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INTRODUCCION

Lo cierto es, sin embargo, que la trabazdn entre una pieza musical y la emocién que ella

bl b }
promueve no es necesariamente causal, sino que ese estado de animo cambia con el
distinto punto de vista de nuestras experiencias ¢ impresiones musicales.

Eduard Hanslick
De lo bello en la miisica



Friedrich Nietzsche am6 la musica como si de un modelo poliédrico se tratara. Fue compositor,
esteta musical, melémano y sobre todo critico. Del fil6sofo podemos encontrar a alguien que
nunca se estancé en una determinada forma de pensar, ya que siempre encontraba defectos,
desperfectos, 0 superaba ideas de lo que se apropiaba o incluso intuia. Siempre estuvo en
constante lucha consigo mismo, de ahi que Luis Enrique de Santiago Guervoés afirmara que en
Nietzsche persistiera una ‘filosofia experimental”’ y no dogmatica o cerrada. Su pensamiento no
fue el conjunto de proposiciones tedricas sino que fue “toda una «fisiologia del pensamiento»,
el resultado de experiencias multiples vividas en lo méas intimo de su ser como si se tratara de
un taller de filosofia experimental en el que se emprende el experimento de «invertir» la moral,

el arte, la religion y, en general, todos los valores™?.

En este sentido, la musica puede ser vista desde muchas aristas: desde el Nietzsche
compositor, desde el filésofo que componia piezas para piano en base a ideas tedricas o quiza
desde la enfermedad como un condicionante para componer o pensar la musica. Por ende, al
filésofo lo podemos tomar desde diferentes perspectivas y siempre nos tendrd algo nuevo e
interesante que decir. No abordaremos todos los puntos de vista, ni mucho menos agotaremos
el tema en la linea en la que nos centraremos, mas bien, nos limitaremos a un hilo conductor:

como concibid Nietzsche la muasica desde la filosofia.

El filésofo en toda su vida no solamente pensd la musica desde una perspectiva
filosofica, sino que la intuyd desde diferentes aristas y eso es lo que nos da el sustento de que
justifiquemos que podemos pensarla desde diferentes teorias. Por ello, como veremos a lo largo
de los siguientes capitulos, las teorias filoséficas en las cuales Nietzsche se ancld fueron: el
pensamiento estético del romanticismo aleman, la metafisica de la misica de Schopenhauer, asi
como su teoria de la voluntad, las teorias musicales de Richard Wagner, el método genealdgico
y sobre todo la estética formalista de Eduard Hanslick.

Sobre la musica en el pensamiento de Nietzsche se ha escrito mucho. Sobre todo, el libro
referente por antonomasia: El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la musica (titulo
original), suele ser el punto de partida, mas no es el Unico escrito al que se le deba centrar toda

la atencién. Estas dos Gltimas décadas han sido muy prolijas, y estudios como los de Paulina

! de Santiagop Guervés, Luis E., “La filosoffa experimental en el pensamiento de Friedrich Nietzsche: la
autointerpretacion del filésofo en su obra”, en, E/ desafio del pensamiento (México; FCE, 2016), 27.
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Rivero Weber, los de Diego Sdnchez Meca o los de Luis E. de Santiago Guervods, son de un
interés imprescindible para este tema en especifico. Pero asi como hay referentes indiscutibles,
también hay intérpretes que han mal entendido el pensamiento estético musical del filésofo.
Libros ambiciosos y que han fracasado en el proceso, como Nietzsche y la muasica de Blas
Matamoro, o Filosofia de la escucha: El concepto de mdsica en el pensamiento de Friedrich
Nietzsche de Picé Sentelles, no han hecho méas que oscurecer el tema y han terminado por dejar

al lector mas confundido.

Pero, ¢a qué se debe el que hoy en dia haya errores de interpretacion en el pensamiento
musical de Nietzsche?

Tal como lo deja en claro Marco Parmeggiani, hoy en dia no podemos entender a
Nietzsche si antes no estamos enterados de lo que significa la edicion critica Colli-Montinari?.
Por ello, es recomendable que el lector lea toda la historia precedida para que surgiera esta
edicion®, por lo que aqui solo enmarcaremos generalmente el hecho de que Giorgio Colli y
Mazzino Montinari publicaron por primera vez la obra postuma del filésofo, su correspondencia
y su obra publicada en vida de forma cronoldgica*. A esto hay que agregar los aparatos criticos
que dejaron y los nuevos métodos y técnicas que fueron surgiendo como fruto sus
investigaciones. El proceso de esta edicién ha sido muy largo (comenzé en 1967) y ha culminado

a inicios del nuevo siglo®.

La tesis rectora de esta edicidn es que ya no se puede leer a Nietzsche si no se tienen en
cuenta los fragmentos postumos, la obra postuma (y completa) y la correspondencia, ademas,
ya no podemos hacer investigaciones del pensamiento de Nietzsche como si de una entidad
circular se tratara®, y tampoco podemos mezclar en un trabajo de investigacion todos sus

escritos, sino bajo periodos, tematicas o sobre algan libro en especifico’. Esto a razén de que

2 Parmeggiani, Marco, Perspectivismo y subjetividad en Nietzsche, (Espafia; UMA, 2002), 30 y ss.

3 Lavernia, Kilian, “La recepcién de la obra de Nietzsche en la historia de sus ediciones”, en, Obras completas volumen I,
(Espafia; Tecnos, 2016) 949-1007.

4 No se habfa realizado con anterioridad esta labor porque la hermana de Nietzsche tenfa nos derechos de autor, véase
la referencia bibliografica anterior citada.

5 Pero tampoco debemos entender por culminacién un trabajo que ya ha terminado, sino que se sigue actualizando a
través de la pagina http://www.nietzschesoutce.org/

¢ Esto es, tratar un tema en especifico y trasladarlo a toda su actividad filoséfica.

7 “El estudio actual de la filosoffa de Nietzsche no puede desatender ya su caracter evolutivo o en desarrollo. Ya no se
justifica adoptar un punto de vista totalizador y desde él mezclar conceptos de distintas fases de su evolucién para
ofrecer una vision monolitica de su filosofia. Los temas, las cuestiones, deben ser estudiados o sincrénicamente,
centrandose en un estadio de su desarrollo intelectual, o diacrénicamente, buscando la génesis y evoluciéon de cierta

X


http://www.nietzschesource.org/

Nietzsche no era como Schopenhauer (quien decia que solo habia escrito una sola obra y lo
demas eran afiadidos), pues aqui sucede a la inversa, ya que a lo largo de su pensamiento no hay
argumentos identicos, sino diferentes. Por eso hay que saber diferenciar un periodo de otro, y

sobre todo debe tenerse en cuenta el gran abismo que representa una obra de otra.

Pero eso no es todo, es requisito tener cierta metodologia para trabajar con los
fragmentos postumos o incluso con la correspondencia a la mera hora de cotejarlos con las tesis
medulares de sus obras principales, ya que podemos incurrir en errores hermenéuticos. “Los
textos contenidos en los manuscritos son de tipo muy diverso. Para su interpretacion es
imprescindible atender a su variedad tipologica™®. Por ello, Marco Parmeggiani sefiala los
puntos mas importantes que hay que tener presentes a la hora de interpretar los fragmentos
postumos, porque muchas de estas reflexiones no tienen el mismo valor hermenéutico uno de

otro. Estos puntos, a juicio de Parmeggiani se dividen de la siguiente manera:

1.- Apuntes descartados completamente

2.- Apuntes preparatorios y superados en elaboraciones posteriores

3.- Restimenes, parafrasis o copias de lecturas

4.- Apuntes de ideas divergentes o contrarias

5.- Apuntes de ideas no destinadas a la publicacion®
Entender que no podemos resaltar algunas reflexiones o incluso destacar ciertas hipotesis,
conlleva ser méas cuidadosos a la hora de interpretar a Nietzsche. Los vicios que han cometido
algunos exégetas estdn enmarcados aqui o en la negacion de la importancia de la edicion critica
Colli-Montinari®®. Los que niegan dicha edicion quedan descartados automaticamente, pues
veremos que hay vicios circulares en algunas investigaciones y solo terminan por entorpecer la
comprension de un periodo o de un tema en especifico. Pero esto tampoco significa que quien
haya realizado un trabajo bajo la edicién critica tenga por bien haber elaborado un buen escrito,

problematica, de ciertos conceptos (...) La construccién y la modificacién de conceptos, dentro de una variacion
incesante del punto de vista, de la perspectiva, hace ilegitima toda pretension tedrica totalizadora sobre su filosoffa.”
Parmeggiani, Marco, Critica y proyecto desde el nibilismo, (Espafia: Agora, 2002) 9.

8 Parmeggiani, Perspectivismo, 33.

9 Parmeggiani, Perspectivismo, 30 y ss.

10 Parmeggiani nos ha dicho que los que rechazan esta edicién suele ser porque ven mds una edicién basada en
presupuestos filologicos que filoséficos, cuando es totalmente lo contrario: “En mi opinién, la aportacion de la edicion
Colli-Montinari, respecto a los manuscritos nietzscheanos, no es soélo filolégica sino estrictamente filoséfica:
comprendida en su justa dimensién, ha provocado un cambio en la manera misma de interpretar filos6ficamente el
pensamiento de Nietzsche.” Parmeggiani, Perspectivismo, 32.



es necesario que vayamos cotejando cuidadosamente lo que ya han justificado comentaristas
importantes sobre el tema que pretendemos abordar. No podemos negar sus investigaciones y

por eso merecen ser tomadas en cuental?.

Bajo estos presupuestos generales se enraiza este proyecto de investigacion, ya que no
podemos abordar el pensamiento estético-musical de Nietzsche de forma asistematica, sino de
forma cronoldgica y por periodos. De ahi que observemos a partir de esto, que el filésofo
concibio la masica de forma diferente a lo largo de su vida. Nosotros nos enfocamos en solo
tres periodos, aun quedan pendientes otros dos, sin embargo, nos limitamos a estos tres primeros
ya que queremos aclarar lo que pensOd Nietzsche desde las obras publicadas en vida, los
fragmentos postumos y la correspondencia, y eso exige lentitud y tiempo. Ademas nos anclamos
y debatimos con tesis de gran importancia como las de Eric Dufour, Diego Sanchez Meca,
Enrico Fubini, entre otros, lo que ocasiona en la mayoria de las veces asimilar sus hipotesis.
Sumando todo esto, agregamos articulos importantes de los Estudios Nietzsche, los estudios
introductorios a las obras completas de la edicién critica, libros publicados por la SEDEN, el
Diccionario Nietzsche, la biografia sobre Nietzsche de Curt Paul Janz y algunos articulos de

gran importancia.

A continuacion enumeramos tres primeros periodos que desarrollaremos en esta tesis:

Primera etapa 1858-1865 —Romanticismo musical

Segunda etapa 1865-1871 —Metafisica de la musica

Tercera etapa 1871-1880 —Antimetafisica de la musica
Quedan pendiente los Ultimos nueve afios, pero estamos convencidos de que esta tesis
proporcionara la claridad deseada para futuras investigaciones, y que bajo los criterios de la
edicién Colli-Montinari seré un parteaguas en todo lo que se habia escrito con anterioridad. Solo

gueda hacer una breve aclaracion con respecto a la edicion espafiola.

1 En quien podemos observar este problema, es en Picé Sentelles, porque a pesar de que usa la obra critica no atiende
a otros comentaristas, argumentando que prefiere ‘escuchar la voz de Nietzsche, esquivando en la medida de lo posible,
segundas y terceras voces en forma de exégesis o teorias ajenas al pensamiento nietzscheano.” Hoy en dia ya no se puede
hacer un trabajo de esta forma. Claro, si quiere tener la debida seriedad. Para ello, es necesario recurrir a investigaciones
de un periodo o un tema en especifico, ya que estos nos arrojan mas claridad y riqueza filoséfica.
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En el afio 2000 se consolidd en Espafia la Sociedad Espafiola de Estudios sobre
Nietzsche (SEDEN)*2, uniendo de forma colectiva por primera vez el interés por Nietzsche en
los paises de la lengua castellana. Esto dio paso a que en las dos Ultimas décadas se comenzara
a publicar la primera traduccion de la edicion critica Colli-Montinari'3. Pero esta edicion para
los hispanoparlantes tiene ciertas restricciones que hay que tener en cuenta, 1) no recoge todos
los escritos de juventud, sino lo mas importante, 2) no contiene los aparatos criticos de las
obras completas, de los fragmentos postumos y de la correspondencia®®, 3) no contiene la
correspondencia para Nietzsche, sino solo la de Nietzsche®. Estos puntos, que son los mas
importantes y subsecuentemente despliegan algunas carencias que tampoco se incluyen; como
los libros que ley6 Nietzsche, sus apuntes, sus tachaduras, etc., asi como los arreglos para la

imprenta de sus libros'’.

Bajo todo lo que aun falta por ser publicado no queremos demeritar el gran esfuerzo que
ha realizado la SEDEN, sino solamente queremos sefialar que esta investigacion también
conlleva todos estos defectos, y que quiza algunas cartas o algunos borradores no incluidos
podrian modificar o trastornar las hipotesis propuestas. Para ello, nos hemos anclado en otras
hipétesis justificadas por especialistas en dicho tema, con la finalidad de que sean minimos los
detalles y no generen grandes lagunas. Este proyecto de investigacion es fruto del arduo trabajo
de esta edicion espafiola y de todos los que conforman el equipo de investigadores, de otro modo

no hubiera sido posible.

12 Ver. “La Sociedad Espafiola de Estudios sobre F. Nietzsche «SEDEN»” en Estudios Nietzsche 1, 241-242.

13 Cf. Sanchez Meca, Diego, “Proyecto de la edicién integra en espafiol de los fragmentos péstumos de Nietzsche”, en
Estudios Nietzsche 3, 195-197. Cf. de Santiago Guervés, Luis E., “El epistolatio de F. Nietzsche: proyecto de traduccién
completa al castellano”, en, Estudios Nietgsche 4, (2004), pp. 241-242.

14“De los varios miles de paginas que contienen los trabajos escolares de la nifiez, poesfas, diarios, anotaciones, apuntes
de clase, etc. relativos a estos aflos, esta edicion ha llevado a cabo una seleccién de lo que se ha considerado esencial
desde el punto de vista autobiografico, filolégico y filoséfico, mientras que otro material adicional de todo este inmenso
legado se podra ir publicando en el futuro en formato CD.” Sanchez Meca, Diego, “Introduccién al primer volumen
de las obras completas”, en Obras completas 1. Escritos de juventud, (Madrid: Tecnos, 2010) 13-62.

15 Cf. Figl, Johann, “Edicién de los escritos de juventud de Nietzsche. Las primeras notas de los fragmentos péstumos
del filésofo. Un informe sobre su investigacion, en Estudios Nietzsche 1, 77-89.

16 Ver la introduccién al primer tomo de la Correspondencia. En ella se sefiala a detalle lo que falta por publicar.

17 Para ver los textos faltantes para la comprension del pensamiento de Nietzsche, ver, Hoyos, Inmaculada,
“Instrumentos de trabajo para la investigacion”, en Obras completas IV, Obras de madurez 1I, Madrid: Tecnos, 2016) 933-
948. Debemos aclarar que esta falta parecera insignificante, sin embargo, no lo es, pues Paulo D’lorio extrae importantes
consecuencias en su libro, Nietzsche en Sorrents, especificamente en el apartado Epifanias.
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Esta tesis esta dividida en tres capitulos. El primero lleva por titulo, La mdsica romantica en el
joven Nietzsche y comprende del afio 1854 al 1865. Esta seccion tiene como objeto de estudio
la primera parte de las Obras completas, volumen |, (Esbozos autobiograficos y apuntes
filosoficos de juventud), el primer volumen de la Correspondencia escrita por Nietzsche, el tomo
primero de la Biografia de Nietzsche, redactada por Curt Paul Janz, y otros articulos menores
que abordan este periodo. No utilizamos los fragmentos pdstumos porque estos fueron
publicados a partir de 1869, por lo que solo nos limitamos a breves reflexiones contenidas en
los escritos antes mencionados. Lo que hacemos en este capitulo es encontrar una concepcion
filosofico-musical de todos estos apuntes, y buscamos sus antecedentes en el primer
romanticismo para demostrar que el joven Nietzsche estaba anclado en una concepcién

romantico-filosofica.

El segundo capitulo lleva por titulo: La musica dionisiaca en Nietzsche, y esta centrado
a partir del afio 1865 hasta 1871. EI material principal es el primer volumen de los Fragmentos
postumos (mas bien hasta el cuaderno U | 6a (15)), la segunda parte del volumen primero de las
Obras completas (que lleva por titulo, EI nacimiento de la tragedia y escritos preparatorios),
algunas partes del volumen segundo de las Obras completas (Escritos filologicos), el segundo
tomo de la Correspondencia, la segunda parte de la Biografia de Nietzsche, de Curt Paul Janz,
y articulos, libros o partes de libros que se centran en este periodo en especifico. Sin duda este
es uno de los capitulos mas complicados, pues es uno de los temas que mas se ha abordado en
relacion a la musica en el pensamiento de Nietzsche. Pero a la vez es uno de los periodos mas
oscuros, ya que muchos articulos, ensayos o tesis, no arrojan la suficiente claridad, por lo que
debemos de distinguir entre los trabajos académicos fiables y los que no aportan absolutamente

nada, sino el completo entorpecimiento del objeto de estudio.

No agotamos el tema de la mdsica en este periodo porque ya se han publicado escritos
imprescindibles, como Arte y poder de Luis E. de Santiago Guervos o La visidn dionisiaca del
mundo de Diego Sanchez Meca. Utilizando la maxima de Schopenhauer, no se pretende repetir
del todo lo que otros ya han hecho de forma magistral, sino que tratamos de defender una tesis
de gran importancia que todavia no se ha abordado con la suficiente claridad. Esta tesis que
intentaremos defender a lo largo de este capitulo es que, la masica dionisiaca no es una tesis

derivada de la teoria voluntarista de Schopenhauer, sino que es una nueva interpretacion que
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va unida a la comprension del mundo desde un plano fisico, y no metafisico. Para eso nos
anclaremos en algunos fragmentos postumos y escritos pdstumos que defienden que Nietzsche
concebia ya una nueva epistemologia en la que proponia que no podiamos escapar del mundo
como representacion y solamente a este nos podiamos atener. Por lo que no podemos conocer
la cosa en si a partir del cuerpo, como creia Schopenhauer. De esto se desprende que Nietzsche
tenia un significado muy distinto de lo que entendia por voluntad, por lo que se suelen cometer
errores importantes al querer poner como sinénimo el verdadero sentido de la voluntad en
Schopenhauer. Por esta razon el capitulo se divide en tres partes, la primera tiene como objetivo
comprender lo que entendia Schopenhauer por voluntad y sobre todo la idea que tenia en
relacion a la musica. De ahi que la segunda parte pretenda comprender algunas tesis de Richard
Wagner con relacion a su pensamiento y a la interpretacion que hizo de la mdsica a partir de
Schopenhauer. Esta ultima parte es indispensable ya que su comprension fue muy particular y
merece ser tomada en cuenta. La culminacion de este capitulo se centra en esta idea que ya

expusimos sobre Nietzsche y no puede entenderse sin los dos antecedentes.

El tercer capitulo lleva por titulo, Antimetafisica musical, y comprende del afio 1872 a
1880. Este capitulo tiene como referencia bibliografica principal el primer y segundo volumen
de los Fragmentos postumos, el tercer tomo de las Obras completas (mas especificamente,
Humano demasiado humano), el segundo y tercer volumen de la Correspondencia, el segundo
tomo de la Biografia de Nietzsche de Curt Paul Janz, y otros articulos, ensayos y libros de gran
importancia para el desarrollo de este capitulo. El capitulo se divide en dos partes, la primera
parte lleva por titulo, Difusion y ruptura de Bayreuth en Nietzsche y comprende de 1872 a 1878.
Esta parte esta centrada en la ruptura de Wagner, para que de este modo en la segunda parte
solamente nos enfrasquemos en la propuesta estético-musical de Nietzsche. La segunda parte
lleva por titulo, De la retérica a la desmitificacion de la metafisica musical y comprende de
1872 a 1880. Esta parte también se encuentra dividida en dos partes, la primera pretende abordar
la retérica como influencia para desmitificar a la musica como un lenguaje y la segunda trata
sobre las ideas que giran en torno a los dos tomos de Humano demasiado humano con relacién
a lamusica. Aclaramos que esta Ultima parte se divide en tres partes porque cada una aborda las

ideas musicales de una forma diferente.
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CAPITULO I

LA MUSICA ROMANTICO-RELIGIOSA EN EL JOVEN NIETZSCHE: 1858-
1865

La musica es una revelacién mas alta que toda sabiduria y toda filosofia. ..

No tengo amigos. Debo vivir solo. Pero yo sé que, mi arte, Dios esta mas cerca de mi que
de los demés; yo me acerco a El sin temor; yo siempre lo he reconocido y comprendido.
Por eso, la suerte de mi musica no me inquieta; ningiin mal puede provenir de ella; el que
la comprenda se liberara de la miseria que arrastra a los hombres.

Carta de Beethoven a Bettina Arnim, 1810



1.1.- UN PERIODO EXTRAVIADO

Dios nos ha dado la musica, en primer lugar, para elevarnos a lo alto. La musica redne en si misma
todas las cualidades, puede conmover, bromear, alegrarnos y amansar el 4nimo mds tosco con la
dulzura de sus notas melancoélicas. Pero su objetivo principal es dirigir nuestros pensamientos hacia
lo alto, elevarnos, conmovernos profundamente. Este es, sobre todo, el fin de la musica religiosa.

Friedrich Nietzsche

La mayoria de los estudios sobre el papel de la musica en el pensamiento de Nietzsche
comienzan a partir de la publicacion de su primera obra: El nacimiento de la tragedia (1971)%8,
0 incluso algunos se remiten unos afios antes, con la irrupcién de Richard Wagner y de
Schopenhauer!® como los cimientos de su pensamiento musical. Uno que otro inserta a modo
de epigrafe o introduccidn la tan famosa frase antes citada que Nietzsche hace a la edad de 14
afios sobre la msica?’, pero no se detienen a indagar el porqué se expresaba de esta manera o
cuales eran sus fundamentos ante tal aseveracion. Se cree que a partir de Wagner y
Schopenhauer, el joven filosofo comienza sus primeras ideas con respecto a la musica y que
después se sintetizan en El nacimiento, pero no es asi, porque de 1858 a 1862 ya la concebia de
una forma diferente. Guiliano Campioni define este periodo como mdsica que en esencia es
sacra y debe de tender hacia el Bien y la Verdad?. De aqui se infiere que hubo un tiempo en el
gue Nietzsche penso en la musica de una forma distinta a la que se muestra en El nacimiento y
que no ha sido explorada del todo, o algunos investigadores de plano la niegan y no le dan la

importancia, y otros le dan un repaso muy breve sin indagar los antecedentes.

Blas Matamoro en su libro: Nietzsche y la musica, no le dedica ni una sola reflexion a
este periodo, solo describe el gusto del joven Nietzsche por la musica religiosa en sus afios de
juventud?2. En cambio, David Pico Sentelles en su libro: Filosofia de la escucha: El concepto

18 José Pérez, en su tesis de maestria se remite a una “primera etapa” partiendo de E/ nacimients. José Roberto Romero
Pérez, “Nietzsche. Filosofia de la musica. Genealogfa y perspectivismo” (Tesis de maestria, FFyL, UNAM, 2015), 20.
19 Cuando Nietzsche descubre el pensamiento de Schopenhauer es en 1865 y a partir de este afio su concepcioén sobre
la musica cambia definitivamente. Tres afios después conoce en persona a Wagner, y de manera general estos dos
personajes son la base mas importante para la redaccion de dicho libro, por ello muchos investigadores primero se
detienen a explorar las tesis centrales de estos pensadores y después pasan a la obra en cuestion.

20 Paulina Rivero Weber habla sobre este periodo de su infancia pero de un modo meramente descriptivo. Solamente
va comentando algunas reflexiones del joven Nietzsche sin ahondar en sus antecedentes. Cf. Rivero Weber, Paulina,
Nietzsche, su misica, 6* ed. (México: UNAM, 2015), 3-26.

21 Campioni, Giuliano, “Prélogo”, en Nietzsche, su miisica, 6* ed. (México: UNAM, 2015), XIX.

22 Matamoro, Blas, Nietzsche y la miisica (Madrid: Foércola, 2015), 17.
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de musica en Nietzsche, nos habla de este periodo como de una “simple formulacion” que se
mantendra a lo largo de sus obras, pero no ahondara més. De acuerdo a Picd Sentelles, lo que
se “mantendra” realmente, “seria la concepcion de la muasica como simbolo metafisico capaz de
desvelar la verdad del mundo; la musica como reflejo de la verdad, como flujo ontologico”?3.
Pero esta afirmacion resultard muy endeble, porque decir que Nietzsche crey6 hasta el fin de su
cordura en esta “concepcion”, no es valido. Por lo que una lectura seria a la edicion critica Colli-
Montinari evitaria cometer varios errores de interpretacion a la hora de abordar el pensamiento
musical. Picd Sentelles utiliza un recurso de simplificacion que trata de englobar una nocion
que Nietzsche tuvo a partir de EI nacimiento y que por comodidad buscara trasponer y suplantar
a todo el pensamiento del joven teuton. EI pensamiento musical cambiara en su totalidad en los
afios posteriores y esto debe ser clarificado. Como veremos en los capitulos siguientes,
Nietzsche no siempre creera que la musica devela el mundo, sino que seré solo un periodo, y su

forma de concebirla cambiara a lo largo de su vida.

La edicion critica Colli-Montinari cambia totalmente la forma de trabajar las obras de
Nietzsche, porque a partir de esta es imposible abordar solo las obras publicadas en vida, o
incluso las selecciones por tematicas de los fragmentos pdstumos. Ya no se pueden desligar
tanto la correspondencia, asi como la obra pdstuma, y aparte la historia que precedié para que
se publicara todo este material de forma cronoldgica implica trabajar con ciertas técnicas para
una mejor interpretacion del pensamiento nietzscheano?*. Por diversas cuestiones®® el proyecto
de publicacion Colli-Montinari dejaba los primeros escritos para el final. Los Friihe Schriften
(Escritos de juventud) que publicaron afios después bajo el nombre de seccion | en el que se

contienen 5 volumenes que van del afio 1852 hasta 1869, salieron a la luz integramente en el

2 Sentelles Pico, David, Filosofia de la escucha: El concepto de misica en el pensamiento de Friedrich Nietzsche (Espafia: Critica,
2005), 37.

24 Para esto, ver el apéndice al volumen IV de las obras completas. Cf. Kilian Lavernia, “La recepcion de la obra de
Nietzsche e historia de sus ediciones” en Obras Completas Vol. 1V, Escritos de madurez 11 y complementos a la edicidn, coord.
Diego Sanchez Meca (Espafia: Tecnos, 2016) 949-1002.

2> Debemos recordar que su hermana recopil6 tras la muerte de su hermano una serie de fragmentos péstumos y los
reordené para darle “sistematicidad” y “coherencia”. Dichos escritos llevaron por nombre, La voluntad de poder. 1as
consecuencias de esta obra todavia perduran en nuestros tiempos. Cuando Colli y Montinari se decidieron a publicar
los fragmentos p6stumos en forma sistematica primero comenzaron por desmitificar dicha obra, asi que iniciaron por
los ultimos y dejaron los Frithe Schriften para el final. Para observar a detalle el tema sobre el libro La voluntad de poder,
ver, “Concordancias. La voluntad de poder” — Edicién Colli-Montinari en Estudios Nietzsche 4 (2004), 193-208.
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200228, La novedad que estos escritos (ensayos, notas, biografias, etc.) tienen es muy importante
para nuestra investigacion, ya que el joven Nietzsche reflexiona sobre la musica a temprana
edad y eso se deja ver en la Correspondencia y algunas reflexiones contenidas en sus Esbozos

autobiograficos, que por antonomasia son la base de este primer capitulo.

Antes de la publicacion de los Friihe Schriften se gener6 una tradicién con respecto a la
musica concebida por Nietzsche, y en casi todos los estudios sobre este tema anteriores a la
publicacion de estos escritos lo demuestran. No es culpa de los investigadores que pretendian
abordar la musica a partir de El nacimiento o un poco antes, ya que no contaban con esta seccion
gue venia a mostrar otros antecedentes. En este apartado (suméandolo con la Correspondencia),
se encuentran esbozos y reflexiones donde Nietzsche asume una forma diferente de concebir la
musica. Pero este poco material sobre el tema nos arroja claridad para entender una etapa que

aun no ha sido explorada y que en este capitulo analizaremos.

Debemos dejar en claro que este capitulo no tiene como referencia directa la edicién
Colli-Montinari, sino la edicion espafiola que comenzd a editarse a inicios del presente siglo y
que culmind a finales del 2016. Esta edicion solo contiene “lo que se ha considerado esencial
desde el punto de vista autobiografico, filologico y filoséfico”?’. Ademas que estos son los
“escritos mas originales” y no solo es capricho de los editores espafioles, sino que tiene un
respaldo en otras selecciones serias que se han realizado en otros idiomas?®. También debemos
destacar que nos anclamos en Giuliano Campioni?® y en Paulina Rivero Weber®® porque sus
referentes de este primer periodo son los mismos que podemos encontrar en la edicion espafiola,
asi como en otros comentadores. Curt Paul Janz sefiala que de 1862 a 1863 escribié dos tratados
sobre masica (Sobre lo demoniaco en la musica y sobre la esencia de la musica) pero no se
conservan®!, por lo que solo tenemos fragmentos de este periodo. De ahi se infiere que

procedamos a hacer una reconstruccion e interpretacion de estas pequefias reflexiones.

26 Para ahondar en mas detalles, ver, Figl, Johann, “Edicién de los escritos de juventud de Nietzsche: Las primeras
notas de los fragmentos p6stumos del fil6sofo. Un informe sobre su investigacién” en Estudios Nietzsche I (2001), 77-
89. También ver, Morillas, Antonio, “Apuntes postumos: primavera 1868-1869" en Estudios Nietzsche 4 (2004), 215-217.
27 Sanchez Meca, Diego, “Prefacio” en Obras completas 1. Escritos de juventud (Madrid: Tecnos: 2011) 58.

28 Sanchez Meca, Prefacio, 65.

2 Rivero Weber, Nietzsche, su miisica.

30 Giuliano, Prdlogo.

31 Janz, Curt Paul, Friedrich Nietzsche 1. Infancia y juventnd, trad. Jacobo Mufioz (Madrid: Alianza, 1981), 103 y también
ver la nota al pie 640 del primero volumen de la Correspondencia, p. 604.
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1.2.- NOCION GENERAL DE LA MUSICA

Desde que el fildsofo teuton tuvo su primera experiencia con la musica, inmediatamente se tornd
un tesoro al que nunca abandonaria, pero a la vez se volvio un problema. La experiencia que
sentia era tan fuerte y monstruosa (Ungeheur)®? hasta el punto en que se llegd a plantear (desde
muy joven) si no existia una causa que provocara semejante efecto. ¢ Qué significado tiene? ¢ Por
qué estremece a todo ser humano? Preguntas muy simples que rondarian en la cabeza de
Nietzsche a temprana edad y que trataria de responder mediantes pequefias reflexiones, ya
fueran escritas para si mismo, para sus amigos o para un pequefio ensayo destinado a un pequefio

circulo de amigos.

Los primeros esbozos tedricos apuntan que la causa de este efecto debia de ser Dios, y
solamente la masica religiosa podia conducirnos a dicha experiencia. Esta experiencia sacra se
tornd una obsesion y solo admiraria este tipo de musica con algunas excepciones de los clasicos
(Beethoven, Bach, Mozart, Mendelssohn). Ademas sabemos que Nietzsche por estas fechas
compuso musica religiosa para piano®, y también interpretaba musica clasica adaptada para este
instrumento34. Esta primera concepcion sobre la musica se volvio dogmatica: solo si tiende hacia

Dios, es musica.

Cuando el joven Nietzsche expresa a sus 9 afios que la misica es causa de Dios, ¢acaso
el joven teutdn realiz6 una reflexion original en torno a la masica? ¢No tendré sus fundamentos
en algun otro lugar? La hipdtesis que esbozaremos a continuacion tratara de demostrar que estas
reflexiones (y que mas adelante seran retomadas y explicadas con precision) estan enraizadas
en algunos presupuestos del primer romanticismo (Frihromantik) y también en parte de su
formacion religiosa, por lo que sus afirmaciones de este periodo no pueden ser entendidas sin

estos antecedentes.

32 Este término “se refiere (...) a lo que desborda (...) la realidad acufiada a través de formas precisas; por tanto en
castellano se podria utilizar la palabra «inmenso», «informe» o «estremecedom. En la traduccién se podtia variar el
término segun el contexto; no obstante, en aras de la uniformidad, hemos optado por «monstruoso», que lleva inherente
el aspecto de lo desbordante y lo conmovedor.” Safranski, Rudiger, Nzeszsche: biografia de su pensamiento, trad. Ratal Gabas
(México: Tusquets, 2002), 17.

3 Para consultar de forma cronoldgica la musica que compuso el joven Nietzsche el lector puede remitirse al apéndice
3 del tomo I de la Correspondencia, 42-45.

3 Matamoro, Nietzsche y la miisica, 17.
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1.3.- EL ROMANTICISMO COMO OPOSICION A LA ILUSTRACION

Para Isaiah Berlin, sin llegar a definir el movimiento romantico debido al gran debate que existe
y la imposibilidad de llegar a un acuerdo, muestra la caracteristica esencial de esta corriente.
Para comenzar, este rasgo consiste en un cambio de conciencia muy distinto a la llustracion
(Aufklarung) y a otras formas de pensar anteriores o posteriores®. Dicho cambio ocurrié entre
1760 y 1830% y trastornd el pensamiento europeo. EI movimiento del Aufklarung pretendia
racionalizar todo, ya que procuraba “disipar las tinieblas de la humanidad mediante las luces de
la razén.” Los ilustrados creian que el conocimiento le quitaria al hombre la ignorancia, pero

para ello habria que escudrifiar todo, como lo pretendié D'Alembert:

Lo discutid (la lustracion), analiz y agité todo, desde las ciencias profanas a los fundamentos
de la revelacion, desde la metafisica a las materias del gusto, desde la misica hasta la moral,
desde las disputas escolasticas de los tedlogos hasta los objetos del comercio, desde los
derechos de los principes a los derechos de los pueblos, desde la ley natural hasta las leyes
arbitrarias de las naciones, en una palabra, desde las cuestiones que mas nos atafien a las que
nos interesan mas débilmente®’.

Immanuel Kant (1724-1804) en plena maduracién de la ilustracién, en su famoso escrito Was
ist Aufklarung?®, hace referencia a que el hombre a través de la razén se vuelva independiente

del otro, para poder acceder a la llamada Mundigkeit.
La ilustracion consiste en el hecho por el cual el hombre sale de la minoria de edad. EI mismo
es culpable de ella. La minoria de edad estriba en la incapacidad de servirse del propio
entendimiento, sin la direccién de otro. Uno mismo es culpable de esta minoria de edad,
cuando la causa de ella no yace en un defecto del entendimiento, sino en la falta de decisién

y &nimo para servirse, con independencia de él, sin la conduccion de otro. jSapere aude! jTen
valor de servirte de tu propio entendimiento! He aquf la divisa de la ilustracion®°.

En aleman el término Mindigkeit significa “mayoria de edad”, que no es mas que la autonomia
sin la guia (Leitung) del otro, que pone bajo el término Unmiindigkeit, que simboliza la “minoria
de edad” o inmadurez y que expresa estar atado a alguien, lo cual se produce a causa de la

indecisién y la falta del uso del entendimiento (Verstand). Esta insignia de la Miindigkeit dominé

% Este movimiento se dio a mediados del siglo XVII y pretendié penetrar en la filosoffa, en la politica, en las artes, etc.,
sus antecedentes y el lugar donde se generd el cambio de conciencia es indefinible, aunque podemos rastrear tanto
como en Inglaterra, asf como en Escocia, los primeros gérmenes, aunque también en Francia ocup6 un lugar esencial.
36 Berlin, Isaiah, Las raices del romanticismo, trad. Silvina Mari (Espafa: Taurus, 2015), 17.

% Loma Barrie, Botja, Temor y  Guillotina.  Robespierre  en  la  revolucion  francesa  [En  linea]
https:/ /books.google.com.mx/booksrid=VKAgDQAAQBA]J&ptintsec=frontcover&hl=es#v=onepage&q&f=false
[consulta: 06 marzo del 2017]

38 Cf. Kant, Immanuel, “:Qué es la ilustracion?, en Filosofia de la historia, trad. Lorenzo Novacassa (México: FCE, 2011),
33-39.

3 Kant, ;Qué es la ilustracion?, 33.
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fuertemente en Europa a mediados del siglo XV 111, donde por primera vez los ilustrados hicieron
uso de la razon para tratar de penetrar en todos los estratos culturales. Esta Aufklarung enraizo
en el arte mismo, y especialmente en la musica, de este modo también se le tratd de racionalizar,
y como nos dice Enrico Fubini con respecto a uno de los tedricos mas representativos de este
movimiento: “A su juicio, Rameau pretende convertir la musica en ciencia (...) —ya que— «La
masica es una ciencia que debe disponer de unas reglas bien establecidas; dichas reglas deben
derivar de un principio evidente, principio que no puede revelarse sin el auxilio de las

matematicas»”*,

La musica puede ser matematizada, y no se necesita ser artista, solo basta con saber
aplicar esta disciplina a dicho arte. “Rameau no poseia una profunda cultura filoséfica y, menos
aun, literaria, motivo por el cual afronto la problematica musical desde otro punto de vista: el
perfil fisico-matematico™*!. Sin embargo, esta forma de querer someter a la musica bajo una
completa racionalizacion no duré mucho tiempo, porque tras la revolucion francesa esa diosa
fue derribada por un movimiento que ya se venia prefigurando en el inconsciente colectivo

europeo, y solo necesitaba un detonante para empezar a florecer.

Todo empieza siendo tranquilo y suave, obedeciéndose las reglas de la vida y en el arte,
existen un avance general de larazon, progresa la racionalidad, se retira la iglesia y la sinrazon
cede a los ataques prodigados por los philosophers franceses. Hay paz, hay calma, hay
construcciones elegantes, se cree en la aplicacion de la razon universal tanto en cuestiones
humanas como en la préctica artistica, en la moral, en la politica, en la filosofia. Entonces se
da una invasion slbita y aparentemente inexplicable. Surge repetidamente una erupcién
violenta de la emocion, del entusiasmo (...) La gente se vuelve sUbitamente neurdtica y
melancolica (...) Al mismo tiempo ocurren también otros cambios. Estalla la gran revolucién;
hay descontento; se decapita al rey; comienza el terror®2,

Este nuevo cambio fue muy profundo en Europa y se extendié a todas las artes, incluyendo la
masica. En el romanticismo esta musa dejara toda esta racionalidad para enfocarse Unicamente
en preponderar los sentimientos. A partir de este nuevo cambio de conciencia desde la masica
nacera el llamado Frihromantik (primer romanticismo) hasta florecer en todo su esplendor en
el Spatromantik (segundo romanticismo)*. El joven Nietzsche sin duda estara impregnado del

Frihromantik en este periodo, por lo que primero debemos comenzar por el germen, por las

40 Fubini, Entico, La estética musical desde la antigiiedad basta el siglo XX, trad. Catlos Guillermo Pérez de Aranda (Madrid:
Alianza musica, 2005), 212.

41 Fubini, La estética, 212.

42 Tsaiah, E/ romanticismo, 14.

# Ver, prologo a los Estudios Nietzsche 5.

19



caracteristicas esenciales de como naci6 el pensamiento estético musical en este movimiento.
El segundo capitulo versara sobre algunas consideraciones sobre la apropiacién del
Spatromantik en Nietzsche, por lo que en este momento no tomaremos referencia alguna de este
romanticismo tardio, debido a las concordancias y discrepancias que se generaran

posteriormente.
1.3.1.- La apertura del abismo

De acuerdo con lIsaiah Berlin, uno de los padres del romanticismo fue Immanuel Kant*, y
aunque realmente aborrecié dicho movimiento por preponderar los sentimientos*®, su mismo
rechazo agriet6 una brecha que sentaria una base sélida para que esta corriente se abriera ante
el abismo (Abgrund)*®. Siguiendo a Rebeca Maldonado, la Critica de la razon pura dio apertura
al Abgrund, ya que al dejar como Unica fuente de conocimiento a la experiencia, quedaban
imposibilitadas otras vias, generando un obstaculo para responder a preguntas que sobrepasaran

la experiencia, ocasionando una impotencia.

Al concebir el entendimiento ligado a la sensibilidad, &mbito seguro del conocimiento y de la
verdad, instara al ser humano a permanecer en las continuas costas de la experiencia, pero la
metafisica sera el abandono de esas costas: el desdibujamiento de cualquier orilla®’.

La Critica de la razon pura tenia como objetivo eliminar aquella metafisica que sobrepasara los
limites de la experiencia. Lo Unico que puede conocerse es lo perceptible, pretender conocer
mas alla de eso es hacer uso desmedido de la razon. Todos los conceptos tienen que tener una
referencia en las intuiciones sensibles y viceversa. Cualquier concepto, ya sea Dios, Alma u otro
que no tenga por correspondencia una intuicion, es un fantasma que la razén ha creado y lo hace
porque pretende responder a preguntas que no se pueden contestar, pero que la naturaleza de

dicha razén se cuestiona®. Ademas cabe resaltar que todo aquello que percibimos y que

44 Isaiah, E/ romanticismo, 47.

4 “Kant odiaba el romanticismo. Detestaba toda forma de extravagancia, de fantasfa, lo que él llamaba el Schwarmeres:
cualquier tipo de exageracion, misticismo, vaguedad, confusiéon. Sin embargo, se le considera con justicia uno de los
padres del romanticismo, en lo que hay cierta ironia.” Isaiah, E/ romanticismo, 54.

46 A partir de Copérnico se sentira una profunda angustia ante el infinito del universo y que Pascal describiria con
mucha precisién, de ahf que algunos la regularan y llenaran a partir del infinito de Dios. Del Friibromantik al Spatromantik
la imagen de Dios sera dejada de lado poco a poco para dejar al Abgrund en su puridad. El Abgrund sera “la pesadilla y
el simbolo de un mundo carente de Dios y de fundamento.” Niemeyer, Diccionario Nietsche, 22.

47 Rebeca Maldonado, “Abismo y modernidad: ensayo sobre Nietzsche y el romanticismo”, en Estudios Nietzsche 5
(2005), 88.

