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La estética minsical formalisia
de «Hunwano, demasiado bhuniano»

ERIC DUFOUR

El discurso de Nietzsche sobre la musica en Hunuzro, deviasiady
buniano nos puede llamar la atencién. En primer lugar, el autor plan-
tea alli a contrapié tesis que ha sostenido en £/ nacinizento de la trage-
dia. Humano, demasiady humano es, en efecto, un texto en el que
Nietzsche sostiene una concepciéon formalista de la musicay niega
que ésta pueda expresar sentimientos e ideas, o bien ser una reproduc-
cion simbdlica de la voluntad?. ;Qué relacién mantiene ademas esta
concepcion con la ‘fisiologia de la musica’, que Nietzsche propondra
mads tarde, en la que la musica se convierte en la afirmacion de la
fuerza o de la debilidad? En segundo lugar, Nietzsche, desde el mo-
mento en que pone los fundamentos de una estética musical que no
reconoce mas validez que el andlisis puramente técnico de una parti-
tura, hace hincapié en los diferentes musicos que van mas alld de los
limites de una estética semejante.

1 Agradecemos el ofrecimiento de Eric Dufour a colaborar en este nimero de Ziudios
Nierzsobe, autorizando la traduccién de su trabajo publicado anteriormente en Nzzziche-Siudser,
28,1999, 215-233, bajo el titulo: «L’esthétique musicale formaliste de Humzin, trop bunain».

2 Sobre la metafisica de la musica en £/ nacimiento de /i tragedia (a partir de ahora
NT), nos remitimos a nuestros trabajos: «Metafisica de la musica en £/ mund conw volunrady
representacion’y en El naciniento de L tragedia», Les Etudes philosopbignes, 1977 (4), pp. 471-
492; «El afio 1872 de Nietzsche: £/ nacimients de L tragediay Meditacion de Manfreds, en Les
cabiers de /' Herme: Nierzsche, bajo la direccién de Marc Crépon, Paris, 2000, pp. 279-291.
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De este modo, nos proponemos sacar a la luz esta estética forma-
lista, a fin de comprender mejor la relacién que mantienen los dife-
rentes discursos de Nietzsche sobre la musica.

¢Qué es la musica? «La ‘musica absoluta’ es, o bien una forma
(Forma)3 en si, un estadio rudimentario de la musica en que el placer
surge de sonidos producidos diversamente acentuados y medidos, o
bien el simbolismo de las formas cuyo lenguaje es comprendido in-
cluso sin poesia, después de que una evolucion en la que las dos artes
se han unido y cuando, por tltimo, la forma musical fue entretejida
por hilos de ideas y de sentimientos»4.

En el primer caso, se siente “la musica de manera puramente
formal”: la musica no es otra cosa que la organizacién de sonidos en
la duracién, por la determinacién de su altura, duracién, timbre e
intensidad. En el segundo caso, que es el de los hombres ‘mas avan-
zados’, se comprende la musica ‘simbdlicamente’, sigue subrayando
Nietzsche en el mismo texto. La musica es desde entonces un len-
guaje en el sentido fuerte del término: el sonido no es més que un
soporte que vehicula un sentido extramusical y expresa sentimien-
tos e ideas.

Cuando escuchala musica de Bach, el oyente puede experimen-
tar un placer estético al comprender cémo las lineas melédicas simul-
taneas se despliegan, se reencuentran y se separan, cémo las tonalida-
des naceny se disipan en el seno de diversas modulaciones. En la /g
en do menor(BWV 545), ¢no es la invencion de los medios, por los que
Bach emite el motivoy establece nuevas tonalidades, lo que produce
un placer estético? El goce musical es, por ejemplo, el movimiento
contrario (inversién) en los coros de la cantata Wiz’ Gott nicht niit wns
drese Zezt(BWV 14) o bien la imitacién a la quinta en los coros de la
cantata Schanel doch und seher BWYV 46)

3 Nietzsche no entiende la palabra ‘forma’ en el sentido en que nosotros damos hoy a
esta palabra (se habla de ‘forma’ de sonata, por ejemplo), sino que la emplea como sinénimo
de ‘estructura musical’.

4 HAHI, § 215,KSA 2, 175 (citamos con las siglas HAH, Ao, denscasiads buniarno).
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El oyente puede experimentar, sin embargo, otro tipo de placer.
Si él no conoce los elementos de solfeo’, no podra identificar la altura
de una nota, las tonalidades y las modulaciones; a lo mas que llegara
serd a presentir oscuramente las consonancias y las disonancias. Estara
desde entonces menos atento al discurso musical mismo que alo que
expresa, a su sentido, o incluso a lo que simboliza. En lugar de prestar
atencion al despliegue de las lineas melddicas en el coro final de la
cantata /o) hatte viel Bekiimmernis BWYV 21)y ala manera en que se
organizan musicalmente (las reglas del contrapunto), vera la asuncién
final en la que el alma perturbada encuentra por fin a Dios. El coro
que cierra la cantata equivale entonces a la bienaventuranzayala
alegria subrayadas por el texto: las notas, agrupadas segtn intervalos
consonanticos (unidad de la multiplicidad), expresaran el entusiasmo
y la unién tltima de las almas bajo el reino de Dios. De la misma
manera, este oyente asimilara las frecuentes disonancias (multiplici-
dad no unificada) que preceden al coro final en el desamparo y angus-
tia del hombre sin Dios, pero sin poder determinar estas asonancias
como tales (por ejemplo la séptima diminuida, tan frecuente en el
acompafiamiento).

De este modo, escribe Nietzsche: «Cuando se escucha la misica
de Bach, no como perfectos y sutiles conocedores del contrapunto y
de todas las variaciones del estilo de la fuga, privaindonos consecuen-
temente del verdadero placer artistico, oyendo su musica (para decir-
lo de la manera tan sublime como lo dijo Goethe) tendremos la im-
presién de presenciar ¢/ moments en gue Dios cred el nintndo»O.

Nietzsche no se contenta con distinguir dos tipos de aprehension
de la musica: él los jerarquiza, y subraya que s6lo uno de ellos es
legitimo. El gozo propiamente estético y musical esta pues ligado a
las caracteristicas técnicas de una pieza musical.

Desde entonces, la tinica estética musical que es legitima es una
estética formalista. Esta tesis no es nueva. Nietzsche, antes de adhe-
rirse aella, la conocia ya, particularmente a través de la obra de Eduard

5 M. Emmanuel, Histoire de lz Langne mnsicale, Paris, 1911, H. Laurens, reedicion en
dos tomos con un Prefacio de Jaques Viret, 1981, tomo I, pp. 3-4, los caracteriza asi: «lectu-
ra corriente de claves de sol y de fa; conocimiento preciso de la generacién y el armazon de
tonos, modalidad usual (mayor y menor)».

6 HJHIIb, § 149, KSA, 2, 614s.
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Hanslick, De /o bello en la mirsical , aparecida por primera vez en 1854.
La musica no significa otra cosa que ella misma. Hanslick escribe:
«La belleza de una obra musical es ejpecsfzcamente musical, es decir,
reside en las combinaciones de sonidos, sin relacién con una esfera
de ideas extrafas, extramusicales»8. La musica no es pues otra cosa
que un conjunto de formas en movimiento; la belleza musical no es
mas que ‘la idea musical’, es decir, una idea melédica, arménica o
ritmica. Lo que importa en la musica es, por lo tanto, la arquitectu-
rade sonidos, el disefio de las lineas y de las figuras, es, como escri-
be Nietzsche, «ese placer fundamental cuasi cientifico que inspiran
las obras de arte de la armoniay de la inspiracion de las voces»9. En
suma, la musica no tiene otro sentido que su sentido literal, musi-
cal. Sila musica se considera como un discurso, se trataria simple-
mente de un discurso musical, que obedece a las leyes de una sin-
taxis musical, que es preciso aprender a conocer para poder hablar
deella.

