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Resumen.

El pensamiento estético-musical de Nietzsche es fundamental para Ila
comprensiéon de su filosofia en general. Para fijar una posiciéon en la cual se
reconoce este hecho como un elemento central de su obra, se hace obligatoria la
reflexion sobre los autores que han ejercido una notable influencia. Kant,
Schopenhauer y Wagner son reconocidos como los principales y mas directos
influyentes. Pero dado que el recorrido sobre el saber musical en la filosofia de
Nietzsche tiene su origen en la antigledad, y especificamente sobre la
interpretacién y redescubrimiento de la tragedia atica, son variados y diversos los
autores que podemos sumar a estas influencias. Puede decirse con legitimidad
que la filosofia de Nietzsche contiene en si misma una genealogia de la historia de

la musica y una genealogia sobre su reflexion.
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“Las artes de lo bello y las artes de lo sublime, encontramos una larga historia
bajo todo eso en Schopenhauer y en Nietzsche. Ahora bien ¢Ellos como las
distinguen? A grandes rasgos, si usted quiere todo arte reposa sobre una Idea
pero en las artes de lo bello la Idea esta como mediatizada, es decir que esta
representada. Hay una representacion de la idea. En lo sublime el querer
aparece por si mismo. Nietzsche en la medida en que tiende al origen de la
tragedia permanece en esta idea de una preeminencia de la musica sobre
todas las artes porque la musica hace aparecer la idea como tal, por oposicién
a las otras artes que estan condenadas a la representacion”.

Deleuze.



Introduccién

A partir de la exposicion de Schopenhauer en el libro il de E/ Mundo como
Voluntad y Representacion, dedicado a la estética, sabemos que la musica
llegé a ocupar un lugar privilegiado con respecto a las demas artes en su
filosofia. Mas adelante, en la filosofia de Friedrich Nietzsche (1844-1900),
ésta ocupara uno de los lugares mas altos dentro de su pensamiento estético y
ademas, sera un elemento decisivo para la comprension de diversos aspectos
fundamentales que estan presentes a lo largo de su produccion filosofica. La
musica como arte primordial en la filosofia de Nietzsche ha de proporcionarnos

una vision del mundo excepcional.

Uno de los principales problemas que plantea el pensamiento de Nietzsche
respecto de la musica esta dado en la posible funamentacion de una metafisica
no representativa con la musica. Schopenhauer estima, como Nietzsche, que la

musica expresa la esencia de toda la vida.

Los procedimientos para la investigacion del analisis propiamente estético de
nuestra tesis, sera aquella que compete a los fundamentos mismos de la
estética contemporanea, es decir al caracter esencialmente filoséfico de toda
reflexion estética, pero ampliando éste concepto segun la tradicion filoséfico-
estética que proviene de Nietzsche y Heidegger. Tomaremos criticamente los
fundamentos de la filosofia critica de Kant desde donde emerge la estética
como una interpretacién acerca de los juicios reflexivos y reflexionantes del
sujeto sobre si mismo, es decir, sobre el sentimiento de placer y displacer.

También daremos una visidn retrospectiva de algunos de los nombres



verdaderamente relevantes en la filosofia, que han contribuido a la
comprension del fendbmeno musical, y esto sera decisivo para determinar

algunas de las posiciones estético-musicales de Nietzsche en relacion a ellos.

Dividida formalmente en tres capitulos, desarrollamos en el primero, lo
referente a los antecedentes estético-musicales de Nietzsche, partiendo de la
descripcidén del marco estético de la antigiedad clasica hasta la edad media,
pasando por los momentos y autores que consideramos mas significativos en
la consolidacion de una estética musical en relacion a Nietzsche. En dicho
recorrido, comenzamos por la figura de Orfeo, que es puesta por Nietzsche en
oposicion a Dioniso, hasta la lectura que Heidegger hace sobre el libro sexto
De Musica de San Agustin, pasando por Pitagoras, Platén y Aristoteles. En el
segundo capitulo, tocamos algunos aspectos histéricos asi como los
antecedentes mas directos al pensamiento musical de Nietzsche. Entre los mas
importantes y decisivos, Kant, Schopenhauer y Wagner. Por otra parte, el
pensamiento musical de Schelling y la estética de Hegel. En el tercero y ultimo
nos referimos especificamente al analisis de una parte de su obra estético-
musical. Aqui tocaremos temas como Nietzsche y la composicion, la musica

alemana, las figuras de Apolo y Dioniso, la tragedia y la metafisica de artista.

Por lo demas, queremos agradecer principalmente al Doctorado en Filosofia de
la Universidad de los Andes, al Centro de Investigaciones Estéticas (CIE) y a la
Maestria en Filosofia, por las experiencias generadas en favor de la realizacion

de esta tesis.



Capitulo |
Los Origenes de la reflexion sobre la misica y las apropiaciones de Nietzsche

con esta tradicion.



1.1- Aproximacién a la musica desde la Mitologia griega.

Los escritos sobre la importancia que la musica ha tenido para el hombre se
encuentran principalmente en datos mitolégicos, literarios e historicos. Sin
embargo, en la exposiciéon de algunos filésofos, también podemos encontrar
testimonio real del gran poder del arte musical y, en algunos casos, también
como una forma privilegiada de conocimiento. Para acercarnos a los origenes
de la reflexion sobre la musica, debemos remontarnos no soélo a la antigiiedad,
sino a las aptitudes que por naturaleza posee el hombre para crear y percibir la

musica.

Por éstas aptitudes podemos suponer que las primeras manifestaciones
musicales de la humanidad fueron de orden vocal, debido a que el hombre en
su estado més natural posee un instrumento tan perfecto y complejo como el
aparato vocal. Pero también, posee el aparato auditivo, mediante el cual puede
percibirse la grandiosa exhibiciébn sonora que ofrece la naturaleza. Asi, el

hombre encontraba musica en la naturaleza y en su propia voz. De modo que



las primeras pruebas de que el hombre tiene conciencia sobre los sonidos y su

profundo efecto, provienen de tiempos muy lejanos. Podemos decir que la

musica es casi tan antigua como el hombre. Pero su historia es

considerablemente mas breve que la historia de las demas artes. Prueba de

ello, es que sabemos de la existencia de monumentos arquitectonicos, pintura,

escultura y obras literarias legibles de gran antigliedad. En cambio, son pocos

los documentos que sobre musica podemos encontrar en la antigiedad.

Sabemos que existid0 musica y que tuvo niveles de gran desarrollo, como lo

demuestran algunas obras de arte en cuyas representaciones se muestra el

culto de la musica y sus medios e instrumentos. Pero ciertamente es dificil

conocer la musica de épocas tan remotas.

Es importante aclarar que una reconstruccion histérica de las primeras

concepciones musicales, presentaria diversos problemas. Esta es la razén de

que grandes periodos de tiempo, en los que la musica se desarrolld y

evoluciond, queden perdidos en lo que puede llamarse prehistoria. Sin



embargo, Nietzsche (fundamentalmente en E£/ Nacimiento de la Tragedia)

propone una reconstruccion del fenémeno musical mediante la tragedia atica.

“La masica es para Nietzsche, ya wagneriano, el lenguaje universal
que en todas partes se comprende. La musica griega es vocal, la
que es solo instrumental tenia un ongen asiatico. Entre los griegos,
el lazo natural que une las palabras al lenguaje de la musica aun no
ha sido roto. No es el caso de nosotros -recuerda Nietzsche-, que
nos hemos criado para el influjo de la groseria artistica moderna bajo

el aislamiento de las artes y apenas podemos disfrutar juntos el texto

y la musica”.

La tragedia griega significa para Nietzsche la expresion mas esencial de la vida
y a partir de ella explicara como los antiguos griegos, por una parte, al lado del
dios de la luz y de la razén (Apolo), aceptaban las proporciones y perfecciones
del mundo, y, por otra, al lado de Dioniso, comprendian los horrores y dolores
de la existencia. Solo en la aceptacién de Dioniso, es posible superar el
pesimismo, al afirmar el lado oscuro de la existencia, al buscar una salvacién a

través del arte y especialmente a traves de la musica.

Aunque la materia musical no siempre estuvo presente en la historia de la

filosofia, el periodo musical grecorromano en nuestro caso es de suma

! www.nietzscheana.com.at/., Tomés Abraham., De El ultimo oficio de Nietzsche., Publicado por
Editorial Sudamericana , en Buenos Aires en septiembre de 1996., Filélogo.



importancia, ya que desde la antigliedad mitolégica hasta la aparicion del

neoplatonismo, se muestran diversos elementos de caracter simbolico-

alegodrico junto a numerosas figuras, entre las mas notables Platén y

Aristételes, quienes advirtieron la importancia de la mdsica, y, principalmente

Pitagoras, en cuyo pensamiento se desarrolla la musica y mas

especificamente, la idea de armonia, como un verdadero modo de

conocimiento. Por otra parte, reconocemos en el pensamiento de Nietzsche

elementos de este periodo, especialmente en el espiritu tragico, elementos

fundamentales para la comprension de su estética.

“El simbolo mitico lo foma de los griegos que, como &/ mismo dice,
"hacen perceptible al hombre inteligente las profundas doctrinas
secretas de su vision del arte, no, ciertamente, con conceptos, sino
con las figuras incisivamente claras del mundo de sus dioses”. El
arte antiguo es visto ahora como manifestacion de 'doctrinas
secretas"”; es decir, la presunita teoria estética se amplia hasta
convertirse en una interpretacion de la comprension del mundo que
en el arte griego se revela. La obra de arfe antiguo se convierte en Ia

llave de una vision antigua del mundo. Lo apolineo y lo dionisiaco se



muestran en el primer momento como dos instinfos estéticos de los

helenos”?

Puede decirse que en el mundo occidental la musica tiene una buena parte de

sus raices en la Grecia antigua. Por tanto es posible pensar que tuvo

influencias de civilizaciones muy avanzadas, como la mesopotamica, la egipcia,

la etrusca y las indoeuropeas’. Asi, entre mitologia, religion y una gran variedad

de instrumentos, estas grandes culturas probablemente marcaron el ritmo

musical de la civilizacion helénica. Pero debido a la minima cantidad de musica

escrita que nos queda de este tiempo, es realmente poco lo que podemos

saber de la musica griega. Sin embargo, es posible conocer la concepcion que

sobre la musica tenian los griegos. Partiendo de fuentes filoséficas y

iFink. E., La filosofia de Nietzsche., Madrid, Alianza, 1994, pp 26
Fuera del eje netamente occidental, en el comienzo de los tiempos histéricos v de acuerdo a las

cosmogonias y teogonias, en gran parte de oriente la creacién del mundo era atribuida al canto de los
dioses, nacidos a su vez de un aliento musical. Segin el Sama-Veda, los inmortales nacidos de la boca de
Brahma eran canticos v segin la creencia, dio la musica y los instrumentos a su pueblo. Shiva, creé los
ritmos y pulsos del universo con su tambor y su danza. La mitologia china por su parte estd llena de
dioses que tenian una actividad exclusivamente musical. Son innumerables las divinidades asiaticas,
africanas y americanas que fijan el origen en la musica. Puede decirse que una generalidad de las
diferentes mitologias es que la misica, tal y como la practican los hombres, es de origen divino. Asi, fue

un don del dios Theuth para los egipcios, de la diosa Nina para los sumerios y de Istar para los asirios.



mitologicas podemos acercarnos a sus consideraciones de orden ético, estético

y fisico.

Antes de una vision retrospectiva que nos permita reconocer nombres

verdaderamente relevantes de la filosofia en relacion con la musica, es de

suma importancia destacar que en la mitologia se encuentran elementos

centrales que dominaron en el mundo musical durante muchos afios. Son

numerosas las historias que se relacionan directamente con la mdsica. Pero

esencialmente, los dos mitos musicales mas antiguos, son los que se han

relacionado con la filosofia y han permanecido a lo largo de la historia, como

elementos simbodlicos a la hora de comprender ciertos principios. Se trata de

Orfeo y Dioniso. Este ultimo en contraposicion a la figura de Apolo, (como se

sefialo anteriormente), esta formulado en la obra de Nietzsche, como simbolo

poético y mitico a través del cual se expresan los impulsos artisticos, asi como

otros conceptos fundamentales. (“Voluntad”, “Vida”, “principio cosmico”, “el

juego cosmico creador del ser”, etc...) Esta contraposicion Apolo-Dioniso

10



entendida como contraposicion de instintos estéticos, comprende uno de los

puntos centrales de este trabajo.

1.2- Orfeo y Dioniso

Son multiples las versiones e interpretaciones que se ha dado al mito de Orfeo.

Probablemente es uno de los que mas ha penetrado en las areas del arte y el

pensamiento. En conexién con la musica y la filosofia es uno de los que mayor

significado posee. Muestra de ello, es la importancia que ha tenido para los

propios musicos vy filésofos a lo largo de la historia, quienes le han tomado

como modelo y como inspiracion para sus obras. Sin duda, es uno de los mitos

mas oscuros Y lleno de simbolismos.

“Orfeo es el héroe mitico que unié para la posteridad, de forma
indisoluble, el canto con el sonido de la lira; pero no es esto lo que
fascina del mito orfico, sino, principalmente, el aspecto encantador y
magico que adquiere, mediante él, la musica. Orfeo no es — como,

de hecho, se interpreto mucho después, por ejemplo durante el

11



Renacimiento -- simbolo de civilizacion, simbolo de arte
ennoblecedor del espinitu, hasta el punto de conseguir que se
conmuevan Jos desconsolados rostros de los moradores de los
infiernos; por el conlrario, la musica dentro del mito orfico es, mas
bien, una potencia magica y oscura que subvierte /as leyes naturales
¥y que puede reconciliar en una unidad los principios opuestos sobre
los que, al parecer se rige la naturaleza: vida y muerte, mal y bien,
belleza y fealdad] estas antinomias llegan a anularse unas a otras, a
disolverse, en el canfo ejecutado por Orfeo, gracias al poder magico-

religioso reconocido a la mdsica.” 3

“Orfeo es el cantor por excelencia, el musico y el poeta. Toca la lira y
la citara, cuyo invento se le atribuye a menudo. Cuando no se le
reconoce este honor, se le concede por lo menos el de haber
aumentado el numero de cuerdas del instrumento, que primero
habrian sido siefe y pasaron a ser nueve, por razon del numero de
las Musas. Sea lo que fuere, Orfeo sabia entonar canfos fan dulces,
que las fieras los seguian, las plantas y los arboles se inclinaban a

él, y suavizaba el cardcter de los hombres mds ariscos”*

3 Fubini Enrico, (1976) Estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX, Arte y Misica, Alianza
Editorial, pp 44
* Grimal Pierre, Diccionario de Mitologia griega y romana



Todas las leyendas vinculadas a la musica en la antigliedad y principalmente a

Orfeo, tienen en coman asignar a la musica un poder sobrenatural, capaz de

influir en la voluntad del hombre. Incluso es mencionada en repetidas

ocasiones la cualidad de curar al hombre y elevarlo a lo sublime, influyendo asi,

en el curso natural de los acontecimientos.

‘Oh! Maravilloso arte, delicia de los mortales! Aun perciben los
poelas, en el éxtasis sublime de la inspiracion, los magicos sonidos
de la citara de Orfeo. Los tracios eran indomitos y salvajes anfes que
el les hablase con la elocuencia magnifica de sus sones. Los
animales feroces dice una leyenda, corrian a sus pies y se
desprendian de su ferocidad para escucharle,; las aves se sifuaban
en los arboles que tenia a su alrededor; los vienfos mismos volvian
su soplo a aquella parte; los rios suspendian su curso; y los arboles

formaban coros de danza”s

Desde la antigliedad el mito orfico en toda su variedad y oscuridad, se perpetuo

hasta generarse alrededor de €l una auténtica teologia.

3 Tulio Febres Cordero, E! Lapiz
13



‘El problema resulta complicado por el hecho que a fines de la
antigliedad era el nombre de Orfeo un simbolo fan general que
tendia a abarcar cada vez mds fodo lo perteneciente al reino de la
literatura mistica y de las orgias misticas. Casi todos los rifos de
iniciacion que pueden encontrarse en cualquier parte de Grecia

acabaron por considerarse como teniendo a Orfeo por fundador...”®

Sobre esto, encontramos en Los Filosofos Presocraficos de Kirk, C.S. J.E.

