyerbeer, Auber y Halévy, junto al todavia famoso pero ya fallecido Spontini.*®

Esta abundante cita nos ilustra a Maestros, estilos y escuelas, aunque como el lector
seguramente inferira, puede ya vaticinar lo concerniente a la aguda critica que Nietzsche
hace a Wagner acerca de que la 6pera es un espectaculo en donde el calculo y la pompa,
con gastos elevados de produccidn, sustituyen a un verdadero arte. Podemos definir,
hasta este punto, que tal estilo de Opera, con las caracteristicas denostadas por
Nietzsche, hallan su lugar, estilo y escuela en Paris. Por otra parte, es importante
rescatar el hecho de que puntualmente se especifica en la cita que la riqueza de la 6pera
alemana esta en el tratamiento orquestal, mientras que la valia del canto recae en la
tradicion italiana, lo que implica ya un problema, es complicado hacer dpera sin
cantantes competentes. Vayamos un poco mas atras para dimensionar la importancia de
lo inmediato expuesto. Si bien en la época de juventud de Wagner el éxito econémico
estaba en Paris, unos afios atras, el éxito como compositor, es decir, lo que respaldaba a
un masico como artista consumado, era haber triunfado en ltalia, a tal grado que el
mismo Mozart tuvo que hacerlo:

El conde Zeil, a quien Mozart logré interesar por su causa, no dejo que se hiciese
muchas ilusiones. ««Creo que no vamos a conseguir gran cosa. En Nymphenbourg,

durante la cena, he hablado en privado con el principe-elector y me ha dicho: -De

momento, todavia es muy pronto. Que se vaya, que viaje a ltalia, que se haga

156 Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 16.
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célebre. No le niego nada. Pero, de momento, todavia es muy pronto.”>» Esta
respuesta es significativa, porque demuestra que en aquella época los musicos
alemanes no eran apreciados mas que en la medida en que se hubiesen consagrado
en Italia. Los italianos ocupaban casi todos los puestos de compositor, musico,
cantante y maestro de capilla.”’

En conclusion, en nuestros dias, los nombres sobresalientes procedentes de
Alemania, pululan por doquier y en cualquier rama del conocimiento, pero para
comprender mejor tanto el pensamiento de Nietzsche como la obra wagneriana, es
imperativo considerar que la tradicion alemana musical tan encumbrada hoy, tuvo que
ganarse un lugar, en un mundo en donde el canon que forjaba y determinaba la calidad
de un mdsico, estaba en ltalia, mientras que en Francia triunfaba todo aquello que

Nietzsche rechazaba pero que daba éxito econémico.'*®

Por ultimo, cabe sefialar que la obra wagneriana es vasta, tratar de clasificarla
pareceria un vano ejercicio de taxidermia, no obstante y continuando con la dindmica
didactica que se ha procurado desde el inicio en esta investigacion, podriamos decir que
existe un tema central en las dperas de Wagner: el amor, sea este entre seres humanos y
fungiendo como un acto de redencion o bien entre seres humanos y seres sobrenaturales,
muy a la manera griega y como hemos visto, en la forma en que la auténtica Opera

alemana estara configurada.®® Explicitado esto, pasaremos a nuestro siguiente apartado.

%7 Marcel Brion, Mozart, Ediciones B, Barcelona, 2006. p. 131.

158 Este tema sera desarrollado en las paginas 91-92 de esta investigacion.

159 Empero, resulta mas interesante que su competencia técnica el hecho de que dos ideas dramaticas que
se repiten en casi todas sus éperas subsecuentes ocupen un lugar primordial en la obra: una se refiere a un
hombre salvado por el sacrificio de amor de una mujer (“la redencion por el amor” es la etiqueta que se le
ha puesto en muchas publicaciones); la otra trata del amor entre un ser humano y un ser sobrehumano
(dios o antiguo dios, o alguien con poderes magicos, 0 una persona de vida eterna), y combina asi lo
natural con lo sobrenatural como si las cosas fueran asi. Estos temas surgen por doquier en el
romanticismo aleman, y el segundo de ellos tenia ademas cabida en la mitologia de la Grecia clasica.
Véase Arnoldo Liberman, Wagner el visitante del crepusculo, Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina,
1990. p. 22.
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3.2. La operay el coro moderno: la orquesta

En términos generales, podriamos afirmar que la carrera para llegar a una dépera con
suficientes elementos —evidentes en nuestro tiempo pero que se fueron definiendo a lo
largo de varios anos— como para que pudiese identificarse como alemana, inicia con
Christoph Willibald Gluck, aungque para cimentar bases soOlidas germanas en la
composicion operistica, tuvo que llegar Mozart, siendo a todas luces claro que con
Wagner la 6pera alemana llega a buen puerto, sobre todo, propio. Como hemos visto, la
calidad de los cantantes italianos y la fama de sus compositores, permitio a esta nacion
forjar escuela, aun mas, dar prestigio a quien conquistaba al publico y a los musicos
italianos. Por otra parte, el espectaculo y la innovacion técnica no eran sélo de lo que se
valia la Opera francesa, pero estos rasgos fueron mucho mas evidentes y necesarios en
los recintos artisticos parisinos. Esto nos lleva a rescatar el germen de lo que seria la
base fundamental en cuanto a composicion se refiere de la 6pera alemana: la orquesta.
Desmenucemos esto con detenimiento, primero, precisemos que la tradicion de musicos
consumados en Alemania, tiene cabida muchos afios antes de que Wagner se apropiara
de la escena musical. Para ser exactos, viene desde la época mozartiana, que en todo
caso, el mismo genio de Salzburgo ya se habia asombrado con la orquesta de
Mannheim, aunque como féacilmente se puede inferir, se decepciond de la calidad de los
cantantes.™® La calidad de la orquesta de Mannheim tanto de manera individual como
en su conjunto, supuso aunque de manera impensada, el inicio de una musica
auténticamente alemana. Forjo prestigio, a tal grado que hoy se le conoce como la

escuela de Mannheim. En palabras de Brion: “El hecho de tener los compositores

160 Aunque Mozart estuviese encantando como es légico con la orquesta, confesaria la decepcion que le
produjo oir a los cantantes. No cabe duda de que, por entonces, las mas hermosas voces, las mejor
«trabajadas» procedian de Italia. Para el canto, Alemania dependia de los italianos y estaba muy por
debajo de ellos. En Mannheim daban todo el protagonismo a la orquesta sinfénica en detrimento de la
dpera, y con tendencia, desde hacia tiempo, a que fuese decididamente <«<alemanay>. VVéase Marcel Brion,
Mozart, Ediciones B, Barcelona, 2006. p. 137.
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palatinos a su disposicion un instrumento tan perfecto, del que recibian valiosas
lecciones, hizo posible que la «escuela de Mannheim»» representase un papel de tanto
peso en el desarrollo de la musica alemana del siglo XV111.%
¢Qué repercusiones tendrd en la épera el hecho de que en Alemania haya una

escuela musical orquestal y de ejecutantes? La respuesta la podemos localizar sin lugar
a dudas en el tratamiento que se le da a la obertura, que es propiamente quien introduce
y predispone en cuanto al estado de animo se refiere, al espectador. En este sentido, no
podria de ninguna manera hacer las veces del prologo de Euripides —cuya critica &cida
por Nietzsche ya ha sido expuesta— puesto que carece de lenguaje. La obertura es en
donde la musica alemana va a encontrar su medio mas adecuado, recordemos que hasta
nuestros dias, se asiste a conciertos en donde s6lo son interpretadas las oberturas de las
Operas, dando por hecho que la obertura puede ser parte de la gran dpera o en definitiva
tiene la capacidad de ser escuchada como una pieza eminentemente orquestal, separada
del texto y del canto.

Tan cierta resulta esta ultima afirmacion que todavia hoy se designa con el nombre

de «sinfoniay» la obertura de una 6pera, tradicion heredada de una época en la que

esta obertura era casi independiente de la propia 6pera. Se podia tocar

separadamente porque constituia un todo en si misma. Fueron Gluck y Mozart los

primeros en tratar a la obertura como una parte esencial de la Gpera, bien por el

ambiente que crea y prepara al pablico para entrar en la accién con el estado de

animo adecuado, bien por los temas que expone y esboza. Wagner, por otra parte,

hara de la obertura una especie de compendio de los leitmotiv que componen la

propia 6pera, como si se tratase de un tapiz o de un mosaico musical.'®?

Esta cita no solamente sustenta la afirmacién inmediata del espacio-tiempo musical
que suponia la obertura para los musicos alemanes, sino aun reafirma el hecho de que la

auténtica Opera alemana, con un caracteristico rasgo orquestal y en cuyo tratamiento de

161 Op. Cit. p. 137.
162 Op. Cit. p. 227.
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las oberturas se va a ver reflejado, Gluck y Mozart son sin temor a equivocos, los

iniciadores de tal empresa, culminando precisamente con Wagner.

Tratemos de arrojar algo de luz respecto a esta forma de ver la musica, que desde
luego, no es la de un filésofo. Por mas que Wagner sea un estudioso de la tradicion
filosofica y tenga por amigo, en una época, a Nietzsche, su idea de musica sigue siendo
la de aquel que quiere ver ensanchar los horizontes de realizacion y posibilidad de la
masica, en donde desde luego, una vision que parte de la fe, de la creencia, incluso de la
divinidad, pueden fungir como fundamento tedrico, pero desde luego, no puede suceder
lo mismo en el campo préctico. Como se ha explicado ya, en ese sentido, la musica es
una extension de la ciencia, pensada de manera lineal y persiguiendo su ultimo
desarrollo, que no el final. En otras palabras, Wagner si puede advertir que es fatil
recular en aquello que ya ha sido estudiado, en este caso, componer bajo elementos,
formas, escuela, estilos, etc., que ya han probado su incapacidad para hacer avanzar a la
masica. En clara contradiccion con el pensamiento de Nietzsche.

Wagner juzgd que los modelos italiano y francés eran “formas decadentes”, y cada
uno representaba el final de una linea de desarrollo, que miraba méas hacia su
propio pasado que hacia el futuro: no podria crearse nada nuevo con ninguno de
ellos. Por el contrario, todavia podia hacerse bastante con la Opera alemana de
tradicion romantica, asi que puso manos a la obra y cre0 las tres 6peras siguientes
segln dicho modelo: El holandés errante (1841), Tannhduser (1845) y Lohengrin
(1848). No cabe la menor duda de que con estas obras Wagner llevo la dpera
romantica alemana mas alla de los limites convencionales, de modo que aun hoy
siguen siendo sus obras mas queridas y las que contindan interpretandose con

mayor frecuencia. Sin embargo, cuando Wagner termind Lohengrin sintio que

habia agotado todas las posibilidades del género y que no encontraria nada nuevo

que hacer ni un lugar adénde ir con é1.'%

163 Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 17.
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Dos cuestiones importantes se desprenden de esta cita, por una parte, la importancia
que tuvo para los compositores alemanes el asimilar que lejos de poder competir con la
pompa Yy la parafernalia francesa o con la calidad vocal italiana, la tematica alemana,
que en efecto revivia mucho de la tradicion griega aunque no tenia por qué hacerlo
integramente, puesto que estamos hablando de contextos distintos y por lo tanto de
masica distinta, aunada a su calidad musico-orquestal, devino en la definicion y
precision de la épera en sentido estricto germénica.'®* Por otro lado, que aun el mismo
Wagner, deteniéndose a reflexionar sobre su mismo quehacer y su produccion —
actividad filoséfica detestable en sobremanera para Nietzsche, pero necesaria para el
desarrollo de la musica, en el entendido de que no es un desarrollo espiritual sino
efectivamente sonoro, es decir, fisico— llega también a una suerte de crisis, de ruptura
epistemoldgica consigo mismo, el resultado sera lo que aun méas aborrezca Nietzsche:

Parsifal.