La musica no tiene, por consiguiente, sentido extramusical. Poco
importa lo que la musica pueda ‘expresar’, ‘evocar’ o, incluso, ‘suge-
rir’: esto no son mas que asociaciones de ideas propiamente subjeti-
vas, que varian segin los individuos y que no estdn fundadas en la
musica misma. Cuando se dice que tal melodia o tal tonalidad es
triste o alegre, lo que se hace es proyectar sobre el objeto un senti-
miento que proviene de lo mds intimo de nosotros y no tiene nin-
gun valor intersubjetivo. De este modo, Hanslick hace el analisis
musical del comienzo de la obertura para Dze Geschipfe des Promethens
(Las Criaturas de Prometes) de Beethoven, con el fin de mostrar que
no se puede sacar de la organizacién melédicay arménica de esta
pieza ningiin sentimiento que estaria inscrito en la muasica como su
sentido o bien que esta musica deberia necesariamente despertar en
el oyentel0.

7 E.Hanslick, Dx bean dans la minsigue, te. C. Bannelier, revisada y completada por G.
Pucher, precedida por Zuzraduccion a la estética de Hanslick, de Jean-Jaques Nattiez, C. Bourgois,
Paris, 1986 {tr. espafiola de Alfredo Cahn, Ricordi, Buenos Aires, 19471.

8 1Ibid.,p.57

9 HdAH], § 219. Hanslick, en De /s bello en la midsica, p. 90, subraya igualmente que
la musica es s6lo una arquitectura de sonidos y compara la musica con un ‘arabesco’y con un
‘caleidoscopio’.

10 Ibid., p. 77 ss.
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La musica no es, entonces, un medio de conocimiento que revela-
riala esencia del mundo!!l: «En si, ninguna musica es ni profunda ni
significativa, ni habla de ‘voluntad’ o de ‘cosa en si’»12. El enemigo es
aqui, zzz Schopenhauer y toda la estética romantica del siglo XI1X, el
mismo Richard Wagner.

Es ya conocido que en el siglo XIX la musica se convierte en
Alemania en el arte por excelencia. Los musicos (Schumann, Liszt,
Wagner), fil6sofos (Schelling) y escritores (Novalis, Jean Paul, Tieck)
afirman su superioridad sobre las otras artes. Su privilegio se debe ala
naturaleza del sonido. El despliegue temporal del sonido se dirige
directamente al sentimiento del hombre y expresalaunidad y el or-
den del mundo. El mundo posee una inteligibilidad que permanece
inefable e indecible. Si el concepto, que fijay recorta, es impotente
para decir esta continuidad y este flujo que caracterizan al mundo
mas alld de la fijacién y la discontinuidad aparente de los seres, slo la
musica puede expresar esta esencia del mundo, porque ella misma es
un flujo continuo. Es, por lo tanto, el isomorfismo entre la musicay
el mundo lo que permite a la primera ser, mas que un arte, una forma
de conocimiento: el lugar de desvelamiento del mundo. La emocién
estética propia de la musica es por lo mismo una forma de saber e
incluso el saber verdadero. El pensamiento es, en efecto, irreductible
al trabajo de la razén; y si el concepto no puede decir este flujo (la
vida) que caracteriza el mundo, la musica adquiere la dignidad de un
lenguaje —en sentido fuerte del término— capaz de expresar esta
esencia obscura que disimula la realidad aparente. Cuando Schumann
escuchaba, sin soltar la tecla, la repercusién de una nota golpeada
sobre su piano, ;/no veia en ella la expresion inmediata de ese flujo que
recorria la totalidad del mundo?13 El hombre posee una intuicién
mediante la cual experimenta o siente, del lado de aca, diferencia-
ciones producidas por la razén, una comunién con la naturaleza en
su totalidad. El conocimiento légico es, en efecto, secundario en
relacién ala vida, que es ella misma una forma de conocimiento.
Asi la musica es el lugar de una intuicién por mi vida de la vida,

11 Laobrade arte no es la revelacién de lo verdadero (HdH 1, § 147)
12 HAH I, § 215.
13 M. Beaufils, «La musique romantique allemande», en Ze¢ romantisme allemand. Les

cabiers du sud, 1949, p. 60.
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intuicién por la que yo coincido con este soplo que recorre la natu-
raleza en su totalidad 4.

Richard Wagner se adhiere a esta concepcion. Para él, el musi-
co «expresa la verdad mas alta en un lenguaje que la raz6n no com-
prende»15: la musica «habla un lenguaje inmediatamente compren-
sible para cada uno y no necesita ninguna intermediacién de con-
ceptos» 10, Es cierto que Wagner no siempre ha dicho lo mismo so-
bre la musica y que su estética musical ha sufrido una evoluciénl?.
Su descubrimiento de Schopenhauer le lleva sin embargo a afirmar
que la musica es un lenguaje que tiene un sentido extramusical y
que expresa la esencia del mundo, concepcion de la que no se sepa-
rard ya hasta su muerte!8. Detras del mundo que nosotros percibi-
mos (mundo fenoménico), existe un mundo inteligible (la esencia
del mundo o cosa en si) que no es visible y «que se manifiesta por
los sonidos»19.

De acuerdo con una estética semejante, el hombre poseeria un
sentimiento que le permitiria acceder inmediatamente al sentido
extramusical vehiculado por la musica, de tal manea que podria al-
canzar directamente la esencia del mundo: él dispondria de «una mi-
rada que se sumergiria directamente en la esencia del mundo como

14 V. Jankelevitch, «Le nocturne», en Le romantisne allemand, p. 89. Para el romanti-
cismo, el hombre dispone de una fuerza misteriosa que le permite intuir, por encimade la
claridad y de la distincién de formas que recortan el mundo, una oscura continuidad de cosas
que constituye la vida, «intuicién de un cierto orden vital segtin el cual lo informe progresi-
vamente sale alaluz».

15 R. Wagner, Beethoven, en Oenvres en prose, vol. X, tr. de J. G. Prod’homme y L. Van
Vassenhove, Var, Editions d’aujourd’hui, 1976, p. 61.

16 Ibid., pp. 36-37.

17 Asi por ejemplo, Richard Wagner afirma en Operaz y dramiz, que «la musica no
puede pensar, pero puede provocar pensamiento» (Opdiz et dranze, en Oenvres en prose. vol. 5, p.
212). En este texto, la musica s6lo puede tener un sentido extramusical, si es fecundada por
el drama. Sobre la evolucién de la estética musical de Wagner y el problema de su unidad,
ver J.-J. Nattiez, Wagner androgyne. Essas sur /interprétarion, C. Bourgois, Paris, 1990, p.
126s.

18 Ver la explicacién que da Nietzsche en Lz genealogiia de la mora/ (111, § 5, KSA 5,
345): «fue sobre rodoa causa de ésta [la concepcion de la musica de Schopenhauer} por lo que
Richard Wagner se pas6{...1, y esto hasta el punto de que surgié una completa contradic-
cién tedrica entre su anterior y su posterior fe estética—Ila primera expresada, por ejemplo,
en OQpera y drana, 'y 1a Gltima, en los escritos que publicé a partir de 1870».