4 “La razén humana tiene el destino singular, en uno de sus campos de conocimiento, de hallarse acosada por
cuestiones que no puede rechazar por ser planteadas por la misma naturaleza de la razén, pero a las que tampoco puede
responder por sobrepasar todas sus facultades.” CrPu, A VIL
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conocemos no es la realidad, sino que el mundo perceptible es una construccién a priori del
cerebro que se acopla a un mundo totalmente distinto (cosa en si). Solo veo fendmenos o
apariencias (Erscheinung) como yo las percibo y no como en realidad son. Por lo que queda
algo que no puede ser conocido, de ahi que se genere un abismo que no puede ser entendido
mediante la razon, y justamente este “desocultara en el ser del hombre un impulso que lo lleva
a no contentarse con los horizontes y limites precisos (...) hard emerger en la razon, una
tendencia del pensamiento que buscara deslizarse a lo ilimitado (...) que va mucho mas alla de

la aspiracion de la razon a lo incondicionado-suprasensible™®.

Si no conseguimos acceder a la cosa en si —siguiendo a los roménticos— mediante la
razon, si lo podemos hacer mediante los sentimientos. De este modo, el abismo terminara por
comprenderse mediante el arte y no mediante la razon. Las costas de una nueva metafisica

quedan abiertas.

El Frihromantik en este abismo revelara a los dioses, desdibujara las costas de la
metafisica, y el método mas efectivo sera a través de la musica. El acceso a esta experiencia es
como, Un monje mirando al mar de Caspar David Frederich, porque por un lado se tiene un
abismo (Abgrund) inaccesible a la razdén y por otro hay un individuo que estd avido de
empaparse de ese Abgrund, de saber queé existe dentro de él. EI primer contacto de la musica
romantica asi es, el individuo se arroja ante lo desconocido y su experiencia no es la de la nada
sino la desujecion del individuo para fundirse con lo caético del todo. La mdsica es un acceso
al abismo, pero ese abismo no estd vacio, sino que esta lleno de sensaciones violentas,
estremecedoras, apabullantes, pero al final la sensacion es catartica y reconfortante, pues es lo

que se busca al fin y al cabo.
1.3.2.- Entre Rousseau y Wackenroder

El pensamiento de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) oscilara entre el iluminismo y el
romanticismo®, porque justamente se encuentra entre ambos. Rousseau todavia no es
romantico, pero tampoco es llustrado. Por un lado tenemos al Rousseau de las leyes en donde
los hombres firman un pacto para generar un Estado justo, y por otro lado, esa llamada

modernidad le sera extrafa. Es necesario —cree el moralista francés— el tratado entre los hombres

4 Maldonado, Abismo y modernidad, 89.
50 Isaiah, E/ romanticismo, 15.

21



para generar la paz, pero el nacimiento de ese pacto a su vez generd grandes males, como el
egoismo, la vanidad, etc. Siguiendo a este segundo Rousseau, los males del hombre se deben a
la alianza que hicieron, por ello, otras de sus propuestas es un retorno a la Naturaleza, para poder
subsanar todos los males que ha ocasionado. No solo mediante la filosofia Rousseau buscara
regresar al pasado, sino también mediante la musica. Sin embargo, sin que el fildsofo francés lo
quisiera, esto nos llevaré al germen de algunos presupuestos del pensamiento estético musical

que nacera poco a poco.

Rousseau, en el marco de una teorizacion completa, indica al hombre una via para huir del
proceso de degradaciéon producido por la civilizacion, con la recuperacion, aunque sea
utdpica, del canto originario. La expresion musical, en su poder de globalizar la experiencia
humana, de realizarla de manera mas completa y sobre todo mas auténtica, se hace portadora
de un mensaje utdpico: su conquista o mejor dicho, la tensién por su conquista, se convierte
en un objetivo que va mucho mas alla de su alcance artistico o musical®*.

Este ‘mensaje utopico’ se convertira en un canto originario, y nos devolvera a un tiempo en el
que ser humano estaba mas a gusto. Por medio de este canto tratara de remembrar para escapar
de esta modernidad llena de musica superficial, asi como de artificios sociales. De ahi que se
comience a generar un rechazo por la 6pera que ya en un tiempo posterior Schopenhauer llegd
a denominar como superficial, ya que solo deleitaba la razon y no el coraz6n®?. Con Rousseau
se abrira una brecha para el pensamiento estético musical del romanticismo, la muasica cantada

nos arrancara de este mundo para evocar otro.

La otra brecha estético musical sera abierta por un joven cuyas ideas seran importantes
para la compresion musical: W. H. Wackenroder (1773-1798)°. Este filésofo también buscaba
retornar al pasado en la musica, pero a un pasado no muy lejano: el Renacimiento. Para
Wackenroder la masica tiene que ser estrictamente religiosa porque a través de esta Dios se
comunica con los hombres en forma de “oscuros sentimientos”, y el canto gregoriano (propio
de renacimiento) habla de los cantos del cielo. La musica preferida por el joven Wackenroder
aparte de la de Palestrina, sera la musica pura, porque al no estar acomparfiada de palabras sera

maés directa. Por lo que sus reflexiones con respecto a la musica pura seran de gran influencia

5! Fubini, Entico, E/ romanticismo: entre miisica y filosofia, trad. M. Josep Cuenca (Valencia: Universitat de Valencia, 1999),
23.

52 Cf. Schopenhauer, Arthur, PyP 11, § 220.

3 Wackenroder a pesar de haber dejado este mundo tan joven, dejé un legado que el romanticismo rescatard y sacard a
la luz, y aunque no fue un joven romantico como tal, sentarfa las bases para dicho movimiento.
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para los jovenes romanticos, de ahi que se genere una linea estético musical diferente a la de

Rousseau. Con el ginebrino la musica debe estar acompariada de la palabra, porque:

dentro de un cuadro filoséfico articulado y complejo, desarrolld la idea de que la musica, o,
mejor, un cierto tipo de canto que él admiraba, puede representar la recuperacion de un
lenguaje originario, propio de un hombre todavia no corrupto por la civilizacion, tenia a sus
espaldas una débil pero viva tradicion que por brevedad, podemos definir como antiilustrada:
el canto como simbolo y recuerdo de un paraiso perdido®.

La palabra, pero no la palabra de su tiempo, sino la de aquellos pueblos antiilustrados nos llevan
a una masica ideal. En cambio, para Wackenroder y sus seguidores, entre mas pura mejor, asi
nos elevara sin intermediarios. De ahi que se genere un arco de tensidn entre dos antitesis que
lucharan a lo largo del romanticismo. Por un lado la mdsica absoluta como la clave para acceder

a esa experiencia y por otro la musica con acompafiamiento de las palabras.

Esta tesis, sostenida por importantes filosofos y ya anticipada por W. Wackenroder a finales
del siglo XVII1, ha prevalecido sin duda en la cultura romantica, pero no debe olvidarse que
junto a ella se desarrolla otra perspectiva que tiene su origen en el pensamiento de Rousseau,
acerca del origen com(n a masica y poesia, segun la cual la asociacidn de la expresion musical
con la verbal crearfa el arte mas completo, dotado de mayores capacidades expresivas®®.

1.3.3- Algunos rasgos que acompafiaran a la musica romantica

Para Wackenroder la mdsica es universal porque nos llega a los sentimientos de forma directa,
no hay ningun intermediario salvo la perfecta sonoridad. Matematizar la mdsica implica
admirarla por su perfecta estructura estilistica, pero esto es un artificio como lo vera Nietzsche
afios mas tarde en su Nacimiento de la tragedia, porque es musica racional dirigida a mentes
ilustradas. No se admirara por lo que provoque en nosotros, ya que utilizamos un intermediario,
y por eso el joven Wackenroder la rechazard profundamente. La musica debe de ser directa y
debe estar dirigida al corazon y no a la cabeza, de ahi que en todo el movimiento romantico,
tanto artistas como también filésofos se dedicaran a reflexionar sobre la musica sin ser

musicos®.

Los sentimientos provocados por aquella musa son un trénsito para llevarnos al canto
puro de los &ngeles, a aquel dmepovpdviov tomov, inaccesible para la inteligencia humana y

solamente sentida por el corazon. La musica para este joven debe de ser como la fe, hay que

5% Fubini, Entre milsica y filosofia, 22.

55 Fubini, Entico, ““Musica absoluta’ y Wort-Ton-Drama en el pensamiento de Nietzsche”, en Estudios Nietzsche 2
(2002), 35.

56 Fubini, La estética musical, 301.
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creer sin cuestionar e indagar romperia ese estado sacro porque pone un “intermediario”. La
experiencia musical para los romanticos es como una elevacion a lo desconocido, es como la
alegoria de Platon sobre ascension de las almas a aquel Topus, ya que no hay color, ni olor, ni
sabor, pero no porque no haya nada quiere decir que no es nada®’, sino que ahi radica lo que Es.
Por tanto, como nos dice Wackenroder, la musica no da ninguna respuesta, solo revelaciones,
ya que esa sonoridad nos lleva a la esencia de las cosas. Posteriormente, tras esa experiencia,
solo se puede reflexionar sobre el sentimiento, pero no es el sentimiento provocado por la
mausica, de ahi que emerjan descripciones incapaces de acceder a la experiencia y solo la traten

de aprehender mediante conceptos toscos.

Pero aqui debemos hacer una distincion entre el sentimiento comun y el sentimiento
universal que nos abre a lo sagrado. El segundo, tiene por fin tender hacia Dios. El sentimiento
entonces debe de estar dirigido hacia lo universal, debe estar encaminado a un sentimiento
comparable a la que tiene el mistico con eso que se denomina nirvana, Dios, Topus, Uno, etc.
En cambio el primer sentimiento tiene que ver con las sensaciones de cuando algo nos agrada,
cuando no nos cautiva, cuando nos desilusiona, ya que esta dirigido a lo puramente terrenal.
Este tipo de sensaciones no desaparecieron de las artes, sino que se impregnaron del Aufklarung
y sobre todo la 6pera se empapd de estos sentimientos pasajeros. En la 6pera, no hay dioses, no
hay misticismo, solo sentimientos humanos. Dramas, engafios, pasiones, y un sinfin de cosas
seran los pilares de este arte no-sacro. EI Aufklarung baja a la musica desde el Olimpo de los
dioses a la cotidianidad humana. Si la musica tiene por fin el pasatiempo entonces se dirigira a
los sentimientos individuales y solo permitira un regocijo particular. Si esta musica no tiene el
compromiso de atender al sentimiento universal que nos acerque a lo sagrado, “entonces hay
que buscar la causa no en el género de masica mismo, sino en parte a la manera en que se lo

trata y en parte en parte en la falta de seriedad de nuestra época’®.

1.3.4.- La religiosidad en la musica

El romanticismo no hubiese podido vivir sin esa sacralidad que tenia por finalidad cada
experiencia estética del arte y sobre todo la experiencia musical. Pero no hablamos estrictamente

de una religiosidad cristiana en la que se tiende hacia Dios para sentir esa experiencia

57 Fedro, 247c.
8 Nietzsche, CO I, carta 203, p. 159.
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totalizadora, sino de una religiosidad imitada por este efecto que se transfiere al campo estético.
La Critica de la razon pura imposibilito la idea de un Dios y los romanticos sufrieron esta falta,
pero no el impetu, por lo que el mismo abismo impuesto por Kant fue rellenado con los ideales
romanticos. En la Critica de la razdn pura se imposibilita que la idea de Dios sea verdadera,
pero en la Critica del juicio demuestra que esta idea es necesaria. De igual forma el romantico
mediante el sentimiento universal se arroja al abismo para poder sentir estéticamente a Dios, lo

cree necesario y esta es la Unica via para acceder a él.

Como habiamos visto, la Gnica forma de recuperar el elemento religioso es mediante la
experiencia estética, de otra forma es imposible. Enrico Fubini dird que de Palestrina a
Beethoven, uno siendo cristiano y otro laico no habra distincion en su esencia, pues en el fondo
su espiritu es Cristiano. Su efecto que provocan tiende hacia la misma finalidad, elevarnos hacia

lo alto.

El espiritu de la musica -que es cristiano por antonomasia y, por lo tanto, moderno- ya se
podia expresar en el Renacimiento, en la polifonia vocal de Palestrina, y hoy encuentra una
expresion igual en la sinfonia; hay sélo una diferencia de énfasis del momento cristiano al
romantico. La musica explicitamente sacra de Palestrina y la mUsica «laica» de Beethoven, la
cual, no obstante, nos habla de las «maravillas del lejano reino», son ambas musica religiosa
y se trata solo de formas de expresion histéricamente diferentes pero idénticas en la sustancia
de la misma musicalidad cristiana y por ello de lo puramente musical®.

Juan Plazaola en su Introduccion a la estética, nos dira que en la Edad Media no habia una
distincion entre la experiencia que proporcionaba el arte y la experiencia religiosa. En la
mentalidad medieval “toda la vida estd sacralizada”, por ello no hay una distincion entre lo
estético y lo religioso. El pensamiento laico que nacié tras el renacimiento devino en ruptura de
la vida sacra, desacralizandola y profanandola, creando una especie de independencia dentro del
arte, pues “se podia buscar a Dios mediante la belleza creada, porque era posible igualmente
retener el sentimiento, el amor y la vida adheridos exclusivamente al valor estético”®. De todo
esto se infiere que la musica laica no comparta las ideas de la religion cristiana pero si comparte
su esencia, pues ambas buscan llegar a Dios. En el Renacimiento todavia estaban impregnados

los remanentes del sentimiento religioso y como veremos el joven Nietzsche se sentiria

59 Fubini, entre miisica y filosofia, 39.
0 Plazaola, Juan, Introduccion a la estética, 4* edicion (Bilbao: Universidad de Deusto, 2007), 577.
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absorbido por ambos, no encontrando mucha distincion pero si teniendo por objetivo la
elevacion hacia lo alto.

Los poetas vy los artistas, lo mismo que los inventores geniales y lo mismo que los misticos y
los santos, beben de la misma fuente divina, pero con disposiciones diferentes, por canales
distintos y segun distintos tipos de relacién a esa fuente®?.

1.4.- LA CONCEPCION DE LA MUSICA EN EL JOVEN NIETZSCHE

El Frihromantik abrié el abismo, ademas que inauguro la tan disputada confrontacion entre
masica pura y musica con aditivo de las palabras. Nietzsche a temprana edad no distinguia del
todo esta dicotomia, pero la intuia. Cuando las palabras dominaban por encima de la masica y
esta parecia ser un accesorio, la experiencia hacia lo sagrado quedaba entrecortada. Pero también
no toda la musica absoluta tendia a este fin, también habia musica que estaba destinada a generar
imagenes y eso mismo impedia dicha experiencia. La solucion més proxima del joven Nietzsche
seria condicional: solo si la musica nos lleva a la experiencia sacra, merece ser musica. Estos
elementos estético-musicales propios del romanticismo aleman fueron los pilares en los que
descanso el primer periodo del joven Nietzsche®. Ademas como lo confirma Manuel Barrios
Casares, el joven teutdn estaba permeado muy fuertemente de la cultura alemana® y como
especifica Fubini, todos estos temas que recorrimos forjaron una concepcion romantica de la
mausica en el inconsciente colectivo aleman que inmediatamente se convirtié en un patrimonio

comun de la cultura,% y que Nietzsche absorbi6 de forma natural.
1.4.1.- Un abismo sustituido por Dios

A parte de su formacién cultural, por parte de su familia tuvo una instruccién religiosa a
temprana edad que le daria una de los mas grandes regalos: la experiencia sacra. Esta experiencia
hacia lo sagrado no fue tan casual, sino causal, pues fue su refugio ante los males que

61 Plazaola, Introduccion, 590.

62 “Asi pues, aun reconociendo la presencia de elementos romanticos en la primera obra de Nietzsche, hay alli también,
como se ha apuntado antes y como se vera después con mas detalle, una toma de posicién original ante problemas
destacados por el Romanticismo. Pero, finalmente, es justo reconocer que la proximidad de Nietzsche al Romanticismo
es, sobre todo, al Romanticismo temprano: a esa joven generacion idealista —Hegel, Holderlin, Schelling y Schlegel—
que da sus mejores frutos entre los afios finales del s. XVIII y los primeros del siglo XIX.” Avila Crespo, Remedios,
“La critica de Nietzsche al Romanticismo” en Estudios Nietzsche 5 (2005), 13.

03 “Desde sus afios de formacion en la escuela de Pforta, Nietzsche adquirié, junto con una sélida base para su postetior
dedicacion a la filologfa clasica, suministrada por profesores como Wilhelm Corssen o Karl Steinhart, un amplio
conocimiento de la literatura alemana del siglo precedente.” Barrios Casares, Manuel, “Nietzsche y el retorno romantico
a la Naturaleza”, en Estudios Nietzsche 5 (2005), 37.

04 Fubini, E/ romanticismo, 291.
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irrumpieron en su infancia y especialmente ante la muerte de su padre y de su hermano. “En
esta doble desgracia —dice el fildsofo—, nuestro unico consuelo y proteccion fue Dios celestial”®°.
El joven Nietzsche con apenas 6 afios describe en su biografia que el abrigo de la soledad fue
muy importante, ya que en Dios encontré su consuelo®. Un mundo més alla, eximido de los
males que este provoca crea un alivio, porque en el otro se cree que no existe tal, por ello

Nietzsche se sentia seguro y sentir la proteccion de un padre era lo que méas anhelaba.

Cinco afos después el joven teuton encontrara un efecto similar con la muasica, pero mas
inmediato y con una fuerza de atraccion irresistible®’. Curt Paul Janz nos cuenta sobre una
introspeccion del joven Nietzsche a los nueve afios: “Desde que tenia nueve afios me senti
atraido con intensidad incomparable por la mtsica”®. A partir de aqui se volvio en su pasion y
Ilegd a describir que se sinti¢ arrebatado por la experiencia provocada en él que fue imposible
ignorarla. Cabe recordar que a esa edad escuchd por primera vez el Aleluya de Handel y su
primera descripcion que hizo sobre la obra musical era parecida a “el canto de jubilo de los
angeles”®. Nietzsche no podia explicar de otra forma aquella experiencia que le producia la
mausica. La fuerza incomprensible, la impalpabilidad, el estremecimiento y la satisfaccién no la
podia producir un ser malévolo, sino el propio Dios. jQuién mas se preocuparia por darle
semejante placer al hombre! Por ello el joven Nietzsche dice: “jGracias a Dios que nos ofrece

tan bello disfrute!”’®

En la musica Nietzsche encuentra su alivio, halla una via de escape para no sufrir. La tan
famosa oracion, “sin musica la vida seria un error”’*, nos arrojaria mas luz para entender la
importancia de la musica a temprana edad en el joven Nietzsche, porque esta hacia que el mundo
no pareciera tan cruel, ya que se generaba una pequefia epoché en su vida para amortiguar el
terrible peso de existir con el que el joven germano se habia topado a los 4 afios con la muerte

del padre y un afio mas tarde con la muerte de su hermano. Considerar a la vida como un error,

% Nietzsche, EA, 70.

% “Desde nifio buscaba la soledad, y me encontraba mejor donde podia entregarme a mi mismo sin ser molestado. Y
por lo general, esto sucedia en el abierto templo de la naturaleza, y era alli donde experimentaba las alegtfas mas
verdaderas. Asi, una tormenta me producia siempre la mas agradable impresion; el trueno a lo lejos y el brillo
amenazador de los relampagos no hacfan mas que aumentar mi veneracién hacia Dios.” Nietzsche, EA, 71.

67 “A los once afios se me despertd, por vez primera, la inclinacién por la musica religiosa y, finalmente, por el arte de
la composicién.” Nietzsche, EA, 113.

% Janz, BN I, 66.

9 Nietzsche, EA, 50.

70 Nietzsche, EA, 82.

1. CO VI, Carta 976 a Peter Gast, 15 de enero de 1888.
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es aceptar que la crueldad de la Naturaleza no tenga ninguna justificacion y la masica justamente
sale de este ho(e)rror para transportarnos a un mundo sin sufrimientos. Pero no encontrd un
refugio en toda la musica, sino especialmente en la musica religiosa y los grandes clasicos, pues
ellos nos trasladaban a ese summum bonum impalpable que lleva por nombre, Dios. Pero
recordemos que la musica concebida asi lleva una carga muy fuerte del romanticismo, pues ese
sentimiento universal descrito por Wackenroder proviene de dicho movimiento. Ademaés el
espiritu de la musica es cristiano y por ello, el sentimiento mas proximo y sin distincion no es
mas que la del propio Dios. Por tanto, en Nietzsche podemos ver que cuando se apropia de la
musica por primera vez, lo que hace es absorber los gérmenes del romanticismo que en su

tiempo ya estaban muy difundidos por toda Europa.
1.4.2.- El rechazo por la musica moderna

En este periodo Nietzsche no escribié mucho sobre la musica, pero sus pocas reflexiones son
muy valiosas. Uno de sus primeros pensamientos aparece en sus Esbozos autobiogréaficos y
después serian incorporados a sus Escritos autobiograficos de 1861 y 1863. Dichos esbozos

fueron redactados cuando tenia 14 afios (en 1858) y en ellos nos dice:

Dios nos ha dado la masica, en primer lugar, para elevarnos a lo alto. La musica retne en si
misma todas las cualidades, puede conmover, bromear, alegrarnos y amansar el &nimo mas
tosco con la dulzura de sus notas melancélicas. Pero su objetivo principal es dirigir nuestros
pensamientos hacia lo alto, elevarnos, conmovernos profundamente. Este es, sobre todo, el
fin de la mUsica religiosa™.

Una elevacién espiritual de la musica no buscaba quedarse como una bonita experiencia, sino
que queria saber el porqué sentia aquel efecto. Esa explicacion se encuentra en los gérmenes de
su formacion religiosa y por ello la ve como un regalo dado por Dios, como si fuera una parte
de él dada a los hombres como muestra de agradecimiento. Nietzsche esta tan convencido de
este supuesto, ya que por su efecto inmediato cualquier ser humano puede entenderla y, “A
quienes la desprecian hay que considerarlos tontos, semejantes a animales”’3. El horizonte de
expectativas del joven Nietzsche partia de la religion, pero a su vez estaba mezclada

profundamente de romanticismo.

72 Nietzsche, EA, 82.
73 Nietzsche, EA, 82.
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La musica tiene que tener como finalidad este propdsito, de ahi que se genere
naturalmente un rechazo por toda la madsica que tenga por objetivo otra cosa. Bajo esta premisa,
para el joven Nietzsche la musica no es (ni debe ser) una distraccion, sino que es una “bendicion”
que tiene que emplearse con sabiduria y rectitud, de lo contrario sera pecaminosa, como lo que
sucedia con la Ilamada musica del futuro. Estd “nueva” mdsica de acuerdo al filésofo, no le
gustaba porque era oscura, y por oscuridad se referia a que no nos llega al corazén porque
contenia “frases contrahechas, que quiza encanten al especialista, —y— dejan frio al oido sano”“.
No es simple, sino complicada, no es directa, sino que estara dirigida al erudito, y no llegara al
corazon, sino a la cabeza. Motivo de todo esto es que por estas fechas no solo tuvo una
inclinacion tedrica por la musica religiosa, sino que también se dedic6 a componer musica de

este tipo, como lo afirma Paulina Rivero Weber:

Las primeras composiciones versan basicamente sobre temas en torno a lo sagrado, incluso
recoge algunos salmos y llega a hacer algunos fragmentos de misa. Entonces, realmente,
Nietzsche piensa que la musica es un don de Dios y que a través de la misica podemos alabar
a Dios™.

Como posteriormente le sucedera con la filologia, el vehemente fil6sofo rechazara todo aquello
que no estimule al corazon, a aquello conceptualmente frio que es perteneciente a la ciencia. La
musica bajo esta perspectiva solo es apreciada por sus recursos estilisticos. Estimula al experto
en lamateria 'y no a cualquier persona como con el oratorio. El oratorio debe ser simple, sencillo
en su estructura, no debe necesitar interesarse por hacer compleja a la mdsica, sino que tiene
que ser directo y universalmente comprensible para cualquier ser humano. Por ello el joven
Nietzsche sentira un profundo respeto y admiracion, y rechazara toda musica artificial,
incomprensible ante la primera escucha. Por ello no solo la llamada “musica del futuro” fue
criticada por el joven teuton, sino también otros géneros como la 6pera estarian como centro de
reflexion en sus pensamientos, ya que este género para Nietzsche es complicado, y esto crea una
artificialidad que no tiene por fin la sacralidad. En una carta escrita en 1861 nos dice que el
oratorio nos eleva méas que la dpera porque esta solo se dirige al oido mientras que la otra nos
Ileva hacia lo alto, y otra vez vuelve a decir que una de la causas por las que prefiere el oratorio

es debido a que tiene efectos inmediatos que hasta una persona “inculta” podria entender’®.

74 Nietzsche, EA, 82.

7> Weber, Paulina Rivero y Meca, Sanchez Diego, “Escritos péstumos: arte, ética y politica en Nietzsche”, en Pensamiento:
papeles de filosofia (UAM de México), 2/1 (2011), 26.

76 Nietzsche, CO I, carta 203, 159.
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1.4.3.- Entre la muUsica absoluta y la musica con palabras

En esta misma carta enviada a Gustav Krug y Wilhelm Pinder trata un aspecto muy importante
que tiene que ver con la “transformacion del oratorio”. Este género naci6 en el siglo XVII y uno
de sus principales exponentes fue Giacomo Carissimi en Italia. Se le denominaban de esta
manera porque se “interpretaban en la parte de las iglesias dedicada a la reunion de los legos
con el proposito de escuchar sermones y cantar piezas devotas”’’, y tenia por finalidad un
“caracter sacro, en los que se combinaban elementos de narracion, dialogos y meditaciones o
exhortaciones, aunque no estaban pensados para su representacion escénica”’®. Pero del siglo
XVI1 al siglo XX, el oratorium sufre un cambio que lo ha hecho transformarse poco a poco. El
recitativo va preponderando ante la musica, y por ello se vuelve en su acompariante y no en la
dominante. “A lo que se afiade otra exigencia. Es imposible eliminar el recitativo y encontrarle
un sustituto apropiado. Es imposible cantar un recitativo que no sea poético en absoluto, sin

producir una impresién de ruptura y molesta”’®.

La esencia del recitativo para Nietzsche, es que la palabra debe estar recitada en forma
de canto y no debe ser representada en un teatro, ni mucho menos cantada. Lo que distingue
Nietzsche es que el recitativo comienza a ser un canto y se empieza a diferenciar mas de la
mausica, y por ende ambas ya no se mueven en un mismo ritmo, por lo que esto comienza a
generar “un nuevo elemento, o sea, el elemento melodramatico. La incursion de este elemento
en el oratorio genera insertar una accion dramatica y ello exige un teatro, poniendo a la masica
como un aspecto secundario o derivado de ¢1”%. De ahi que se genere una ruptura con sus ideas.
Cuando Nietzsche escucha por primera vez el Aleluya de Handel no encuentra este defecto,
porque la palabra es un derivado de la masica y ambas tienden hacia la experiencia sacra
producida por esta ultima. Por eso quiza el joven Nietzsche se sentia distanciado de la Opera,
pues con un teatro y la incrustacion de melodrama, la musica quedaba en segundo término para

quedar fragmentada por las partes en las que se divide, pues “;Como una obra musical dividida

7 Jay Grout, Donald y V. Palisca Claude, Historia de la miisica occidental, 2, Trad. Leén Mamés (Espafia: Alianza musica,
2001), 398.

"8 Donald y Palisca, Historia de la miisica, 397.

7 Nietzsche, CO 1, carta 203,160.

80 Como lo dice Alison Latham; “El espiritu religioso y misionero que habfa nutrido al oratorio durante dos siglos
decrecié después de la época de Napoledn y los compositores del siglo XIX comenzaron a expresar puntos de vista
ajenos al pensamiento cristiano ortodoxo.” Latham, Alison, Diccionario enciclopédico de la miisica (México: FCE, 2008),
1119.
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en una masa de parcelas independientes podria producir una impresiéon Unica y, sobre todo,

sagrada?”’

Pero ante esta discrepancia de la transformacion del oratorio y de la critica a la dpera
por el dominio de la palabra, debemos recordar la doble concepcion de la masica propia del
romanticismo de la que todavia el joven Nietzsche no era consciente, pero que ya se vislumbraba
en él. La disputa entre la musica absoluta y la musica con aditivo de la palabra gener6 una
discusion que no pudo resolverse en el plano discursivo nietzscheano, pero gque se veia ya una
clara inclinacion por la primera, ya que la palabra no debia dominar a la masica, de lo contrario
su efecto se perderia. Pero del otro lado, no estaba a favor de que se suprimiera la palabra de la
mausica, siempre y cuando no sobresaliera. Pero en esta época a Nietzsche no le interesaba tal
disputa en el plano argumentativo, ya que para superar dicha contradiccion lo Unico que buscaba
eran cuatro requisitos: 1) tener efectos simples, 2) tener efectos inmediatos, 3) tener efectos

universales y sobre todo, 4) elevar al ser humano religiosamente.

En sus reflexiones de juventud el joven Nietzsche muestra un gusto casi obsesivo por
Beethoven, siendo un musico laico que no tenia por meta hacer musica sacra. No hacia esa
distincion entre Beethoven y la musica religiosa porque a él le parecia que lo llevaban a lugares
hermosos, a un reino impalpable. Nietzsche no tenia por fin acercarse a la mdsica con un 0jo
critico, sino que la experiencia de la musica le producia un efecto sublime y eso era lo Gnico que
bastaba. Ademas de Beethoven el joven romantico sentia empatia por los clasicos, como lo dice
en un apunte: “Pasé a sentir, a la vez, un odio inextinguible contra toda la musica moderna,
contra todo lo que no era clasico, Mozart y Haydn, Schubert y Mendelssohn, Beethoven y Bach
eran las columnas sobre las que descansaba la musica alemana y yo mismo”8L. Pero otro de los
presupuestos mas importantes por las que el joven teutdén no hizo tal distincién, fue porque
Beethoven le producia una experiencia cuasi religiosa®2. Como ya habiamos visto con Fubini,
la musica cristiana y la musica de Beethoven guardan el mismo espiritu solo que son diferentes

formas de expresién en diferentes contextos.

81 Janz, BN I, 51.
82 En CO I se muestra la obsesion por el musico. Cartas 12, 16, 116, 451, 454, 467.
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Asi, lo vocal y lo instrumental pueden coexistir en una misma época, aunque expresen dos
fases diferentes y contrapuestas en la historia de la humanidad, historia que incluso en sus
alternantes vicisitudes tiende a una espiritualizacion cada vez mayor®s,

El joven Nietzsche tampoco tenia intenciones de profundizar sobre esta problematica, la
experiencia irresistible de la musica se ve en la obligacion de reflexionar sobre ese sentimiento
que tuvo, y ya sea musica pura o acompafada de la palabra, no se vera en la necesidad de optar
por una, siempre y cuando fuera llevado ante aquellos cielos que se alejan de este mundo lleno

de miserias y tristezas.
1.5.- DE LA MUSICA RELIGIOSA A LA MUSICA DEL FUTURO

En 1862 el joven Nietzsche comienza a cuestionar algunos aspectos de la musica tal como la
concebia. Las primeras reflexiones criticas, como lo sefiala Campioni, van orientadas a que la
musica sea realmente andloga al sentimiento, porque descubre que la fantasia produce la ilusion
de que de la masica emerge el sentimiento. Posteriormente en una carta que escribe en 1864 le
dice Rudolf Buddensieg que la musica tiene el privilegio de producir una “excitacion nerviosa”,
un escalofrio, a lo que el filésofo teutdn le dice que no solo dicha musa produce tal efecto, sino
que lo hacen todas las artes superiores, y que depende mas que nada de la intensidad de la obra.
Una tragedia de Shakespeare tiene su climax y por ello también puede hacernos sentir ese
escalofrio. Aungue estos pensamientos no nos dicen mucho, lo que podemos observar es que a
Nietzsche le empieza a ser problematica la musica como la habia intuido. La parecera
problemética porque cada vez comienza a desligarse de la mdsica religiosa y a la vez va

comprendiendo y aceptando esa musica que rechazaba.

En realidad, la encrucijada que suponen estos dos afios de 1861 a 1862 en la asuncion musical
de Nietzsche es fundamental, y es también uno de los primeros hitos de su evolucion, ya no
s6lo por ser el periodo de conocimiento de la obra de Wagner, sino por ser, ademas, un punto
complejo de convivencia de tendencias que comienzan a ser dispares: por una parte,
sobrevive, como hemos visto, el Nietzsche opuesto a la modernidad con aires de viejo maestro
aleman que, llevado por austeridad y sustancialidad musicales, compone motetes, obras
corales y oratorios, considerando a este Gltimo como un género musical indudablemente
superior a la dpera, contagiada de frivolidad. Pero también son los momentos en que comienza
a ser permeable —cada vez més— a esa aborrecida «musica moderna» y que comienza a
componer poemas sinfonicos para piano en los que la influencia de Liszt y de todo lo
descriptivo-programatico estan muy presentes®.

83 Fubini, entre miisica y filosofia, 38.
84 Pérez Maseda, Eduardo, E/ Wagner de las ideologias. Nietzsche-Wagner, (Espafia: Biblioteca nueva, 2004) 237.
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Por esas fechas en Alemania estaban ocurriendo cambios significativos en las bellas artes. Las
llamadas “artes del futuro” estaban percibiendo un mundo nuevo, un mundo inexplorado. Estas
artes bajaban del cielo a la tierra, de Dios al hombre. En un primer momento, el joven Nietzsche
no solo estaba preocupado por el futuro de la musica, sino con el arte en general, ya que se
estaban transformando y a este fil6sofo no le gustaban estos cambios porque se alejaban de Dios
y eran dificiles de entender. Como vimos, para el joven Nietzsche el arte en general debia ser

claro, sin adornos y el mensaje tenia que ser simple y directo®.

Por esa razon Nietzsche rechaza la musica moderna, porque no guardaba claridad en sus
pensamientos, y esta nueva musica llamada, “musica del futuro” (constituida principalmente
por Berlioz, Wagner y Liszt) le parecia mala porque no cumplia con los requisitos antes

descritos. Asi leemos en un breve tratado que escribi6 por las mismas fechas:

Un fendbmeno también muy triste es que muchos compositores modernos se esfuerzan en
escribir de forma oscura. Pero, precisamente estas frases contrahechas, que quizés encanten
al especialista, dejan frio a un oido sano. En especial, la llamada «musica del futuro» de un
Liszt, de un Berlioz, trata de ofrecer los trazos mas extravagantes®®.

A parecer del filésofo, el entendimiento que se tiene de un arte a través de sus elementos
teodricos no justifica que el contenido sea significativo, puede ser muy bueno estilisticamente
pero no puede decirnos absolutamente nada valioso. Lo mismo pensaba Nietzsche con la
llamada “musica del futuro”®’, ya que para él no era musica mala, era estilisticamente
interesante, pero de acuerdo a su juicio no transmitia ningn contenido importante y por ello

habia que rechazarla.

A partir de 1861 a 1864 van aconteciendo algunos cambios en sus pensamientos, por

ejemplo Paul Curt Janz nos cuenta que de 1861 a 1863 el joven Nietzsche se empieza a interesar

8 “un poema consumado tiene que ser, desde luego, lo mas sencillo posible, pero en cada una de sus palabras ha de
latir la verdadera poesia. Un poema vacio de todo pensamiento, saturado de frases y de iméagenes, a lo que mas se
asemeja es a una manzana fresca y roja por fuera, pero con un gusano en su interior. Los efectos retéricos tienen que
faltar por completo en el poema, porque el uso frecuente de frases hechas hace pensar, sobre todo, en una cabeza que
no es capaz de crear algo ella misma.” Janz, Paul Curt, BN I, 50. Por extrafio que parezca esta reflexion fue escrita en
1958, antes de conocer a Arthur Schopenhauer, y la similitud de este pensamiento es igual al que escribi6 el filésofo de
Weimar. Schopenhauer, Arthur, “Sobre actividad literaria y estilo”, en PyP II, 513-564.

86 Nietzsche, EA, 82.

87 Ver la carta 487, del 12 de noviembre de 1865. Nietzsche, CO 1, p. 364. Debemos aclarar que la musica del futuro
nacié como una oposiciéon a lo infinito y a lo absoluto. Instaurar una nueva filosoffa en la musica que no reprodujese
el canto de Dios, sino del hombre, era el papel de esta nueva musica. Democratizatla y volverla accesible era su
cometido, pero el joven Nietzsche no entendi6, en un primer momento dicho proyecto cuando tuvo sus primeros
acercamientos con dicha musica. Cf. Polo Pujadas, Magda, Filosofia de la miisica del futuro: Encuentros y desencuentros entre
Nietzsche, Wagner y Hanslick (Espafia: prensas universitarias de Zaragoza, 2017), 9-10.
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por la musica de Liszt®. Ademés en 1861 comienza a cuestionar la existencia (y la creencia) de
Dios®® y poco a poco se ird haciendo latente hasta estallar en 1862%. Su apropiacion de la
llamada “musica del futuro” y sus presupuestos religiosos van cambiando lentamente. La musica
va mutando bajo un nuevo ropaje. En una carta escrita en 1866 todavia se mantiene critico ante
Richard Wagner. Cuando descubre el gusto por la musica wagneriana es al final de su estancia
en Leipzig hacia 18681, momento en el que escucha la Obertura a los maestros cantores, y
unos meses después lo conoce en persona, lo cual termina por intensificar su gusto.
Transcurrieron afos de oposicion, critica y aceptacion que estan registrados en sus Frihe
Schriften. Posteriormente Nietzsche se volvera un defensor acérrimo de la “musica del futuro®2
y especialmente de Wagner, pero ¢por qué? Si detestaba su musica por no tener claridad, por no
transmitir nada, y por no destinarse a Dios, ¢como pudo haber cambiado de opinién en algunos

afios? ¢ A qué se debio esto? Eduardo Pérez Maseda nos dice lo siguiente:

En realidad, el proceso de admiracion por parte de Nietzsche hacia Wagner y su musica,
admiracion que sera tanto artistica como humana e intelectual, es un proceso ascendente. No
existio, como en algunos momentos se ha llegado a mantener, una admiracion febril por parte
de Nietzsche hacia Wagner desde los primeros momentos de conocimiento de la obra de éste,
sino que existen multiples factores, sumamente importantes en su evaluacion, que demuestran
que, en realidad, la aprehensién de Wagner por parte de Nietzsche, entusiasta y fuera de toda
duda, es relativamente reciente a esa fecha del 8 de noviembre de 1868, en que las ansias
crecientes de Nietzsche cristalizan en una relacion personal®s.

El proceso de la comprension de la masica del futuro fue muy lenta y le llevard

aproximadamente diez afios comprenderla®. Pero esto lo veremos en el siguiente capitulo.

8 Janz, BN I, 84-85.

89 Safranski, Nieszsche, 34-35-36. Debemos resaltar que la irrupcién de David Strauss con libro La esencia del cristianismo,
fue fundamental para que Nietzsche se revelara ante sus creencias religiosas.

% Janz, BN I, 81.

91 “Me resulta de todo punto de vista imposible mantenerme friamente critico frente a esta musica; toda fibra, todo
nervio se estremece en mi y hace mucho tiempo que no tenfa un sentimiento de éxtasis como el que se apoderé de mi
al escuchar esta ultima ouverture.” Niergsche, CO 1, carta 596, p. 542.

Incluso en una carta escrita a Erwin Rohde del 22 al 28 de febrero de 1869, le comenta que “se ha hecho notar por
sus opiniones sobre la musica del futuro” y que es “solicitado” por dichos partidarios, pero que no esta dispuesto a
volver dichas opiniones publicas, pero que se considera lo suficientemente maduro para ello. Aunque el joven Nietzsche
tiene sus reservas con ciertos musicos del futuro, considera que el padre de todo el movimiento es Wagner y al que se
le debe mas respeto.

93 Eduardo Pérez, E/ Wagner, 234.

% Nietzsche en una de su cartas escrita el 9 de diciembre del 1868 a Erwin Rohde nos dice: “Después de este caso y,
en general, después de afinidades muy extrafias entre tus cartas, que saboreo siempre con corazon agradecido y con
enorme placer, y mis pensamientos de entonces, tengo también la firme conviccién de que nos pondremos de acuerdo
completamente sobre un genio, que se me presentaba como un problema insoluble y que de afio en afio hacfa un
renovado esfuerzo por comprender. Este genio es Richard Wagner.” Nietzsche, CO I, carta 604, 557.
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CAPITULO II

LA MUSICA DIONISIACA: 1865-1871



PRIMERA PARTE

SCHOPENHAUER O LA MUSICA DE SATURNO

La musica (...) nos proporciona el nicleo mas intimo que precede a toda forma, el
corazo6n de las cosas. Esta relacion se podria expresar muy bien en el lenguaje de los
escolasticos diciendo: los conceptos son los #niversalia post rem, pero la musica proporciona
los universalia ante rem, y la realidad, los universalia in re.

Arthur Schopenhauer
MVR, § 51, 311



2.1.1.- Nietzsche conoce la filosofia de Schopenhauer

En 1865 Nietzsche lee por primera vez ElI mundo como voluntad y representacion del filosofo
Arthur Schopenhauer (1788-1860)%. El asombro que le causo este escrito cambid radicalmente
su vida y su forma de pensar, hasta el punto de afirmar algunos afios después que comprendio
al filésofo como si hubiera escrito para él.

Formo parte de los lectores de Schopenhauer que, después de haber leido una primera pagina
escrita por él, saben con seguridad que leerdn todas las demas y que atenderan cada una de

las palabras que haya podido decir (...) Para expresarme de una manera inteligible, aunque

inmodesta y necia: yo lo comprendi como si hubiera escrito expresamente para mi%.

Pero el joven Nietzsche no era un simple receptor de pensamientos, a él le gustaba rumiarlos, y
bajo ese rumiar engendraba nuevas ideas. Algunas de las tesis schopenhauerianas se
transformaron con el pasar de los afios y algunas simplemente fueron desechadas®’. Por lo que
la recepcién de la filosofia de Schopenhauer en el joven fildlogo implicé ir entendiendo sus
argumentos medulares para posteriormente someterlos bajo la critica y crear nuevos

pensamientos a partir de las exigencias de sus necesidades internas.