184 Es importante apuntar que el papel que tenia el coro en la mlsica griega, la musica alemana lo
encontrd en la orquesta, de tal manera, que la orquesta funciona en nuestros dias como el coro moderno
contemporaneo. Aun cuando se trata del coro en si, su tratamiento nunca deja de ser orquestal,
recordemos por ejemplo: Rienzi muestra el extraordinario entendimiento de Wagner en cuanto a sonido,
funcion y caracter del coro (el coro de la alegria, en do bemol, produce un efecto magnifico en el acto I11)
con esta 6pera Wagner prueba su especial sensibilidad por los distintos géneros de la cancién de grupo y
de la marcha. Véase Andras Batta, Opera, compositores, obras. intérpretes, Tandem Verlag Gmbh,
Barcelona, 2005. p. 763. Pero esta funcién de la orquesta en la musica alemana, en especial en la
wagneriana, no es inadvertida por Nietzsche: “A esos musicos genuinos es a quienes yo dirijo la pregunta
de si pueden imaginarse un hombre que sea capaz de escuchar el tercer acto de Tristan e Isolda sin
ninguna ayuda de palabra e imagen, puramente como un enorme movimiento sinfénico, y que no expire,
desplegando espasmdédicamente todas las alas del alma. Véase la edicion citada del Nacimiento de la
tragedia. p. 177. Wagner relaciona, por ejemplo, su proyecto de utilizacién de la orquesta con la funcién
del coro en el drama griego. El coro nunca estaba lejos del escenario, siempre estaba al lado, o detréas, o
incluso enfrente de los personajes, encuadrando la escena y comentando constantemente la accion,
realzando los momentos significativos, dando alicientes y animando a los personajes, recordando lo que
éstos habian olvidado o lo que no sabian, prediciendo un futuro desconocido para ellos, estallando en
lamentaciones o advertencias y juntado todas las piezas al final (funciones que ahora podrian ser
realizadas mejor por la orquesta sinfonica). Si se introdujera un motivo musical en relacién con un
personaje, una emocion, un objeto o una situacién en particular, su empleo subsecuente traeria a la mente
del oyente esa asociacion original, y por lo tanto habilitaria a la orquesta para narrar reminiscencias, asi
como para mirar hacia adelante y combinar asociaciones dispares; asi, pondria a su disposicién todos los
recursos de la ironia dramatica. La orquesta podria insinuar, por ejemplo, que iba a suceder algo bastante
diferente de lo que estaba diciendo el personaje, o que mientras éste estaba diciendo una cosa tenia el
proposito de hacer otra. Los motivos musicales no necesitan simplemente repetirse, poseen infinitas
posibilidades de transformacion musical (el sujeto despreocupado puede volverse tragico, el triunfal
hueco, el confiado lleno de malos presagios, el amoroso apesadumbrado). La potencialidad de
metamorfosis musical era proteica, y también infinitamente sutil. Bryan Magee, Wagner y la filosofia,
Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 85.
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Para concluir este apartado, hemos de afirmar que la épera alemana tiene un
caracter predominantemente sinfonico, sinfonico en el sentido que ya se expuso y que
aungue es tratado ya de esta manera en Gluck y en Mozart, sera Wagner el que termine
tal travesia. Recordemos lo que Batta, enuncia al respecto de El holandés errante: “la
expresion coordinada instrumental de esta obra escénica con unos arreglos sinfonicos y
determinados pasos, y mimica, ««la mas cuidada correspondencia de musica y accionyy,
presente en la obra de Wagner y que culminara en La valkiria, se presenta por primera

vez aqui, en la partitura de El holandés errante.”*®

3.3. La uniodn de la filosofia y la musica

Habiendo llegado a este punto de la investigacion, podemos referirnos al trabajo de
Nietzsche en términos de pensamiento musico-filos6fico'®® mientras que en el caso de
Wagner, a una obra filoséfico-musical.®” No es posible pensar la filosofia de Nietzsche,
sin el elemento y el conocimiento musical, de la misma manera que constituiria un error
presenciar una 6pera de Wagner sin previas lecturas filos6ficas.’®® Desde luego, lo

musical y lo filoséfico constituyen una Unica entidad, aunque como se ha demostrado,

165 Op. Cit. p. 768.

166 ; Se ha observado que la msica libera el espiritu? ;que da alas al pensamiento? ¢que en la medida en
gue uno se hace mas musico, en esa misma medida se hace también mas filésofo? Véase la edicion citada
de EI Caso Wagner. p. 179.

187 Este fue el Gnico de los grandes compositores que estudiara seriamente filosofia durante un periodo
considerable de tiempo, y no se trataba de un interés pasajero, pues los filosofos que tenian particular
importancia para él también ejercieron una influencia destacada en su obra. Esta influencia en las 6peras
de su madurez fue tan grande que es probable que, sin ella, Tristan e Isolda, Los maestros cantores y
Parsifal no hubieran adquirido los rasgos que nos permiten reconocerlas, lo cual es igualmente cierto para
El anillo del nibelungo. Véase Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México
D.F., 2000.p. 8.

188 \Wagner fue uno de los poquisimos grandes compositores que fue ademas un intelectual, es decir, se
interesd por las ideas generales que no tenian relacidn directa con su propio trabajo. No es sorprendente
que haya estudiado historia y teoria de la musica y del teatro, pero se interesé seriamente en la historia en
un sentido mas general, asi como en la politica, la filosofia, la mitologia, la literatura y el lenguaje;
ademas, se involucro en cualesquiera cuestiones que ocuparan el primer plano de la escena publica, sea
cual fuere el momento o el lugar. Lejos de ser un mero consumidor en estos campos, se tomo muy a
pecho su participacion y publicé no sélo poemas y cuentos, sino resefias, ensayos, articulos,
introducciones de libros, panfletos y libros enteros. Op. Cit. p. 26.
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con connotaciones distintas tanto para el pensador como para el compositor, ademas de
las claras diferencias que supone pensar de manera filoséfica y de manera musical. No

obstante, debemos partir de que los dos comparten como primer maestro en lo que

9

respecta al pensamiento filoséfico, a Schopenhauer.!®® Ahondemos en tales

connotaciones con el fin entender mejor la obra de ambos héroes.

3.3.1. Wagner como filosofo

Nietzsche criticard severamente a Wagner en cuanto a que expresé en un falso lenguaje,
alevosamente rebuscado, su musica, como un ejercicio efectista, que desde luego, le

venia a causa de la literatura, el teatro y la misma filosofia:

¢Serad que la muasica de Wagner es demasiado dificil de entender? ;O temia él lo
contrario, que se la entendiera con excesiva facilidad — que no se la entendiera
con suficiente dificultad? — jLo bien cierto es que ha repetido durante toda su vida
un dnico principio: que su musica no significaba s6lo musica! jSino mas! jSino
infinitamente mucho maés!... «No sélo muasica» — ningun masico habla asi. Lo
repito, Wagner no podia crear una obra entera de un solo bloque, no tenia eleccion,
tenia que hacer piezas fragmentarias, «motivos», gestos, formulas, tenia que hacer
repeticiones y cien complicaciones, en cuanto masico siempre siguié siendo un
retérico — de ahi que necesitase por principio poner en primer plano el «esto
significa». «La musica no es nunca sino un medio»: ésta era su teoria, ésta era, ante
todo, la Unica praxis que le era posible en absoluto. Pero asi no piensa ningin

musico. — Wagner tenia necesidad de literatura para convencer a todo el mundo de

189 Cualesquiera fueran luego los hondos encuentros y las ramificaciones divergentes del pensamiento de
estos protagonistas, lo cierto es que Schopenhauer —a través de muchas secuencias de su busqueda
filosofica— fue el primer padre en lo conceptual que impregno aquella relacion. Véase Arnoldo Liberman,
Wagner el visitante del creplsculo, Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina, 1990. p. 95. Por otra parte,
se sabe que después de leer a Schopenhauer se dirigié en una carta a Liszt: En efecto, fue inmediatamente
después de su primera lectura de este filosofo que le escribid una carta a Liszt, en octubre de 1854:
“Hablemos del mundo con descontento, porque no merece nada mejor. jY que no haya lugar para la
esperanza, asi nuestros corazones no conoceran la desilusion! jjEs diabdlico, diabdlico,
fundamentalmente diabdlico... este mundo es de Alberich, de nadie mas!! jAbajo con é1!” Creo que este
aspecto de su personalidad forma parte de su parcela de anarquista revolucionario que fue en su juventud,
y de la “irresistible atraccion” que confesaba tener hacia su amigo Bakunin, de quien dijo en una ocasion
que “sigue insistiendo unicamente en la destruccion y siempre en mas destruccion”. Véase Bryan Magee,
Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 41.
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gue tomase en serio su musica y la considerase profunda, «porque esa musica

significaba lo infinito».'"

Pero aun ira mucho mas alla al tildarlo de heredero de Hegel, en el mismo sentido
en que Schopenhauer ya acusaba de “falta de probidad” tanto a Hegel como a Schelling.
Wagner viene a ser el heredero de crear musica a través de conceptos, de cierto
lenguaje, de ideas, de oscurecer y revestir de misterio aquello que escribe en palabras y
en corcheas, de asegurarse un lugar en la historia de la musica a través de su seguro no-
entendimiento.™ Por supuesto, no podemos decir que la obra de los idealistas alemanes
no esté embebida de cierto lenguaje en un nivel de abstraccion y autoreferencia que

d.172

impide precisar del principio de simplicida ¢Pero es en realidad tan radical este

aspecto en Wagner?:

Un dia, cuando lo visité, lo encontré encendido de pasion por La fenomenologia de
Hegel que estaba estudiando en agquel momento y que, segin me dijo con su tipica
extravagancia, era el mejor libro que se hubiera publicado jamés. Para probarmelo
me ley6 un pasaje que a él le habia impresionado especialmente. Como yo no lo

entendia todo, le pedi que lo volviera a leer, y luego ninguno de los dos pudo

170 Nietzsche Friedrich, El caso Wagner. Un problema para msicos. Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003.
p. 209.

11 Recordemos que Wagner era joven en los tiempos en que Hegel y Schelling seducian a los espiritus;
que adivind, que captd sin equivocos aquello que tan sdlo el alemén se toma en serio — «la idea», quiero
decir: algo que es oscuro, incierto, misterioso; que entre los alemanes la claridad es una objecién y la
légica, una refutacion. Schopenhauer ha acusado con dureza a la época de Hegel y Schelling de falta de
probidad — con dureza, y también con injusticia: él mismo, el viejo pesimista falsificador de monedas, no
hizo nada «con mayor probidad» que sus coetaneos mas famosos. Dejemos la moral al margen: Hegel es
un gusto. .. j'Y no sélo un gusto aleman, sino europeo! — jUn gusto que Wagner comprendid! — jpara el
gue se sinti6 capacitado! jque ha inmortalizado! — No hizo méas que aplicarlo a la misica — se invento
un estilo que «significa lo infinito» — se convirtié en el heredero de Hegel... La musica como «idea».
Véase la edicidn citada de El Caso Wagner. p. 210.

12 Una obra de Aristételes, de Kant o de Hegel me repugna, no a causa de su dimension «sistematica,
sino exactamente por lo contrario. Se supone que al ofrecer una vision global y coherente de la realidad,
un sistema tendria que ser de facil acceso. Ahora bien, sucede todo lo contrario. Nadie, ni siquiera el
especialista mas experto, puede pretender con toda sinceridad conocer la vision del mundo de esos
fildsofos sabihondos, repetitivos, y a menudo enrevesados. Cuantas veces no me he visto obligado a
pararme y volverme atras para leer sus paginas sin por ello alcanzar una total comprension de lo que
dicen. No se maltrate impunemente mi pereza; sin esfuerzo y, una vez mas, sin demora necesito captar un
pensamiento. Por eso es por lo que el aforismo, que no demuestra sino que esquematiza, me satisface.
Véase Frédéric Schiffter, Sobre el blablabla y el bliblibli de los filosofos, Editorial arena, Madrid, 2008.
p. 14.
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comprenderlo. Lo leyd una tercera y una cuarta vez, hasta que al final nos miramos

el uno al otro y nos echamos a reir. Y éste fue el final de la fenomenologia.'”

Pensando en el apabullante caracter que se le ha atribuido a Wagner, desde luego no
sin falto de referencias que lo verifiquen, parece que aun en cuestiones que Wagner se
tomaba de manera tan seria, era capaz de reconocer lo que a muchos nos cuesta, nuestra
incapacidad para entender al pie de la letra a un autor como Hegel, “ese gusto aleman”,
para luego entonces, echar a reir —siendo ¢l mismo aleman—. En realidad parece ser que
Wagner no tiene ningun problema en afirmar que no tiene dotes de escritor o de
filésofo, sin embargo, no por ello deja de leer o de escribir, por otro lado, sabe que su
nombre ya estd inscrito como compositor, como director de orquesta, como musico y
como uno de los mas consumados artistas de la historia. Aludamos a lo que en una carta
Wagner le escribe a Nietzsche:

“La division actual del trabajo es buena. Usted podria quitarme mucho, la mitad de
mi determinacién. Y tal vez siguiera usted su propia definicion. Ya ve lo mal que

me va con la filologia y lo bueno que es que a usted le haya ido de forma parecida

con la musica. Si se hubiera hecho musico, seria aproximadamente lo que habria

llegado a ser yo si me hubiese obstinado en dedicarme a la filologia”."™

Aunque en sentido estricto, en sus escritos Wagner esta ensayando sus ideas, no a la
manera del ensayo moderno, sino propiamente en el sentido de reflexionar acerca de tal
o cual tépico sin mucha claridad y orden,'’ es precisamente a causa de sus escritos
antes que de su musica lo que causa la ruptura entre Nietzsche y Wagner. Para Wagner

la filosofia, sobre todo la de Schopenhauer supuso una crisis existencial, sin lugar a

173 \/éase Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 89.
1 Arnoldo Liberman, Wagner el visitante del creptsculo, Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina,
1990. p. 87.