19 R.Wagner, Beethover, p. 40.
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por una abertura del manto de la apariencia»20. De este modo, el
verdadero conocimiento no pasaria por la discursividad del concepto.
Nietzsche critica esta concepcion mediante argumentos que se aproxi-
man alo que dice Kant a propésito de la Schwirmeres 1a creencia en
una inspiracion o en una fuerza sobrenatural que nos permitiria su-
mergirnos directamente en la esencia del mundo no es mas que una
ilusién engendrada por nuestro intelecto, que se vuelve contra él mis-
mo y opera su propia negacion. Es necesario perder «toda creencia en
la inspiracion, en la comunicacion milagrosa de las verdades»21.

Nietzsche acenttia el hecho de que la musica tiene una historia.
Afirma que con el nacimiento de la 6pera es cuando se produce un cam-
bio. Con la 6pera, un producto del hombre teérico, lo que importa al
oyente es comprender las palabras, «exigencia de zzazenrs que no son
propiamente musicos»22. Las figuras musicales (7o7/7¢/7) se encuentran
asociadas aun elemento extramusical. Este proceso convencional es siste-
matizado por los musicos: la costumbre nos lleva entonces a vincular
espontdneamente tal figura mel6dica, arménica o ritmica a tal elemento
extramusical, de una manera anloga a un reflejo condicionado. Al finde
cuentas, la musica no tiene necesidad de encontrarse vinculada a este
elemento: la sola audicién de tal o cual figura suscita inmediatamente en
nosotros el elemento al que nosotros hemos aprendido a asociarla?3. Es asi
como la musica se convierte en un lenguaje simbdlico, en una «retdrica
convencional» 0 en una «musica mnemonica»24: la comprensién simbo-
licaes aquella que liga los sonidos, de hecho de una asociacion frecuente,
aunaidea o aun sentimiento?5.

De este modo se constituye progresivamente una retorica musi-
cal y la musica se convierte en un lenguaje, en el sentido fuerte del
término26. La musica pierde su caricter musical para convertirse en

20 HAH I, § 164.

21 HdH L, § 3.

22 NT19,KSA 1, p. 127.

23 Ver KSA 7,7{127}

24 KSA 7,7{127}

25 KSA 8, 23[52}.

26 «Mientras que lamusical...}es al principio un rumor vacio, el oido, en virtud de
una larga costumbre con esta asociacién de musica y movimiento, aprendid a interpretar
inmediatamente las figuras musicales y termina por elevarse a un grado de comprension que
no tiene necesidad de movimiento visible» HAH I, § 216, KSA 2, 176.
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una «retdrica racional de la pasién»27. Es asi como nace la compren-
si6n simbolica de la musica. En el s#z/e rappresentativo, el texto domina
el contrapuntoy las palabras son «<mucho mas nobles que el sistema
armonico que las acompafia». Asi el oyente estd ya menos atento a la
organizacion armonicay ritmica que alo que simboliza la musica. La
musica llega a ser entonces expresion: lo que importa es su sentido
extramusical. Asi pues, es por la intermediaciéon de la razény de los
razonamientos como se forman esos Szzznglbilder?8, que deben, por
costumbre, producir en el oyente tal estado de animo (Szzzznu19)?9.
Para volver a retomar los ejemplos mas simples de esta retérica musi-
cal, sabemos que el oyente del siglo X VIII asociaba espontineamente
una melodia ascendente con la idea de elevacion, progresiones mel6-
dicas uniformes, estrictas y continuas con la fuerza interior, la des-
truccién de esta progresion por notas alteradas e intervalos cromaticos
con distorsioén30. Esta retérica no habla, por lo tanto, directamente al
sentimiento o al afecto: el afecto producido por la musica es mediado
por el intelecto, que ha asimilado el 1éxico de este lenguaje musical3l.

En el texto que hemos citado mas arriba, Nietzsche opone el goce
propiamente formal a la comprensién simbdlica, afirma que el senti-
do simbdlico de la musica ha sido introducido progresivamente en el
curso de la historia por el intelecto32. El afiade que nuestros sentidos
se han intelectualizado en el transcurso de este proceso, que nos ha
llevado a olvidar el placer propiamente musical de la musica: «Nues-
tros oidos{...}se han intelectualizado cada vez mas.[...] Cuanto mds
se presentan el ojo y el oido al pensamiento, mas se acercan al limite
donde cesa su sensibilidad»33.

27 NT 19,KSA 1, 123.

28 KSA 8, 11{15}.

29 Es por eso por lo que E. Hanslick llama a la estética que confiere ala musica un
sentido extramusical, «estética del sentimiento», cf. De y bello en L midisica, p. 68s.

30 A. Pirro, Lesthétique de Jean Sebastien Bach, Minkoff, Geneve, 1973, p. 21, 42, 54.
En el siglo XVI es cuando se produce la sistematizacién de esta retérica musical que consiste
en traducir ciertas ideas y palabras por motivos mel6dicos, arménicos y ritmicos, formando
un vocabulario utilizado por todos los musicos.

31 Nietzsche pone sobre el mismo plano de esta retérica musical los innumerables
ensayos de «musica imitativa» (Zommalere), cf. HAH 1, § 215.

32 HdH T, § 215.

33 HAHT, § 217,KSA, 2, 177.
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La intelectualizaciéon de la musica consiste en que cuando escu-
chamos sonidos, nuestra pregunta no es «;qué es esto?», por consi-
guiente, la identificacién de la altura de un sonido o de una tonali-
dad, sino «;qué significa esto?»34, por tanto la identificaciéon del sen-
timiento o de la idea que el sonido expresa. De este modo, el senti-
miento de lo bello corresponderia a aquello que gusta inmediatamen-
te alos sentidos, sin pasar por la discursividad del concepto. ¢ Acaso
no asimila Nietzsche, en efecto, en muchas ocasiones lo bello y lo
agradable?35.

Nietzsche se opone, sin embargo, a una inmediatez semejante del
sentimiento39. Si el placer estético verdadero nace de la aprehension
y, por tanto, de la identificacion de una estructura musical precisa, es
que él pasa necesariamente por el conocimiento. Mejor atin: sélo aquel
que conoce las reglas de la técnica musical, la sintaxis de la musica,
puede experimentar un auténtico placer estético. Como prueba de
que los sentidos se han embotado e intelectualizado a lo largo de la
historia, y que los hombres han perdido el placer formal, musical y
sensual de la musica, Nietzsche concede el reino absoluto a los que
con el oido no pueden distinguir mas un do sostenido de un re be-
mol37. Asi pues, el reconocimiento de una distincién semejante libe-
radel saber, no del sentimiento.