Una de las tesis de las cuales el joven Nietzsche se apropi6 con gran intensidad en los
primeros afios de lectura sobre EI mundo fue la intuicion de la voluntad (Wille). Esta intuicion
tendria como consecuencia una vision absurda del mundo, en el cual somos titeres de una fuerza
que comparte toda la Naturaleza desde su ser mismo y que solamente desea existir sin ningn
proposito ni fin®. Como mas adelante observaremos a detalle, de 1868 a 1871, Nietzsche
asimilaria esta intuicion, se quedaria con algunos elementos de esta visién absurda del mundo

y rechazaria otros. Por lo que en primera instancia es conveniente analizar la tesis expuesta por

% Ver la introspeccion que hace el joven Nietzsche sobre su primer encuentro con E/ mundo como voluntad y representacion,
en, Nietzsche, EA, 146.

% Nietzsche, Friedrich, “. Schopenhauer como educador. Tercera consideracion intempestiva”, en Obras completas 1.
Escritos de juventud, trad. Juan B. Linares (Espafia: Tecnos, 2011), 755.

97 Podemos poner como ejemplo la tesis sostenida sobre la teoria del genio (Genie) de Schopenhauer y que Nietzsche
llegara a defender en los primeros afios de la recepcion de E/ mundo, para después criticatla y reelaborarla hasta culminar
con la idea del espiritu libre (Freigeist). Cf. Siemens, Herman, “Nietzsche sobre el genio: Schopenhauer, Wagner y el
desplazamiento del genius por el «espiritu libre» en los afios posteriores a 18707, en Estudios Nietgsche 7, trad. Luis E. de
Santiago Guervés (2007), 99-120.

98 “Asf pues, el absurdo de la Voluntad radica en el contraste sorprendente entre la perfecta organizacion de los fines y
la ausencia de finalidad (...) Por un lado, advertimos que esa tendencia tiende por definicién al vacio, ya que no hay
ningun fin real, con excepcién de algunas satisfacciones ilusorias, que venga a legitimarla y explicarla. El absurdo es la
Voluntad misma en tanto que también participa de una finalidad apremiante y de un azar absoluto, unidos en la ausencia
ultima de toda intencion.” Rosset, Clément, “Schopenhauer, filésofo del absurdo”, en Escritos sobre Schopenbaner, Trad.
Rafael del Hietro Oliva, (Valencia: Pretextos, 2005), 98.
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Schopenhauer, y al final (la cuarta parte de este capitulo) observaremos la critica que realiza el
joven fil6logo a dicha intuicidn, para observar de qué modo elimina algunas propiedades y por
qué se queda con otras. Después de dicha exposicion pasamos a exponer la experiencia que tiene
el mistico con la voluntad y al final desarrollamos la relacidn que tiene con la experiencia de la
masica. La Gltima parte es de gran relevancia, porque en justa medida se le trata de dar el valor
tedrico al pensamiento musical de Arthur Schopenhauer, ya que el Schopenhauer de Wagner o
el de Nietzsche, no es el Schopenhauer, sino las interpretaciones hechas del filésofo por el esteta
y el fildlogo. La metafisica de la musica expuesta en el libro Il de EI mundo (vol. 1y II)
representa la culminacion tedrica de la musica absoluta, libre de palabras e imagenes, y solo
accesible mediante el sentimiento. Esto lo esbozamos en el primer capitulo con los iniciadores
del Frihromantik, por lo que Schopenhauer asi como también Wagner, se suman al

romanticismo tardio etiquetado como Spatromantik.
2.1.2.- La intuicion de la voluntad

Curt Paul Janz en la monumental Biografia de Friedrich Nietzsche nos dice que, “La falta de
sentido de la existencia es lo que mas fuertemente le increpaba —al filosofo— desde estas
paginas”®®. Por lo que prontamente, la filosofia de Schopenhauer le ofrecié una nueva
comprension del mundo (y por ende, una nueva Weltanschauung) que termino por sustituir a la
anterior (en la que Dios era el creador de este mundo y por antonomasia, de la musica). Ademas
debemos recordar que desde 1862 Nietzsche era un joven errante (pues habia leido La esencia
del cristianismo de David Strauss), ya que carecia de una vision del mundo, por lo que comienza
una nueva busqueda espiritual que iniciara bajo el ropaje de la filosofia schopenhaueriana. El
libro de David Strauss lo liber6 del prejuicio cristiano, pero la necesidad metafisica era tan fuerte
que la sustitucion de una nueva creencia no se hizo esperar y la encontré en la intuicion de la

voluntad?®,

Pero, ¢por qué Nietzsche se sintio identificado con la filosofia de Schopenhauer?

9 Janz, BN I, 158.
100 En la correspondencia podemos observar cémo el joven fildlogo tiene divinizado al filésofo, hasta el punto que es
sustituido por Dios. Cf. CO I, carta 500, p. 383, carta 517, p. 413, carta 545, p. 458.
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Sin duda, el pensamiento de Schopenhauer marcd una ruptura con toda la tradicion
filosofica que le precedio!®l, ya que “arrancé (...) a la razon y la instalé en el querer, haciendo
de aquélla un mero accidente de éste. Y vio con claridad que los contenidos de nuestras
representaciones intelectuales, incluso las méas sublimes y espirituales, presuponen una fuerza
impulsiva que los trasciende a la vez que los dota de contenido y estructura”??1%, Esta nueva
metafisica parte del cuerpo (Leib)!® porque nos proporciona la llave para acceder a la esencia
de las cosas de una forma mas intima. Schopenhauer argumenta que nuestro cuerpo por un lado
es representacion (Vorstellung), esto es, que el cuerpo se percibe como un objeto sumergido en
el espacio, el tiempo y la causalidad, y por otro lado, los impulsos que lo mueven provienen
desde una experiencia interna sombria, en el que “nos vemos siempre queriendo”'%, y que el

fildsofo denomina bajo el concepto de voluntad de vivir (Wille Zum Leben).

Segun el filésofo de Frankfurt, lo que queremos realmente en el fondo es satisfacer
deseos que no se extinguiran, ya que no persiguen ninguna meta (aunque lo pareciera) porque
realmente no las tienen. Aunque pareciera que hay metas y fines, estas son solo vanas ilusiones,
porque una vez realizada una supuesta meta, volvera a aparecer otra. Estos impulsos del cuerpo
se exteriorizan y tienden hacia un objeto, pero una vez que el objeto cumple la satisfaccion
vuelven a nacer otros deseos, ad infinitum. La fuente de donde emanan no tiende, ni aspira a

nada, y por ello siempre estaremos insatisfechos.

En un mundo en el que todo es tendencia domina un poder que no es tendencia: la VVoluntad,
en tanto que carece de finalidad. De esta manera los objetivos que le asignamos no tienen
existencia real: interpretan el papel de la tendencia, para obedecer a la VVoluntad, pero es solo
una interpretacion (...) Toda actividad en este mundo es como la del topo, cuyo destino

101 Esta tradicién antepuso un vovg y Anaxagoras fue uno de sus fundadores, por lo que “Toda la fisicoteologfa es un
desarrollo del error (...) segun el cual la forma mas perfecta en que se producen las cosas es con la mediacién de un
intelecto.” Schopenhauer, Arthur, E/ mundo como voluntad y representacion 11 (Madrid: Gredos: 2010), § 21, 305.

102 Sauces, Manuel y Villar Escurra, Alicia, E/ irracionalismo, volumen 1. De los origenes del pensamiento hasta Schopenbhaner
(Espafia: Sintesis, 2000), 134.

103 T tradicion filoséfica bajo eso que Schopenhauer llegd a denominar el Iluminismo, “(...) puede afirmarse que, en
toda la filosofia anterior a Schopenhauer, el hombre aparecia fundamentalmente como un ser de razén. Y los elementos
irracionales que empezaron a aflorar se tomaron poco mas o menos como una desviacién de la naturaleza humana, de
aquello que ésta debia ser.” Sauces, E/ irracionalismo, 133.

104 De esto se despende que el filésofo teutén haya denominado a su metafisica, mefafisica inmanente, pues para él las
anteriores filosofias partian de una metafisica trascendente que iniciaban a partir del intelecto, y no consideraban al cuerpo
como la respuesta ante las interrogantes elementales de la filosoffa. Cf. Schopenhauer, Arthur, “Fragmentos sobre la
historia de la filosoffa”, en PyP I, 139.

105 Schopenhauer, Arthur, CRPS, § 42, 206.

106 Ver el glosario del tomo I de MVR.
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consiste en excavar durante toda su vida en la tierra y en la noche que lo rodean. Lo raro no
es la noche, sino el hecho de excavar?’.

De acuerdo a Schopenhauer, nuestro cuerpo como experiencia no solo es representacion, sino
otra cosa del todo distinta: voluntad. Ya que la experiencia corporal se nos da de estas dos
maneras. Primero, los impulsos que emergen como acciones en el mundo no tienen ninguna
carga representacional, y son vivenciados para después pasar como sensaciones, esto es, como
representaciones. La Wille zum Leben refiere una fuerza que emana desde dentro y que hace
permanecer en la vida al individuo'®, y Schopenhauer cree seria egoista desligar esta
experiencia y no transferirla a las demas cosas de la Naturaleza (Natur)!%®. De ahi que el filésofo

13

de Danzig infiera que el cuerpo no sea el Gnico que estd dotado de voluntad, ya que, “el
conocimiento que tenemos de la esencia de nuestro propio cuerpo, un conocimiento doble, dado
en dos modos completamente y heterogéneos y transformado ahora en evidencia, lo utilizaremos

de aqui en adelante como una clave respecto a la esencia de todo fendmeno en la naturaleza”!1°,

Schopenhauer cree que esta experiencia corporal es analoga a la totalidad de la
Naturaleza, pues también cada cosa se encuentra entre voluntad y representacion. De ahi que se
derive que si aquella voluntad carece de razon''!, entonces la esencia de las cosas debe ser una
fuerza ciega, irracional e inconsciente, que no tiene ningun fin y siempre esta insatisfecha.
Aunque tiene objetos a los cuales se dirige, ella misma no tiene ningun objeto. Por ello se infiere
que toda la Naturaleza es movida de forma ciega y no persigue ningun fin, ni aspira a alguna
meta®'?. Lo Unico que quiere la voluntad es existir y satisfacerse a si misma, por eso este mundo
estd plagado de sufrimientos y miserias, pues vista en su totalidad, cuando esta se pluraliza en
el mundo como representacion lucha contra si misma y asi misma se devora sin ninguna
finalidad. Este mundo tomado en su conjunto, no es mas que una lucha inalcanzable de ser en
el mundo, de afirmar la voluntad. La lucha de contrarios que nacen de la esencia de voluntad no

tiene fin, ademas todos estos deseos que emergen de los cuerpos no tienden a ningun lugar,

107 Rosset, Fildsofo del absurdo, 95-97.

108 Hste cuerpo tiene una fuerza interna a la que no se le puede controlar y esta libre de nuestras elecciones racionales.
Este atributo es esencial para entender el pensamiento del fil6sofo de Frankfurt porque de ah{ derivara su pensamiento
tragico.

199 Schopenhauer, Arthur, MVR I, § 19, 124.

0MVR T, § 19, 125.

11 “Ta voluntad, en tanto cosa en si, estd -como ya dijimos- fuera del principio de razén bajo todas sus formas. Por
consiguiente, existe sin motivo (Grundlos).” Rosset, Fildsofo del absurdo, 100.

112 “De hecho, la ausencia de toda meta, de todo limite, pertenece a la esencia de la voluntad en si, que es una aspiracién
ilimitada.” MVR 1, § 29, 195.
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simplemente desean y no por motivos racionales, sino porque de ella misma emerge el querer,
de ahi que las individualidades se vean en la penosa necesidad de luchar para existir. Es por ello
que Schopenhauer para confirmar esto recurra una gran cantidad de ejemplos en la Naturaleza,

desde los objetos inertes a las cosas animadas.

La variedad de las organizaciones, la artificiosidad de los medios con que cada uno se adecua
a sus elementos y a su presa, contrasta aqui claramente con la ausencia de algun fin Gltimo
que pueda admitirse; en vez de esto, lo Unico que hay es un momentaneo bienestar, un goce
fugaz y condicionado por la carencia, un enorme y largo sufrimiento, una lucha constante,
bellum omnium, donde todos son cazadores y esto continuara in secula seculorum, o hasta
que se rompa otra vez la corteza del planeta’®s,

2.1.3.- El asceta y la experiencia de la nada

Como lo afirma Alexis Philonenko, la filosofia de Arthur Schopenhauer es una espiral y hay
que entender cada uno de sus momentos, ya que cada uno es necesario para deducir el anterior
y viceversa'*. Si comprendemos la pura intuicion de la voluntad corremos el riesgo de no
concebir el sistema en su totalidad*®. Por lo que como afirma acertadamente Philonenko, con
la filosofia de Schopenhauer o se entiende la pura intuicion de la voluntad o se piensa su sistema
en conjunto. El filésofo teutdn por ello divide EI mundo como voluntad y representacion en
cuatro libros, pues cada uno es un momento de aquella espiral que al final termina confluyendo
en la voluntad. No podemos quedarnos en la intuicién de que solo hay una voluntad insatisfecha
y que solo desea sin cesar. Una visiéon del mundo asi aterraba a Schopenhauer, por lo que en El
mundo, al final del libro IV —y para no sentir una profunda angustia— argumenta que la voluntad

también se niega a si misma a través de algunos dichosos seres humanos, de ahi que su sistema

113 MVR 11, § 28, 403.

114“T 2 obra de Schopenhauer es comparable a una espiral. Momento de la pura teorfa (el mundo como representacion).
Momento de la aparicién de la Voluntad (Metafisica de la Naturaleza). Momento de la representacion supetior
(Metafisica de lo Bello). Por ultimo, momento en que la voluntad se comprende ella misma (Fenomenologia de la vida
ética) (...) Nos encontramos ante un itinerario interno y moral.” Philonenko, Alexis, Schopenbaner. Una filosofia de la
tragedia, Trad. Gemma Muflos-Alonso Loépez (Barcelona: Anthropos, 1989), 43.

115 “Aparece aquf la intuicién mayor del sistema. A diferencia de las otras filosofias postkantianas, no esta estrechamente
ligada a la arquitecténica del discurso filosofico de Schopenhauer. Se podria decir en ultima instancia que la idea y el
sistema caen uno fuera del otro. Se explican aqui muchas cosas. Cémo por ejemplo Tolstoi pudo asimilar la intuicién
sin cargar con el sistema, y también el tardio pero inmenso éxito del pensamiento de Schopenhauer y su rapido declinar.
Se podia asimilar la intuicién sin retener todos los momentos del sistema. De ahi el éxito. En cambio, desprovista de
su marco conceptual la intuicién debfa desviarse y hundirse en un sentimiento pesimista confuso. De ahi el declinar.
En cambio, era mas delicado separar idea y sistema en Hegel; se han mantenido a pesar de sus contratiempos.”
Philonenko, Schopenhaner, 115-116.
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sea moral y no darwinista'!®, de ahi que no exalte a la voluntad, sino al ascetismo y al

distanciamiento de esta.

Solo el asceta, el mistico o el iluminado tienen una experiencia directa de la voluntad.
Pero que este tenga esta experiencia implica dejar de lado el mundo como representacion y el
mundo como voluntad, pues recordemos que solo est& puede ser conocida a partir del mundo
ilusorio y si no partimos de este, entonces no nos podemos referir a nada. Por lo que el asceta
no tiene nada que comunicar, pues su experiencia es la nada relativa (nihil privativum), ya que
relativo significa aqui que realmente no haya nada (Nichts) en sentido absoluto (nihil
negativum), sino que no es nada para nosotros, seres sumergidos en el espacio, el tiempo y la

causalidad, que en sintesis es el mundo como representacion.

La negacion, la supresion y la conversion de la voluntad es también supresion y desaparicion
del mundo, su espejo. En cuanto dejamos de ver a la voluntad en este espejo, nos preguntamos
en vano adonde se ha ido, y nos lamentamos de que se haya perdido en la nada, puesto que
ya no tiene ni un dénde ni un cuando®?’.

Todos aquellos que han encontrado el sendero de Buda cuando retornan al mundo niegan la
voluntad, se vuelven ascetas y sabios, y ellos no encuentran una denominacion posible para
definir dicha experiencia, por lo que de acuerdo al contexto en el que han vivido le han asignado
el concepto de Dios, Nirvana o lo Uno. Por ello podemos decir que la experiencia directa que
tiene el mistico de la voluntad, no es aquella voluntad que describimos anteriormente, porque
esta solo es concebida bajo la representacion!® y solo nuestro cuerpo es la llave para poder
transferir aquel significado a toda la Naturaleza. La experiencia del mistico es lo mas originario
posible, es lo trascedente, lo que estd mas alla del mundo como voluntad y representacion®'®,
pero a la vez esta experiencia de 1o Uno no se puede describir, ni mucho menos podemos llegar

a una definicion, ni a una conceptualizacion. Es lo Originario y lo Originario no tiene nombre.

116 “Entre mis manos -dice el filésofo en uno de sus primeros apuntes preparatorios para E/ mundo-, o por mejor decir
dentro de mi espiritu, va cobrando cuerpo una obra, una filosofia donde la ética y la metafisica seran #na sola cosa, siendo
asi que hasta el momento se las disociaba tan erréneamente como al ser humano en alma y cuerpo.” Schopenhauer,
Arthur, Escritos inéditos de juventud, 1808-1818. Sentencias y aforismos 11, Trad. Roberto R. Aramayo (Espafia: Pre-textos,
1999), 21.

U7MVRI, § 71, 485.

118 “Ta forma de esta representacion es el espacio y el tiempo, y por eso todo lo que es desde este punto de vista tiene
que ser en algin lugar y en algiin momento. A la representacion pertenece también el concepto, el material de la filosofia,
y finalmente la palabra, el signo del concepto.” MVR 1, § 71, 485.

119 Por ello, concluye que “Si no hay ya voluntad, no hay representacion, no hay mundo.” MVR 1, § 71, 486.
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2.1.4.- La metafisica de la musica

Ahora bien, el artista no se aleja del mundo, ni tiene una experiencia directa de la voluntad, sino
que se distancia por breves instantes para tener un “conocimiento puro, verdadero y profundo
de la esencia del mundo”. Pero cabe resaltar que este distanciamiento se hace desde el “interior”
de la vida misma y no fuera de ella como ocurre con la experiencia del mistico (ya que este se
aleja de ella). Por lo que debemos hacer una diferencia entre las bellas artes, ya que para
Schopenhauer todas las artes, salvo la musica, captan las ideas (gid1j), 0 en otro término, capta

las objetivaciones de la voluntad®?°, mientras que la otra capta la voluntad en general.

La experiencia de la musica pura*?! por su efecto indescriptible pareciera que nos lleva
a un reino incomunicable e impalpable, y Schopenhauer pensé que debido a la amalgama de
sensaciones debia de ser una copia de la voluntad tomada en su conjunto, por lo que debia de ir
mas alla de las Ideas, y hasta cierto punto se liberaba del mundo como representacion. Pero si
“la musica, al trascender las ideas, es totalmente independiente del mundo fenomeénico, lo ignora
absolutamente y, en cierto modo, podria existir aunque el mundo no existiese”??, consideramos

que debe resolverse una cuestion de gran importancia.

Ni los ascetas, ni los misticos consideran que ese Dios esta lejos de este mundo, antes
bien estd en todo, pero no es él, esta alejado pero no lejos del mundo, y aunque lo hemos
olvidado su presencia siempre esta ahi. Es en palabras de Rosset: el precursor sombrio o
Saturno*?®, La musica tiene una experiencia analoga porque va mas alla de la voluntad, porque

sale de esa dicotomia entre voluntad y representacion'?*. Para el filsofo teuton la musica solo

120 Schopenhauer se refiere a que cada individuo de la Naturaleza tiene un profotipo que le asigna la forma que tiene
como tal. De ahf que estos sean universales en sentido platénico y por esa razén les denomine en su estética: Ideas. Ver,
MVR, § 25, 153-154.

121 No debemos olvidar que cuando Arthur Schopenhauer hace una descripcion filoséfica sobre la musica se estd
refiriendo a la musica absoluta o pura, que no es mas que la linea abierta por Wackenroder y que en este momento llega
a tener una gran importancia tanto para los filésofos como para los estetas. A este periodo lo reconocemos como el
segundo romanticismo 'y del cual el joven Nietzsche se perneara.

122 MVR 1, § 52, 304.

123 Rosset refiere a esta categotia “a un elemento anterior a la voluntad, y arroja algo de luz sobre esa x misteriosa -anterior
al tiempo, al mundo y a la voluntad- que hace las veces de origen de todas las repeticiones.” Rosset, Clément, “La
estética de Schopenhauet”, en Escritos sobre Schopenbauer, Trad. Rafael del Hierro Oliva (Valencia: Pretextos, 2005), 122.
124 En una carta escrita a uno de sus apéstoles le dice que ha comprendido mal su sistema y por ello le rectifica y le
aclara: “Lo que es la cosa en si, sin embargo, solo se entiende en relacién con sus manifestaciones y viceversa. Las
manifestaciones, por otra parte, son sélo un fenémeno cerebral. Yo nunca he hablado de lo que es la cosa en si
independientemente de esta relacién porque no lo sé: en esta relacion, en cambio, la cosa en s es la voluntad de vivir. Que
ésta pueda ser negada es algo que empiricamente he demostrado; por ello, he concluido que la cosa en si quedarfa

43



se da a través del tiempo*?®, pero hay momentos en el que la misica se desprende de la intuicion,
y se termina diluyendo hasta quedar una experiencia total de la voluntad pura. En el momento
en que Schopenhauer afirma, la musica es el espejo de la voluntad, o es la copia total de la
voluntad, no plural sino total, en ese instante la desprendemos del mundo como representacion
y por ende también de la misma voluntad, por lo que nos quedamos en la nada. La experiencia
frente al mistico es parecida pero no es la misma, porque en el mistico emerge una renuncia,
mientras que en la muasica pareciera que la voluntad se afirma a si misma y hasta cierto punto

imita sus triunfos, sus anhelos y su esencia'?®.

De ahi que Clément Rosset pretenda liberar a Schopenhauer de sus falsos profetas
musicales: Wagner'?’. La idea de divergencia es muy clara, Wagner se queda en una masica
entre voluntad y representacion'?®. El esteta Wagner tratara de unir masica y palabra, pero la
musica concebida por Schopenhauer pretende liberarla del fenémeno, de todo el mundo como
representacion, por lo que la palabra, si desea acompafiar a la musica, debe de cumplir
“originaria y esencialmente mas que un tono modificado, como el de un instrumento”*?°. De ahi
gue Rosset no se remita a ejemplos operisticos u de otra indole, pues a lo que no se le puede
representar, no se le pueden poner ejemplos, sino aproximaciones. Por lo que Arthur
Schopenhauer serd en esencia un defensor acérrimo, un procer por excelencia de la musica

absoluta, pues las palabras solo entorpecen y nos obliga a divagar en la fantasia de las imagenes.

Una vez esclarecida la musica en el verdadero sentido schopenhaueriano tomamos una
definicion de total importancia dada por Rosset. Para el filésofo francés la metafisica de
Schopenhauer es categorizada bajo el nombre de Saturno, porque este dios dentro de la
mitologia griega cre6 al mundo y a los dioses, para asi alejarse de sus creaciones. Saturno puso

su distancia y se fue a lo mas recondito del mundo, quedando como un dios olvidado.

Saturno representa con bastante exactitud al sombrio precursor que hemos buscado en el
origen de la voluntad: dios venido a menos, engendr6 a quien detenta el poder actual y efectivo
(Jupiter), pero ahora esta obligado a vivir aparte de los dioses y en el olvido de los hombres.
Fuente de todo poder, él mismo carece de todo poder. Es el dios oculto, que ya s6lo se
manifiesta de manera lejana y velada, que ain deja percibir, no obstante, de tarde en tarde, el

suprimida sin su manifestacion.” Schopenhauer, Arthur, Cartas desde la obstinacion, Trad. Eduardo Charpenel Elorduy
(México: Los libros de Homero, 2008), 159.

125 MVR I, § 39, 518.

126 MVR I, § 39, 523.

127 Rosset, La estética, 186.

128 Sobre este parte profundizaremos mads en la segunda parte de este capitulo.

129 MVR 11, § 39, 512.
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eco atenuado de una fuerza hace tiempo desaparecido. De la misma manera, el sombrio
precursor engendrd, en tiempos de un pasado inmemorial, la voluntad que ahora representa
todo el poder del mundo; después se retird y, privado desde entonces de cualquier influencia
sobre la voluntad y su eterna repeticion, ya sélo deja filtrar a través del arte el testimonio

oscuro de su reinado por siempre concluido®.
Ya nadie se acuerda de él y por eso se convierte en el precursor sombrio, pero sus ecos y su
extrafieza se manifiestan en la musica. A través de esta el precursor sombrio vuelve a restituirse,
vuelve a ser accesible a los hombres. Como bien lo dice Schopenhauer, el concepto de voluntad
dada a los hombres mediante una introspeccion es la mejor denominacion posible pero no es la
0 el concepto mejor empleado. La experiencia proporcionada por la musica ya no es la voluntad
considerada en su conexion con el fendbmeno, sino que esta liberada de esta. Por ello, la musica

si pudiera filosofar seria la verdadera filosofia, una filosofia del precursor sombrio.

Clément Rosset pretende darnos claridad, por ello hace una lectura directa sobre el
pensamiento musical de Schopenhauer. Es necesario entender la voluntad para pasar a un estrato
mas originario de ella misma. Pareciera que hablamos de un estrato trascendente, pero no es la
trascendencia la que nos conduce a hablar sobre ella, sino la misma experiencia. La experiencia
nos desliga de la intuicidn y nos conduce al Ser, a un estado ante rem [antes de la cosa], mientras

que la voluntad esta in re [en la cosa], o sea entre el mundo como voluntad y representacion.

Pero la masica debido a su potencia, hace que el ser humano se sienta aténito y muchas
veces su fantasia busca representarsela, ya sea mediante imagenes o mediante dramas, por lo
gue su representacion siempre estard presente en géneros como la dpera o la musica
programatica. Por ello Schopenhauer nos dice que solo por analogia (pero hay que tener en
cuenta que solo por analogia), la musica tenga una relacién con las objetivaciones de la voluntad,
mas no se refiere a que asi tenga que ser, sino que la fantasia muchas veces nos desvia de su
verdadero objetivo y nos termina por distraer, olvidandonos del precursor sombrio. Como mas
adelante veremos con Richard Wagner, este entendera a Schopenhauer bajo esta forma. Querra
conectar esta imaginacion junto a la madsica y derivaré a esta como la que proporciona imagenes
y del cual debe emerger el drama, por lo que su interpretacion tendra un punto de partida distinto

al del filésofo de Frankfurt y su proyecto se vera conectado con su propuesta tedrico-practica.

130 Rosset, La estética, 198-199.
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SEGUNDA PARTE

WAGNER O EL DRAMA MUSICAL

Richard me dice finalmente que Nietzsche nunca tuvo una idea propia ni sangre propia,
que todo es sangre extrafia que le habia sido trasvasada.

Cosima Wagner



2.2.1.- Nietzsche conoce a Wagner

Hacia 1868 los pensamientos del joven Nietzsche seran trastornados porque a finales de ese
mismo afo conocera en persona a Richard Wagner. La conexidn entre ambos fue inmediata y
congeniaron porque por ese entonces Nietzsche estaba entusiasmado con Schopenhauer y con
los griegos, al igual que Wagner. Desde este momento comenzd una amistad que no duraria
muchos afios, pero seria muy intensa y Nietzsche seguiria recordando estos dias hasta su muerte
como los mejores momentos que pudo haber vivido®3l. De 1868 hasta 1871, el joven fil6logo
visitd veintitrés ocasiones Tribschen, lugar donde residid por esas fechas el musico. En estas
estancias Nietzsche discutio la filosofia de Schopenhauer, el proyecto de la obra de arte total, el
papel de los griegos en el renacer de Alemania y sobre todo el lugar que ocuparia la musica para
el porvenir de Occidente. A partir del otofio de 1869 apareceran las primeras reflexiones del
joven fildlogo en torno a la asimilacién de las tesis wagnerianas, y a pesar de la admiracion que
le tenia podemos observar que no dejé de ser un receptor pasivo, sino que se embarco en un
nuevo proceso de comprension y creacion'®2. Por lo que primero debemos desarrollar las tesis

de Wagner para asi comprender la critica que después realizara Nietzsche.

Richard Wagner escribié innumerables libros, ensayos, novelas, cartas abiertas, etc.'*,
sin embargo, nosotros no pretenderemos abordar todas las ideas y todos los escritos del fundador
de Bayreuth, ni mucho menos tenemos la conviccion de realizar un estudio exhaustivo sobre la
filosofia de la musica del pensador antisemita, por lo que en este apartado nos centraremos
solamente en algunas ideas y en algunos libros que fueron representativos para el joven

Nietzsche, ya que marcarian el rumbo de su pensamiento®*. En primer lugar, tenemos que hacer

131 “Doy por poca cosa el resto de mis relaciones humanas; por nada del mundo quertifa, en cambio, apartar de mi vida
los dfas de Tribschen, dias de confianza, de jovialidad, de sublimes azares — de profundos instantes... Ignoro lo que
otros habran experimentado con Wagner: jamas nube alguna se cruzo sobre nuestro cielo.” EH, Por qué soy tan inteligente,
5.

132 El volumen primero de los fragmentos pdstumos comienzan a pattir de esta fecha y podemos obsetvar cémo
rumiaba a Richard Wagner, cémo lo asimilaba y sobre todo, qué libros ley6 de él.

133 “Una cosa que probablemente se puede decir de Richard Wagner (1812-1833) es que fue el unico compositor de
primera fila a quien podemos considerar un verdadero intelectual. Mostré un gran interés por ideas relacionadas no
s6lo con la musica y el teatro sino con un amplio campo de disciplinas como la literatura, la filosoffa, la politica y la
historia. Y no fue un interés meramente pasivo: publicé libros, octavillas, articulos, relatos breves, poemas y todo tipo
de textos -la edicién de sus obras completas, que no incluye sus cartas, abarca dieciséis volumenes.” Magee, Bryan,
Schopenhauer, Trad. Amaia Barcena (Madrid: Catedra, 1991), 351.

13% A pesar de que Nietzsche tuvo acceso a las obras completas de R. Wagner, los escritos mds representativos para €l
fueron los del 48, sobre todo ()pem Y drama, y el Beethoven, pero este dltimo fue escrito en 1870. De esta primera obra
podemos remitirnos a varias cartas escritas a Erwin Rohde el 25 de noviembre de 1868, el 22 y el 28 de febrero de 1869,
el 25 de noviembre de 1868 y con respecto al Beethoven, ver la carta enviada a Carl von Gersdorffel 7 de noviembre de 70.
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una breve aclaracion. Debemos destacar que las tesis wagnerianas que esbozaremos estan
dividas entre un primer y un segundo Wagner'®, de ahi que este apartado pretenda clarificar la
diferencia entre ambos porque hubo un cambio importante en el papel que juega la musica en
estos dos Wagners. Esto no significa que haya estrictamente una ruptura entre ambos, sino que
hay una especie de continuidad, pues como afirma Luis E. de Santiago Guervods: “no se sabe
bien si la «vieja teoria» ha sido mas constitutiva para su obra que la nueva, porque en realidad
siguié componiendo la musica por mor al drama”*%. El primer Wagner pareciera que seria el
mas problematico porque partimos con los escritos de 1848, y debemos tener presente que varias
tesis fueron disertadas afios antes, con la critica que le hizo a la dpera italiana y a la francesal®’.
Sin embargo, esta critica a pesar de haber sido teorica y practica (esta Ultima porque ya habia
compuesto algunas creaciones artisticas), encontraron un suelo distinto y mas real en la

revolucion del 488, por lo que fueron reelaboradas bajo nuevas ideas de gran importancia.

Los escritos mas emblematicos son: Arte y revolucién (1849), La obra de arte del futuro
(1849) y sobre todo Opera y drama (1851). Las tesis mas emblematicas son tres: la
fundamentacion de una épera alemana, su vision de los griegos, y el destino de esta vision para
el porvenir del arte y de Occidente. Estos temas no desapareceran en el segundo Wagner (1854)
y seguirén latentes en su pensamiento hasta el final de sus dias, solo que seran re-adaptadas bajo
una nueva perspectiva teorica. Ese segundo periodo esta caracterizado con la irrupcion de la
filosofia de Arthur Schopenhauer, y estos pensamientos tendran una maduracion en su escrito
titulado: Beethoven, publicado en 1870. Este periodo esté influenciado por la metafisica de la
musica, la filosofia moral y la intuicién de la voluntad del filésofo de Danzig, de ahi que sus

nuevas creaciones artisticas lleven un sello schopenhaueriano y sean mezcladas con su proyecto

135 Con respecto a esta distincion cabe destacar que no nos estamos refiriendo a la divisién hecha por Alan Badiou, que
no corresponde con nuestro objeto de estudio, sino a la division realizada por Santiago Guervés y otros. Cf. Badiou,
Alan, Cinco lecciones sobre Wagner, Trad. Francisco Lopez Martin y Juan Goristidi Mungufa (Espafia: Akal, 2013), p. 77.
136 Santiago Guervoés, Luis E. de, Arte y poder. Aproximacion a la estética de Nietzsche (Madrid: Trotta, 2004), 73.

137 Esto nos podtia llevar a inferir naturalmente qué hay tres periodos en R. Wagner, sin embargo, nosotros nos
anclamos en los problemas o las diferencias de los dos primeros, debido a que el papel de la musica en los primeros
dos juega un papel similar, y pues como nosotros estamos tratando en esta investigacién la filosoffa de la musica sensu
strictn, nos anclamos en dos, ya que encontramos diferencias sustanciales que merecen ser tomadas en cuenta.

138 Como es bien sabido por mucho tiempo Alemania no fue un pafs en sentido estricto, era una confederacion. Mientras
que Francia a finales del siglo XVIII e inicios del XIX ya gozaba de haber guillotinado a la aristocracia, en Alemania no
habfa una unificacién politica. Mientras Kant escribia y especulaba sobre la libertad bajo el modelo francés, en su pre-
Alemania no habfa tal libertad. 1848 fue una fecha clave ya que en la revoluciéon de marzo de ese aflo se tuvo como
objetivo unificar Alemania en un Estado sélido. Wagner ve en esta revolucion la puesta en practica de sus ideas tedricas,
y por ello ve provechoso la revolucion para fundar una 6pera estrictamente alemana y sobre todo cambiar el destino
de la cultura. Cf. Sigmann, Jean, 7848: las revoluciones romdnticas y democréticas de Enrgpa, (Madrid: Siglo XXI, 1985).
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anterior. Por ello, este apartado pretende explicar algunas de las ideas mas importantes del
primer y segundo Wagner y que seran de gran importancia para Friedrich Nietzsche.

2.2.2.- El primer Wagner

A mediados del siglo XI1X Alemania no era un pais unificado politicamente, asi como tampoco
tenia una Opera alemana del todo desarrollada®®®. Lo Gnico que existia como modelo era una
Opera romaéntica iniciada por Weber, sin embargo, Richard Wagner nunca se sintio satisfecho.
Lo que si tenia la Alemania imaginaria eran musicos y poetas que habian Ilegado a la cuspide
de sus musas; como Schiller, Goethe, Beethoven o Bach. Para el fundador de Bayreuth los
modelos italianos y franceses ya habian llegado hasta su culminacion y por ende estos modelos
estaban agotados. Segun el antisemita, nos dice Bryan Magee, miraban “mas hacia su propio
pasado que hacia el futuro: —por lo que— no podria crearse nada nuevo con ninguno de ellos. Por
el contrario, todavia podia hacerse bastante con la 6pera alemana de tradicion romantica, asi que
puso manos a la obra”*4?, Asi que las primeras creaciones de Richard Wagner intentaron buscar
los fundamentos para la ‘maduracion’ de una dpera alemanal*!. El holandés errante (1841),
Tannhauser (1845) y Lohengrin (1848) representaron la sintesis de esta busqueda, pero después
de que termind la Gltima obra consider6 que ya habia consumido todas las posibilidades.

Durante cinco afios y medio casi no escribié ninguna partitura. En vez de eso, estudio,
reflexiono y teorizo acerca de la naturaleza de la dpera y su posible desarrollo futuro (...) En
ellos (sus escritos) Wagner puso en practica, a gran escala y con minucioso detalle, sus nuevas
teorias (...) Luego se dedico a la tarea de crear operas dentro de esos nuevos parametros
formales'#2.

Si el modelo italiano y francés los consideraba acabados y el musicélogo ya pensaba que habia

agotado el aleman, ¢donde podia encontrar uno nuevo?

Wagner encontré aquel modelo en la tragedia griega antigua.

139 En un escrito de 1934 Wagner esctibe: “Es cierto que hay un campo musical que nos es propio y pertenece -y es
concretamente el de la musica instrumental-, pero no tenemos una 6pera alemana, y el motivo de ello es el mismo por
el que tampoco tenemos un teatro dramatico nacional.” Wagner, Richard, “La 6pera alemana”, en Recuerdos de mi vida y
otros escritos, (Espafia: Doble J, 1975), 161-162.

140 Magee, Bryan, Wagner y la filosofia (México: FCE, 2011), 26.

141 Esto lo podemos ver en un escrito anterior a 1848: “Empecé en otofio la composicion musical de mi Rienzi, decidido
a ajustarme en absoluto al asunto y a no plegarme a ninguna otra cosa; no me propuse modelo, sino que me abandoné
exclusivamente al sentimiento intimo que entonces tenfa de encontrarme ya bastante adelantado, para exigir del
desarrollo de mis facultades artisticas algo original y huir de lo insignificante.” Recuerdos de mi vida”, en Recuerdos de mi
vida y otros escritos, (Espafia: Doble J, 1875), 16.

142 Magee, Wagner y la filosofia, 26-27.
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En la tragedia griega, —segin Wagner— pintura, poesia, musica y drama, estaban en
perfecta armonial*®. Pero su florecimiento fue muy breve y todas las artes se fragmentaron,
creando artes auténomos hasta olvidar su origen unitario*4. La musica, por ejemplo, conforme
los siglos fueron transcurriendo se torno un arte independiente hasta el punto en que se despojé
de la poesia y de toda imagen. Este proceso dio paso a la masica pura y su culminacion fue
Ludwig Van Beethoven, mientras que Shakespeare por otro lado representd la maduracion del
drama, porque con €l el dialogo entre los personajes sustrajo a la musica hasta el punto de no
necesitar nada de ella. De igual forma, las demas artes tuvieron el mismo destino. El interés de
Richard Wagner por la dpera se debid a que era la creacion artistica que mas se asemejaba a la
tragedia antigua, ademas porque trataba de reunir distintas artes. Pero tras un analisis historico-
filoséfico realizado por él, concluye que mas que ser restituida la tragedia por medio de la 6pera,
la termind por degenerar mas, y con ello la esencia y los objetivos de este arte unificado se
termind por sumergir en el olvido. Por esta razon, Wagner se vio en la necesidad de volver a
reconstruir la tragedia griega desde un imaginario fundamentado a través de bibliografia y de

sus propias convicciones.

Sin embargo, Richard Wagner, asi como también los filélogos de su época se toparon
con varios problemas: ¢como se representaban realmente las tragedias griegas? ¢De qué forma
la musica se relacionaba con el drama, con la pintura y con la danza? ;Como era la musica del
drama si lo Unico que se conservaron fueron los ‘libretos’? ;Como podia la tragedia ser un

modelo para la nueva obra de arte wagneriana?

143 En general fueron cinco motivos por los que a Richard Wagner se sintié proximo a la tragedia griega: “La tragedia
griega constituye la mds alta cima que la creatividad humana haya alcanzado jamas. Ello se debe a cinco razones
fundamentales, que han de considerarse en conjunto. En primer lugat, se trata de una combinacién de artes —poesfa,
drama, vestuario, mimo, musica instrumental, danza, canto— cuya capacidad expresiva es mucho mayor que la de
ninguna de las artes aisladas. En segundo lugar, su contenido esta basado en el mito, que expone las profundidades de
la experiencia humana y en términos universales. «L.a particularidad esencial del mito consiste en que es cierto en todas
las épocas; y que su contenido, al margen de su grado de unidad y de concision, es inagotable en todas las épocas.» En
tercer lugar, tanto el contenido como el momento de la representaciéon tienen una significacion religiosa. En cuarto
lugar, es una religién de «lo puramente humano», una celebracién de la vida —como en el maravilloso coro de la Antigona
de Sofocles que comienza.

Innumerables son las maravillas del mundo, pero ninguna tan maravillosa como el hambre...”

En quinto lugar, toda la comunidad patticipaba en ella.” Magee, Schopenbaner, 353.

144 “Hste milagro sélo se ha dado una vez. En la Tragedia Griega antigua, la Tragedia ateniense, atica. Es imposible
entender el Arte del Porvenir sin entender que fue ese milagro, su porqué y cémo degenerd, pues su plenitud es el
camino que buscamos y su degradacién es el reflejo de nuestra degradacion.” Ramoén Bau, “El wagnerianismo como
concepcion del mundo”, en Revista Elementos. De Metapolitica para wuna Civilizacion Euwuropea N° 50, 51.
https:/ /atrchive.otg/stream/ElementosRevistaDeMetapoliticaParaUnaCivilizacionEuropeaNos.163 / ElementosN50.
WagnerI#page/n0/mode/2up
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Lo Unico que nos fue legado de las obras de los tragicos fueron los libretos y nada mas,
de ahi que no sepamos cémo eran representadas originalmente dichas obras!*®. Por muchos
siglos Occidente leyo aquellos libretos como obras en si mismas, siendo esto un error que se
postergd por mucho tiempo. Sobre la musica que se utilizaba, sobre como se representaba a los
dioses y sobre cdmo se daba una perfecta armonia entre todas las artes no sabemos nada al
respecto y nada sabremos, pues nada de ello perdurd. Pero Wagner no vio en estos problemas
ninguna insuficiencia, sino al contrario, su imaginacion artistica lo llevo a reelaborar aquella
tragedia griega bajo su propio proyecto. En estos elementos encontrd una nueva oportunidad
para fundar una nueva Opera alemana que se preocupara por la esencia del arte en general y
sobre todo por la finalidad que deberia de tener para toda la humanidad. De ahi que en primera
instancia le comenzara a llamar a sus creaciones: obras de arte total (Gesamtkunstwerk) y no
Operas'*®, ya que estas Gltimas son artificiales y las otras auténticas porque estan basadas en los

‘verdaderos’ modelos.