Raven y M. Schofield., una importante anotacion:

“Un punto de vista, bien representado por W. K. C. Guthrie en e/
capitulo X1 de The Greek and their Gods (Londres, 1950), es el de
que la doctrina orfica estaba ya esctita en libros sagrados en el siglo
WVl a. C. Wilamowitz y mas patentemente .M. Linforth, en The Arts of
Ormpheus (Berkeley, 1941) han propugnado una opinion
completamente distinta; éste analizo fodos los textos subsistenfes
que mencionan a Orfeo y los orficos y demostro que, al menos hasta
el afio 300 a. C., la denominacion de “Orfico” se aplicaba a fodo tipo

de ideas conexionadas con cualquier tipo de rito (teAerrj)”. 7

f Jaeger Werner, La Teologia de los primevos filésofos griegos
" Kirk, C.S. J.E. Raven y M. Schofield., Los Filésofos Presocrdticos, version espafiola de Jesus Garcia
Fernandez., Madrid : Gredos, 1987, pp 44

14



Relacionado a los ritos se ha definido el orfismo como una doctrina propagada

por gentes que unieron diferentes elementos filosoficos y religiosos junto a

ciertos misterios, estando siempre presente la misica como medio expresivo.

En torno a estos elementos, el mito de Dioniso nos es significativo. En él, la

idea de renacer es primordial para la comprension de la doctrina orfica, sobre

todo en la creencia de la trasmigracion del aima y de su supervivencia en

estado de pureza, idea que se encuentra presente en una buena parte del

pensamiento griego.

Ademas del caracter netamente religioso, esta doctrina ejercié una notable

influencia en la filosofia, especialmente en Pitagoras y los pitagoricos a veces

llamados orfico-pitagoricos. A través de ellos influyé también en Platon,

especialmente en su teoria del alma. La alegoria de la caverna puede

entenderse si se quiere, como una ilustracion del proceso de purificacion. El

prisionero representaria el alma adormecida en el seno del cuerpo-caverna-

prisién, y su ascension hacia la verdadera realidad, ilustraria el camino del

15



conocimiento y de la purificacion. También influy6 el orfismo en los estoicos v,
a partir de ellos, en muchos aspectos de la tradicion filoséfica griega. Por
ultimo, en torno a las interpretaciones neoplatonicas sobre la generacion de los
dioses y la formacion del mundo, y en el cristianismo primitivo, aparece la figura

de Orfeo.

Desde la perspectiva de Nietzsche la figura de Orfeo aparece en principio mas
bien relacionada a Euripides y principalmente a Socrates como fuerte oposicion

al espiritu de Dioniso:

"De acuerdo con esto, nos es licito considerar a Euripides como el
poeta del socratismo estético. Socrates era, pues, aquel segundo
espectador que no comprendia la tragedia antigua y que, por ello, no
la estimaba; aliado con él, Euripides se atrevié a ser el heraldo de
una nueva forma de creacion artistica. Si la tragedia antigua perecio
a causa de él, entonces el socratismo estético es el principio
asesino; y puesto que la lucha estaba dirigida contra lo dionisiaco
del arte anterior, en Sdcrates reconocemos el adversario de Dioniso,
el nuevo Orfeo que se levanta contra Dioniso y que, aunque
destinado a ser hecho pedazos por las ménades del tribunal
ateniense, obliga a huir, sin embargo, al mismo dios prepotente: el

16



cual, como hizo en ofro tiempo cuando huyé de Licurgo, rey de los
edones, busco la salvacion en las profundidades del mar, es decir,

en las misticas olas de un culto secreto, que poco a poco invadi6 el

mundo entero”. 8

1.3- Pitagoras y la interpretacion de Nietzsche

El pensamiento de Pitagoras siempre resulta dificil de analizar. El problema de

la documentacion historica y el hecho de que no existe escrito del propio

maestro, impide la reflexion directa sobre sus teorias en torno a la musica y en

general. Sin embargo, debe ser uno de los primeros nombres que aparezcan

asociados a la filosofia y a la musica, principalmente por que en ocasiones se

le han atribuido ambas, y por la influencia que ha ejercido a lo largo de la

historia.

Partes de su vida y su doctrina aparecen narradas ya desde el siglo V a. de C,,

tiempo en que nos fue presentado por Herodoto, un Pitagoras misterioso y

mitico. Mas adelante, encontramos una fuente importante sobre la filosofia

pitagorica, en los comentarios y reelaboraciones de Platon y Aristoteles,

especialmente en el 7imeoy en la Mefafisica. Por Ultimo, en los testimonios de

8 Nietzsche, Fl nacimiento de la tragedia, Alianza Editorial, 12, ppl 14
17



sus historiadores tardios Didgenes Laercio y Porfirio, del siglo Il d. de C., y

Jamblico del siglo 1V, se encuentran gran parte de las referencias que hoy

conservamos.

La tesis fundamental de la filosofia pitagorica segun Aristételes, gira en torno al

numero como principio de todas las cosas (arjé).

“...Y los numeros eran los primeros de toda la Naturaleza, pensaron
que los elementos de los Numeros eran los elementos de tfodos los
entes, y que todo el cielo era armonia y ndmero. Y todas las
correspondencias que veian en los numeros y en las armonias con
las afecciones y con las partes del cielo y con el orden universal, las

reunian y reducian a sistema’. 9

Los pitagéricos aplicaron su principio a realidades concretas, como a la musica

y al espacio, en donde el nimero guarda una relacion cercana, y si se quiere,

directa con las cosas, vale decir como medida. Pero también fue aplicado al

alma, en donde se ve determinado de un modo mas abstracto lo espiritual por

® Aristételes., Metafisica 1, 5 Traduccion de Valentin Garcia Yebra, Madrid 1998, pp 35
18



el numero. En este aspecto, se muestra la filosofia pitagérica fuertemente

vinculada con los orficos.

‘La aplicacion de la teoria del numero a la musica era ciertamente
una preocupacion central de los pitagoricos en la €época de Platon y
de Aristoteles; y resulla fentador considerar a Pitdgoras como el
pensador que estimulo la fascinacion por la idea de /a harmonia
como un principio de orden en las cosas, principio que hallamos en

filosofos tan distinfos como Herdclifo, Empédocles Y Filolao”. 10

La musica era entendida por los pitagéricos como un método de elevacion,

purificacion y preservacion del alma. Al mismo tiempo era objeto de

contemplacion que reflejaba, mediante la expresion matematica, la armonia

perfecta del cosmos. Por ello, ocupd un puesto central, manteniendo un papel

preponderante dentro de la cosmogonia y la metafisica. NiUmero y musica se

unen en el concepto pitagérico de Armonia, que puede traducirse como la

relacion perfectamente proporcionada entre las cosas que conforman el

Y Kirk, C.S. JE. Raven y M. Schofield, Op. Cit, p 338
19



universo. Asi, para los pitagoricos el Cosmos es armonia y también el alma. El
descubrimiento de que los sonidos y sus diferencias audibles podian ser

determinados matematicamente, dio luz a este concepto.*

Toda la variedad de sonidos que determinan lo musical, se traduce en

diferencias cuantitativas en fas que pueden reconocerse armonias y

desarmonias.

“El numero es, aqui, lo verdadero, lo deferminante de las diferencias,
pues el fono, como vibracion de un cuerpo, no es sino un
movimiento  cuantitativamente determinado, es decir, una
determinacion en el espacio y el tiempo. No puede existir, en estos
casos, otra deferminacion de las diferencias que la del numero, es
decir, la cantidad de vibraciones producidas en un cierto tiempo; por
consiguiente, si la determinacion por el numero esta plenamente
indicada en algun caso, es en ésfe. Es cierfo que existen también
diferencias cualitativas, por ejemplo entre los tonos del metal y las
cuerdas de tripa, entre las voces humanas y los instrumentos de

vienfo; pero la verdadera relacion musical entre los diversos tonos

" El término Armonia se aplicé posteriormente a la octava dentro de una escala musical. El hallazgo de la
relacién numérica entre los sonidos de la escala con las longitudes de los instrumentos de cuerda, llevé a
los pitagoricos a la idea de que el concepto de armonia era aplicable a todo €l universo.
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de un mismo instrumenfo, sobre lo que descansa la armonia, es,

indudablemente, una relacion numeérica.” 1

En el pitagorismo, los nimeros comprendian la estructura inteligible de las

formas. Asi, los llamados cuatro mathemata, (aritmética, geometria, astronomia

y musica) o doctrina de las ciencias exactas, constituian desde los pitagoricos

mas antiguos hasta tiempos de Platon, el saber por excelencia. Aristételes nos

dice en relacion a los pitagoricos y a la ciencia matematica que:

“...Fueron los primeros en cultivarlas, no sdlo hicieron avanzar a
eslas, sino que, nutridos de ellas, creyeron que sus principios eran
los principios de fodos los entes... () Y que todo el cielo era armonia
y numero. Y fodas las correspondencias que veian en los numeros y
en las armonias con las afecciones y con las partes del cielo y con e/
orden universal, /as reunian y reducian a sistema. Y, si en algun
punto falfaba algo, se apresuraban a arfiadirlo, para que foda su
doctrina fuera coherente. Asi, por ejemplo, puesto que la Década

parece ser algo perfecto y abarca toda la naturaleza de los numeros,

"' Hegel., Lecciones sobre la historia de la filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México, pp 209
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dicen que también son diez los cuernpos que se mueven por el cielo,

¥, siendo nueve sdlo los visibles, ponen como décimo la Antitierra” 12

Esta consideracion, junto a la posibilidad de codificar la musica, algunos

elementos orficos y sus propias ideas sobre la constitucion del universo,

derivaron en la idea de la “armonia de las esferas”, donde la musica es el

simbolo del cosmos. Para los pitagoricos, las distancias entre los planetas

o esferas tenian proporciones equivalentes a las que existian entre los

sonidos de la escala musical, que eran considerados entonces como

consonantes. De modo que cada esfera producia su propio sonido, y

todos juntos se combinaban en armonia, produciendo asi, musica celeste.

De acuerdo a la mencionada armonia, las proporciones numéricas

musicales en el comportamiento de los cuerpos celestes, se pensaba que

correspondian a ciertas notas y modos.

12 Aristoteles., Ibid, I, 5, pp 36
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La teoria de la Armonia de las esferas tuvo un gran alcance en el pensamiento

griego.

La encontramos expresada desde Alcmeon de Crotona hasta filosofos de la

escuela de Platon y Aristoteles, como Jendcrates y especiaimente en

Aristoxeno de Tarento. Sin embargo, no todos los pensadores de la antigliedad

la aceptaron:

‘Estas afirmaciones, tal como se ha dicho antes, suenan bien y
melodiosamente, pero es imposible que suceda de esfe modo. En
efecto, no solo es absurdo que no se oiga nada, de lo cual se
esfuerzan por exponer la causa, sino también que no haya ningun
ofro efecto al margen de la sensacion. Pues los ruidos excesivos
desgarran incluso la masa de cuerpos inanimados, el ruido del
trueno parte las piedras y los cuerpos mads resistentes. Al
desplazarse cuerpos tan grandes, y transmitiendose el sonido en
magnitud proporcional a la del cuerpo transportado, necesariamente
deberia llegar hasta aqui con redoblada magnitud y la intensidad de
su fuerza deberia ser descomunal. Pero es logico que no lo oigamos
y que los cuerpos no parezcan sufrir ningun efecto violenfo, ya que
no se produce sonido alguno.
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Ahora bien, la causa de esto es evidente, a la vez que testimonio de
que nuestra exposicion es verdadera: pues el hecho problematico
que hace decir a los pitagoricos que se produce un acorde por efecto

de las traslaciones de los astros es un testimonio en nuestro favor’.

13

A pesar de la critica de Aristoteles, el pensamiento musical pitagérico en su
necesidad de comprender el cosmos, se extendio e inspiré siglos de actividad
cientifica a lo largo de la historia. Puede reconocerse en pensadores como
Platén®, Ciceroén, Aristides Quintilianus y Tolomeo. Incluso, mas adelante, en el
pensamiento de Keplero quién apoyandose en los mitos de Platén y en el
sistema de Copérnico que planteaba que el sol era el centro en torno al cual
giraban los planetas, afirmé que el modelo del universo estaba basado en la
geometria entre las Orbitas de los seis planetas conocidos (Saturno, Japiter,

Marte, Tierra, Venus y Mercurio).

13 Aristoteles., Obras completas, De caelo, Madrid, Editorial GredoslI, 9
" . Es bien sabido que su Timeo es un desarrollo del pensamiento pitagérico y que también le eran
familiares los oraculos y revelaciones orficas.
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En relacion con la musica, el pensamiento pitagorico es decisivo para su

comprension y desarrollo. Prueba de ello es la continua referencia y presencia

en obras filosdficas posteriores y a lo largo de la historia.

En el nacimiento de la tragedia, Pitagoras es visto por Nietzsche como uno de

los valores mas altos en contraposicién a la “jovialidad griega” a la que tanto se

inclinaron en los siglos siguientes. Es ésta la jovialidad de Euripides que llevo

al espectador hacia la busqueda de la verdad y sobre todo a emitir juicios sobre

el drama.

“Esta apanencia de la «jovialidad griega» fue la que tanto indigno a
las naturalezas profundas y terribles de los cuatro primeros siglos del
cristianismo: a ellas esa mujeril huida de la seriedad y del honor y
ese cobarde contentarse con el goce comodo parecianles no sélo
despreciables, sino el modo de pensar propiamente anticristiano. Al
influjo de ese modo de pensar hay que atnbuir el que la vision de la
Antigiedad griega que ha pervivido durante siglos se aferrase con
casi invencible tenacidad al color rosa pélido de la jovialidad - como
si jamas hubiera existido un siglo VI con su nacimiento de la
tragedia, con sus Misterios, con su Pitagoras y su Heraclito, mas
aun, como si no estuvieran presentes las obras de arte de la gran
época, las cuales - cada una de por si - no son explicables en modo
alguno como brotadas del terreno de ese placer de vivir y esa
Jjovialidad seniles y serviles, y que sefialan, como fundamento de su
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existencia, hacia una consideracién completamente otra del mundo.”
14

Por otra parte, Nietzsche basandose en Schopenhauer muestra su parentesco

con la teoria musical numérica:

“Schopenhauer, al que Richard Wagner alaba, precisamente con
respecto a este punto, por su insuperable claridad y transparencia de
exposicion, se expresa sobre esto de manera muy detallada en el
pasaje siguiente, que voy a reproducir aqui en toda su longitud. EI
mundo como voluntad y representacion, I, p. 309: «A consecuencia
de todo esto podemos considerar que el mundo aparencial, o
naturaleza, y la masica son dos expresiones distintas de la misma
cosa, fa cual es por ello la unica mediacién de la analogia de ambas,
y cuyo conocimiento es exigido para entender esa analogia. Cuando
es considerada como expresion del mundo, la musica es, segun
esto, un lenguaje sumamente universal, que incluso mantiene con la
universalidad de los conceptos una relacion parecida a la que eéstos
mantienen con las cosas individuales. Pero su universalidad no es
en modo alguno aquella vacia universalidad de la abstraccién, sino
que es de una especie completamente distinta, y va unida con una
determinacion completa y clara. En esto se asemeja a las figuras
geométricas y a los numeros, los cuales, en cuanto formas
universales de todos los objetos posibles de la experiencia, y
aplicables a prioni a todos, no son, sin embargo, abstractos, sino

intuitivos y completamente determinados.” °

! Nietzsche, Ibid, pp 104.
YNietzsche, Ibid, pp 133.
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1.4- Platon.

Son numerosas las lineas que Platon dedico a la musica. En la mayoria de sus
dialogos, encontramos referencias y comentarios que revelan sus diferentes
concepciones musicales, algunas, incluso antagoénicas. Estas diferentes
posturas, junto al modo fragmentario en que se nos presenta su pensamiento
sobre musica, impiden reconocer directamente un sistema musical lineal. Sin
embargo, en Platén, confluyen los principales elementos del pensamiento
musical griego. Entre ellos, el pitagorismo (especialmente el de Filolao), el

sentido pedagogico de la musica y la doctrina del ethos.