175 gy estilo es pesado y ligeramente pomposo; pero lo peor es que sus aseveraciones son tan indirectas y
abstractas que rozan la vaguedad, de modo que muy a menudo es dificil saber qué es lo que quiere decir.
Y cuando por fin emerge la cuestion, es como una sombra en medio de una nube de seis paginas de
longitud. Muy raras veces presenta el tema de forma clara y autonomamente, pudiendo asi citarlo fuera de
su amplio contexto. Op. Cit. p. 90.
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dudas, pero al mismo tiempo fructificd en un saber lo que estaba haciendo. Si Bien
Wagner ya partia de la idea de que el mundo griego es en donde se daba la musica méas
depurada, proveniente de la dialéctica apolineo-dionisiaca, como claramente lo expone
su ensayo Arte y revolucion, asi como de la firme conviccidn de que la musica no era
una representacion, sino una extension de lo propiamente metafisico, encontrd en
Schopenhauer al pensador que lo habia enunciado ya y de una manera que

definitivamente él, no podia mejorar.'"®

Por altimo, como es evidente para el lector, el estilo de componer de Wagner,
monumental, con un uso incisivo del séptimo grado de la escala sin llegar a la
resolucion, hasta el momento propio del final, como en el caso de Tristan e Isolda, con
ese manejo de la gran orquesta, en el sentido de la amplitud y numerosa
instrumentacién, también lo llevara a sus escritos, acusando un estilo igualmente
cargado, desde luego no con el mismo resultado. Como le es propio a un muasico, hay
explicitaciones que so6lo sabe dar a través de la musica, es decir, con aquello que no esta

sujeto a la palabra. Analicemos ahora a Nietzsche desde una perspectiva musical.

176 | a capacidad de la mUsica para expresar la esencia de lo metafisico sin ninguna representacion
mediadora, es decir, la auténtica liberacion del arte, fue el pensamiento de Schopenhauer que mas
agudamente se introdujo en las fantasias de Wagner. Como he dicho, Tristan fue su emergente mas
notorio. Pero es significativo sefialar que Wagner ya habia terminado el texto poético de El anillo cuando
conoci6 la obra de Schopenhauer. Es cierto que fue el fildsofo el que dio conciencia transparente a ese
confuso germinar wagneriano que en El anillo, como he dicho, tanto como en el Holandés Errante
fructifico en corcheas. Escribe el musico: “raras veces ha estado un hombre tan extrafiamente confundido
con sus nociones y conceptos y tan alienado de si mismo como yo, pero tengo que afirmar que ahora
comprendo realmente mi propia obra de arte gracias a la ayuda de otro que me ha proporcionado
conceptos congruentes con mis ideas, es decir, haber captado con el concepto y haber aclarado mi razén”
(carta a Rockel). Lo que diferenciaba esencialmente a ambos era su mirada sobre la vida. Wagner nunca
dejé de ser, esencialmente, un optimista. EI pesimismo schopenhauariano no lo contagié definitivamente.
En Nietzsche la gravitacion fue mas honda. Justamente el mayor atractivo para él era ese pesimismo: la
vida no vale la pena de ser afirmada. Véase Arnoldo Liberman, Wagner el visitante del crepusculo,
Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina, 1990. pp. 96-97.
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3.3.2. Nietzsche como musico

Este acapite y con el fin de ser suficientemente precisos, estara integrado por tres
momentos. El primero se referira a la manera en que Nietzsche escribia musica, el
segundo, abordara la cuestion de la disonancia confrontando el pensamiento musico-
filoséfico de Nietzsche con la obra filos6fico-musical de Wagner, para concluir en un
tercer tempo, con un estudio sobre si debe estar el texto al servicio de la masica o la
masica al servicio del texto. Dada esta semblanza, abordemos la forma de escribir

musica en Nietzsche.

Ya hemos aludido a la produccion musical de Nietzsche, a su formacion como
masico, a su concepcion de artista y de musica. Es oportuno sefialar que si en el caso de
Wagner, la manera que tiene de componer concuerda con su manera de discurrir en el
discurso filosofico, de la misma manera sucedera con Nietzsche. Debemos reconocerle
al pensador aleman el que en efecto, haya evitado los discursos largos y cargados, como
se lo criticaba a los filésofos idealistas; Nietzsche optara por las bondades y desventajas
que supone utilizar el aforismo como medio de escritura. En cuanto a su musica se
refiere, creara fragmentos musicales. Lo cual sin duda puede justificar el desafortunado
hecho, para el desarrollo de la musica, de haber advertido y precisado todo aquello que
en Wagner habia de “decadente”, lo cual sin duda lo colocaba en una posicion
privilegiada para escribir tal vez no una Opera, pero si la obra o las obras musicales que
desde un &mbito eminentemente musical solucionaran lo que Wagner no pudo. No
acontecio tal suceso. En cambio, si por una parte Nietzsche critica la aspiracion de
Wagner a una “obra de arte total”, €l por el contrario dira que musicalmente escribe
fragmentos en si, que no los fragmentos. De la misma manera, el resultado que

Nietzsche tuvo en el campo de la filosofia, a través de sus “fragmentos en si”, no seria
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el mismo que tendria en la musica, en donde facilmente se advierte que tiene una
fijacion por el lieder y que aun estas obras, que dentro de sus caracteristicas esta el de la

brevedad, no las concluye.'”’

Para profundizar en el quehacer y concepcion musical de Nietzsche, es necesario
recordar lo expuesto en el primer capitulo, especificamente en apartado 1.5 Estética de
la disonancia, que en su momento debid parecer acaso gratuito en esta investigacion.
Pero para ello primero debemos abordar cuél era realmente el gusto musical de
Nietzsche.

Ayer escuché — ¢lo creeran ustedes? — por vigésima vez la obra maestra de Bizet.
De nuevo me mantuve en mi sitio todo el tiempo en un dulce recogimiento, de
nuevo resisti sin distraerme ni marcharme. Este triunfo sobre mi impaciencia me
sorprende. jComo perfeccionar una obra asi! Al escucharla uno mismo se convierte
en una «obra maestra». — Y, efectivamente, cada vez que he escuchado Carmen
me ha parecido que era mas filésofo, un filésofo mejor de lo que me parece que lo

soy de ordinario: me habia hecho tan indulgente, tan feliz, tan indio, tan

sedentario...'”®

Nietzsche repetird una y otra vez que es Bizet el verdadero compositor de Operas
que esta a la altura de las exigencias que €l mismo ha impuesto como necesarias para

cumplir con su ideal de masica,*”® aunque de manera tan puntual y oportuna, Magee

17 Hacia 1871, Nietzsche retoma algunos apuntes musicales que datan de 1854. Habia dejado entonces
algunas anotaciones que contenian las palabras de un poema de Goethe: “El que nunca comio6 su pan con
lagrimas”. En 1871 retoma este apunte y lo concluye no ya como cancion, sino como un fragmento
musical, al que llamara Das Fragment an sich (El fragmento en si). El titulo responde a una observacion
hecha por un amigo que trat6 de inquirir la razén por la cual su misica siempre se quedaba en meros
fragmentos musicales, Nietzsche respondid ir6nicamente con una broma filoséfica-musical: escribié una
breve pieza y la llamé Das Fragment an sich (El fragmento en si). Con ella parecia decir: yo no me quedo
solo en fragmentos: escribo fragmentos en si. Tanto en filosofia como en musica, Nietzsche se expresa
mejor por medio de fragmentos. El refina el arte del aforismo, y lo sabia al expresar: “[...] es mi ambicion
decir en diez frases lo que todos los demés dicen en un libro; lo que todos los demas no dicen en un
libro”. Véase Paulina Rivero Weber, La musica de Nietzsche, 2015_Nietzsche_Sexta Edicion_6as.indd 26
23/09/15 19:25. pp. 15-16.

178 Nietzsche Friedrich, El caso Wagner. Un problema para masicos. Ed. Biblioteca Nueva, Madrid,
2003. p. 178.

179 Esta mUsica es serena; pero no tiene una serenidad francesa o alemana. Su serenidad es africana; sobre
ella se cierne la fatalidad, su felicidad es breve, repentina, sin perdon. Envidio a Bizet porque ha tenido el
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rescata una carta que Nietzsche envia a un amigo, cuyo nombre no se especifica,
declarando que solo hacia estas declaraciones a manera de ‘“antitesis irdnica de
Wagner”.®® Esta actitud que llevaba por cometido molestar a Wagner, aunque no
concordara con su pensamiento, fue repetida en varias ocasiones, aludiremos a un
ejemplo mas:
En agosto de 1874, los hermanos Nietzsche visitaron Bayreuth pero Federico era
alli un huésped taciturno. La primera noche envié una esquela a Villa Wahnfried
desde su hotel diciendo gue no podia asistir por encontrarse mal. Wagner llegé en
seguida al hotel, se llevd a Nietzsche y pasaron, a pesar de todo, una velada
estimulante. No obstante al dia siguiente, Nietzsche, molesto por el tono
impersonal de la charla, se dispuso a provocar a Wagner. Puso la partitura del
Canto triunfal de Brahms —que habia traido en sus maletas— sobre el piano y

cuando iba a ejecutarla, Wagner estallé y virtualmente lo echd de la casa. La herida

duré mucho tiempo en la susceptible sensibilidad del maestro.*®

Sin embargo, no hemos respondido a la interpelacion ¢cual era el verdadero gusto
musical de Nietzsche? A razon de que nuestras aficiones marcan también nuestras
creaciones y hasta ahora, Bizet o0 Brahms, no son compositores propiamente importantes
para Nietzsche, sino solo en el sentido de causar molestia a Wagner. En términos
concretos, su auténtico gusto es por Schumann y no estamos hablando de la cuarta
sinfonia en Re menor, sino mas bien de sus piezas mas sencillas de digerir:

“Inicialmente Nietzsche nace a la musica al escuchar un concierto de Clara Schumann y

valor de manifestar esta sensibilidad, que en la cultivada musica de Europa todavia no tenia hasta ahora
ningun lenguaje — esta sensibilidad mas meridional, mas morena, mas quemada... Op. Cit. p. 181.

180 En uno de sus més famosos ensayos publicados, Nietzsche pone a Bizet contra Wagner al declarar que
Carmen es la épera mas grandiosa de todas, y compara favorablemente en algunos detalles la semejanza
de su musica con la de Wagner. Pero esto tampoco se lo acaba de creer ni él mismo. En una carta a un
amigo, escribe en privado: “No debes tomarte en serio lo que digo acerca de Bizet; tal como soy yo, Bizet
no me importa en absoluto. Pero como antitesis ironica de Wagner, produce un fuerte efecto” (27 de
diciembre de 1888). Asi es, y desde entonces asi lo han citado. A estas alturas ya empezamos a saber
quién de los dos, Wagner o Nietzsche, es el actor, el maestro del falso efecto. [...]En El caso Wagner dice:
“Cuando empleo palabras duras en contra del cretinismo de Bayreuth, no es de ningin modo que me
proponga celebrar a otros mdsicos, porque en comparacion con Wagner los otros mdsicos no cuentan.
Véase Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 291.

181 Op. Cit. p. 125.
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desde ese instante es Roberto Schumann quien alimenta su fantasia creadora. Varios
lieder compuestos por Nietzsche en esa época sefialan la clara influencia del compositor
alemén.”*® Un gusto sencillo, ortodoxo y muy dentro de los limites de la musica
audible sin demasiado esfuerzo intelectual, justamente como Nietzsche pretende que sea

la musica,®

¢hasta qué punto los lieders de Schumann son producto de lo apolineo y lo
dionisiaco? Es algo que ya nos gustaria saber. Esto nos lleva a recordar el acéapite
dedicado a la disonancia, en el cual hay un esfuerzo por explicitar las necesidades
requeridas para ensanchar nuestro horizonte auditivo, ampliar nuestro paradigma
almacenado en nuestra memoria musical, algo que Nietzsche no solo no queria hacer,'®
sino que queria obligar a los demas a no hacerlo, ciertamente, a través de un discurso
pulcro y sobremanera fascinante.’® No obstante, en el uso de las disonancias, de ciertos
grados de la escala, en la eleccion particular de la instrumentacion, etc., Wagner estaba

apuntando precisamente al desarrollo de la musica en si, algo que a través de la

espiritualidad no alcanza para materializar un avance. Y sin embargo, en nuestros dias

82 Arnoldo Liberman, Wagner el visitante del creptsculo, Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina,
1990. p. 91.