En Arte y revolucién Wagner deja en claro que no deseaba retornar a la tragedia griega
como tal,'*’ ni aspiraba a hacer una representacion fiel de un drama esquileo'*®, sino que
pretendia tomar la tragedia como un modelo para volver a re-pensar el arte como totalidad. Si
lo hubiese querido habria restituido los mitos griegos en sus obras, por ello reivindicé los mitos
escandinavos'*®. Pero debemos de preguntarnos, ¢por qué Wagner queria unir las artes tal como

lo habia hecho la antigliedad? ¢ Cual era esa necesidad?

El porvenir y el destino del arte se encuentran en la Gesamtkunstwerk, ya que como lo

deja en claro Richard Wagner en Arte y revolucién, la Revolucion de 1848 seria un paso para

145 “E] que actualmente compara un libro con los dramas de Séfocles y los lee no entiende nada de lo que era la Tragedia
griega, y por ello no logra captar su importancia y su profundidad.” Ramén Bau. E/ wagnerismo, 52.

146 Este término significa: “la obra de arte total: el arte del porvenir, que no es sino el drama musical, en el que se recupera
la unidad de todas las artes (no sélo las humanas, sino también las visuales), y el artista del porvenit.” Gonzalez Barrio,
Miguel Angel, “Prélogo. Utopias y realidades: Revolucién, Gesamtkunstwerk, drama musical”, en Opera y drama
(Madrid: Akal, 2013), 10. Debemos destacar que este término fue usado muy pocas veces en Arte y revolucion y en La
obra de arte del porvenir, pero preferimos usarlo constantemente para definir el nuevo tipo de obra que habia creado, y
mas que nada para diferenciarlo de la 6pera. Tampoco usamos el término, Drama musical, ya que no fue acufiado por el
Wagner.

147 “No se trata por lo tanto de restaurar el Helenismo sino de crear algo totalmente distinto (...) No, no queremos ser
nuevos griegos, pues lo que éstos no supieron, y fue la causa de su caida, si lo sabemos nosotros.” Wagner, Richard,
Arte y revolucion (Madrid: Casimiro, 2013), 48-49.

148 Esto hay que tenerlo en cuenta porque Nietzsche en E/ nacimiento de la tragedia serd mas fiel a la tragedia griega, y
sobre todo a Esquilo que a la interpretacion de Wagner.

149 Bryan Magee, Schopenbaner, 358.
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un cambio profundo dentro del arte y dentro de la humanidad. Tras hacer un breve recorrido
historico intrinsecamente del desarrollo del arte, el esteta llega a la conclusién de que vivimos
la época de la ‘industrializacion’, en la que el mercado del arte se mueve por intereses
econdmicos, y lo que realmente importa es la produccion en masa y para las masas'*. Lo que la
gente queria en ese tiempo era la distraccion momenténea, ya que el trabajo agotaba el intelecto
y no daba para pensar. El arte, segin Wagner necesita aspirar a algo méas que al simple
entretenimiento y debe sacar al ser humano de su esclavitud en la que esta estancado. Por lo que
la obra de arte total no solo serd un proyecto artistico sino de reforma estructural para toda
Europa. Esta tesis cobrard més fuerza en el Beethoven con la idea del genio de la especie (tesis
schopenhaueriana), ya que el artista para que produzca una genuina obra de arte primero tiene
que liberarse de que su creacion esté al servicio de la industria, para que de este modo pueda

crear algo valioso per se.

De todo esto se desprende el que Wagner buscara re-orientar al arte para que no estuviera
a merced de la industria. Por lo que eso significaria que el arte no tendria que estar al servicio
de una élite, sino que tendria que estar dirigida al pueblo en el que este se pudiera identificar a
través del mito'®. De ahi que en la Gesamtkunstwerk la unidn de todas las artes encarnara la
completa armonia y que cada una fuera necesaria sin que una dominara a la otra, ya que las artes
autonomas estaban corrompidas y ninguna debia sobresalir sobre otra. La obra de arte total
seria una utopia, un manifiesto (que no pudo nacer mas que en el 48) con el cual le exigia al
hombre europeo que cambiara su estructura capitalista para retornar a un mundo genuino. El
mito, la unién de todas las artes, el cambio de sistema social y la recuperacion de los griegos,
convergian en estos escritos. El proyecto era ambicioso y repercutié muy duramente en la

conciencia alemana y sobre todo en Nietzsche.

150 “Ta 6pera, tal como existfa, no reunia estas condiciones puesto que se habfa convertido en un entrenamiento para
hombres de negocios fatigados y para sus esposas, a quienes ofrecfa lo que éstos querfan: efectos escénicos
espectaculares ("efectos sin causa", decia Wagner burlandose).” Magee, Wagner y la filosofia, 99.

151 “Ta causa de Wagner era la de la busqueda de las condiciones del surgimiento de una nueva cultura artistica en el
marco de las nuevas circunstancias creadas por el avasallador advenimiento del capitalismo, el mercantilismo y las
ideologfas igualitarias traidas por el proceso de modernizacién y de industrializaciéon.” Sanchez Meca, Diego,
“Introduccién al volumen I: La evolucién del pensamiento de Nietzsche en sus escritos de juventud”, en Obras completas
L. Escritos de juventud, trad., Juan B. Llinares, 1* Ed. (Espafia: Tecnos, 2011), 24
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2.2.3.- La musica en segundo término

Lo que debemos destacar de todo esto es el papel de la musica en el primer Wagner, ya que
estas ideas tuvieron una notable repercusion en los borradores de Nietzsche®?. Opera y drama
nos proporciona la clave para entender el papel que deberia jugar la mdsica en la obra de arte
total. “Todo organismo musical es, —dice Wagner— segln su naturaleza, femenino, es sélo
paridor, mas no engendrador; la fuerza generadora esta fuera de él, y sin la fecundacion por
esta fuerza no es capaz de dar a luz. jHe aqui el entero secreto de la esterilidad de la musica
moderna!”**® Como ya habiamos observado con anterioridad, en la Gesamtkunstwerk ningin
arte podia subordinar a otro, por lo que la musica por antonomasia no podia estar por encima

del texto, ni debia ser el centro de atencion®,

Eso sucedié muchas veces con este género musical, pero por otro lado, como un arte
autonomo se desarroll6 hasta tal punto que se desprendio de la palabra y toda imagen, cosa que
el esteta desaprobd rotundamente. Como ya vimos, la sintesis y su expresion mas madura fue
Ludwig Van Beethoven, sin embargo, Richard Wagner no podia negar la mdsica pura (incluso,
se cuenta que fue un ferviente devoto de este musica), por lo que naturalmente no podia negar
al artista de forma tajante, solo habia que adaptar sus resultados. Beethoven, segun el esteta,
habia interiorizado el mundo®®® (he ahi su gran aporte), y el Himno a la alegria representaba el
origen de la obra de arte total, pues esta obra, a consideracion del fundador de Bayreuth,
significaba la mejor sintesis para armonizar la palabray la musica. Por eso consideré el proyecto

beethoveniano clave dentro de su plan, pero solamente habia que corregirlo un poco:

Para Wagner, la Novena sinfonia se convertia asi en el preludio de la obra de arte del futuro,
es decir, la llave que abria el camino hacia el drama musical y hacia la nueva comunidad de
hombres tragicos dignos de tal obra, cuya plenitud de vida seria capaz de soportar el poder
expresivo de la musica. Y gracias a la Novena sinfonia poesia y musica por fin se unian, de

152 Como mas adelante veremos, en los fragmentos péstumos concernientes a 1869 y 1870 se nota la influencia de la
musica del primer Wagner.

153 Referencia citada de Opera y drama. Ver, p. 160.

154 De hecho el primer término que le fue asignada a la épera fue el Dramma per musica que significa drama al servicio de
la musica, solo que los italianos no quedaron satisfechos con dicha denominacion y la denominaron: épera, por lo que
tuvo cambios significativos. Ver, Wagner, Richard, “Acerca de la denominacién «Musikdrama»”, en Recuerdos de mi vida
_y otros escritos (Bspafia: Doble J, 1975), 231.

155 “Beethoven (...) descubrié con esto sélo el organismo interior de la musica absoluta: le importaba en cierta medida
construir este organismo desde la mecanica, reivindicar para él su vida interior, y mostrarnoslo de la manera mas viva
justamente en el acto del alumbramiento.” Wagner, Opera y drama, 116.
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tal manera que la musica llegaba asi a conseguir lo que ninguna de las otras artes habia
conseguido®®®,

La masica mostraba interiormente los sentimientos, y cuando habia que ponerlos en escena
dentro del drama solo se utilizaban estos recursos cuando eran necesarios. Wagner consideraba
que la palabra y la musica debian de estar en una completa armonia, ninguna tenia que
subordinar a la otra. De este modo la musica no engendraba el drama, ni el drama a la musica.
Segun Wagner, Beethoven buscaba en la Novena sinfonia al poeta para dar paso a la obra del
porvenir, pero el masico nunca llego a tal sintesis, por lo que el esteta se consideraba el heredero

del nuevo trono*®’. Solo este musico y no la 6pera le mostro la luz que habia que tomar y seguir.

El drama musical que Wagner concibe no guarda conexion con la historia de la dpera: su
referencia historica es la Novena de Beethoven (...) Mientras la dpera italiana es
una ramera, la francesa una coqueta y la alemana una mojigata, la musica del porvenir
sera mujer. Wagner dixit!®,

En resumen. Wagner al buscar con fervor una Gpera puramente alemana, encontré un punto de
partida en la tragedia griega (como modelo de épera), en Beethoven (como punto de partida de
la musica) y en Shakespeare (como un modelo del drama). En la tragedia encontrd la tesis de la
unificacion de las artes y la dpera de su tiempo a pesar de que contenia algunas artes reunidas,
no era un modelo a seguir porque muchas veces el libreto no se correspondia con la musica y
ademas este género musical contenia un argumento superficial®®. El drama musical wagneriano
pretendia armonizar todas las artes, pero eso ya era la obra de arte total y no la 6pera'®. Todas
estas ideas pertenecen al primer Wagner y la revolucion del 48 podia materializarlas, sin
embargo, el proyecto fracasara y Wagner descubrird unos afios méas adelante el pensamiento de

un filésofo que cambiara varios de sus paradigmas, y con ello iniciaria el segundo Wagner.

156 Guervds, Arte y poder, 68 y ver, Wagner, Richard, La obra de arte del fiuturo, Trad. Juan B. Linares y Francisco Lopez
(Espafia: Universitat de Valencia, 2000), 86-87.

157 Wagner, Opera y drama, 116.

158 Gonzalez Barrio, Miguel Angel, “Prélogo”, 12

159 Y lo mas importante: la Tragedia no trataba temas vulgares, no tenfa en absoluto la idea de presentar una ‘intriga’,
o sea un ‘argumento’ donde interesase lo que pasa’. En absoluto, los temas eran miticos, casi elementos religiosos
teniendo en cuenta que para un griego la religién eran sentimientos e ideas, pasiones y vivencias, temas humanos bajo
simbolos divinos. Cada dios tenfa en el griego una representacioén vivencial humana, representaba una parte de su vida
y de la Naturaleza.” Ramoén Bau, E/ wagnerianismo, 52.

160 Richard Wagner lo deja muy claro en “Acerca de la denominacién «Musikdrama»”, ya que no es lo mismo obra de
arte total que 6pera, por lo que a sus “competidores profesionales —deben mantener- la designacién «opera» para sus
producciones musicales ligadas al teatro actual.” Wagner, Acerca, 232.
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2.2.4.- El segundo Wagner

Sabemos que Richard Wagner conocid el pensamiento de Arthur Schopenhauer en 1854161
(cuando este todavia seguia en vida), a la edad de 42 afios. En esa época ya habia compuesto
obras de arte total muy importantes con teorias estéticas del todo diferentes a las de su nuevo
maestro. Como lo sefiala Bryan Magee, la metafisica de la musica y la filosofia de Schopenhauer
repercutieron en Wagner hasta tal punto que sus dramas musicales cambiaron de perspectiva,
tanto sustancial en cuanto a composicion, asi como ideolégicamente en cuanto al contenido del
drama. Para confirmar esto Guervéos nos dice que, “Campioni piensa que «la fractura que
Schopenhauer produce entre el primer y segundo Wagner no alcanza sélo a una actitud general,

una Stimmung, sino que es interna (...) a la misma teoria estética wagneriana»”162,

Tras haber leido Wagner al filésofo de Danzig, su Gesamtkunstwerk quedo trastocada y
la musica se tuvo que someter a una nueva comprension sobre el papel que deberia de jugar en
su obra. Pero de aqui surgen varios problemas: 1) De entrada, el proyecto de Wagner era
incompatible con la metafisica de la musica 2) Para Wagner el arte habia tenido un desarrollo
espurio que habia que remendar, en cambio con Schopenhauer no hay nada que corregir dentro
de las artes. A pesar de ello, el esteta no se volveria un musico de sinfonias y sonatas, ni dejaria
de pensar en luchar por su Gesamtkunstwerk, sino que su comprension sobre la filosofia de
Schopenhauer estaria mas orientada a hacer una interpretacion bajo la luz de su proyecto
dramatico, por lo que de aqui se infiere que el fundador de Bayreuth hizo una interpretacion
muy peculiar del filésofo y que nos conduce a preguntarnos: ¢cuél fue el Schopenhauer de

Wagner?

En algunos pasajes de la metafisica de la masica el filésofo de Danzig relaciona la

insatisfaccion y la satisfaccion de la voluntad con la melodiat®3. Pero si tomamos estos pasajes

161 “Tanto para Wagner como para Nietzsche, Schopenhauer fue un factor importante de su desarrollo intelectual.
Cuando Wagner conoci6 la obra principal del Schopenhauer de 41 afios, le elogio6 a Liszt este conocimiento como si se
tratase de un regalo celestial que le habia caido en su soledad (...) Quien comprenda esta filosoffa tendra que olvidarse
de la filosoffa anterior y de sus juicios. En una carta al pintor Lenbach, cuyo retrato de Schopenhauer era el tnico
cuadro que colgaba sobre la mesa de trabajo de Wagner, dice lo siguiente: «T'engo wna esperanza para la cultura del
espiritu aleman, a saber, que llegue la hora en que Schopenhauer se convierta en ley de nuestro pensamiento y
conocimiento.» (...) la influencia de Schopenhauer en ¢l fue permanente y fuerte, aunque no ilimitada.” Fisher-Dieskau,
Dietrich, Wagner, y Nietzsche. El mistagogo y el apdstata, Trad. Vicente Romano (Espafa: Altalena, 1982), 29.

162 Guervés, Arte y poder, 69.

163 MVRII, § 39, 517 y ss.

55



de manera aislada pareciera que nos dice que la fantasia!®* nos remite naturalmente a ver en la
masica un efecto interno que se dan en las notas musicales con las manifestaciones
(objetivaciones) de la voluntad. Lo que pasa es que no estamos entendiendo los presupuestos de
Arthur Schopenhauer porque estamos prescindiendo de un elemento de gran importancia: la
analogia (analogie). En los dos volimenes de EI mundo e incluso en sus Lecciones,
Schopenhauer deja en claro que la relaciéon que guarda la musica con las objetivaciones de la
voluntad es solo un paralelismo'®®, ya que la misma fantasia es la que nos obliga a divagar y a
imaginarnos los movimientos internos de la voluntad y muchas veces “no contribuye a hacernos
comprender la musica, ni a disfrutar de ella, sino que méas bien le afiade un suplemento extrafio
y arbitrario; por eso es mejor concebirla en su inmediatez y pureza”®. O en otras palabras: el
efecto que deberia producir la masica muchas veces se ve entorpecido porque la fantasia quiere
sustraer la experiencia del precursor sombrio, que no contiene ninguna imagen a un efecto con
imagenes. En la musica buscamos los sentimientos, las pasiones que hemos vivido pero no su
inexpresividad musical, y el problema es que Wagner comprendi6 esto como un fin en si mismo,
como algo que era esencial de la metafisica musical schopenhaueriana y no como una simple

analogia.

Si recordamos, con el pensamiento musical de Schopenhauer la Gnica experiencia valida
que se podia tener con la musica era con la musica pura, y si la palabra le acompafiaba, esta
debia fungir a modo de instrumento. Como el filésofo pensaba que la masica era un lenguaje
por si mismo, el lenguaje humano no tenia la facultad de incidir, ni mucho menos deberia
explicarla. La razon de esta exigencia era con la finalidad de despojarla el mundo como
representacion para rememorar al precursor sombrio, a aquello es impalpable con el sentido de
las palabras humanas. Por ello, debemos volver a remarcar. De acuerdo a Bryan Magee, Wagner
entendid la metafisica de la masica no bajo la idea de una musica pura, sino de una masica

sometida a la accion dramética. Ya que “Si la musica hace esto es porque tiene un potencial

164 Ta fantasfa desarrollada aqui es de total importancia, porque Schopenhauer tiene la conviccién de que la musica se
tiene que aprehender de forma directa. Esto es, entre el sentimiento y los sonidos. La fantasfa nos obliga a divagar y a
extraviarnos del precursor sombrio. De ahi que Schopenhauer se remita a la fantasfa cuando comencemos a imaginar las
relaciones que pueden haber de las notas junto con las objetivaciones de la voluntad.

165 “En el pasaje del primer volumen citado (...) hablé de la verdadera significacién de este arte maravilloso; dije que,
entre las reproducciones de la musica y el mundo como representacion, es decir, la naturaleza, deberfa haber no una
semejanza, sino un claro paralelismo (...) MVR 1II, § 39, 511. Ver, MVR 1, § 52, 304, Schopenhauer, Arthur, Lecciones
sobre la metafisica de lo bello, Trad. Manuel Pérez Cornejo (Espafia: Universitat de Valencia, 2004), 290.

166 MVR 11, § 39, 514-515.
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expresivo Unico en composicion con las palabras y con la accion dramatica, y por lo tanto en la

épera79167

El fundador de Bayreuth por mor a sus dramas era evidente que no retornaria a la musica
pura por el descubrimiento de Schopenhauer, antes bien, lo ley6 bajo sus propios presupuestos
tedricos y por lo tanto, adapté la metafisica de la musica sometiéndola bajo sus consideraciones.
La diferencia que guarda este segundo Wagner del primero tiene que ver con el papel de la
musica, ya que a partir de ahora se asume como un agente creador del drama, de ahi que
entendiera a dicha musa como la voluntad que engendra el mundo como representacion. Por
ello, nosotros denominamos a esta comprension de Wagner como la mdsica entre voluntad y
representacion, mas no la del precursor sombrio, pues la musica vista bajo la perspectiva del
musico esta creada para imitar a la voluntad que se pluraliza en los individuos que se visibilizan

(u objetivan) a través de las acciones dramaticas'e.
2.2.5.- La interpretacion wagneriana de Schopenhauer

Para Richard Wagner la musica de su tiempo no hablaba de la voluntad, ni de sus
manifestaciones y por esa razon creyé que tras leer la metafisica de la musica debia cambiarla
estructuralmente, por lo tanto habria que hacer también ajustes practicos. ¢Encontrd en
Schopenhauer algun indicio de cémo debia de modificar a la musica? De acuerdo a Bryan
Magee, si, pero debemos tener en cuenta que Schopenhauer en ningin momento pensé en

modificar la musica, sino que Wagner no volvio a entender esa analogia de la que ya tratamos.

En este punto, Schopenhauer presta una atencion especial a un dispositivo técnico conocido
en el campo de la armonia como la “suspension” y fue éste el mismo que encendi6 la chispa
en la cabeza de Wagner. La suspension crea en efecto suspenso. En su uso comun aparece
como el pendltimo acorde de una pieza musical, cuando acabamos de escuchar lo
que pensdbamos que iba a ser el penultimo acorde. Este casi siempre es una disonancia®®®.

Estas disonancias sonoras alargan el deseo, y generan estados de angustia. De este modo, la
voluntad no se ve satisfecha inmediatamente, sino que hay que ser pacientes para llegar a la
meta. Este elemento lo encontro el fundador de Bayreuth en las paginas de la metafisica de la

masica, y se pregunto el porqué no era conviviente crear una composicion musical completa

167 Magee, Wagner y la filosofia, 181.
168 “Ia presentacién dramatica del ser humano como fa/ —lo fundamental de los sentimientos, las experiencias y las
relaciones interhumana— es musical en si misma, y de una forma que ningan otro medio podtia realizar. Asi, ahora es

la musica la que constituye el drama.” Magee, Wagner, 218.
169 Magee, Wagner, 215.
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gue representara estos estados de tension de forma continua. Asi, la musica seria el bajo
fundamental y la esencia de donde se desplegaria automéaticamente todo el drama. Las escenas
exteriores serian el fruto de aquel trasunto interior. Diego Sanchez Meca argumenta que para
que se cumpla este cometido se necesita modificar el papel de la armonia para que quede
suplantada la melodia. “En vez de someter el desarrollo de la melodia a las exigencias candnicas
de la armonia, es la armonia la que queda subordinada en su musica al desarrollo temporal
imprevisible de la melodia”"®. De ahi que al hacer esta inversion se genere un efecto cadtico de
indeterminacion tonal indiferenciada. Con ello, la representacion del libreto operistico no seria
independiente de la musica, sino todo lo contrario, el guion saldria de las entrafias de la musica.
La diferencia con sus anteriores tesis y sobre todo con la obra de arte total se verian acomodadas
por el papel de la musica, que ya no seria pasiva, sino creadora, ya que aqui seria lo primordial

y no lo secundario.

Tristan e Isolda fue el primer resultado de la irrupcion filosofica musical de estos
pensamientos!’, pero no solamente a nivel técnico influenciaria la obra, no solo representaria
un estado de placer y displacer musical, también en cuanto a la composicion de la historia seria

“schopenhaueriano”’2

. “Schopenhaueriano” entre comillas porque como ya vimos, Richard
Wagner también hizo una interpretacion muy particular sobre el filésofo, y més bien fue una

exégesis propia como veremos a continuacion.

La idea que esbozamos con anterioridad tenia que ver con la composicion musical del
Tristan, ahora bien, cuando comenzé a escribir el libreto apenas tenia algunos meses que habia
leido al filésofo, por lo que hasta cierto punto no lo comprendi6 bien, y esto lo podemos ver
reflejado en la temética de dicho drama. El Tristan trata sobre dos amores (Tristan e Isolda) que
no pueden ser correspondidos en el mundo exterior porque Isolda estd comprometidal’®. En la

mayor parte del drama “permanecemos junto a estos personajes en su mundo interno; pero de

170 Sanchez Meca, Diego, “Nietzsche-Wagner: del drama musical a la musica absoluta”, en Nietzsche y lo trigico (Espafia:
Trotta, 2012), 94.

T Dietrich, E/ apostata y el mistagogo, 28.

172 “En cada caso hay una elaboracién estructurada subyacente sustentada en la filosofia de Schopenhauer, porque el
anhelo es el concepto clave de la metafisica de la experiencia de Schopenhauer, la compasién el concepto clave de su
ética (...) Sumisma concepcién —en referencia al Tristan— era Schopenhaueriana; en efecto, era Schopenhauer desde el
centro hasta la periferia (...) Su concepciéon musical basica, la semilla de la idea global, era una respuesta a la lectura de
Schopenhauer, y desde entonces las ideas de este filésofo fueron la fuente de inspiracién de todos los aspectos
importantes de esta obra.” Magee, Wagner y la filosofia, 223-231-232.

173 Wagner, Richard, Tristin ¢ Isolda (México: Tomo, 2010).
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nuevo, cada vez irrumpe el mundo exterior al final, con un efecto catastrofico”!’. Y aunque en
el transcurso de la historia llegan a amarse, su amor no puede concretarse en el mundo exterior,
por lo que deciden “negar su voluntad” como un acto de renunciamiento para que asi puedan

alcanzarse a “unir” en la voluntad®’.

Richard Wagner estaba impregnando de la negacion de la voluntad, y prematuramente
la expresaria en su Tristan a como diera lugar. Pero esta idea de que el mismo amor nos puede
servir de puente para negar la voluntad es una interpretacion muy particular de Wagner, porque
realmente no corresponde al pensamiento filos6fico de Schopenhauer. “Creo que Wagner —dice
Bryan Magee— comprendi6 esto a medias cuando componia Tristan, y (...) todavia le faltaba un
buen trecho para llegar a una completa comprension de ello, pues en esos dias apenas empezaba
a conocer la filosofia de Schopenhauer”!’®. En El mundo como voluntad y representacion,
Schopenhauer deja en claro que el amor solo tiene un fin meramente reproductivo, ya que nos
seduce bajo una apariencia engafiosa en el que nos hace creer que nuestras elecciones son
totalmente individuales, cuando realmente se hacen por mor a la especie’’. Schopenhauer nunca
pensaria que pueda darse un acto de negacién de la voluntad a través del amor, al contrario, él
pensaria que si buscan el suicido para fundirse con la voluntad es debido a que la afirman pero
la niegan porque no pueden conseguir su objetivo en el mundo exterior!’® y creen que podran

hacerlo fuera del mundo como representacion.

Wagner aqui se pondra del otro lado de la balanza y justificard la musica con palabras,
razén que llevara a Nietzsche a problematizar con mas fuerza esta dicotomia y se vera motivado
a dar una solucién en su primera obra filoséfica. Por ello, es necesario clarificar como entendio
Wagner a Schopenhauer porque sera crucial para la construccion de El nacimiento de la

tragedia.

174 Magee, Wagner y la filosofia, 226.

175 “Asi, Wagner empezé con la cita anterior y luego procedié a argumentar que el amor sexual es una de las formas en
que la voluntad puede ser llevada no sélo al conocimiento de sf mismo sino al renunciamiento.” Magee, Wagner, 230.
176 Magee, Wagner, 230.

177 “la naturaleza s6lo puede realizar sus fines infundiendo al individuo una cierta #usidn que haga que le parezca un bien
para si mismo lo que en realidad es solo un bien para la especie, de nodo que sirva a ésta creyendo que esta sirviéndose
a si mismo; durante ese proceso una quimera, que en seguida se desvanece, flota ante sus ojos y ocupa como motivo el
lugar de una realidad.” MVR1I, § 44, 616.

178 Debemos de dejar en claro que en la filosofifa de Schopenhauer el suicidio tiene una connotacion del todo diferente,
ya que para el filésofo el suicidio no es renunciar a la voluntad, sino una afirmacién de ella. Ver, MVR 1, § 69, 471.
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TERCERA PARTE

LA CONSTRUCCION DE LA MUSICA DIONISIACA

La voluntad, como la forma mas originaria de la apariencia, es objeto de la musica: en ese
sentido la musica puede ser considerada una imitacién de la naturaleza, pero de la forma
mas universal de la naturaleza.

Friedrich Nietzsche
E/ nacimiento de la tragedia



2.3.1.- La critica a la intuicion de la voluntad

Después de que el joven Nietzsche leyé a Arthur Schopenhauer (1865), la intuicion de la
voluntad es la que lo influenciaria inmediatamente. Sin embargo, la apropiacion de este
pensamiento fue reinterpretado por el fil6logo conforme transcurrieron los afios y debe de ser
tomado en cuenta este proceso para concebir como pensaba realmente sobre dicha intuicién en
aquella época, ya que esto nos daré las pautas para entender a detalle de qué forma comenzoé a

construir EI nacimiento de la tragedia®"®

. De acuerdo a Curt Paul Janz: “En estos dos primeros
afios de Leipzig la vivencia schopenhaueriana fue para Nietzsche un motivo de felicidad, de las
mas pura felicidad; s6lo a partir del otofio de 1867 comenz6 a ajustar cuentas conscientemente
con esta felicidad, con sus raices y con su sentido, y con ello a liberarse también, como veremos
de dicha vivencia”®°. De ahi que después de estos felices dos afios emergiera una critica a la

intuicion de la voluntad tal y como la habia concebido Schopenhauer?8t,

En 1868 podemos encontrar unos apuntes de gran interés que tuvieron por ejercicio crear
una critica mas consistente a la intuicion de la voluntad*®?. En estas meditaciones podemos hallar
gue Nietzsche no estaba de acuerdo con algunos argumentos en los que fundamentaba su
intuicion el filsofo de Danzig, y tras un analisis el joven fil6logo cree que “la quintaesencia del
sistema de Schopenhauer, puede ser eficazmente criticada desde cuatro puntos de vista”83, Sin
embargo, en estas reflexiones Nietzsche pone énfasis en el tercer punto de vista y a partir de

este cimienta su critica.

La cosa en si —dice el fildsofo en esta critica— schopenhaueriana seria a la vez, por tanto,
principium individuationis y fundamento necesitante; en otras palabras: el mundo existente.
Schopenhauer queria encontrar la x desconocida de una ecuacion: pero el resultado de su
calculo es la misma x desconocida, es decir, no lo ha encontrado®®.

179 Como lo sefiala Curt P. Janz, “Primero encontré la renuncia del mundo”, (160) después, “Lo que tan poderosamente
atrajo a Nietzsche de Schopenhauer no fueron sus tesis, sino su lucha implacable, ajena a todo compromiso y a todo
temor, por la verdad.” Janz, BN I, 160. De aqui se infiere que conforme transcurrian los afios interpretaba de manera
distinta el pensamiento de Schopenhauer. Algunas tesis las aceptaba y las transformaba, y otras las rechazaba. Ver
también, Niemeyer, Diccionario Nietzsche, 533.

180 Janz, BN I, 173.

181 Sin embargo, ya podemos ver algunas criticas hechas a la cosa en s/ kantiana en 1866 y que tomo a partir de la lectura
que hizo de la Historia del materialismo de Lange. Ver la carta enviada a Carl von Gersdorff a finales de agosto de 1866.
CO 1, carta 517, p. 412.

182 Ver: EA. En la seccion 8, Sobre Schopenhaner en OC 1, 293-300.

183 EA, 294.

184 EA, 298.
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En otras palabras, no podemos “tomar en préstamos algo del mundo fenoménico” porque los
predicados que se asignan al “concepto de voluntad (...) son demasiado determinados y
extraidos todos de su antitesis”®°. Esto es, Schopenhauer lo que hace, segun Nietzsche, es una

inversion de conceptos tomados de este mundo para fundamentar su metafisica de la voluntad.

Lo que hacen estos ‘predicados’ es dividir el mundo en dos, entre lo que Schopenhauer
[lama: el mundo como voluntad y el mundo como representacion, el mundo metafisico y el
fisico. Por ello Nietzsche no cree que en estos apuntes exista una voluntad que contenga
predicados antitéticos para que pueda liberarse de los predicados de su fendmeno, sino que lo
que existe es el mismo mundo fisico que se quiere “trascender” negandose. Este pensamiento
es muy importante y creemos que es una de las primeras criticas que hace el filésofo a la
metafisica de Occidente (que inici6 con Platdn y que en esencia creo dos mundos, uno aparente
y uno real)*®®, teniendo como punto de partida la filosofia de Arthur Schopenhauer. Poco a poco
esta idea comenz6 a externar sus consecuencias con mas claridad y sus apuntes pdstumos

muestran la continuacion de esta critica:

En la voluntad hay pluralidad y movimiento sélo a través de la representacion un ser eterno
se convierte mediante la representacion en devenir, en voluntad, es decir, el devenir, la
voluntad misma como agente es una apariencia (...) ¢de donde surge la representacion? Ese
es el enigma. En todo caso, ella esta ahi, naturalmente, desde el principio, no puede haber
tenido comienzo. No se debe confundir con el mecanismo de la representacion en los seres
sensibles (...) la representacion es entonces un producto de la voluntad, la pluralidad existe
ya en la voluntad?®’.

Este fragmento fue escrito entre septiembre de 1870 y enero de 1871, sin embargo, aqui
podemos ver una idea de gran importancia. En la primera cita Nietzsche niega que se pueda
conocer la voluntad como cosa en si, a lo mucho, si acaso podemos conocer Unicamente el
mundo que tenemos. Ahora bien, en esta segunda cita podemos observar que el joven fil6logo
se enfrasca en una serie de problemas epistemoldgicos (y muy clasicos) a los que pretendera dar
solucidn. ¢El mundo existe independientemente de mi 0 no? Y si si, ¢cémo es el mundo? ¢El
mundo es igual como yo lo percibo o diferente? La solucién es muy simple. EI mundo es

libremente de mi una pluralidad, tal como el sujeto cognoscente la percibe, y por lo tanto, cree

185 HA, 295.

186 Christian Niemeyer dice que el concepto de la musica en N'T es usado en un sentido positivo, hasta que en HdH ya
toma una actitud critica, sin embargo, no estamos de acuerdo en esto, ya que en los fragmentos péstumos e incluso en
escritos como Laos fildsofos preplatinicos o en La filosofia en la época trdgica, encontramos reflexiones que van contra la
metafisica. Diccionario Nietzsche, 344.

I87FP I, 5 [80].
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gue el mundo como representacion le es inherente a la voluntad, por lo que debe admitirse por

consecuencia que el espacio, el tiempo y la causalidad son propiedades de la voluntad.

Sin ahondar en mas detalles, Nietzsche no niega la intuicion de la voluntad, ni tocara el
problema a fondo, simplemente hace una interpretacion diferente. El joven filélogo suprime los
predicados trascendentes de la voluntad para hacer una lectura del puro mundo como
representacion, por lo que a partir de ahora lo Unico existente para Nietzsche serd el mundo
aparente tomado en su conjunto, de ahi que infiera que en la voluntad ya hay por defecto
pluralidad. Bajo esta premisa lo que hay es un mundo y es este, el mundo del devenir
(Werden)*®, La apariencia es el verdadero mundo, la unidad ya no se dobla, sino que toma el
rol de una diversidad de opuestos que estan en constante lucha.

Ahora bien, bajo este critica el joven fil6logo no dejara de usar el concepto de voluntad,
e incluso tras estas aproximaciones no renunciara a la intuicion de Schopenhauer, solo que esta
categoria tomara un sentido del todo diferente. Nietzsche, al negar la dualidad metafisica del
mundo va comprendiendo el mundo de las apariencias, y por tanto, se va abriendo paso la
comprension del mundo como puro devenir. La voluntad ya no es aquella unidad metafisica,
sino un conjunto de unidades, de ahi que dicho concepto le empiece a ser inservible para
desarrollar sus ideas. Para confirmar esto, podemos remitirnos a un fragmento péstumo de 1870:
“En la voluntad hay pluralidad y movimiento sélo a través de la representacion: un ser eterno se
convierte mediante la representacion en devenir, en voluntad, es decir, el devenir, la voluntad

misma como agente es una apariencia”8°,

188 “T os temas heracliteanos impregnan la filosofia nietzscheana del devenir, filosofia que adquiere ya su configuracion
basica en la obra temprana alrededor de 1870. También estan presentes en GT, incluidos en la idea del Uno-primigenio
que juega creando y destruyendo. Alli quedan superadas en una doctrina basica, tanto ética como metafisica, las
dicotomias entre ser y devenir —Heraclito, Parménides), que también condicionan fuertemente las reflexiones
ontoldgicas de la filosoffa tardia de —Platén. A pesar de la frecuente conexion entre los conceptos de devenir y de
inocencia, N. no perseguia tan solo una liberacién moral con esta filosoffa del devenir, sino que también remite a
conocimientos cientificos de la naturaleza.” Dicionario Nietzsche, 146-147. Debemos matizar que el joven filésofo en
esta categorfa comenzara a descubrir una nueva forma de entender el mundo, y por ello, la seguira pensando con el

transcurrir de los afios. Recordemos que en esta primera etapa apenas estaba intuida y no del todo acabada.
18 FP 1, 5 [80].
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Con ello, inferimos que la categoria del devenir'® le dara mas flexibilidad al fil6logo

para explicar sus primeras intuiciones!®!

, Ya que en él “se muestra la naturaleza representativa
de las cosas, -en donde- no hay nada, nada es, todo deviene, es decir, es representacion”. Entre
tanteos y balbuceos se remite una y otra vez a afirmar que no hay una voluntad en sentido
schopenhaueriano, sino que ahora “La voluntad pertenece a la apariencia®®2. De este modo
Nietzsche comienza a determinar la importancia de la apariencia para la instauracion de un
nuevo pensamiento, por lo que uno de sus fragmentos mas representativos cobra mas sentido
dentro de este contexto: “Mi filosofia es un platonismo invertido: cuando mas lejos se esta del

ente verdadero, tanto mas pura, bella y mejor es la vida. La vida de la apariencia como meta”!%,

En resumidas cuentas, Nietzsche no se desprendera del concepto de voluntad en sus
nuevos descubrimiento, simplemente despojaréd el concepto de predicados que trataran de

desligarlo del mundo como representacion.

Con esta vision del mundo también se comenzard a desligar de la espiral de
Schopenhauer, ya que la negacion de la voluntad va quedando en el olvido, y con ello, Nietzsche
va forjando una imagen del mundo sin un sustrato metafisico. El joven fil6logo no puede
corresponder con la armonia del sistema schopenhaueriano, no puede ver en el mundo mas que
el terror descarnado de la lucha de existencias, y ante esta visiébn comienza a descubrir un
pensamiento tragico que obliga a distanciarse de su maestro, pues no podra encontrar la

resignacion ante este terror, sino una especie de placer.

La experiencia tragica para Schopenhauer es una cuestion estética y esté ligada al arte, y “es el
conocimiento de que el mundo, la vida, no puede garantizar ningun verdadero placer y que
nuestro apego a ella no vale la pena: en eso consiste el espiritu trdgico: nos conduce a la

resignacion”!%. En cambio, en Nietzsche, lo tragico también esta justificado mediante el arte,

190 Utilizaremos este término en el pensamiento de Nietzsche en préstamo de Schopenhauer y de una mezcla del
devenir, el cual la Naturaleza engendra seres, los hace luchar por existir. También en correspondencia Nietzsche utilizara
el término wirklichkeit.

91 E] filésofo nos demuestra en algunos fragmentos péstumos que no se sentfa del todo satisfecho con la voluntad
tomada en sentido schopenhaueriano, y por ello pensé a las voluntades como voluntades que luchan en el devenir del
mundo. Ver: FP I, 7[168].

2FP 1,7 [167].

193 FP 1, 9 [14a]

194 MVR 11, § 37, 495.
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pero transferida a la experiencia que se tiene con el devenir del mundo, y méas que acontecer una
resignacion ante el ser, es una afirmacion. “Lo tragico —dice Eugen Fink— es la primera formula
empleada por Nietzsche para expresar su experiencia del ser. La realidad es para él un
antagonismo de contrarios primordiales”!%. Pero para entender un poco mas esto debemos
remontarnos a uno de sus cursos impartidos en 1869 (y después reelaborado con més claridad
para una posible publicacion), para ver con claridad el porqué Nietzsche comenzara a criticar el

modelo del espiritu tragico que prefiere la resignacion en lugar de la afirmacion?®.

En La filosofia en la época tragica de los griegos, Nietzsche argumenta que
Anaximandro fue el primer filésofo de Occidente que instaurd la metafisica de Occidente. El
fildsofo griego concibe al mundo como la creacion del devenir a través de lo indeterminado (zo
aneipov), de una propiedad no fisica ni palpable frente a lo palpable. Lo indeterminado posibilita
o0 da realidad al mundo perceptible. Ante esta idea, el mundo, al no ser el real, es concebido
como un error, como algo que no deberia ser porque es creacion de ‘algo’, y por ello, nosotros
al formar parte de este mundo somos el error, de ahi que el filésofo preplaténico sea considerado
por Nietzsche como el primer moralista, pues por esto Gltimo se entiende el que vengamos a
este lugar como pecadores de una irrupcion injustificable y donde la Gnica resolucion es la no
existencia o su retorno mas proximo. “La existencia (...) se convierte para ¢l en un fenémeno
moral, no es legitima, sino algo que se expia mediante la desaparicion, la muerte”!%’. Bajo esta
interpretacion, Nietzsche pone a Anaximandro como el fundador del pesimismo y con ello,

Arthur Schopenhauer sera su mas fiel continuador®®®,

Frente a esta imagen del mundo, el filésofo preplaténico tomara en contraposicion como
modelo a Heraclito, ya que este filésofo “niega la existencia dual de dos mundos completamente

distintos, idea que Anaximandro se vio obligado a aceptar”. Por lo que “Heraclito desiste de

195 Fink, Eugen, La filosofia de Nietzsche (Madrid: Alianza, 1969), 21-22.

196 T os fildsofos preplatonicos es un escrito redactado hacia 1872 para las 1Vorlesungen (lecciones) que habfa impartido
Nietzsche en 1869. Este escrito es de un caracter filolégico y no estuvo pensado por el joven filésofo para su
publicacién, por lo que nos encontramos con un trabajo sintetizado y rico en ideas. Sin embargo, podriamos decir que
es un preborrador de un trabajo que llevaria por titulo La filosofia en la época trdgica de los griegos. Este libro no fue terminado
por el filésofo, pero ya encontramos la reconstruccién que hizo de cada filésofo preplaténico, por lo que preferimos
remitirnos a este ultimo texto, ya que las ideas se encuentran acabadas y mas trabajadas que en el anterior preborrador.
Nietzsche, Friedrich, “Los filésofos preplatonicos”, en Obras Completas, volumen 11. Escritos filoldgicos, Trad. Manuel Barrios
(Madrid: Tecnos, 2013), 327-428.

197 Nietzsche, L.P, 383.

198 “Hsta unidad dltima en aquel «indeterminadow, el regazo o la matriz de todas las cosas, s6lo puede definirse,
evidentemente, de forma negativa en tanto algo a lo que no puede atribuirsele ningun predicado del mundo inmediato
del devenir, por lo que podtia ser considerado como el equivalente a la «cosa-en-si» de Kant.” LP, 381.

65



separar un mundo fisico de otro metafisico, un reino de cualidades determinadas de un reino
determinado indefinible”!®. De igual forma es interesante notar la manera en como se remite a
Schopenhauer, ya que para describir el mundo del devenir heracliteano utiliza varias categorias
del filosofo de Danzig, sin embargo, ¢l sabe que el “relato es muy distinto al de Heraclito, porque
esta lucha constante que para Schopenhauer es una prueba de como la voluntad de vivir se
autodevora, no es sino un autodesgarrarse de ese oscuro y ciego impulso, al que él caracteriza
como un fendmeno terrible, y al que en ningtn caso podra calificarse de venturoso”?®. Bajo
esta vision, Nietzsche justifica que este mundo es el verdadero mundo, y por ende, nunca ha
sido el error y a pesar de que no tenga ninguna justificacion racional debemos aceptarlo como
es.

