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EXPRESION Y SENTIDO. NIETZSCHE Y LA ESTETICA DE LA
MUSICA INSTRUMENTAL

José Carlos Gutiérrez

Pontificia Universidad Catdlica del Perd

U no de los elementos centrales que caracterizo la estética musical del
5. XIX fue la nueva valoracién que se otorgd a la musica puramente
instrumental, Este cambio fue determinante para la concepcidn moderna de la
musica pues supuso no solo la aceptacién social de una practica que hasta enton-
ces habia sido relegada artisticamente, sino ademds, la constitucién de un nuesvo
modo de adjudicar sentido a la percepcion sonora, En efecto, si bien la musica instru-
mental habia existido desde los origenes mismos de la musica, ella habia permane-
cido subordinada a las estructuras fextuales gue eran ¢l sustentc material de su ela-
boracién, de su capacidad expresiva y de su sentide'. Desde esta perspectiva, en-
tender plenamente la musica suponia seguir el desarrollo discursivo de las palabras
en el canto o la recitacion y, consecuentemente, tratarla como mera acompanante
del texto, y en cierfo modo, como su simple amplificacidon, Una musica gue no conju-
gase harmonia. rhythmos y logos, tal como se exigia en el modelo antiguo?, era con-
siderada como un simple gjercicio preparatorio o como una oracion sin sentido?,

Hacia el s. XV, gracias a diversos cambios en el dmbito del arte, entre ellos la cre-
ciente complejizacion de la técnica musical, esta condicion fue transforméndose
hasta ser completamente subvertida hacia el s. XIX. Para entonces, la musica instru-
mental llegd a ser vista como la verdadera esencia de lo musical y el modelo para
otros deminios artisticas pues ella podia elaborarse como un lenguaje auténomo sin
perjuicio de su capacidad significante y expresiva: la musica instrumental no sélo era
independiente de las determinaciones lingUisticas y conceptuales sino ademas, en
esta indeterminacién. el lenguaje més adecuado a la manifestacion de la subjetividad.

El presente arficulo desea mostrar como la reflexion de Nietzsche sobre la musica,
frecuentemente reducida a su disputa con Waogner, se encuentra esencialmente
determinada por el conjuntc de cambios y paradojas conceptuales qgue supuso esta
nueva consideracion de la musica instrumental. Son dos los aspectos que nos intere-
sard confrontar con las reflexiones de Nietzsche: el problema de la expresividad v el
de la elaboracion del sentido musical. A partir de ellos mostraremos como Nietzsche,
si bien reinterpreta de manera radical la justificacién metafisica que se dio de estos
problemas, no dejard de suscribir uno de los elementos centrales de esta nueva es-
tética, a saber, la intima relacidn entre musica y subjetividad,

" Asi, por ejemplo, para Platon, y en general para la visidn antigua, no existen procedimientos au-
tobnomos de composicion musical pues toda musica se rige por las reglas del discurso y la diccién.
Ct. Republica lll, 398 d.

¢ Cf. Aristoteles, Poética 1447 a 20; Platon, Repdblica lll, 398 d.

* Cf. Bonds, Wordless Rhetoric: Musical Form and the Metaphor of the Oration. Harvard University
Press, 1991, p. 164,



José Carlos Gutiérrez

16

En la primera parte de nuestro texto presentaremos la vision de la misica que soste-
nia la estética de la musica instrumental® centrdndonos en sus dos principales supues-
fos: la adecuacion enfre las formas musicales y la dindamica subjetiva, v la idea de una
significacion no referencial. En una segunda parte analizaremos la reinterpretacion
gue Nieftzsche hizo de estos temas desde una perspectiva histérica centrada en la
corporalidad, asi como amplitud de los efectos musicales y la consecuente exigen-
cia de una escucha critica.

1. Una musica sin determinaciones

Adjudicar a la musica insfrumental un nuevo valor artistico supuso reinterpretar uno
de los topicos mas antiguos y recurrentes en la reflexion sobre la musica: su relacion
con los afectos. Ya Platén reconocia, por ejemplo, la capacidad de lo musical para
alentar el corgje de un guerrero en la batalla o para crientar el cardeter en una ac-
cién pacifica. Aristoteles, en ese mismo sentido, sostenia gue las melodias eran imi-
taciones de ideas morales®, por lo que su gjercicic era indesligable de la formacion
politica de los Individuos. Mas alla de |as diferencias especificas, ambas interpretacio-
nes se asentakan en la idea que la musica, a fravés de las palabras, representaba
deferminados estados afectivos socialmente sancionadces, razén por la cual ella ser-
via, ademas, para actualizar el corpus cultural de la comunidad. Este rasgo central de
la antigua relacién entre la musica y los afectos va a tomar, sin embargo, hacia el s.
XVIII un giro inedito y radical. La musica ya no serd vista principalmente como un
medio de modificacion y formacion del cardcter en términos de relevancia social,
sino MAs bien como un lenguaje adecuado para la expresion de la interioridad,

El punto clave para entender la naturaleza de esta transformacién radica en la idea
misma de expresion. En efecto, hablar de expresion supuso entender la musica como
la concretizacion activa de una subjetividad que habitaba detrds de una obra, como
dird D, Schubart’, como una transposicion del alma en sonidos. Una de las modifica-
ciones gue esta nueva interpretacion supusce con relaciéon a la antigua concepcion
de los afectos, es que estos Ultimos ya no se entenderan como propiedades de las
esfructuras musicales mismas. Asi, segun la concepcién platénica y aristotélica de la

* Es importante precisar que la idea de una estética de la musica instrumental, situada histarica-
mente en el contexto del romanticismo, no supuso la elaboracion de un cuerpo tedrico unitario.
En ese sentido, la utilizacion gue hacemos de dicho término es principalmente de caracter meto-
dolégico pues &l busca articular un conjunto de nuevas intuiciones acerca del caracter de la
musica que provenian, sin embargo. de fuentes muy diversas ¥ no pocas veces contradictarias.
Tal como se podr@ apreciar a partir de la diversidad de nuestras fuentes. esta nueva vision v jus-
tificacion de la muasica no se elabord, como habia sucedido en el pasado, desde la reflexion,
especializada de los musicos. Por el contrario, ella se alimentd de maltiples referenclas literarias,
filosoficas. asi como de la critica musical liberada de cualguier tecnicismo. Es en este contexto
compléjo de determinacion entre practica musical v discurso sobre la misica que deberd enien-
derse nuestra referencia a una estéfica de la musica instrumental,

5 Cf. Republicalll, 399 b-c.

& Cf. Politica VI, 5, 1340 ab.

" Dahlhaus, Esthefics of Music, London: Cambridge Univ. Press, 1982, p. 21,



musica, e incluso en la teoria de los afectos del barroco, una melodia no expresaba
fristeza o alegria sino que ella misma era triste o alegre; la musica como tal poseia
un caracter afectivo indiferenciable del estado emocional al que inducia a sus oyen-
tes. Solo después de un largo proceso de elaboracion histdrica, que tuvo su punto
culminante en el romanticismo, la muasica pudo percibirse, ya no en términos de la
presentacion objetiva de cierto caracter o modelo afectivo, sino como signo del es-
tado del intérprete o del oyente que en la escucha lo asume como propio.

La estética de la musica instrumental entendid esta idea de expresidon no sélo como
signo de un estado subjetivo, sino como un signo sin referencia especifica, es decir, sin
ninguna funcion de representacién concreta de estados afectivos. Asi pues, serd
importante precisar que esta Interpretacion diferia sustancialmente de la visidn sen-
fimental corriente en el s. XVIll, en la que la musica era entendida como un lenguaje
del corazén. Un ejemplo claro de esta visién sentimental puede verse, por ejemplo,
en la novela de K. P. Moritz, Andreas Hartknopf. “Hartknopf sacé la flauta de su estu-
che y acompano el magnifico recitativo de sus discursos con acordes apropiados -&l
traducia. improvisando, el lenguaje de la razdn en el lenguaje de los sentimientos: es
para ello que él utilizaba la musica. Frecuentemente, una vez pronunciado el exor-
dio, €l tocaba la peroracion en su fiauta. Soplando en su instrumento, su respiracion
fransmitia los pensamientos de su razén hacia el corazén". Vemos en este fragmento
de la narracion de Moritz que la muasica es presentada como una especie de len-
guaje natural y simple que posibilita ol musico, “impregnando su alma en los sonidos”,
expresarse de manera directa y no alienada, Esto es posible pues en la musica, segin
esta concepcion sentimental, no existe disociacion efectiva entre razén y sentimien-
fo, y vemos como incluso a través de ella los pensamientos se intercambilan recipro-
camente con los estados del corazdn, y los acordes se complementan naturalmente
con el discurso.

