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INTRODUCCION

El nacimiento de la tragedia es el primer libro escrito por
Nietzsche y es el producto del intercambio de ideas entre dos
genios de [la época ultima del Romanticismo: el propio
filésofo y el compositor Richard Wagner. El ambiente
academico musical, desde luego, sabe de Wagner; asimismo, el
ambiente académico fTilos6fico sabe de Nietzsche; sin embargo
no es frecuente (cuando menos en México) que en las
facultades académicas que corresponden a estas dos
especialidades se estudie este texto fundamental desde ambas
perspectivas. No ocurre, de manera documentada y seria, que
se considere la intensa relacién e interaccidon que dio como
fruto no solamente ElI nacimiento de [la tragedia, sino
posteriormente una problematica discusidon tedrica sobre la
estética y la moral, surgida por el natural desarrollo y
polarizacion de las posiciones filos6ficas y artisticas de
estos dos pensadores del siglo XIX, que al mismo tiempo
fueron reflejo de su época. La busqueda misma (ardua y a
veces infructuosa) de ensayos y referencias bibliograficas
para la elaboracion de esta Investigacion demuestra la
necesidad de llenar un vacio académico que aborde la compleja
relacion intelectual entre estos dos grandes intelectuales.
Contribuir al estudio de las posiciones Tilosoficas vy
estéticas de Nietzsche y Wagner y compararlas bajo una Optica
critica para esclarecerlas, es el motivo del presente

trabajo.

Para realizar el mismo sera necesario (en el caso de
Nietzsche) no solamente el analisis profundo del Nacimiento

de la tragedia sino ademads remitirnos a la Segunda
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Intempestiva: De la utilidad y Qlos 1inconvenientes de la
historia para la vida en tanto que en este texto (a nuestro
entender) da continuidad a la “denuncia” realizada en ElI
nacimiento de la tragedia; es decir, la aparicion histérica
del “espiritu socratico”; las caracteristicas del optimismo

cientifico, del hombre historico moderno y su decadencia.

Lo anterior considerando EI nacimiento de la tragedia un
texto en dos partes: la primera, que aborda la novedosa
definicion de lo dionisiaco y apolineo como fundamento del
nacimiento y desarrollo de la tragedia atica y, la segunda,
(apartados 10 al 20) en la que Nietzsche asume una posicion
critica ante el concepto de “lo moderno” del espiritu
cientifico, representado en Qla figura socratica; es esta
figura simbdlica 1la responsable de “dar muerte a la
tragedia”.

Por otro lado (en el caso de Wagner) nos remitiremos
basicamente a los textos tedricos que durante largo tiempo
escribié. Wagner fue un musico intelectualmente obsesivo; las
preocupaciones por la precision de los aspectos tedricos de
su proyecto transformador dentro de la Opera alemana (el
drama musical como culminacién de la Obra de Arte total) |lo
Ilevaron a escribir una gran cantidad de textos tedricos y
criticos sobre musica, TfTilosofia y el papel del arte en la

transformacioén social.?

1 Existe una vastisima lista de los textos tedricos, cartas, etc. Solo

mencionaremos por el momento los textos medulares usados en el presente
trabajo; Opera y Drama (1845) Arte y Revoluciéon (1849) La musica del
porvenir (1860).
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En el caso de Nietzsche, al iniciar la lectura de EI
nacimiento de la tragedia como texto filos6fico, uno no
espera que un Fildésofo muestre tan impresionante erudicidon en
un tema cultural que tiene como base un concepto sobre la
masica que aun hoy en dia resulta novedoso e insospechado; la
expresion metafisica de dos instintos por naturaleza
“musicales”; lo dionisiaco y lo apolineo. Desentrafar los
“misterios” de esta obra artistico-filoséfica, esta especie
de claroscuro metafisico sobre 1la plenitud de vivir que
Nietzsche elaboré en su temprana juventud, es otra de las
razones de la presente investigacion.