Para Platon, la idea pitagérica de que los caracteres de la armonia musical se
relacionaban con los de la armonia césmica, hacian de la musica una técnica y
un medio para elevarse en el conocimiento. Por ello, fue incluida entre las
ciencias propedéuticas, dandosele un lugar luego de la aritmética, la geometria

y la astronomia.

27



‘Ahora bien, Glaucon, la educacion musical es de suma importancia
a causa de que el ritmo y la armonia son lo que mas penetra en e/
interior del alma y la afectan mas vigorosamente, trayendo consigo
la gracia, y crea gracia si la persona esta debidamente educada, no
si no lo esta. Ademads, aquel que ha sido educado musicalmente
como se debe es el que percibira mas agudamente las deficiencias y
la falta de belleza, tanto en las obras de arfe como en las naturales,
ante las que su repugnancia eslara justificada,; alabara las cosas
hermosas, regocijjandose con éllas y, acogiendolas en su alma, se

nutrira de eflas hasta convertirse en un hombre de bien.” 16

Pueden reconocerse en Platon las ideas musicales de Damon’, junto a las

cualidades y efectos morales de la musica o doctrina del ethos, que se funda

en la conviccion de que |a musica afecta el caracter, y que los diferentes tipos

de musica lo afectan de diversas maneras.

1 Platon., Republica, 111, Ediciones Universales Bogota, pp 97

* Personaje importante y de primer plano en la Atenas de Pericles. Segin los comentarios de Platon,
Aristoteles, Filodemo y Aristides Quintiliano, expuso teorias sobre la importancia de la musica en la
educacion y, sobre el vinculo entre el mundo musical y la ética. Su doctrina se inspira en el principio
pitagérico, que sostiene que hay una identidad entre las leyes que regulan las relaciones entre los sonidos
y las que regunlan el comportamiento en el espiritu humano.
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En la Republica, Platon ve la mdsica como un medio privilegiado de educacion,

especialmente para la educacion del guerrero, y, se declara a favor de las

armonias capaces de implantar virtudes en el caracter del hombre, como la

dérica y la frigia. Por otra parte, debian ser desechadas todas aquellas que

produjeran placer a los sentidos en un modo negativo, pues, dafaban el alma y

alejaban al hombre de la contemplacion filoséfica de la belleza. Eran

consideradas como armonias indignas la lidia y la jonica. La musica ademas,

no solo tenia el poder de influir en el caracter del hombre individual, sino

también en el Estado como totalidad, sirviendo como modelo y teniendo el

poder tanto de imponer como de subvertir el orden social.

‘Reformémosle, pues, por entero, y digamos del rifmo como dijimos
de la armonia, que es preciso desferrar la variedad y multiplicidad de
medidas, indagar qué expresa el cardcter del hombre sabio y
valiente, y después de haberle encontrado, someter el nimero y las

medidas a las palabras y no las palabras al numero y las medidas
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[...] Examinaremos mas adelante con Damon, qué medidas expresan

/la bajeza, la insolencia, el furor y los demads vicios.” 7

De acuerdo a las breves ideas expuestas anteriormente, podemos acercarnos

a una concepcion en que la musica es considerada por Platon, como una

técnica de expresion a partir de la sintaxis de los sonidos, y que de cierto

modo, puede llegar a ser condenable. Pero existe la concepcion si se quiere

metafisica, inspirada en los pitagoricos, en la Teoria de las ideas y expuesta en

el 7imeo, que ve en la armonia musical una realidad suprema que representa

al mismo tiempo la mas alta forma de conocimiento.

Las principales ideas sobre armonia se encuentran relacionadas con los

elementos que intervienen en la explicacion cosmolégica expuesta en el 7imeo.

Son, pues, las ldeas, la materia, a las que hay que sumar el Demiurgo,

artesano del universo y de cierto modo su causa, y por Uitimo el espacio. Asi,

las Ideas, que existen inmutables y eternas, son contempladas por el Demiurgo

17 Platén., Tbid, 99
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quien, admirado por su perfecciéon y belleza quiere trasladarlas a la materia,

que es caos y desorden. Tomando como modelo esa perfeccion y belleza de

las Ideas, el Demiurgo da forma a la materia, introduciendo en su originario

caos y desorden, el orden, la belleza y la armonia. Las imperfecciones de lo

resultante, no son atribuibles al Demiurgo, sino a las caracteristicas propias de

la imperfeccion e impureza de la materia.

‘Pero es necesario aun, tralando del Cosmos, preguntarse segun
cudl de los dos modelos /o ha hecho el que lo ha realizado, s/ lo ha
hecho de acuerdo con el modelo que es idéntico a si' y uniforme, o si
lo ha hecho segin el modelo generado o nacido. Ahora bien: si el
Cosmos es bello y el demiurgo es bueno, es evidente que pone sus
miradas en e/ modelo eterno. En caso confrario, cosa que no nos
cabe suponer, habria mirado al modelo nacido. Es absolutamente
evidente para fodos que ha tenido en cuenta el modelo eterno. Pues
el Cosmos es lo mas bello de todo lo que ha sido producido, y el
demiurgo es la mads perfecla y mejor de las causas. Y, en
consecuencia, el Cosmos hecho en estas condiciones ha sido
producido de acuerdo con lo que es objeto de inteleccion y reflexion

y es identico a sf mismo (...)
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Una vez que, en opinion de su hacedor, foda la composicion del
alma hubo adquirido una forma racional, éste enframdé fodo lo
corporeo dentro de ella, para lo cual los ajusto reuniendo el centro
del cuerpo con el del alma. Esta, después de ser entrelazada por
doquier desde el centro hacia los extremos del universo y cubrirlo
exteriormente en circulo, se puso a girar sobre sf misma y comenzo
el gobierno divino de una vida inextinguible e inteligente que durara
eternamente. Mientras el cuerpo del universo nacio visible, ella fue
generada invisible, participe del razonamiento y la armonia, creada
la mejor de las criaturas por el mejor de los seres inteligibles y

efernos.” 18

La doctrina matemético-pitagorica significo el fundamento tedrico para la

concepcion de la musica como suprema filosofia. Platon en el 7imeo aplica las

estructuras matematicas a la realidad, pero no so6lo a la realidad sensible, sino

también a la inteligible, en un inmenso proyecto que pretende abarcar la

totalidad de la naturaleza y del ser humano. Las estructuras matematicas

estaban presentes no sélo en la naturaleza del alma humana, sino también en

18 Platon., Timeo, Ediciones Universales Bogota, pp 244
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la naturaleza del alma del mundo. En este sentido, tenian un caracter de

necesidad divina y por lo tanto la mdsica, en cuyo desarrolio podemos

encontrar una via hacia el conocimiento, semejante a la que encontramos en la

serie de las semejanzas o alegorias (de la caverna, de la linea y del sol).

Sin embargo, para nosotros siempre ha sido clara la posicion de Nietzsche

respecto al socratismo. En Sdcrafes y la Tragedia expresa puntualmente su

opinion:

“Pero hasta sus ultimos dias Socrates se tranquilizé con la opinion
de que su filosofia era la musica suprema. Finalmente, en la carcel,
para descargar del todo su conciencia decidese a cultivar también
aquella musica «vulgar». Y realmente puso en verso algunas fabulas
en prosa que le eran conocidas, mas yo no creoc gue con esos
ejercicios métricos haya aplacado a las musas. En Soécrates se
matenaliz6 uno de los aspectos de lo helénico, aquella claridad
apolinea, sin mezcla de nada extrario: él aparece cual un rayo de luz
puro, transparente, como precursor y heraldo de la ciencia, que
asimismo debia nacer en Grecia. Pero la ciencia y el arte se
excluyen: desde este punto de vista resulta significativo que sea
Socrates el primer gran heleno que fue feo; de igual manera que en
él propiamente todo es simbdlico. El es el padre de la légica, la cual
representa con maxima nitidez el caracter de la ciencia pura: él es el
aniquilador del drama musical, que habia concentrado en si los

rayos de todo el arte antiguo” ™

1 Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Socrates y la Tragedia, Alianza Editorial, pp 224
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Por otra parte, Nietzsche ha enaltecido el espiritu romano en oposiciéon al

griego. Expresa esta su inclinacion por los sofistas e incluso mas adelante por

Magquiavelo.

“A los griegos no les debo en modo alguno (...) De los griegos no se
aprende. Su modo de ser es demasiado extrafio, es también
demasiado fluido para causar un efecto imperativo, un efecto
«clasico». jQuién habria aprendido jamas a escribir de un griego!
jQuién lo habria aprendido jamas sin los romanos!.. No se me
ponga la objecién de Platon. En relacion con Platén yo soy un
escéptico radical, y nunca he sido capaz de estar de acuerdo con la
admiracioén por el Platén artista, que es tradicional entre los doctos.
En ditima instancia, aqui tengo de mi parte a los mas refinados
jueces del gusto entre los mismos antiguos. Platén entremezcla, a mi
parecer, todas las formas del estilo, con ello es un primer décadent

del estilo”, 2°

Indudablemente Nietzsche ve en Sdcrates el generador de la decadencia de la
cultura griega. Esto de cierto modo significa que toda cultura que deja atras sus
mitos, pierde su poder creador; por tanto, es necesario recurrir al arte y a la

musica para evitar degenerar hacia la razén.

“Dioniso habia sido ahuyentado ya de la escena tragica, y lo habia
sido por un poder demodnico que hablaba por boca de Euripides.

También Euripides era, en cierto sentido, solamente una mascara: la

20 Nietzsche., Obras Completas, El Crepiisculo de los Idolos., Lo que debo a los antiguos, I, ppl 3,
Ediciones Teorema.
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divinidad que hablaba por su boca no era Dioniso, ni tampoco Apolo,
sino un demdn que acababa de nacer, llamado Sécrates”. %!

1.5- Aristételes. Catarsis y Dioniso

Del mismo modo que en Platoén, los principales elementos del saber musical

griego estan contenidos en el pensamiento de Aristoteles. Esto implica que

asimilé y reinterpretd la estética pitagorica, la estética de Damén y la de su

propio maestro, a las que introdujo el pensamiento hedonista.

Se destaca en principio, la dificultad de ver cual es la verdadera funcion de la

musica, pues, se exponen diferentes utilidades en relacion. Para la educacion,

para procurarse catarsis y como reposo y alivio del aima. Por lo primero y de

acuerdo a las fuentes, la mayor parte del discurso sobre musica en la obra de

Aristoteles, es en relacién a la educacién y lo encontramos fundamentalmente

en el libro V de la Polffica, dedicado precisamente a la educacion en la ciudad

perfecta.

2! Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Alianza Editorial, 12, pp 109
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‘¢ Es s0lo un juego? ¢ Es un puro pasafiempo, como el suerio y los
placeres de la mesa, entretenimientos poco nobles en si mismos, sin
duda, pero que, como ha dicho Euripides, "Nos agradan... y sirven

de desahogo?”

¢ Se debe poner la musica al mismo nivel, y fomaria como se foma el
vino, no deteniendose hasta la embriaguez, o como se toma el
baile? Hay gentes que dan ofro valor a la musica. Pero la musica,
¢£no es mas bien uno de los medios de llegar a la virtud? Asi como la
gimnastica influye en los cuempos, ¢;no puede ella influir en las
almas, acostumbréndolas a un placer noble y puro? Y, en fin, ;no
tiene como ftercera ventaja, que debe unir se a aquellas dos, la de
que, al procurar descanso a la infeligencia, contribuye ftambien a

perfeccionarla? 22

Para Aristoteles es claro que la musica tiene como finalidad el placer, y por lo

tanto representa en oposicion al trabajo y al movimiento, un entretenimiento, un

ocio, razon por la que no es incluida en la educacion de los jovenes con el

mismo rigor que la gramatica, la administracion y la gimnastica. Sin embargo,

desde la optica que considera los efectos de la musica y los modos en que ésta

2 Aristoteles, Politica., Ediciones Universales Bogota V, 4, pp 163
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puede influir sobre el alma, se cuenta con un poderoso recurso para la

educacion si se le usa con prudencia. De acuerdo a esto, debera indagarse en

que ritmos y melodias pueden educar y cuales no. En este sentido, Aristételes

aunque se muestra emparentado con Damoén y Platén, advierte la variedad

armonica que por naturaleza hay en la musica, y se muestra mas flexible al

admitir diversidad de armonias. Esto abre una nueva perspectiva, la de un

proceso en que la musica se va desligando de moralismos y va adquiriendo un

caracter propiamente estético.

‘Partiendo de estos principios creemos que de la musica se puede
sacar mds de un genero de ulilidad, puesto que puede servir a la vez
para instruir el espiritu y para purificar el alma. Decimos aqui, en
general, que puede purificar el alma, pero ya trataremos este punto
con mds claridad en nuestros estudios sobre la Poética. En tercer
lugar, la musica puede emplearse como un solaz y servir para
distraer el espiritu y procurarle descanso después del trabajo. lgual
uso debera hacerse, evidentemente, de fodas las armonias, pero
con fines diversos en cada una de ellas. Para el estudio se

escogeran las mads morales; y para los conciertos, en los que uno
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oye pero no foca, se escogeran las animadas y apasionadas. Estas
impresiones que ciertas almas experimentan de un modo fan
poderoso, alcanzan a todos los hombres, aunque en grados
diversos; por que todos sin excepcion, se ven arrastrados por la

musica a la compasion, al temor, al entusiasmo.”23

Similares presupuestos filosoficos a los de la Politica se exponen en la Poética.
Los del arte en relacion al concepto de mimesis. Mediante este concepto puede
entenderse la relacion entre musica y alma, pues, Aristoteles veia en la
variedad armonica la posibilidad de imitar las virtudes y los sentimientos. En
este sentido se obtiene un beneficio moral de la masica. El de la catarsis’.
Como es sabido, éste término en sus primeros usos tuvo un sentido médico.
HipGcrates la definié como “Ia eliminacion de los humores dafinos del cuerpo”y
se efectuaba mediante medicamentos o depurativos. Para los érfico-pitagoéricos
significaba un perfeccionamiento, mediante rituales, que tenia como finalidad

separar el alma del cuerpo. También bajo la influencia del pitagorismo, Platon

3 Aristoteles, Ibid, pp 170

* Cabe aqui notar que el vinculo de la miisica con la medicina es muy antiguo, y que la creencia en el
poder mégico, encantador, y con frecuencia, curative de la misica, se remonta con seguridad a tiempos
anteriores a Pitagoras.
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ve la catarsis desde la esfera moral y la concibe igualmente como el proceso

de liberacion del alma. Aristételes, por otra parte, le da un sentido

fundamentalmente estético: el del estado provocado por la musica, la poesia y,

principalmente, por la tragedia, que, a su vez, produce el entusiasmo que lleva

a la purificacion.

Concretamente, entre las primeras reflexiones desarrolladas con una cierta

esquematizaciéon en torno a la masica y que han dejado ademas abierta la

posibilidad para el desarrollo de una estética musical, se encuentra la de

Aristoteles, cuya influencia es notablemente inmediata en la escuela

peripatética, y especialmente en Teofrasto y Aristéxeno. Este Gltimo, fue autor

de los Elementos armcnicos'y Elementos ritmicos, dos de los mas antiguos

tratados musicales conocidos. Su teoria apunta principalmente al cido mas que

a la métrica y al cdlcuio y por lo tanto se contrapone de cierto modo a la

tradicional pitagérica. Dicho en otras palabras, los pitagéricos desarrollaron con

exclusividad el aspecto matematico de la expresion musical haciendo avanzar

con ello la teoria y la ejecucion. Pero, a partir de la admisién arménica hecha



por Aristoteles y las bases dadas por Aristoxeno para el estudio de la musica

desde la psicologia del individuo, es posible ver mas de cerca el aspecto

subjetivo de la fruicion musical. De esto deducimos que no solo es la parte

geométrica de la musica de lo que nos servimos para su comprension, sino del

aspecto perceptivo, de la experiencia musical como un todo, y que tiene su

fundamento en los sentidos.