En confraposicién con esta idea, la estética de la masica instrumental interpretard la
experiencia afectiva de manera abstracta y desvinculada de cualquier sentimiento
concreto. Esto se explica, desde el punto de vista de la practica misma, por el hecho
que la musica instrumental carece de referentes linglisticos que permitan una de-
terminacion descriptiva de ciertos estados. Pero ademds, desde un punto de vista
normativo, porque es a fravés de esta carencia de referentes lingUisticos que esta
estética busca justificar el particular caracter expresivo de la musica y su valor arfisti-
co. Dicho brevemente, para la masica instrumental la experiencia afectiva dejard
de entenderse como producto de una capacidad de representacién para entender-
se como producto de la capacidad significante de las formas musicales auténomas.
Es en esa capacidad significante, liberada de textes, imagenes y programas, que
radica el valor especifico del arte musical,

El punto mas problematico de esta interpretacion radica, sin embargo, en la naturg-

e i e e 1 . - e S

* Moritz, “Andreas Hartknopf”, citodo por Dahlhaus, Lidée de la musique absolue: une esthétique
de la musique romantique, Genéve : Confrechamps, 1997, p. 59,
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leza de dicho proceso de significacion. Para explicarlo, la estética de la musica instru-
mental se apoyd en un vocabulario de corte metafisico en el que los afectos con-
cretos ligados al campo de la representacion pasaron a entenderse como senfimien-
tos difusos. alejados del mundo, como “presentimientos del infinito”. Como dird
Dahlhaus, la vivencia sentimental de la muasica se fransforma en un estado de exal-
tacién de lo inefable en el gue la musica deviene para el hombre "un sonide que lo
toca en lo mas profundo de forma inesperada, desperfando en su espiritu el presen-
timiento de un reino fantasmal vy lejano hacia el cual tiende su alma con nostalgia
infinita”?.

Este cardacter de la expresion musical como manifestacion afectiva indeterminada
serd uno de los motivos centrales, por ejemplo, de la justificacion metafisica de
Schopenhauer. El reconocerd, en ese sentido, que si bien la musica es capaz de ex-
presar “todo aquello que se agita en nuestro corazon, fodo aguello gue la razdn
coloca bajo el concepto vasto y negativo de sentimiento”, ella no representa nin-
gun elemento especifico de la vida afectiva; por asi decirlo “ella ofrece el alma sin
el cuerpo”'®, Segun esta interpretacion, que Schopenhauer desarrolla en el paragra-
fo 52 de El mundo como voluntad y representacion y en el capitulo XXXIX de los su-
plementos, la musica ne sélo es un “alma” sin cuerpo, sino ademas un "alma” gue no
posee propiamente contenidos. En la musica lo Unico gue cuenta verdaderamente
son aguellos elementos propios a la acfividad del deseo gue emergen gracias al
cardcter de elaboracion temporal de las formas puras. Esta condicion especifica de
la musica instrumental sera la gue le permita justamente penetfrar la esencia misma
de la realidad entendida como voluntad, ser su revelacién mas intfima y elevada.
Vemos de este modo como el caracter de indeterminaciéon de esta musica (ella
carece de referentes y contenidos), que aparecio desde sus inicios Como una des-
ventgja para su comprension'!, fue utilizado como uno de 1os principales argumentos
para justificar su adecuacion a los procesos subjetivos, y de este modo, para sostener
la naturaleza superior de su capacidad expresiva.

Esta interpretacion metafisica de la musica no serq, sin embargo, el Unico de |os com-
ponentes para explicar su capacidad expresiva. Ofro de los elementos frecuente-
mente utilizados fue la naturaleza temporal de la elaboracion sonora. Tal como afir-
mard Schelling “la musica es por ese motivo (su temporalidad) el arte mas distante
de lo material pues nos presenta el movimiento en si, separado de los cbjetos, ella
es llevada por algs invisibles, casi espirituales”'?, Segun esta concepcion, el despliegue

* Dahlhaus, op. cit., p. 60.

0 Schopenhauer, Monde comme volonté et comme representation, Paris: PUF, 1984, p. 328.
" Wagner fue uno de los primeros gue subrayod este problema de infeligibilidad de una musica ca-
rente de determinaciones, fundamentalmente en sus escritos contemporaneos a Opera y Drama.
Sin embargo. esto no le impidio sostener, especialmente influido por su lectura de Schopenhauer,
que era este caracter de indeterminacion el que le daba a la musica instrumential ne sdlo su dig-
nidad arfistica. sino ademas metafisica.

12 Schelling, “Philosophie der Kunst”, en: Fubini, Les philosophes et la musique, Paris: Honoré
Champian. 1983, p.134,



temporal del sonido es, a causa de su indeterminacion y plasticidad, el medic mas
adecuado para expresar el caracter dindmico de la subjetividad. Esta adecuacion
pudo ser justificada, pues musica y conciencla comparten la misma estructura tem-
poral. Hegel dird de manera muy precisa: “El yo estd en el tiempo, vy el tiempo es el
modo de ser del sujeto. Asi. dado que es el tiempo y no la espacialidad quien cons-
tituye el elemento esencial al cual el sonido, desde el punto de vista de su valor
musical, debe su existencia, y que el fiempo del sonido es igualmente el tiempo del
sujeto, el sonido, en razdn misma de este hecho, penetra en el yo, se apodera de &l
y lo pone en movimiento a través de la sucesion ritmica de los instantes de tiem-
po“'3. Asi, en la medida que la musica es elaboracidon material de la temporalidad y
que el tiempo es, como lo afirmard también Kant, la estructura misma de la percep-
cidn interna, musica y subjefividad llegan a asimilarse en un isomorfismo gue explicaria
su particular correspondencia a nivel de la expresidn artistica. Dicho de otro modo,
para la nueva estética de la musica instrumental la musica es un lenguaje privilegiado
de la expresion subjetiva pues ella fraduce mejor que ningln otro arte la experiencia
del tiempo. Esta experiencia ser@ considerada como determinante pues ella es la
forma misma de la vida subjetiva: la conciencia opera en tanto flujo de sentimientos
y percepciones, de impulsos y deseos que sélo pueden hacerse inteligibles cuando
se repiten como motivos y se asocian a un pasado. Asi, el caracter temporal de la
subjetividad permitira no solamente explicar la proximidad natural que existe entre
musica y sentimiento, sino ademds, que sea a través de la mUsica gue uno aprenda
a interpretar sus estados afectivos. Los afectos no sdlo son. en este sentido, la ratio
essendi de la musica, sino también su ratio cognoscendi: es “en el espejo de los soni-
dos (que) el corazdn humano aprende a conocerse a si mismo: as por ellos que no-
sotros aprendemos a sentir el sentimiento”'4,

2. Un lengugje mas alla del lenguaje

Paralelamente a esta justificacion de la superioridad expresiva, la estética de la
musica instrumental desarrollé, ademds, una justificacién del sentido auténomo de las
formas musicales. Esta justificacion era necesaria pues la revalorizacién de la musica
instrumental debid confrontar. desde sus inicios, un problema que podriamos con
toda exactitud llamar semantico. Al intentar pensar la musica fuera de la determina-
cién que le daban los significados del texto al que estaba adherido, la nueva concep-
cién musical deberia explicar cémo era posible que exista sentido sin la presencia de
los elementos lingUisticos, y por ende, en ausencia de todo referente especifico. Este
problema fue particularmente complejo v generé diversas paradojas, pues si bien la
revalorizacion de la muasica instrumental supuso la inversién de la jerarquia texto-
musica, dicha inversién sélo puedo hacerse apoyandose en las categorias del discur-
so. Dicho de otro modo, no basté con liberar a la muasica de las determinaciones del
lengugje sino simultGneamente convertirla en un lenguagje puramente musical. En ese

¥ Hegel, Esthétique, Paris: Flammarion, 1979, tome Iil, p. 341.
'* Wackenroder, Fantaisies sur I'art pour les amis de I’art. L'essence intime et particuliére de la
musique et la psychologle de la musique instrumental aujourd’hui, Paris: Aubler, 1945, p. 369,
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sentido, la interpretacidon de la musica se alejd de la concrecion de los elementas
linguisticos para, sin embargo, reinfroducirlos a modo de metaforas explicativas de
una estructura significativa superior.