La aprehension del sentido propiamente musical de una obra no
es el hecho de un sentimiento inmediato, sino que ella estd vinculada
sobre el plano colectivo a la historia y sobre el plano individual a la
educacion. La musica no solamente ha sido el objeto de una constitu-
cién progresiva, de suerte que la musica tal y como la conoce el hom-
bre europeo del siglo XIX no ha existido siempre38, pero se aprende a
escuchar musica como se aprende a leer en una partitura3?. Como
escribe Nietzsche: ...} el placer estético depende de ciertos conoci-

34 HdH, § 217.

35 Ver HdH I1a, § 101 0 KSA 8, 30{891.

36 Lainmediatez del sentimiento estético la sostiene E. Hanslick, op. cit., p. 56.

37 HdH 1, § 217.

38 HdH 1Ia, § 171.

39 «Es preciso, en efecto, estar preparado y ejercitado para recibir incluso la més mini-
ma ‘revelacién’ del arte, a pesar de las cuentas azules de los fil6sofos en esta materia» HAH
IIb, § 168; KSA 2, p. 622. «El dedo del pianista no tiene el ‘instinto’ de golpear las buenas
teclas, no tiene mas que hdbito» KSA 8, 23[9].
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mientos. No existe efecto inmediato sobre el oyente»40. Asi pues, el
placer estético estd mediado por un saber que es indisociable del sen-
timiento. No hay que olvidar que para el Nietzsche de 1878 senti-
miento y pensamiento no podian ya estar separados.

Nietzsche no niega, por tanto, que haya en el juicio estético algo
de irreductible al juicio 16gico, es decir, una dimensiéon que es del
orden del sentimiento, del afecto y del placer. Afirma, sin embargo,
que este sentimiento esta ligado a un conocimiento, que él es por
consiguiente mediato y construido: el sentimiento estético, como la
facultad de conocer, es el resultado de un devenir4l. La musica produ-
ce en mi un sentimiento por la intermediacién de un conjunto de
anticipaciones que me permiten aprehenderla de tal o cual manera:
mi percepcién y mi goce estético son mantenidos por una reticula de
sentido que los condiciona. El sentimiento no puede ser cortado y
separado del «grupo complejo de pensamientos» alos que él esta li-
gadoy de «elementos intelectuales» que se mezclan ahi42.

Mejor atn: el sentimiento no es una unidad, pero no es mas que
el efecto de pensamientos que nosotros hemos adquirido y cuyos re-
sultados sedimentados se entremezclan en nosotros43. La pieza de
musica hace resonar, cuando la escuchamos, una multiplicidad de
pensamientos que se interponen entre Nosotros mismos y lo que noso-
tros comprendemos con una tal espontaneidad sin que nos demos
cuenta de ello. Esto son esos pensamientos, resultados solidificados
de nuestra experiencia, que producen y constituyen este sentimiento
estético del que nosotros creemos que forma una unidad y pude ser
disociado del pensamiento. De este modo, se plantea la alternativa:
¢pensamiento o sentimientos? No tiene ningin sentido. Presupone
que el hombre estaria constituido de facultades que uno podria dis-
tinguir y separar, y procede de un desconocimiento del hombre de si
mismo.

Aquello que es verdad de la contemplacion estética lo es igual-
mente de la creacion. Nietzsche critica el concepto de ‘genio’ y afirma

40 KSA 8, 23{58].

41 HAH T, § 2.

42 HdH], § 15. Ver también: «Yo comprendo que nosotros no podamos pensar mas el
placer, el dolor, el deseo, separados del intelecto» KSA 8, 23{80}.

43 HAHL § 14.
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que la creencia en una inspiracién inmediata, que procederia sin reglas,
no es mas que una ilusiéon que mantienen los artistas. En la creaciéon
artistica, laimaginacién creadoray sometida por el juicio —asi se ve en
los cuadernos de notas de Beethoven, cémo es el «zzzzs, extremamente
agudoy ejercitado, [quien} desecha, elige, combina»44.

Si para Nietzsche no hay sentimiento inmediato, es porque no
hay nada de naturaleza y de natural. Todo sentimiento, toda idea tie-
nen una historia, una genealogia, de tal manera que ellos estan unidos
aun proceso cultural de adquisiciones. De este modo, todo senti-
miento parece inmediato y espontianeo, cuando en realidad es el re-
sultado de un devenir. De la misma manera, lo que es racional parece
antihistérico, cuando la racionalidad ha sido adquirida progresiva-
mente y emerge de un fondo irracional4s. No hace falta entonces creer
que nosotros nos podemos emancipar de lo que constituye nuestra
cultura para volver a encontrar una pretendida naturaleza origina-
ria46, de la misma manera que no es necesario creer que haya algo que
sea universal e intemporal4’. Para comprender qué es aquello sobre lo
que nos interrogamos, es preciso describir la génesis48. La «filosofia
histérica» ponderada por Nietzsche en Hzunuano, demasiady buniano tiene
como primera mision hacer aparecer el lazo intimo que une lo que pa-
rece distinto y contrario: lo 16gico/ lo ilégico, razén / sinrazén, pensa-
miento /sentimiento®9.

Asi pues, la musica no tiene ningiin fundamento natural —tesis
ampliamente sostenida hoy, pero innovadora en la época de Nietzsche.
La tonalidad no esta por lo tanto fundada naturalmente, sino que es una
institucién humana: esto no es mas que una posibilidad entre otras>0.

44 HdAHI, § 155. Esto explica por qué los grandes artistas son ‘grandes trabajadores’:
«el capital no ha hecho mds que acumularse, no cae del cielo de repente».

45 HAHL§ 1.

46 KSA 8, 23{7].

47 Ver HAH I, §§ 2, 222, 247.

48 Ver HAH 1, §§ 1,2, 16, 17, 26,

49 VerHdHTI, §§ 1, 2.

50 Esverdad que las relaciones y la jerarquizacién de sonidos que operan en la musica
tonal son sugeridos por el fenémeno natural de la resonancia. Pero esta musica tonal es el objeto
de una institucién propiamente humana, como escribe Nietzsche: «en la naturaleza no hay
sonidos» KSA 8, 23{150}. Otros sistemas son posibles, como la musica oriental o bien los
modos del canto llano que poseen una organizacion diferente en la sucesioén de tonos y de
semitonos. Hay sin embargo en Nietzsche, como lo veremos, un privilegio del sistema tonal.
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I

En sus consideraciones estéticas, Nietzsche no plantea nunca la
cuestion de saber en qué consiste una obra musical: ;se encuentrala
obra en la partitura o bien en las interpretaciones a las que ellada
origen? El fil6sofo estd, sin embargo, atento a la diferencia que existe
entre estas dos dimensiones, y acentia las dificultades que estian uni-
das ala insuficiencia de la notacién en la musica prewagneriana. La
interpretacion esta alli unida a c6digos transmitidos, pero también
modificados por la tradicién. Puesto que los c6digos y las practicas
musicales cambian, una interpretacion histérica (auténtica) es impo-
sible, en la medida en que no podriamos jamas conocer la manera en
que los contemporaneos de Beethoven tocaban sus obras>!. Cuando se
oye a Wagner tocar a Beethoven, no es a Beethoven a quien se escu-
cha, sino a Wagner: «el zn0, las intensidades, la interpretacién de
frases aisladas, el caracter dramdtico impuesto al conjunto, serdan
wagnerianos y no beethovianos»>52. Cuando se escucha a un intérprete
menor, se oird algo de Beethoven, pero éste diria: «Este soy yoy no
SOy yo»?3.