Por su parte Teofrasto, entregado en mayor medida que su maestro a las

cuestiones técnicas y de caracter individual, también dedico uno de sus

tratados sobre estética y teoria del arte a la musica. Los fragmentos

concernientes a musicologia nos dicen que los efectos de la musica se fundan

sobre tres emociones fundamentales que aquélla origina: la tristeza, el deleite y

el entusiasmo (ethos). Segin su opinion, la musica provoca una liberacion

(catarsis) moderando estas emaociones, y por lo tanto impide que éstas tengan

efectos negativos.
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Una vez sumado el valor de la percepciéon sensible al entendimiento de la

ciencia armonica que tenian los griegos, es posible elaborar un juicio musical

mas amplio, en donde todos los fendmenos son realmente observados. Desde

esta perspectiva no solo se advierte la posibilidad de una estética musical

como se dijo anteriormente, sino también el avance de la musica hacia su

autonomia, como un modo de conocimiento, ya que a pesar del gran avance

hecho en materia de notacion en el medioevo, el pensamiento musical seguira

apegado a la doctrina del ethos, solo que sera llamado teoria de los modos

eclesiasticos.

De acuerdo a la doctrina del ethos y los efectos causados por la musica

podemos relacionar el concepto de Catarsis con el de la embriaguez

dionisiaca:

‘El arte dionisiaco, en cambio, descansa en el juego con la
embriaguez, con el éxtasis. Dos poderes sobre todo son los que al
ingenuo hombre natural lo elevan hasta el olvido de si que es propio
de la embnaguez, el instinto primaveral y la bebida narcética. Sus
efectos estan simbolizados en la figura de Dioniso. En ambos
estados el principium individuationis queda roto, lo subjetivo
desaparece totalmente ante la eruptiva violencia de lo general-
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humano, mas aun, de lo universal-natural. Las fiestas de Dioniso no

sélo establecen un pacto entre los hombres, también reconcilian al

ser humano con la naturaleza”, %

1.6- Estética musical en la edad media (Agustin y Nietzsche)

De las ideas estéticas de Platén y Aristételes, pensadas luego por los Padres

de la Iglesia y Plotino se nutri6 gran parte de la estética medieval y el

pensamiento estético de Agustin. Su teoria de conocimiento en conformidad

con la estética platonica, se basa en que el alma racional del hombre alcanza

verdadera certeza cuando contempla verdades eternas en si misma y a

través de si misma. Cuando se vuelve hacia el mundo material y hace uso de

instrumentos corporales (sentidos) no puede alcanzar verdadero

conocimiento. De acuerdo a esto, el artista no mira a los objetos para extraer

de ellos la forma artistica, sino que debe contemplar” la forma ideal y ejemplar

contenida en la inteligencia divina, a la que tanto las cosas como el arte

deben adecuarse. En este sentido, se reconoce en Agustin, la importancia del

24 Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, La visi6n dionisiaca del mundo, Alianza Editorial, pp 232

" La contemplacién como teoria (Bempia) es uno de los principales elementos en la doctrina de Platon y
hace referencias en diversos didlogos: “Estd pues demostrado que, si queremos saber claramente aigo,
hemos de separarnos del cuerpo y ver por medio del alma en si misma las cosas en si mismas.” Fedon,
65a_68a. De acuerdo a la relacion de jerarquia propuesta en la serie de las semejanzas (del sol, de la linea
y de la caverna) podemos decir que la contemplacion del mundo sensible es un primer acercamiento para
la contemplacién del mundo inteligible.
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arte como via hacia la contemplacién de la Belleza y, en el caso especifico de

la musica, la contemplacion de la armonia perfecta.

De la estética de Plotino, deriva la idea de que el hombre debe elevarse de la

armonia sensible de los sonidos a la armonia inteligible y finalmente al Uno™,

tal como lo sefiala su sistema filosofico de modo ascendente. Este consiste

pues, en el retorno de la multiplicidad a la unidad mediante un proceso de

vuelta al primer principio. En Agustin esto se refiere mas a un proceso de

iluminacion que de reminiscencia platonica.

‘Despues de las sonoridades, los ritmos y las figuras perceplibles
por los sentidos — dice — el musico debe prescindir de la materia en
la cual se realizan los acordes y las proporciones y aprehender la
belleza de ellos en si mismos. Debe aprender que las cosas que lo
exalfan son entidades inteligibles; tal es, en efecto, /a armonia: la
belleza que estd en ella es la belleza absoluta, no la particular. Por
esfo debe servirse de razonamientos filosoficos que lo conduzcan a

creer en cosas que lenia en si sin saberlo (Enn., I, 3, 1).” 26

™ En doctrina de Plotino puede reconocerse el concepto de lo Uno (o primera Hipostasis) en relacion con
la Luz, que mas adelante comprendera una de las bases de la teoria estética medieval escolastica. donde la
belleza, comprende uno de los trascendentales.

26 Abbagnano., N. Diccionario de Filosofia
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Heidegger en sus Esfudios sobre mistica medieval, y especificamente sobre

la posicion de Agustin referente al arte en su obra De musica, senala la

importancia y alcance del arte y la estética:

I’}

o hay que desgajar de Agustin, aislandolo, un analisis del arte.
Sus mofivos fundamentales son importantes. El arte tiene que ser
enmarcado en un contexto mas amplio. lgualmente la estética. Tiene
que explicar los obfefos esfeficos de un modo tal que sean
concebidos como una via hacia la belleza absoluta (...) Resulta
caracteristica en este sentido la manifestacion de Agustin en /as
Retracciones sobre su obra De musica libri VI. De los seis libros
sobre la musica, el mas cifado es el sexfto, ya que en €l se trata del
objefo en el mundo genuino del conocer. Y, concretamente, asi: se
muestra como es posible la transicion de las relaciones melodicas
sensibles y espirituales, que estan, sin embargo, somefidas ellas
mismas a una posible transformacion, a las relaciones melodicas

inmutables, que estan como tales, en la verdad inmutable.” 27

" Heidegger., Estudios sobre mistica medieval. Fondo de Cultura Econémica, México, pp 140
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Entre los conceptos fundamentales en la teoria estética agustiniana

encontramos unidad, numero y proporcion; de ellos, la unidad es la

concepcion basica, no sélo para la naturaleza, sino también para el arte. La

existencia de cosas que forman unidades y la posibilidad de compararlas a un

modelo ideal, origina la proporcion y la medida. Repetidas veces en sus

obras, Agustin insiste en que el numero es fundamental, tanto para el ser

como para la belleza. El nuimero a su vez da origen al orden, haciendo

posible la perfecta distribucion de las partes iguales y desiguales en un todo

integrado de acuerdo con un fin. Y del orden nace un segundo nivel de

unidad, la unidad que surge de totalidades distintas, armonizadas o

dispuestas simétricamente mediante relaciones internas de semejanza entre

las partes. En este sentido, vemos a Agustin cercano a la teoria pitagérica del

ndmero.

“De musica es una estética formal de Agustin; da en ella una teoria
de los numeros y una doctrina de las relaciones. Distingue entre

cinco géneros de numeros [‘ritmos” o ‘armonias’] (musica ars bene
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modulandi [la musica es el arfe de componer e interpretar bien

melodias]):

1) numeri in ipso sono [en el sonido mismoj.

2) numeri in jpso sensu audientis [en el mismo sentido del que oye].

3) numeri ipso actu pronuntiantis fen la prdctica misma del que

recital.

4) numeri in jpsa memoria [en la memoria mismaj (fal como estan

en la conciencia)

5) numeri in ipso naturali judicio sentiendi fen el mismo juicio natural
del sentir] o: numeri iudiciales. (En esftos numeros, ritmos o
armonias en si se encuentra el motivo para la tfransicion a lo

inmutable.)” 28

En cuanto al lugar asignado al arte (a veces dominado por un caracter

predominantemente negativo) con respecto a otras formas de conocimiento y

en relacion a su capacidad de develar lo absoluto o o Uno desde lo sensible,

%8 Heidegger., Ibid, pp, 141
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Heidegger afirmo6 que: ‘Mo por que el camino sea de orden inferior (vilis via)

tiene por que ser inferior el objetivo”?9

Nietzsche por su parte es claro respecto de la estética musical en la edad

media:

“Como se dijo anteriormente No sélo recuerdos y resonancias de las
artes dramaticas de Grecia podemos detectar en nuestro teatro de
hoy: no, las formas fundamentales de éste hunden sus raices en el
suelo helénico bien en un crecimiento natural, bien como
consecuencia de un préstamo artificial. Sélo los nombres se han
modificado y han cambiado de sitio en vanos aspectos: de manera
semejante a como el arte musical de la Edad Media continuaba
poseyendo realmente las escalas musicales gnegas, incluso con los
nombres gniegos, s6lo que, por ejemplo, lo que los griegos llamaron

locrio es calificado, en los tonos eclesiésticos, de dérico” *°

A pesar de que Nietzsche afirma la similitud técnica entre el arte musical griego

y el de la edad media, también nos dice de los origenes y de los elementos

primordiales que inspiraron el arte tragico y de como éstos significan una

constante cada vez que han aparecido en la historia.

* Heidegger., Ibid, pp, 142
3 Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, El drama musical griego, Alianza Editorial, pp 195
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“Aquellas agitaciones dionisiacas, en cuya intensificacion lo subjetivo
desaparece hasta el autoolvido completo, se despiertan bien por el
influjo de la bebida narcética, de la que haban en himnos todos los
hombres y pueblos originanos, o bien en la poderosa inminencia de
la primavera, que con placer se infiltra por toda la naturaleza.
También en la Edad Media alemana, y hallandose bajo esa misma
violencia dionisiaca, muititudes cada vez mayores iban dando
vueltas de un sitio a otro, cantando y bailando: en estos danzante de
San Juan y de San Vito reconocemos nosotros los coros baquicos
de los griegos, con su prehistoria en Asia Menor, remontandose

hasta Babilonia y los orgiasticos saceos”. 31

31 Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Alianza Editorial, 1, pp 44
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Capitulo Il
Influencias y antecedentes directos sobre el
pensamiento musical de Nietzsche
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2.1- Kant. Estética.

En la Critica del Juicio, Kant traza el camino hacia la autonomia de la estética,
idea que continuara vigente en el desarrollo de la estética moderna y
contemporanea. Lo estético por tanto, no se fundamentara en conceptos, de
modo que no puede existir ninguna normativa de gusto objetiva que determine
por conceptos lo bello, ya que todo juicio de esta naturaleza es estético, es
decir, que su motivo determinante y primordial es el sentimiento del sujeto y no

un concepto del objeto.

En palabras de Kant, “el juicio de gusto no es un juicio de conocimiento (ni
tedrico ni practico), y, en consecuencia, no se funda en conceptos ni se hace
con vistas a ellos.” (Cntica del Juicio., Manuel Garcia Morente., Austral., § 5). Al
fundar este principio, Kant se convierte en el primero en defender la autonomia

de lo estético respecto de los fines practicos y del concepto tedrico.

La teoria kantiana como valoracion autbnoma de un modo de conocimiento
estético, define la belleza como “la forma de la finalidad de un objeto, cuando
es percibida en él sin representacion de un fin." (§17). La finalidad de la belleza
es subjetiva o "finalidad sin fin", esto es, que es libre de conceptos y
significados, que no se adecua a fin alguno, ni siquiera, a la perfeccion del
objeto estético. Lo cual no significa que el arte no pueda despertar interés, ni
que el arte sea indiferente a la vida. Significa, no tener ningun interés practico

en lo "representado”, en el objeto portador de una funcion estética.
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Asi, la aprehension estética de las cosas no contribuye en nada a su
conocimiento, pero aumenta la facultad de conocer, en tanto que mantiene una

relacion inmediata de ésta con el sentimiento de placer o displacer subijetivo.

El juicio de gusto es pues subjetivo, no es ni légico, ni moral, pero comporta

una dimensioén universal en la medida en que pretende la adhesion de todos.

De acuerdo a esto Kant divide el estudio de lo bello en algunos momentos
referentes al juicio de gusto, segun la cualidad, la cantidad, la relacion vy la

modalidad.

Como se dijo anteriormente, la definicion de lo bello puede entenderse como
una finalidad sin fin, es decir, como algo que encierra en si una finalidad, pero
que no subordina a ningun fin ajeno al goce estético; para Kant lo bello produce

un sentimiento placentero.

El placer estético es algo peculiar, pero no coincide con lo agradable, tampoco
coincide con lo bueno moral ni con el deseo. El placer estético, por tanto, es
una aprobacion "desinteresada” y una aprobacion al sentimiento objetivo de las

cosas que se nos presentan y nos agradan.

Aunque son pocas las lineas que Kant dedicé a la musica en su Critica del
Juicio, son de suma importancia las ideas que de ella podemos extraer. En
principio, la exposicion de Kant referida a la clasificacion de las artes, se

muestra todavia emparentada con las clasificaciones antiguas. Prueba de ello,
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es que la musica en la divisidbn propuesta en la Cntica del Juicio, ocupa el
ultimo lugar, luego de las artes de la palabra y del arte figurativo. Sin embargo,
desde las cualidades no conceptuales y no representativas de la musica, puede

llegar a ocupar un lugar privilegiado.

“... La masica podria remontarse a través de la jerarquia hasta llegar
a ocupar un primer puesto junto a la poesia: <<si bien este arte —
dice Kant, refiréndose a la musica- nos habla por mera sensacion,
sin conceptos, y no deja por ello, contrariamente a lo que sucede
con la poesia, nada a la reflexion, conmueve en cambio el espintu

de forma més directa y mas intima, ...” %

Es claro que la importancia que presenta Kant en relacion con la estética
musical y especialmente con Nietzsche, no esta basada en las pocas lineas
dedicadas a la musica. Mas bien esta dada en la influencia directa que ejercié
su estética sobre el pensamiento de épocas posteriores. Una buena parte del
pensamiento estético de los siglos XIX y XX, esta inspirado en la filosofia de

Kant.

“Al establecer Kant las condiciones de posibilidad de Ilas
representaciones de los objetos encuentra que estan perneados y
forjados por el sujeto, constituidos por éste. El tiempo y el espacio,
formas a prioni de la sensibilidad, y los principios a priori del
entendimiento son los que hacen posible la realidad objetiva, (que en
verdad es subjetiva). La cosa en si es incognoscible. El sujeto
siempre tendra fenémenos transformados por su subjetividad. No

hay manera de salvar el camino hacia la ‘res”. [...] Este

32 Fyubini, E., Ibid
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reconocimiento pesimista del conocimiento es la “sabiduria
dionisiaca”, “tragica”. Schopenhauer llamara a esta condena, “el velo

de Maya” del mundo de la “apariencia” o “el mundo como

representacioén” “>

Un ejemplo significativo del reflejo de la filosofia kantiana, lo encontramos en el
pensamiento formalista configurado por Eduard Hanslick. Considerado como el
primer gran critico musical, Hanslick defendi6 que la musica liega a ser
verdadero arte solamente cuando el sentimiento que expresa no puede ser
determinado. Con ello, Eduard Hanslick se convierte en uno de los primeros

autores en realizar una critica contra el Romanticismo, especialmente Wagner.

“Nos hallamos, a partir de ese instante, en el punto inicial de Ia
parabola que pondra fin a la experiencia romantica; con su obra
musical y con su pensamiento, Wagner se mantendra como simbolo
del momento culminante, aunque también de toda la morbosidad
residual, del cansancio y de los achaques que caracterizaron el
Romanticismo en su etapa postrera, todo lo cual lo puso en notoria
evidencia Nietzsche al exponer cada una de las causas de su

desacuerdo con Wagner”. 3

También es notoria la relacion de la musica con el Analisis de lo Sublime, en
tanto que lo sublime puede llegar a ser experimentado cuando nos enfrentamos
ante el fenébmeno que la obra musical representa, hallando en nuestro espiritu y

en nuestra razén una superioridad sobre lo que perciben nuestros sentidos.

3 Navia, M., Nietzsche La Filosofia del Devenir, (De sus origenes al Zaratustra), p, 110.
3 Fubini, E., Ibid.
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“Pero cuando llamamos una cosa, no solamente grande, sino grande
de todos modos, absolutamente, en todo respecto (sobre toda
comparacion), es decir, sublime, se ve en seguida que no
consentimos en buscar para ella, fuera de ella, una medida que le
convenga, sino sélo consentimos en buscarla dentro de ella...()
Sublime es lo que, sélo porque se puede pensar, demuestra una
facultad del espiritu que supera toda medida de los sentidos.” %

2.2- Schelling, musica y mito.