Digo “misterios” en un sentido amplio (revelacién de lo
trascendente) y en un sentido artistico (expresion permanente
de la pura presencia espiritual). Puesto que la filosofia
tiene como razoén de existir, la de clarificar aquello que
pareciera permanentemente oculto al hombre y que sin embargo
nos incluye, nos abarca, no s6lo como interrogante sino como
experiencia totalizadora de lo real, es interés de ella
integrar a la esfera del entendimiento del hombre Ila
totalidad del mundo que le aparece como un devenir, el cual
incluye lo que no siempre es determinable pero que se puede

intuir.
3

Ante la siempre dificil decision de iniciar un trabajo bajo
la estructura de una tesis, tomé la iniciativa de emprender
este trabajo de investigaciéon sobre las ideas de Nietzsche
alrededor de la masica en particular y el arte en general,
sobre la orientacion elegida por el mismo autor: La vision

dionisiaca del mundo. En efecto, ElI nacimiento de 1la
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tragedia en el espiritu de la musica tiene como fundamento
central 1o tragico, no s6lo como la sintesis de los dos
principios instintivo-artisticos (a los que me he referido)
de una naturaleza de la cual forma parte el hombre, sino
ademas lo dionisiaco como un manifiesto, una declaraciéon de
principios estéticos y como una toma de posicion ante el arte

y sus relaciones sociales y morales.

Al inicio de este trabajo y con relaciéon a la mdsica en
particular, mostraré la apreciaciéon que tuvo Richard Wagner
ante la crisis intelectual a mediados del siglo XIX (el
inicio de la agonta del romanticismo) como un momento de
crisis artistica (conceptual) en la oOpera alemana ante las
necesidades expresivas del momento, las que cristalizan en el

nuevo “Arte Dramatico” en construccion.

En Wagner se da una busqueda expresiva de tal magnitud vy
extension que “desencadena” literalmente las leyes internas
del lenguaje armonico tonal. Desarticula [la estructura
armonica de las formas musicales tradicionales. El
rompimiento de los principios estructurales de la armonia
tonal permitira la ascension de nuevas formas de organizacion
sonora por via del cromatismo arménico y meldédico, del
desarrollo del leitmotiv y la llamada “melodia infinita”. Una
forma continua, sin la oposicidon entre recitativo-aria,
contraria a las formas compartimentadas de la O6pera
tradicional.

Los anteriores son factores que confluiran posteriormente en
otros autores postromanticos hacia [la organizacion del
lenguaje atonal por medio del dodecafonismo, en la Escuela de
Viena (circa 1923-24) y también en los lenguajes musicales de
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Debussy (Preludio a la siesta de un Fauno) y Stravinsky (La
consagracion de la primavera), todos ellos expresiones
diferentes del lenguaje plural musical moderno, el cual ya

nunca mas tendra un solo rostro.

ElI asunto que nos ocupa, sin embargo, en el presente trabajo,
gira alrededor de los intereses filosoficos y socioculturales
que Wagner siempre buscé fundamentar en su creacién musical.
En efecto, Wagner siempre estuvo cierto de la importancia y
relaciéon del artista en la sociedad de su tiempo. En tanto
que artista, tuvo siempre el interés y la certeza del poder
transformador de las artes en la construccion total de la

sociedad.?
4

Aunque Nietzsche y Wagner se conocen en Leipzig en noviembre
de 1868 (siendo Nietzsche aun un estudiante de 24 afios y

Wagner un artista maduro de 55)° se inicia hasta el afio

2 MAGEE, BRYAN, The Tristan Chord, Wagner and philosophy, Londres,
Penguin, 2000, p. 288.

% En la carta de Nietzsche a su amigo Erwin Rhode (9 de noviembre 1868)
el Tfilésofo describe algunos momentos del primer encuentro con
Wagner..”[..] Me presentan a Richard Wagner y le digo algunas palabras de
veneracién; se interesa por saber con mucha exactitud como he conocido su
musical[..]Tuve después con ¢él un largo coloquio sobre Schopenhauer:
comprenderas qué placer fue para mi oirle hablar de él con un calor
absolutamente indescriptible: qué le debia, por qué era el Unico filésofo
que habia comprendido la esencia de la masica;[.] Al fin, cuando
estabamos por retirarnos, me estreché con calor la mano y me invité muy
amigablemente a visitarle para hacer masica y filosofia.. [..]” NIETZSCHE,
FRIEDRICH, Cartas de Nietzsche, Version electrdonica. Recuperado a partir
del 10 de agosto del 2010,
htpp://cinosargo.bligoo.com/content/view/350197/CARTAS-DE-NIETZSCHE-htlIm.
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siguiente (Verano de 1869)* lo que seréa una intensa relacion

amistosa e intelectual.