Como acabamos de mencionar, uno de los elementos que sirvid para justificar la
idea de un lenguagje puramente musical fue la sdlida analogia que se tejid entre
musica y discurso. Schlegel dird, por gjemplo, en ese sentido: "¢no debe la musica
insfrumental pura producir por si misma un texto? Y el tema ¢no es acaso en ella
desarrollado, confirmado, variado, opuesto a su contrario, exactamente como el
objeto de una meditacion a través del encadenamiento de ideas filosdficas?” s, Esta
analogia, ampliamente utilizada para mostrar que la muasica desarrollaba una légica
propia, fue la que permitié Justificar, ademdas, el cardcter estructural de los principales
generos de la musica instrumental. Se argumentd, por ejemplo, que una sinfonia es
como un drama confiado a los instrumentos'® en el que existe una suerte de trama
con momentos de tension y desenlace; en ella se desarrolla, a través de la combina-
cidn de motivos vy frases melddicas, ideas y pensamientos propiamente musicales,

Esta interpretacion de la musica, gue serd muy influyente en la concepcion musical
del 5. XIX y XX, fue formulada en toda su complejidad por Hanslick en Vom
Musikalisch-Schonen (1854): "Si uno pregunta ahora por aguello que debe ser expre-
sado a fravés del material sonoro, nosotros respondemaos: ideas musicales. Una idea
musical formulada completamente es ya algo bello, independientemente de cual-
quier ofra condicion; ella no tiene otro fin que si misma, vy no es de ningun modo el
medio o el material que sirva para la expresion de sentimientos o pensamientos.
cQUé contiene enfonces la musica? Nada mas que formas sonoras en movimien-
fo"!. Es importante notar que si bien la musica es entendida como formas en movi-
miento, ella no se reduce a un simple un juego formal. Por el contrario, las ideas mu-
sicales son un desarrolle discursivo que tiene un sentido intrinseco que deberd ser, por
tanfto, evaluado auténomamente y no comao el signo de una referencia oculta. El
discurso musical debera entenderse simplemente, de este modo, como un desplie-
gue sonoro cuyo confenido no es sino la forma misma de ese despliegue: "la forma
de la musica constifuye su contenido”,

La posibilidad de entender la mdsica como una estructura significante por sf misma
determind, a su vez, la instauracién de un nuevo modelo de escucha y recepcion de
la obra que exigia, justamente, atender sélo al cardcter discursivo de las formas, Una
idea clara de este modelo de escucha nos lo ofrece Wackenroder en su novela La
singular vida musical del compositor Joseph Berglinger: *Cuando Joseph asistia a un
gran concierfo, se sentaba en un rincén, sin mirar al brillante auditorio de oyentes, y
escuchaba con la misma devocion que si estuviera en la iglesia, igualmente en silen-
cio e inmovil, y con los mismos ojos mirando el suelo ante s, No se le escapaba e

's Sehlegel, Athendum, citado por: Dahlhaus, op. cit. p. 96.

'“Esta idea la formuld Hoffmann y fue utilizada para justificar el caracter significante de la sinfonia
que hasta entonces habia sido vista como un género en el que dificiimente podia encontrarse
unidad y coherencia.

""Hanslick, Du beau dans la musique, Paris; Bourgols, 1986, p. 94,



mas pequeno sonido, y al final acababa totalmente fatigado y cansado por la tensa
atencion”®,

Queda claro por la descripcion que nos ofrece Wackenroder que el fipo de escucha
musicalmente significativa es la que se opone a una recepcidn inconsciente vy
emotiva gue simplemente se apodera de los afectos del oyente. Por el contrario, la
audicién que lleva a cabo Berglinger es una constante tensidn entre el mundo subli-
me que se revela en la musica y el mundo trivial al cual debe sustraerse: la escucha
es un esfuerzo de concentracién por seguir y dar sentido a las estructuras sonoras (por
no perder un solo sonido). pero también una actividad de recogimiento que busca
desprenderse de todo aquello que perturbe el sentido propio de la revelacion mu-
sical (Wackenroder dird, de “todas las pequefeces terrenas que constituyen el verda-
dero polvo sobre le brillo del aima®). Es importante subrayar, en este sentido, que si
bien la estética de la mUsica instrumental significd una critica a la experiencia incons-
ciente de la musica en la que el oyente queda afectivamente subyugado, ello no
significé la descalificacion inmediata de todo tipo de experiencia afectiva. Por el
contrario, los sentimientos artisticamente validos ser@n aquelios que hayan nacido en
el seno de la elaboracion musical misma y sean el producto de esta escucha atenta
y critica; la relevancia de la experiencia afectiva dependera de la naturaleza de su
origen y la orientacion artistica de sus oyentes. Serd importante tener en mente esta
consideracién para cuando analicemos la critica de Nietzsche a Wagner,

Haciendo un breve balance de lo presentado podriamos decir que el cambio de
valoracion hacia la musica instrumental fue posible gracias a dos condiciones: la pri-
merc de ellas fue la particular capacidad expresiva que le oforgaba su independen-
cia de cualquier referente. Dicha independencia, que ya no se entendia como una
simple indeterminacién, fue la que permitié explicar, ademds, la adecuacidn infima
entre musica y dinadmica subjetiva. La segunda condicién fue el cardcter discursivo
de la musica instrumental, es decir, la conviceldn que ella era un lengugje intrinseca-
mente significante que podia desarrollar, a través de sus formas, una légica y sentido
auténomos. Como vimos, esta interpretacion fue, ademas, la que permitié entender
la escucha musical como una actividad critica y no meramente sentimental, Lo que
nos interesa subrayar en vistas al problema que nos ocupard con relacién a
Nietzsche es que ambas condiciones, si bien sirvieron para justificar el nuevo estatus
de la musica instrumental, se sustentaban en dos modelos contrapuestos de su préc-
tica. En efecto, adjudicar a la misica una especial capacidad de expresion implica-
ba interpretarla desde la perspectiva de su ejecucion, de la performance concreta
en la cual el artista lograba traducir de manera activa su subjetividad. Por el contra-
rio, considerar a la musica como un lenguaje intrinsecamente significante suponia
enfenderla desde la perspectiva de una estructura asentada en los esquemas abs-
tractos de la notacion musical; sélo a través de estos Ultimos podia justificarse la idea
de una construcciéon de formas y pensamientos musicales.

'* Wackenroder, “La singular vida musical del compositor Joseph Berglinger®, en: La estética
musical del romanticismo, Anuario Filosofico, vol. 29, n 1(1996), p. 237.
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La contraposicion entre estos dos modelos de entender la practica de la musica, en
un caso como Interpretacion y en el ofro como obra estable, se manifestaba también
en la valoracién que se oforgaba a las reglas de la compaosicion. Asi, para quien pen-
saba la musica desde su peculiar capacidad expresiva era habitual considerar los es-
quemas de composician como limitaciones que debian ser constantemente confron-
tadas, El musico auténtico era aquel que sabia romper los moldes de lo convencional
y explotar al maximo los diversos recursos del material sonoro. Sin embargo, para
quien pensaba la musica como un estructura discursiva, los reglas y el recurso a deter-
minadas formulas ya establecidas era lo Unico que permitia hacer de ella un verdade-
ro lengugje, un lenguaje inteligible. Vemos pues, de este modo, formularse una de las
paradojas que aparecerd constantemente en la interpretacion musical moderna:
para gue la musica sea un verdadero lenguaje expresivo deberd dar cuenta del ca-
ré@cter irepetfible de toda subjetividad, caracter que se manifiesta en la irreversibilidad
y unicidad de cada performance, Sin embargo, si dicho lenguaje expresivo desea ser
Infeligible, deberd atenerse a determinados esquemas de composicidn, deberd deve-
nir establecido y convencional. La capacidad expresiva de la misica y la posibilidad
de su coherencia interna quedan, de este modo, confrontadas.