Es una caracteristica del pensamiento del alto romanticismo, la creacion de

sistemas jerarquicos para clasificar las artes”, y aunque la musica no siempre

estuvo de primera en estos ordenamientos, se le definié y se le dio privilegios

particulares. En el caso del pensamiento de Schelling, cuya comprension de la

musica podemos considerar como un preludio de la vision de Schopenhauer,

se desarrolla un sistema artistico que considera la creacion como

representacion de lo infinito en lo finito. Schelling denominara inconsciente a

este principio activo de la naturaleza creadora, naturaleza que no es individual

sino comun a todos los seres humanos.

35 Kant., Critica del juicio (Espasa Calpe, Madrid 1981, 2° ed., p. 151-152).

* Aungque estos sistemas tienen su antecedente inmediato en la division de las bellas artes realizada por
Kant (entendidas como expresion de ideas estéticas), es menester aclarar que dentro del romanticismo
estas jerarquias poseen un significado muy distinto, y mas aun en relacion con la division de las artes
propia del medioevo.
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Segun la clasificacion de Schelling en su Filosofia del arte, |la musica forma una

triada junto a la pintura y la plastica, a las que ha denominado en su sistema

artes figurativas, en contraposicion a las artes de la palabra o del discurso.

‘En el arte, pues, en la medida en que vuelve a acoger la forma de la
configuracion de lo infinito en lo finifo como forma particular, la
materia se convierte en cuerpo o simbolo (...) En esfe sentido el arfe
es arte plastico o figurativo en general. Comunmente se ufiliza el arte
figurativo en un significado mds restringido, a saber, el de arfe
figurativo en tanto que se expresa a fravés de objetos conporeos.
Solo que con la designacion de arte figurativo no se admite que
dentro de esta unidad general reaparezcan fodas las potencias que
estdan comprendidas en la materia, y precisamente en esta

reaparicion se basa la diferencia de las distintas artes figurafivas.”3

La relacion que tiene la musica con las artes figurativas esta dada por lo que

fisicamente tiene de materia el sonido. El término figurativo aqui aplicado a la

36 Schelling., Filosofia del arte, Tecnos, pp 167
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musica no se entiende entonces como la capacidad de representar objetos,

sino mas bien como referencia a la materia, a la materialidad privada de forma,

a la objetivacion.

El sonido es para Schelling el punto de partida de su reflexién y lo que nos

conecta con la naturaleza de modo mas fundamental e inmediato.

‘La indiferencia de la configuracion de lo infinito en /o finito, fomada
puramente como indiferencia, es sonido (...) Esta solo existe en el
sonido, pues €ste es, por una parte, viviente — en si- y, por otra, es
una mera dimension en el tiempo, pero no en el espacio (...) Todo
sonido en general es conduccion, ningun cuerpo suena sin conaucir
al mismo tiempo el sonido. En la cohesion o en el magnetismo en si
y por si el principio ideal habia pasado totalmente a lo corporeo.
Pero existia la condicion de que la configuracion de la unidad en la
pluralidad apareciera puramente como tal, como forma en si. Esto
solo ocurre en el sonido, pues este es magnetismo, aunque
separado de la corporeidad es, diriamos, el en si del propio

magnetismo, la sustancia” 3’

37 Schelling., Ibid. pp 179-181
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En el desarrollo de su pensamiento musical, Schelling establece las diferencias
entre resonancia, tono y sonido, en donde el sonido es lo genérico. El tono
seria el sonido fragmentado o interrumpido y ia resonancia la prolongacion del
sonido, su fluir ininterrumpidamente. Dicho de otro modo, la resonancia es el
fenémeno en que el sonido se une al todo. ‘“La propia resonancia no es sino la
intuicion del alma del cuerpo mismo o del concepto que le esta directamente

unido en la referencia inmediata a esfo finito”38

El concepto de tiempo o temporalidad es fundamental en Schelling, pues es lo
que permite que la mlsica pueda ser conducida hasta la conciencia. La musica
es por su temporalidad el arte mas distante de la corporeidad y, por tanto, nos
presenta ademas el movimiento en si. A partir del tiempo puede comprenderse

tanto la relacion entre el sentido auditivo y la musica, asi como también su lado

aritmético.

38 Schelling., Ibid. pp 181
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‘La musica es un autonumerarse del alma - ya Pitagoras compard el
alma con un ndmero-, pero es una numeracion inconsciente, que se
olvida de si misma. De ahi la frase de Leibniz: Musica est raptus
numerare se nescientis animae. (La musica es el arrebato del alma

que no sabe numerarse a si misma)”39

Luego de la perfecta exposicion sobre el sonido y sus caracteristicas, Schelling

distingue tres elementos primordiales dentro de la estructura musical: ritmo,

modulacioén y armonia.

Para Schelling el ritmo representa el elemento o unidad real de la musica.

Mediante el ritmo puede entenderse el pulso de la naturaleza y del universo. En

su reproduccion pura del movimiento, también representa el devenir de las

cosas. El ritmo es la causa del compas y del periodo, en sus modificaciones y

en sus infinitas posibilidades, impone orden o caos a las sucesiones. Es por

tanto elemento regulador por excelencia y potencia predominante de la masica.

% Schelling., Ibid. pp 183
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‘Los antiguos han atribuido al ritmo la maxima fuerza estéetica; y
seria dificil que alguien negase que fodo lo que en la musica o en /la
danza efc., puede llamarse verdaderamenle bello no proceda
propiamente del ritmo (...) El ritmo es la musica en la musica, pues
la particularidad de la musica se basa en el hecho de ser la
configuracion de la unidad en la multiplicidad. El ritmo no es més que
esta configuracion misma en la mudsica, enfonces es la musica en la
musica y, por fanto, lo que predomina en ella de acuerdo con la
naturaleza de este arte.

Solo teniendo en cuenta esta proposicion estaremos en
condiciones de comprender especialmente la oposicion enfre /a

musica antigua y la moderna de forma cientifica”4°

En segundo lugar, la modulacién representa el ideal, y se entiende como algo

esencial, como cualidad. En términos netamente musicales, se distinguen tres

clases de modulacion: diatonica, cromatica y enarmonica. Pero en general

puede decirse que la modulacion es un fendmeno absolutamente de tonalidad,

que depende de un centro tonal bien definido y sus relaciones. Schelling lo

expresa asi:

0 Schelling., Ibid. pp184
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‘Como es imposible que profundice en fodas esfas aclaraciones
técnicas que solo pueden darse en una feoria de la musica y no en
una construccion general, notad solo en general que las dos
unidades que pueden designarse, ritmo y modulacion, tienen que ser
pensadas una como cuantitativa y la ofra como cualitativa, pero que
la primera comprende en su absolutidad a la ofra, ftal que la
independencia de /a otra unidad respecto a la primera se suprime en
Su absolutidad y ofrece como producto la musica fundada solo en la

anmonia.”#

Por ultimo la armonia-melodia, que representa la sintesis de los dos primeros.

Schelling afirma que es imposible dudar que esta utitima sea la union entre

ritmo y modulacion.

‘Asi pues puede decirse: ritmo = primera dimension, modulacion =
segunda, melodia = tercera. Por el primero, la musica esta
deferminada para la reflexion y la autoconciencia, por la segunda,
para la sensibilidad y el juicio, por la tercera, para la intuicion y la

imaginacion.”42

“! Schelling., Tbid. pp 188
“2 Schelling., Tbid. pp 189
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También del pensamiento estético expuesto por Schelling en su Filosofia de/

arte, podemos extraer ideas que vinculan la musica con la metafisica. Aunque

el sentido metafisico de su pensamiento estético esta ya implicito en una de las

premisas de su sistema artistico, la del arte como representacion del infinito en

lo finito.

‘Las formas de la musica son formas de las cosas eternas en la
medida en que se las considera desde su lado real, pues el lado real
de las cosas eternas es aquel en que lo infinifo es inherente a /o
finito (...) Ademas, en la medida en que las cosas efernas o las
ideas se revelan por el lado real en los cuerpos fisicos, del mismo
modo las formas de la musica como formas de las ideas realmente
consideradas también son formas de ser y de la vida de los cuerpos
fisicos como fales; es decir, la musica no es sino €l ritmo percibido y

la armonia del universo visible mismo.”43

Cabe aqui hacer notar que el pensamiento estético de Schelling fue de gran

influencia para los afnos venideros, no soblo su filosofia del arte, ademas

encontramos su Filosofia de la mifologia, en donde puede observarse el

3 Schelling., Ibid. pp 195
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rescate de mitos y dioses de la antigliedad pagana, y donde podemos ver un

gran alcance de la imaginacion humana. En este sentido es notable la deuda

de Wagner con Schelling, quien consideraba la mitologia como una de las

fuentes e impulsos mas propicios para la creacion artistica. Mientras muchos

pensaban que el mito era un hecho concretamente historico, Schelling le da

una significacion potencial, una posibilidad no metaférica real, y por lo tanto la

posibilidad de provenir de un acontecimiento concreto. El arte que ha generado

formas miticas, es él una filosofia, una actividad creadora de conocimiento. De

esto que la mitologia acabe proyectando la verdad, ya no por accidente sino

por necesidad.

La afinidad del pensamiento musical de Schelling con el de Nietzsche, esta

dada, como es claro, en el importante lugar que ocupa la musica en ambas

estructuras filoséficas, pero también, en la importancia que juega el mito.

“Musica y mito tragico son de igual manera expresion de la aptitud
dionisiaca de un pueblo e inseparables una del otro. Ambos
provienen de una esfera artistica situada mas alla de lo apolineo;
ambos transfiguran una region en cuyos placenteros acordes se
extinguen deliciosamente tanto la disonancia como la imagen terrible

del mundo; ambos juegan con la espina del displacer, confiando en
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sus artes magicas extraordinariamente poderosas; ambos justifican
con ese juego incluso la existencia de el peor de los mundos”. *

2.3- Hegel. Estética y critica de Nietzsche.

Dentro de la compleja estructura filoséfica hegeliana, la musica también ocupa
un lugar definido en donde podemos reconocerle, como expresion de los
sentimientos o como forma privilegiada de expresion de éstos, siendo
primariamente la capacidad perfecta para representar la ldea de lo absoluto en

forma sensible.

La ditima parte del sistema de la filosofia del espiritu (Espiritu absoluto)
expresa como la Razon o ldea llega a la autoconciencia y a su absoluta libertad
a través del Arte, la Religion y ia Filosofia. En el Arte se manifiesta mediante la
intuicion y la imagen (lo sensible), y Hegel muestra que el Arte se ha
desarrollado dialécticamente a través de tres formas historicas a saber: arte

simbdlico, clasico y romantico. En la Esféfica, obra publicada p6stumamente en

“ Nietzsche, El nacimiento de la tragedia. Alianza Editorial, 25, pp190
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1835, Hegel establece estas mismas tres etapas fundamentales a las que

corresponden sus determinaciones especificas.

La primera etapa, la del arte simbolico representa el arte en su etapa inicial. El

arte debe limitarse aqui a alcanzar una armonia efectiva, un equilibrio con la

materia que no estd animada por el espiritu. La arquitectura por sus

caracteristicas propias, por erigir representaciones colosales llenas de eterna

inmovilidad (y especialmente en Babilonia, Egipto e India), representa

ejemplarmente el arte simbélico.

‘Una vez mds aparecen dos cosas. la idea y la forma: la idea es aun
abstracta, pues no ha enconltrado todavia la forma absoluta, la forma
bajo la cual se presenta le es ajena, inadecuada; no es ofra que la
materia natural, sensible en general. En su inquietud, /a idea, no
satisfecha, evoluciona en esta materia, se esparce en ella, intenta
que sea su forma adecuada y apropiarse de ella. Pero dado que es
aun desmesurada, no puede apropiarse de la materia natural, y
hacérsela verdaderamente adecuada;, por ello la trata de una

manera negativa, intenta elevaria hacia ella y lo hace de una forma
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fgualmente  desmesurada, triturandola, violentandola y
esparciendose en ella. En esto consiste lo sublime, y la primera

forma de la idea es la forma simbdfica. "4

La segunda etapa, la del arte clasico también llamado heroico, encuentra su
manifestacion mas clara en la escultura, principalmente en la escultura griega y

tiene como signo fundamental el hombre.

‘Despues del arte simbdlico viene el arte clasico, que es €l de la libre
adecuacion de la forma y del concepfo, de la idea y de su
manifestacion exterior; es un contenido que ha recibido la forma que
le conviene, un verdadero contenido, exteriorizado en su verdadero
aspecto. Lo ideal del arte se eleva aqui en toda su realidad. Lo que
importa, ante todo, es que esta adecuacion de /la representacion y la
idea no sea puramente formal: la figura, el lado natural, la forma que
utiliza la idea, debe estar, en si y para si, de acuerdo con el
concepto. Si no fuera asi, cualquier paisaje, de cualquier flor o
escena, elc., en que se pueda hallar un contenido, podrian, si solo
se tuviera én cuenta la correspondencia pura y simple entre el

contenido y la forma, ser calificados de cldsicos. En el arte clasico, lo

* Hegel., Introduccion a la estética, Peninsula, Barcelona.
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sensible, lo figurado deja de ser natural. Se trata evidentemente de
una forma natural, pero sacada de la indigencia de la caducidad y
perfectamente de acuerdo con su concepto. El concepto primitivo y
universal es el que, gracias a su actividad creadora, ha descubierto
esta forma que hay que dar a lo espiritual. Estd representada por la
figura humana, y era utilizable, | puesto que la forma humana, de una
manera general, representa y se manifiesta, y no en ninguna otra
forma; de manera que lo espiritual, en la medida en que se

manifiesta, solo puede hacerlo revistiendo la forma humana.” 46

La tercera etapa o forma de arte, la romantica, ya no simboliza el Absoluto
mediante formas materiales 0 exteriores, pues su esencia se encuentra en la
subjetividad, en el alma, en el sentimiento. Esta se concreta principalmente en
tres tipos de arte: Poesia, pintura y musica, y por ésta ultima, de nuestro

interés.

Para Hegel la Poesia ocupa un lugar privilegiado como si se tratase del arte

mas universal. Representa dentro de su sistema la muerte del arte y por lo

“6 Hegel., Tbid
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tanto un punto de transicion hacia la religion y la filosofia. Hegel anticipé la

muerte del arte por su destino de ser suplantado por la potencia del concepto;

el arte en este sentido rebajaba la afirmacion sensible de la Idea, destinada a

ser superada precisamente, por el rigor del concepto, por la pura manifestacion

del logos. El arte muere porque no se ha adecuado a lo absoluto que queria

expresar. Este rasgo conecta la estética de Hegel con una problematica

radicalmente modemna.