183 Casi toda la msica que él mismo compuso (e incluso mas tarde, bajo el hechizo de Wagner) era
schumanniana, aunque debemos sefialar que por supuesto no esta a la altura de Schumann: es Schumann
diluido, si acaso, y con algo de Wagner en ella. Lo que parecia advenirle de forma natural, le gustaba y se
ponia a componer, era musica lirica de corte romantico pero a la vez dentro de los limites de la tradicion.
Y aella recurri6 después de la ruptura con Wagner. Esto esclarece de forma reveladora la naturaleza de su
relacion con el compositor. Una monografia dedicada a la relacién de Nietzsche con la mdsica (como
compositor y pianista, ademas de amante de la musica) llega a la siguiente conclusion: “Si algo esta claro
en la presente investigacion es que la musica de Wagner sigui6é siendo para Nietzsche un problema
irresoluble de principio a fin, un problema que suprimi6 temporalmente durante el periodo en que tuvo un
trato mas cercano con el compositor, y quizas por razones que poco tenian gque ver con la misica como
tal” (Frederick R. Love, Young Nietzsche and the Wagnerian Experience [El joven Nietzsche y la
experiencia wagneriana], p. 80). en Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica,
México D.F., 2000. p. 260.

184 :Qué poco me conviene ese sonido orquestal wagneriano! Yo lo llamo scirocco. Me produce un sudor
molesto. Acaba con mi buen tiempo. Véase Nietzsche Friedrich, El caso Wagner. Un problema para
musicos. Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003.p. 178.

18 En lo que concierne —en segundo lugar-— al subyugar, eso pertenece ya, en parte, a la fisiologia.
Estudiemos ante todo los instrumentos. Algunos de ellos persuaden incluso a los intestinos (— abren las
puertas, para hablar con Handel), otros hechizan la médula espinal. EIl color del sonido aqui es decisivo;
aquello que suena es practicamente indiferente. jSeamos refinados en este punto! ;Para qué prodigarnos
en lo demas? jTengamos un sonido que sea caracteristico nuestro hasta la locura! jSe le atribuira a la
riqueza de nuestro espiritu que con sonidos demos a adivinar muchas cosas! Excitemos los nervios,
golpeémoslos hasta asesinarlos, utilicemos rayos y truenos — que eso subyuga... Op. Cit. pp. 194-195.
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algunos pensadores cuyo nombre se escribe en letras mayusculas y de evidente
tendencia nietzscheana, lo tildan de diletante.'®® Es preciso sefialar que tal vez la historia
le ha hecho justicia a Nietzsche y le ha dado un lugar en la historia de la filosofia que
posiblemente merecia disfrutar en vida y que a partir de la publicacion de su primera
obra, se torno invivible; desafortunadamente otro tanto ha sucedido con Wagner, que al
transcurrir los afos, su obra y vida se ha vilipendiado como si cualquiera pudiera
escribir Tristan e Isolda, y mucho de esta despiadada y miope critica viene a causa de
los escritos propinados por Nietzsche. Musica para masas, que a fuerza de repeticion
pretende la memorizacion de la obra, con evidentes fines mercantilistas dice Adorno. *®’
Abordemos este punto con mayor cautela. Nietzsche ya se quejaba de que la 6pera era
un lujo, un espectéculo, una obra de célculo y no arte en esencia, tan emparentado con
lo que se hacia en Francia y desde luego con el éxito econémico. Una idea muy
filosofica la de permanecer ajeno a las calamidades del capitalismo, pero en la vida
terrenal, lejos de los aposentos de Apolo y Dionisos, (no tener éxito econdémico
garantiza aportar algo al desarrollo del mismo, por supuesto no en sentido espiritual?
Pensemos en un lenguaje musical absolutamente contemporaneo, aunque no ajeno a lo
iniciado por Wagner y que seria una herencia directa para compositores como Mahler o
Schonberg: el jazz. La disonancia en combinacion con los modos griegos hacen posible

el jazz, es decir, es una musica de valia indiscutible y que desde su origen se penso

186 pero el coro de indignacién que respondié a Thomas Mann cuando en relacion con el nombre de
Wagner mencion¢ el del diletante indica que toco un punto neuralgico. ««Merece reflexion su relacion con
las diversas artes con las que creo su “obra de arte total”, comporta un elemento singular de diletantismo,
pues, como en su fervorosamente wagneriana Cuarta consideracion intempestiva dice Nietzsche de la
infancia y juventud de Wagner: “su juventud es la de un diletante polifacético que no llega a hacer nada
bien. Ninguna disciplina artistica estricta, heredada o familiar, le ponia limites. La pintura, la poesia, el
teatro, la musica le eran tan proximos como la educacion y el futuro como hombre docto; quien lo mirara
superficialmente podia pensar que habia nacido para el diletantismo”. Th. W. Adorno, Monografias
musicales, ensayo sobre Wagner, Ediciones Akal, Madrid, 2008. p. 29.

187 Entre las funciones del Leitmotiv se encuentra, pues, ademas de las estéticas, una mercantil, semejante
al reclamo publicitario: la musica esta destinada, como posteriormente en la cultura de masas en general,
a la retencion, se la piensa de antemano para los olvidadizos, y si en gran medida la capacidad de
comprension musical se identifica con la fuerza del recuerdo y de la prevision, en este punto la vieja
consigna antiwagneriana de que escribia para personas poco musicales, tiene también, junto con su
elemento reaccionario, una legitimidad critica. Op. Cit. pp. 31 y 32.
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como musica de entretenimiento y desde luego, como una opcion mas decorosa de
trabajo para los musicos de color.'®® Desde luego, no se pretende minimizar el abuso de
las disqueras, managers, etc., en detrimento de la calidad artistica y a favor de la
acumulacion de utilidades:

En los Estados Unidos del siglo XX, los términos “arte” y “comercio” han llegado

a ser considerados tan antitéticos que casi se ha impedido que la gente aspire a

alcanzar ambos a la vez. “Volverse comercial” es precisamente abandonar el arte:

lo que es arte no puede ser comercio, Yy lo que es comercial no puede ser artistico.

No importa la posicion que la gente guarde al respecto, siempre mirara con

suspicacia al otro bando. [...] En la otra cara de la moneda, los productores de cine,

radio, television y demas, han sentido siempre un temor casi patolégico a todo lo

que huela a “arte”. Ellos ven asi las cosas: “Si deseas transmitir un mensaje, hazlo

por Western Union”.**®

En otras palabras, el unico compromiso que el artista tiene es Gnicamente con el
arte y desde luego consigo mismo, ¢Por qué razon no ha de disfrutar de los dividendos
que su creatividad artistica produzca? Por otra parte, no es el caso de que un artista viva

en medio de lujos extravagantes.

En realidad Wagner estaba ampliando no sélo los horizontes auditivos y por ende
de realizacion de la musica, sino aun, abriendo una brecha a nuevos lenguajes de

realizacion del arte, incluso en lo que respecta a su produccion. Algo evidentemente

188 Cuando el jazz transitaba por sus primeras etapas, digamos, entre el principio y la mitad de la década
de 1920, no importaba mucho si este era comercial 0 no. Era una cosa claramente popular, tanto en su
temprana forma de dixieland como en su posterior estilo sinfénico, surgido después de 1921, y muy poca
gente consider6 esto como un defecto. Véase James Lincoln Collier, Jazz, la cancién tema de los Estados
Unidos, Editorial Diana, México, 1995. p. 87. Aun las grandes figuras de la Unica masica que ha podido
desarrollar un lenguaje musical propio, incluso digitaciones instrumentales propias para no seguir el
canon “clésico”, tenian perfectamente claro que si no abarrotaban las pistas de baile, no ganarian lo
necesario: En lo concerniente al jazz, deberia quedar claro que yo creo que fue un conjunto particular de
actitudes presentes en los Estados Unidos entre los afios 1915 y 1925 lo que hizo posible su amplia
aceptacion: se ajusto con exactitud al nuevo reclamo de una vida mas libre y expresiva. Pero también creo
que merecio la atencién de un vasto auditorio porque sus profesionales entendieron que pertenecian al
negocio del espectaculo. Los Ellington, Armstrong, Teagarden y demas no tenian duda de que ellos
debian “hacer feliz a la gente”. Debian a traer las emociones de la gente que iba a los bailes y los cabarets,
quienes pagaban sus salarios. Op. Cit. p. 148.

%9 Op. Cit. p. 87.
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material, no espiritual, tan necesario para los lenguajes artisticos propios de nuestro
contexto, no del griego. Pensemos en un ejemplo que nos permita hacer alguna

inferencia.

La Opera es, por definicion, una variante del drama cuyo medio primario de
expresion es la masica. Esto solo es cierto en parte, porque tanto las palabras como
la puesta en escena, la interpretacion, los decorados y el vestuario contribuyen a la
realizacion de la obra; pero en tanto que en el drama poético y en el drama en prosa
la esencia de las situaciones, los personajes y las emociones, la calidad y la
evolucion de las relaciones personales, la verdad implicita de lo que ocurre en el
escenario y las distintas respuestas de los individuos implicados —sin hacer
mencion de la atmésfera y del talante de la obra— se nos comunican sobre todo
con palabras, en la dpera la musica es el medio privilegiado de expresion. Puede
que el contenido dramatico sea casi el mismo, pero el medio de expresiéon es
diferente. Y si bien es cierto que la musica tiene el poder de llegar mas profundo
que las palabras, la dpera puede ir mas lejos que las formas no musicales del teatro,
al menos en algunos aspectos. Muchos lo creen asi, y para ellos las 6peras mas
grandiosas —por ejemplo algunas de Mozart y Wagner— se cuentan entre las mas
extraordinarias obras de arte que hayan existido jamas.™®

Nada mas y nada menos que lo que Wagner hacia, supervisarlo todo, elegir la

191

escuela de donde venian los cantantes, ™" trabajar con artistas plasticos en el decorado y

escenografia, crear el foso de conciertos e incluso modificar la formacion habitual de la

192

orquesta,”“ en fin, verificar que todo estuviera a punto, tal como en nuestros dias

1% Bryan Magee, Wagner y la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 12

91 Wagner confeso, cuando preparaba al director del coro del Teatro de la Corte, de Dresde, que «...Mi
oOpera conlleva grandes dificultades escénicas y musicales para su representacion. (...) Los coros que
deben ser cantados fuera del escenario, es decir, el coro de Letran (acto 1) y el coro pequefio, el Vae Tibi
Maledicto (acto 1V), debe estar a cargo, necesariamente, de cantantes de la Kreuzschule. Véase Andrés
Batta, Opera, compositores, obras. intérpretes, Tandem Verlag Gmbh, Barcelona, 2005. p. 760.