. Musica, sentido y corporalidad

La discusion de Nietzsche sobre la musica, si bien heterogénea y formulada de diver-
sos modos, va a depender conceptualmente de los problemas sobre el sentido ¥
expresion musical que venimos de presentar, Esta dependencia no sélo se explica
por su conocimiento de primera mano de autores como Hoffmann, Hanslick'Yo
Schopenhauer, y en general, por su conocimiento de la discusidn estéfica del roman-
ticismo, sino ademds porgue su sensibilidad artistica fue educada bajo el nueve con-
texto de valoracion de la muasica instrumental. Este elemento es determinante para
entender el caracter de la reflexidon nietzscheana pues ella, en este tema como en
ofros aspectos de su obra, no se plantea como una discusion especializada o erudi-
ta, sino como un intento por esclarecer aguellas fuentes problematicas de sus propias
experiencias, Asi, con relacion al ferma que nos ocupa, la reflexidn de Nietzsche bus-
card principalmente esclarecer la génesis de sus valoraciones musicales y la natura-
leza de su accidn afectiva; analizar ambos aspectos sera para él imprescindible pues
el caracter de la musica mederna ha tornado particularmente oscura y problemati-
ca la relacion entre los juicios arfisticos y determinadas preferencias sensibles, Tal
como se lo confirmaba su experiencia de Wagner, uno puede incluso descdlificar cier-
to fipo de musica de la cual, sin embargo, no logra desprenderse afectivamente:
"Comprendo perfectamente al musico que hoy diga: ‘odio a Wagner pero, pero no
soporto ofra musica'"®. Es en este contexto de esclarecimiento y discusion de su pro-

“Tal como lo confirman sus anotaciones y sus comentarios sobre Wagner, Nietzsche estuvo par-
ticularmente influenciado por su lectura de Hanslick durante su paso por la universidad de Bonn en
1865. Cf. Silk & Stern, Nietzsche on tragedy, Cambridge: Cambridge University Press, 1981, p. 26.
“ Nietzsche, £ caso Wagner, Madrid: Ediciones Siruela, 2002, D 22,



pia experiencia sensible que Nietzsche va a reformular, como veremos a continua-
cién, la I6gica de justificacién del sentido y la expresidon que construyd la estética de
la musica instrumental.

En la primera parte habiamos mostrado cémo esta estética, con la ayuda de un
vocabulario metafisico, entendio la musica desde la perspectiva de un lengugje in-
determinado cuyo poder expresivo se fundaba en su independencia de cualquier
proceso de representacion. Para Nietzsche, este cardcter de la musica serd uno de
los aspectos mas problematicos y hacia él dirigird sus primeras criticas, tal como se
encuentra testimoniado en la polémica gue ya en el Nacimiento de la tragedia en-
tabla con Schopenhauer. Nietzsche dird en este sentido “Toda la vida de los instintos,
el juego de |os senfimientos, sensaciones, afectos, actos de la voluntad, nos es cono-
cido -debo anadir agui contra Schopenhauer- inciuso en la introspeccién mas incisiva
sélo como representacién, no segun su esencia; y podemos decir gue la "voluntad”
misma de Schopenhauer no es nada mas gue la forma fenoménica mas general de
algo que permanece pora nosotros completamente indescifrable“?'. Si bien
Nietzsche confinua afirmado en este texto temprano la idea de un fondo Ulitimo e *in-
descifrable” de la realidad, su interpretacion se aleja significativamente de una visidn
metafisica de la musica pues excluye de plano la posibilidad de una manifestacion
inmediata de la voluntad y sus contenidos; la voluntad misma, si bien como forma
general de la subjetividad, es ya una forma de manifestacién y, por lo tanto, la ma-
sica deberd entenderse como una elaboracién de dicho proceso.

Esta idea de la musica como un proceso de manifestacion sera desarrollada clara-
mente a fravés de la nocidn de simbolismo que Nietzsche Introduce en el Nacimiento
de la fragedia y que dard motivo a una amplia reflexién sobre el lengugje v la retd-
rica en diversos textos contemporénecs. En uno de estos textos Nietzsche explica:
"Semejantes al poeta liico son esos oyentes musicales que sienten un efecto de ia
musica en sus afectos. El poder alejado y apartado de la musica apela en ellos a un
orden intermedio, que les da en cierto modo un gusto anticipado, una nocién preli-
minar simbdlica de la verdadera musico, el orden intermedio de los afectos*??. Ve-
mos en esta explicacién que la masica para poder producir un efecto y ser un len-
guaje expresivo necesita de algin tipo de mediacién simbdlica. Esta mediacién se
alcanza justamente a fravés de la experiencia afectiva que deberd entenderse no
como un contenido que emerja a través en la musica sino como el medio a través
del cual cualquier contenido puede hacerse inteligible. Asi, si bien los afectos conti-
nuan siendo, segun la légica de la estética de la misica instrumental, el testimonio
de un "poder algjade y apartado”, no son simples entidades abstractas gue consti-
tuirian de manera directa el sentido de la musica. Ellos son, por el contrario, el medio
analégico necesario a través del cual los oyentes Interpretan el material soONoro, y de
ese modo, logran convertirlo en un contenido explicable en términos artisticos, Es

' Niefzsche, "Fragments posthumes” (1871) en: Nietzsche, La naissance de la fragédie, CEuvies
complétes. Paris: Gallimard, 1989, p. 430.

2 Nietzsche, “Fragments posthumes” (1871) en: Nietzsche, La naissance de Ia fragédie, op. cit.,
p. 434,
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sblo a través de este proceso de interpretacion que la musica adquiere su caracter
expresivo,

Para Nietzsche, sin embargo, entender el modo en que la msica puede ser un pro-
ceso de manifestacion afectiva dependerd de cdmo ella desarrolla su accién fisica
sobre la corporalidad. Es a través de ésta, y sobre todo en su determinacién ritmica,
gue la musica ha constituido histéricamente su relaciéon con los afectos, Veamos en
primer lugar, entonces, como Nietzsche explica en un escrito temprano este vinculo
enfre lo corporal y lo ritmico: "Yo planteo la hipotesis que la fuerza sensible del ritmo
reside en esto: dos ritmos actuando el uno sobre el ofro se determinan de tal modo
que el ritmo amplio ordena el ritmo limitado. Los movimientos ritmicos de puisos, stc,
(del paso) son sin duda reorganizados de una forma distinta por la accidn de una
musica de marcha, de igual modo que la pulsacion se determina por el paso. Por
ejemplo, cuando la pulsacién es la sigulente; 123 4 5 6 7 8, un golpe sobre los tiem-
pos 1 4 7 puede ser escuchado, y asl consecutivamente, sin discontinuar. Yo creo que
la presion de sangre se ha vueltfo poco a poco mds fuerte sobre los tiempos 1 4 7
gue sobre los fiempos 23 § 6 8. Y como el cuerpo en su totalidad contiene una can-
tidad innumerable de ritmos, él padecerd realmente un atague directo viniendo de
cada ritmo. Todo se mueve de pronto segun una nueva ley: no es cierto que los
primeros ritmos ya no dominen, sino que ellos se han vuelto determinados. Funda-
mento fisiologico y explicacion del ritmo (y de su fuerza)”2®,