“En el vértice de la ferarquia hegeliana esta la poesia <el verdadero
arte del espiritu: aquel que hace manifestacion del espiritu en tanto
que espiritu. Cierfamente, fodo cuanfo la conciencia concibe y
elabora con el pensamiento en el mundo interior del alma, solamente
/a palabra puede acogerlo, expresarlo y representario. Ahora bien, lo
que la poesia gana desde el punto de vista de las ideas lo plerde por
el lado sensible. En efecto, ni se dirige a los sentidos como las artes

pldsticas, ni al puro sentimiento como la musica>"4

7 Fubini, E. Tbid, pp 267
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La pintura que también expresa el espiritu mediante formas, al igual que la
arquitectura y la escultura, se diferencia de la musica, cuyo elemento
caracteristico es la interioridad, el sentimiento carente de forma, la pura
impresion y la temporalidad. En este sentido el sentimiento seria la forma
propia de la musica y su caracteristica hacer resonar, no ya la objetividad, sino
la inmediatez de las formas y los modos propios de la subjetividad mas interna
del hombre y del aima. La musica en su capacidad de expresar la interioridad,
parece tener infinitas posibilidades de representacion. Mediante el sonido, su
medio fisico y elemento animado, es posible comunicar los contenidos y
afecciones del individuo. Sin embargo, la musica como el arte mas expresivo
dentro de las artes romanticas, sufre el mismo destino que sufre el Arte en
general, el de la subordinacion ante la religién y la filosofia en el sistema
hegeliano. A pesar de esto, con la concepcion musical de Hegel en relacion al
sentimiento, se cuenta con una de las mas difundidas teorias y que tendra

grandes repercusiones en el pensamiento musical venidero.
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‘La musica expresa solo el despertar y la extincion del sentimiento, y
forma el centro del arfe subjetivo, el paso de la sensibilidad abstracta
a la espiritualidad abstracta (...) El sonido no es aun material; es un
elemento abstraclo. La vista y el oido son justamente los sentidos
hechos para las manifestaciones puras y abstractas. El sonido en
general representa esta idealidad de lo material; en tanto que
estremecimiento, movimiento de lo material, es un elemento ideal,

hecho para la manifestacion de lo divino. ”48

Sabemos que para Nietzsche la subordinacion de la musica ante la religién no

seria posible. De hecho no pareciera ser subordinable a nada. En el comentario

hecho en Ecce Homo sobre E/ nacimiento de /a fragedia, Nietzsche es claro

sobre su posicién con respecto a Hegel:

“Desde el punto de vista politico es indiferente — no alemana, se diria
- ; huele a Hegel de un modo repugnante; solo en cilertas
formulaciones esta impregnada del perfume agrio y cadavérico de

Schopenhauer.” 49

*® Hegel., Ibid
4 Nietzsche, Ecce Homo, Alianza Editorial, pp 90
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2.4- Schopenhauer. Ontologia de la musica y la apropiacién de Nietzsche

Dentro del pensamiento estético de Schopenhauer, expuesto en su gran
mayoria en el libro Il de E/ Mundo como Voluntad y Representacion,
encontramos, en relacion a los ideales romanticos expuestos anteriormente,
uno de los mas perfectos sistemas filoséficos. El eje fundamental de éste
sistema gira en torno al arte entendido como objetivacion de la Voluntad. En
este sentido, la jerarquizacion de las artes propuesta por Schopenhauer se

ordena esenciaimente en grados de objetivacion de la Voluntad.

De acuerdo a esto, el arte debe a llegar a conocer la Idea que es la objetivaciéon

mas directa de la Voluntad.

A pesar de esto, para Schopenhauer existe un arte que escapa a toda las

jerarquias, se trata de la musica.

“Al llegar a este punto observamos que hay un arte que ha quedado
y debia quedar excluido de nuestro estudio, pues en el
encadenamiento sistematico de fo que hemos expuesto no hay lugar
alguno que le convenga: me refiero a la Musica, que existe
enteramente aislada de las demas artes.

No encontramos ya en ella la reproduccion, o repeticion, de alguna
Idea de los seres de este mundo, y sin embargo, es un arte tan
elevado y tan admirable, obra tan poderosamente sobre el
sentimiento mas intimo del hombre, la comprendemos tan a fondo y
tan enteramente, como una lengua universal cuya claridad supera
hasta la del mundo intuitivo, que por todas estas razones debemos
ver en ella, sin duda, algo mas que un exercitium arithmeticae

occultum nescientis se numerare animi, como [a definié Leibniz,
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quien dice la verdad, pero considerando sélo la significacion

inmediata exterior: la certeza del asunto.”

Pareciera existir un regreso en Schopenhauer a la idea pitagorica del mundo
como relacion y representacion en nimeros, de acuerdo con su cita a Leibniz.
Sin embargo, en Schopenhauer las relaciones numéricas no deben
considerarse como la ultima comprensién de la musica, sino solamente como
su signo. Nunca debe confundirse esta relacion entre los numeros como

representacion de la musica, con la musica misma.

Es claro que para Schopenhauer la musica ocupa un lugar privilegiado entre
las artes. No intenta, (como el resto) manifestar las ideas, explicando como se
muestran directamente en la materia. De ningtin modo busca hacerlas aparecer
mediante la representacion de cosas individuales en diversos medios. Dicho de

otro modo, su esencia no es reproducir en absoluto las ideas. Su esencia es la

voluntad misma.

“En efecto, la Musica es una objetivacion tan inmediata de toda la
voluntad, como el mundo, como las ideas mismas, cuyo fenémeno
multiple constituye el mundo de los objetos individuales. No es como
las demés artes una reproduccion de las ideas, sino una
reproduccion de esa misma voluntad, de que las ideas son también
objetivaciones; he aqui por qué la influencia de la Musica es mas
poderosa y penetrante que la de las otras artes; éstas no expresan

mas que la sombra,...() debo recordar que la Musica... jamas

% Schopenhauer., El Mundo como Voluntad y Representacién., libro 111, Ediciones Orbis, pp 82
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expresa el fenémeno, sino la esencia intima, la raiz en si del

fenémeno, la voluntad misma.” '

Schopenhauer considera la Musica al igual que la naturaleza, como dos

expresiones diferentes de una misma cosa, la voluntad.

‘Los conceptos no contienen mas que formas abstraidas de la
percepcion, en cierto modo el residuo primero de las cosas; son,
pues, abstracciones propiamente dichas, mientras que la Musica da
lo que es anterior a la forma, el nucleo interior, el corazén de las
cosas. Se podra definir muy bien esta relacion valiéndose del
lenguaje de los escolasticos y diciendo que las nociones abstractas
son los universalia post rem, la Musica los universalia ante rem, y la

realidad, los universalia in re.”

La teoria musical ontolégica, junto a la critica a Kant y el principium
individuationis, constituyen (entre varias), influencias definitivas sobre el
pensamiento del joven Nietzsche. El vio en Schopenhauer como el arte vy,
principalmente la musica, adquieren un valor fundamental y absoluto. Pero
también podemos reconocer otras influencias centrales en el pensamiento
musical de Nietzsche, pero siempre permaneciendo al menos, en sus inicios, la

sombra de Schopenhauer:

“Ademas del mundo de los griegos, que seguiria siendo decisivo
para Nietzsche durante toda su vida, aunque en los afios de su
pensamiento lucido habria de dejar lugar, en cierfo modo, a lo
romano, las fuerzas espintualmente determinantes fueron, en primer

lugar, Schopenhauer y Wagner”. °?

3! Schopenhaver., Ibid, pp 89
52 Heidegger., Nietzsche, Ediciones destino, Tomo I, £ libro La voluntad de poder, pp 22
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A pesar de las continuas apologias hechas al filésofo de la Voluntad, existe
expresamente ia intencion del propio Nietzsche de resaltar su lectura errénea
schopenhaueriana y, por tanto, de su separacion del pensamiento de

Schopenhauer. Esta intencién podemos verla en diversos textos:

“‘iCuénto lamento ahora el que no tuviese yo entonces el valor (;o0 la
inmodestia?) de permitirme, en todos los sentidos, un lenguaje
propio para expresar unas intuiciones y osadias tan propias, el que
intentase expresar penosamente, con férmulas schopenhauerianas y
kantianas, unas valoraciones extrafias y nuevas, que iban
radicalmente en contra del espintu de Kant y de Schopenhauer
como de su gusto! ;Cémo pensaba, en efecto, Schopenhauer
acerca de la tragedia? << Lo que otorga a todo lo tragico el empuje
peculiar hacia la elevacion>> -dice en EI mundo como voluntad y
representacion, I, 495- <<es la aparicion del conocimiento de que el
mundo, la vida no pueden dar una satisfaccién auténtica, y, por
tanto, no son dignos de nuestro apego: en esto consiste el espiritu
tragico- , ese espintu lleva, segun esto, a la resignacion>>. jOh, de

que modo tan distinto me hablaba Dioniso a mil “ =

También a partir de la apropiacién que Schopenhauer hace de Kant, Nietzsche

sefala su objecion y su critica:

“2Y no se le podria en fin, objetar al mismo Schopenhauer que él no
tiene ningin derecho a creerse kantiano en esto, que no entendio en
absoluto kantianamente la definicion kantiana de lo bello, -que
también a él lo bello también le agrada por un <<interés>>, incluso
por el interés del torturado que escapa a su tortura?... Y volviendo a

nuestra primera pregunta, <<;qué significa que un filésofo rinda

53 Nietzsche., El nacimiento de la tragedia, Ensayo de autocritica, 6, pp 34
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homenaje al ideal ascético?>>, obtenemos aqui al menos una

primera indicacion: quiere escapar a una tortura.- “ >*

A pesar de la separacion de Nietzsche con el pensamiento de Schopenhauer,
la idea de la musica como arte elevado por excelencia, podemos considerarla
como una constante en el pensamiento del Filésofo. EIl modo en que
Schopenhauer asigndé a las artes y especialmente a la musica un puesto
central, se convirtid en uno de los documentos estéticos mas importantes de su
tiempo. La teoria de Schopenhauer sobre la musica fue una de las mas
importantes contribuciones a la teoria estética y que influyd no sdlo en
compositores-tedricos como Richard Wagner, sino también en el modo de

como concebir el arte.

54 Nietzsche., La genealogia de la moral, Alianza Editorial, Tratado tercero., ;Qué significan los ideales
ascéticos?, pp 123
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2.5- Wagner. (Tristan)

Existen diferentes versiones de la leyenda de Tristan que se remontan
aproximadamente a los comienzos de la Edad Media. Celta, oriental o
mediterranea, lo importante es que este relato obtuvo su conformacion poética
en el ambito de Europa central. La Historia se convirtié en tema preferido de los
trovadores. Pero, podemos decir que fue con Wagner cuando se convirtié en

esencia en una creacion totalmente nueva en su totalidad.

Nietzsche vio en Wagner y especialmente en esta obra Tristan e Isolda el
renacer del espiritu tragico-dionisiaco y la esperanza de la renovacion, y a

€l mismo dedicé el Nacimiento de la Tragedia:

“Con el fin de mantener lejos de mi todas las criticas, irritaciones y
malentendidos a que los pensamientos reunidos en este escrito
daran ocasion, dado el caracter peculiar de nuestro publico estético,
y con el fin también de poder escribir las palabras introductorias con
idéntica delicia contemplativa de la cual él mismo, como petrefacto
de horas buenas y enaltecedoras, lleva los signos en cada hoja, voy
a imaginarme el instante en que usted, mi muy venerado amigo,
recibira este escnto: como, acaso tras un paseo vespertino por la
nieve invernal, mira usted el Prometeo desencadenado en la
portada, lee mi nombre, y en seguida queda convencido de que, sea
lo que sea aquello que se encuentre en este escrito, su autor tiene
algo serio y urgente que decir, y asimismo que, en todo lo que él
ideo, conversaba con usted como con alguien que estuviera
presente, y solo le era licito escribir cosas que respondiesen a esa

presencia.” %

53 Nietzsche, El Nacimiento de la Tragedia, Prologo a Richard Wagner, Alianza Editorial, pp 38
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Para Wagner, Nietzsche era el filésofo que habria de justificar los grandes
cambios introducidos en la 6pera, la forma de expresion "moderna" por
excelencia. Ambos tenian entonces un gran punto en comun: su adhesion a la
filosofia de Schopenhauer. Nietzsche ademas encontraria en Wagner la

oportunidad de recrear el universo mitico de la tragedia griega.

“A esos musicos genuinos es a quienes yo dirijo la pregunta de si
pueden imaginarse un hombre que sea capaz de escuchar el tercer
acto de Tristan e Isolda sin ninguna ayuda de palabra e imagen,
puramente como un enorme movimiento sinfénico, y que no expire,
desplegando espasmddicamente todas las alas del alma. Un hombre
que, por asi decirlo, haya aplicado, como aqui ocurre, el oido al
ventriculo cardiaco de la voluntad universal, que sienta cémo el
furioso deseo de existir se efunde a partir de aqui, en todas las
venas del mundo, cual una cormente estruendosa o cual un
delicadisimo arroyo pulvenzado, ¢no quedara destrozado
bruscamente?” %

Puede decirse que Tristan e Isolda, presentada por primera vez en
Munich en 1865, fue la obra que determiné una buena parte dei destino
de la armonia moderna y posmodemna. Llena de cromatismos la armonia
aqui, se aproxima a los limites y basicamente a la contradiccion de la
tonalidad. Dicho de otro modo, no es s6lo trascendental dentro de la
filosofia de El Nacimiento de la Tragedia, sino que ha influenciado una
buena parte de la musica del siglo XX. Tal es el caso Mahler y mas

adelante Schonberg y toda la escuela atonal vienesa.

%8 Nietzsche, Ibid, pp 168
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“‘El principio romantico de la modulacién continua, que en su
cambiante evolucion es trasunto de la incesante movilidad de la vida
afectiva, obstruye en Wagner las funciones tonales y desemboca (al
multiplicar las disonancias no preparadas y casi nunca resueltas) en
un cromatismo que constituye el adecuado lenguaje para traducir el

anhelo romantico de comunicar algo inefable, no traducible, de la

realidad inmanente.” >’

El Preludio uno de los mas estudiados y analizados de la historia de la musica
consigue crear una tension en la que parece no haber resolucion. Entre los
violonchelos ascendentes se logra reconocer la frase de Tristan que se repite
continuamente. Y durante las continuas repeticiones de la forma, nosotros,

quedamos a la par de los personajes, en estado constante de exaltacion.

A pesar de que las diversas corrientes filosoficas y artisticas vigentes durante
la primera mitad del siglo XiIX son numerosas y algunas dificimente
reconciliables en un molde unico, quizas Wagner (musico, filésofo, poeta y
critico) resume con efectividad la multiplicidad de elementos de los que se

nutre el romanticismo.

Es bien sabido que el pensamiento de Wagner se caracteriza por el concepto
romantico de arte como expresion del sentimiento a lo que se suma el deseo
de union y convergencia de todas las artes, teniendo como hilo conductor la

musica. Sin embargo Fubini expresa que:

57 Mila, M., Historia de la Misica, Libro Blanco, pp 226
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‘Este anhelo de unificacién de todas las artes bajo el patrocinio de la
musica se encuentra —como ya se ha visto—no sélo en muchos
pensadores romanticos sino también muchos muasicos: ya
Beethoven, cuando escribe la Novena Sinfonia, tiene en su mente
un programa similar...() El concepto de obra de arte total de
Gesamtkunswerk, es verdad que no es absolutamente nuevo en
Wagner; es mas: en el fondo, la idea misma de musica programética
es ya una ejemplificacién de dicho concepto;, no obstante, en
Wagner, el concepto de Gesamkunstwerk se conecta intimamente
con la idea de revolucibn, idea que invade todo su pensamiento

musical y filoséfico.” %8

Nietzsche se adhirid¢ profundamente al hombre Wagner y sobre todo amé
profundamente su musica. Pero al igual que con Schopenhauer, existié un
punto de separacion y ruptura. Segun se ha dicho, la admiracion por Wagner
comenzo su declive en el primer festival de Bayreuth, y acab6 definitivamente
con la opera Parsifal. A juicio de Nietzsche, con el Parsifal Wagner traiciona
sus propios principios para dejarse caer ante todo lo aborrecible y temible,

decadente, demagogico, anti-artistico, moralizador y cristiano.

“Porque el Parsifal es una obra del rencor, de avidez de venganza,
de secreto envenenamiento de los presupuestos de la vida,
una malaobra.— La prédica de la castidad constituye una incitacion
a la contranaturaleza: yo desprecio a todo aquel que no experimenta
el Parsifal como un atentado contra la moralidad...() Richard
Wagner, en apariencia el maximo triunfador, en realidad un podrido y

%8 Fubini, E. Ibid, pp 308
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desesperado décadent, se postro de improviso, desamparado y
abatido, ante la cruz cristiana... ;No tuvo entonces, pues, ningun
aleman ojos en la cara ni compasion en su cornciencia para ese

horrible espectaculo? ¢ Fui yo el tnico que sufrié por ello?” >

59 www.nietzscheana.com.ar, Nietzsche contra Wagner, Documentos de un psicologo, Traduccuion y
presentacién de Manuel Barrios Casares.
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Capitulo Hli

Nietzsche (Estética musical)
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3.1- Nietzsche y la muasica (compositor)

“Podemos, pues, pensar en Nietzsche como el conocido filosofo,
como el profesor de filologia clasica o el desconocido compositor y
pianista; en cualquiera de sus facetas, la musica esta ligada a su
imagen. Por que no solo hizo de la musica una categoria esencial de
su pensamienta, si no que el mismo fue compositor musical, y tanto
para el compositor como para el filosofo, la musica fue su verdadera

musa. 1 60

Es ciertamente un error limitar la experiencia de la musica en Nietzsche a su
relacion con Wagner. Fuera de este hecho, ya sabemos que una buena parte
de su obra es de caracter musicolégico o mejor dicho estético-musical. Ademas
es claro que se ha valido normalmente del lenguaje musical para esclarecer

cuestiones esencialmente filosoéficas.