De este breve andlisis podemaos inferir que los filésofos preplatonicos son solo un medio
para entender a fondo las ideas que el fil6logo estaba comenzando a intuir. Con esta reflexion
se observa con mas claridad su postura frente a Schopenhauer, y por ello Nietzsche se
autodenominara el primer fildsofo tragico?®, ya que no se redime ante el mundo, sino que lo
acepta como el unico, el verdadero. Para Nietzsche Heraclito representa ese modelo del filésofo
que se aventura a comprender ese “fendmeno terrible” que es el devenir. Pero para contemplarlo
se necesitan ojos de artista y no de moralista, ya que la imagen macro del universo en el que los
individuos luchan por existir no es una imagen agradable, sino que “es una imagen terrible y
sobrecogedora cuyo influjo puede compararse a la sensacidon que se experimenta durante un

95202

terremoto de perder la fe en la solidez de la tierra”<"<, y “Soélo el esteta contempla el mundo de

esta manera, pues s6lo ¢l ha experimentado en su alma de artista” esa armonia para poder crear

“el nacimiento de una obra de arte”?%.

Contemplar el mundo bajo esta mirada implica una gran inocencia, de ahi que mas que

producir un terror, en la mirada del artista emerge un sentimiento sublime (Erhabene)?®*. La

199 1P, 384.

200 1P, 388.

201 “Refiriéndose a GT, se llama a si mismo «el primer fildsofo tragico» con lo que alude a su oposicion a —Schopenhauer
y aflade que eso quiere decir «la mas extrema oposicioén a un filésofo pesimista» (GTZ), Su sentido tragico dionisfaco se
opone, en efecto, diametralmente al espiritu de resignacién que impregna la negacién de la voluntad schopenhaueriana:
«Anhelar la nada es negar la sabidurfa tragica, su contrariol» (NF 1884, 25 [95]). N. desarrolla una concepcion
basicamente afirmativa de lo tragico.” Diccionario Nietzsche, 503.

202 Nietzsche, LP, 386.

203 1P, 392-393.

204 Es importante tener en cuenta que este término en este primer periodo significa “el camino del desencadenamiento
de lo sublime en la embriaguez dionisfaca”, ya que posteriormente lo matizarfa. Véase, Diccionario Nietgsche, 493.
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insignificancia de la inmensidad de lo que representa nuestra individualidad nos eleva como
artistas que contemplan el dolor del Uno-primordial (Ur-Eine)?®. El joven Nietzsche en algunos
pasajes de El nacimiento buscara crear en el lector esa experiencia sublime, incluso podemos
observar que en los fragmentos pdstumos tendrd por objetivo esa misma intencion?®.
Contemplar el mundo de esta manera nos conduce a sentir dicha sublimidad, de ahi que
posteriormente el arte para el filésofo sea la actividad suprema de la existencia. Por ello, el
filésofo optara por la tragedia griega como modelo, ya que a su parecer tenia como finalidad

producir esa experiencia, a la vez que nos mostraba lo terrible del ser.

En este apartado mostramos brevemente como Nietzsche se va apropiando del
pensamiento de Schopenhauer, y podemos inferir que la interpretacion que va hilando poco a
poco desembocara en nuevos conceptos, con nuevos sentidos y con cambios estructurales de su
pensamiento. Sin embargo, los nuevos conceptos no se muestran definidos, ni clarificados del
todo, antes bien, son un poco inmaduros, pero seran la semilla para la instauracién de su

filosofia.

2.3.2.- La interpretacion de la tragedia a través de tesis wagnerianas

Para Nietzsche el arte (y mas especificamente de la tragedia griega) es la Gnica manera en que
la existencia esta justificada?®’. Solamente de este modo el mundo seria comprensible, y por
ello, Schopenhauer ya no seria la senda que habria que seguir, sino el artista. Richard Wagner
sera el eje de estas reflexiones, y lo que habia rechazado por muchos afios (que era la musica
del futuro), ahora lo terminara por aceptar a través de los escritos y los dramas (especialmente
Los maestros cantores y Tristan e Isolda?%®) del fundador de Bayreuth®®. Cuando el joven

205 De ahi que lo Uno-primordial sea entendido como “un fondo devorador, penetrante y desgarrador que se expresa en
la forma de la figura apolinea como (auto)redencién”, y ya se encuentre alejado de la voluntad entendida en sentido
schopenhaueriano. Diccionario Nietzsche, 55.

206 “La voluntad como dolor supremo produce desde si misma un éxtasis, que se identifica con la intuiciéon pura y con
la produccién de la obra de arte” FP 1, 7 [117] y 7 [123].

207 NT, § 24, p. 435.

208 Como lo afirma Guervés: “En cuanto a su obra musical, Nietzsche no ha valorado nunca las primeras éperas de
Wagner, ni siquiera en la época en que la que era mas wagneriano. Desde temprana edad sintio ciertas reticencias hacia
la musica de Wagner y hacia su arte. Tristdn e Isolda y Los maestros cantores son las unicas obras de Wagner, a partir de las
cuales comprende realmente la esencia del arte wagneriano. A ellas permanecié siempre fiel, incluso en la época mas
aciaga de su relacion personal.” Arte y poder, 87. Esto también lo podemos comprobar con algunas cartas enviadas a sus
amigos. Ver: CO I, carta 596, p. 542, CO II, carta 182, p. 251, NT § 21, p. 425, FP I, 9 [149].

209 Guervos: “Silk y Stern sostienen que la conversion de Nietzsche, entre 1868-1869, a los postulados wagnerianos le
permiti6 «formular una nueva interpretacion del arte, el arte como un todo y, de acuerdo con la légica pragmatica dada,
le permiti6 también formular una nueva interpretacion de la “esfera helénica”. Arte y poder, 81.
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Nietzsche se embarca en las lecturas, las platicas y redacta los primeros apuntes sobre el papel
de Wagner en el porvenir de Occidente, la modernidad se le comenzara a hacer problemaética,
pues esta no tenia las pretensiones de mostrar lo real de la existencia, sino de dulcificarla a través
de lo humano. De ahi que la 6pera, la educacion y el sistema social representaran para el filésofo
un gran error que habria que corregir de raiz. Pero para poder entender la interpretacion que
hace Nietzsche de todo esto, es indispensable analizar el florecimiento y la muerte de la tragedia

en el pensamiento del fil6logo.

Wagner no desarrollé del todo por qué la tragedia griega habia perecido, sus argumentos
son muy breves y no fue el centro de reflexion de algin escrito?%. En cambio en Nietzsche se
tornara un problema, ya que querra indagar por qué acontecio su muerte y cuéles fueron las
causas internas?'!. Motivo por el cual lo llevé a descubrir un nuevo terreno fértil para la

construccién de su primer libro.

El joven fildsofo se apropid de lo problematico de las artes del presente, y sobre todo de
la 6pera, ya que consideraba que era superficial y no tenia algo significativo que decir, en
contraposicion de lo que habian realizado los griegos con la tragedia?*?. En la tragedia atica, los
helenos pusieron el mito como la encarnacién de verdades universales, por lo que el arte tenia
una funcion de identificacion del hombre con la Naturaleza. En cambio, para el hombre moderno
las dperas y el arte en general tienen una funcion de distraccion, por eso en el siglo XIX los
dramas y las novelas cotidianas eran muy populares. Nietzsche veia necesario restaurar la
imagen mas perfecta de la tragedia para contraponerla al homunculus superficial de la Opera.

Por ello, el fil6logo veia necesario restaurar la imagen de lo que pudo ser la tragedia en la Grecia

210 En Arte y revolucidn podemos ver que R. Wagner pone como modelo la tragedia griega, pero no es el foco de su
reflexion, incluso, ni siquiera explicard por qué decay6 este arte y solamente hara algunas alusiones. Lo demas escritos
como Opera y Drama 'y El arte del porvenir también aborda un poco el tema, pero no profundizard mas, tal como lo hara
Nietzsche. Quiza el interés de Nietzsche se pudo haber acrecentado porque estas cuestiones filologicas ya las habia
estudiado. Sin embargo, hay que aclarar que sus analisis sobre la tragedia eran estrictamente filolégicos y no filoséficos,
port lo que vio una posibilidad de dar solucién a dichos problemas a través de la obra de arte total wagneriana y de la
filosoffa schopenhaueriana. Véase el comentario al canto coral de Edipo Rey, de 1864, en Primum Oedipodis regis carmen
choricum commetario illustravit, dissertationibus adornavit, Friedrich Nietgsche, en KGW 1-3, 17 [1], pp. 329-364., y Los tres trdgicos
griegos, en OC 1, 234.

211 Por poner algunos ejemplos, ver: FP 1,1 [2] al 1 [7], 1 [27], 1 [53], 1 [56], 3 [1], 3 [2], 3 [12].

212 “La 6pera ha nacido sin un modelo concreto, segin una teorfa abstracta, con la voluntad consciente de alcanzar asi
los efectos del drama antiguo. Es entonces un homunculus artificial, en realidad el genio maligno de nuestro desarrollo
musical.” FP I, 1 [1].
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Antigua, de este modo nos proporcionaria una vision del mundo que funcionaria a modo de
antidoto para la modernidad.

Por mucho tiempo se crey6 que la tragedia griega (o el drama musical griego®*

como
le denominara el filsofo) debia ser leida como un libreto, y eso no permitio descubrir la obra
de arte total en las que todas las artes estaban entrelazadas. De acuerdo a Nietzsche (siguiendo
a Wagner), la musica habia sido olvidada como un elemento imprescindible en la tragedia, ya
que le daba alma al drama y por esta razén habia que restaurar el papel que jugé esta musa en
el drama musical. Por esa razon, de acuerdo a la interpretacion de Nietzsche, existian momentos
en los que el coro iba acompafiado de mdsica. “La musica —decia el joven fil6logo— contiene las
formas universales de deseo: es el puro simbolismo de los impulsos”?!*, Por ello, cuando era
necesario, dicha musa era utilizada con la finalidad de describir lo que no se podia describir. Sin
embargo, la musica no debia ocupar un papel preponderante en el drama griego, y por eso, es
denominada por Nietzsche como mdsica de ocasion?'®, ya que existian momentos en las que

esta musa se intercalaba y mezclaba con la danza, con el coro y la arquitectura®®.

Con Esquilo, el drama no se entendia como una accion, ya que no se ejecutaba porque
no habia un dialogo entre actores que lo permitiera. En tragedias como Las suplicantes y Las
Euménides los coreutas®!’ tenfan un papel principal, y en casos como Prometeo, no existia un
didlogo entre personajes (en el sentido estricto). V.g. El coro narraba de forma semirrecitada
algunos aspectos importantes de la historia y Prometeo dialogaba consigo mismo. Nietzsche
argumentaba que las tragedias esquileas eran, “ciclos de cantos corales unidos por una
narracion”?!8, Al inicio de las primeras tragedias este coro se mostraba como una masa de

hombres con méascaras de Dioniso (o de otros dioses), y producian un efecto Unico que llegaba

213 El joven Nietzsche en los fragmentos péstumos no dejara de emplear los términos drama musical antiguo o drama
musical griego para referirse a la tragedia griega. Es claro que Nietzsche emplea el término Musikdrama de las obras
wagnerianas, sin embargo, Wagner como ya vimos nunca estuvo de acuerdo con este término. Cuando el joven filélogo
envia el Drama musical griego a Cosima Wagner y lo lee junto a Wagner, este le sefiala que el término es mal empleado,
por lo que en E/ nacimiento trata de no usarlo constantemente. Aqui seguiremos utilizando dicho término debido a que
Nietzsche no dej6 de emplearlo. Ver, Cosima. Cartas a Nietzsche, 263.

24FP 1,1 [49].

215 “Egste es el limite de la musica antigua: se queda en musica de ocasion, es decir, se acepta que hay situaciones musicales
definidas y por otra parte situaciones no musicales. La situacién en la que el hombre canta servia de medida. De este
modo, se mantienen dos mundos contiguos que, en cierta manera, alternan uno con otro, de suerte que el mundo del
ojo desaparecia cuando el del oido comenzaba, y viceversa.” PF I, 1 [49]. Esta tesis también la podemos encontrar
posteriormente en el Drama musical griego, p. 448.

26 PF 1, [3].

217 Personas que formaban parte del coro.

28FP 1,1 [56.]
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a originar una experiencia sublime en el espectador. Cuando se producia dicha experiencia, ya
no habia espectador, ni coro, sino que eran uno solo, se perdian en si mismos. En sus inicios la
tragedia no fue mas que coro?®, y por ende, sera una de las tesis rectoras de El nacimiento. La
historia narrada a través del mito, la unién de las artes y su efecto, fueron los pilares por los que

condujo a Nietzsche a anclarse en esta tesis filologica.

Ahora bien, ¢por qué el drama musical griego fue el pinaculo de la cultura en Grecia?
Porque el drama antiguo supo domar a una de las bestias asiaticas mas temibles: Dioniso. A
Grecia llego este dios por medio de las bacanales, y en ellas se manifestaba el desborde sexual
y el consumo de bebidas narcéticas hasta la completa pérdida de si. EI ser humano se olvidaba
de si mismo para fundirse con el todo. Su efecto horripilante provocé en el griego un espanto y
un asombro que lo condujo a transfigurar su imagen. Dioniso tenia que ser mas que un dios,
tenia que ser un simbolo de la Naturaleza. La imagen con la que manifiesta Nietzsche a la
Naturaleza, es con su interpretacion que hace de la voluntad schopenhaueriana y por ello nos
dira que los griegos comprendieron y supieron sublimarla a través del arte.

Para Nietzsche, en la tragedia —al igual que la naturaleza— lo Uno-primordial, la voluntad y lo
dionisiaco, como nombres que representan una misma realidad, adquieren caracteres estéticos
asociados al valor de la «creacion» (...) No conoce ninguna finalidad fuera de si misma.
Creando mundos y destruyendo mundos se arriesga en el quererse a si misma. Se manifiesta
bajo las formas constitutivas del principio de individuacion, creando inconscientemente el
mundo, que no es otra cosa que su propia «obra» (representacion), su propio ser como otro,
como bella apariencia (...) Constantemente debe crear y destruir, para poder ser y estar en
devenir. Creando destruye y destruyendo edifica otra cosa®?.

En la voluntad schopenhaueriana Nietzsche encontrd la imagen de Dioniso, pues este dios es
descarnado, de él emerge la lucha por la existencia, el completo sufrimiento y el completo
éxtasis que provoca su pérdida de si. Claro, hay que tener en cuenta que el joven fil6logo lo ve
desde un punto de vista estético. “Aqui radica el fundamento metafisico de la estética de
Nietzsche, en la medida en que el mundo adquiere la condicién de «obra de arte», y ese sentido
estético, con sus ingredientes de sufrimiento y horror, es lo que realmente justifica la vida como

un todo”??*, De ahi que en un fragmento postumo especifique que la voluntad es dionisiaca??.

219 Mas adelante veremos la importancia de esta tesis.
220 Guervos. Arte y poder, 204.

228 Arte y poder, 205.

22FP, 1,6 [18],7 [121], 8 [7].
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Como habiamos visto con anterioridad, Nietzsche tras la critica que hace a
Schopenhauer, Dioniso no puede ser entendido en sentido estricto como la voluntad
schopenhaueriana, sino ya intuido como devenir. Dioniso a su vez es lo Uno-primordial porque
en si mismo se crea el mundo de las apariencias en el que todo se redime para abrir paso a la
creacion de otro ser. Sin embargo, cuando el fildlogo sefiala en un fragmento po6stumo que un
puro dionisismo es imposible??, significa que Dioniso no puede ser una fuerza desmedida, sino
que debe engendrar formas. Cuando los helenos se apropiaron de aquel terrible dios, la figura
de Apolo es la que sublimo aquel trasfondo, la que hizo que se crearan figuras, de lo contrario
seria la pura ebullicion de la fuerza. “De acuerdo con esta valoracion del Uno-primordial, éste
necesita de un principio de la forma, pues sin éste no hay ningin fenémeno en el espacio y en
el tiempo, no hay multiplicidad, ningun devenir. Esa alianza metafisica entre los dos principios
estéticos se expresan analogamente por medio de las dos divinidades Apolo y Dioniso”??,
Apolo, a través de las imagenes hace posible a Dioniso?? y solo el artista puede reproducir esa
imagen del dolor de lo Uno-primordial sin sentir un malestar moral, pues sabe que el juego del

mundo es solo eso, un juego.

En el drama musical griego Dioniso y Apolo se unieron por primera vez. Apolo daba
forma a Dioniso. Los primeros diez capitulos de El nacimiento de la tragedia en el espiritu de
la masica, pretenden mostrar como Apolo dominé desde Homero, y luchd constantemente
contra Dioniso hasta encontrar la sintesis en el drama musical antiguo. La perfecta sintesis en
el que lo terrorifico de la existencia se mostrd bellamente sublimado en la tragedia. EI mito no
podria haber existido sin Apolo, y el puro dionisismo hubiera provocado la destruccion de la

cultura griega, desembocando en un dionisismo barbaro.

La tragedia fue el punto mas alto, fue la perfeccion encarnada. Pero tuvo que perecer
prematuramente porque una fuerza ya venia irrumpiendo en el mundo helénico. Con Séfocles
los dramas comienzan a ser representados por dos actores, de ahi que naturalmente emergiera

el diadlogo. A partir de este momento, lo que ocurre es que la musica y todas las artes incluidas

223 “La tragedia es el remedio natural contra lo dionisfaco. Hay que vivir: por lo tanto es imposible el puro dionisismo.”
FP 1, 3 [32].

24 Arte y poder, 207.

225 “Hstamos ante un nuevo ejemplo de cémo Dioniso necesita a Apolo, puesto que el arte puramente dionisfaco no
tiene imagenes visuales, pero tiene un grado de apariencia, puesto que si fuera sélo voluntad, por la falta total de
apariencia serfa un estado no-estético, puesto que «la voluntad es, en efecto, lo no-estético en si» arte y poder.” Guervos,
Abrte y poder, 126.
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en el drama griego se terminaron por someter al drama. Este a su vez, ya es entendido como
accion, como movimiento, y con Euripides (el sucedaneo de Sofocles) todas las artes ya no
pertenecerian a la obra de arte total, sino que seran sometidas bajo el drama. Ya no es necesaria
la masica y por ende, el mito comienza a ser desplazado. Con ello surge el drama humano de
los problemas cotidianos y superficiales, por lo que la tragedia termina por fenecer, abriendo
paso a la comedia.

Pero la muerte de este arte no fue meramente causal, tras su caida hubo en esencia un
pensador que determinG el destino de Occidente. ElI fundador de este fallecimiento fue

Sécrates??.

La tragedia griega decayd por el exceso de racionalidad. Racionalidad significa que la
tragedia, tras el diadlogo, se comenzo a hacer de forma consciente. Se inserté un prélogo para
explicar lo que ocurriria, en la trama se afiadié una intencién y sobre todo en el dialogo todo
quedaba clarificado??’. Por lo que el mito al ser irracional, fue despojado y con ello se sustituyd
lo cotidiano. El exceso de didlogo provocd su propia muerte y pronto nacio la comedia y todas
las artes se terminaron por diseminar en artes autonomos??8, Pero Nietzsche no solo creia que el
arte habia perecido, sino también toda la cultura griega se habia trastornado. Occidente no solo
se sumi6 en una racionalidad a través del arte, sino que toda la cultura se forjo bajo este nuevo
movimiento. Nietzsche creia que Socrates se habia expandido por dos mil afios y habia forjado
una vision racional del mundo, provocando grandes cambios de los cuales sus efectos se veian

en la cultura europea y las artes, especificamente en la 6pera®?®.

226 “Con Socrates comienza segun N. «la demencia metafisica» del -nihilismo, en el que descubre el principio del rechazo
del mundo y una animadversioén contra el ser.” Diccionario Nietzsche, 485.

227 “Basta con tener presentes las consecuencias de los principios socraticos: «la virtud es: el saber; se peca s6lo por
ignorancia; el virtuoso es el feliz»: en estas tres formas elementales del optimismo se halla la muerte de la tragedia. Pues
ahora el héroe virtuoso tiene que ser un dialéctico, ahora tiene que haber una unién necesaria y visible entre la virtud y
el saber, entre la fe y la moral, ahora la solucién trascendental de la justicia de Esquilo queda degradada al principio
superficial e insolente de la «justicia poética», con su habitual dexs ex machina.” NT, § 14, pp. 392-393. Ver, FP 1, 1 [7].
28FP L, 3 [1].

229 “Con Sécrates, en cambio, triunfa una nueva filosoffa como puro ejercicio légico de la razén, que encontrard en la
modernidad su gigantesco despliegue en la construccion de la ciencia moderna y de la técnica. Sécrates representa, por
ello, segun Nietzsche, la linea divisoria entre la Antigiiedad griega y la modernidad como época de la razén y del olvido
de la tragedia.” Sanchez Meca, Introduccion, en OC 1, 36.
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2.3.3.- El Beethoven como influencia y retorno al Tristan

A finales de 1870 Nietzsche recibe un bonito libro de Richard Wagner titulado: Beethoven?®.
Sin duda este escrito marcara un antes y un después de entre los fragmentos, los escritos
preparatorios y El nacimiento. En los escritos preparatorios?®! y los fragmentos (antes de que
Nietzsche recibiera el Beethoven), la musica no jugaba ningun papel esencial en el drama
musical antiguo, sino que estaba en metabolismo con las demas artes, al igual que la pintura, la
danza o la poesia. La tragedia solo tenia algunos momentos musicales y la mdsica (como ya
vimos) era llamada por Nietzsche, musica de ocasion. El papel de la musica tanto en la tragedia,
como en el drama musical wagneriano queda trastornada cuando lee por primera vez el
Beethoven. Por lo que Nietzsche volvera a replantear el papel de la musica para la creacién de
su primer libro®2. De ahi que a partir de este momento la musica sea concebida como musica
dionisiaca. Para comprender el cambio profundo que causé en el joven Nietzsche debemos ver

la tesis rectora del escrito de Wagner.

Richard Wagner en su Beethoven trata de responder a una cuestion: ¢Por qué la musica
llega al fundamento de las cosas de forma mas directa que la propia filosofia? En este escrito
dice que “Ni Schopenhauer el filésofo, ni siquiera Beethoven el creador, lo aclararon”?, por lo

que pretendera dar una respuesta®* ante esta interrogante.

La tesis para responder aquel problema la tomo del Ensayo sobre los espectros de Arthur

Schopenhauer y el argumento central con el que Richard Wagner inicia su interpretacion es el

230 “Wagner me ha enviado hace unos dias un magnifico manuscrito titulado «Beethoven». Tenemos aqui una filosofia
de la musica sumamente profunda estrechamente vinculada a Schopenhauer.” Carta enviada a Carl von Gersdorff el 7
de noviembre de 1870, en CO II. “Cuan importante ha sido para m{ conocer su filosofia de la musica — lo cual significa
/a filosofia de la musica en cuanto tal, se lo podria dejar claro particularmente en un ensayo que escribi para mi este
verano, titulado «lLa visién dionisiaca del mundo». De hecho, a través de este estudio previo he alcanzado a comprender
completamente y con profundo gozo la necesidad de su argumentacion, por muy distante que sea el circulo de ideas,
por muy sorprendente y asombroso que sea todo, y en particular la exposicion de la auténtica realizacion de Beethoven.”
Carta enviada a Wagner el 10 de noviembre de 1870, CO 11, p. 168.

231 Richard Wagner recibi6 a lo largo de 1870 tres breves conferencias y son el preludio de E/ nacimiento. La primera
conferencia llevaba por titulo: E/ drama musical griego, y fue escrito el 18 de enero de 1870, la siguiente se tituld, Sdcrates y
la tragedia y 1o redacté el 1 de febrero del mismo afio, y la Gltima fue escrita a comienzos de agosto y se llamé, La vision
dionisiaca del mundo. No sabemos con exactitud hasta qué punto influyeron estas conferencias en el pensamiento de
Wagner, pero si sabemos que durante este periodo el esteta comenzé con la redaccion (20 de julio y 7 de septiembre)
de uno de sus escritos mas venerados por Nietzsche y que serfa de gran influencia para la redaccion de E/ nacimiento.
232 Como lo afirma Santiago Guervés en una nota al pie: “Es importante tener en cuenta la relacién de esta obra con
El nacimiento de la tragedia y las tesis que se desarrollan en ambos textos sobre la filosoffa de la musica.” Cosima, Cartas a
Nietzsche, 125.

233 Wagner, Richard, Beethoven, Trad. Blas Matamoro (Espafia: Forcola, 2016), 41.

234 Esta tesis proviene del Ensayo sobre la vision de espectros y lo que se relaciona con ella. Ver, PyP 1, pp. 241-327.
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siguiente: dado que el fendbmeno del suefio es un 6rgano creador de imagenes inconscientes,
este puede producir un mundo sin la necesidad de la conciencia, de ahi que se infiera que no
necesariamente todo dependa de la racionalidad para construir la percepcion. Aunque hay que
aclarar que este “organo del suefio’?*®, a pesar de que no organiza el mundo de forma coherente,
Wagner cree que la experiencia de la musica no estan del todo desligados, sino que tienen una
relacion analoga que habria que aclarar®3®,

Schopenhauer tenia la conviccion de que el sonambulismo o incluso los suefios podian

predecir nuestro futuro?’

, ya gque los profetas ven mas alla del mundo de la representacion. Se
sumergen en un estado en el que ni ellos mismos pueden comprender y de igual forma, el
filésofo de Danzig pensaba que la musica era un saber con otro lenguaje al que no podiamos
acceder mediante el sentido de los conceptos, sino mediante una significado distinto al que
solamente accediamos por medio del corazon?®. La musica, al igual que el 6rgano del suefio,
nos pueden decir algo del mundo, y el fundador de Bayreuth se convencié de esta tesis, sin
embargo, pensaba que no todos los musicos hacen musica en el sentido como la concebia
Schopenhauer. Por lo que tenia que acontecer en la labor del musico una liberacién del trabajo
institucional para que se tuviera la libertad de hacer musica no sometida a la necesidad.
Beethoven fue el primero en el que se dio esta emancipacion, pero ademas, un acontecimiento
de gran importancia le ayudo6 a crear grandes obras: la sordera. Esta doble revelacion alumbré a
Wagner para la construccién del compositor ideal, y Nietzsche vio en Beethoven la primera

apertura seria para el renacer de Dioniso.

El masico, al atender estrictamente la voluntad, no puede més que reproducir a modo de
imagen su esencia. De ahi que la musica beethoveniana despliegue —a parecer de Wagner— el

mundo de la voluntad, pero faltara todavia el que de esta emerjan los individuos que lucharan y

235 PyP 1, 266.

236 “Al igual que el intuido mundo de los suefios que se construye gracias a una especial facultad del cerebro, penetra la
musica en nuestra consciencia por una similar actividad cerebral (...) Dado que el 6rgano del suefio actda cuando el
cerebro carece de impresiones externas y de actividad propiamente tal, ha de valerse de algo previo para poder actuar
en el organismo interior, lo que la consciencia vigil considera s6lo sentimientos oscuros. Esta vida interior es, empero,
la que nos familiariza inmediatamente con la naturaleza, tal que la esencia de las cosas es participada de modo que
nuestras relaciones con aquélla vuelven indtiles las formas del conocimiento externo, el tiempo y el espacio.” Wagner,
Beethoven, 44.

237 Schopenhauer, Arthur, Manuscritos berlineses. Sentencias y aforismos (antologia), (Espafia: pre-textos, 1996), 154, 149.

238 “E] compositor revela la esencia mas intima del mundo, y expresa la mas profunda sabiduria en un lenguaje que su
razén no entiende, de la misma manera que una sonambula sumergida en trance magnético da explicaciones sobre cosas
de las que en estado de vigilia no posee concepto alguno.” Schopenhauer, Lecciones, 249.
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pereceran constantemente para generar una armonia. La Novena sinfonia en este caso es
solamente el preludio, pues una musica pura (como la de Beethoven) es un exceso de voluntad,
por lo que necesita del drama y de las demas artes para que pueda recrear todo ese trasfondo de
lo que acontece. Para Wagner la voluntad schopenhaueriana se disemina en sus fenomenos
como si fuera un 6rgano del suefio que crea sus propias imagenes, de ahi que infiera el que la
musica y el drama deban crear el mismo efecto®®. Por ello, estas dos artes son la sintesis
perfecta, ya que de la musica surgira el mito y saldra naturalmente como despliegue de forma

inconsciente a través del elemento musical.

Partiendo de estos supuestos, se puede concluir I6gicamente que la musica es, entonces, la
expresion directa de lo infinito, de lo absoluto, de la unidad del mundo creado. Es una ldea
del mundo, en la que este representa inmediatamente su esencia, mientras que en las demas
artes no es mas que representada y transmitida por el conocimiento. Es como si la voluntad
lanzase una llamada y en el eco de su llamada se reconociese a si misma, de tal manera que
eco y llamada se convirtiesen para ella en un juego consigo misma consolador y
arrebatador?*°,

Esta tesis no era del todo nueva, ya se encontraba (como vimos anteriormente) en el Tristan,
solo que en el Beethoven la justifica tedricamente. Nietzsche por su parte interpreta bajo esta
influencia la musica como trasfondo y fundamento del drama en el que esta musa es vista como
un reflejo de la voluntad, puesto que no puede ser la voluntad. “Si la musica estuviera en el
mismo plano que la voluntad, entonces no podria hacer de mediadora entre Dionisos y Apolo
porque no llegaria a tener presencia en el mundo de lo aparencial (...) De ello se sigue que este
aparentar no es reconocido como una apariencia mas entre las apariencias, sino como un simbolo

de la verdad de Dionisos”?*L.

Lo que hace Nietzsche tras el Beethoven, es volver a poner el énfasis en la musica
wagneriana como el verdadero trasfondo del mundo, como el gran fuego de donde emana todo,
y por ello, su concepcién de la tragedia griega quedara trastocada por este pensamiento. La
musica dionisiaca habia existido en la tragedia y ahi se manifestaban las verdades mas profundas
a través del mito, asi como la musica también contenia una técnica que nos mostraba la esencia
del devenir, y por mucho tiempo se quedd en el olvido porque la ‘musica moderna’ no era mas

que una “retorica artistica elaborada con figuras ritmicas, melddicas y armonicas a las que, en

239 Wagner, Beethoven, 48-49.
240 Wagner, Beethoven, 74-75.
241 Pico Sentelles, Filosofia de la escucha, 44.
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virtud de la costumbre, se acaban asociando espontaneamente determinados sentimientos e

ideas™?2, En este sentido la tragedia volvera a renacer a través de Wagner

Wagner crea en esta obra una continuidad y una unidad musicales que disuelven y aniquilan
toda identidad y determinacion estables (...) Asi, la armonia abreviada en la melodia expresa
la multiplicidad, mientras la reabsorcién de esta multiplicidad en la unidad se produce en
virtud de un desarrollo meldodico cuya funcion es restablecer otra vez esa unidad (...) Las
modulaciones sistematicas, las notas de paso y las apoyaturas tienen por consecuencia el
hecho de que el material musical esta en continuo devenir (...) Asi es como la armonia expresa
la esencia del mundo —como afirma Schopenhauer—, pues refleja la ‘contradiccién’ en
virtud de la cual la unidad engendra una pluralidad de seres individuales®*.

Para ello Wagner tenia que reconfigurar la composicién musical misma, y como habiamos visto,
tras la lectura de Schopenhauer, instauré un modelo diferente en el que la melodia se ponderaba
por encima de la armonia, creando un efecto que buscaba expresar la voluntad tomada en su
conjunto en el que los seres devenian en el mundo, luchaban y se extinguian sin cesar. “Porque,
como hemos visto, lo que buscaba esta musica es mostrar como toda figura determinada e
individualizada, como toda forma apolinea definida surge del caos y regresa de nuevo al flujo
indeterminado del devenir en el que se disuelve toda identidad”?*. Estos aspectos técnicos son
los que Nietzsche tomara para intuir que ha renacido el Dioniso, sin embargo (y hemos de ser

enfaticos), no creyd que TODA la obra wagneriana hubiera cumplido con semejante cometido.

El joven Nietzsche no penso realmente que todos los dramas wagnerianos fueran el
renacer del espiritu dionisiaco. Al contrario, su analisis que hace de la maduracion de la tragedia
griega lo llevo a intuir que el esteta todavia no habia llegado al verdadero espiritu del dios
descarnado, sino solamente algunos pasajes de sus obras cumplian dichos requisitos. Y aunque
las diferencias no las hace explicitas, ya las podemos ver en algunos pasajes de El nacimiento
de la tragedia, asi como algunas cartas y algunos fragmentos pdstumos. Segun Nietzsche, la
tragedia en su maduracion debié de ser una “enorme movimiento sinfonico”* en la que el coro
era un elemento primordial, y Wagner debia hacer lo mismo con sus obras, cosa que no habia
hecho del todo.

La tesis filoldgica de la que habiamos tratado ahora quedard influenciada por el

Beethoven, y ademas podriamos sostener la tesis de que va contra algunos presupuestos de

242 Sanchez Meca, Nietzsche — Wagner, 192.

28 Sanchez, Meca, “El adversatio intetior”, en Estudios Nietgsche 1 (Madrid: Trotta, 2001), 127-128-129.
24 Sanchez Meca, Nietzsche — Wagner, 199.

25 NT, § 21, 424.
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Wagner. Veamos. En dicha tesis filoldgica argumentamos que el joven fildlogo llegb a pensar
que en la maduracion (Esquilo) de la tragedia solamente existio el semirrecitado del coro, pero
nunca hubo un “didlogo” entre personajes sino hasta después, con Sofocles. A parecer de
Nietzsche, el diadlogo fue la muerte de la tragedia y era natural que pensara que ese fue el error
de la dpera de su tiempo. Por lo que habia que corregir ese problema. Wagner restauro ciertos
elementos importantes, pero a los ojos del filésofo el inconveniente seguia siendo el dialogo
entre los personajes. Pero, ¢por qué? Porque el drama narrado no era semirrecitado por un coro,
sino por personajes, y eso impedia que la experiencia musical se viera interrumpida muchas

veces por las acciones de los personajes.

Para Nietzsche, el drama no significa esencialmente la accién. En su origen, en la tragedia
griega primitiva el coro era mas importante que la accion: «Ha sido una auténtica desgracia
para la estética que se haya traducido siempre la palabra drama por accion (...) ElI drama
antiguo tenfa lugar en vistas a grandes escenas declamatorias, lo que excluia la accion»?%.

Por ello, cuando Nietzsche solo hace referencia a que algunos pasajes de las obras wagnerianas
cumplen tal finalidad, es porque solo en estos momentos puede ser disfrutada la masica junto a
la poesia sin ninguna traba y para el fillogo es mas conveniente que la obra de arte total regrese
a los origenes donde el didlogo entre personajes quedara excluido. De aqui podriamos inferir
que el joven fildlogo tampoco pens6 en Tristan e Isolda como una pieza cien por ciento
dionisiaca, sino que algunos pasajes eran los que podrian ser considerados dionisiacos. La
verdadera obra dionisiaca deberia ser consideraba como un “enorme movimiento sinfénico” del
cual el drama entendido como accidn no es necesario. Pues la narracion semirrecitada del mito
junto a la masica produce una experiencia unica que la accion del didlogo solamente entorpece
e impide que nos centremos en un estado musical. De este modo, el joven Nietzsche infiere lo
mismo que pensO Wagner con respecto a Beethoven, ya que el fundador de Bayreuth no es la
encarnacién pura de la musica dionisiaca, sino el primer paso concienzudo, y lo que realmente
tendria que hacer el esteta para llegar a ese ideal musical, seria suprimir la accién del drama.
Sin embargo, esto nunca lo discutié con su maestro a pesar de que esta tesis ya estuviera presente
en El nacimiento de la tragedia.

246 Sanchez Meca, E/ Adpersario, 140. La cita de esta referencia es extraida de una nota de Nietzsche de E/ caso Wagner,
en Obras Completas, vol. IV, Escritos de madures I, 590.
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2.3.4.- La musica dionisiaca

Bajo todos estos presupuestos, ¢cémo es que Nietzsche termina por concebir la musica? Si bien,
Enrico Fubini en su ensayo titulado: ‘Musica absoluta’ y Wort-Ton-Drama en el pensamiento
de Nietzsche?*’, sostiene la tesis de que el joven filosofo antes de la publicacion de El nacimiento
era un schopenhaueriano y no un wagneriano®*. A lo que se refiere el historiador de la musica
es que Nietzsche era fiel al ideal de la musica absoluta y que nego la otra vertiente a la que
pertenecia Wagner, la de la musica con aditivo de las palabras. Ante esta afirmacion podriamos
objetarle que ha errado en sostener esta tesis, pero para desmontarla debemos aclarar lo que
entiende Fubini cuando se refiere a los conceptos de ‘Opera’ y ‘drama’?*®, ya que son la clave

para entender su postura.

Fubini trata de demostrar en su articulo que Nietzsche estaba mas influenciado por el
ideal de la musica pura que de Wagner, y para ello se remite a los fragmentos pdstumos en los
que el joven fil6logo critica duramente la dpera. En estos pasajes argumenta el historiador de la
musica que la palabra es superficial y no tienen ninguna relacion con la masica. Querer ponerle
poesia a una pieza musical es imposible porque no producen un efecto natural y directo. Sin
embargo, Fubini piensa que puede ser aplicada esta misma idea con la que se tratd de refutar a
la Opera, a la Gesamtkunstwerk, pero olvidd que Richard Wagner reflexiond seriamente sobre
esta problematica y que tratd de darle una solucién. Por lo que no es lo mismo el mismo el
desarrollo historico la épera que de la Gesamtkunstwerk. Asi que no debemos confundir ambas
artes como si fueran sindénimos?°. La lucha por reconciliar palabra y msica fue muy constante
en los escritos de Wagner, y lo que él anhelaba era llegar a una naturalizacion en la que no se

sintiera la indisolubilidad de ambas.

Pero aclaremos. Friedrich Nietzsche tampoco fue un defensor dogmatico de la musica
pura, ni compartia estrictamente el pensamiento metafisico-musical de Arthur Schopenhauer.

El fil6logo no tenia la intencién de la idea del precursor sombrio que nos conduce a una

247 Fubini, Entico, ““Musica absoluta’ y Wort-Ton-Drama en el pensamiento de Nietzsche”, EN II, (2002), 33-47.

248 ““Se ha enfatizado la influencia que Wagner tuvo sobre el joven Nietzsche y sobre su funcién de maestro, si bien, en
realidad, mirandolo bien, el filésofo, a pesar de sus afirmaciones de amistad y de aprecio hacia el maestro, no se alined
nunca con sus posiciones, sino todo lo contrario se aline en el frente opuesto.” Fubini, Mzisica absoluta, 306.

249 Este es el término que usa Enrico Fubini para referirse a las obras de Wagner, nosotros lo intercambiaremos por
obra de arte total, por las razones ya especificadas con anterioridad.

250 Bubini, Misica absoluta, 38.
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experiencia alejada del mundo, sino a una experiencia musical que esta cargada de imagenes.
De ahi que también estos fragmentos nos confirmen que el filésofo no pensaba en una musica
absoluta (como la idea que tenia el filosofo de Danzig), ni tampoco en una musica wagneriana
en donde el drama cumple un papel importante en la musica, sino que pensaba mas bien en una
masica instrumental que somete al drama y que produce un mundo de imagenes sin que el
didlogo intervenga. En este periodo Nietzsche no negaré la imagen, ni la palabra en la musica,
pero tampoco buscara un ‘balance’ o una especie de armonia, sino que el aspecto musical
dominara pero no para alejarse del mundo, sino para profundizar en él. Esta tesis llevo a
confundir a Enrico Fubini, pues pensé en la linea de la mdsica absoluta sin imagenes, pero
debemos tener en cuenta que Nietzsche la asimila con la produccién de imégenes. Por ello, era
necesario matizar entre lo que entendia Schopenhauer y Wagner por mdsica, ya que podemos

ver con claridad hacia donde se orientara el joven Nietzsche.

Entonces podemos concluir que Friedrich Nietzsche comenzo a intuir una “comprension
romantica de lo dionisiaco” en el que pensaba a la musica como una disolucion de
individualidades y el “advenimiento de la desmesura”®. Por lo que el drama wagneriano
aunque emanaba de la misma musica a Nietzsche no le parecia del todo adecuado, ya que
guedaba en segundo plano frente a la experiencia musical. Por ello podemos considerar al
filésofo mas fiel al drama esquileo que al fundador de Bayreuth. El “coro de las tragedias —dice—
es el fendbmeno dramatico primordial: verse transformado a si mismo delante de si, y actuar
entonces como si uno realmente hubiese pasado a formar parte de otro cuerpo, de otro
caracter”??, Esta tesis de Nietzsche pasa desapercibida y se le ha querido ver como un
wagneriano o un schopenhaueriano mas. Esperemos que este andlisis demuestre la originalidad
de Nietzsche en un periodo que culminara a finales de 1871, tras la publicacion de El nacimiento

de la tragedia en el espiritu de la masica.

251 Sanchez Meca, E/ adversario, 125.
22NT, § 8, 366.
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CAPITULO II1

ANTIMETAFISICA DE LA MUSICA: 1872-1880

A los lectores de mis escritos precedentes quiero manifestar de forma expresa que he
abandonado los puntos de vista metafisico-artisticos que en esencia dominaban en ellos:
son agradables, pero insostenibles. Quien se permite hablar en puablico en fecha temprana,
por lo habitual se ve obligado al poco tiempo a contradecirse publicamente.

Nietzsche
FP 11, 23 [160]
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PRIMERA PARTE

DIFUSION Y RUPTURA DE BAYREUTH EN NIETZSCHE (1872 A 1878)



3.1.1.- La musica como aurora de una nueva cultura

A pesar de que Nietzsche no estaba de acuerdo con Richard Wagner en algunas ideas sobre lo
que debia de ser la Gesamtkunstwerk®®3, vio en él un gran acontecimiento que no podia dejar
pasar desapercibido: el genuino®* renacer de Grecia a través del espiritu aleman®. Con este
primer paso, una nueva cultura emergeria (tanto estética, politica y social), y para que esto
sucediera habria que pensar en como debian ser las condiciones de posibilidad para que dicho
proyecto fuera factible. Debemos recordar que por aquel entonces Alemania habia logrado su
unificacion?®, pero en el caso de Wagner y Nietzsche?®’existieron discrepancias en torno a este
acontecimiento (pues no era lo que ellos se esperaban), asi que debia pensar seriamente en tratar

de orientar al pueblo aleméan a tomar el rumbo correcto.