Es inferesante constatar en este texto de Nietzsche que la fuerza del efecto ritmico no
se explica por una especie de la invasion y subyugacion de la sensibilidad. La posibili-
dad de tal efecto se encuentra mas bien en la determinacién conjunta entre los ritmos
gue forman parte del cuerpo y aquellos que actian desde el exterior. No existe una
accion inmediata ni implacable de la musica sino un constante ejerciclo activo de
coordinacion de la sensibilidad. Es pertinente hablar de un ejercicio de coordinacidn
pues el hacer inteligible un ritmo, es decir, apropidrselo, va a depender tanto de '
exigencia de ceder, de ponerse en concordancia con él, pero también de la acepta-
cidn de esta determinacion pues uno deberd voluntariamente repetirlo. Por otro lado,
hablar del ritmo como coordinacion sensible supone, como Nietzsche remarca, asumir
que el cuerpo ya contiene como tal una cantidad innumerable de ritmos propios. Si
bien en este texto Nietzsche habla sélo de la presidn de la sangre, seria errdneo pensar
que estos ritmos corporales se reducen a los de los procesos fisioldgicos. Por el contra-
rio, los ritmos corporales son todos aquellos que estructuran y determinan las diversas
actividades asociadas al movimiento o que han elaborado simbdlicamente la idea de
movimiento y cadencia. En este sentido, por ejemplo, el ritmo de las palabras es un
ritmo corporal, no sélo porque él se ejecuta siguiendo ciertas reglas del movimiento de
la boca, sino porque su cadencia se ha constituido en reflejo simbdlico de ciertos esta-
dos afectivos que son, en Ultima instancia, estados de la corporalidad.

Si tal como acabamos de ver, escuchar un ritmo y comprender su organicidad de-
pende del vasto sistema de las determinaciones corporales, es necesario tener en

# Nietzsche (Philologica Il), citado por: Sauvanet “Nietzsche. philosophe-musicien de I'éternel
retour”, en: Archives de philosophie, avril-juin (2001). p. 348.



cuenta, ademas, que dicho sistema es el resultado de una elaboracidn histérica. En
ese sentido, es pertinente remarcar que para Nietzsche la corporalidad no se reduce
nunca a un conjunto de datos transparentes como lo serian los datos puramente
biolégicos; la corporalidad es una determinacién histarica en la medida que el cuer-
PO Y sus representaciones son propiamente formas de interpretacion del ser huma-
no* . Esta consideracion es muy importante pues nos permitird entender Ia gestacion
del vinculo entre musica y corporalidad: “para hacer posible la musica como un arte
especial se ha inmovilizado a un gran nimero de sentidos, sobre tode el sentido
muscular (al menos relativamente: pues en cierto grado todo ritmo continua hablan-
do a nuestros musculos): de modo que el hombre ya no imita y representa en segui-
da corporalmente todo lo que siente. Sin embargo, ése es propiamente el estado
dionisiaco normal, en todo caso el estado dionisiaco primordial; la musica es la espe-
cificacion, lentamente conseguida, de ese estado a costa de las facultades mas
afines a ella”?. La relacion de la musica con las determinaciones corporales no pue-
de entenderse, tal como Nietzsche ya lo habia remarcado en sus primeras reflexio-
nes, ni de manera directa ni inmediata. La musica, para llegar a ser expresiva en
fanto arte ha tenido que reelaborar paulatinamente el cardcter de nuestra expe-
riencia sensible del ritmo y la mimesis corporal. En ese sentido, si bien la musica histo-
ricamente nacid como un mecanismo de descarga afectiva (el estado dionisiaco
primordial), ella se ha desarrollado como un proceso de seleccion y Jerarquizacion de
nuesfra sensibllidad en el que las respuestas afectivas iniciales fueron suplantadas por
un creciente y complejo marco de referencias simbdlicas.

Uno de los momentos centrales de este proceso de especificacion de la musica es
justamente el de la autonomizacién y consolidacién de su practica instrumental,
Comprender la naturaleza de este proceso ser@ central para Nietzsche pues en él se
encuentra la clave para esclarecer como la muasica se elabord en la modernidad
como un lengugje expresivo y significante. "Musica. La mudsica no estd en y para si
tan plena de significado para nuestro interlor, no es tan profundamente excltante
qQue puede pasar por el lenguaje inmediato del sentimiento: sino que en su antiqui-
sima asociacién con la poesia puso tanto simbolismo en el movimiento ritmico, en la
modulacién del sonido, que ahora nos figuramos que habla directamente a lo inte-
rior y proviene de lo interior. La musica dramatica sélo es posible cuando el arte de
los sonidos ha conguistado un inmenso campo de recursos simbdlicos, a fravés de lo
cancidn, la dpera y centenares de tentativas de pintura mediante sonidos. La ‘mu-
sica absoluta’ es o bien forma en §i, en el estado tosco de la musica en que en gene-
ral complace el sonido sometido a medida temporal y con diversas intensidades, o
bien el simbolismo de las formas que ya le habla a la comprensidon sin poesia, des-
pués de que ambas artes estuvieran asociadas durante una larga evolucion y final-
mente la forma musical haya quedado enteramente entretejida con hilos concep-
tuales y sentimentales”?,

#“ Cf. Haar, "La physiclogie de I'art: Nietzsche revue par Heidegger”, en: Nouvelles lectures de
Nietzsche, L'age d’homme, 1985, p. 72.

* Nietzsche, El crepusculo de los idolos, Madrid: Alianza Editorial, 1993 (Incursiones de un intem-
pestivo §10).

“ Nietzsche, Humano, demasiado humano, vol. |, § 215, Madrid: Akal, 1996, p. 141,

Expresion y sentido. Nietzsche y la estética

de la musica instrumental

25



José Carlos Gutiérrez

26

La musica instfrumental o "'musica absoluta’, segin el término acufado por Wagner?,
no es para Niefzsche un lengugje privilegiade que permita una traduccion directa de
los afectes. Tal como lo remarcard en diversas ocasiones, la musica en s misma no
fiene significado, la naturaleza de los sonidos es completamente muda e inexpresiva
si no se logra introducir en ellos la referencia previa a determinadaos estados afectivos
que sirvan, como vimos, de medio para esclarecer e interpretar el material sensible,
Histéricamente, la infroduccidn de dichas referencias afectivas se hizo a fravés de los
significados de las palabras y la poesia gue se desplegaba simultdneamente a la
gjecucion musical. Sin embargo, es importante subrayar que la mediacién concep-
tual gue realizaban los significados de las palabras no operd Unicamente como un
simple medio facllitfador de la comprensién musical. Por el contrario, la asociacion
musica-palabra fue, simultdneamente, la instauracién de un hdbito sensible v la de-
terminacion de un modo especifico de interpretacidn de la percepcién sonora a tro-
vés del cual ritmos y modulaciones adquirieron significaciones afectivas. Esta es la ra-
zon por la cual la musica Instrumental, incluse cuando logrd independizarse de los re-
ferentes conceptuales, continud dependiendo del habito de adjudicar a lo sonoro
las “resonancics” de las palabras. Paraddjicamente, la misica instrumental sélo pudo
llegar a ser un lenguaje expresivo gracias a la pérdida de su sustancia lingUistica,
perdida que en redlidad fue su asimilaciébn como una herramienta simbdlica y un
poderoso medio de evocacion. De este modo, es claro para Nietzsche que un and-
lisis de la condicion expresiva v significante de la musica deberd pasar necesara-
mente por una interpretacion de la historia del aprendizaje v modificaciéon de nues-
tra percepcidn, aspectos que pertenecen siempre a una “cultura individual entera-
mente deferminada, limitada espacial y temporalmente 28,

El caracter especializado de la expresion musical que venimos de comentar no serd,
sin embargo, para Niefzsche, un proceso reducido al dmbito del arte. Por el conirario,
este proceso forma parte de la intelectualizacién de todas nuestras experiencias
sensibles y su elaboracion conjunta como hdbitos del sentimiento y del pensamiento:
"Cuando Schopenhauer le adjudica la primacia a la voluntad y afiade el intelecto,
todo el animo, tal como hoy en dia lo conocemos, no ha de servir ya a su demostra-
cién. Pues se ha intelectudlizado por entero (tal como se intelectualizé nuestra per-
cepcion sonora de la musica). Quiero decir, en absoluto podemos seguir pensando
en el placer, el dolor y el deseo separados del intelecto. La elevacién, variedad 1%
delicadeza del animo han sido acrecentadas por Innumerables procesos de pensa-
miento; el pensamiento es al dnimo actual lo que la poesia, en cuanto maestra de
todo el simbolismo, a la masica. (...) El placer y el dolor han sido desarrollados como
un arte, exactamente con los mismos medios que un arte. Los motivos propiamente
dichos de |las acciones se comportan hoy en dia como las melodias de la musica
actual, imposible decir dénde estd la melodia, el acompanamiento, la armonia: asi.
en los motivos de las acciones todo estd artisticamente urdido, varios motivos se

7 En su programa explicativo de la Novena sinfonia de Beethoven, Wagner intfroduce el término
de musica absoluta para referirse al cardcter indeterminado e indeciso de la musica instrumental
que habria sido superado visionariomente por Beethoven al introducir el tema del canto al final
de la obra.