De este modo, la partitura se presenta para Nietzsche como un
horizonte abierto para un nimero infinito de interpretaciones posi-
bles. Esta partitura debe ser comprendida como un texto que, sin
importar de qué texto se trate, se daa leer y a interpretar54. Aunque
prohiba ciertas vias interpretativas —hay interpretaciones de Mozart
que contradicen el espiritu de su musica55—, permite sin embargo
una infinidad: y cada una de estas tltimas realiza y particulariza la
partitura en el momento en que la realiza, restringiendo el campo de
posibilidades. Por tanto, parece que hay para Nietzsche un primado
de la partitura, pues es en ella en donde aparece el pensamiento musi-
cal del compositor. La musica es ante todo oir los sonidos, cuando se

51 KSA 8, 23{138].

52 KSA 8,23{190}. Ver también HdH I1b, § 165 (contra la interpretacién dramdtica
de las obras).

53 KSA 8, 23{190}.

54 Ver HAH 1, § 178, 199, 207 (sobre el valor de la exposicién incompleta de un
pensamiento).

55 HdH Ila, § 165.
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lee la partitura: solamente asi es como se puede juzgar sobre el valor
de una interpretaciénso.

La estética musical que propone Nietzsche en Hunuano, deniasiady
Luniano tiene dos aspectos: por una parte, un aspecto descriptivo, en la
medida en que se trata de definir lo que es la musica; por otra parte,
un aspecto normativo: Nietzsche pretende determinar qué es la belle-
za musical y establecer una jerarquizacién entre los diferentes musi-
cos. ¢Cudl es el criterio de esta jerarquizacion? Es la conformidad con
las reglas que rigen la musica llamada clasica. El arte implica el equi-
librio, la mediday el limite57, la simetriay el rigor>58, las bellas pro-
porciones>9.

Supongamos la obra de Wagner. Es sabido coémo Wagner disuel-
ve toda estabilidad tonal, sobre todo gracias al cromatismoy a las
modulaciones incesantes que instauran una indeterminacion tonal sis-
tematica. Se conoce la manera en que modificalos ritmos y los ¢/ a
fin de disolver la organizacién matematica que corta la dureza.
Nietzsche critica este perfeccionamiento, esta finura de la técnica
musical que, lejos de ser una evolucién, conduce ala musicaa su
muerte: «al lado de un exceso de madurez del sentimiento ritmico,
acechaba siempre la vuelta a la barbarie, la decadencia del ritmo»©0.

Con la ‘melodia infinita’ que modula sin cesar, el oyente ya no
hace pié en un mar oscuro sin saber en donde est4, y sin poder antici-
par adénde va. La ‘melodia infinita’ instaura el reino de lo informe61.
Asi pues, la musica de Wagner es ‘la negacion continua de todas las
leyes superiores del estilo de la musica antigua’62. Toda figura melé-
dica, arménicay ritmica se disipa desde que ella aparece en un deve-
nir sin fin. A partir de Humano, demasiado bumano, la critica de la

56 E.Hanslick, op. cit., p. 119, afirma igualmente el primado de la partitura.

57 Ver HAH 1, § 221.

58 Ver KSA 8,23[138}. En HdH I1a, § 134, Nietzsche habla de ‘simetria matematica’.

59 Ver KSA 8, 27{50}.

60 HdH IIa, §134, KSA 2, p. 435.

61 HdHI, §113. Encontramos la misma observacién en E. Hanslick, op. cit., p. 58.
Nietzsche afirma: «Su famoso procedimiento ...}, su ‘melodia infinita’, se esfuerza en rom-
per a veces incluso toda simetria matematica de tiempos y fuerza, y este musico es de una
inventiva desbordante en la invencién de efectos que suenan a los oidos como paradojas y
blasfemias ritmicas» HdH Ila, § 134.

62 KSA 8,30{111}
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musica wagneriana se funda sobre los refinamientos, las ‘paradojas’y
las ‘blasfemias’, con los que Wagner perjudica, desde el interior, a las
leyes de la ‘musica antigua’.

Wagner es incapaz de desarrollar sus ideas musicales. Nietzsche
escribe que este musico «...} teme la petrificacion, la cristalizaciéon
de la musica, su transito a formas arquitecténicas, —y es asi como él
opone al ritmo binario un ritmo a tres tiempos, y no es infrecuente
que introduzca compases de cincoy seis tiempos, que repita inmedia-
tamente después la misma frase, pero alargandola de tal manera que
alcance una duracién doble o triple»63.

Wagner es incapaz de desarrollar una melodia y la interrumpe
constantemente: «Ps/rezz de la melodiay en la melodia en Wagner.
La melodia es un todo con numerosas proporciones bellas. Un reflejo
de alma ordenada. El pretende eso: si zzzeuna melodia, él la aplasta
casi entre sus brazos»04.

O atin mas: «La pausa de grandes periodos ritmicos, el hecho de
que no queden mas que unidades melédicas de la longitud de una
medida, produce efectivamente la impresion de lo infinito, de la mar;
pero eso es un artificio, no la ley normal, como Wagner hubiera que-
rido hacernos creer»65.

En resumen, la idea musical nunca estd desarrollada cuando apa-
rece —esto es porque Wagner ignora toda «dialéctica»%—, sino que
se repite simplemente, se amplifica, o se abandona. Si la musica es un
discurso, en el sentido en que hemos dado a esta palabra mas arriba,
Wagner no sabe ‘narrar’ ni ‘demostrar’6’. Nietzsche escribe: «Des-
pués de un tema, Wagner se ve siempre incomodo para wuzznnar. De
ahi la larga preparacién —la tensién»08.

La musica de Wagner ignora, por lo tanto, toda dialécticay no es
mas que un «arte de la simplificacién»%9, escribe Nietzsche, quien
eleva la musica de Chopin a antitesis musical absoluta del discurso

63 HdH IIa, § 134; KSA 2, p. 435.

64 KSA 8,27{50}. E. Hanslick hace el mismo reproche a Wagner, cf. J.-J. Nattiez,
Introduction @ Uesthetigne de Hanslick, p. 15.

65 KSA 7, 32{42}.

66 KSA 8, 27[241.

67 KSA 8, 27{29}.
8 KSA, 8, 2731}
69 KSA 8, 27[24].

N
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musical wagneriano. «El sentido supremo de formas, que consiste en
desarrollar l16gicamente las mas complicadas a partir de la forma ini-
cial mas simple —yo la encuentro en Chopin»79.

Es verdad que Chopin ha sabido, insuflando a la musica sono-
ridades propias, buscando armonias sofisticadas e impulsando mas
lejos la escritura para piano, permanecer fiel a las leyes de la musica
tonal: sus piezas son en efecto mas diaténicas que cromaticas. Las
piezas de Chopin testimonian la basqueda de técnicas de una gran
complejidad (superposiciones de ritmos, complejidad de la melodia,
etc.), pero nunca este musico perturba los contornos que permanecen
siempre claros. Sobre todo: Chopin desarrolla las ideas musicales que
enuncia, y especialmente sus melodias, las cuales son siempre fuerte-
mente tonales y llenas de ornamentos.