Nietzsche en El nacimiento de la tragedia enmarca a su Europa actual como una época
alejandrina que fue inaugurada por Sdcrates®®, y en un fragmento postumo del cuaderno P 11
8B (FP I, 16) el joven filologo escribe que la ciencia ha sido su fiel heredera. La ciencia se ha
esparcido como un impulso de conocimiento, se ha impregnado en todos los saberes.
Recordemos la formula socratica: “todo tiene que ser inteligible, para que todo pueda ser
entendido?>°. Pues, como todo ha tratado de ser entendido ya no queda un lugar para lo sagrado
y con ello todo lo divino ha quedado vedado. La vida ya no es tragica, es predecible. El filologo
estd convencido que esta época (junto con la imagen del mundo que se ha forjado) ha llegado a

su fin a través del pueblo alemén y tiene que ser sustituida por una cultura artistica en donde se

253 Como lo habifamos visto en la ultima parte del segundo capitulo de esta investigacion, Nietzsche no estaba de acuerdo
con la idea de que la obra de arte total tuviera como referente el drama entendido como accidn, ya que esto impedia que
muchas veces interrumpiera la experiencia estético-catartica que estaba de por medio. Cosima, Carfas a Nietzsche, 26.
2% Anteriormente ya se habifan tratado de restaurar a los griegos desde muchos ambitos, como la épera, el arte
romantico, el renacimiento, la filologfa o incluso con la filosoffa alemana de inicios del siglo XVIII, con la llamada
Jovialidad griega (Cf. OC I, NT, 407), pero que habia sido de forma incorrecta y por ello se estaba haciendo con Wagner
de forma genuina.

BSFP 1, 16 [44].

256 Tal como expresa Fulbrook Mary: “Lo que ocurrié en 1871, bajo el calificativo de «unificaciéony», no fue tanto el
resultado o la expresién de un nacionalismo aleman en ciernes, sino mas bien una forma de expansionismo y
colonizacién prusianos de la Alemania que no le pertenecia, en competencia con una excluida Austria.” Mary, Fulbrook,
Historia de Alemania, trad. Beatriz Garcia Rios (Gran Bretafia: University Press, 1995), 174.

257 En el joven teutén podemos encontrar una carta muy significativa escrita el 28 de enero de 1872 dirigida a Erwin
Rohde, en donde buscé interpelar a Bismarck para reprochatle el no fundar una institucién alemana. Sobre el ideal de
Nietzsche en torno a este tipo de instituciones lo veremos a continuacién. Cf. Nietzsche, Friedrich, CO TI, carta 192.
28 “T'odo nuestro mundo moderno estd preso en la red de la cultura alejandrina y conoce como ideal el ser humano tedrico,
equipado con las fuerzas cognoscitivas supremas, que trabaja al servicio de la ciencia, un tipo humano cuya imagen
primordial y cuyo antecesor fundacional es Sécrates.” NT, §18, 409.

29 ST, 453.
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restablezca el impulso a la vida: “jvuelta a la vida! —Escribe Nietzsche— jRefrenamiento del

impulso del conocimiento! jFortalecimiento de los instintos morales y estéticos!”?®

El primer paso se dio a través de Lutero®®!, Bach, Beethoven, Schopenhauer y Wagner,
ahora es momento de que la filosofia dé claridad y propaganda a este proyecto para que tome el
rumbo practico?®?. Estos buscadores de lo aleman intuyeron la nueva época tragica a través de
la musica dionisiaca y del espiritu aleman, pero no lo llevaron a la clara conciencia. V.g.
Schopenhauer dio un gran paso a través del pensamiento filoséfico, mas no supo entender el
significado de dicho renacer?®. De igual manera Beethoven dio un gran paso al llegar a los
limites de la musica absoluta y con sus sinfonias se pudo descubrir a Dioniso, pero no dio el
siguiente escalon: la comprension de Apolo para unir musica y palabra. Wagner llegd a
comprender todo esto y dio un paso enorme con la obra de arte total, pero le faltaba todavia
algo mas, necesitaba llevar su proyecto a un alcance mayor para que aconteciera una unificacion
politico-cultural de Alemania, y Nietzsche en los Fragmentos pdstumos y en su

Correspondencia de 1872 hace latente esta necesidad.

El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la mUsica pareceria un escrito solo para
artistas y su maestro Wagner es lo que vio en él. Sin embargo, no era solamente un tratado con
intenciones de formar a estetas en las huestes dionisiacas (como lo veremos mas adelante), sino
que también tenia intenciones préacticas. Por lo que antes de pasar al analisis de esta otra careta
de El nacimiento, debemos clarificar la postura de Wagner en torno a esta cuestion, ya que estos
presupuestos del fundador de Bayreuth pudieron impulsar a Nietzsche a no publicar en toda

extension su doble proyecto.

20FP 1, 19 [38].

261 Las alusiones a Lutero son numerosas y para Nietzsche el reformista represent6 un gran paso hacia el espiritu tragico,
ya que gracias a él pudo ocurrir una “reanudacion del nuevo despertar de la Antigtiedad”. FP 1, 18 [3].

262 Por ello, su proximo proyecto (Sobre el futuro de nuestras instituciones) pretendera dar solucion y claridad en cémo debe
de llevarse a la practica la nueva educacion alemana para la construccion de una nueva cultura basada en los ideales
griegos. Tal como lo podemos ver en una carta a Erwin Rohde el 15 de marzo de 1872: “Este sera mi segundo libro.
Su tono es por entero de exhortacion y, en comparacioén con E/ naciniiento, puede ser calificado de popular o exotérico.”
CO 11, carta 202.

263 Hs importante tener en cuenta que Schopenhauer nunca pensé en el pueblo aleman como un proyecto o una abertura
del espiritu aleman, al contrario, su pensamiento filoséfico y sus reflexiones se avocaron a estar en contra de cualquier
nacionalidad, pues el genio no pertenece a ningun lugar en especifico, ya que la naturaleza crea a estos seres en cualquier
parte del mundo. “Sin embargo, no es de otro modo: la naturaleza es aristocratica, | mas aristocratica que cualquier
feudalismo o sistema de castas. Por consiguiente, su piramide parte de una base muy amplia para terminar en una
cumbre muy afilada.” Schopenhauer, Arthur, “Sobre la filosofia de la universidad”, en PyP I, 209-210.
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Como vya lo deja entredicho el esteta en el breve opusculo, Arte y Revolucidn, la revolucion del
48 era la oportunidad para una orientacion distinta dentro del arte, y el artista tenia que reconocer
que tras este gran acontecimiento debia surgir un arte que estuviera comprometido con cambiar
el sistema social capitalista que fundamenta y tasa todo bajo el sello de la mercantilizacion.
Sélo la gran revolucidn de la humanidad puede devolvernos esa obra de arte, ya que
s6lo la revolucién puede generar desde lo mas profundo de si misma —con mas

belleza, nobleza y novedad- eso que arrancé del espiritu conservador de una época
pasada en la que la cultura era hermosa, aunque limitada?*,

De este modo el artista del siglo de Wagner solo tenia como meta producir mercancias para que
circularan como una moneda de valor mas, por lo que los fines elevados del arte como tal
quedaban suplantados por intereses econémicos, produciendo un arte artificial?®. Sin embargo,
Richard Wagner no se preocupd por cémo extirpar ese desenfreno capitalista dentro del arte,
sino que creia que la revolucion podria “devolvernos la obra de arte suprema”, ya que su interés
estaba enfocado en la justificacion de la obra de arte total, y él estaba convencido de que el
cambio debia iniciar desde el interior hacia el exterior, desde el arte a lo social. Pero, con
respecto a como debiera realizarse el cambio social, Wagner no tenia ningan plan, solo confiaba
en los efectos secundarios de la revolucion y él se consider6 como el portavoz de este

acontecimiento?®,

Nietzsche, al contrario, no creia que esta transformacion se hubiera dado de este modo,
sino que deberia existir un plan méas elaborado, y para ello, el joven filélogo se vio impulsado a
pensar en un cambio que debia iniciar en los centros de formacion alemanes. Varios fragmentos
postumos nos demuestran que realmente el joven Nietzsche no estaba pensando solo en una
revolucion estética, sino politica, y su interés se fue acrecentando poco a poco, tal como se puede

apreciar en el cuaderno Mp XII Ic (fragmento 10 [1]), escrito que lleva por titulo: Fragmento de

264 Wagner, Arte y revolucidn, 48.

265 “Los germanos se educaban para la guerra y la caza, los verdaderos cristianos, para la renuncia y la humildad, el
subdito del Estado moderno es educado, a través del arte y de la ciencia, para el lucro industrial.” Wagner, Arze y
revolucion, 54.

266 Estas ideas pertenecen al primer Wagner, al que todavia no lefa a Schopenhauer. Ademas la Revolucién no contrajo
ningun cambio y lo unico que perdié posteriormente fue la ilusién, sin embargo sigui6 luchando por su obra. Nietzsche
tenfa conocimiento de estos escritos y conforme los afios de amistad iban transcurriendo Wagner iba obsequiandole
sus obras completas, tal como lo confirma una carta escrita a su maestro, en dénde le agradece el que le haya enviado
el quinto tomo de sus Obras completas. Cf. CO 11, carta 246.
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una version ampliada de «EIl nacimiento de la tragedia», escrito en las primeras semanas del
afo 1971. El joven Nietzsche pensoé en que el borrador tenia que corresponder a El nacimiento,
pero no pudo pertenecer a dicho libro debido a que “las ideas que se vertian en el texto sobre la
funcion del estado, sobre la esclavitud, el genio, etc”?%’. En resumidas cuentas, no lo incluyé

por cuestiones politicas y escandalosas.

Este doble proyecto de El nacimiento no se dejé traslucir, ya que el contenido del tema
era horroroso para una modernidad que basaba sus ideales en la democracia y los ideales
cristianos. Ademas los presupuestos vertidos en dicho cuaderno estaban en contra de los ideales
wagnerianos provenientes de los escritos del 48. En el fragmento antes mencionado, Nietzsche
propone la creacién de un sistema aristocrata que debe de salvaguardar la creacion y la
fecundidad del genio de la especie, y para ello, “se tendra que demostrar ahora, que en las otras
formas de apariencia del ser griego se ha de reconocer Gnicamente mecanismos de ayuda y
preparativos de aquella Gltima meta”?%®, Esta idea politica tiene como fundamento los ideales

griegos de la conformacion social?®® mezclada con la teoria del genio schopenhaueriano?™.

El genio de la especie —segun Arthur Schopenhauer— nace uno de entre un millén y su
nacimiento es el mas grande acontecimiento para la humanidad?’*. Sin embargo, la idea de
Schopenhauer es azarosa, porque el genio puede nacer tanto en Asia, asi como de igual manera
en algan pais de Latinoamérica. Siempre y cuando existan las condiciones para su desarrollo,
ya que puede que nazca un genio en alguna region del Africa pero no tenga los medios para
desarrollar su intuicién del mundo. Por ello, Schopenhauer se conforma con no incidir en él,
sino que deja que las cosas acontezcan. En cambio Nietzsche cree que para que al genio se le

deben dar las posibilidades y los medios materiales mediante la creacion de un nuevo Estado.

267 de Santiago Guervos, Luis Enrique, “Introduccién general a la edicién espafiola de los fragmentos péstumos”, en
Fragmentos Pdstumos, volumen 1. 1869-1874, 2*. Ed., trad., Luis Enrique de Santiago Guervés (Madrid: Tecnos, 2010), 52.

28 FP 1, 10, [1].

269 Como ya lo sefiala Nietzsche, estos pensamientos van contra una modernidad dulcificada, por lo que se debe ser
muy fragil a la hora de abordarlos. Los fil6logos, v.g., se desligaban de los griegos para comprenderlos bajo la
modernidad, en cambio Nietzsche observa que tiene que entenderse a los griegos a la inversa, no pensando en la
modernidad, por lo que naturalmente habria desacuerdos en cémo debia de ser la conformacion social. Ver. FP 1, 10
[1].

270 La idea del genio fue desarrollada por Schopenhauer en E/ mundo como voluntad y representacion, sin embargo, el filésofo
se limité a ensalzar su grandeza. Cf. MVR 1, § 36 y MVR 11, § 31. En cambio Nietzsche trata de explicar la idea del
genio a partir de la cultura griega, ya que vefa en ella una conformacion social basada en la regulacion de las fuerzas y
en la centralizacién de estas para la creacion del genio, tal como lo hizo la Antigiiedad. Nietzsche crefa que si esto se
hacfa, aumentarfa las posibilidades de su nacimiento.

271 Cf. MVR 11, § 22, 321.
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Por eso el sistema social que propondra tiene que ser aristdcrata, puesto que este sistema solo
tendr4 como objetivo dar un contexto apropiado para que el genio se pueda desarrollar sin
ninguna traba o no haya algun tipo de impedimentos. De ahi que por mor a la creacion del genio
Nietzsche tome como modelo el sistema Griego en el que la esclavitud estaba justificada?’?. Por
ello, debemos recordar que los antiguos griegos no se dedicaban a los trabajos manuales, sino
solo los esclavos y las mujeres?’®. De esto se desprende que el joven filésofo viera en Alemania
el primer paso con la filosofia tragica, y por ende, este lugar debia ser la sede del gran suceso

para que este sistema pudiera germinar.

La inferencia mas proxima y que quiza nos lleve a responder el porqué Nietzsche no hizo
publicas sus ideas quiza se deba a que su maestro pensaba todo lo contrario, ya que para Richard
Wagner la lectura que hace de la modernidad sobre la esclavitud es diferente. Para el esteta,
Europa se ha “convertido en esclavos a los hombres libres, con lo cual el esclavo no se ha
liberado, sino que, a la inversa, es el libre el que se ha hecho esclavo”?’*. Nietzsche en cambio
consideraba que los esclavos siempre han sido esclavos, solo que en su tiempo comenzaron a
luchar por la “dignidad del hombre” y la “libertad del trabajo”, y al cobrar conciencia de clase
quieren proponer sus valores como las metas de la humanidad. Para el fildsofo la humanidad
debe de cuestionarse qué metas quiere para su gente, por lo que a juicio de él, un sistema debe
velar por el genio de la especie porque da sentido a la existencia a través de sus creaciones, y en
cambio el sistema socialista (y el democratico) generaria una descentralizacién de las energias

que no produciria absolutamente nada significativo para la especie humana?”.

En lo que comprende la relacion Nietzsche-Wagner en torno a la esclavitud, no podemos
encontrar ninguna referencia documentada que demuestre que ambos conversaron sobre sus
diferencias politicas. Por ello, a pesar de estas discrepancias no hubo un distanciamiento en estos
primeros afios porque no lo llevaron a la palestra. Cada uno siguié anclado en sus propias

convicciones y el proyecto de la obra de arte total para cambiar Alemania continud su cauce.

272 De aqui se desprende el que Nietzsche haya sabido entender la grandeza de los griegos con la preparacién que tenfan
para la creacion del genio de la especie.

273 Wagner, Arte y revolucion, 41.

274 Estudios Nietzsche, “Discordancias entre Nietzsche y Wagner: el debate sobre la aboliciéon de la esclavitud”, en
Estudios Nietzgsche 7. Nietzsche y Wagner (Madrid: Trotta, 2007), 73.

25 FP 1, 10 [1], p. 291.
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En 1870 Wagner comenzé a buscar un lugar especial para la representacion de sus obras,
y tras varias negociaciones consigue financiacion para fundar su propio teatro en la pequefia
ciudad de Bayreuth?’®. Después de permanecer algunos afios en Tribschen, Wagner se instald
en el hotel Fantasie de Bayreuth para ver construir su gran teatro basado en los ideales griegos.
El 22 de mayo de 1872 por fin se lleva a cabo la colocacién de la primera piedra del Bayreuther
Festspielhaus (Teatro del Festival de Bayreuth) para las representaciones de las futuras obras
wagnerianas?’’. Sin embargo, Nietzsche (como lo manifiesta en algunas cartas?’®) quiere hacer
su propia causa wagneriana, quiere dar un paso mas alla que Wagner, quiere instaurar un nuevo
Estado alemén basado en una nueva forma de organizacion social que tenga como centro la
creacion del genio?”® y la obra de arte total como modelo. La construccion de este lugar
representd para Wagner, Cosima y Nietzsche un gran acontecimiento para la sede del renacer
del espiritu aleman. En Bayreuth se fundd una esperanza y el joven Nietzsche no la pasaria
desapercibida, por lo que a inicios de enero comienza con la redaccién de cinco conferencias

que tendran como objetivo llevar sus ideales a la practica desde los institutos alemanes.

Estas conferencias fueron impartidas en los primeros meses de 1872 (el 16 de enero, el

6y el 27 de febrero, el 5y el 23 de marzo de 1872) en Basilea?® y llevaron por titulo: Sobre el

276 La eleccion de este lugar fue clave porque aqui no habfan musicos que le hicieran competencia y ademas Bayreuth
le abri6 las puertas a comparacion de otras ciudades. “A finales del otofio, repitié6 Wagner su visita a Bayreuth a fin de
iniciar las negociaciones con las autoridades. Y ocutrié algo sorprendente: en contraste con Munich, aqui se le abrieron
todas las puertas. Su atrevida empresa tuvo ‘una acogida superior a cualquier expectativa’, como afirma en su biografia.
Con una previsiéon poco comun en las demas autoridades municipales, las de Bayreuth reconocieron el futuro que
tendrifa el plan de Wagner.” Fischer-Dieskau, Dietrich, Wagner y Nietgsche. E/ mistagogo y el apdstata, trad. Vicente Romano
(Madrid: Altalena, 1982), 78.

277 Janz, BN 11, 154.

278 “Nietzsche alimentaba un plan de ensuefio, para el que ademas tropezo con un estricto rechazo por parte de Wagner,
a quien habfa comunicado sus pensamientos a su paso por Basilea el 24 de enero, y también por parte de Cosima: querfa
dejar la catedra y ponerse a disposicion de la empresa de Bayreuth. Incluso después de que Wagner y Cosima no
hubieran querido ni podido aceptar este sactificio, y después de haberlo expresado ademas inequivocamente, seguia
abrigando tales pensamientos y se construyé una nueva —y a la vez vieja— combinacién, que finalmente expuso a Rohde
el 11 de abril.” Janz, BN II, 149.

279 A pesar de que Nietzsche mostraba su entusiasmo en estas cartas no le habfa contado a Wagner que querfa dejar su
trabajo para dedicarse exclusivamente al proyecto wagneriano. “Sus ideas, sus planes, todavia en ese momento —mitad
de enero—, ni siquiera se los habia contado a R. Wagner, pero no por ello se sentfa mas preocupado con respecto a
ellos.” Janz, BN 1I, 148.

280 “Estas cinco conferencias tuvieron lugar en la Universidad de Basilea los dfas 16 de enero de 1872, 6 de febrero, 27
de febrero, 5 de marzo y 23 de marzo. Existen fragmentos de una sexta conferencia, muy esperada, que debia concluir
el ciclo y que finalmente Nietzsche, renunci6 a pronunciar. El queria que el texto estuviera preparado para ser enviado
el 22 de mayo de 1872 a Bayreuth, fecha en la que se iba a poner la primera piedra del Teatro del Festival. En lineas
generales, las cinco conferencias, dirigidas a los centros- educativos, pero especialmente al Gymnasium (Instituto de
Bachillerato) prusiano, son un exponente de las reivindicaciones critico-culturales de Nietzsche, que en determinados
momentos alcanzan una dimensién politica y social.” de Santiago Guervés, Luis Enrique, “Prefacio de los escritos
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porvenir de nuestras instituciones?. En estas conferencias el filosofo diluye un poco sus ideas
sobre la esclavitud y la creacion del genio de la especie bajo un escrito méas digerible y exhortico,
aunque en esencia son los mismos pensamientos que se encuentran en el fragmento 10 [1]. A

Nietzsche,

parecio haberle hecho pensar que sus conferencias debian ser escritas y pronunciadas en el
estilo de la tradicion retérico-politica de los diversos Ilamamientos a la nacién alemana
Ilevados a cabo por Lutero, Herder y Fichte. En todos ellos se buscaba reforzar la unidad del
espiritu aleman mediante la creacion de una identidad cultural, ya que, politicamente,
Alemania no tenia ni una historia comun ni un territorio unificado como nacién??2.

En estas conferencias Nietzsche se preguntaba: ;,como es posible la germinacion de una cultura
alemana basada en el ideal griego? Y el principal problema con el que tropezé el joven teutén
fue con el de la Alemania actual. Lo que Nietzsche veia en su pais natal era un Estado que se
acoplaba a las exigencias de su tiempo, a la llamada “formacion adecuada al instante”, en el que
la industrializacion era su principal motor. La produccion de personas para una masificacion de
técnicos era lo que le preocupaba a Nietzsche, “de modo que de pronto lo que trae provecho se
confunde con la formacion™?®, Aunado todo esto, los sistemas politicos que han promovido los
principios de los esclavos han terminado por desembocar en los centros de ensefianza, que el
joven fil6logo observd como la manifestacion de dos grandes corrientes que comenzaban a
dominar las instituciones alemanas: mayor ampliacion de la educacion y que la educacion debia
ser llevada a circulos mas amplios®*. Ambas corrientes terminarian por debilitar las fuerzas de
Alemania, y por ello, se prefirié optar por una Cultura ficticia basada en un “proceso pedagogico
al que una persona o grupo somete a otro siguiendo las pautas de un modelo determinado”?°.
Nietzsche al igual que Wagner rechazara la educacion en la industrializacion, al igual que negara
los modelos democraticos y socialistas, con la finalidad de que la humanidad centrara sus

energias en unos cuantos individuos.

postumos del periodo de Basilea”, en Obras completas 1. Escritos de juventud, traduccion, Jesis Martin y Manuel Barrios, 1°
Ed. (Espana: Tecnos, 2011), 480.

281 El proyecto en general eran siente conferencias de las cuales solo se escribieron cinco y no vieron la luz debido a
que querfa publicarlas con el editor de Wagner, Friedrich. Este no lo hizo debido a que solamente publicaba libros
sobre musica y no sobre educacién. Por lo que el proyecto quedé inacabado y en vida no vieron la luz.

282 Sanchez Meca, Diego, “Introduccion al volumen I: La evolucion del pensamiento de Nietzsche en sus escritos de
juventud”, en Obras completas 1. Escritos de juventud, traduccion, Jesas Martin y Manuel Barrios, 1* Ed. (Espafia: Tecnos,
2011), 39.

283 Janz, BN 11, 145.

284 Nietzsche, Friedrich, “Sobre el futuro de nuestras instituciones educativas”, en Obras completas 1. Escritos de juventud,
traduccion, Jesus Martin y Manuel Barrios, 1* Ed. (Espafa: Tecnos, 2011), 486.

285 Nota al pie en OC I, 483.
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Frente a estas corrientes, el joven Nietzsche propondra en estas conferencias que el
cambio se deberia basar en el ideal griego, del cual extraera dos presupuestos de gran

importancia: el impulso de estrechamiento y el impulso del fortalecimiento?3®

, modelos que
tomara el filosofo teuton para centrar la fuerza de un Estado en un determinado grupo de
individuos y no derrocharla en individuos débiles, en individuos no creativos. Este modelo por
antonomasia es el sistema aristdcrata?®’ que se centra en unos cuantos, en este caso en la creacion
del genio de la especie. El filésofo creia que este modelo era el Unico camino que podia
engendrar la verdadera cultura y por tanto, el Gnico que podria dar sentido a la sociedad. Pero
para que esto aconteciera era necesario que se creara una reforma no solo a nivel artistico, sino
politico, por lo que el proyecto debe manifestarse a través de una nueva cultura basada en la

formacion (Bildung)?e.

Paul Curt Janz hace alusion a que ese concepto proviene de Tribschen y que no
significaba mas que “una formacion estética, de un cultivo de los juicios de gusto”?®, sin
embargo, el concepto como tal es mucho mas complejo y el significado que le da Nietzsche
proviene desde los origenes del romanticismo aleman?®. Este concepto significa que el ser
humano tiene que construir su cultura, no vivir a través de ella como si de modelos aprioristicos
se tratara. Vivir en una cultura debe ser sinénimo de creacidn y por eso el genio da sentido al
Estado, pues este interpreta el mundo de acuerdo a su intuicién que tiene sobre €él. En verdad y
mentira en sentido extramoral podemos encontrar un poco mas sobre esta idea que tiene
Nietzsche, ya que en dicho escrito el genio crea ilusiones, crea diferentes sentidos sobre el
mundo, no un solo sentido rigido y estatico.

Descubrir lo aleméan para Nietzsche no consistia en encontrar una esencia estatica, sino

al contrario, la esencia se debia construir y se reconstruir ad infinitum. De ahi que lo aleman se

286 OC 1, 486.

287 Pero tampoco debemos confundir este modelo con las aristocracias que ya se habian practicado con anterioridad
con esta nueva aristocracia que propone el filésofo, pues la finalidad de esta ultima tiene por objetivo crear al genio de
la especie para que a su vez estos produzcan sentido a la existencia. En cambio, con el modelo que se ha venido
practicando, el servicio estaba a merced de unos cuantos, y simplemente no existfa ningin objetivo para la humanidad.
Unicamente era la concentracién y el derroche de las fuerzas.

288 El concepto de Bildung en la obra de Nietzsche es muy importante, ya que este concepto lo toma del romanticismo
aleman y le fue util para un modelo de lo que debfa ser Alemania. Sin embargo, es un concepto que no se ha atendido
en su obra.

28 Janz BN 11, 145.

290 Cf. Sanchez Meca, Diego. “El concepto de “Bildung” en el primer romanticismo aleman”, en Revista de filosofia, n 7
(Espafia: 1993), 73-88.
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fundara en un crear constante. En la primera intempestiva, el filosofo le reprocha a David Strauss
el que pensara en Goethe o Schiller como descubridores de una cultura alemana, por lo que a
partir de ellos (segun Strauss), habria que ponerlos como cimientos, cuando realmente ellos
(segun Nietzsche) no se consideraban descubridores, sino exploradores de algo que todavia no
existia: la supuesta cultura alemana?®?. Esta intempestiva fue publicada en 1873 como diatriba
hacia el alarde que hacia Strauss a lo aleméan como si realmente ya se hubiese encontrado.

Pero, frente a todas estas ideas, ¢qué papel juega la musica? La musica como habiamos
visto es la instauracion del pensamiento tragico, el ser humano no solo tiene que cambiar de
sistema, sino de pensamiento, y la musica puede formar al individuo en este sentido. En varios
apuntes postumos el joven Nietzsche muestra la importancia de la musica en la nueva creacion
del Estado aristocratico. Wagner en este sentido es la apertura de una nueva cultura, y a traves
de Bayreuth se podra hacer un gran cambio dentro de la estructura capitalista. Por ello en un
fragmento poéstumo escribe: “Tarea de nuestra época: !'Encontrar la cultura para nuestra
musica!”?%? Lo que dice el joven fil6logo en este apunte es que se ha dado un gran paso a través
de la musica, pero todavia no hay condiciones para que pueda ser fértil porque se necesitan los
formadores, y estos a su vez tienen que beber del espiritu trdgico para promover una masica

dionisiaca.

Con la importancia de la musica dionisiaca podriamos inferir que los artistas ya no
pueden prescindir de Richard Wagner, ahora tienen que pasar por él. Sin embargo, no deben
copiar sus modelos de la obra de arte total tal cual, sino, lo que debe ocurrir tiene que ser una
comprension de su proyecto para después seguir por una senda propia. Esto lo deja claro el joven
Nietzsche en una carta muy significativa enviada a Hugo von Segler a mediados de noviembre
de 1872, quien le habia preguntado si debia copiar el molde de la obra de arte total wagneriana

para la creacidn artistica:

Ademas, en calidad de filésofo que considera el desarrollo de la mdsica actual en conexién
con cierto tipo de cultura que aspira a hacerse realidad — tengo algunas ideas mias propias,
si usted gentilmente me lo permite, sobre la manera actual de componer en el gran estilo
dramético. Sé bien que en las revistas musicales se considera grande a Wagner precisamente
porque ha destruido las viejas formas musicales, sonata, sinfonia, cuarteto, etc., y que incluso
se piensa que su aparicion supone el fin de la misica puramente instrumental. Pero si de todo

21 Nietzsche, Friedrich, “David Strauss, el confesor y el escritor. Primera consideracién intempestiva”, en Obras
completas 1. Escritos de juventud, traduccion, Jesus Martin y Manuel Barrios, 17 Ed. (Espafia: Tecnos, 2011), 647.
22FP 1, 7 [134].

90



ello se deduce que hoy en dia todo compositor deba necesariamente pasarse a la musica
teatral, la cosa me preocupa mucho y me viene la sospecha de que haya habido un equivoco.
Cada uno debe expresarse de la manera que le es propia: y si el Titan habla con truenos y
terremotos, jno por ello el comdn mortal tiene el derecho, y menos ain el deber, de imitar este
modo de expresion! Una vez hallada la mas alta forma artistica, justo entonces, pienso, son
importantes las formas artisticas menores, bajando hasta la Gltima, para que los mismos
artistas, cada uno segin su personalidad, puedan expresarse sin ser continuamente
molestados?®,

No porque Wagner haya sabido unir la musica y la palabra (y ademés le haya dado una
orientacion diferente al arte en general), tiene que ser sinénimo de que todo artista deba
enfocarse en el desarrollo de esta musica-teatral, y que a su vez todos los artistas deban aspirar
al mismo modelo wagneriano. Al contrario, podemos observar que esto puede desembocar en
un gran problema como ya lo sefiala Nietzsche, puesto que habria un modelo del cual todos
aspirarian a imitar. Si esta propuesta hubiera sido dogmatica, quedaria fuera el proyecto de la
formacion de individuos creadores y aspiraria a la colectividad de pensamiento heredado por
generaciones, que es propio a la Cultura y es el opuesto de la formacion. En otras palabras, si
todos se sometieran a la tirania de Wagner, seria ahora el soporte de una nueva Cultura basada
en ideales ya preestablecidos y no permitiria el acceso a la creacion de nuevas producciones
artisticas. Al contrario, el fundador de Bayreuth es el parteaguas de una nueva comprension de

la modernidad, méas no el modelo a seguir.
3.1.2.- Las diferencias tedricas entre Wagner y Nietzsche

Dos acontecimientos importantes dan inicio durante 1872 y 1873, y se iran desarrollando a lo
largo de los afios siguientes para desencadenar cambios radicales tanto en su forma de pensar y
sus problemas de salud. EI primer suceso tiene que ver con el impacto provocado de El
nacimiento dentro de la sociedad filologica. Si bien, para Richard Wagner le habia sido
provechoso dicho libro para la difusion de los ideales wagnerianos, en cambio para la sociedad
filologica era una gran pena dicho escrito porque no correspondia a la exigencia del modelo
academico-filologico. El nacimiento de la tragedia, no tenia notas bibliogréaficas, no tenia un
rigor académico, y la escritura era mas bien filosofica que filoldgica. Lo que los filblogos vieron
en su primera obra era un hijo de Lessing: habia nacido muerto. En fin, ese escrito no tenia un
caracter filologico a pesar de que lo habia escrito un filélogo y su rechazo lo podemos apreciar
cuando Nietzsche envio su libro a su mentor Ritschl y este le confeso que ya no estaba en edad

293 CO 11, carta 273.
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para comprenderlo, pues ya no estaba en condiciones de sustituir sus antiguos paradigmas por

otros®®*.

Asi fue como pronto se hizo eco un pequefio panfleto escrito por un joven filologo, y
que en esencia criticaba su libro como un adefesio dentro del &mbito filol6gico®. Sin embargo,
esta disputa iniciada por Ulrich von Wilamowitz caus6 grandes problemas a Nietzsche?®. En
primera los alumnos dejaron de asistir a sus cursos; cada dia disminuian mas y mas y todo la
sociedad filoldgica le comenzaba a dar la espalda®®’, mientras que la mayoria de sus amigos, asi
como Wagner, aceptaban con fervor dicho escrito. A principios de 1873 Nietzsche pierde el

interés por esta disputa y sigue promoviendo la causa wagneriana.

El segundo suceso es la enfermad que acontecié en su vida por estos afios. No se ha
Ilegado a demostrar con total certeza lo que provocé en Nietzsche los fuertes padecimientos de
cabeza o la dolencia en sus ojos. Nietzsche escribe una carta a su amigo Erwin Rohde
especificandole que tiene un tipo de “herpes en la nuca”, pero realmente no se sabe con certeza
qué enfermedad tuvo?®, Esta enfermedad ya se habia manifestado unos afios antes, sin embargo,
este afio fue cuando sus dolencias fueron mas fuertes y constantes. Estos mismos problemas se
acrecentaran hacia 1873, pero uno de los grandes provechos de su enfermedad es que tendra
mas tiempo para reflexionar, por ello, es en estos momentos en los que puede hacer una epojé y

meditar sobre los presupuestos y las causas que defiende.

Nietzsche a finales de 1872 envia a Cosima Wagner una serie de escritos titulado: Cinco

prologos para cinco libros no escritos?®. En estos prologos se sigue mostrando entusiasmando

294 “Puesto que usted fue tan amable, querido sefior profesor, de hacerme llegar el libro sélo a través del editor, sin unas
lineas personales de acompafiamiento, realmente no cref que esperara por mi parte una respuesta personal inmediata
(...) St ahora me encuentro incapacitado (...) para una discusion detenida (...) y seguramente me siga encontrando asi,
debe usted de considerar que soy demasiado viejo para asomarme a orientaciones vitales e intelectuales totalmente
nuevas. Y, lo que es lo mas importante, por naturaleza estoy totalmente dentro de la corriente histdrica y de la
consideracion historica de los asuntos humanos, y tan decididamente que nunca me parecié encontrar la salvacion del
mundo en uno u otro sistema filoséfico (...) igual que tampoco me parece que ##a religion baste, haya bastado o haya
de bastar jamas para las diferentes individualidades de los pueblos. Usted no puede exigir al “alejandrino” y al erudito
que condene el conocimiento y vea sélo en el arte la fuerza liberadora, salvadora y transformadora del mundo.” Carta de
Ritschl, en Janz BN 1I, 162-163.

295 Ver el apéndice, La polémica sobre «I2/ nacimiento de la tragedia» en OC 1, 861-882.

2% Wilamowitz-Méllendorff, Ulrich von, “{Filologfa del futuro!”, en OC 1, 897-916.

27 Ver la carta dirigida a Richard Wagner el 7 o 8 de noviembre de 1872. CO 11, carta 274.

298 Carta 220 a Erwin Rohde, en CO 1II. Cf. Ross, Werner, Friedrich Nietzsche: El dguila angustiada: una biografia, (Barcelona:
Paidos, 1994).

299 Nietzsche, Friedrich, “Cinco proélogos para cinco libros no escritos”, en OC I, 543-568.
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por reformar las instituciones educativas alemanas; por lo que se ha entendido por cultura
alemana y hacia dénde deberia aspirar a ir; y el fragmento 10 [1] es modificado un poco bajo el
titulo, El estado griego. Sin duda Nietzsche se atrevid a dar el primer paso para mostrar sus
diferencias ante Wagner sobre la esclavitud. Era la primera vez que compartia sus pensamientos,
pero Cosima le dice que estos textos tienen una “necesidad institucional”, ademas no aportan
nada, ni tienen “quiza ninguna utilidad*%. Sin embargo, el joven teut6n siguié luchando por la
causa wagneriana y con el proyecto de las Consideraciones intempestivas manifestaria los

problemas que hay que solucionar para cambiar la Cultura de su pais.

Un acontecimiento importante ocurrié algunos meses después. EI 9 de julio de 1874
Nietzsche asiste a la representacion de algunas obras de Brahms y queda totalmente
fascinado®. Las primeras semanas de agosto el joven Nietzsche es invitado a Bayreuth para
pasar unas agradables vacaciones y el joven filélogo lleva entre sus cosas una partitura para
piano de la Marcha triunfal de Brahms®®2, En una ocasidn tiene la oportunidad de tocarla frente
a Wagner, y segun fuentes indirectas nos dicen que caus6 una molestia al esteta. Pero realmente
no sabemos qué sensacion provoco realmente en el masico tras escuchar la pieza para piano. De
acuerdo a Janz, a Wagner le encoleriz6 tanto que después de lo sucedido sumio al joven profesor

de Basilea en una profunda reflexion.

Sobre los acontecimientos de aquellos once dias hay diferentes informes de memorias que
son citados como auténticas descripciones de lo sucedido. Sin descender a detalles podemos
deducir de ellos, como suceso fundamental, que Nietzsche intentd insistentemente, con la
versién para piano de la Cancion triunfal, acercar Wagner a Brahms, y que Wagner reacciond
a esa proposicion con colera y gritos. Sélo la diplomacia, bondad y amor de Cosima consiguio
evitar la ruptura abierta en la disputa. La decepcion fue mutua y, al menos en el caso de
Wagner, sus motivos no estan solo en el incidente-Brahms3%,

El cuaderno U 115A (FP I, 32. Fragmentos correspondientes a la primavera de 1874) es el Gnico
testamento de este periodo y guarda pensamientos que posteriormente usara para criticar a su
maestro. En este borrador podemos encontrar a un Nietzsche muy distinto, encontramos a
alguien mas duro, mas analitico con todos sus presupuestos. No solo es una diatriba interna en

torno al esteta, sino al supuesto ser aleman, a la cultura que se ha forjado y a la supuesta unién

30 Cosima, Cartas a Friedrich Nietzsche, carta 80.

301 Para profundizar en la importancia de Brahms en Nietzsche, ver, Llinares, Juan B., “Nietzsche y Brahms”, en Estudios
Nietzsche 11. La miisica (Malaga: UMA, 2002), 49-72.

302 Janz BN 11, 247.

303 Janz BN 11, 249.
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alemana bajo el Estado, e incluso estas notas serian el germen de la obra que romperé
definitivamente el lazo con Wagner y con todos los presupuestos filoséficos: Humano

demasiado humano.

¢Cudl es la critica que le hace a Wagner en este cuaderno? Schopenhauer en EI mundo
escribe que es hermoso ver a la naturaleza, pero ser parte de ella es horroroso, o en otras palabras,
las cosas vistas desde la generalidad resultan mas agradables que las pequefias. De este modo el
joven Nietzsche veia el drama wagneriano como una totalidad y no desde sus particularidades.
Ya en una carta muy temprana, antes de conocer al esteta decia que su musica era la de un
diletante, pero cuando le conocio se seg0 antes las particularidades. Sin embargo, después del
suceso Brahms el joven fil6logo atendera a la examinacion de aquellas particularidades®®* y

descubrira los defectos de los que no se habia percatado.

En estos fragmentos Nietzsche siguid pensando que el conjunto era hermoso y elevado,
pero ahora decide indagar a fondo sobre esos pequefios detalles que lo conduce a dar un juicio
del todo distinto. “La musica —nos dice al respecto Nietzsche en dicho cuaderno—no tiene mucho
valor, la poesia tampoco, el drama tampoco, el arte escénico es a menudo sélo retorica —pero
todo es unitario en conjunto y se mantiene en una misma altura3%. De ahi que realice una serie
de criticas en los siguientes fragmentos: “En algunas armonias tiene algo que repugna y agrada
(...) En el conjunto Wagner es ritmico y regular, en el detalle es a menudo violento y sin
ritmo™3%. Este tipo de andlisis lleva al joven Nietzsche a inferir que si Wagner desde la
particularidad o mas bien, si desde la musica es un masico®” o si Wagner es realmente un poeta.
Pues todos aquellos elementos nos hacen olvidar al Wagner como musico, como poeta, como

dramaturgo y nos ancla en un Wagner de la generalidad a pesar de sus defectos.

Ademas, Nietzsche ve un problema en atender a todas las artes reunidas en una sola,
porgue eso mismo impide tomar a cada una con la seriedad que le seria correspondiente, por
ello el joven fil6logo escribe: “Wagner se ha acostumbrado a sentir en artes diferentes, de
manera que es completamente insensible para la nueva musica: tanto que la rechaza

tedricamente. Lo mismo se puede decir de las poesias. De ahi sus muchas desavenencias con

304 CO T, carta 523.
5 FP 1, 32 [10].
306 FP 1, 32, [13].
07T FP 1, 32, [15].
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los contemporaneos™3%®. Esta critica sobre todo estd orientada y pensada a partir de la
incomprension del esteta por entender a Brahms y a otros contemporéneos. Esto es problematico
para Nietzsche porque Richard Wagner puede caer preso de su propia creacion hasta
desembocar en la tirania, ya que ha carecido de un heredero legitimo que se convierta en
sucedaneo de su obra, y temia que su proyecto desapareciera o que muriera con él. “El tirano no
permite otra individualidad que no sea la suya y la de sus fieles. Wagner corre un gran peligro,

cuando no admite a Brahms, etc.: o a los judios”3%.

Pero Nietzsche ve otro problema en ello, que los nuevos artistas se sometan al drama
wagneriano, por lo que la masica dramatica corre peligro para la musica misma. La musica en
estas nuevas consideraciones toma otro nuevo rumbo, esta musa ya no es concebida por
Nietzsche como un fendmeno universal, sino como perteneciente a los estados de un individuo,
de ahi que sea particular y subjetiva®®. En cambio el drama se opone como lo contrario porque
el libreto del drama es un lenguaje poético que tiene por base los conceptos, de ahi que la poesia
y la construccién de la accion dramatica que se deriva de esta parte de un convencionalismo
social®™. De este modo, lo bello de una accion dramética tenga que ver con un convencionalismo
generalizado. Por ello, cuando una accion corporal no es ejecutada correctamente, es sentida
como un gran error dentro del drama. Si la musica particular y subjetiva, y el drama parte de
una universalidad basada en un convencionalismo, esto significa que cuando queremos unir
ambas resulte hasta cierto punto infructuoso. Por otro lado, la musica, en el caso de una sinfonia
solo expresa un solo sentimiento, mientras que el drama expresa muchos y a la hora de
conjugarlos puede acarrear diferentes problemas al tratar de armonizarlas. “El musico al querer
expresar algo demora mucho. Por ello molesta al dramaturgo, porque “a menudo es necesaria

toda una sinfonia para expresar un tinico sentimiento del drama”3?,

El joven Nietzsche invierte los términos y ahora pone a la musica como lo particular y
al drama como lo general, provocando un gran problema dentro del conjunto. La musica es “un

sentimiento plasmados en sonidos —y— puede ser largo para un musico y corto para otro. jComo

08 FP 1, 32, [13].

M FP I, 32, [32].

310 “Pero la musica es precisamente el movimiento del sentimiento del musico expresado en sonidos, por consiguiente
en todo caso el de un individuo y asf fue siempre.” FP I, 32, [52].

311 “E] drama serfa por convencién, no por individuos aislados.”

S2FP 1, 32, [52].
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exigir, entonces, que en este caso el lenguaje conceptual y el lenguaje de los sonidos vayan de
la mano!”®!3 Pues es imposible, porque el masico solo expresa un Gnico sentimiento en una sola
pieza, mientras que en el drama se suceden uno a otro una multitud de sentimientos. Al parecer

la unién de mdasica y drama se distancian y la obra de arte total se convierte en algo antinatural.