# Nietzsche, Humano, demasiado humano, vol. Il, §171, Madrid: Akal, 1996, p. 58,



mueven unos junto a otros y se prestan mutuamente armonia, color expresion, tona-
lidad (...) lo que uno, por ejemplo, siente en el amor es la resultante de toda la me-
ditaciéon al respecto, de toda la metafisica asociada a este asunto desde la noche
de los tiempos, de todas las disposiciones vecinas resonantes por afinidad 2,

Este texto de Nietzsche resulta particularmente esclarecedor pues nos ayudard a
comprender como el mundo moderno ha paulatinamente alimentado la visidon de la
subjetividad como un campo dindmico en el que la conciencia no es simplemente
equiparable a una estructura de facultades y contenidos. Esta condicién puede ve-
rificarse, por ejemplo. con relacién a la naturaleza compuesta del sentimiento del
amor. Este dltimo, por la multiplicidad de fuentes a la que ha sido histéricamente
asociado, ya no puede entenderse simplemente como una propiedad o contenido
del mundo de los afectos. Los sentimientos, mas que estados de conciencia son re-
sultantes de procesos activos en |os que participan tanto las determinaciones sensi-
bles como conceptuales, en donde no es posible ya separar la capacidad de com-
prenaerlos del hecho mismo de senfirlos. Lo interesante del andlisis de Nietzsche
radica, sin embargo, en el papel que ha jugado el arte en la construccidn de esta
vision de la subjetividad. Si la interpretacidn de los estados afectivos se ha hecho
cada vez mas sutil y diversa es porque el arte moderno ha creado un nuevo conjunto
de recursos expresivos, ha constantemente incorporado nuevos simbolos y metafo-
ras que ampliaron las posibilidades del sujeto para interpretarse a si mismo. Lo refe-
rencia a la musica en este contexto no es casual pues ella, como vimos, en tanto
elaboracion simbdlica, ha propoercionado el medio propicio para vivenciar
unitariamente diversas disposiciones y resonancias de pensamientos y estados de
animo. Este cardcter unitario se expresa justamente en la indiferenciacién gue existe
en lo musica moderna entre la materia conceptual de la musica, expresada en la
melodia de las palabras, y el material arménico de acompanamiento, simbolo de
ciertos estados animicos. Asi, cuando Nietzsche afirma que “los motivos propiamente
dichos de las acciones se comportan hoy en dia como las melodias de la musica
actual”, no estd estableciendo una simple analogia pues es justamente a través de
este caracter perceptivo indiferenciado de la musica moderna que se sustenta tam-
pién una nuevo modelo para interpretar, en general, ofros dominios de nuestra expe-
riencia efectiva.

Llegados a este punto, hagamos un breve balance de la interpretacion nietzscheana
que venimos presentando. Ella se articula alrededor de dos supuestos centrales: el
primero es el caracter especializado de la expresion musical. Si la estética de la
musica Instrumental habia concebido la expresiéon como una adecuacion inmediata
a la dindmica subjetiva, para Nietzsche, por el contrario, no existe ningun efecto artis-
tico que no implique algun tipo de aprendizaje y elaboracién. Como hemos visto, la
musica sélo puede constituirse en un arte expresivo cuando logra entrar en determi-
nacién con nuestra experiencia corporal del ritmo y cuando, luego de un proceso
histérico, logra constituir una simbologia y entretejer con el desarrollo de las formas

# Nietzsche, “Fragmentos pdstumos” 1976-1977. en: Nietzsche, Humano, demasiado humano.
vol. I, op. cit., p. 389. He hecho algunas modificaciones en la traduccién (N. A).
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diversos referentes conceptuales y afectivos. De estos andlisis se desprende el segun-
do supuesto de la interpretaciéon de Nietzsche, a saber, que el sentido musical no
depende simplemente de la elaboraciéon abstracta de sus formas. Nietzsche remarca
gue la musica no puede reducirse a un significado intrinseco pues ello olvidaria que el
arte es, en general, un proceso de interpretacion conjunta de diversas experiencias
sensibles, experiencias que el arte no sdlo evoca sino a las que sirve, reciprocamente,
de esclarecimiento. Estos dos presupuestos de la critica de Nietzsche a la estética
de la musica instfrumental se encuentran presentes desde sus primeras obras y confi-
nuardn siendo el hilo conductor a lo largo de sus demds escritos. Sin embargo, para-
lelamente a la elaboracion de esta critica, la visidn nietzscheana no abandonard al-
gunas de las ideas centrales surgidas en el contexto de revalorizacion de la musica
instrumental, tales como el poder de su accionar sensible, su capacidad para revelar
la dinémica subjetiva y el caracter critico de una escucha artisticamente relevante.
Veamos pues, como se arficulan estos elementos gque dan a la interpretacién de
Nietzsche una continuidad problemética con la tradicién estética que &l busca re-
plantear.

2, La accion sensible de ta musica: memoria y escucha critica

Una de las tesis principales de £l nacimiento de lo tragedia afirmaba que el na-
cleo del espectaculo fragico estaba en el poder de transformacion de la musica,
es decir, en su capacidad para romper las barreras individuales y estimular al méxi-
mo la produccion simbdlica de sus oyentes. La masica era, en este sentido, un len-
guagje superior pues no solo se alzaba sobre “el reino entero de la realidad empi-
rica”® sino porque propiciaba la creaciéon de imdagenes y representaciones, ella
era propiamente un lengugje generador de lenguajes y un momento de revela-
cién. Si bien en sus escritos posteriores Nietzsche abandonard este fipo de expli-
caciones de inspiracion metafisica, no dejard por ello de entender la musica como
un arte caracterizado por la amplitud y la diversidad de los efectos que produce.,
Un ejemplo claro de esta continuidad en su interpretacién lo constituye justamente
su critica a Wagner. A través de ella Nietzsche mostrard que la musica es capaz no
sdlo de inducir determinados estados afectivos sino de modificar el cardcter: la mu-
sica puede causar "esfragos en los nervios” de sus oyentes asi como corromper sus
conceptos! . Esta es la razén por la que la musica de Wagner no sélo serd, desde
un punto de vista estético, una musica deficiente, sino ademds, desde un punto de
vista fisioldgico, una musica peligrosa. Mas adn, es a causa de su fuerza sensible
que cualquier andlisis musical deberd considerar de manera unitaria ambas pers-
pectivas.

sin embargo, mas alld de la critica a Wagner, la consideracién nietzscheana de Ia
musica como fuente de modificacion del cardcter v las creencias se formular@ de
diversos modos a lo largo de sus escritos: por ejemplo, a través de la idea de una

* Nietzsche, “Fragments posthumes” (1871) en: Nietzsche, La naissance de la tragédie, op. cit.,
p. 435.
* Cf. Nietzsche, Ef caso Wagner, op. cit, p. 50.