Esto ocurre cuando Nietzsche se traslada a Basilea para
ocupar la catedra de TFfilologia y visita frecuentemente a
Wagner y a su esposa Cosima Wagner (hija del compositor
hingaro Franz Liszt), quienes viven en Tribschen, cerca de
Basilea. Cuando se da este encuentro tanto Nietzsche como
Wagner han abordado por diferentes caminos los temas de la
época. Sin embargo destacan tres; que absorben el interés
mutuo: 1.- La TFfiliacion con el pensamiento filosofico de
Arthur Schopenhauer. 2.- El tema de la midsica y su relaciodn
con la tragedia griega. 3.- La decadencia de la cultura

contemporéanea.®

Es de suma importancia anotar que como resultado de la
primera impresién que causa Wagner en Nietzsche, éste dedica
gran parte de su tiempo a estudiar algunos (de la gran
cantidad) de los textos tedricos que Wagner ya ha publicado y
que se hallaban en la biblioteca de Basilea; entre ellos
destacan Opera y Drama (1845) y Arte y Revolucién (1849) en
los cuales Wagner se ha explayado sobre un tema determinante
para sus planes de transformacion de la Opera tradicional
hacia el drama musical: la tragedia griega.

Las anotaciones de Nietzsche sobre los textos de Wagner,

principalmente la presencia de las divinidades apolinea y

4 En agosto 4 de 1869, Nietzsche escribe a su amigo Krug y describe las
frecuentes visitas a la familia Wagner, de sus largas platicas sobre la
filosofia de Schopenhauer y el gozo de las veladas musicales..
Op.cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, p. 294.

5 Op.cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, p. 296.
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dionisiaca y la participacion del publico en la presentacion
de las tragedias antiguas, seran la semilla que germinara
(aunque finalmente de manera muy diferente a la planeada por
Wagner) en conceptos posteriores en EI nacimiento de la

tragedia.®

Asi, es claro que ElI nacimiento de la tragedia es producto
del intercambio de opiniones entre Nietzsche y Wagner sobre
la antigledad clasica en general y la tragedia griega en
particular. Sin menoscabar su genialidad (al menos como
proceso emocional de su autor) Nietzsche, personalmente, esta
buscando hacer la exposicion de los principios metafisicos y
estéticos de la tragedia antigua como modelo del nuevo arte
dramatico que Wagner se habia propuesto construir ‘“como
expresion artistica total” siguiendo el modelo griego,
intentando el resurgimiento de esta expresion artistica con
una teoria estética propia, pero ahora fundamentada a partir
de una intuicién metafisica primordial (cuya elucidacion ya
habia realizado Schopenhauer), pero singularmente en
Nietzsche, un arte que se sintetizaba en la tragedia como
fusion o sintesis de lo apolineo y lo dionisiaco como dos
instintos artisticos existentes en la naturaleza de la cual
forma parte el hombre.

5

Considerando que se ha dicho mucho sobre 1la perspectiva
natural del hacer de cada uno, intentaré otra perspectiva, no

6 Ver cita 19, del capitulo “Wagner el artista filésofo” de este trabajo.
WAGNER, RICHARD, Art and Revolution, Richard Wagner’ s Prose Works,
Volumen 1, Tomo 11l, Londres, 1895. Traduccién al inglés de William
Ashton Ellis, pp. 11-12.
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comun, 1invertida en la forma de ver y acercarse a la
disciplina de cada uno de ellos, y por ello abordaré:

A). Un primer capitulo titulado ‘“Richard Wagner: el
artista fildsofo”: Un acercamiento al interés fTilosofico
de Wagner y de los fildsofos que influyeron directamente
en sus creaciones musicales (o que se ven reflejadas en
ellas) principalmente dos: en primer lugar, Feuerbach.
Aunque su iInfluencia se deja ver en varias obras o
escritos tedricos, es la Tetralogia de “El Anillo” la
que muestra ciertamente “la esencia” de una concepcion
espiritual en la que el hombre establece una relacién
directa con Dios y consigo mismo (como filosofia y como
un hecho psicoldgico) en tanto que la esencia del hombre
es la esencia de Dios y ambos [la esencia del
cristianismo por tenerlo por su objeto. A mi juicio la
identificacion con Feuerbach es tan iIntensa que,
finalmente, aparecera de nuevo y cerrara un largo ciclo
en la fe de Wagner muchos afios después en Parsifal, con
el tema de ElI Santo Grial. Al mismo tiempo ocurre en
Wagner una fuerte 1inquietud por las 1deas social-
revolucionarias; comentaré el argumento de [la Opera
Rienzi como muestra de las i1deas sociales que Wagner
vive en esa época y que se veran reflejadas también en
Sus escritos teoricos sobre el arte y la sociedad. Estos
hechos coinciden con su participacion en las revueltas
de Dresde en 1848-49 junto al anarquista Bakunin.’