Nietzsche en este sentido es un espinosista, pues dos sustancias incompatibles no pueden
generar mas que la descomposicion de uno o ambos cuerpos, y eso es lo que ahora le preocupa,
que la musica sea envenenada por el drama, que sea sofocada. Entonces, ¢qué ha pasado con la
musica dionisiaca? En estas reflexiones la mdsica dionisiaca fue una mera idealizacion
romantizada del joven Nietzsche. Ahora la musica como trasfondo del drama le resulta ruidosa;

musica para no musicos, para aficionados. Diego Sanchez Meca afirma:

Pues bien, como decia al principio, cuando Nietzsche rompe su relacién con Wagner, todo
este juicio sobre su musica cambia radicalmente. De modo que lo que antes era entusiasmo y
admiracion se convierte ahora en una critica muy dura y hasta en un esfuerzo de refutacién a
fondo. Naturalmente no hay en este cambio solo motivos personales y psicolégicos, sino
razones intelectuales y teéricas importantes que afectan a la comprension misma de la
filosofia de Nietzsche3!.

A pesar de estas intuiciones, estos pensamientos permaneceran guardados, y hasta pareciera que
dicho cuaderno fue escrito para ser olvidado en los proximos dos afios porque ya no volvera a

aparecer alguna critica a su maestro hasta 1876.
3.1.3.- Enfermedad y ruptura definitiva

Los dos afios siguientes seran muy duros para el joven Nietzsche, porque la enfermedad
aparecera en su vida. Incluso, el fruto de su trabajo y lucha en defensa de Wagner se veran

afectados para el afio y la sintesis de todo su esfuerzo: 1876.

El 1 de agosto comenzardn las representaciones de Bayreuth. Ahi vera madurar el
nacimiento de la tragedia en el espiritu aleman. Por primera vez una nueva era comenzara.
iNietzsche no puede estar enfermo para esas fechas! Por ello, a pesar de que los meses de 1875
son duros, y a pesar de las criticas que habia realizado en el verano de 1874, sigue en pie de ver
a su Alemania entrar en verdadera razon a través de Bayreuth. Para recuperarse se instala en el

verano de 1875 en el balneario de Steinabab, ya que se encontraba un médico muy famoso que

313 PP T, 32, [52].
314 Sanchez Meca, Nietzsche-Wagner, 196.
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podria curarlo, sin embargo, su enfermedad realmente no era un problema estomacal (como

aseguraba este médico), sino cerebral.

Nietzsche estaba mas preocupado por no poder asistir al Gran acontecimiento, y en este
periodo sin haber escrito su cuarta intempestiva lo visita su amigo Louis Kelterbom, quien lo
estimula para escribir sobre Wagner y Bayreuth. De ahi que Nietzsche se sumiera en una
“dedicacion intensiva e ininterrumpida” para escribir su cuarta intempestiva®'®. Este libro tenia
por finalidad “subrayar y magnificar la importancia de Bayreuth”3'®, pero no queria que fuera
publicado®'’. Su amigo Peter Gast lo exhortd para que fuese publicado antes de la presentacion
de Bayreuth®!® y el escrito salié a inicios de julio de 1876. Richard Wagner le felicitd de este
modo:

iAmigo! jSu libro es formidable! ;De dénde le viene tanta experiencia sobre mi?
iVenga pronto y acostimbrese con los ensayos de las impresiones!3'®

Unos meses antes de la representacion de la obras de Wagner en Bayreuth, el joven Nietzsche
estaba muy enfermo, pero aun asi asisti6. No podemos determinar hasta qué punto su
enfermedad lo sensibilizd ante los sonidos musicales fuertes o hasta qué punto no soportaba
platicar con las personas. Esto ya es un juicio muy subjetivo, pero lo que sabemos es que la
representacion de El anillo fue un fracaso enorme, hasta el punto de que el primer dia Wagner
no quiso salir a recibir las loas del publico. Ademas los asistentes de Bayreuth no veian aquel
acontecimiento como el cambio de la instauracion de una nueva Alemania, sino que aquello
parecia una vendimia en la que la gente adinerada asistia por curiosidad. Nietzsche presencio
todo esto. La desilusion fue tal, que en este momento sus proyectos para una nueva cultura
alemana quedaron vedados tajantemente. Nietzsche tuvo que retirarse por trabajo el 27 de

agosto, sin embargo, se fue con un gran silencio por todo el teatro que habia percibido.

Una mala representacion, fallos en la ejecucion, gente que estaba interesada por

cuestiones politicas mas que culturales y su enfermedad, seran el material de reflexion para los

315WB, 807-860.

316 Janz, BN 11, 351.

317 Janz, BN 11, 282.

318 “E] ferviente discipulo tuvo acceso a los manuscritos de Nietzsche, llegando asf a las manos del ardiente wagneriano
el capitulo que por entonces podia darse ya por terminado de Richard Wagner en Bayreuth. El fue quien inst6 a
Nietzsche a la publicacién de este escrito como cuarta Consideracion intempestiva. Tenfa que ser el presente de
Nietzsche con ocasion del primer festival de 1876.” Janz, BN 1II, 289.

319 Carta de Wagner citada por Janz, BN 11, 356.
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dos proximos afios. “La despedida no debi6 resultarle nada facil; tenia que dejar tras si un mundo
en el que hasta ese momento se habia encontrado cobijado; tenia que salir al exterior, camino
de un exilio también espiritual”?°. A partir de este momento inicia un nuevo Nietzsche: el

espiritu libre.
3.1.4.- La hipersensibilidad nerviosa de la musica wagneriana

Después de la despedida de Bayreuth Nietzsche tiene que tomarse un afio sabatico por los
grandes malestares fisicos que estaba sufriendo®. Debido al clima decide irse hacia el Sur para
curarse, pero aqui es donde acontece una crisis espiritual que lo obliga a pensar con mas claridad
sobre los presupuestos en los que ha depositado su fe. Yael 27 de septiembre le escribe a Wagner
al respecto: “Ahora tengo tiempo de pensar en el pasado, tanto lejano como cercano”3??, En el
Sur, el joven filélogo meditd sobre todos sus ideales y ahi los destruyd. Sin embargo, abordar
estas cuestiones resultaria demasiado problematico, pues los temas son muy variados, por lo que
debemos recordar que el objetivo de esta investigacion esta centrada en el pensamiento musical
de Nietzsche, y solo nos permitiremos abordar en qué culmind la relacién de Wagner y la obra
de arte total. ; Qué pasé después de 18767 ¢ Siguio pensando que Wagner era la restauracion de

la antigliedad a través de la musica wagneriana?

Después de lo acontecido en Bayreuth, el joven Nietzsche sale decepcionado, asi como
de igual manera el mismo Richard Wagner3?®. Ambos deciden tomar un breve descanso.
Nietzsche por motivos de salud, Wagner por el fracaso que representd ejecutar sus obras.
Nietzsche comienza con una ruptura silenciosa, en cambio Wagner ya no puede retroceder. A
pesar del fracaso planea una correccién de sus obras a través de una educacion teatral para su
representacion. La Gltima vez que se ven es en Sorrento, y por coincidencia®?. El joven fillogo
habla muy poco, incluso lo podemos considerar hasta incbmodo en esta breve estancia. Wagner

y Cosima marchan del lugar y Nietzsche se siente liviano. Unos meses después podemos

320 Janz, BN 1I, 365.

321 CO 111, carta 556.

322 CO 111, carta 556.

323 Ver, Dlotio, Paulo, E/ vigje de Nietzsche a Sorrento. Una travesia crucial hacia el espiritn libre, trad. Luis E. de Santiago
Guervés (Barcelona: Ghedisa, 2016), 59-60.

324 D’lotio, E/ viaje de Nietzgsche, 56-72.
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encontrar avances de sus reflexiones personales muy significativas de esta estancia en una carta

escrita a Cosima Wagner el 19 de diciembre de 1876:

¢se sorprendera si le confieso mis diferencias, surgidas paulatinamente, pero de las que he
sido consciente casi de repente, con respecto a la doctrina de Schopenhauer? En casi todos
sus principios generales no estoy de su parte; ya cuando escribia sobre Sch<openhauer>, me
di cuenta de que habia superado toda la parte dogmatica; para mi el hombre lo era todo®?°.

La impresion de Cosima se deja entrever, y el 1 de enero le escribe que le interesaria conocer
a detalle esas diferencias que tienen en torno a Schopenhauer y le pide que le “fascinaria mucho
oir cuales son sus objeciones contra nuestro filésofo”*?%. Sin embargo el joven Nietzsche no da
detalles, pero los fragmentos pdstumos nos van mostrando esas “diferencias”. El joven filélogo
en sus apuntes le recriminard a Arthur Schopenhauer el antropomorfismo, el hecho de que la
voluntad no es mas que un problema derivado de lo meramente humano®?’. En este momento,
al criticar la metafisica schopenhaueriana, el joven Nietzsche tendra que negar los cimientos de
su propio proyecto y de todo en lo que habia depositado su fe. Es por ello que escribe en un
fragmento sorrentino que ha dejado de creer en la metafisica, la religion y demas presupuestos,

y aunque le parezcan agradables, son insostenibles®?®,

No es casualidad que las primeras anotaciones que Nietzsche habia escrito durante el verano
de 1876, primer nucleo de pensamientos de Cosas humanas, demasiado humanas, llevasen
como titulo Die Pflugschar, «la reja», término técnico para designar, en el arado, la pieza de
hierro que para partir y voltear el terron de tierra. Después de esta accion de voltear, las cosas
antiguas vuelven a ser nuevas y viceversas®,

Pero esas cosas antiguas se vuelven problematicas, pues al negar todos sus presupuestos se
queda sin ningun fundamento y por ende, la concepcion sobre el renacimiento de la tragedia en
el espiritu alemén quedard rechazada. No hay musica dionisiaca y sin Richard Wagner ya no
tendré la base metafisica que le daba sustento, por lo que el joven fil6logo se ve tentado a ver la
obra de arte total desde otro enfoque. De este modo la obra méas importante para el joven

filésofo no tiene ningan valor per se, no es el nuevo cambio para el renacer de Alemania ni para

325 CO 111, carta 581.

326 Cosima, carta 104.

327 1.a carta enviada a principios de agosto a Deussen es muy significativa: “Ya cuando escribi mi pequefio ensayo sobre
Sch<openhauer>, no compartia casi ninguna de sus posiciones dogmaticas. Pero, hoy como entonces, sigo creyendo
que es extremadamente importante pasar por Schopenhauer durante un tiempo y tomarlo como educador. Sélo que ya
no creo que deba educarse ez la filosoffa schopenhaueriana.” CO III, carta 642.

328 FP 11, 23 [160].

329 Dlotio, E/ viaje de Nietzgsche, 90-91.
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la cultura europea, pero se siente tentado a criticar la obra desde un elemento muy importante:

la catarsis.

Ahorabien, la génesis de esta critica la podriamos hilvanar en una carta muy significativa

que dirige a Carl Fuchs el 29 de julio de 1877:

Su medicién ritmica es un precioso filon de oro puro, del que va a poder extraer muchas
buenas monedas. Me parece que estudiando la métrica antigua, en 1870, yo andaba a la caza
de periodos de 5y 7 compases, y conté todos los compases de Los maestros cantores y del
Tristan: lo cual me aclaré algunas cosas acerca de la ritmica de W<agner>. El esta tan
predispuesto en contra de lo matematico, de lo estrictamente simétrico (como lo demuestra
cuando menos el uso de la terzina, creo incluso que el abuso de la misma) que gusta de retardar
los periodos de 4 compases en periodos de 5y los de 6 en 7. (En Los maestros cantores, acto
I11, hay un vals: observe si no domina la séptima.) En ocasiones —pero quiza es un crimen
laesae majestatis— me recuerda al estilo de Bernini, quien tampoco toleraba ya las columnas
simples, sino las que tenian volutas de arriba abajo, lo que les daba, en su opinién, vivacidad.
Entre los efectos mas peligrosos de W<agner> me parece que el «querer-dar-vivacidad a
cualquier precio» es uno de los mas perniciosos: porque deriva inmediatamente en manera,
en virtuosismo3°.

En este fragmento podemos encontrar que hay una critica muy importante que tiene que ver con
la alteracién musical que hace Richard Wagner en sus obras. Nietzsche tras suprimir la
metafisica en la musica que habia idealizado en la Gesamtkunstwerk ahora tiene que verselas
con la composicion musical en estado puro, y por antonomasia, con el alargamiento de los
pasajes para “re-producir” devenir del mundo. La idea que se habia hecho el fil6sofo de Wagner
“iba mas alla de él (...) habia descrito a un monstruo ideal”®*!, pues aquel monstruo era una
ficcion y un error que trastornaria la musica posterior. Si Nietzsche habia tomado esos efectos
de retardamiento como el verdadero renacer de Grecia y de lo dionisiaco, ahora aquel elemento
es interpretado desde una postura diferente antimetafisica.

Wagner tensa al oyente a través del alargamiento de las notas con la finalidad de crear
una ‘vivacidad’ en él, y para hacerlo tiene que estar “predispuesto en contra de lo matematico,

de lo estrictamente simétrico” e ir en contra de los canones establecidos.

Pero, ¢con qué finalidad se ve motivado Wagner a producir este efecto antinatural,
antimusical? El fundador de la empresa Bayreuth quiere que lo escuchen las masas y con estas

alteraciones musicales descubre que puede llegar a ellas, por ello el joven filologo dira que este

30 OC 111, carta 640.
BLEP 11, 27 [44].
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disfraz del virtuosismo oculta una profunda vulgarizacion: “Dirigiéndose a individuos no
artisticos, hay que PRODUCIR EFECTO con todos los medios disponibles, asi que por lo
general no se pretende un efecto artistico, sino un efecto nervioso3*?. Y mas adelante vemos:
“Tanhh&user y Lohengrin no son buena musica. Pero lo emocionante, lo conmovedor, no son
en absoluto algo que suela ser alcanzado con mayor seguridad por el arte més depurado y
elevado. Vulgarizacion”®®. Con ello se concluye que Wagner se dirige a los no-musicos y que

por ende son los que le elogian y son los Unicos a los que se puede dirigir.

De igual manera, Nietzsche se ve tentado a ver en todo lo que rodea a Wagner como una
mera frusleria, como ocurre con el comentario que hace del escrito de un fanatico wagneriano

Ilamado Wolzogen:

Los demas que escriben sobre Wagner, en el fondo no dicen més que han disfrutado mucho y
que quieren expresarle su gratitud por ello; uno no aprende nada. Wolzogen no me parece ser
lo bastante musico; y como escritor uno se muere de la risa con su confusién de terminologia
artistica y psicoldogica3*.

Si nos remitimos al escrito y transcribimos esta critica a El nacimiento de la tragedia, podriamos
encontrar que era un libro de un musico aficionado que mezclé terminologias artisticas,
psicoldgicas y fisioldgicas. El joven Nietzsche habia argumentado que su primera obra se basaba
en principios tomados de los griegos que a su vez habian tomado de la Naturaleza misma. En
los fragmentos sorrentinos vemos que en Nietzsche hay una decantacion por este tipo de
inferencias; el pasar de la individual a lo universal, del ser humano al cosmos®®. Querer deducir
efectos de grandes causas “es -0 puede ser- un sofisma muy habitual”, pues puede ser que “se
trate de causas pequefias, pero que hubiesen estado actuando durante largo tiempo”3%. Ademas
se puede simular la creacion de grandes apariencias de “un gran efecto (...) —cuando- el pablico

es un homologo suyo™.

En sintesis, Wagner es el gran efecto de un publico mediocre y tiene que componer para

ellos. Para eso se necesita una masica que Ilegue como un éxtasis dirigido a los nervios, por lo

32 PP 11, 27 [30].

33 FP L, 27 [58].

334 CO 111, carta 640.
35 PP 11, 23 [150].
36 FP 11, 23 [70].
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qgue en las obras de Wagner hay un placer por la autodestruccion, un placer por el

aturdimiento®®’ a través de la reunion de todas las artes.

Porgue, como hemos visto, lo que busca esta musica es mostrar como toda figura determinada
e individualizada, cémo toda forma apolinea definida surge del caos y regresa de nuevo al
flujo indeterminado del devenir en el que se disuelve toda identidad.

La obra de Wagner, al querer reflejar musicalmente el fondo dionisiaco del mundo, tiene una
estructura analoga al estado originario de indeterminacion previo al esfuerzo del hombre por
identificar y determinar perceptivamente los objetos (...) No es, por ello, una misica que se
dirija a la comprension intelectual, sino al sentimiento. Lo que le interesa a Wagner es el
efecto emotivo de disolucion de la individualidad, entendida como liberacién y como catarsis,
que esa musica pueda tener en el oyente (...) O mejor dicho, da una interpretacién diferente al
mandato délfico del «Condcete a ti mismo». Tal deber o tarea no significa ahora buscar, a
través del arte, la experiencia dionisiaca de la muerte como regreso liberador de nuestro yo al
flujo indeterminado del devenir cosmico. Esto no es mas que huida del mundo, nihilismo,
desprecio y negacion de la vida3®,

Al final el Richard Wagner de Nietzsche sera el destructor de la Cultura (y de la cultura). El no
querra reformarla, querré aniquilarla, y la famosa “vuelta a la naturaleza” serd una vuelta a la
barbarie®®. Al parecer el fundador de Bayreuth nunca dejara de estar influenciado por Bakunin
y sus obras seran el testamento de la promulgacion de un anarquismo desmedido. Sin embargo,
debemos aclarar que todas estas notas pertenecen a los fragmentos postumos y no a los escritos
publicos, por lo que podemos ver que en el tltimo cuaderno (el cuaderno N 11 5, escrito en la
primavera-verano de 1878) antes de la publicacion de Humano, hay muchas referencias a
Richard Wagner, pero posteriormente, en el libro como tal no aparecera el nombre de su

maestro, aunque si habrd muchos pasajes alusivos a él.

Nietzsche ya sabia las consecuencias que ocasionaria su libro, como lo manifiesta en un
borrador de carta escrito para Wagner®*°, La ruptura definitiva con Richard Wagner terminara
tras la publicacién de este escrito. La musica tomara otro papel distinto. Incluso ya se estaba
gestando una nueva concepcion desde afios atrds y veremos su desarrollo en la segunda parte de

este capitulo.

37T FP 11, 27 [34].

338 Sanchez Meca, Niefzsche-Wagner, 199-200.

339 Cf. Sanchez Meca, E/ adversario interior, 119-144.

340 “En tiempos llenos de paroxismo y de tormentos, este libro fue mi consuelo, el que no fall6, cuando todos los demis
lo hicieron. Tal vez sigo vivo porque fui capaz de escribitlo (...) Me siento como un oficial que ha tomado un puesto
enemigo. Herido si —pero ahora esta arriba y— despliega su bandera. Sintiendo mas felicidad que dolor, mucha mas, por
muy terrible que sea el especticulo alrededor.” CO III, carta 676.
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SEGUNDA PARTE

DE LA RETORICA A LA DESMITIFICACION DE LA METAFISICA
MUSICAL: DE 1872 A 1880



3.2.1.- El fragmento 12

Como habiamos argumentado en el segundo capitulo, la propuesta de la tercera parte era que
Nietzsche se centraba en que la musica no representaba la voluntad en si, como cosa en si, sino
como representacion general de la voluntad como apariencia. Con ello se especificaba que la
realidad es una mera apariencia y no hay un detras o delante que le haga ser, pues de entrada
no la podemos conocer (como ya lo habia expuesto Kant), y por ende, la musica seria su mejor
corolario ya que manifiesta la voluntad de forma simbdlica®*. Pero el joven Nietzsche nunca
afirmé esta idea de forma explicita en El nacimiento de la tragedia, sino que lo hizo de forma
velada. En un borrador preparatorio a la obra antes citada el filosofo queria incluir este
argumento, mas no lo afiadio en el manuscrito para la imprenta. Sin embargo, hoy en dia dicho
borrador circula en la red como si de un breve ensayo se tratara, por lo que debemos aclarar

algunos puntos para no incurrir en una interpretacion errénea.

El fragmento postumo lleva por titulo, Musica y palabra, y pertenece al cuaderno Mp
X1 1d (FP 1, 12), el cual fue redactado en el verano de 1871. Luis E. de Santiago Guervos hace
un alusion a este fragmento en Arte y poder, y la tesis que sostiene es que Nietzsche estuvo
influenciado por Eduard Hanslick y se encontraba tedricamente mas cerca de la estética
formalista que de la teoria estética Schopenhauer-Wagner. “Es facil que —dice— Nietzsche
siguiera en parte también aqui las teorias del critico E. Hanslick3*2. La idea de Guervos es que
segun el joven fil6logo por ese entonces (1871) pensaba que la musica no representaba el en si
del mundo, ni que era “expresion de la emociones” o que expresara “algo extramusical”, y
pareciera que hay una similitud con algunas tesis del musicologo, pero hemos de destacar que
en ese fragmento, a pesar de imposibilitar a la muasica de producir sentimientos, sigue estando
de acuerdo en que esta musa origina el “simbolismo de la voluntad”®*, y creemos que estos
presupuestos derivarian de las suposiciones que tenia sobre el lenguaje desde un punto de vista

epistemoldgico y no estrictamente del pensamiento de Hanslick®*4.

3 Ver la tercera parte del segundo capitulo de esta investigacion.

342 Guervoés, Arte y poder, 115.

33 “La «voluntad», como la forma mas originaria de la apariencia, es objeto de la musica: en ese sentido la musica puede
ser considerada una imitacién de la naturaleza, pero de la forma mas universal de la naturaleza.” FP I, 12.

344 Nietzsche lo ley6 desde muy joven, pero realmente lo atendera hasta 1876.
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Veamos la justificacion de esta tesis. En el fragmento antes citado, en el segundo parrafo
Nietzsche insiste que entre la palabra y la cosa no hay mas que un abismo. La palabra simboliza
“representaciones” de las cosas y nada mas3*. La cosa misma de la que se busca aprehender
mediante el significado queda obstruida, pues no podemos interiorizarla. Al negar toda
posibilidad de que podamos acceder a las cosas en si, no queda mas que pensar el mundo como
representacion. Aunque en nuestro cuerpo sintamos algo mas alld de ellas nunca podremos
penetrarlas®*®. Cabe aclarar que el filésofo Nietzsche en las consideraciones anteriores a El
nacimiento (sobre que la musica representa la voluntad desde el mundo de la apariencia), hay
variantes a partir del fragmento 12 con lo que habiamos propuesto, pues en este borrador ya
implica el problema del lenguaje desde un punto de vista epistemoldgico para acceder a la
voluntad®*’, por lo que esta tesis seria un germen al problema que desarrollaremos a
continuacion, y creemos que el filésofo experimento sus consecuencias junto con las lecturas

que hizo sobre retérica.

Ahora bien, el que Nietzsche siga hablando sobre la voluntad implica entenderla desde
otro punto de vista, por lo que debemos hacer una aclaracion sobre el como entendio el filésofo

en este momento dicho concepto.

También toda la vida instintiva, el juego de sentimientos, sensaciones, afectos, actos de
voluntad —como yo debo objetar aqui mismo contra Schopenhauer— nos son conocidos, si nos
examinamos a nosotros mismos con la misma exactitud, solo como representacién, no en su
esencia: y podemos decir también que incluso la voluntad de Schopenhauer no es nada mas
que forma fenoménica universal de algo que, por lo demds, a nosotros nos resulta
completamente indescifrable34,

Lo que piensa Nietzsche es que solo podemos conocer representaciones de las cosas, de
nuestras sensaciones internas y nada mas. El cuerpo no es ninguna “llave” al en si del mundo
como lo crefa Schopenhauer®*. El cuerpo segiin Nietzsche solamente manifiesta sensaciones de
placer y displacer, y es lo que lleva a inferir que aunque no se pueda conocer la voluntad en la

Naturaleza como cosa en si, si podemos conocerla como un conjunto de individualidades que

3 “En la multiplicidad de las lenguas se revela inmediatamente el hecho de que palabra y cosa no coinciden ni completa
ni necesariamente, sino que la palabra es un simbolo. Pero ¢qué es lo que simboliza la palabra? Sin duda, nada mas que
representaciones, sean éstas conscientes o como sucede la mayoria de las veces, inconscientes” FP I, 12.

346 Véase el paragrafo 42 de la Cuddruple raiz del principio de razon suficiente, en donde Schopenhauer parte que el cuerpo
es el acceso al mundo como woluntad.

37 Tenemos que aclarar que es solo un primer esbozo, pues no encontramos mas que ideas indirectas y no centradas el
problema como tal, como sucedera posteriormente.

MFP I, 12.

M Cf. MVR, § 18.
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sienten de igual manera. De ahi que estas sensaciones de placer y displacer sean la “forma
fenoménica mé&ximamente universal, por lo cual y bajo la cual comprendemos nosotros
tinicamente todo devenir y todo querer, y que designamos con el nombre de «voluntady”**,
Estas representaciones universales son las que posibilitan que sigamos hablando de una

voluntad, pero ya no en el sentido schopenhaueriano.

Resumiendo. La musica no puede expresar sentimientos pero si puede simbolizar la
voluntad, pues manifiesta un placer y displacer generalizado. De ahi que pensemos que esta tesis
es la que llevo a Nietzsche a negar que la mdsica manifieste sentimientos y no las
consideraciones de Hanslick. De igual forma, no tenemos una referencia directa para sostener

la hipotesis de que el fildlogo estuvo influencia por el esteta.
3.2.2.- El viraje retérico

Después de la publicacion de El nacimiento de la tragedia curiosamente Nietzsche ya no vuelve
a hablar sobre la masica dionisiaca; aquella musa tragica que reformaria la Cultura europea a
través del espiritu aleman®. Hay breves referencias a lo dionisiaco, pero el filésofo ya no
volvera a usar aquel adjetivo en aquel sustantivo que tanto revuelo causé entre sus compatriotas
los fildlogos. Nietzsche calla, pero la pregunta, es, ¢por qué? Si era el gran proyecto por el que
habia luchado y por el que fue vetado de la comunidad filol6gica. Como hemos observado en la
primera parte de este capitulo, la musica es relegada a un segundo término, su proyecto ahora
se centrara en la reforma de los institutos educativos alemanes e incluso seguira promoviendo
la causa wagneriana, pero, ¢por qué la musica dionisiaca quedo fuera de su proyecto si era el

motor esencial?

En 1872 Nietzsche comenzd a leer a Gerber, Volkmann, y a otros teéricos de retorica 'y
lenguaje®®2. Sus lecturas estaban destinadas para impartir unos cursos de retorica, sin embargo,

estas lecciones tuvieron un alcance mayor en su pensamiento filoséfico. El fruto de esta

BOFP I, 12.

31 Ver los fragmentos pdstumos de 1872 a 1876.

%2 “En cuanto a las fuentes, se pueden dividir en dos grupos: un grupo que correspondetia a la tradicion de la filologia
clasica (A. Westermann, L. Spengel, R. Volkmann y F. Blass); y otro grupo perteneciente a una #radicion filosdfico-lingiiistica
(G. Gerber y, a través de ¢él, la lingtifstica y la filosofia del lenguaje del siglo XIX). Estas dos vertientes de la retorica, la
histérica y la filoséfica, se unen en el Curso sobre Retdrica de Nietzsche, formando una simbiosis original.” De Santiago
Guervos, Luis Enrique, Introducciéon. “El poder de la palabra: Nietzsche y la retérica”, en Friedrich Nietzgsche. Escritos
sobre retdrica (Madrid: Trotta, 2000), 16.
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investigacion se sintetizé en el escrito no publicado en vida, Sobre verdad y mentira en sentido
extramoral®3, y estas reflexiones permitieron cambiar sustancialmente sus consideraciones
sobre la musica. De esta forma lo expresa Luis E. de Santiago Guervos en la Introduccion a los

Escritos sobre retorica:

Hay, pues, una reordenacion o un giro en el desarrollo del pensamiento de Nietzsche, sobre
todo a partir del afio 1872, y que cronoldgicamente, como ha sefialado Curt Paul Janz, no es
un cambio tan radical como pudiera parecer a simple vista, sino que hay que enmarcarlo
dentro de su preocupacion por el lenguaje como lugar comun de la critica a la culturay a la
filosofia. Y ese giro se puede apreciar a través de una serie de sintomas que desplazan el hasta
entonces interés de Nietzsche por el simbolo, el arte, la misica®*.

“Nietzsche descubria, por tanto, que no podia haber ningun lenguaje de la naturaleza (musica),
antes del lenguaje como arte (retérica), y que el lenguaje esencialmente y por su propia
naturaleza es arte, es decir, retérica”®. De ahi que a partir estas premisas infiriera el joven
Nietzsche que solo el lenguaje humano es el que crea mundo y no a la inversa, por ello, habra
un “giro retdrico” que merece ser tomado en cuenta, pues este giro “que se produce en Nietzsche
supone un modo particular de critica y de filosofia que trata de reducir el pensamiento a un puro
juego de figuras retoricas, que explican la inalcanzable realidad y el mundo de ilusiones en el
que nos movemos”>%,

En Verdad y mentira en sentido extramoral®’ podemos observar que una de las
consecuencias de estas consideraciones es que, “No tenemos ningun acceso inmediato a lo en
si, sino so6lo percepciones metaforicas, transposiciones y malas traducciones (...) Cada una de
estas trasposiciones supone, pues, un salto, una «metafora», es decir, una trasposicién arbitraria
de una esfera a otra”®, Por lo que Nietzsche esta en contra de los conceptos, pues estos
petrifican una metafora, se olvida de lo que fue para crear una red de conceptos que pretendan
“conocer# la realidad. Para Nietzsche el lenguaje es lo Unico que nos puede decir algo del
mundo, pero como en el proceso de los sentidos a la conciencia, descubre que hay un gran

33 “Hste es uno de los aspectos més dinamicos del pensamiento del joven Nietzsche, que abarca desde el 1869 —en que
redacta el texto sobre «Los origenes del lenguaje» —hasta el verano de 1873 —en el que configura su escrito no publicado
Verdad y mentira en sentido extramoral donde se recapitulan los resultados bésicos de su investigacion—."" Guervés, E/ poder
de la palabra, 11.

34 Guervos, B/ poder de la palabra, 12.

35 Guervos, B/ poder de la palabra, 13.

36 Guervos, E/ poder de la palabra, 18.

357 Nietzsche, VME, 609-619.

38 Sanchez Meca, Diego, La vision dionisiaca del mundo, 2* Ed. (Madrid: Tecnos, 20006), 51-52.
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abismo y al final nada nos puede decir de él, sino solo puede ser simbolizado®°. La musica es
un suplemento del lenguaje y no es ningun lenguaje en si y por si, por lo que los fragmentos
postumos de 1872 muestran esas consecuencias de gran importancia. Tal como lo sefiala Diego

Sanchez Meca3® 361

y Luis Santiago de Guervds®-, este giro le da la posibilidad a Nietzsche de,
en primera instancia situar al lenguaje como el centro de todo analisis, y en segunda instancia,
realizar una critica a la metafisica en la que se habia enfrascado, por lo que la mdsica ya no
ocupara ningun lugar central y pasara a segundo término, de ahi que entendamos el porqué ya

no volvié usar el adjetivo dionisiaco en la masica, ni a la masica como un lenguaje per se.
3.2.3.- Otra interpretacion de la musica

Podriamos decir que este viraje retorico es como un ‘o6rgano’ parecido a la Critica de la razén
pura, pues ayudd a Nietzsche a imposibilitar a la masica como un arte no nos dice nada sobre
la esencia de las cosas, ni como cosa en si, ni como representacion de la esencia del mundo. De
ahi que en parte todos los proyectos de la musica quedaran inhabilitados y su proyecto por ende
seria una ficcidn, pero como ya vimos en la primera parte de este escrito, el joven Nietzsche a
pesar de llevar subterraneamente una critica seguia promoviendo la causa wagneriana con su
proyecto sobre el futuro de nuestras instituciones educativas y sobre el proyecto de la reforma
alemana para cambiar Europa. Podriamos afirmar que Nietzsche luché de 1872 a 1876 por
Bayreuth y ya no por la instauracion de la musica dionisiaca. Su desilusion comenz6 en 1876
tras el rotundo fracaso que represento la ejecucion de la trilogia de El anillo de los nibelungos
y ahi pudo descubrir que el proyecto Bayreuth habia nacido muerto. Dioniso no volveria a
renacer en Wagner, ni mucho menos en Alemania, pero tampoco le seria de utilidad ejercer una

critica bajo aquel giro retérico, pues todo esto ya se habia marchitado. Como hemos visto en la

39 “Los filésofos se olvidaron de que los conceptos abstractos son imagenes y tienen un origen sensible. En resumen,
se puede decir que las ideas fundamentales que Nietzsche sostiene con Gerber son: que el lenguaje es una especie de
arte inconsciente; que la génesis del lenguaje va de imagen en imagen; la idea de que las palabras son desde el comienzo
tropos; que el lenguaje es esencialmente metaférico y, finalmente, que es imposible que el lenguaje pueda describir la
realidad.” Guervos, Introduccion, 18.

360 “Hsta perspectiva, adquirida inmediatamente después de la publicacion de El nacimiento de la tragedia, estimula,
pues, al joven Nietzsche a iniciar ya una critica antimetafisica fuerte de las tesis que defienden la adecuaciéon semantica
entre sentimiento y cosa en si y a adoptar un planteamiento del valor de todo lenguaje en funcién de su eficacia para la
vida. Evidentemente toda la dialéctica wagneriana entre lenguaje musical y esencia del mundo colisionaba fuertemente
con estos proyectos, y este fue el malestar que abrio la puerta de la ruptura.” Meca, La vision, 52.

361 “Con el descubrimiento de la retérica a Nietzsche se le abtia un nuevo camino o modo de critica antimetafisica
frente al conocimiento y al lenguaje conceptual. Y por primera vez la retérica es rehabilitada y asumida en su papel
histérico como una antifilosofia.” Guervés, Introduccion, 13.
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parte primera de este capitulo, Nietzsche ya habia esbozado algunas reflexiones y comenzo a
desarrollar otra perspectiva para criticar las ideas que habia tenido sobre la mdsica.

Después del festival de Bayreuth (1876), “Con el creciente distanciamiento de Wagner
en este periodo, Nietzsche se ocupa de una autocritica intensa y de una reorientacion filosofica
que llega a la fruicion en Humano, demasiado humano™3%2, Tal como escribe en Ecce Homo:
“Los comienzos de ese libro se sitian en las semanas del primer Festival de Bayreuth”3%%y en
su viaje por el Sur dara mas claridad a sus pensamientos®%. Para ello se ve en la necesidad de
anteponer un nuevo ideal con el cual pueda moverse libremente y lo encuentra en el espiritu
libre (Freigeist)®%°. De este modo, el Freigeist pasa a jugar un papel muy importante en su nueva
forma de pensar, con la finalidad de liberarse de sus pensamientos anteriores, y que Eugen Fink

entiende este proceso como un transito y no una filosofia:

No se debe interpretar la figura nietzscheana del «espiritu libre» como una actitud fija y
estable; es la figura de un transito. En Humano, demasiado humano ha realizado Nietzsche su
liberacion interior -el alejamiento de Wagner y de Schopenhauer- no como un mero
acontecimiento de su biografia, sino, mas auténticamente, como un giro de su pensamiento.
Pero no es tan facil ver ni expresar en un concepto preciso qué sea aquello de qué se ha
liberado v. sobre todo, para qué se ha liberado. ;Se aparta Nietzsche s6lo de la metafisica
mistica de Schopenhauer o de toda metafisica? ¢Se sale de un surco que perdura durante
siglos? Que su nuevo canto a la «ciencia» debe ser tomado con muchas y cautelosas reservas,
es algo que se ve con claridad por el hecho de que en ningln sitio desarrolla Nietzsche una
tematica cientifica positiva de investigacion. Unicamente desenmascara el idealismo y
descubre, segun cree, en todas las grandes autosuperaciones del hombre sélo algo «humano,
demasiado humano». El libro tiene un tono fluctuante peculiar: es el monumento de una crisis,
pero no de una crisis duradera y sostenida. Expresa, por asi decirlo, un movimiento, un
transito: una extrafa filosofia se deja oir aqui, una primera claridad seductora, la luz primera
de un mundo encantado, que no esté va cubierto por nieblas misticas ni por nubes metafisicas,
y que sin embargo, es solo algo provisional y pasajero®®.

De este modo el joven Nietzsche asume una actitud positivista pero no se transforma en un
positivista. En la Introduccion al volumen tercero de las Obras completas clarifica Diego

Sanchez Meca el porqué Nietzsche no asume el papel de un positivista. La idea es que varios

362 de Santiago Guervoés, Luis Enrique, “Presentacion” en Estudios Nietzsche 7. Nietzsche y Wagner (Madrid, Trotta, 2007),
7.

363 Nietzsche, EH, 826.

364 Cf. D’lotio, Paulo, Nietzsche en Sorrento.

365 “Se llama espiritu libre a quien piensa de manera distinta a lo que se esperarfa atendiendo a sus origenes, su entorno,
su posicion social y su profesion, o a las opiniones dominantes de la época. Fl es la excepcion, los espiritus sometidos
la regla: ellos le recriminan que sus libres principios derivan de la manifa de llamar la atencién, o incluso que parecen
revelar acciones libres, es decir, acciones incompatibles con la moral sometida.” Sanchez Meca, Diego, “Introduccién
al volumen III. El pensamiento de Nietzsche entre 1876 y 1882, en Obras completas 111. Escritos de madurez 1, 1* Ed.
(Espafia: Tecnos, 2014), 22.

366 Fink, La filosofia de Nietzsche, 60.
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siglos del pensamiento ilustrado permitio tener como foco los productos de la misma razon,
asumiendo cada vez una postura critica ante si misma hasta el punto de cuestionarse por si
misma sus propios presupuestos. De acuerdo a Sanchez Meca, “la edad de la critica” ha pasado
por tres fases, en el que el primero comprende la revolucion cientifica del siglo XVI, después
comprende su desarrollo en el empirismo y el racionalismo del siglo XVI1, y la segunda fase la
representa el movimiento ilustrado del siglo XVIIl, de ahi que la tercera fase comprenda el siglo
XIX'y XX, con una critica hacia si misma3®’. Esta Gltima es en la que se ancla Nietzsche, pero
no hay que olvidar que las anteriores no han sido superadas y dejadas de lado, al contrario se
han reactualizado constantemente. Sin embargo, esto viene a comprender el que el joven
fildlogo adopte una postura critica ante la llamada llustracion y por ende no sea un ilustrado de

las anteriores fases.

Por esta razon Nietzsche utiliza la Ilustracion como un método para liberarse de sus
presupuestos filosoficos en los que estaba anclado, asi también para liberarse de la ciencia
misma®®. Por lo que naturalmente se tuvo que acercar a ciertos ilustrados para poder hacer una
critica més consistente a sus presupuestos, ya que estos desmitificarian la metafisica que pecaba
de especulativa. Sin embargo, aqui debemos hacer una aclaracion. Nietzsche no era un fildsofo
que copiaba argumentos de otros pensadores. Incluso criticos han llegado a recriminar que el
joven filésofo calcaba y pegaba pensamientos para hacer una mezcolanza. Al contrario y tal
como lo especifica Guervos, Nietzsche rumiaba sus pensamientos y los pensamientos de otros,

llegaba hasta consecuencias que los otros no proponian y a partir de ahi construia nuevas

367 “Se puede definir la Edad Moderna, desde el punto de vista filoséfico, como edad de la critica, en oposicion a la
Edad Media que se puede definir como edad de Ia fe. La critica significa la no aceptacion confiada de las cosas tal como
estan o tal como se nos dicen, es decir, significa disconformidad, disposicién al cambio y a la transformacién. Y es
Descartes quien inaugura la modernidad precisamente a partir de esta actitud, que queda bien plasmada en su duda
metodica. Ahora bien, tanto el concepto como la practica de la critica siguen, a lo largo de la modernidad, un proceso
de crecimiento y de radicalizacién pudiéndose distinguir en este proceso tres fases principales. Un primer estadio lo
representan la revolucién cientifica del siglo XVI, el racionalismo y el empirismo del XVII, con sus analisis criticos del
proceso de conocimiento, de la moral y de la politica. Una segunda fase de esplendor que sigue a ésta, esta representada
por el movimiento Ilustrado (siglo XVIII), en el que se encuadran expresiones tan importantes de esta actitud como
las criticas kantianas o la Revolucién francesa. Y finalmente habrfa una tercera fase de radicalizacion en los siglos XIX
y XX en la que la critica no puede evitar aplicarse ella misma a sus propios presupuestos. Por lo tanto, Nietzsche puede
ser considerado un ilustrado en estos dos sentidos precisos. Primero, en que trata de mostrar, mediante un determinado
método critico, la inconsistencia de la metafisica, de la religién y de la moral dogmaticas, incluyendo también bajo estas
categorfas el pensamiento de algunos de los mas significativos filésofos ilustrados. Y segundo, en que considera
necesario completar la Tlustracién de la razén mediante la tarea de una reeducacién y saneamiento de los impulsos. El
espiritu libre y el ilustrado. Esto le permite tener la recepcion de otras lecturas.” Sanchez Meca, Introduccion, vol. 111, 21.
368 Guervés, Introduccion, 21.
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ideas®®. Pues lo mismo sucede en este periodo. Nietzsche llega hasta estos extremos, se apropia
de algunos pensadores ilustrados para justamente superarlos.

3.2.4.- ¢ Nietzsche ley6 a Hanslick?

Uno de los ilustrados que leyo y que fuertemente impregné su postura desde el campo estético
fue Eduard Hanslick (1825-1904). Este musicélogo y critico musical poco reconocido en la
actualidad fue distinguido por un libro que repercutié fuertemente en Nietzsche, y lleva por
titulo: Vom Musikalisch-Schéenen. El libro sali6 a la luz en 1854 con una cantidad considerable
de reediciones. Dicho libro “inauguraba la lucha contra el Romanticismo sefialando sus limites
y sus excesos”3?, Para Hanslick la estética musical ha sido compuesta por aficionados
musicales no por musicos, y eso ha deformado el objetivo para el que deberia de estar dirigida,
ya que “el juicio estético no podia estar fundamentados en contenidos emocionales o
sentimentales, sino Gnicamente en la forma”3"*. Los aficionados han sido arrebatados por esta
musa como si de un reino impalpable se tratara, creyendo que lo bello en la masica reside en
producir sentimientos y nada mas, pero Hanslick no cree que esa sea la finalidad, al contrario,

la estética musical se han fundamentado sobre su efecto secundario y no el primario, por lo que

39 “También hay que tener en cuenta que Nietzsche tenfa una capacidad extraordinaria para asimilar y «rumiam
conceptos e ideas de otros pensadores. La informacién que va recibiendo a través de sus lecturas son elaboradas y
transformadas hasta sus dltimas consecuencias. Como indica el propio Janz, «sélo por él y por su interpretacion
adquirieron esas “apropiaciones” el peso, la forma y el significado con el que sobrevivieron y por el que llegaron a
formar parte de la filosoffa». Esto significa que las distintas apropiaciones las convierte en «deas nuevas» al
proporcionarles una impronta original y al poner de relieve ideas en una nueva forma y para una determinada situacion.
Muchas veces, ante la apariencia del plagio se oculta su propia originalidad. Un ejemplo de ello lo tenemos en las
distintas compilaciones que hace de sus fuentes. I.a mayoria de las veces, Nietzsche compone su texto a partir de pocas
fuentes, normalmente dos o tres. Pero su compilacién no se reduce simplemente a poner un texto junto a otro, sino
que ¢l mismo configura creativamente una especie de collage o mosaico. Guervos, Introduccidn, 15.