correspondencia entre musica y elaboracién de juicios®?, a través de la capacidad
de la musica para ser la fuente de ilusiones y estados animicos sin sustento real®®. a
través del lenguagje y los habitos que crea el material sonoro™ o g partir de la Idea de
la mdsica como medio para “liberar al espiritu” y volverlo productivo, darle un verda-
dero pathos filosofico®. En todos esos casos, la musica serd entendida como una
determinacion de los modos de inferpretar del sujeto, como un proceso de gene-
racion y confrontacion de valoraciones. La fuerza de la accién sensible de la musica
radica justamente en esta condicion, es decir, en el haberse constituido histéricamen-
te no sélo como una especializacién de nuestra sensibilidad sino, consecuentemente,
como un modelo para entender lo real: “El hombre es una criatura que inventa for-
mas y ritmos (...). Sin esta transformacién del mundo en formas y ritmos, no habria
nada para nosotros que fuese idéntico, entonces, nada que se repitiese y asl ninguna
posibilidad de experiencia ni de asimilacién, de nutricién (...). De este modo aparece
nuestro mundo, ahi estd el origen del mundo entero“®,

Si la musica es entendida por Nietzsche, tal como venimos de mostrar, como un
modo especifico de determinacién de juicios y valoraciones resulta claro ahora por
que ella serd considerada, ademas, como el arte mds capaz de revelar la naturaleza
misma de la subjetividad. Ciertamente, no se trata aqui de un retorno a una postura
metafisica de la musica en la que ésta era una suerte de acceso privilegiado a un
reinc de esencias. Por el contrario, afirmar que la mdsica representa la expresion mas
exacta de la dindmica subjetiva significa entender justamente la subjetividad desde
un nuevo modelo interpretativo que subraya, més bien, su cardcter temporal y de
constante confrontacion de fuerzas. Este cardcter de lo subjetivo estara particular-
mente representado en la naturaleza de la mdsica instrumental pues ella se elaborg,
no como un lenguaje de contenidos, sino como una Idgica de desarrollo que afecta
concretamente la vitalidad del sujeto y la naturaleza de sus valoraciones. En la mui-
sica instfrumental se muestra la tensién propia a la actividad creativa sin apelar ala
retdrica de lo conceptual, al gesto o a la pose, como dir@ Nietzsche; ella permite
revelar la naturaleza de las fuerza productivas gue subyacen a sus formas asi como
mostrar, a través de sus efectos, sl la labor artistica ha sido resultado de la plenitud o
la renuncia ante lo real; ella es, dicho brevemente, un esclarecimiento a diversos ni-
veles de la actividad valorativa del sujeto.

2"Todo aquello que comporta un ritmo, la vida entera de los individuos, las politica de los pue-
blos. las relaciones de interés, los conflictos de clase. la oposicion enfre el pueblo y el no pueblo
- involuntariomente el hombre nutrido de musica lo evaluara y juzgarda segun el criterio de la mu-
sica”. Niefzsche. “Fragments posthumes” (1874), Considérations inactuelles Il et IV, Ckuvres
complets, Paris: Gallimard, 1988, p. 483.

** "Con los sonidos se consigue seducir a los hombres y hacerles aceptar todos los errores o todas
las verdades. - (Quién es capaz de refutar un sonido?”. Nietzsche. La Gaya Ciencia, Buenos Aires:
Ediclones del Medlodia, 1977, § 106, p. 98,

* "La costumbre de ciertas entonaciones se arraiga hondamente en el caracter y pronio se lle-
ga a los vocablos, al giro de las frases, y por Gltimo a las ideas”. Nietzsche. La Gaya Ciencia, op.
cit.. § 104, p. 97.

* * ¢Ha notado alguien que la masica libera al espiritu? ¢Que da adias a los pensamientos? ;Que se
vuelve uno tanto mas fllésofo cuando mas musico se vuelve?”. Nietzsche, £ caso Wagner, op.
cit., p. 24,

* Nietzsche, “"Fragments posthumes” (automne 1884-1885), Paris: Gallimard, 1982, p. 341,
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Como vimos en la primera parte, esta capacidad de la mdsica para representar el
caracter dindmico de lo subjetivo asi coma el devenir mismo, se encontraba ya pre-
senfe en la estética de la musica instrumental. Si blen Nietzsche toma como punto de
partida esta interpretacion, abandenarg, sin embargo, la idea que la fuerza expresi-
va de la musica radica simplemente en la correspondencia entre el cardcter tempo-
ral del material sonoro y la conciencia. Para Nietzsche, la temporalidad como tal no
explica la relacion entre musica y subjetividad si no se la interpreta, como veremos a
contfinuacion, desde la perspectiva de una elaboracion afectiva en la memoria v en
la escucha,

En el paragrafo 168 de Humano, demasiado humano, Nietzsche afirma: “casi todas
las musicas sdlo producen un efecto magice a partir del momento en que oimos
hablar en ellas el lenguaje del propio pasadoe; y en tal medida al profano toda mu-
sica antigua le parece cada vez mejor y foda la recién nacida de poco valor, pues
no suscita fodavia ningun ‘sentimentalismo’, el cual. como queda dicho, es el mas
esencial elemento de ventura para todo el que es incapaz de disfrutar este arte
puramente como artista”?’,

El punto central para esclarecer este fragmento radica justamente en el caracter de
aquello que Nietzsche denomina “sentimentalismo”. Esta experiencia, recurrente en
el dmblto de la musica, es planteada por Nietzsche desde el inicio del paragrafo
como un “enigma” pues ella se manifiesta, no sélo en el degustador aficionado v
profane, sino también en aquellos adictos a la masica “seria y rica”. A estos Gltimos, la
vivencia sentimental no les es gjena incluso frente a esos “simplisimos melismas de la
opera italiana”* caracterizados por su “uniformidad ritmica y puerilidad arménica”,
Para Nietzsche, la explicacion de este fenémeno radica en que, gracias a la simplici-
dad estructural de cierto tipo de musica, ella logra activar el recuerdo de aquellas
primeras vivencias asociadas en su audicion. La musica es indesligable, en este sen-
tido, no sdlo de la reiteracion de ciertas vivencias (o que supone un aprendizaje v la
creacion de cierfos habitos), sino sobre todo de la reiteracion de ciertas vivencias
perdidas. Es con ellas que “conecta nuestro sentimiento cuando oimos esos
melismas italionos: la dicha infantil y la pérdida de la ninez la sensaciéon de lo irecu-
perable como la posesion mas preciosa, eso es lo que toca las fibras de nuestra
alma tan intensamente como ni siquiera las mas rica vy seria presencia del arte puede
hacerlo™. Dicho de otro modo, la mlsica logra constituirse en un lenguaje expresivo
y senfimental cuando deviene una experiencla de la memoria. Esta experiencia se
explica, no por alguna misteriosa capacidad de evocacion de los sonidos, sino como
resultado de un habito en la asociacion de determinados estados afectivos pasados
y fragmentos musicales. Adicionalmente, esta asociacién se vera reforzada, pues la
naturaleza misma de la escucha es una constante activacién de la memoria; el curso
sonoro se hace inteligible en la medida en que la presencia efectiva de ciertas for-
mas desaparece para dar paso a una nueva gue deberd, sin embargo, retener en

¥ Nietzsche. Humano, demasiado humane, vol, Il §168. op. cit., p. 169,
2 Locqoit
¥ loe. cif. El subrayado as mio.



la memoria la anferior; la escucha es asi una constante tension™® por recuperar y libe-
rar de la memoria el flujo de lo musical,

Ademd@s de esta reinterpretacion del caracter expresivo de la musica, existe ofro
aspecto relacionado con la escucha que determinard la continuidad de la visién de
Nietzsche con la tradicién estética que busca confrontar; se trata de la naturaleza
critica y selectiva que debe guiar la recepcién de la obra. Este aspecto normativo
de la vivencia de la musica fue introducido por la estética de Ia musica instrumental
con el fin de distinguir, como lo hard Hanslick, entre una escucha estructural que de
cuenta de su elaboracién como lengugje, y otra escucha mas bien "patologica”
centrada en los aspectos puramente sensibles y sentimentales. Marcar dicha diferen-
cia era de suma importancia para la nueva consideracion auténoma de la mdsica va
que sdlo a partir de ella pudo validarse la aplicacién misma de la idea de obra, es
decir, la idea de la musica como una totalidad articulada en partes,