7 «“ A través de su amigo August Rockel (Wagner) conoci6é al famoso
anarquista ruso Mijail Bakunin en el verano de 1848..” DEATHRIDE, JHON, vy
DAHLHAUS, CARL, Wagner “New Grove”, Barcelona, Muchnik Editores, 1984, p.
37.

(9]



El otro fildésofo y, por mucho, el mas iImportante, es
Arthur Schopenhauer por razén del papel que atribuye a
la masica en su filosofia y al sustento tedrico de su
construcciéon TFfilosofica: el mundo como representacion
conceptual (Kant) y Hla filosofia de los Vedas de la
India; la conclusion y certeza de que la realidad del
mundo es apariencia, Maya, ilusién de la mente, suefio.
Estos conceptos (como filosofia) se ven plasmados en las
Operas Tristan e Isolda (la muerte como redencion;
oposicion a la voluntad de vivir) y Parsifal (redencion
a través de la compasion budista o misericordia
cristiana como desviacion del querer de la voluntad de
vivir). Abordaremos estos conceptos en el momento

oportuno.

El tercer aspecto, determinante en la ultima fase de la
creacion wagneriana es, por un lado, el mito (Wagner
creé su propio “arbol genealdgico”, su propio pantedn de
dioses y seres miticos, el cual se refleja en la
“Tetralogia” de EI Anillo del Nibelungo) y, por otro, el
de la fe religiosa: el cristianismo como TfTactor
definitivo en la “solucidén fTinal“ del mito wagneriano
que incorpora su promesa de salvaciéon de este mundo y
que se refleja en la oOpera Parsifal, el héroe cristiano-
wagneriano por excelencia. He aqui un posible simbolo de
“el eslab6n de ruptura” entre Nietzsche y Wagner. Cabe
preguntarse como uno de los temas de reflexién de este
trabajo, si “el giro” wagneriano hacia el cristianismo,
aunado al desarrollo del pensamiento critico de

Nietzsche a [la moral cristiana fueron Tfactores que
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contribuyeron al *“desenlace tragico” de la 1intensa
amistad entre Nietzsche y Wagner.

Por otra parte, este capitulo busca dejar patente que el
monumental proyecto wagneriano obedece a una auténtica
busqueda de sustentos fTilosoficos, historicos vy
expresivos, para ofrecer a su época una opcion
articuladora de 1la totalidad conceptual-filos6fica en
una sola expresion humana. Como hijo del romanticismo,
Wagner cree que el arte es la expresion privilegiada y
la categoria suprema del espiritu creador que puede
expresar universalmente esta aspiracion. Asi Wagner
l1lega al concepto de “Obra de arte Total”
(Gesamtkunstwerk), 1interaccion de todas las artes
sintetizadas en un solo concepto artistico-filosoéfico,
el cual requiere, para plasmarse en la realidad, de
profundas transformaciones. Estas van desde las
necesidades musicales expresivas (oposiciéon clara entre
un sistema diaténico Ffuncional y un sistema cromatico)
la transformacion y ampliacion del ndmero de mdsicos en
la orquesta y el requerimiento de construccidon de nuevos
instrumentos (tubas wagnerianas por ejemplo) hasta
transformaciones arquitecténicas de los teatros para la
mejor proyeccion (despliegue) del sonido en el espacio
(Teatro de Bayreuth).