“Por tanto, siguiendo la doctrina de Schopenhauer nosotros
concebimos la misica como el lenguaje inmediato de la voluntad y
sentimos incitada nuestra fantasia a dar forma a aquel mundo de
espiritus que nos habla, mundo invisible y, sin embargo, tan
vivamente agitado, y a corporeizarnosio en un ejemplo analogo. Por
otro lado, bajo el influjo de una musica verdaderamente adecuada la

imagen y el concepto alcanzan una significatividad més alta.” ¢’

Ahora bien, puede decirse que antes de Wagner ya existia en el joven
Nietzsche una fuerte inclinacion hacia la musica, prueba de ello es su gusto

musical que incluia a grandes autores de la talla de Bach, Héndel, Haydn,

% Estudios Nietzsche, Paulina Rivero Weber., La “musa” de Nietzsche. pp 147
8! Nietzsche, El nacimiento de la Tragedia, pp 136
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Mozart, Beethoven y Palestrina entre otros. En casa de su amigo Gustav Krug
Nietzsche descubrio la musica y obtuvo su primer piano y sus primeras clases
de solfeo. Hacia aproximadamente sus 12 anos estan fechadas sus primeras
composiciones. A sus 16 afos en casa de su otro amigo Withelm Pinder
comienza a estudiar a los grandes clasicos de la literatura alemana.
Basicamente durante su juventud, Nietzsche compuso melodias y escribié una
buena cantidad de poemas. También se sabe de sus interpretaciones de
Beethoven y de Haydn. Es ésta la época de Naumburg de donde datan sus
primeros trabajos. Pero antes, precisamente en sus escritos titulados De Mi
vida (1858) en la primera parte ya puede apreciarse que su interés por la

musica seria determinante en su obra:

“Ademéds de esas composiciones escuché también el Judas
Macabeo de Héndel y, sobre todo, La Creacion de Haydn. Asisti
también a la audicién del delicado e ingenioso Suefio de una noche
de verano de Mendelssohn. jEsa maravillosa obertura! Me parece
como si una etérea procesion de elfos danzase en la noche,

plateada por el resplandor de la luna.” 62

Mas adelante existe una parte propiamente dedicada a la musica que comienza

asi:

“Dios nos ha concedido la musica, en primer |lugar, para que
mediante ella ascendamos a las alturas. La musica reune en si
misma todas las cualidades: puede conmover, embelesar, serenar;
es capaz de amansar el animo mas tosco con sus delicados tonos
melancolicos. Pero su facultad esencial es la de dingir nuestros

pensamientos hacia lo alto, la de elevarnos, conmocionarnos.. ()

62 www.nietzscheana com.ar/, De Mi Vida., 1958
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La musica proporciona, asimismo, un agradable entretenimiento,
protegiendo del tedio a todo aquél que se interese por ella. Hay que
considerar a los seres humanos que la desprecian como «gente sin
alma», como criaturas parecidas a los animales. Este don supremo
de Dios me ha acompafado a lo largo de mi vida y puedo
considerarme muy feliz de haberla amado tanto. jDemos gracias a
Dios que nos ofrece tan hermoso placer!.%®

A lo largo de su vida Nietzsche creo mas de medio centenar de composiciones
y en su catalogo encontramos obras instrumentales y vocales, para piano solo,
piano y violin, piano a cuatro manos, voz y piano, coros, ademas de obras de
caracter religioso, como fragmentos de una misa, motetes y oratorios. El
conocimiento que tenemos de estas obras podemos atribuirlo con seguridad a
Curt Paul Janz a quien también debemos una de las mejores biografias del
filbsofo. De haber sido por Hans Von Bulow y por el propio Richard Wagner la

obra de Nietzsche probablemente permaneceria aun en el olvido.

También es de tener en cuenta que en la época que vivid Nietzsche su obra
musical no solo habria sido opacada por Wagner, sino por toda una variedad
de Titanes del mundo musical. Sin embargo, este no es un hecho como para
no tenerle en cuenta como compositor. Después de semejante obra filoséfica
no deberia ser desestimado como Musico. Mas bien deberian estudiarse sus
composiciones y ser entendidas a la misma altura que cualquiera de sus

escritos ya que sin duda alguna estamos hablando de un verdadero artista.

6 www.nietzscheana com.ar/, bid
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3.2- Nietzsche y la muisica alemana.

Las ideas que podemos extraer det pensamiento de Nietzsche en relacion con
la musica alemana, son de extensiones reaimente considerables. Esto, para no
hacer referencia a lo que podemos extraer en relacion al resto de la musica o a
la musica no alemana. Sin embargo, una vez que hemos comprendido la
musica como fuerza esencial, podemos reconocer entre muchas, dos
direcciones importantes: la primera como contraposicion al platonismo, y otra

como critica a lo propiamente aleman.

“Del fondo dionisiaco del espintu aleman se ha alzado un poder que
nada tiene en comun con las condiciones primordiales de la cultura
socrética y que no es explicable ni disculpable a base de ellas, antes
bien es sentido por esa cultura como algo inexplicable y horrible,
como algo hostil y prepotente, la musica alemana, cual hemos de
entenderla sobre todo en su poderoso curso solar desde Bach a
Beethoven, desde Beethoven a Wagner. ;Qué podra hacer el
socratismo de nuestros dias, ansioso de conocimientos, con este
demén surgido de profundidades inacabables?”. %

Nietzsche al senalar el “poderoso curso solar” se refiere probablemente al

momento mas significativo y celebrado de la musica occidental. Por otra parte,

es clara la idea que estas lineas exponen en referencia a la musica alemana

como critica al platonismo. Ya sabemos que para Nietzsche el principio de la
\

decadencia respecto de la fuerza vital anterior (preplaténicos y principalmente

Heraclito), esta dada en Platén. Esto es, en la afirmacién de la existencia de un

54 Nietzsche, Fl nacimiento de la tragedia, Alianza Editorial, 19, pp 158
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Mundo Verdadero, Objetivo, Bueno, Eterno, Racional e Inmutable, en contra
del Devenir. Ellos dan lugar a la metafisica y, dicho de otro modo, a las

condiciones que permiten la posibilidad de la religion y la moral.

Para Nietzsche la metafisica es el centro de multiples tendencias antivitales,
guiadas por un instinto de vida decadente y contrario en esencia al espiritu de
la musica. El mundo racional implica la invencién de los conceptos basicos de
toda metafisica tradicional, ya sea esencia, substancia, unidad, alma, dios,
permanencia. Estos conceptos son entendidos por Nietzsche como ficciones,
ya que el mundo que percibimos presenta caracteristicas totalmente contrarias
como cambio, multiplicidad, nacimiento y muerte, (Devenir), caracteristicas éstas

que podemos ver expresadas con potencia en la musica.

“De hecho, entre tanto he aprendido a pensar sin esperanza ni
indulgencia alguna acerca de ese «ser alemany», y asimismo acerca
de la musica alemana de ahora, la cual es romanticismo de los pies
a la cabeza y la menos griega de todas las formas posibles de arte:
ademas, una destrozadora de nervios de primer rango, doblemente
peligrosa en un pueblo que @ma la bebida y honra la oscuridad como
una virtud, es decir, en su doble condicion de narcdtico que

embriaga y, a la vez, obnubila.” ®®

Nietzsche es tajante en cuestionar la “supuesta” profundidad de los alemanes.
En este sentido ha utilizado la musica alemana para acentuar ciertas

caracteristicas del espiritu aleman y también para sefalar que la musica en su

% Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Ensayo de Autocritica, pp 34
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evolucion se ha alejado de su forma primordial y perfecta encarnada en la

musica tragica.

“La historia de la musica ensefia que la sana evolucién progresiva de
la musica griega quedd de subdito maximamente obstaculizada y
perjudicada en la Alta Edad Media cuando, tanto en la teoria como
en la practica, se volvié de manera docta a lo antiguo. El resultado
fue una atrofia increible del gusto: en las continuas contradicciones

entre la presunta tradicion y el oido natural se llego a no componer

ya musica para el oido, sino para el ojo”. %

Nietzsche ha tratado la musica y los compositores alemanes en general en el
marco de su andlisis y criticas a la cultura alemana. En el viajero y su sombra
especialmente dedica lineas a Bach, Handel, Beethoven, Mozart, Schubert, y
Schumann entre otros. Pero, sin duda es sobre Wagner que Nietzsche
concentra su analisis y sobre quién recaen sus criticas cada vez mas violentas.
Luego de la decisiva y profunda adhesién que Nietzsche tuvo hacia al hombre y
al artista Wagner y sobre todo el amor que profesé a su musica, se convirtié en
el signo por excelencia de lo que aborrecia. Esto es como decadente,

demagogo, antiartistico y finalmente moralizador de la cultura alemana.

Nietzsche nos habla en Ecce Homo de lo que él exige realmente de la musica y
encontramos ademas una de las criticas mas severas a la cultura musical

alemana:

% Nietzsche, E] Nacimiento de la Tragedia, E1 drama musical griego, pp 197
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“Que sea jovial y profunda, como un mediodia de octubre. Que sea
singular, traviesa, tierna, una pequefia y dulce mujer de peffidia y de
encanto... No admitiré nunca que un aleméan pueda saber lo que es
musica. Los amados muasicos alemanes, ante todo los mas grandes,
son extranjeros, eslavos, croatas, italianos, holandeses - o judios; en
caso contrario, alemanes de la raza fuerte, alemanes extintos, como
Heinrich Schiitz, Bach y Hé&ndel. Yo mismo continio siendo
demasiado polaco para dar todo el resto de la musica a cambio de
Chopin: exceptuao, por tres razones, el Idilio de Sigfrido, de Wagner,
acaso también a Listz, que sobrepuja a todos los musicos en los
acentos nobles de la orquesta; y por fin, ademas, todo lo que ha
nacido mas alla de los Alpes - mas aca... Yo no sabria pasarme sin
Rossini y menos aun sin lo que constituye mi sur en la musica, la
musica de mi maestro veneciano Pietro Gasti. Y cuando digo mas
aca de los Alpes, propiamente digo sélo Venecia. Cuando busco otra
palabra para decir muasica, encuentro siempre tan solo la palabra

Venecia.”

En La Gaya Scienza, en el paragrafo dedicado precisamente a la musica
alemana el propio Nietzsche expresa que ésta es la mas europea de las
muasicas. La razén, es que considera a los musicos alemanes los unicos
capaces de expresar los cambios que Europa sufri6 en tiempos de la
Revolucion. A diferencia de la opera italiana que “solo sabe de servidumbre o
de soldados” contrapone la musica alemana la cual si sabe del pueblo. Sin
embargo, Nietzsche critica lo que el mismo llama una “profunda envidia” por el

gusto franceés.

87 Nietzsche, Ecce Homo. Por que soy tan inteligente, 7, pp 68
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Ya en El caso Wagner Nietzsche expresa lo que en general podemos entender

que ha pasado con la musica:

“Para ser justos con este escrito es preciso que el destino de la
musica nos cause el sufrimiento que produce una herida abierta. -
¢De qué sufro cuando sufro del destino de la musica? De que la
musica ha sido desposeida de su caracter transfigurador del mundo,
de su carécter afirmador, - de que es musica de décadence y ha
dejado de ser la flauta de Dioniso:”

3.3- Nietzsche, Apolo y Dioniso

Uno de los autores mas destacados, por su influencia decisiva en la
transformacion de la herencia estética dejada por el ldealismo Aleman, es
Nietzsche. Mediante la distincién de dos principios fundamentales, lo apolineo
y lo dionisiaco, Nietzsche ofrece una interpretacion del mundo y la filosofia
griega que tendra un gran alcance y proyeccion en el pensamiento

contemporaneo, sobre todo en la estética y la literatura del siglo xx. .

Apolo y Dioniso son presentados como metaforas en principio para expresar
los diferentes instintos artisticos del griego, como la oposicion de la figura y la
musica. Sin embargo, Apolo y Dioniso, explican en gran parte la concepcion
estética y metafisica de Nietzsche, junto a la consideracion del nacimiento,

decadencia y resurreccion de la tragedia atica.

“Con el nombre “apolineo” se designa la fascinada permanencia ante

un mundo imaginado y sofiado, ante el mundo de la bella apariencia

88 www nietzscheana.com ar/. El caso Wagner, Un problema para amantes de la miisica
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como una redencién del devenir: con el nombre de Dioniso queda
bautizado, por otro lado el devenir concebido activamente, sentido

en compenetracion subjetiva como forma de la furiosa voluptuosidad

del creador que conoce a la vez la furia del destructor...” %

El poder explicativo de esta hipétesis permite una interpretacion de la evolucion
y desarrolio del arte, especialmente del arte griego. En el caso de éste ultimo
podria describirse un proceso que comienza con un primer momento dionisiaco
representado por el mundo de los Titanes y que culmina, tras la supremacia
alternativa de Apolo y Dioniso, en la sintesis de ambos, alcanzada en la

tragedia atica

Lo apolineo (que toma como modelo el dios Apolo) representaria el ideal de
belleza y de las formas acabadas, la luz, la medida y el sueno. Lo dionisiaco
(que toma como modelo el dios Dioniso) representaria la desmesura, el caos,
el arte que se expresa principalmente en la musica, la embriaguez.

Nietzsche vio en Schopenhauer que la vida se movia entre dos polos, dos

formas vitales: lo apolineo y lo dionisiaco.

“Y asi podria aplicarse a Apolo, en un sentido excéntrico, lo que
Schopenhauer dice del hombre cogido en el velo de Maya. El mundo
como voluntad y representacion, I, p. 416: <Como sobre el mar
embravecido, que, ilimitado por todos lados, levanta y abate
rugiendo montafias de olas, un navegante estd en una barca,
confiando en la débil embarcacién; asi esta tranquilo, en medio de
un mundo de tormentos, el hombre individual, apoyado y confiando
en el principium individuationis (principio de individuacién)> Mas aun,

% www nietzscheana.com.ar/. Postumos, Arte
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de Apolo habria que decir que en él han alcanzado su expresion
mas sublime la confianza inconcusa en ese principium y el tranquilo
estar alli de quien se halla cogido en él, e incluso se podria designar
a Apolo como la magnifica imagen divina del principium

individuationis...”

Por otra parte:

“EI. arte dionisiaco, en cambio, descansa en el juego con la
embriaguez, con el éxtasis. Dos poderes sobre todo son los que al
ingenuo hombre natural lo elevan hasta el olvido de si que es propio
de la embniaguez, el instinto primaveral y la bebida narcética. Sus
efectos estan simbolizados en la figura de Dioniso. En ambos
estados el principium individuatiotis (principio de individuacion)
queda roto, lo subjetivo desaparece totalmente ante la eruptiva

violencia de lo general-humano, mas aun, de lo universal-natural...”
70

Para Nietzsche la comprensién del constante conflicto y reconciliacién de estos
dos reinos, Apolo y Dionisos, suefio (Traum) y embriaguez (Rausch), es

fundamental para la ciencia estética:

“...Mucho es lo que habremos ganado para la ciencia estética
cuando hayamos llegado no sélo a la inteleccién Idgica, sino a la
seguridad inmediata de fa intuicion de que el desarrolio del arte esta
ligado a la duplicidad de lo apolineo y de lo dionisiaco: de modo

similar a como la generacién depende de la dualidad de los sexos,

" Nietzsche, El nacimiento de la tragedia., La vision dionisiaca del mundo, pp 232
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entre los cuales la lucha es constante y la reconciliacion solo se

logra periédicamente.” "

Nietzsche, mediante estos dos conceptos, pone la estética en el centro de la

filosofia, al afirmar que el arte es la actividad fundamental de la vida. Trato asi

mismo de pensar el mundo de las representaciones como arte. Frente al artista

apolineo que dirige su anhelo a la forma, la estética dionisiaca exalta la

actividad, una actividad comun a todo. En este momento el ser humano no es

ya un artista, se ha convertido en una obra de arte.