Para poder evaluar el impacto de esta consideracién de la misica sobre los plantea-
mientos de Nietzsche deberemos volver a su critica a Wagner, Como es conocido,
uno de los argumentos cenfrales que él utiliza para descalificar la misica wagneriana
es que ella se elabora como una mera bdsqueda de respuestas afectivas en sus
auditores, respuestas que se logran, ademas, a fravés de los mecanismos mas basi-
cos de estimulacion sensible: "Wagner ha descubierto, o poco menos, gqué magia
puede ejercerse incluso con musica descompuesta, por asi decirlo, reducida a lo ele-
menfal (...) A élle bastalo elemental: sonido, movimiento, color, en una palabra, lo
que de sensual hay en la muasica“4'. Este modo reduccionista, diremos, que tiene
Wagner de enfender la actividad musical, serd para Nietzsche, no sélo el reflejo de
una relacion “patologica” con los afectos (con los aspectos sensuales de la musica)
sino, consecuentemente, el reflejo de una incapacidad artistica para determinarse
segun las reglas propias al lenguaje musical: *Que Wagner haya disfrazado de princi-
pios su ineptitud para crear figuras orgdnicas, que haya instaurado un estilo dramatico
donde nosotros meramente constatamos su incapacidad para estilo de ninguna
clase, cuadra con una arrogante costumbre que lo acompaid toda su vida: Introdu-
cir un principio donde le falta un talento 42,

Lo importante a subrayar de estos andlisis es que, tal como lo planteaba la distincién
de Hanslick, Wagner renuncia a una consideracion estructural y orgdnica de la misica
en la que exista “la medida obligada, el atenerse a unos grados definidos de inten-
sidad y de tiempo™* *, para apelar, en cambio, a una elaboracién puramente senti-
mental de la escucha, La deficiencia de la misica de Wagner no estd, en este sen-
tido, en el impacto sensible que ocasiona, sino en que la naturaleza misma de la

0 Auscultare (escuchar) es etimoldgicamente la asociacién entre un sentido, ouris (el oido) y
una tension (culfo). Cf. Nancy, J.-L.. “Etre & I'écoute”, en: L'écoute, Paris: Ircam/L'Harmattan,
2000. p. 279.

* Nietzsche, El caso Wagner, op. cit.. p. 37.

* |bid. p. 35.

4 Ibid. p. 83,
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composicion y recepcion de la obra son el resulfado de una accidon afectiva exter-
na alo propiamente musical. El carGcter decadente de esta musica no lo constituye
propiamente la contundencia y espectacularidad de sus efectos, sino los medios
gue emplea para obtenerlos. Estos medios Wagner no los busca al nivel de la elabo-
racion reglamentada de los elementos sonores, sino en la manipulacion vy
condicionamiento de ciertos estimulos en sus oyentes, los que, de este modo, aban-
donan cualguier vivencia musical equilibrada. Para Nietzsche, la posibilidad de que
exista obra artistica como tal depende de la existencia simultGnea de una normati-
vidad de los afectos asociados a su vivencia.

Sin embargo, este aspecto critico de la interpretacion de Nietzsche, constantermente
resaltado, ha impedido ver gue en su valoracion global de la musica de Wagner
subyace una sustancial ambivalencia. Ella radica justamente en que, para Nietzsche,
la mUsica wagneriana no sélo expresa, como venimos de ver, aqguella incapacidad
para elaborar “arquitecténicamente” * el material sonoro, sino también la destrezg
para traducir en musica los mas diversos matices afectives. Wagner, con una “maes-
tria que excede a la de cualquiera”, ha mostrado de manera exacta, por ejemplo,
lo que es "la dicha indescriptiblemente conmovedora de un gozo Ultimo vy brevisi-
mo”, “el reino de las almas sufrientes, oprimidas y atormentadas”, “las medianoches
de almas”, gracias a Wagner “ha ganado el arte mucho de lo que hasta entonces
pareciera inexpresable y hasta indigno”*. Paraddjicamente, en el caso de Wagner
se verifica gue su incapacidad artistica es, sin embargo, su logro expresivo.

Esta paradoja se explica pues para Nietzsche existen dos criterios claros para juzgar
estéticamente la musica: su cardcter orgdnico (lo que hace de ella un lenguaje au-
tonomo) y su capacidad expresiva (lo que la hace el lengugje propio de la subjeti-
vidad). Estos dos criterios, utilizados de manera unitaria en sus andlisis, mantendrdn, sin
embargo, una relacion problematica pues, tal como vimos al final de nuestra primera
parte, ellos se justifican a partir de dos condiciones distintas de la practica musical, v
de este modo, sobre la base de dos consideraciones distintas de su valor artistico.

Por un lado, la masica como capacidad expresiva implica considerarla a partir de su
gjecucion concreta, es decir, a partir de la capacidad del masico para traducir acti-
vamente su propia subjetividad (poco importa si lo que ejecuta lo haya compuesto
él u ofra persona). Nietzsche interpretard y valorard la musica multiples veces desde
esta perspectiva. Asi, &l sostendrd por ejemplo, que la musica artisticamente relevan-
te es aguella en la que el intérprete da a cada paso su propia version de lo que ha
vivenciado. Si Wagner interpreta a Bach lo esencial es escuchar a Wagner a través
de Bach; una inferpretacion (ejecucion) que dé una vision imparcial, historicamente
correctq, simplemente adecuada a los esquemas de la notacién, incluso de ser po-

* Nietzsche, Humano, demasiado humano, vol. Il, op. cit. p. 47.
“ Nietzsche, Nietzsche confra Wagner, Madrid: Ediciones Siruela, 2002, p. 79.
“ Nietzsche, Humano, demasiado humano, vol |, op. cit. p. 417.



sible, careceria de interés? . Sin embargo. tal como ya vimos en relaciéon a su critica
a Wagner, Nietzsche también evaluard la muasico desde la perspectiva opuestaq, es
decir, desde su consideracion como entidad orgénica y auténoma, como producto

de reglas dentro de las cuales Unicamente es posible evaluar el logro y la habilidad
artistica.

La oposicidn que existe entre estas dos perspectivas de andlisis y valorizacion de la
musica radica en las diversas exigencias artisticas que ellas plantean: la musica
como expresion exige plasticidad en la consideracién de lo formativo, e incluso su
inestabilidad y ruptura para permitir que el musico pueda inferpretar de manera
cada vez renovada y auténtica la obra. Pero por otro lado, la masica como lenguaje
organico exige el desarrollo y la aceptacion de determinadas convenciones y reglas
que guien la composicién v la recepcion de la obra.

La paradoja se hace evidente pues la destreza musical de Wagner, que Nietzsche
reconocer@ multiples veces*, para expresar los distintos matices de los afectos impli-
ca necesariamente la ruptura de la normatividad clasica que se asienta en lo con-
vencional. Exigir de la musica, como lo hace Nietzsche, una elaboracién autodetermi-
nada por reglas, implicard necesariamente una renuncia a la amplitud de sus capa-
cidades expresivas que son, sin embargo, el sustento de su consideracién como len-
guagje adecuado de la subjetividad. La critica de Nietzsche es sintomdtica, en este
sentido, de la tension interna entre expresividad y sentido organico que se gestd en
la vision mederna de la musica y que sélo se disolverd, como lo atestigua la musica
contempor@nea. con la disoluciéon misma de la tradicién que guid a la mUsica occi-
dental durante mas de cinco siglos.

a7 m

El pianista que interpreta la obra de un maestro tocara optimamente cuando hago olvidar al
maestro y cuando parezca que estd contando una historia de su vida®. Nietzsche, Humano, de-
masiado humano, vol |, op. cit, p. 131. El subrayado es mio.

“ Véase en este sentido. por ejemplo, el comentario gue Nietzsche hace de la escucha de
Parsifal en la carta que dirige a P. Gast el 21 de enero de 1887,
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