192 E1 primer clarinetista Heinrich VVenzl nos dejé con ocasion de un ensayo de Parsifal en el festival de
1882, un documento de valor incalculable: un dibujo del foso de la orquesta. Este se hallaba semicubierto,
con lo que el sonido se amortiguaba y se homogeneizaba, de modo que se podia entender mejor el texto
cantado en el escenario. En el dibujo se puede reconocer facilmente la nueva distribucion wagneriana de
los asientos de la orquesta. Esta se distribuye sobre seis tablados. Los instrumentos mas sonoros (tubas,
trombones, instrumentos de percusion) se sientan en el tablado interior, los violines en el superior. Entre
los dos se encuentran las trompetas, las trompas, el contrafagot (segunda fila, desde abajo), trompas,
instrumentos de viento de madera (tercera fila), violoncelos y flautas (cuarta fila) y segundos violines
(quinta fila). En los lados exteriores se encuentran las arpas y los contrabajos. Este bosquejo inmortaliza
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algunos directores de cine lo han hecho y de esta manera han pasado a la historia:
Federico Fellini, Stanley Kubrich, por ejemplo. Wagner ya habia definido esta forma de
trabajar en un dmbito que exige combinar tan variadas técnicas y disciplinas artisticas,
en un campo que se habria incluso a nuevas formas narrativas. Pensemos en lo
siguiente, cuando Wagner verifica detalladamente que todo vaya de acuerdo a las

necesidades de la representaciébn con pronunciado ahinco, es justamente en la

193

preparacion de El holandés errante, cuya historia se desarrolla en el agua, en el barco

del holandés, en donde empieza a haber una correspondencia entre los elementos
naturales propios de la escena y los elementos musicales,'** que desde luego, recaeran
en el trabajo sinfénico de la orquesta, hallando su sitio en la obertura. Ahora bien,
vayamos a lo que el profesor Quintana advierte con motivo de su estudio sobre las bases

del cine que hoy Ilamamos cine de vanguardia:

En algunos de los titulos mas importantes de los afios veinte, en los que se presentd
una cierta dialéctica entre los postulados vanguardistas y una poética de lo real
marcada por cierto sustrato documental, los rios jugaron un papel muy destacado.
Una serie de peliculas disefiaron una interesante poética integrada por la presencia
dentro del cuadro filmico de una serie de barcazas que transportan mercancias por
los numerosos canales que surcan la geografia francesa y sobre todo por la
presencia de unas aguas turbulentas, que en muchos casos parecen ser como el
preludio de una cierta calma amenazadora que va a poner de relieve el juego de
pulsiones y frustraciones del que hacen gala los principales personajes. En cierto
modo, L’Atalante (1934) de Jean Vigo puede considerarse como la obra que

canaliza las exploraciones llevadas a cabo en el resto de peliculas fluviales y que

ademas unos de los momentos en los que Wagner daba instrucciones al director de la orquesta del palacio
Franz Fischer a través de una trampilla que comunica el techo tomavoz con la sala. Esta instantanea
representa a Franz Strauss, el padre de Richard Strauss, entre los intérpretes de trompa (segundo de la
derecha en la tercera hilera desde abajo). Op. Cit. p. 831.

193 En El holandés errante, el compositor no sélo supervisé personalmente como director las distintas artes
escénicas relacionadas con la representacion, sino también las relaciones entre vestuario, escenario,
orquesta y coro, sin contar con la eleccion de los actores para cada papel. Op. Cit. p. 768.

194 a forma de las olas, las vertiginosas escalas de los instrumentos de cuerda, los desenfrenos de la gran
orquesta, las incursiones en ocasiones abruptas de los tiempos piano y luego constante crescendo, todo
inspirado directamente de la naturaleza, manifiestan la furia de la tempestad y el lamento del mar
encontrandose, tanto dramatica como sinfonicamente, en la representativa obertura de la obra. Op. Cit.
765.
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expande sus hallazgos hacia otros territorios del cine para abrir las puertas al cine
moderno. No podemos entender L ’Atalante sin preguntarnos previamente sobre sus
antecedentes, sin indagar sobre la importancia que las peliculas fluviales jugaron
para imponer una mirada nitida en un entorno excesivamente marcado por los
efectos del cine de vanguardia y por ciertas grandilocuencias de la puesta en

escena.’®

Se ha aportado suficiente evidencia para poder afirmar que lejos de entender la obra
de Wagner, Nietzsche se retrajo hacia su propio pensamiento, negando la posibilidad de
que el musico estuviera adelantdndose a su tiempo, desde luego, ante una manifestacion
artistica con suficientes elementos como para calificarla de nueva, es casi perfectamente
natural manejarse con toda cautela. Hoy, por ejemplo, nadie podria afirmar que haya en
el cine suficientes titulos que indiscutiblemente son ya obras artisticas consagradas, no
obstante, hasta un pensador de la talla de Walter Benjamin, le negaba a este nuevo arte
toda posibilidad de llegar a ser arte como tal. Quiza eso tenga que ver su necesidad de
comparar nuestro contexto con el de los griegos, muy cercano a lo que nuestro filosofo

en juicio querfa.’®

Es momento de pasar al ultimo punto que nos ocupa en este apartado, el asunto que
propiamente marca la separacion y ruptura entre Nietzsche y Wagner y que
practicamente permite a Nietzsche dejar de idolatrar al compositor para dar paso a su

pensamiento aunque este nunca se desprenda totalmente de él, dedicandole tiempo y

1% Marraja Quintana, Angel. "L'Atalante y las raices del cine moderno." Archivos de la Filmoteca 52
(2006): 86-103. pp. 87-88.

1% Uno es el tipo de reproduccién que la fotografia dedica a una obra pictérica y otro diferente el que
dedica a un hecho ficticio en un estudio cinematogréfico. En el primer caso, lo reproducido es una obra de
arte; no asi su produccion. Porque el desempefio del camardgrafo con su lente, no crea una obra de arte,
como no lo hace tampoco un director de orquesta frente a una orquesta sinfdnica; lo que crea, en el mejor
de los casos, es un desempefio artistico. Otra cosa sucede con una toma en el estudio cinematogréfico.
Aqui lo reproducido ya no es una obra de arte, y la reproduccion tampoco, igual que en el primer caso. La
obra de arte surge aqui solo a partir del montaje. Un montaje en el cual cada componente singular es la
reproduccion de un suceso que no es en si mismo una obra de arte ni da lugar a una obra de arte en la
fotografia. Véase Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Editorial
itaca, México, 2003. p. 66.
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esfuerzo para escribir los textos incendiarios y en detrimento de Wagner que ya

conocemaos:

De regreso a Basilea, Nietzsche recibié a principios de noviembre de 1870, de
manos de Wagner, el manuscrito del ensayo Beethoven y la nacién alemana (luego
titulado solamente Beethoven) escrito hacia dos meses. La evaluacion que hizo
Nietzsche del ensayo no satisfizo totalmente al musico: el ‘“muchacho
bienaventurado” aplaudié lo que de Schopenhauer habia en la tesis de Wagner, el
estilo usado (que era de singular semejanza con el del mismo Nietzsche), la accion
de lo bello como condicion fundante de lo sublime y las vinculaciones subrepticias
con Tristan, pero tomd nota de la concepcidn del significado que Wagner otorgaba
a la necesaria subordinacion de la musica a la nacion. De la “decadencia de la
moral estética francesa” frente al espiritu aleman y del texto a la musica.
Contradiccion ésta respecto del pensador de La obra de arte total, esta nueva
ideologia era el emergente de aquel suspiro de Wagner ante Cosima el 30 de
septiembre de 1870: “Cosima: ;y si la obra de arte del porvenir fuera s6lo una

quimera?”.'%’
¢Qué es lo que debe estar al servicio de quién? ;La musica al texto o el texto a la
musica?'®® En general es una disputa muy antigua, y es porque implica una de las
cuestiones estéticas irresolubles hasta nuestros dias. No obstante, es exactamente en la

época en donde se inicia la gestacién de lo que configuraria una Opera en sentido

estricto alemana cuando dicho problema adquiere tintes incluso hilarantes. A fines del

197 Arnoldo Liberman, Wagner el visitante del crepisculo, Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina,
1990. p. 103.

1% A la posicién de la masica con respecto al drama antiguo se le puede aplicar perfectamente la
exigencia que Gluck formul6 en el famoso prélogo a su Alcestis. La musica estaba destinada a apoyar el
poema, a reforzar la expresién de los sentimientos y el interés de las situaciones, sin interrumpir la accion
ni perturbarla con ornamentos indtiles. Debia ser para la poesia lo que son para un dibujo impecable y
bien ordenado la viveza de los colores y una mezcla feliz de sombra y luz, que sirven Unicamente para dar
vida a las figuras sin destruir los contornos. La musica fue aplicada, por tanto, s6lo como medio para una
finalidad: su tarea era la de trocar la pasion del dios y del héroe en una fortisima compasion en los
oyentes. Sin duda esa misma tarea la tiene también la palabra, mas para ésta es mucho mas dificil
resolverla y sélo puede hacerlo con rodeos. La palabra actda primero sobre el mundo conceptual, y s6lo a
partir de él lo hace sobre el sentimiento, mas aln, con bastante frecuencia no alcanza en modo alguno su
meta, dada la longitud del camino. En cambio, la misica toca directamente el corazén, puesto que es el
verdadero lenguaje universal que en todas partes se comprende. Es verdad que todavia hoy se encuentran
difundidas opiniones sobre la musica griega segun las cuales ésta no habria sido de ninguna de las
maneras semejante lenguaje universalmente comprensible, sino que significaria, antes bien, un mundo
sonoro inventado por via docta, abstraido de unas doctrinas acUsticas, y completamente extrafio a
nosotros. Friedrich Nietzsche, El drama musical griego, Alianza editorial, Madrid, 2004.p. 220.
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siglo XVII la pugna entre la Opera italiana y francesa acerca de qué debe estar a la
cabeza de la cadena alimenticia artistica, si la poesia 0 la musica deviene en un pleito
entre intelectuales y nobles, en donde lo menos beneficiado es precisamente la musica y

la poesia, y la union de ambas.

La famosa querella de los bufones estalla poco después. S6lo es famosa por la
personalidad de los adversarios, pues el pretexto sigue siendo igualmente malo. En
1752, un pequefio grupo napolitano de tres cantantes va a Paris para presentar
Operas bufas e intermezzi, entre ellas la Serva padrona de Pergolesi. Esta obra
encantadora desencadena pasiones que nadie habria esperado. Los partidarios de
Italia se muestran entusiastas. Los partidarios de Francia se muestran despectivos;
pero esta vez, tienen la prudencia de poner a Rameau en su propio bando. Pronto,
todo el mundo participa, y se forman dos verdaderos partidos bajo los palcos reales
de la dpera. Se supo, en efecto, que el rey y la reina tenian opiniones diversas. El
“bando del rey” estd por la musica francesa, con Madame de Pompadour y
Rameau.

El “bando de la reina” esta por la musica italiana, con Jean-Jaques Rousseau y
los enciclopedistas. Voltaire, amigo de Rameau, se mantiene al margen de la

disputa: “;Estais por Francia o por Italia? {Estoy por lo que me agrada, sefiores!”**°

La simplicidad que trasluce una lucidez puntual en Voltaire, acierta a saber que es
una cuestion eminentemente subjetiva. Nadie esta pensando en el progreso del arte, sino
en la aceptacion de su postura como Unica y verdadera. Ya lo sefiala el mismo Roland
de Candé, tendria que llegar Mozart para comenzar con esa amalgama entre texto y

. S . 200
musica y que Wagner va a llevar hasta sus Gltimas consecuencias,” pero por supuesto,

esto no sélo se debe a la genialidad de Mozart en cuanto a composicion e interpretacion

1% Roland de Candé, Invitacion a la musica, Fondo de Cultura Econémica, México, 1998. p. 111.

2% ya no se trata de estar por Francia o por Italia. Se trata de saber si la musica debe servir al texto, o si
debe servirse de él. Mientras llega el genio de Mozart para poner de acuerdo a todo el mundo, los
adversarios de Gluck abuchean sus éperas antes de haberlas escuchado. Como estan en favor de la dpera
italiana, llaman de Napoles a Niccolo Piccini, apoyado por el embajador napolitano y la Du Barry, que no
quiere a Gluck. ¢Y qué creéis que se pide componer a este excelente compositor napolitano? j6peras
francesas! Op. Cit. p. 115.
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se refiere, sino a que a Mozart si le interesaba la musica en si, més all4 de disputas

intelectuales:

El origen del conflicto habia terminado casi olvidado de tanta resonancia como
habia alcanzado el debate. La inicial posicion de dos maneras de pensar, dos
sensibilidades, dos estéticas, despertd muy pronto animosidades personales en las
que la masica ya no tenia nada que ver. Ni siquiera el hecho de sentir una mayor
simpatia por Italia o por Alemania. Grimm y Rousseau estaban con Gluck, y
Marmontel y D’ Alambert con Piccini, que en aquella polémica parecia, sobre todo,
haber servido de «martillo>» con el que los adversarios de Gluck golpeaban al
caballero. La eleccidén de un mismo tema, tratado por los dos rivales, enardecia la
ciudad. [...] Era necesario que Wolfgang se guardara bien de alinearse con unos u
otros, porque con ello se indisponia con personalidades influyentes. Se trataba no
obstante, de una advertencia superflua por parte de Leopold. EI amor de Mozart
por la musica y la generosidad natural de su caracter tenian que hacer que
forzosamente considerase ridiculos semejantes enfrentamientos. ¢No era posible

estimar al mismo tiempo y por razones distintas Alcestes y Dido?”**

Somos nosotros los que pretendemos dividir el conocimiento, clasificarlo,
separarlo, en pos de un mayor entendimiento, en la carrera operistica, desde Gluck,
pasando por Mozart y culminando con Wagner, logran no sélo la amalgama de la
musica y la poesia, sino aun de muchas otras disciplinas artisticas. Después de lo

expuesto en este apartado, parece necesario abordar al siguiente punto.