La msica no es, por tanto, para Nietzsche otra cosa que el desa-
rrollo de temas que pasan por diferentes transformaciones melddicas,
armonicas y ritmicas, seguin las leyes ‘l6gicas’ que son enunciadas en
los tratados de armonia clasica. Si se necesita innovar o inventar, hay
que hacerlo siempre desde dentro de esas reglas. Asi pues, el muisico
no se propone inventar nuevas reglas, porque la muerte del sistema
tonal es también el de la musica; debe inventar posibilidades infinitas
dentro de ese sistema. Se trata de desarrollar mas las perspectivas in-
finitas que abre la conciencia tonal. Nietzsche afirma que el criterio
de apreciacion de una obra de arte es la originalidad’!, pero él conde-
na la originalidad a toda costa’2: el gran artista no es aquel que recha-
zalas reglas y las transgrede sistematicamente’3. Para retomar el ti-
tulo del aforismo 140 de £/ caminante y su somtbra, 1o que importa es
saber «danzar encadenado»74. En resumen, la originalidad se somete,
por lo tanto, a lo bello que se asimila respetando las leyes de la ‘musi-
caantigua’, por consiguiente, de la armonia clasica: todo lo que suena
como una ‘paradoja’ o una ‘blasfemia’ para el patrén de estas leyes, se
rechaza entonces sistematicamente. S6lo el sistema tonal puede, para

70 KSA 8, 28{47}.

71 Ver KSA 8, 23{84].

72 Ver HdH 11a, § 179.

73 De este modo la musica de Wagner da testimonio de una libertad que no encadena
nada, cf. KSA 7, 32{15}.

74 Asila musica de Chopin manifiesta esta ‘libertad encadenada’, HdH IIb, § 159.
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Nietzsche, instaurar un orden en el caos de sonidos. Este clasicismo
de Nietzsche se encuentra confirmado tanto mas por su critica al se-
gundo acto del Crgprscnlo de los dioses’5, del que compositores contem-
poraneos como Pierre Boulez no han dejado de afirmar la extrafia
modernidad76, que por su dltima composicion musical, Geet an das
Leben, cuya organizacion tonal muy estable esta construida a partir de
la tonalidad de re mayor77.

Wagner no es un musico, puesto que él es incapaz de desarrollar
ideas musicales en los marcos fijados por la musica cldsica. Por eso, no
es mas que un comediante, un histrién, o incluso un ilusionista. Su-
poniendo esto, Wagner hace pasar sus debilidades por fuerzas que
pretenden subordinar la musica al drama, dando asi por intencional
lo que no es mas que una impotencia. De ahi el naturalismo
wagneriano: afirmar que el despliegue del flujo musical debe ser su-
bordinado a las inflexiones del drama, es justificar las torsiones que
uno hace sufrir a la simetria matematica del ritmo y a las leyes de la
armonia. «Sin embargo, forzar la musica al servicio de un gzz4os natu-
ralista, es disolverla, sembrar en ella la confusion y hacerla inepta
para resolver mas tarde la meta comiin»78

Asi pues, la justificacién altima del muasico Wagner estd en afir-
mar que en la estética musical la musica posee un sentido extramusical.
La musica no debe obedecer ya a una sintaxis propiamente musical:
todo esta ya permitido por la estética que subordina la musica al dra-
ma. La coartada naturalista permite introducir lo excesivo, lo desme-
surado, lo deforme, lo monstruoso, en una palabra, la fealdad. Si «el
lado feo del mundo, en el origen enemigo del sentido{...} ha sido
conquistado por la musica»79, es porque los musicos han subordina-
do la musica a un pretendido sentido extramusical, al «simbolismo
de formas», se han asi arrogado el derecho de transgredir las reglas de
la musica tonal. Mas aun: la musica es ante todo una melodia que

75 KSA 8,30[111}.

76 P.Boulez, A partir du présent, le passé. Histoire d'un ‘Ring’, R. Laffont, Paris, 1980.

77 Ver sobre este punto mi andlisis: «Les Zzrde Friedrich Nietzsche», Nzezziche-
Studien, 28, 1999.

78 KSA 7,32{27}. Ver también: «Su retorno a la naturaleza [Wagner} es sospechoso
porque el afecto es aquello que se atribuye mejor al efecto» KSA 7, 32[26}.

79 HAH 1, § 218.
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debe poder ser canturreada, afirma Nietzsche, quien sostiene la supe-
rioridad de la musica popular sobre la musica sabia80. De este modo,
la armonia debe permanecer simple y subordinada a la simplicidad de
la dimensién horizontal8l.

En este punto, Nietzsche retoma la interpretacién de Hanslick.
La musica de Wagner no tiene ni unidad ni coherencia musical, por-
que transgrede las leyes de la musica tonal. Las rupturas musicales
encuentran su origen en una subordinacién de la musica a un elemen-
to extramusical82. Nietzsche afiade que esta trasgresion no es inten-
cional: no encuentra su origen en la voluntad que tendria Wagner de
no repetir la musica de sus predecesores e inventar nuevas formas'y
estructuras musicales, sino en su incapacidad a reapropiarse de leyes
que uno no sabria infringir. Asi Wagner disimula esta impotencia
tras una pretendida subordinacién de la musica al drama.

Si Wagner no es un musico, es porque él considera la musica
como un medio de expresions3. Su musica busca el efecto. Un efecto
es un procedimiento retérico, una figura melédica, arménica o ritmi-
ca que surge de repente sin justificacién musical alguna84. Este pro-
cedimiento tiene, sin embargo, una razén extramusical, puesto que
esté justificado por el drama. Su discontinuidad por relacién al dis-
curso musical —su cardcter imprevisible— hace que sorprenda o afecte,
de tal manera que no es mds que un medio que tiene por objeto pro-
ducir un efecto sobre el auditorio. Nietzsche escribe: «Dirigiéndose a
personas sin gusto artistico, se trata de prozucsr 17 efecto por todos los
medios, el objeto muy generalmente pretendido no es un efecto del
arte, sino un efecto sobre los nervios»85.

80 «A pesar del gusto que uno podria tener por la musica seriay rica, a ciertas horas
uno puede ser subyugado, embotado y casi fundido en éxtasis por su contraria, quiero decir
por esos melismas de las 6peras italianas aunque sean las mds simples y que a pesar de su
uniformidad ritmicay de su pueril armonia, parecen a veces cantar a nuestros oidos como el
alma misma de la misica» HdH IIb, § 168.

81 KSA 8, 27{6}.

82 E. Hanslick, De /o tello en la midsica, p. 113.

83 R.Wagner, Opdra e drame, p. 60 : «yo proclamo que el error en el género artistico
de la opera consiste en que se ha hecho de un medio de expresién (la musica) el fin, y recipro-
camente, del fin de expresion (el drama), el medio».

84 Ver KSA 8, 30{109}, 30{183}.

85 KSA 8, 27{30}.
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Es necesario subrayar dos cosas: por una parte, es el mismo Wagner
el que inventa el concepto de ‘efecto’ (Z//eés), en Opera y Drana, a fin
de criticar la musica de Meyerbeer80; por otra parte, es E. Hanslick el
primero que hace que el concepto se vuelva contra el propio Wagner.
Para Hanslick, lo que hace Wagner no es musica, sino ruido: asi pues,
los sonidos wagnerianos no se dirigen al espiritu, al intelecto, sino al
sistema nervioso sobre el que producen un efecto psicolégico8’. Esto
es exactamente lo que dice Nietzsche. La musica de Wagner no
tiene ninguna justificacién musical: encuentra su justificacién en
el dramay su raz6n en consideraciones extramusicales. Por consi-
guiente, no se puede tener sobre ella un discurso estético en el
verdadero sentido del termino. Lo tinico que se puede hacer es una
‘fisiologia’ de este arte: no es posible hablar de ello mas que en
términos medicinales$8.