370 Hanslick, Eduard, De /o bello en la miisica, trad., Alfredo Cahn (Buenos Aires: Ricordi Ameticana, 1947). Y ver, Polo
Pujadas, Magda, Filosofia de la miisica del futnro y desencuentros entre Nietzsche, Wagner y Hanslick, 2* Ed. (Espafia: Universidad
de Zaragoza, 2017), 87.

371 Polo Pujadas, Filosofia de la miisica, 89. Véase de igual manera esta cita: “Se insiste en contemplar lo musicalmente
bello nada més que bajo la faz de la impresién subjetiva, afirmandose a diario en libros, criticas y conversaciones, que
los afectos son la unica base estética de la musica y los Gnicos autorizados para fijar los limites al juicio respecto a la
misma (...)La musica —se nos ensefla— no puede entretener al entendimiento por medio de conceptos como la
literatura, ni por medio de formas visibles como las artes plasticas, de modo que su misién debe de consistir en ejercer
influencia sobre los sentimientos del hombre (...) Para empezar, se establece que la finalidad y el destino de la musica
consisten en despertar sentimientos o "sentimientos nobles”. Y en seguida se llama sentimientos al contenido de las
composiciones musicales (...) Lo bello en verdad de verdad no tiene finalidad, pues es mera forma que, si bien por el
contenido que se le da puede ser empleada para las mas diversas finalidades, no tiene de por sf otra, que no sea ella
misma.” Hanslick, De /o bello, 16.
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exige volver a reelaborar una nueva estética®’?. La propuesta de Hanslick es muy clara: “La

musica se compone de series de sonidos, de formas sonoras, que no tienen ningun contenido

fuera de ellas mismas™3"® y solamente a esto debe atenerse.

La tesis mas demoledora es que la masica no contiene mas que “ideas musicales” y no
expresa sentimientos, sino que la fantasia es la que los pone, pues depende del estado de animo
en el que nos encontremos. Afirmar que produce sentimiento o incluso que en ella se manifiesta
la Naturaleza es asignarle un contenido extramusical. El joven Nietzsche ya habia leido este
libro desde 1865 y en los escritos poéstumos podemos leer: “La masica es andloga al sentimiento,
no idéntica ni lenguaje de é1”*7*. Las referencias siguientes pertenecen a 1871, y una de estas
referencias es una carta dirigida a Engelmann el 20 de abril®”®, en el que expresa el objetivo de
su primer libro, y que pretende ofrecer un nuevo aporte en torno a la tragedia al margen de
Hanslick. En los fragmentos pdstumos de 1871 podemos encontrar breves reflexiones pero
realmente son muy ambiguas, pues no afirma si esta o no esta de acuerdo en sus presupuestos®’®.
Solo en El nacimiento de la tragedia podemos encontrar una afirmacion teérica que nos vendria
a afirmar que no estaba de acuerdo en algunas tesis de Hanslick®”’. Asi podemos ver que
Nietzsche considera que de la musica brotan las imagenes, consideracion que es imposible para
el esteta. Lo Unico que podemaos divisar es que en lo que comprende de 1865 a 1871 estuvo un
tanto a la defensiva de Hanslick, mas no le dedico comentarios especificos, tal como lo hizo con
Wagner o Schopenhauer. Prueba de este rechazo lo podemos encontrar dos afios después en un
fragmento de 1873 en donde dice que debe “atacar” al critico musical®’®. Por Gltimo, en 1875
podemos localizar todavia una referencia mas, en el que se expresa al esteta como un ser inferior
que esta deseoso de un publico y que buscan dafiar la imagen de Wagner®”. Sin embargo, de
todo esto podemos inferir que Nietzsche no atendié seriamente a Hanslick hasta después de
1876, con la preparacién del primer tomo de Humano demasiado humano.

372 “Para empezat, se establece que la finalidad y el destino de la musica consisten en despertar sentimientos o
"sentimientos nobles”. Y en seguida se llama sentimientos al contenido de las composiciones musicales.” Hanslick, De
lo bello, 16.

3713 Hanslick, De /o bello, 137.

374 EA, 220.

375 Carta 133, dirigida a Whilhem Engelmann el 20 de abril de 1871, en CO 11

SCFP L9 (8], 9 [98].

STTNT, § 6, 357.

T8 P, 19 [59].

SOFPIL, 5 [134].
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La Unica referencia que tenemos de que Nietzsche se apropié de algunos pensamientos
de Hanslick es a través de Humano, sin embargo, ni en los fragmentos postumos preparatorios
encontramos algun tipo de documentacion directa, por lo que solo se pueden hacer conjeturas y
analogias de los argumentos. Lo que podemos ver, es que Nietzsche no calco el pensamiento de
Hanslick, al contrario, adoptd algunos presupuestos y de ahi partio para hacer una critica a sus
antiguas ideas. Hanslick buscaba hacer una estética formalista®®, una que se quedara en una
fisica de la musica y no en una metafisica. La propuesta del critico musical acarrearia ciertas
consecuencias, como la prominencia de la musica instrumental; sobre la masica con voz; o
incluso implicaria una reorientacion de la masica, pues desde el Romanticismo habia tomado un
mal rumbo. Nietzsche no buscaba fundamentar una estética formalista, pues una teoria a fin de
cuentas es una propuesta que se defiende con argumentos y se demuestra mediante analisis y la
insistencia constante del que propone, y el joven fil6logo no se embarcé en semejante labor. En
el primer tomo de Humano no apela a esta insistencia y no explicita que lo que va a hacer es
proponer una estética formalista, sino simplemente podriamos inferir que es un método para

liberarse de sus antiguos presupuestos. La lectura hacia Hanslick es meramente critica.

De ahi que se desprenda el hecho de que no estemos de acuerdo en que Eric Dufour
sostenga que en Humano haya una estética formalista. “La estética musical propuesta —afirma
el Dufour— por Humano, demasiado humano es, por consiguiente, una estética formalista. El
unico discurso legitimo sobre la musica es un discurso sobre su estructura, es decir, sobre la
organizacion melddica, arménica y ritmica, sobre las intensidades y los timbres”*8. No estamos
convencidos de esa hipotesis ya que no hay tal, porque a fin de cuentas lo que propone Hanslick
es que la Gnica estética formalista debe ser la musica instrumental®?, y al menos lo que
encontramos en Humano no es ese mismo retorno, pues lo que hace Nietzsche es analizar la
estructura de todo el Romanticismo y esto incluye la masica absoluta en la que era dificil de
escaparse debido a su efecto estremecedor. Al contrario, el primer tomo de Humano demasiado

humano no es un desplegado de la obra hanslickneana, sino que domina mas el método

380 Hanslick, De /o bello, 99.

381 Dufour, Eric, “La estética musical formalista de «Humano demasiado humano»”, en Estudios Nietzsche 2. La miisica
(Malaga: UMA, 2002), 27.

382 “La apariencia de que en Hanslick el término "musica absoluta” ha perdido enteramente su aura metafisica y no
expresa otra cosa sino la exigencia de una musica sin texto, no funcional y sin programa, es decir, la "verdadera musica,
es, no obstante —al menos en parte— una ilusion. El ensayo De /o belio en miisica, en su primera edicion (1854), termina
con un ditirambo que descubre la devocion del "formalista" Hanslick por la metafisica romantica de la musica
instrumental.” Dahlhaus, Catl, Ia idea de miisica absoluta, trad., Ramén Barce Benito (Espafia: Idea libros, 1999), 30.
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genealdgico, por lo que Nietzsche no fundamentd una teoria estética musical como tal en dicho
libro, sino apropiaciones de algunas tesis. Pero, ;qué podemos encontrar en Humano para

argumentar que domina mas el método genealdgico que los presupuestos de Hanslick?
3.2.5.- El método genealdgico

Es claro que en el siglo X1X no se habian realizado investigaciones sobre la construccion de la
musica absoluta o sobre la estética que se habia forjado en torno a ella. Muchos fil6sofos o
estetas creian que la masica tenia un efecto inmediato y que provocaba sentimientos que nos
hacian pensar que nos comunicaba la esencia del mundo. Aquella atmosfera era parecida a como
el pez no sabe que esta mojado, era natural. Sin embargo, la musica instrumental se forjo gracias
a los aficionados musicales y alcanzé su culminacion teorico-filoséfica con Arthur
Schopenhauer, y con Richard Wagner lo hizo desde el plano practico®2. EI primero la situd
como una musa aparte de las demas artes, era la mas significativa tanto por su efecto y el

segundo correspondié a plasmar todo ello en sus Gesamtkunstwerk.

Hoy en dia no podemos situar a Arthur Schopenhauer como un pensador original, sino
como un continuador de una estética musical que habia nacido en los albores del romanticismo
y Richard Wagner representa los frutos filoséficos unidos con un proyecto nacional. Incluso
podriamos afirmar que Eduard Hanslick, a pesar de haber criticado duramente los efectos de
una estética musical basada en especulaciones, no dejo de pensar que la musica instrumental era
la Unica que debia destacarse, pues era dificil no saber que el ambiente que respiraban era una
construccidn, y en Friedrich Nietzsche debemos reconocer que hay una profunda desconfianza

ante toda la atmosfera de mediados del siglo XIX3#,

Pero el filosofo llega a esta afirmacion gracias al método genealdgico que se encuentra

en Humano demasiado humano®®, y es ahi donde debemos buscar ese gran logro.

383 Véase, Dahlhtus, La idea de miisica absoluta. Fubini, Entico, E/ siglo XX: entre nisica y filosofia, (Espafia: Plaza y Valdez,
2014).

384 Debemos destacar que aunque Hanslick le resultara a Nietzsche interesante, no seguira fiel en que la musica absoluta
sea la mas adecuada, mas bien, el fil6sofo se abrira mas alla del musicélogo.

385 “Se podria aventurart, pues, que el nicleo de la preocupacion espiritual de Nietzsche en este momento, en el que se
entremezclan su disgusto con la profesion de filélogo oficial, el malestar de sus malas relaciones con Wagner y el
sufrimiento de la enfermedad, lo constituye su lucha por dominar el método genealégico del que una primera y ya
madura formulacién no se llevara a cabo hasta 1879, con la publicacién de Humano, demasiado humano.” Sanchez Meca,
Introduccion a OC 111, 10.
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De lo que se deduce que alli donde se coloque a la naturaleza en lugar de la cultura se tratara
siempre de una construccion de la cultura misma. Y esto equivale a afirmar que no existe
ningin origen esencial (Ursprung), como no existe ningln ser humano en estado
rousseauniano de naturaleza (...) Y lo que a Nietzsche le interesara a lo largo de su obra, a
partir de este momento, sera subrayar el dinamismo basico que rige a esos impulsos, o sea, la
tipologia propia de su comportamiento y de su modo de funcionar: La fe en los “afectos”. Los
afectos son una construccion de la inteligencia, una invencion de causas que no existen3s,

Las producciones humanas no estan dadas de antemano, son construcciones. Edificamos cosas
para después olvidar que cimentamos esas cosas para ponerlas por encima se nosotros. Bajo este
esquema de que nada es natural per se, Nietzsche asume dos cuestiones principales dentro de la
musica: que su efecto no es inmediato, sino que se fue forjando, y que el sentimiento religioso

ha impregnado en la musica hasta el punto en que nos hemos olvidado de su origen.

En el paragrafo 215 podemos encontrar esta desconfianza de la inmediatez en la mdsica:

La masica en y por si misma no es tan significativa para nuestra interioridad, tan
profundamente excitante como para poder ser considerada como el lenguaje inmediato del
sentimiento; sino que su antiquisima union con la poesia ha introducido tanto simbolismo en
el movimiento ritmico, en la intensidad y debilidad de las notas, que ahora nos imaginamos
que habla directamente a la interioridad y que proviene de la interioridad3®’.

Para el joven Nietzsche la musica ha osado el titulo de producir un efecto inmediato, y no
justamente porque siempre haya sido asi, sino que tuvo un proceso historico en el cual pudo ir
desarrollando esa cualidad. En este caso, la mdsica nacio junto con el canto y la poesia le hinchd
de alma. La poesia sin quererlo le dio un simbolismo interno y tal como lo especifica en el
paragrafo 216 (titulado: gesto y lenguaje), para que surgiera el efecto de la musica primero tuvo
que desarrollarse el lenguaje a través de los gestos®®. Una vez desarrollado el simbolismo del
lenguaje a través de signos y sonidos preestablecidos, se pudo acceder a un simbolismo del
gesto, permitiendo su interiorizacion. Y solo de este modo pudo nacer la musica absoluta. Hubo
que existir primero “a través de una larga habituacion a esa conjuncion de musica y movimiento”
para que existiera una comprension del oido hasta su desligadura del mundo perceptible. Este
fue un proceso muy amplio y complejo, por lo que la irrupcién de una supuesta musica absoluta

tuvo que nacer con gran precision en los inicios del siglo XIX, pues ya se habia perfeccionado

386 Sanchez Meca, Introduccion a OC 111, 15-19
37 HdH 1, § 215.
38 HdH 1, § 216.
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el entendimiento musical hasta tal punto que habia llegado a su completa maduracién para la

simbolizacion per se3®°,

En si misma ninguna musica es profunda y esta llena de significado, no habla de la «voluntad»
ni de la «cosa en si»; esto sdlo ha podido inventarselo el entendimiento en una época en la
que ya habia conquistado para el simbolismo musical toda la esfera de la vida interior. Ha
sido el mismo entendimiento lo que ha introducido en el sonido este significado, asi como ha
introducido, en las proporciones de lineas y masas de la arquitectura, un significado que en si
es completamente extrafio a las leyes mecanicas®®.

Ademas, otra de las cuestiones que no hemos tocado es la del sentimiento religioso. La musica
absoluta ha tenido semejante éxito debido al sentimiento que provoca y que ha heredado del
cristianismo. En el pardgrafo 131 titulado, Nostalgias religiosas, nos dice el joven Nietzsche
que las experiencias religiosas se han impregnado en la filosofia, en la musica o incluso en los
mismos libros que escribimos. La religion en sentido dogmatico se ha ido perdiendo, pero el
arte ha ido creciendo, ya que lo que ha sucedido es una transferencia de la experiencia religiosa,
de ahi que el filésofo tenga que tener mucho cuidado ante estas experiencias, pues estan tan
impregnadas dentro de nosotros que dificilmente nos las podemos quitar de encima®?. Lo que
Friedrich Nietzsche descubre es una tesis tan original que estetas como Enrico Fubini no se la
reconoceran en sus escritos sobre musica (o incluso el esteta Juan Plazaola). Para el filosofo el
desarrollo de la masica moderna ha tenido su origen en el catolicismo y la finalidad ha sido
henchirse de alma, ser viva de forma violenta, expresar las experiencias mas fuertes, de ahi que
diga que su proceso haya sido un “contrarenacimiento”, pues su desarrollo fue a la inversa, solo
que nadie lo habia intuido. El que inicié esto, segun Nietzsche, fue Palestrina y su esencia se

fue afinando conforme transcurrieron los afios:

El arte levanta la cabeza alli donde las religiones remiten. Asume dentro de si una multitud
de sentimientos y estados de animo producidos por la religién, se los pone en el corazén y
entonces se vuelve mas profundo y lleno de alma, hasta poder comunicar elevacion y
entusiasmo, lo que no podia hacer antes. La riqueza del sentimiento religioso, aumentada
hasta convertirse en un rio, se desborda sin cesar y quiere conquistar nuevos dominios3%2,

De ahi que un Beethoven sea la més perfecta sintesis de ese desarrollo. Su efecto por esta razon
es avasallador. Entre menos creemos en la religién, mas religiosos somos, pero lo manifestamos

en otras actividades, como la musica. La musica se vuelve mas violenta y el oido tuvo que

39 FP 11, 23 [52].
390 HdH 1, § 215.
91 HdH 1, § 131.
392 HdH 1, § 150.
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desarrollar nuevas cualidades para que el receptor pudiera escucharlas, de ahi que Nietzsche
explicite que la musica moderna es méas racional. En el paragrafo 215, el joven fil6logo nos dice
que la masica absoluta ha tenido dos perfeccionamientos, 1) que se siente de forma puramente
formal, y 2) que su comprension es simbolica con ayuda de los conceptos y la poesia. El segundo
es el que esta dirigido a los aficionados de la musica, pues han desarrollado el oido para

justamente no escuchar la masica en el primer sentido, por ello escribe més adelante:

Cuanto més capaces de pensamiento se vuelven la vista y el oido, tanto més se acercan al limite en

que se vuelven insensibles: el disfrute se traslada al cerebro, los mismos 6rganos de los sentidos

se embotan y se debilitan, lo simbélico va ocupando progresivamente el lugar de lo existente —y

por este camino llegaremos con tanta seguridad a la barbarie cuanto por cualquier otro®%,
Cuando esto comienza a ocurrir se genera una division en las formas de apreciar la misica. Ya
en El caminante y su sombra, en el aforismo 149, especifica con mas claridad esa diferencia con
la musica de Bach, porque se puede escuchar desde dos puntos de vista: desde el formalista y el
extramusical®®*. Por lo que la inclinacion de Nietzsche es clara: solo el primer tipo es el que

puede tener un verdadero goce musical, en cambio el segundo no.

De esta idea podemos entender que Nietzsche se acerca a terrenos inexplorados, porque
comprende que la muasica tiene una historia, como afirma Dufour, y que lo que el efecto que
provoca fue fruto de un desarrollo construido y que el sentimiento que causa nada de inmediato

y natural tiene.

Si para Nietzsche no hay sentimiento inmediato, es porque no hay nada de naturaleza y de
natural. Todo sentimiento, toda idea tienen una historia, una genealogia, de tal manera que
ellos estan unidos a un proceso cultural de adquisiciones. De este modo, todo sentimiento
parece inmediato y espontaneo, cuando en realidad es el resultado de un devenir3®,

De este modo, Nietzsche utiliza un método mas que nada para liberarse de las ideas que tenia.
Descubre como un pez que esta empapado de agua y que esta no le es inherente. Por ello en el
aforismo 150 especifica que gracias a la ilustracién podemos tener una profunda desconfianza
ante este tipo de ideas que se han considerado naturales. Eric Dufour nos dice acertadamente
que estos argumentos llevaron al joven Nietzsche a tener una profunda desconfianza, pues si
solo hay ideas musicales, en Wagner no las hay, ya que él ha llegado hasta la cuspide de los

presupuestos del romanticismo, llegando a crear modulaciones sin cesar, en donde estamos en

93 HAH T, § 217.
94 HAH 11, § 149.
35 Dufour, 19.
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un mar de sonidos a través de una melodia infinita y sin saber hacia donde vamos. “En resumen,
la idea musical nunca esta desarrollada cuando aparece —esto es porque Wagner ignora toda
«dialéctica»—, sino que se repite simplemente, se amplifica, o se abandona (...) Wagner no es
un masico, puesto que €l es incapaz de desarrollar ideas musicales en los marcos fijados por la

musica clasica”3%.

Por otra parte, Eduard Hanslick sabia las consecuencias de su analisis. Desmitificar el
elemento extramusical implicaba sentir una profunda tristeza, pues ya no considerar que la
masica nos proporcionara sentimientos o que nos hablara de la naturaleza conllevaria quedarnos
en el puro formalismo. “Es verdad —escribe el musicélogo— que semejante analisis convierte un
cuerpo en flor en esqueleto, capaz de destruir toda belleza pero también toda falsa
interpretacion”3¥’. Aplicando esta idea al desarrollo de Nietzsche trae como consecuencia una
desilusién y por ende, implica volver a pensar la musica desde otra perspectiva. Entonces, si a
todo esto le quitamos el fondo que creiamos que era esencial, ¢con qué nos quedamos? En este
punto el joven fildsofo se siente tentado a seguir el mismo rumbo del critico musical. Lo Gnico
que nos puede decir la musica es su presencia y nada mas, su aspecto puramente formal3%,
Romper con toda la estética musical trae consigo el retornar el oido, volver mas simple, no hacia
el disfrute del cerebro, sino de las composiciones mismas, por lo que implicaria rechazar a
aquellos filésofos y musicdlogos que quisieron hacer la musica algo mas alld de sus

posibilidades.

A pesar de retornar a un elemento de contrarreforma de la musica, Nietzsche estaba
consiente que las artes en si seguiran desarrollandose bajo la aprehension del elemento religioso
y sabia que estos siglos quedarian sepultados con el pasar de los siglos como objetos de
apreciacion antropolégica®®®. No lo queda mas que esperar la muerte del arte. El joven de Roken
cree que el hombre cientifico terminard por dominar y con ello el arte quedara extinto, mientras

no queda mas que luchar para su desmitificacion.

396 Dufour, 22-25

37 Hanslick, De /o bello, 26

38 Pero no debemos olvidar las variantes que ya abordamos anteriormente.

399 “Pronto se mirard al artista como una espléndida reliquia, y se le rendirdn honores que dificilmente tributamos a
nuestros semejantes, como a un maravilloso extranjero de cuya fuerza y belleza dependfa la felicidad de tiempos
pasados. Lo mejor de nosotros quiza lo hayamos heredado de sentimientos de épocas antiguas, a las cuales ya no
podemos llegar de manera directa; el sol ya se ha puesto, pero el cielo de nuestra vida arde y resplandece atn con él,
aunque no lo veamos mas.” HdH 1, § 223.
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Se podria renunciar al arte, pero no por ello se perderia la capacidad que hemos aprendido de él;
asi como se ha renunciado a la religion, pero no a las intensificaciones y elevaciones de 4nimo que
hemos adquirido con ella. Igual que el arte plastico y la musica representan la medida de la riqueza
de sentimiento realmente adquirida y acumulada por medio de la religién; asi, una vez
desaparecido el arte, la intensidad y la multiplicidad de la alegria de vivir que él ha sembrado en
nosotros, seguirian exigiendo ser satisfechas. EI hombre cientifico es la evolucion ulterior del
hombre artistico*®.

3.2.6.- No hay una teoria, hay un método

Queremos concluir que en la primera parte de Humano demasiado humano no existe una estética
formalista. Ademas recordemos que Hanslick no trazo estrictamente una estética de tal indole,
sino eshozd hacia donde deberia estar dirigida una posible teoria musical®®t. Nietzsche no se
sumo a los argumentos de dicho proyecto, antes bien, utiliz6 algunos elementos para liberarse
de sus antiguas ideas, por lo que inferimos que solo propuso el método genealdgico para para
desmontar el desarrollo del arte del siglo XI1X y para demostrar que también la filosofia y la
ciencia se ha forjado a base de una historia*®2. De ahi que dividamos Humano en dos partes, ya
que el primero libro es una desmitificacion y el segundo implica no una estética, sino dos
consideraciones divididas en dos partes, del cual el primero es un analisis de las obras de Richard
Wagner y el segundo es un analisis histdrico. Dufour ya habia intuido esto, mas en un inicio fue

insistente con una supuesta estética formalista.

Sin embargo, es verdad que Nietzsche no se atiene a un discurso similar (en referencia al
primer libro de Humano), tal y como dan testimonio de ello los aforismos de El caminante y
su sombra. El fildsofo pasa alli revista a los grandes musicos, pero excluye toda consideracion
técnica (...) Parece como si Nietzsche estuviese aqui muy lejos del discurso estético que él
defiende. Con esto, esta afirmacidon no se inscribe en el campo de una estética musical.
Nietzsche se opone aqui a aquellos que afirman que la misica es un lenguaje universal e
intemporal, y sostiene, al contrario, que la musica esté ligada a la cultura en la que ella emerge.
Aqui no se trata de estética musical, sino de historia de la muasica, como ha subrayado
Hanslick, que acentla a este propdsito la dificultad de establecer relaciones de causalidad
entre la musica y el contexto historico (...) Por lo tanto, es evidente que para Nietzsche la
musica no consiste sélo, en 1888, en una cierta organizacion de sonidos en la duracién.
Nietzsche no reconoce en absoluto la estética formalista que desarrolla en Humano,
demasiado humano*®,

400 HdH I, § 222.

401 “Hsas reglas, infundadas de por si, para despertar mediante la musica determinados sentimientos, tienen tanto menos
que ver con la estética cuanto el efecto ambicionado no es netamente estético, sino en una parte inseparable., fisico. La
receta estética tendria que enseflar como el compositor produce lo bello en musica, pero no cémo produce estos o
aquellos afectos en el auditorio. La inconsistencia real de esas reglas surge del modo mas patente de la reflexién de cuan
poderosamente magicas que tendrfan que resultar.” Hanslick, De /o bello, 100.

Y2 Vet, De las primeras y las iiltimas cosas.
403 Dufour, 29-30.
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Humano demasiado humano fue publicado en 1878, después en 1879 aparecid una segunda
parte, titulada, Opiniones y sentencias diversas. En diciembre de 1880 sali6 a la luz la tercera
parte, titulada, EI caminante y su sombra. En 1886 los dos ultimos escritos fueron publicados
en un solo volumen y el primero asi permanecio. Ambos escritos contienen diferencias en cuanto
a las consideraciones musicales, por esa razon hemos tratado de no mezclar ambos tomos como
si de un tipo en particular de pensamientos se tratara. Hay discrepancias y por ello veremos

como siguiod pensando la musica el joven Nietzsche en estos dos ultimos libros.
3.2.7.- Cave musicam o el primer ataque publico a Richard Wagner

A principios de 1878 Nietzsche le escribio una carta a los Wagner (que quedo en borrador), en

donde expresaba:

Al enviarlo — dejo confiado mi secreto en sus manos y en la de su noble consorte y supongo
que a partir de ahora serd también su secreto. Este libro es mio: he sacado a la luz en él mis
mas intimos sentimientos acerca de personas y cosas y por primera vez he recorrido la
periferia de mi propio pensamiento. En tiempos llenos de paroxismo y de tormentos, este libro
fue mi consuelo, el que no falld, cuando todos los demas lo hicieron. Tal vez sigo vivo porque
fui capaz de escribirlo®®,

El joven Nietzsche sabia que este libro le haria perder amigos y por ello queria publicarlo bajo
un seudonimo, mismo que su editor rechazd. Con el envio de este libro a los Wagner se produce
un silencio, uno que se rompera en la conversacion con otros, mas no con Nietzsche. Pero a
pesar de inmensos fragmentos pdstumos en torno a una critica a la musica wagneriana, el joven
filélogo no utilizara el nombre de Richard Wagner para especificar que se referia a él. Sin
embargo, tampoco encontramos una critica directa hacia las obras del musico-dramatico. Lo que
podemos observar es que Nietzsche se dirige a la muasica en un sentido muy general, incluso
podemos observar que su preocupacion en el primer volumen de Humano esta centrando en el
desarrollo de la musica romantica. Es obvio que Wagner representaba la cispide de este proceso,

pero no se estéa refiriendo estrictamente a él, sino a la masica romantica en general.

Comencé por prohibirme escrupulosamente y por principio toda madsica romantica, este arte
ambiguo, fanfarrén, sofocante, que le quita al espiritu rigor y vivacidad y hace proliferar todo
tipo de turba nostalgia, de hinchada avidez (...) Contra la musica romantica se dirigio
entonces mi primera desconfianza, ni inmediata cautela®®,

Esto escribe Nietzsche en el prélogo al segundo volumen de Humano, por lo que

subsecuentemente tiene que tener un objeto de ataque la mas alta culminacion de la mdsica

404 Borrador de carta 676, CO TII.
405 HAH 11, § 277
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romantica: Richard Wagner. De ahi que comenzara a retomar algunas ideas y las volviera a
estructurar, pero ahora con un objetivo certero y ademéas con la finalidad de atacar lo que

representa para Europa: la culminacion de la masica, su gran florecimiento y su gran declive.

La primera parte de Humano Il, fue publicada en 1879 y llevo por titulo, Opiniones y
sentencias diversas. En este primer libro podemos encontrar la primera critica directa y publica
hacia la musica wagneriana. En el pardgrafo 171, titulado, La musica como fruto tardio de toda

cultura nos dice:

De todas las artes que suelen brotar en un determinado terreno de la cultura, bajo determinadas
circunstancias sociales y politicas, la misica siempre sale a la luz como la Gltima de todas las
plantas, en el otofio y el marchitamiento de la cultura a la que pertenece: cuando normalmente
ya son visibles los primeros anuncios e indicios de una nueva primavera; si, a veces la misica
resuena en un mundo nuevo y maravillado como el lenguaje de una época desaparecida, y
llega demasiado tarde*®,

Si nos remitimos al prologo y como ya citamos con anterioridad, Nietzsche se opone ante el
romanticismo y en Richard Wagner descubre que es la culminacién de este proceso, por lo que
este paragrafo explica que todo arte esta sujeto a sus cuestiones culturales y politicas y solo de
este modo puede entenderse su efecto. Veamos, méas adelante explica que las obras del
musicologo estas fuertemente impregnadas de “un cierto catolicismo del sentimiento”, asi como
“el gusto por toda esencia y protoesencia patriotico nacional”*’. Estas “dos orientaciones”
fueron llevadas hasta el extremo por la intensidad hasta “sus limites extremos”, de ahi que
Nietzsche en el paragrafo 134, titulado, Como debe moverse el alma seguin la nueva musica, nos
diga que esta intensidad esté reflejada en la «melodia infinita», pues lo que hace es “mofarse de
toda simetria matematica de tempo e intensidad*®®, y salir del canon tradicional para romper

con dichos esquemas en los que se sale de las ideas musicales,

Con la ‘melodia infinita’ que modula sin cesar, el oyente ya no hace pié en un mar oscuro sin
saber en donde esta, y sin poder anticipar a donde va. La ‘melodia infinita’ instaura el reino
de lo informe. Asi pues, la musica de Wagner es ‘la negacion continua de todas las leyes
superiores del estilo de la musica antigua’ (...) En resumen, la idea musical nunca esta
desarrollada cuando aparece —esto es porque Wagner ignora toda «dialéctica»—, sino que se
repite simplemente, se amplifica, o se abandona*®.

La musica de Wagner con el desarrollo de la «melodia infinita» ha vuelto incomprensible las

ideas musicales, ademas que ha agotado la simetria y su matematica para darle el vuelco

406 HAH 11, § 171.
T HAH 1T, § 171.
408 HAH 11, § 134.
409 Dufour, 22.
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contrario, sin embargo Nietzsche no esta sorprendido, pues cree que es sintomatico y que todas
las épocas tienen su florecimiento y su caida. Wagner representa ese declive bajo la figura del
barrogquismo, pues ya se demuestran los signos de una decadencia que va en contra de todo lo
precedido. Ante todo esto, el joven fil6logo descubre sus peligros y enuncia: “El peligro de la
nueva masica reside en que nos pone en los labios la copa de lo delicioso y grandioso de manera
embriagadora (...) Pero (...) puede llegar a sacudir y socavar la salud espiritual (...) de modo
que no queda mas que huir (...) a los brazos de una esposa mas sencilla y humana”*'°, Cuando
se refiere a una esposa mas sencilla y humana, Nietzsche entiende que la musica debe volver a
renacer tras esa decadencia, recuperar su origen primario: la simpleza musical. Por ello, pondra

sus ojos en el Sur, en donde se anuncia un nuevo dia, una nueva flor.

La conclusion de todo esto es que “La musica no es precisamente un lenguaje universal
y fuera del tiempo, como tan a menudo se ha dicho en su honor, sino que responde a una medida
exacta de sentimiento, calor y tempo que una cultura particular y enteramente determinada,
ligada a un tiempo y a un espacio, lleva consigo como ley interna”*!!, La idea es lapidaria, la
musica solamente es entendida en una determinada época, de acuerdo a sus exigencias, después,
ya no se toma con la misma intensidad. V.g. para la época de Mozart, su musica eran tan intensa
que nadie consideraba que alguien pudiera superarla, cuando aparecen las obras de Beethoven,
Mozart ya no se concebia como anteriormente se le habia entendido. El oyente exigia otra
mausica, pues era otro contexto. Con ello, se quiere manifestar que la musica de Wagner, por el
simple hecho de ser intensa y abrumadora, algin dia ya no se comprenderd, pues habra otros
tiempos que pediran otra musica. “Quiza, también nuestra musica alemana mas reciente, por
mas que domine y le guste dominar, dentro de poco ya no sera entendida: pues nacioé de una
cultura afectada por un rapido declive (...) De modo que un dia ese elevado y maravilloso arte

podria de repente volverse incomprensible y quedar cubierto por las telarafias y el olvido”*?,

Cien afos después, la musica de Richard Wagner es muy dificil de comprender. Tenemos

que leer libros para saber cual era su proyecto y ya no nos resulta tan natural e inmediato su

410 HAH 1, § 159.
a1 HAH I, § 171.
412 HAH 11, § 171.
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efecto. La tesis de Nietzsche queda confirmada. Las joyas de Wagner son una reliquia en la que

tenemos que estar informados de “notas al pie” si queremos apreciarlas.

Como lo afirma Dufour en el segundo libro del segundo volumen titulado, EI caminante
y su sombra, Nietzsche “pasa alli revista a los grandes masicos, pero excluye toda consideracion
técnica™**3, Por lo que ocurre un cambio radical en su forma de reflexionar en torno a la misica,
pues pareciera que, “Aqui no se trata de estética musical, sino de historia de la musica, como ha
subrayado Hanslick, que acentla a este proposito la dificultad de establecer relaciones de
causalidad entre la musica y el contexto historico”**. El joven Nietzsche ya no tratara de
establecer una estética musical, ni sometera a analisis a esta musa bajo el método genealdgico.
Es cierto, en los dos libros pasados (pertenecientes a Humano) encontramos tesis de sumo
interés, pero Nietzsche no se propone defender aquellas hipotesis. Y si hacemos una lectura a
base de estas premisas, lo que hizo el filésofo fue buscar un método para liberarse de Wagner,
el romanticismo y Schopenhauer, pues todo aquello lo consideraba dafiino.

Pero de igual forma se liber6 de Hanslick, ya que no buscé instaurar una estética
formalista, y su segundo libro es una reaccién ante el musicélogo, pues no cree que la musica
puede ser objeto de una estética propiamente musical, al contrario, el primer intento fue una
infeccion para la misma musica. Estuvo en el borde de su aniquilacion, pero Nietzsche pudo
encontrar un nuevo aire, uno que lo seguiria a lo largo de su vida. Un aire sin metafisica, sin
ideales antepuestos, un nuevo respiro en una Alemania sofocante. El Sur encontrd una musica

antirromantica y sobre todo su gran estela seria Peter Gast: el nuevo Mozart.

413 Dufour, 29.
414 Dufour, 30.
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CONCLUSION



La finalidad de esta investigacion tuvo dos intenciones. La primera era dar a conocer la
importancia de la edicién critica Colli-Montinari porque subsana muchos problemas
hermenéuticos que se habia cometido por casi 100 afios. Nosotros tomamos la edicion de Tecnos
a cargo de Diego Sanchez Meca, quien se ha basado en la edicion C-M. Esta edicion es una gran
revolucion para todos los lectores de habla hispana, y no solo porque por primera vez tenemos
acceso a los fragmentos postumos, a una parte considerable de la obra péstuma y a toda la
correspondencia escrita por Nietzsche, sino porque la SEDEN a través de sus estudios
introductorios y las obras que han publicados sus miembros se ha encargado de hacer una

interpretacion original del legado del filésofo.

Por otro lado, bajo esta traduccion pretendemos volver a analizar la filosofia de la musica
en el pensamiento de Nietzsche de forma sistematica y con un orden cronoldgico, algo que no
se habia hecho con anterioridad en las investigaciones de habla hispana. Realizar una
investigacion de este tipo hizo que nos diéramos cuenta de algunos vicios hermenéuticos que
habian cometido intérpretes anteriores o incluso posteriores a la edicion critica. Esto nos
permitio pensar al filosofo desde una perspectiva diferente y ademas vimos como se fue

transformando su pensamiento.

Para Nietzsche la filosofia de la musica era pensarla, experimentarla, vivirla y sentirla.
No hay una esencia que tenga que descubrirse, sino al contrario, esta se construye a partir del
pensamiento para volver a ser destruida una y otra vez. Como vimos, en Nietzsche la musica
puede ser creada por Dios, por la Naturaleza o por ninguna, y tampoco podemos darle validez a
una, sino al contrario, nos obliga a darle una polisemia de sentidos. Hoy en dia muchos
argumentos por los que escudrifid el filésofo son vueltos a repensar por tedricos de la masica,
musicologos o estetas, sin embargo no se le ha dado todavia la importancia merecida y pareciera
que sus pensamientos medulares no hubieran existido, creando un circulo vicioso dentro de la

historia de la musica al no haberlo leido.

A finales del siglo XX e inicios del XXI, la filosofia de la musica ha cobrado mas fuerza
y las investigaciones comienzan a inundar el mercado del mundo editorial. Se van rescatando
escritos que estuvieron inéditos por mucho tiempo, como los escritos sobre musica de Descartes,
Rousseau, San Agustin, entre otros. De igual forma, las historias sobre la filosofia de la musica

han crecido exponencialmente. A Nietzsche no se le ha leido bien en relacién a este tema y por
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ello, no podemos negar que actualmente han surgido proyectos de investigacion que han
pretendido entender su pensamiento musical de Friedrich Nietzsche, pero realmente ha sido
insatisfactorios. A continuacion, enumeraremos una serie articulos, tesis y libros en torno al

tema y especificaremos por qué si y por qué no son importantes.

1.- Pico Sentelles — Filosofia de la escucha. El concepto de mdsica en el pensamiento de

Nietzsche.
2.- Blas Matamoro — Nietzsche y la misica
3.- Luis E. de Santiago Guervos — Arte y poder

4.- José Roberto — (Tesis de maestria UNAM) Nietzsche. Filosofia de la musica.

Genealogia y perspectivismo

Estas investigaciones trataran de exponer TODO el pensamiento musical de Nietzsche,

sin embargo, su fracaso es obvio. Veamos las razones.

El libro de Pico Sentelles fue publicado en el afio 2005. El principal material con el que
trabajo fue con la edicién critica Colli-Montinari, de ahi que considerara “prescindir” de los
comentaristas. Sin embargo, no podemos cortar de tajo todas las investigaciones que han surgido
gracias a la edicion critica, al contrario, son indispensables para pensar y entender a Nietzsche.
De ahi que podamos ver en su libro este error fundamental. Pico Sentelles, al no atender las
experiencias de otros comentaristas, no tomara al filésofo de forma sistematica, ni mucho menos
realizard una interpretacion correcta de los fragmentos pdstumos, por lo que su libro se vuelve
un libro problematico que terminara por desembocar en otro tipo de cuestiones ajenas a la
filosofia de la musica. El titulo del libro ya no correspondera con el contenido y deberia haber

tenido un nombre més a fin al problema del lenguaje.

El libro Nietzsche y la masica de Blas Matamoro, se publicé recientemente en el 2015,
sin embargo, no basa su interpretacion en la edicion C-M. Blas Matamoro automaticamente deja
de lado todo el significado de esta edicion y ademas su estudio aborda aspectos de su vida, asi
como algunas reflexiones en torno a la musica. Como investigacion ni siquiera agota o trata el
tema de la musica con el rigor debido, por lo que no tuvo la utilidad ni como objeto de critica

para esta investigacion.
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En Arte y poder, Luis E. de Santiago Guervos abordd el tema de manera somera,
especificamente en el primer capitulo, denominado, La estética de la mdsica, mas no agoto el
tema. Guervos deja algunos cabos sueltos, como la interpretacion de Humano demasiado
humano en adelante, por lo que nos vemos en la necesidad de profundizar un poco méas. Ademas
cabe resaltar que Guervos utiliza correctamente los escritos de Nietzsche y en parte nos es de
utilidad para abordar algunas cuestiones, sobre todo del segundo capitulo.

Por ultimo, la tesis de Master de José Roberto se basa en la edicidn critica C-M, pero no
la usa de la forma adecuada. Su analisis carece de bibliografia especifica sobre el tema, por lo

que no es una investigacion fiable.

Ahora bien, aqui solamente enumeramos los intentos por querer abordar todo el
pensamiento musical de Nietzsche, por lo que estamos prescindiendo de articulos y ensayos de
total importancia para nuestra investigacion. La mayoria de estos trabajos han sido publicados
por la revista Estudios Nietzsche, y algunos otros han aparecido en otras compilaciones. Hemos
de resaltar que la mayoria estan basados en la edicion C-M y por periodos, sin embargo, esto no
quita el hecho de que haya algunos problemas hermenéuticos, como en el caso de Eric Dufour,
quien afirma que en HdH existe una estética formalista. Pero analizando con més cuidado los

escritos del filésofo podemos solucionar estos pequefios detalles.

Esta investigacion solamente tuvo como objeto de estudios tres periodos. El primer
periodo habia pasado como inexistente y lo pudimos rescatar gracias a esta edicion. El segundo
comprende la gestacion de El nacimiento de la tragedia y aqui solamente realizamos una breve
aclaracion en torno al tema, porque hay trabajos en donde se sostienen argumentos sélidos e
insuperables como los de Guervos, Sanchez Meca o de Paulina Rivero Weber. Por ello,
solamente aclaramos un problema en particular: cual fue la nocién de Nietzsche en torno a la
voluntad schopenhaueriana a través de sus FP y cémo la concibi6 realmente en EI nacimiento.
En el ultimo capitulo nos embarcamos en la construccion de Humano, y de igual forma,
aclaramos la supuesta estética musical que puede haber en ambos libros. Por ello, hacemos una
division triple y nos detenemos a indagar cada parte. Todavia estan pendientes dos periodos, y
esos los comprende los ocho ultimos afios de la cordura de Nietzsche, pero con esta
investigacion estamos seguros de que serd un aporte para la estética musical en el pensamiento

del filésofo, ademas que corregira viejos vicios.
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