3.4. El espiritu aleméan a traves de la musica

El pensador aleman, acaso no sélo Nietzsche o Wagner, es de un espiritu critico perenne

202 203

e implacable,”“ consigo, con sus colegas, con el pueblo aleman entero.”™ Quiere ver al

1 Brion Marcel, Mozart, Ediciones B, Barcelona, 2006. p. 149.

202 | os alemanes se han puesto en evidencia ante mi todavia una vez mas — no tengo argumentos para
alterar mi juicio sobre esa raza inepta en cuestiones de decoro. Incluso se les ha escapado a quién es el
unico al que yo hablo, al misico, a la conciencia- del-mudsico — en cuanto musico... /Nietzsche / Turin, a
10 de diciembre de 1888.>> Veéase Nietzsche Friedrich, Nietzsche contra Wagner. Documentos de un
psicdlogo. Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p. 233.
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germano llegar al maximo de sus capacidades, quiere apreciar a un héroe griego en cada
uno de sus compatriotas. En ese sentido, cabe destacar que la cultura germana considera
la masica como algo indisociable de forjar una identidad nacional. Es cierto que la
masica empieza a tener un lugar importante desde Kant en adelante, pero hemos de
centrarnos en la época que nos ocupa. Para Nietzsche, el renacimiento del pueblo
germano, se dara en la medida en que se retorne a las practicas artisticas griegas:

Que nadie intente debilitar nuestra fe en un renacimiento ya inminente de la

Antigliedad griega; pues en ella encontramos la Gnica esperanza de una renovacion

y purificacion del espiritu aleman por la magia de fuego de la musica. (Qué otra

cosa podriamos mencionar que, en la desolacion y decaimiento de la cultura de

ahora, pudiese despertar alguna expectativa consoladora para el futuro? En vano

andamos al acecho de una Unica raiz que haya echado ramas vigorosas, de un

pedazo de tierra sana y fértil: por todas partes polvo, arena, rigidez, consuncion.

Aqui un hombre aislado y sin consuelo no podria elegir mejor simbolo que el

caballero con la muerte y el diablo, tal como nos lo dibujé Durero, el caballero

recubierto con su armadura, de dura, broncinea mirada, que emprende su camino

de espanto, sin que lo desvien sus horripilantes compafieros, y, sin embargo,

desesperanzado, s6lo con el corcel y el perro.””

Advertimos que es una nacion con ciertas dotes, tanto para percibir como para
apreciar las expresiones mas depuradas del pensamiento y del arte, acaso Nietzsche
estuviera en desacuerdo con el “pensamiento” en la medida en que es una cuestién
I6gica y racional, siendo precisamente las dotes germanas las que permiten pensar el
engafio en tales argucias.’® No se pretende disfrazar con un eufemismo moral e

hipdcrita, el aleman posee capacidades que otros pueblos no tienen, ademas de que

203 |_os alemanes, los retardadores par excellence en la historia, son hoy el pueblo cultural mas retrasado
de Europa: esto tiene su ventaja, — por ello mismo son, relativamente, el pueblo més joven. Nietzsche
Friedrich, EI caso Wagner. Un problema para musicos. Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003. p.216.

204 Friedrich Nietzsche, El nacimiento de la tragedia o Grecia y el pesimismo, Alianza editorial, Madrid,
2004. p. 173.

205 Visto desde la consciencia germénica infinitamente profundizada, ese socratismo aparece como un
mundo totalmente al revés. Friedrich Nietzsche Sécrates y la tragedia, Alianza editorial, Madrid, 2004. p.
234
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tienen el temple para arrostrar el dolor y el horror, impertérritos.?°® Por supuesto, todas
estas ideas bien pueden caer en manos equivocadas y susceptibles son de ser llevadas a
su radicalizacion, luego entonces, proceder al adoctrinamiento de sus ciudadanos, aun
con las capacidades que Nietzsche ensalza, aunque esto no era ajeno a la claridad de su

pensamiento.?’’

En cuanto a Wagner, hombre si de pensamiento pero como hemos visto, también de
accion, quiso avivar ciertos sentimientos a través de su mdusica, en un momento

sobremanera complicado:

El 14 de enero de 1871 Wagner escribi6é un poema titulado El ejército aleman ante
Paris y se lo hizo llegar a Bismarck. Este le contest6 solicitando su publicacion y
Wagner lo incluy6 en 1873 en el volumen noveno de sus Obras completas. [...]
Cuando el musico propuso en Berlin componer una pieza solemne en honor de los
caidos en combate, que seria interpretada al producirse “el sublime acontecimiento
del regreso de los victoriosos ejércitos”, se le contestd que no se deseaba organizar
nada “que pudiera producir una expresion especialmente doliente” y el redactor de
un diario importante sefial6 que Wagner no debia creer que habia tomado para si en

arriendo el espiritu aleman.?®

Wagner también cree que es necesario revivir el drama antiguo, solo que él lo vera
en su realizacion actualizada, por asi decirlo: la 6pera,?® pero igualmente increpara al

aleman acerca de si es capaz de tal empresa. Es evidente que para ambos personajes la

206 :pues de qué otro modo habria podido soportar la existencia este pueblo infinitamente sensible, tan
brillantemente capacitado para el sufrimiento, si en sus dioses aquélla no se le hubiera mostrado
circundada de una aureola superior! VVéase Friedrich Nietzsche, La visién dionisiaca del mundo, Alianza
editorial, Madrid, 2004. p. 253.

2071...] y quiza también tendria yo alguna palabra que decirles al oido a los sefiores italianos, a los que-
amo tanto cuanto yo... Quousque tandem, Crispi... [Hasta cuando, Crispi... ] Tfiple alliance [Triple
alianza]: un pueblo inteligente no hace nunca con el Rach méas que una misalliance... [mala a lianza ...]
Friedrich Nietzsche, Turin, Navidad de 1888. Nietzsche Friedrich, Nietzsche contra Wagner. Documentos
de un psicologo. Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2003.p. 234.

208 Arnoldo Liberman, Wagner el visitante del crepusculo, Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina,
1990. p. 105.

29 Wagner debia festejar alborozado estas palabras: “Para concluir, una sola pregunta. ;Esta realmente
muerto el drama musical, muerto para todos los tiempos, o le serd licito realmente al germano poner al
lado de aquella obra artistica desaparecida del pasado, nada mas que la “gran 6pera”, de manera parecida
a como, junto a Hércules, suele aparecer el mono?”. Op. Cit. p. 112 y 113.
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musica debe ir de la mano de la filosofia en el afan de crear una sociedad germana
depurada y con miras a forjar una identidad basada en valores cuyas exigencias son muy
elevadas, claro es que si desean eso para su pueblo es porque estan bien dispuestos tanto
fisica como mentalmente para alcanzar tales alturas. Sera Nietzsche quien considere a
Wagner como aquel que puede guiar al pueblo alemén en dicha travesia, pues esta
seguro de que la obra wagneriana retne todo eso que le es tan necesario. Como todos
sabemos, después desistira para emparentar todo aquello que es detestable y
despreciable de los alemanes con la obra y la persona de Wagner. Pasemos al ultimo
apartado de esta investigacion para precisar con mayor puntualidad esa posibilidad en

Wagner de ser el Fuhrer.

3.4.1. Posible FUhrer: Wagner

Tal vez sea propio echar mano de alguna licencia poética en este Ultimo acapite,
cuidando desde luego que no caiga en una cursileria diletante, a razon de que
abordaremos la primera parte de la amistad entre Nietzsche y Wagner, la cual ha
heredado tanto después al mundo, en maltiples campos, incluso mas alla de la musica y
de la filosofia, para terminar con escritos y opiniones atroces por parte de ambos
protagonistas. Recordemos que desde El nacimiento de la tragedia hasta la cuarta
intempestiva, son amigos, aunque desde luego, este Ultimo texto ya acusa desavenencias
con el pensamiento y obra de Wagner. No obstante, en ese primer momento de su
amistad, Nietzsche siendo muy joven, joven no s6lo en cuanto a edad, sino también

como fildsofo, reverenciaba a Wagner.?*°

210 “Wagner convierte en realidad lo que nosotros solo podemos desear. El mundo desconoce la grandeza
humana y la singularidad de su naturaleza. Aprendo mucho a su lado: éste es mi curso préctico de
filosofia schopenhauariana. La proximidad de Wagner es mi consuelo”. Véase Arnoldo Liberman,
Wagner el visitante del crepUsculo, Editorial Gedisa, Buenos Aires Argentina, 1990. p. 100.
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De ese tiempo en adelante abundan las referencias idolatricas a Wagner en las
cartas de Nietzsche. Este ya adoraba a Wagner en el sentido casi literal del término:
“Con ¢l me siento en presencia de lo divino” (carta a Gersdorff, 4 de agosto de
1869). Tampoco dejé6 de adorar a Schopenhauer, de forma que hizo de
Schopenhauer y Wagner una suerte de deidad gemela. Era consciente de ello, como
lo demuestra en una carta que le escribié a Wagner: “Los mejores momentos de mi
vida, y los més excelsos, estan asociados con su nombre, y s6lo conozco a otro
hombre, su gran hermano espiritual Arthur Schopenhauer, a quien venero de igual
modo, de igual religione quadam” (22 de mayo de 1869). Para Rohde escribio: “El
mundo no tiene la concepcién mas tenue de su grandeza [de Wagner] como
hombre, ni de su naturaleza excepcional. He aprendido muchisimo juntandome con
¢l: es como tomar un curso practico de filosofia schopenhaueriana” (16 de junio de
1869). Nietzsche describia a Wagner como alguien “ampliamente saturado e
iniciado en la filosofia de Schopenhauer”, como un ser que era “la personificacion
misma de lo que Schopenhauer llama un genio” (carta del 28 de septiembre de
1869). El primer regalo de Navidad que le hizo a Wagner fue un retrato de
Schopenhauer con el escudo de armas de Wagner en el marco. Tal como dijo el
biografo de Nietzsche R. J. Hollingdale: “Wagner y Schopenhauer se combinan

ahora para dar lugar a la nueva religion de Nietzsche”

Es indudable el aprecio que Nietzsche siente por Wagner, mas aun y por via del
mismo Nietzsche, podemos estar seguros de que si en alguin momento Wagner pudo
traslucir a través de una sonrisa su imposibilidad de entender a Hegel, por lo menos en
lo que respecta a Schopenhauer, si que lo habia comprendido. En cuanto a las
diferencias de edad y el hecho de que Wagner ya era un artista encumbrado y respetado
frente a un Nietzsche que aun no despegaba en la carrera filosofica, recurramos al
bosquejo que Magee nos ofrece, cual impresion mediante rayos X:

El més conocido de todos los biografos y comentadores de Nietzsche, Walter
Kaufmann, escribi6: “La amistad nunca fue ni mucho menos simétrica”. Nietzsche

era todavia un estudiante cuando conoci6é a Wagner en noviembre de 1868; era un

joven de veinticuatro afios timido, desgarbado y desconocido. Wagner, que habia

211 Bryan Magee, Wagner y la filosoffa, Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 2000. p. 263.
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nacido en el mismo afio que el padre de Nietzsche y guardaba cierto parecido facial
con él, tenia cincuenta y cinco afios y estaba a punto de saltar a la fama
internacional. Los maestros cantores se habia estrenado a principios de ese afio con
los mayores aplausos que ninguna de sus obras hubiera recibido hasta el momento;
y Tristan e Isolda se habia estrenado tres afios antes. De hecho, en ese momento
s6lo en una de sus dperas todavia no habia empezado a trabajar a fondo: Parsifal.
Ademas de la diferencia de edad y de situacion entre los dos hombres, hay algo
mas que debemos tomar en cuenta al examinar su relacion, algo referente a
Wagner: él habia sido a lo largo de su vida alguien con una personalidad
anormalmente dominante, en modo extremo. La mayoria de sus allegados o bien
eran derribados y asimilados por su ego, o bien tenian que luchar para mantener su
independencia. Nietzsche se encontrd en la primera de estas situaciones durante
varios afios (al menos visto desde fuera parecia llevarlo bastante bien), pero luego
paso a la segunda situacion y se convirtio en el principal enemigo publico de la

reputacion de Wagner.??