Nietzsche afirma a veces que es posible encontrar una belleza
propiamente musical en la obra de Wagner. Partiendo de que la mu-
sica wagneriana no posee en si misma ninguna unidad formal y es-
tructural, de que las 6peras son por consiguiente parceladas3?y de
que el arte de Wagner es un arte de la miniatura, uno no puede
retener a veces mas que algunas medidas, algunas ideas musicales
puntuales que es preciso aislar del resto.

I

La concepcion que aparece en Hunuano, deniasiady buniano se oOpo-
ne ala que se encuentra en £/ nacimiento de la tragedia. Si, en lo suce-
sivo, la musica no es mas que un conjunto de sonidos ordenados si-
guiendo una sintaxis propiamente musical, si Nietzsche escribe en
1878: «en si, ninguna musica es profunda ni significativa, ni habla de
‘voluntad’»91, él escribia en 1872: la musica es una «reproduccion

86 R.Wagner, Opéra et drame, p. 169.

87 E.Hanslick, op. cit., p. 132.

88 Ver HAH I, § 159, donde Nietzsche emplea un vocabulario medicinal a propésito
de la‘musica moderna’.

89 Ver KSA 8,30[111}.

90 Ver KSA 8,30[118}.

91 HAH, § 215.
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inmediata de la voluntad»92, «se relaciona simbdlicamente con la con—
tradiccion y con el dolor que pertenecen alo mas intimo del uno pri—
mordial»93, «reproduce»4 el mundo, o «debe expresar simbdlicamen-
te la esencia de la naturaleza»95. Por tanto, parece como si Nietzsche
haya renunciado a una estética musical préxima a lade Schopenhauery
Wagner para acercarse ala de Hanslick —posiciéon que condenaba du-
rante su periodo wagneriano%. Hay por consiguiente un abismo in-
franqueable entre las posiciones del £/ nacrniients de liz tragediay 1a de
Himiano, demasiady huniano, es decir, un cambio radical sin ninguna con-
tinuidad que permite explicar el transito de una concepcién a otra. En
este sentido, la metafisica de la musica de 1872 testimonia una adhe-
si6n a un irracionalismo romantico del que Nietzsche se desembaraza
rapidamente. En lenguaje nietzscheano: una enfermedad que necesaria-
mente habia que superar.

La estética musical propuesta por Huniano, deniasiady huniano es,
por consiguiente, una estética formalista. El tinico discurso legitimo
sobre la musica es un discurso sobre su estructura, es decir, sobre la
organizaciéon melédica, armoénicay ritmica, sobre las intensidades y
los timbres. Nietzsche quiere luchar por una concepcion semejante
contra todos los discursos sobre la musica que, bajo la cubierta de
hablar de musica, no son mas que exhibiciones de estados del alma
que no tienen nada que ver con la cosa misma. El hombre confunde,
en efecto, a menudo la musica con los sentimientos, las imagenes y
las ideas que ella despierta en él. Una cosa es cierta: es necesario dis-
tinguir el objeto estético de lo que el sujeto pone en el. Sentimientos
eideas son relativos y contingentes: no estan contenidos en la musica
y yano son mas despertados de una forma necesaria, en el espiritu del
oyente, por esta musica—como ya lo decia Hanslick97. Hablar de la
musica describiendo su estructura en el seno de un analisis técnico
es evitar hablar de siy de su aprehension propiamente subjetiva de
la musica.

92 KSA 1, 104.

93 KSA1,51.

94 KSA 1,44

95 KSA 1,33

96 Ver KSA 7,9(8}.

97 E.Hanslick, op. cit., pp. 65-66.
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La estética musical propuesta por Nietzsche tiene dos caracteris-
ticas principales. La primera caracteristica consiste en la evicciéon del
sujeto?8. Lo verdaderamente importante para Nietzsche no es el suje-
to que contempla la obra de arte, ni que ella produzca un placer esté-
tico. No se trata de analizar la estructuraciéon de una subjetividad
estética sobre la que la obra de arte produce un cierto efecto, sino que
es la estructuracion del objeto mismo, por ejemplo, en la musica la
estructura de tal pieza%. La segunda caracteristica es la siguiente: no
tiene sentido hablar de la obra de arte en general o de la belleza en si.
Es necesario hacer notar que cuando Nietzsche habla de arte habla
siempre de musicay mas exactamente de musicos y de obras particu-
lares. El discurso estético es un discurso sobre la obras mismas, de ahi
que los andlisis o las observaciones precisas a prop6sito de obras sin-
gulares, el preludio de Losengrin, los primeros acordes del segundo
acto de £/ creprisculo de los divses, sean un testimonio de ello.

Hay que hacer notar, sin embargo, una dificultad. La estética mu-
sical no puede tener en cuenta los sentimientos e ideas que la musica
despierta, en la medida en que son arbitrarios y subjetivos. ;Esto quiere
decir que la estética musical no es nada mas que un discurso técnico
sobre lamusica? ;Debe limitarse el esteta a un analisis de partituras, en
el que consignaria las particularidades ritmicas y armoénicas de tal pie-
za,y renunciar a toda interpretacion? ;Se puede en este caso hablar
todavia de una estética? Es cierto que Nietzsche tiene razén en querer
fundamentar la estética musical, contra laabundancia de discursos que
pretenden hablar de la musica sin tener una idea musical, sobre un
andlisis de partituras. Sin embargo es dudoso que se pueda reducir la
estética a consideraciones técnicas de donde seria excluida toda subjeti-
vidad, toda interpretacion concerniente al sentido o el efecto de proce-
dimientos musicales que uno saca a la luz. Como hemos visto ya, el
discurso de Nietzsche sobre la musica no es solamente descriptivo, sino
que contiene igualmente un juicio de valor.

A fin de captar la diferencia entre lo que pone de relieve de dis-
curso técnico y de la interpretacién de orden estético, comparemos lo

98 Laestética formalista que propone Hanslick tiene la misma funcién, como lo hace
notar J.-J. Nattiez, op. cit., p. 23: «No se captara la belleza musical pura mas que desemba-
razandose de todas las escorias de la subjetividad y del sentimiento».

99 E.Hanslick, op. cit., p. 60.
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que Nietzsche dice de Wagner en Z/ nacimiento de la tragediay en
Hunano, demiasiado humano. En los dos textos, Nietzsche insiste sobre
las mismas caracteristicas técnicas. Subraya la originalidad de la mu-
sica wagnerianay la atribuye esencialmente a la indeterminacion ar-
monicay ritmica. En el texto de 1872, Nietzsche lo interpreta como
una renovacion del lenguaje musical, que trasciende las estructuras
fijas y discontinuas de la musica tonal, y afirma que estos procesos
musicales, que instauran una continuidad y una unidad propiamente
musicales, permiten a la musica de Wagner expresar la unidad origi-
naria (o esencia del mundo)100. En este primer texto se trata de una
metafisica de la musica. Lo que Nietzsche interpretaba como la fuerza
de la musica de Wagner, lo que fundamentaba su superioridad en £/
nacimzento de la tragedia, es lo que en 1878 llega a ser el signo de su
debilidad y de su impotencia. Supuesto esto, no es necesario poner los
dos discursos en el mismo plano. Si en £/ nacimiento de la tragediala
musica de Wagner tiene un sentido extramusical, Nietzsche afirma
en Humano, demasiady humano que no es un lenguaje significantel0l,
De este modo, la critica se efectia en el Gltimo texto desde un punto
de vista propiamente estético. Y es desde este punto de vista como
posee hoy en dia todavia una pertinenciay legitimidad!02. El discur-
so estético no excluye, por consiguiente, todo juicio de valor; pero no
tiene por legitimo mads que el juicio axiol6gico fundamentado sobre
razones propiamente musicales.