Nietzsche nos ofrece una exégesis metafisica de la cultura griega. Por
consiguiente, su percepcion vital emerge de una deduccion cercana a lo
mitico: " EI hombre filosofico tiene incluso el presentimiento de que
también por debajo de esta realidad en que nosotros vivimos y somos
yace oculta una realidad del todo distinta”. La tesis de este libro se
enmarca dentro de estos parametros: “Ver fa ciencia con la optica del
artista, y el arte, con la de la vida"" Esta es, realmente, la verdadera

revolucion estética de Nietzsche.

Nietzsche estaba, por tanto, convencido de la superioridad del arte, asi
como también de que habia que transformar la ciencia a través del
modelo que representa el arte. Con esto, se enfrentaba a toda la tradicion
filosofica, y al mismo tiempo estaba liberando al arte de la dependencia

de la filosofia, uniendo el destino de la filosofia al arte.

" Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, 1, pp 40
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Nietzsche ve desde Apolo y Dioniso, que la estética realmente trata lo
natural originario del hombre, los instintos, llegando a ser, por tanto, un
saber fundamental de los instintos de la vida, de tal manera que lo que
puede justificar en cierto modo a la estética es el contenido pulsional y

excitante de la naturaleza, la conciliacion del hombre con la naturaleza.

“Nietzsche parece formular un conocimiento de la ciencia estética.
La estética aparece, pues, como el honzonte de su planteamiento
del problema. Y pide, ademas, para su conocimiento, “la certidumbre
inmediata de la intuicién®; proclama la intuicién adivinatoria y la
expresa en seguida con una imagen mitica. El simbolo mitico lo
toma de los griegos que, como él mismo dice, "hacen perceptible al
hombre inteligente las profundas doctrninas secrefas de su vision del
arte, no, ciertamente, con conceptos, sino con las figuras

incisivamente claras del mundo de sus dioses™ ’?

En Nietzsche descubrimos una concepcion del arte como fuerza vital universal,
como sindbnimo de todas las actividades creativas del hombre, como “su
actividad metafisica fundamental”, la vision del arte como condicién de

posibilidad de la vida, y, sobre todo, la idea del arte como poder.

El nacimiento de la tragedia es el documento donde mayormente quedan
depositadas estas ideas. Para Nietzsche significé un desprestigio académico.

Sin embargo, encontramos en él, la realizacion filoséfica de gran parte de su

"2 Fink E.,La Filosofia de Nietzsche El arle en El origen de la tragedia

92



pensamiento estético. Es importante destacar que la idea sobre la lucha de lo

dionisiaco y lo apolineo permanecen a lo largo de su obra.

“Yo fui el Primero que, para comprender el instinto helénico mas
antiguo, todavia rico e incluso desbordante, tomé en serio aquel
maravilloso fenémeno que lleva el nombre de Dioniso: el cual sélo es
explicable Por una demasia de fuerza...() Para que exista el placer
del crear, para que la voluntad de vida se afirme eternamente a si
misma, tiene que existir también eternamente el «tormento de la
partunientar... Todo esto significa la palabra Dionisio: yo no conozco
una simbdlica mas alta que esta simbdlica griega, la de las Dionisias.
En ella el instinto mas profundo de la vida, el del futuro de la vida, el
de la eternidad de Ila vida, es sentido religiosamente, - la misma via

hacia la vida la procreacion, es sentida como la via sagrada...”

3.4- La Tragedia

La tradicion antigua dice que la tragedia griega surgié como representacion del
sacrificio de Dioniso pero mas especificamente del coro tragico, que en su
forma mas primitiva era llamado ditirambo.

Ya sabemos que un punto central del Nacimiento de la tragedia esta en la
formulacion de los conceptos de los dos impulsos artisticos fundamentales: lo
apolineo y lo dionisiaco. Sin embargo, el Nietzsche de Ecce Homo nos indica

con precision el nucleo de la obra.

3 Nietzsche, Crepiisculo de los idolos., Lo que debo a los antiguos IV, 1259
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‘Las dos innovaciones decisivas del libro son, por un lado, la
comprension del fenémeno dionisiaco en los griegos: el libro ofrece
la primera psicologia de ese fenémeno, ve en él la raiz tnica de todo
el arte griego. Lo segundo es la comprension del socratismo:
Socrates, reconocido por vez primera como instrumento de la
disolucion griega, como décadent tipico. «Racionalidad» contra
instinto. jLa racionalidad a cualquier precio, como violencia

peligrosa, como violencia que socava la vida!” 7

Para Nietzsche, Dioniso encarna perfectamente el instinto vital. Por ello a lo
largo de su obra, Nietzsche se inclina mas por una sabiduria de tipo dionisiaco.
Dioniso es el signo de la afirmacion de la vida, del fluir, de la fuerza primitiva,
orgiastica; es el dios de la embriaguez, de la danza. En este sentido, la vida es
tragica. Por ello se dice que la filosofia tiene que ver mas con valentia. Asi el
arte tragico es un valiente y sublime si a la vida a pesar del dolor que ésta

significa.

Lo dionisiaco relacionado con la musica es un eje fundamental en el
pensamiento de Nietzsche, ya que se puede establecer el parentesco entre la
vida como pulso que se revela en la musica y en el Devenir, en contraposicion

al estatismo de lo apolineo.

“Aun cuando la musica sea también un arte apolineo, tomadas las
cosas con rigor sblo lo es el ritmo, cuya fuerza figurativa fue
desarrollada hasta convertirla en exposicion de estados apolineos: la
musica de Apolo es arquitectura en sonidos, y ademas, en sonidos

sélo insinuados, como son los propios de la citara. Cuidadosamente

" Nietzsche, Ecce Homo., El Nacimiento de la Tragedia., I pp 90
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se mantuvo apartado cabalmente el elemento que constituye el
caracter de la musica dionisiaca, mas aun, de la musica en cuanto
tal, el poder estremecedor del sonido y el mundo completamente
incomparable de la armonia.” ™®

Por otra parte, esta la socratizacion de la tragedia griega. Esta, comenz6 a
declinar en cuanto Euripides rebajé y trivializd los personajes e hizo
desaparecer el coro’. Con ello desaparecieron los elementos dionisiacos de la
tragedia, asi como también los apolineos. Sélo quedaban los elementos
socraticos, y sabemos que en Nietzsche esta expresa una extraordinaria
repulsion hacia Sécrates, ya que era considerado el gran enemigo de Dioniso.
Le llamaba el gran corruptor, porque con él triunfa el hombre teérico racional
sobre el hombre dionisiaco tragico y se generaliza en la filosofia occidental un
optimismo asociado con la ciencia. Nietzsche afirma que a partir de Sécrates el
dialogo platonico sustituye a la tragedia griega y se convierte en medicina

universal, en un remedio erréneo, que dana en vez de curar.

» Nietzsche, El Nacimiento de la tragedia, La Vision Dionisiaca del Mundo, pp 234

* Nietzsche piensa que en la tragedia griega lo fundamental es el coro dionisiaco, que en ciertos
momentos queda vaciado en el mundo apolineo de la imagen. Gracias a ese bajo continuo dionisiaco el
espectador rompe los lazos de su propia individualidad, fundiéndose con los demas hombres y
descubriendo la unidad suprema de todas las cosas. Se consigue por tanto el consuelo metafisico: “El
consuelo metafisico (...) de que en el fondo de las cosas, y pese a toda mudanza de apariencias, la vida es
indestructiblemente poderosa y placentera, ese consuelo aparece como corp6rea vivencia, como coro de
satiros, como coro de seres naturales que, por decirlo asi, viven inextinguiblemente por detras de toda
civilizaciéon, y que a pesar de todo el cambio de las generaciones y de la historia de los pueblos,
permanecen eternamente los mismos™ (El nacimiento de la tragedia, & 7).
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3.5- Metafisica de Artista y estética musical.

‘A esos hombres serios sirvales para ensefiarles que yo estoy
convencido de que el arte es la tarea suprema y la actividad
propiamente metafisica de esta vida, (...).” "

A partir de ésta afirmacion es claro que, Ios presupuestos expuestos en la
ontologia de la musica de Schopenhauer son heredados por Nietzsche, razon
por la cual la musica en su pensamiento también esta situada en una
dimension metafisica privilegiada. Ya hemos visto como estd en directa
relacion con conceptos fundamentales como La tragedia, Dioniso y Apolo,
principium individuationis, Devenir etc. Pero no por ello debemos desligar a
Nietzsche de los andlisis y criticas formalistas expuestas por ejemplo en
Humano demasiado humano, que no deben ser vistas como un punto contrario
a los presupuestos del Nacimiento de Ia tragedia, sino como un elemento para

relacionar sus diversos discursos sobre musica.

“La inmatenialidad del gran arte. — Nuestros oidos, gracias al
gjercicio extraordinarnio del entendimiento por el desarrollo artistico
de la musica nueva, se han hecho intelectuales. Lo que nos hace
soportables acentos mucho mas fuertes, mucho mas “ruido’, es que
nos hemos ejercitado mucho mejor, para oir de él la significacion,
que nuestros antepasados. Todos nuestros sentidos, por lo mismo
que demandan desde Iluego la significacion, y por consiguiente lo
que “eso quiere decir’, no ‘lo que es”, estan en cierto modo
entorpecidos; tal entorpecimiento se revela, por ejemplo, en el reino

absoluto del temperamento de los sonidos, pues hoy los oidos

"8 Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Prologo a Richard Wagner, pp 39
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capaces de distinciones finas, por ejemplo, entre un do sostenido y

un re bemol, son excepcionales”. ”

No es extraino que Nietzsche siendo compositor atendiera las cuestiones de
tipo formal en la musica. Con esto no solo nos referimos a los elementos, ritmo,
melodia, armonia y timbre, sino también a las estructuras, texturas, ademas de

las diversas formas musicales. Muestra de ello es que llegé a afirmar que:

“Por si sola ninguna musica es profunda ni significativa; no habla de
“voluntad” ni de “cosa en si”; es algo que el intelecto no podria

A imaginarse sino en un siglo que hubiera conquistado por el
simbolismo musical todo el dominio de la vida interior” ®

Para Nietzsche es el propio intelecto el que otorg6 significacion y sentido a los
' sonidos. Sin embargo, un oyente puede experimentar goce estético, por
ejemplo, al descubrir y comprender la organizacion de los sonidos, al ver como
——se-erea—tonalidad-en--el -entrecruzamiento de lineas melddicas. Es claro y
remarcado que la musica es un lenguaje. Pero es a partir de esto que el

I - fenémeno puede-serllevade a un sentido extramusical. Por esto, puede decirse

de la familiaridad de Nietzsche y Hanslick.

“Cuando se escucha la musica de Bach, no como perfectos y sutiles
conocedores del contrapunto y de todas las variaciones del estilo
fuga, privandonos consecuentemente del verdadero placer artistico,
oyendo su musica (para decirlo de la manera tan sublime como lo

Nletzsche Humano Demasiado Humano, 156
" - Nletzsche Ibid, pp 154
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dijo Goethe) tendremos la impresion de presenciar el momento en

que Dios creé el mundo” ™

La musica expresa realidades en un lenguaje que la razén no comprende. Por
esto ya sea metafisica, dionisiaca o en su mas simple sintaxis de sonidos, la
palabra sélo puede relacionarse con la musica por lo que tiene de plastica. De
otro modo no puede traducir y por tanto abarcar todo el fenémeno. El ejemplo
clave esta en la musica vocal, pues la palabra y la musica van unidas. Pero una
vez separado este nexo, entre palabra y sonido, queda quebrantada esta

relacion.

Si partimos de la teoria del sentimiento de placer y displacer, no pueden ser
estos el objeto de la musica ya que son solamente signos. Recordemos que la
musica se encuentra en un estadio anterior al de toda representacion. Sin
embargo, como en la guerra entre los opuestos se dan en Nietzsche ambas

tendencias.

“L a musica no es en si y por si de tal manera a nuestro ser intimo,
tan profundamente conmovedora, que pueda pasar como el lenguaje
inmediato de los sentimientos; pero su antigua union con la poesia
ha puesto tanto simbolismo en el movimiento ritmico, en las fuerzas
y debilidades del sonido, que ahora tenemos la ilusién de que habla
al ser intimo y proviene de él. (...) La “musica absoluta” es, o bien
una forma en si, un estado grosero en el cual el sonido mesurado y
diversamente acentuado causa placer en general, o bien el
simbolismo de las formas hablando al entendimiento sin ayuda de la

" www nietzscheana.com.ar/, El viajero y su sombra,
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poesia, puesto que durante una larga evolucién las dos artes han

estado unidas, y que, en fin, la forma musical esta ya enteramente

cargada de ideas y de sentimientos” *

8 Nietzsche, Humano Demasiado Humano, pp 154
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Conclusiones

Puede decirse que el pensamiento musical de Nietzsche comenzo a forjarse
desde que era muy joven. Pero es bajo la esencial influencia de Schopenhauer
que Nietzsche se acercd por primera vez a la intuicion de la musica como
expresion plena del Ser, como manifestacion metafisica. Desde ésta éptica
entendemos entonces que mediante la musica puede accederse a la
comprension de la voluntad entendida como dimension metafisica del Ser. Esta
forma de pensamiento en donde Voluntad y Musica van a la par, atravesaron la
filosofia del joven Nietzsche. Sin embargo, el concepto Schopenhaueriano de la
musica, fue evolucionando gradualmente y paralelo a su produccion filosofica,
hasta convertirse en una nueva comprension del Ser, esto es, como Devenir.
Esto quiere decir que a partir de la experiencia musical puede tenerse una
vision clara de lo que es el lenguaje del tiempo y por tanto, del fluir eterno del
Ser. Por ello, el artista dionisiaco, mediante la musica puede conocer la unidad
y por tanto advertir los horrores y goces de la existencia. Del mismo modo
puede acceder a la eternidad terrible e inocente del Devenir, a la vida que se

afirma siempre en la individuacion y en la muerte, sin culpa ni redencion.

Una vez que hemos entendido el papel que juega la musica en el pensamiento
de Nietzsche a través de su permanencia y marcada presencia en su obra
filosofica, podemos llevarla a la altura de lo que Heidegger llamo “las cinco
expresiones fundamentales de la metafisica de Nietzsche”, tales son: La
voluntad de poder, el nihilismo, el eterno retorno de lo mismo, el superhombre y
la justicia. De dificilmente no ser asi, sin indagar demasiado sabriamos que

guarda relacion con todos estos conceptos.
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Otro modo de ver la musica en el pensamiento de Nietzsche seria como
estandarte en contra de lo que podriamos llamar la disolucion de la vision
tragica de la existencia. En este sentido la musica vendria a combatir el error
prolongado de la tradiciébn metafisica occidental, error que a su vez iba en
contra del arte dionisiaco, error que estaba a favor de la disolucion del mito y
de la vida guiada por la ciencia. La musica significa aqui la restauraciéon de lo
que ha quedado despedazado por el principium individuationis y representa por

otro lado el lenguaje de la muerte y restitucion de lo Uno.

Hemos visto como la musica desde multiples perspectivas ha ayudado a
esclarecer problemas de orden filoséfico en la obra de Nietzsche. Por ello, una
vez aprehendida la dimension ontologica de la musica en Nietzsche, una
reconstruccion de su pensamiento musical no debe llevarnos a una simple
recopilacion de comentarios y textos, con topicos y direcciones diversas como
normalmente ha pasado, sino mas bien a la apertura de que la musica aqui se
presenta como un modo genuino de conocimiento. Por tanto, referirnos a la
musica como el lenguaje de la filosofia no deberia extrafarnos, mas aun
sabiendo que ésta ultima se ha nutrido desde hace siglos de las mas
antagénicas y variadas disciplinas. La musica es la forma mas universal de lo

que podriamos llamar la naturaleza esencial de todas las cosas.
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