Posiblemente Nietzsche si estaba deslumbrado con la genialidad de Wagner, pero
desde luego, nuestro pensador era un hombre letrado, razon por la cual, lo que
realmente respaldaba a Wagner como guia del pueblo aleman, como Fihrer, era su idea
de arte, su ambicion de restaurar la tragedia griega, aunque como ya se expuso, Wagner
estaba pensando en hacerlo a través de la dpera, y desde luego su inclinacion y
comprension de la filosofia de Schopenhauer. Cabe sefialar de manera muy puntual el
hecho de que la idea de lo apolineo y lo dionisiaco, que ya tilda como un referente en la
filosofia de Nietzsche, en realidad habia sido producto de las cavilaciones de Wagner:

Pero lo méas importante de todo fue que Nietzsche se puso a estudiar los escritos de
Wagner, empapandose de sus ideas sobre la tragedia griega y de como ésta debia
reconstituirse, en el siglo XIX, en forma de 6pera, con la orquesta en el papel del
coro. Habia en especial dos ideas de Wagner que encendian el entusiasmo de
Nietzsche: una, que en su esencia mas profunda el drama es musica hecha visible;

y la otra, que la tragedia griega deriva histéricamente de la fusion de lo apolineo

con lo dionisiaco. Esta Gltima asercion aparece en los primeros parrafos de El arte

212 Op. Cit. p. 258.
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y la revolucién, que Wagner escribié en Paris en 1849, pero la idea quedo en

estado embrionario.?®

El arte y la revolucién de Wagner, como Magee lo sefiala, fue escrito en 1849, por
otra parte, El nacimiento de la tragedia, que es en donde Nietzsche va a desarrollar lo
apolineo y lo dionisiaco, no empieza a escribirlo hasta 1871. No estamos hablando de
plagio, sino de la influencia que Wagner llego a tener sobre €l en el campo netamente

filosofico.?

Pero otro tanto podemos decir acerca de Wagner, que pueda demostrar lo
importante que era para él la amistad de Nietzsche. Las respuestas violentas que tuvo la
publicacién de El nacimiento de la tragedia, ya de conocimiento publico para nosotros
y que estaban acabando con la reputacién del pensador aleméan, fueron o cuando menos

intentaron ser paliadas por los mas cercanos a Nietzsche, entre ellos Wagner:

[...]JEn mayo de 1872 aparecié un ensayo de Ulrich von Wilanowitz —fil6logo que
adquiriria con el tiempo amplia notoriedad— bajo el titulo de: iFilologia del
porvenir! Una réplica al Nacimiento de la tragedia, de Federico Nietzsche,
acusandolo de haberse desviado del camino cientifico con la finalidad de imponer
conceptualizaciones confusas y extracientificas. Todo el hermoso y llcido trabajo
del “muchacho bienaventurado” sobre lo apolineo y lo dionisiaco, sobre el hombre
tragico y el nacimiento de la tragedia, no tenia —segin aquél— base cientifica y
abusaba de un ardoroso subjetivismo. Wagner sali6 a la palestra con una carta

defendiendo a Nietzsche y proclamando su conocido resentimiento contra las

213 Op. Cit. pp. 264-266.

214 Antes dije que todas las ideas significativas de El origen de la tragedia eran de origen wagneriano,
salvo ésta, lo cual es cierto y se puede demostrar; empero, debemos reconocer que Nietzsche era un genio
gue se encontraba en evolucion y que no solo reciclaba pasivamente las ideas de Wagner. Para poner un
ejemplo: la afirmacién de que las polaridades de la tragedia griega son lo apolineo y lo dionisiaco aparece
en un texto de Wagner tan s6lo como un fruto espontaneo y aislado que sirve para abrir una discusion,
pero al que no se le da mas desarrollo. En cambio, Nietzsche desarrollé esta idea de un modo tan
convincente que su formulacién todavia hoy ocupa un espacio en nuestra cultura intelectual. Desde luego,
es muy posible que Wagner desarrollara mas esta idea en sus conversaciones. No debemos caer en el
error que cometen muchos académicos al suponer que los intercambios de ideas entre estos dos
personajes se hicieron solo a través de fuentes documentales; por el contrario, muchas mas ideas de las
gue no tenemos registro alguno deben haberse esgrimido por ambos lados durante los afios que ellos dos
estuvieron en contacto. Op. Cit. p. 267.
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actividades académicas. Su amigo Erwin Rohde también sali6 en su ayuda con un
trabajo titulado “Pseudofilologia”. Epistola de un filélogo a R. Wagner”. Todo fue
inatil y Nietzsche comenzd a verificar diariamente como sus alumnos dejaban de

asistir a sus clases.?*®

Aun cuando Wagner también ya criticaba muy duramente los escritos de Nietzsche,
deja a todas luces vislumbrar hasta qué punto significo para él, un cisma emocional

haber perdido la amistad de Nietzsche:

Cuando el libro de Nietzsche Humano, demasiado humano se publicé en 1878,
Wagner coment6: “Tuve con €l la deferencia... de no leer este libro, y mi mayor
deseo y esperanza es que algiin dia me lo agradezca”. A pesar de tener tales
sentimientos, Wagner le diria més tarde a la hermana de Nietzsche, probablemente
en el festival de Bayreuth de 1882: “Digale a su hermano que estoy bastante solo
desde que se fue y me dejo”. Esto nos permite vislumbrar la profundidad de
sentimientos que habia engendrado la amistad por el lado de Wagner incluso
después de muchos afios. Nietzsche habia suplido de algin modo las necesidades

afectivas de Wagner, y su abandono representé para éste una pérdida emocional 2*°

Ahora bien, hemos dilucidado que Wagner fue para Nietzsche, en esa suerte de
figura paternal, todo aquello que admiraba y que después el mismo va a ampliar y a
corregir, por lo menos desde su perspectiva, y es justamente donde no debemos olvidar
que Wagner tenia esa otra parte que Nietzsche no y que termind detestando: la
materialidad, la corporalidad, la accion, la realizacion, en la mdsica y en su concepcion,
aungue también él mismo hubiese partido de la filosofia Schopenhauariana:

Recordemos aquella carta de nuestro miisico a Mathilde Wesendonk: “se trata de
probar un camino de salvacion, que ningan filésofo, particularmente
Schopenhauer, reconoce. Un camino para realizar el apaciguamiento de la voluntad

a través del amor, y no el amor abstracto de la humanidad, sino el amor que

realmente florece del amor sexual.?’

215 Op. Cit. pp. 109-110.
216 Op. Cit. 273.
217 Op. Cit. 121.
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Es precisamente esta vision, acaso necesidad de musico lo que le permite a Wagner
salirse de la filosofia para crear musica velando por los intereses Unicamente de ella
misma, lo que no implica su desconocimiento. Nietzsche, por més que pretenda ser
masico, piensa como filésofo y uno que a toda costa quiere seguir el ideal griego: “La
palabra «fendmeno» encierra muchas seducciones, por lo que, en lo posible, procuro
evitarla, puesto que no es cierto que la esencia de las cosas se manifieste en el mundo

empirico.”?*®

¢Acaso no hubiera levantado gustoso un teatro exclusivo para su obra, no
hubiera disfrutado del amor que ciertas mujeres le profesaran —Lou Andreas Salomé,
por ejemplo—, no hubiera ensalzado su obra si la entereza y el conocimiento le hubieran
sido suficientes como para escribir Parsifal? Son cuestiones que el lector seguramente
podré colegir no sin algin esfuerzo. Wagner era el poderoso, era el posible Fihrer vy el

mismo Nietzsche ya nos ha advertido acerca de una filosofia del resentimiento.**°

Por otro lado, hemos sido participes de la denuncia que Nietzsche hace del
lenguaje, de la l6gica y del razonamiento en tanto que no dicen la verdad, antes primero
son enunciados bajo el sino de ciertos prejuicios y de una moral,?® para luego entonces
asistir a la comprobacién de su propio resentimiento, afirmando la preeminencia de

Bizet sobre Wagner, por ejemplo. No es tan aventurada la conclusion de que Nietzsche

218 Friedrich Nietzsche, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Editorial Tecnos, Madrid, 2012. p.
3L

29 Pero no es el mismo concepto de «bueno»: preguntémonos mas bien quién es propiamente
«malvado» en el sentido de la moral del resentimiento. Para responder con todo rigor: precisamente el
«buenoy> de la otra moral, precisamente el noble, el poderoso, el que domina, s6lo que cambiado de
color, reinterpretado, visto al revés con la mirada envenenada del resentimiento. Véase Friedrich
Nietzsche, La genealogia de la moral, editorial Gredos, Madrid, 2011. p. 36.

220 Mientras que toda metéafora intuitiva es individual y no tiene otra idéntica y, por tanto, sabe siempre
ponerse a salvo de toda clasificacién, el gran edificio de los conceptos ostenta la rigida regularidad de un
columbarium romano e insufla en la Idgica el rigor y la frialdad peculiares de la matematica. Aquel a
quien envuelve el halito de esa frialdad, se resiste a creer que también el concepto, 6seo y octogonal como
un dado y, como tal, versatil, no sea mas que el residuo de una metéafora, y que la ilusiéon de la
extrapolacion artistica de un impulso nervioso en imagenes es, si no la madre, si sin embargo la abuela de
cualquier concepto. Véase Friedrich Nietzsche, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Editorial
Tecnos, Madrid, 2012. p. 30.
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sabiéndose cordero, haya querido ascender a la calidad de ave de rapifia, aun a costa de

minimizar y vituperar el trabajo de quien fue uno de sus grandes amigos.?*

Conclusiones

Toda vez que se concluye la lectura de la investigacion en juicio, podemos afirmar sin
temor a equivocarnos: Nietzsche y Wagner son dos de los casos mas plausibles en el
intento de hacer una suerte de teoria unificada de la musica y de la filosofia. La alusion
al mundo de la fisica contemporanea con el paralelismo “teoria unificada”, no es casual.
Tratemos de esclarecer esto. Si bien con Nietzsche el ejercicio filoséfico se da a través
de la entidad musico-filosofica, mientras que en Wagner sera filos6fico-musical, al
entender a través del tratamiento y reflexion que se ha procurado a lo largo de esta tesis,
la naturaleza del proyecto que cada uno de estos personajes tenia, dando como resultado
una visién mas precisa del pensamiento de uno y de la musica del otro y viceversa.
¢Cual era el proyecto nietzscheano? Eminentemente de caracter espiritual, tan cercano a
la tradicion filoséfica. ¢ Cual la naturaleza del proyecto wagneriano? Sin duda alguna, en
pos del desarrollo musical, con evidentes y necesarias connotaciones que recaen en el

mundo material, como corresponde a la naturaleza fisica y acustica de la musica.

De esta manera, llegamos a uno de los problemas por excelencia filoséficos, acaso
también cientificos, si como filésofo no se tienen tantos escrupulos contra la ciencia,
anteponiendo la superioridad de la filosofia: la lucha de contrarios. Por fin resolver lo

que ni los idealistas alemanes pudieron: reunir en una sola identidad la subjetividad y la

221 Que los corderos vean con malos ojos a las grandes aves rapaces nada tiene de extrafio: sélo que eso

no es razén alguna para tomarles a mal a las grandes aves rapaces que cojan pequefios corderos. Y cuando
los corderos se dicen unos a otros: «estas aves rapaces son malvadas, y quien menos se parece a un ave
rapaz, sino que es mas bien lo contrario, un cordero. jno va a ser bueno?»>, no hay nada que objetar
tampoco a este establecimiento de un ideal, por mas que las aves de presa echen una mirada un poco
burlona y quizd se digan: «nosotras no miramos con malos 0jos a estos buenos corderos, incluso los
amamos: nada mas sabroso que un cordero tiernoy»». Véase Friedrich Nietzsche, La genealogia de la
moral, editorial Gredos, Madrid, 2011. pp. 39-40.
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objetividad, lo esotérico y lo exotérico, lo interno y lo externo. Como lo comprueba la
investigacion presente, la musica, siguiendo su tradicion tan apegada al desarrollo de la
ciencia, ird del objeto, en este caso de la manifestacion que se materializard
sonoramente, para luego construir un cuerpo teérico que dilucide escuelas, estilos,
formas, etc., por otro lado, la filosofia tratard de ir més alla del pensamiento, en una
busqueda de una experiencia efimera pero reveladora que ineludiblemente devendra en

una cuestion espiritual, por lo menos en lo que a Wagner y a Nietzsche respecta.