Sin embargo, es verdad que Nietzsche no se atiene a un discurso
similar, tal y como dan testimonio de ello los aforismos de £/ canz/-
nante y su somtra. El filosofo pasa alli revista a los grandes musicos,
pero excluye toda consideracion técnica. Asi, por ejemplo, escribe lo
siguiente sobre Bach: «En Bach, todavia hay cristianismo, germanismo,
escoldstica, todo esto en estado bruto; €l se encuentra en el umbral de
la musica europea (moderna), pero desde ahi vuelve la mirada haciala

100 Hemos desarrollado este punto en nuestros dos articulos sobre £/ zazciniiernto de L
tragedia.

101 En el sentido que Pierre Boulez (Posnts de repére, C. Bourgois, Paris, 1981, p. 18) da
aesta palabra.

102 Se encuentra una critica parecida de las caracteristicas técnicas de la muasica de
Wagner en A. Boucourechliev, Ze Jzigage musical, Fayard, Paris, 1993, pp. 41s.
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edad media»103. Parece como si Nietzsche estuviese aqui muy lejos
del discurso estético que él defiende. Con esto, esta afirmacioén no se
inscribe en el campo de una estética musical. Nietzsche se opone aqui
aaquellos que afirman que la musica es un lenguaje universal e intem—
poral, y sostiene, al contrario, que la musica estd ligada ala culturaen
la que ella emergel04. Aqui no se trata de estética musical, sino de
historia de la musica, como ha subrayado Hanslick, que acentiaa
este proposito la dificultad de establecer relaciones de causalidad en-
tre la musicay el contexto hist6ricol05.

Es igualmente sorprendente que las intenciones ulteriores de
Nietzsche sobre la musica se asienten en otra cosa que la musica. Asi, £/
a0 Wagner, que lleva como subtitulo «Un problema para musicos», no
contiene ninguna consideracion musical. Nietzsche desarrolla alli dos
cosas: por una parte los efectos que produce la musica sobre los nervios,
por otra parte el contenido de libretos de 6pera (oponiendo las de Wagner
alas de Halevy y Meilhac). Mientras que Nietzsche opone la musica de
Wagner alade Bizet en Czmzer, y afirma que la primera es expresion de
la debilidad y de la enfermedad, y la segunda es la de la afirmacion y de
la fuerza, hay que hacer notar que la argumentacién reposa sobre la
oposicion de caracteres o personajes, erigiendo Carmen en antitesis de
Briinnhilde.

¢Habria entonces pensado Nietzsche en construir una nueva es-
tética después de Huniano, demasiado humano? No parece que sea asi,
tal y como se desprende del siguiente texto de £/czo Wagner: <El
[Wagnerlha repetido efectivamente durante toda su vida una frase:
ique la musica no significa solamente la musica! jAun mas! {Infinita-
mente mas!... “Nosolamenre misica” —asi no habla ningtin musi-
cox» 100,

Por lo tanto, es evidente que para Nietzsche la musica no consis-
te s6lo, en 1888, en una cierta organizacion de sonidos en la duracion.
Nietzsche no reconoce en absoluto la estética formalista que desarro-
lla en Humano, demiasiado bumanoe. Sin embargo, no profundizara en
ella, ni aplicara esta estética formalista de la que él no es el fundador

103KSA 2,614 § 149.

104 HdH Ila, § 171.

105 E. Hanslick, op. cit., p. 108.
106 KSA 6, 35.
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y que simplemente toma prestada, dejando sin duda esta meta a otros
(musicologos). £/ caso Wagrerno destaca, como otras reflexiones ulte-
riores de Nietzsche sobre la musica, una estética musical. Nietzsche
desarrollay profundiza alli esta fisiologia de la musica que aparecia en
Himiano, demasiads bumanoy de la que él es el iniciador, fisiologia de la
musica que va afinar en adelante gracias a la filosofia de la vida.

La musica, por lo tanto, no es el objeto de un tinico discurso. Esta
idea aparecia ya en los textos p6stumos de 1876. Nietzsche distingue
alli la estética que parte de causas y la que parte de efectos107. La
segunda no parte (ni habla) de la cosa misma, es decir, de la obra de
arte, sino del efecto que produce. Esta estética «sufre|...} el encanto
magico del arte y es ella misma una especie de poesia y de embria-
guez»108, No es, en todo caso, un discurso legitimo, desde el punto
de vista de la estética, sobre la obra de arte. La primera parte de la
causa, por consiguiente de la obra de arte de la que ella analiza la
estructura. Esta estética no se sitia desde el punto de vista del espec-
tador, sino del creador199. El espectador que tiene una actitud estéti-
ca legitima es aquel que se coloca del lado del creador. No quiere ser
suprimido, afectado, sorprendido, y dejarse seducir por el encanto
magico de la obra de arte, pero su atencién se concentra sobre los
medios que se ponen en obra. Como por ejemplo el actor tragico que
asiste a la representacion de obras distintas a las suyas, que «encuen-
tra su placer en las intenciones técnicas y los procesos ingeniosos, en
el tratamiento y la distribucién de la materia, en el giro nuevo dado a
viejos motivos, a viejas ideas. El tiene frente a la obra de arte una
posicién estética, la del creador»110. Sélo este discurso tiene una legi-
timidad estética. Si el discurso sobre los efectos y el espectador tiene
una legitimidad, no es bajo el titulo de una estética, sino bajo el de
una fisiologia de la musica.

Tampoco hay que confundir los planos e imaginar que después de
Humano, deviasiado bumano Nietzsche habria tratado de fundar una
nueva estética—incluso si él contintia haciendo aqui'y alla algunas

107KSA 8, 20{1}.

108 KSA 8, 20[1}.

109HdH 1, 166.

110HdH, § 166, KSA 2, 156. Ver también HdH I, § 221.
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observaciones de orden estéticol 11, El mismo ha distinguido explici-
tamente la fisiologia de la musica de la estética formalista a la que se
ha adherido. Si en esta fisiologia no se trata de una estética, es porque
el discurso sobre la musica esta alli subordinado a una cierta filosofia
de la vida: la musica es interpretada bajo el patréon de la viday de la
voluntad de poder, y llega a ser la expresion de la fuerzay del poder
del cuerpo. De este modo, Nietzsche vaa oponer la musicaenfermaa
aquella que no lo est4, la renuncia y la abnegacion de la musica wag—
neriana ala afirmacion presente en la de Bizet, la musicadel norte ala
musica del sur (distincién de origen schumanniano), y opondra la
musica culpable a la musica inocente.

traduecson: Luis E. de Santiago Guervés

111 Ver también: «Yo no me encuentro lo suficientemente sano para toda esta musica
romantica (incluyendo a Beethoven). Necesito una musical...} sobre la que quiz4, una cues-
tién cinica, ¢se digiera bien? [...} Pero estos son juicios fisiolégicos, no estéticos: en una
palabra: yo ya no tengo una estética» KSA 12, 7{7}. «Mis objeciones contra la musica de
Wagner son objeciones fisioldgicas: ¢a que viene travestirlas con formulas estéticas?» Lz
gaya cioncia, § 368. En la gran obra que él tenfa intencion de escribir, Nietzsche queria hacer
un capitulo sobre fisiologia del arte.