Nuestros personajes representan en el ejercicio de sus trabajos —legados para la
posteridad, mediante sus escritos y partituras, en ambos casos—, dos de las formas mas
depuradas de acercarse al universo y tratar de dar cuenta de él: la ciencia y la filosofia,
no obstante, mediante un vehiculo que ambos han tratado de acuerdo a su pensamiento:
el arte, en este caso, la mdsica, aunque como ya se ha visto, la musica en su paulatino
desarrollo, estd naturalmente mas emparentada con la ciencia que con la filosofia. En
términos concretos, pretender la unificacion de la muasica y la filosofia, seria
exactamente haber encontrado una forma de haber resuelto el problema de la lucha de
los contrarios. En un paralelismo con la ciencia moderna, el intento de crear una teoria
capaz de conjuntar la fisica cuantica, la teoria de particulas, la termodinamica, etc., en

una definitiva “teoria unificada” capaz de explicar el universo todo.

Por supuesto, sabemos que tal teoria no se ha materializado, quedando en el campo
de lo posible, pero desde luego, arrojando datos y resultados invaluables mediante el
camino de no encontrar una teoria definitiva. Bien, pues filos6ficamente hablando, el
intento de unificar masica y filosofia es precisamente otro de estos ensayos de
reconciliar de una vez y para siempre aquello que parece estar escindido en los seres

humanos, con resultados muy parecidos a querer obtener una teoria unificada, pero de

109



igual manera que en el caso de la ciencia, andando tales vericuetos inhdspitos, nos ha

proporcionado datos de incalculable valor.

Desde el pensamiento de Nietzsche, esta lucha de contrarios solo se puede resolver
de manera efimera y mediante una revelacién. No obstante, para poder lograrlo,
necesario serd haberse despojado de cualquier sesgo moral y logico, dandose por
completo al viaje que implica lo dionisiaco y lo apolineo. En otras palabras, tal lucha de
contrarios se resuelve por la invocacion y manifestacion de la divinidad en nosotros,
permitiendo contemplar por un breve tiempo a la unicidad, al Ser como tal, no en sus
representaciones. Por otra parte, Wagner en su afan de llevar a la mdsica al siguiente
punto de desarrollo, advertira la necesidad de echar mano de aquello que estd més
intimamente emparentado con la musica: lo terrenal, lo material, iniciando con
elementos sensuales para llevarlos hasta una naturaleza carnal, sexual. Sin embargo,
echando en falta el elemento metasensitivo, la redencion humana o divina, recaera en
personajes femeninos hasta llegar a utilizar elementos budistas y cristianos. Wagner

tampoco gozara de haber dado con una reconciliacion de los contrarios duradera.

En ambos casos se evidencia que la propuesta subjetiva se hace pasar por necesaria,
Unica y verdadera, lo que implica en todo caso, ciertamente, no haber resuelto el
problema de los contrarios,?? sin embargo, permitio realizar avances en materia musical
que incluso dieron pauta a nuevos lenguajes narrativos, inexistentes en la época de
Wagner. La masica logré romper el cerco de la consonancia, del acorde de triada
clasica, explorando aquello que se habia dado por no tener posibilidades de llegar a ser

musica y que hoy sabemos que no porque no concuerde con el gusto personal de

222 Sj bien, explicitamente Nietzsche no buscaba la resolucién de la lucha de contrarios, es evidente que la
evocacion de Apolo y Dionisos en su efimera unidn, a través del elemento musical, cuya naturaleza es
material pero carente de lenguaje articulado en palabras lo implica. Hacerse uno con la Unicidad es haber
resuelto las barreras entre la subjetividad y la objetividad.
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algunos, aunque estos sean pensadores de fama mundial, significa que no sea también,

parte de la musica.

En lo que respecta al campo de la filosofia, por principio de cuentas, se abrié un
camino con miras muy prometedoras en el avance del problema filoséfico aludido,
mediante el estudio de la musica y la filosofia como una sola entidad, incluso, como un
solo conocimiento, de lo cual también va este trabajo de investigacion. Por otra parte, la
experiencia espiritual como propuesta para acercarse al Ser, mediante la divinidad, sea
esta griega, cristiana, como una Voluntad, etc., tomando a la musica como vehiculo, es
siempre una posibilidad. No obstante, si la propuesta se centra en la cuestion méas
material de nuestro problema, terminara descuidando o cuando menos no atendiendo de
la misma manera la parte espiritual, sucediendo lo mismo entre lo espiritual y lo
material. Resultando finalmente en la imperativa necesidad de seguir investigando no

solo de manera cientifica o filoso6fica, sino de manera musico-filosofica.

Al respecto de estas cuestiones de caracter mas universal, es decir mas filoséfico,
cabe afiadir que se subraya y con miras a ejercer una investigacion mas consistente y
rigurosa de naturaleza mausico-filosofica, el hecho infalible de la paupérrima
preparacion musical de los fildsofos que reflexionan sobre musica, a traves de ella o en
conjunto con la filosofia. En cuanto a los musicos, exceptuando el caso de Wagner, la
formacion filoséfica no solo es paupérrima, ausente, seria el término mas preciso,
separando al todo de las pocas excepciones. Es evidente que la responsabilidad de una
investigacion consistente musico-filosofica recae tanto en filésofos como en musicos y
estudiada la herencia que tanto Wagner como Nietzsche nos han legado, preciso es decir
gue vamos retrasados de acuerdo al metrénomo de la investigacion musico-filosofica.
No obstante, en la musica se halla el Unico discurso susceptible de aplicarsele la

hermenéutica sin tener que partir de un lenguaje articulado en palabras, y por tanto,
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tampoco tiene la posibilidad de caer en las falacias propias del discurso, luego entonces,
parece que el mdsico tiene una importante encomienda que a todas luces excede las
fronteras de lo musical para llegar a lo filoséfico y de ahi a todas las ramas del

conocimiento que tal acercamiento implique.

Hasta este momento, hemos atendido a lo que implica acercarse al mundo desde la
investigacion que implica y amalgama los dos conocimientos atildadamente aludidos,
pero como puede ser corroborado por este trabajo, acercarnos a la obra individual de
ambos personajes a través de tal conocimiento amalgamado por ellos mismos, nos
permite precisar connotaciones que de otra manera serian o definidamente filoséficas o
definidamente musicales, echando por tierra el esfuerzo que tanto Nietzsche como
Wagner —desde sus particularidades subjetivas, claro esta— efectuaron para llegar a otro
nivel de comprension. Comprension que indudablemente en Nietzsche estara decantada
hacia lo propio del quehacer filoséfico, mientras que en Wagner, aun existiendo un
esfuerzo, e incluso un primer sustento de su musica por los conceptos
schopenhauerianos, jamas olvidara que su meta primigenia estd en el avance de la

musica.

La tesis expone el peligro latente que existe en tratar de restituir una tradicion cuyos
conceptos, entorno y contexto son distintos del nuestro, no siendo Nietzsche el Gnico en
tener la creencia, a la manera de otra clase de fanatismo, de otra forma de moral, en
querer que los ideales griegos vuelvan a conducir y regir el mundo, tanto del arte como
del pensamiento. El esplendor de los nombres griegos que hoy no se pueden leer méas
que en letras mayusculas ni siquiera permitiria cierta clase de formas artisticas, tales
como el cine o de la misma musica, pero con resoluciones ascendentes y con
cromatismos marcados. Indudablemente es preciso estudiar con ahinco el pensamiento

que la tradicion griega en sus distintas etapas nos heredd, y desde luego aprovechar
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aquello que nos permite entender mejor nuestro tiempo, asi como pulir algunas practicas
que nos permitan mejorar lo existente, pero revivir una tradicion que incluso resolvia
problemas distintos para personas con otros modelos de medicion de la verdad, parece
no solo absurdo, sino ademas injusto, tanto para aquellos que florecieron en Grecia
como para nosotros. En ese sentido, cabe precisar que el mito es sin duda alguna una

fuente, pero de ninguna manera se lo ha de tomar como un dato.

Por otro lado, acercarnos de la manera en la que se ha hecho a la creacion
wagneriana, no sélo implica entender mejor el trabajo de este compositor, pues de este
analisis por lo menos dos inferencias podemos declarar como ciertas. La primera es de
una importancia estrictamente musical, pues ademas de permitirnos una consciencia
cabal sobre el desarrollo que ha tenido la musica, nos permite identificar los elementos
que forjaron a fuego lento el encumbramiento de la musica alemana, propiciando un
entendimiento que aun para los versados en musica, dista de ser facilmente
aprehensible. Luego entonces, una vez teniendo claros esos elementos en un espacio y
en un tiempo, casi por contraposicion se puede llegar a otras tradiciones musicales en

otros espacios geograficos con la misma exactitud.

En cuanto a la segunda inferencia, podemos entender hasta qué punto la nacion
alemana se ha constituido a través del esfuerzo reflexivo claro esta, pero aunado este a
la masica. Un aleman ve reflejado en la musica de sus compositores e intérpretes no
solamente emociones, vivencias, experiencias, sean estas espirituales o existenciales,
aun estaran contenidos en la ejecucion y en los pentagramas sentimientos nacionales y
posturas politicas. Desde luego esto nos hace ahondar en la complejidad del espiritu
aleman, pero también nos remite a la importancia del elemento musical al pensar en la
forja de una nacién, ya no solamente aplicado al pueblo germano, sino a cualquier

nacion en el mundo.
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En lo que respecta a la praxis de la musica, es decir todo aquello que acontece ora
posteriormente a la teoria musical, ora antes de ella, y que en cuyo caso depende
directamente si del conocimiento pero también de la técnica, es importante delimitar
hasta qué punto un musico puede pensar la musica desde un pulpito espiritual. En una
sociedad aristocratica como la griega, es evidente que el pensador, el filésofo no podia
tener acceso a cierto nivel de maestria en la ejecucion e interpretacion musical, pues
esto lo convertiria en un obrero, relegando y encasillando asi, a un mdsico con maestria
a una inferioridad de suyo natural, aunque mas natural le sea desarrollar capacidades
que dificilmente se pueden alcanzar, aun con la debida disciplina. No obstante, a partir
de que los aristocratas, nobles y pensadores buscaron un poco de musica en el sentido
mas fisico de la expresion, se pudo advertir que se necesitaba mucho mas que
repeticion, dotes de artesano y ascendencia noble. Pero mucho ha de ello. Las
exigencias de nuestros tiempos implican proezas tan elevadas como las de un auténtico
héroe griego. Es tan imprescindible la teoria como la préctica, de tal manera que el

estudio de la armonia y la técnica van de la mano.

Pese a lo expuesto, indudablemente existiran musicos que aboguen por la existencia
de la masica a partir de la divinidad. Sin embargo, no debemos soslayar la pertinencia
que tiene entender que las revelaciones divinas son cuestiones subjetivas que carecen de
posibilidad de verificacion, luego entonces lo que nos queda es la realidad de que la
mausica ha sido creada y perfeccionada mediante el esfuerzo del hombre a través de los

afnos, es decir, es un producto cultural y como tal, es inacabado y perfectible.

Cabe abordar en este punto la cuestion de lo bello, siendo esto planteado por la
filosofia como el tema central de la estética. Nuevamente hemos de tener la consciencia
de que juzgar algo como estético en correspondencia con algo bello es un ideal propio

de griegos, no de nuestro tiempo. El arte de nuestro tiempo no esta limitado por aquello
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que es agradable, més aun, el arte de nuestro tiempo a través de expresiones artisticas
que ni Wagner ni Nietzsche conocieron, tales como la fotografia, el cine, el disefio
gréfico, el cémic, la novela grafica, el arte urbano, etc., han ensayado un arte de lo feo,
de lo contrario a lo aceptado como bello, deviniendo todo ello en una suerte de
antiestética que por otro lado lo Unico que corrobora es que el arte no tiene que ser bello
o feo, luego entonces, sus tematicas y maneras de abordarlas pueden ser tan multiples y
variadas que se necesitaria la suma de Feynman para dar con un célculo solo
aproximado. El arte de nuestra época nos sorprende, nos pone a prueba, nos reta, nos
altera los nervios pero no porque sea el producto de un célculo ajedrecistico sino porque
en su incesante busqueda ha hecho del horror y de lo terrible, motivo y causa de una

obra artistica.

Por ultimo, este trabajo también nos conduce a prevenirnos y tener los sentidos bien
dispuestos ante cualquier intento de acotar una obra artistica de evidente valia a causa
de cualquier prejuicio, sea este moral, ideoldgico, religioso e incluso artistico. Hemos
visto como aun la filosofia a determinado formas, estilos e incluso concepciones que
pertenecen a la teoria del arte, a la produccion de la obra artistica. Lo cual nos impele
desde luego a enjuiciar no solo el trabajo del musico sino por supuesto, también el

trabajo del filosofo.
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