Por ultimo, Wagner ve en la Tragedia griega el modelo
histdorico de esta expresion artistica y social. Quedara
constancia documentada del interés y estudio de Wagner
sobre la tragedia griega (como es la inclusion de
Dioniso y Apolo en la tragedia desde mucho tiempo antes
de establecer contacto con Nietzsche) en obras como Arte

[11]



y Revolucién (1849) u Opera y Drama (1852). Con esto se
hace clara la razén de la dedicatoria de Nietzsche a
Wagner en El nacimiento de la tragedia. Se perciben aun
mas intensas y diafanas las aclaraciones posteriores del
“Ensayo de autocritica” (1886), el cual Nietzsche
escribe dieciséis afos después de la primera edicion de
El nacimiento.., y en el cual encontramos conceptualmente
“otro Nietzsche”, ya muy diferente al joven de 24 afios
entusiasmado por “contribuir” al gran proyecto del
maestro compositor. Cierro esta amplia primera parte con
un anexo tedrico sobre las capacidades expresivas de la
musica de la época romantica en tanto que El nacimiento
de la tragedia surge como resultado de la discusion
tedrica -entre Wagner y Nietzsche- de la crisis de la
Opera romantica en Alemania y su comparacion, conexion o

relacion con la antigua tragedia griega.

B. Un segundo capitulo titulado “Nietzsche: el fildésofo
artista’: 1. El descubrimiento del pensamiento
artistico y la sensibilidad musical de Nietzsche (dentro
del analisis de El nacimiento de la tragedia), la cual
se desarrollé a temprana edad; Nietzsche 1nicio
estudios musicales (piano y un tanto de teoria musical)
desde pequefio. 2). La singular contribucién que
significa EI nacimiento de la tragedia en el espiritu de
la mdsica (titulo original del texto) a la discusion
estética como disciplina filosofica. En este capitulo
abordo el problema del posible significado que tiene
para Nietzsche el concepto de espiritu de la mdsica y su
consecuencia logica: ¢por qué ese espiritu (y no otro)
es el que genera tal nacimiento? Esta segunda pregunta
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presupone un segundo tema de reflexion y discusion del
presente trabajo. 3. Considerar 1o dionisiaco de
caracter ambivalente, ahora desde una perspectiva
social, lo dionisiaco como critica de la historia como
posicion antitética de la “modernizacion del hombre”, el
hombre enmascarado, el hombre decadente, el hombre
moderno que Nietzsche denuncia en la Segunda
intempestiva y que identifica historicamente desde EI
nacimiento de la tragedia con el surgimiento del
“espiritu socratico”, el cual coincide con el ocaso y la
muerte de Hla tragedia en la Antiguedad. Por ultimo
abordo el tema de la mascara como pivote conceptual: en
Nietzsche como cuerpo metafisico de Dioniso en el
escenario tragico y la transmutacion del coro dionisiaco
nietzscheano hecha por Wagner hacia la orquesta
sinfonica como instrumento metafisico en tanto que

objetivacion directa de la voluntad (Schopenhauer).

C. Un tercer capitulo “La poética de la voluntad” en
el que declaramos (Junto con Nietzsche) EI nacimiento
de la tragedia como: 1. el manifiesto de una estética
singular: lo dionisiaco. Aqut desglosaré las
caracteristicas subjetivas de la estética dionisiaca,
una estética cuyo Tfundamento es 1o metafisico como
intuicion de una dimensidon artistica trascendente, (al
grado de una experiencia cosmica-magica en el hombre)
para asi responder a la pregunta ¢es la visioOn

dionisiaca del mundo una poética de la voluntad?

En tanto que teoria estética, se trata de una
apreciacion del instinto dionisiaco como potencia

sublime (que Nietzsche considera artistica por su
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musicalidad) que se expresa hacia el mundo mas como
dinamismo simbélico de la voluntad que como virtuosismo
artistico, que se despliega al dejar actuar las partes
instintivas del hombre bajo la aceptaciéon de ellas
mismas en la consciencia del ser, el descubrimiento y
construccion de una poetizacion de lo real en uno;
estética metafisica, como una poética de la voluntad.

Asi pues buscaremos mostrar la propuesta nietzscheana
como un dinamismo virtuoso (no entendido éste como base
de convenciones moralizantes) sino como el libre juego
de los instintos (apolineo y dionisiaco) desde la
imaginacion que suefla hacia el sentimiento que se
exterioriza como celebraciéon de la vida misma; expresion
de una abundancia que embriaga. La tragedia como esencia
y rostro auténtico de la voluntad (que Nietzsche toma de
Schopenhauer), @la tragedia como expresion inmediata
(intuicién) del sustrato® del mundo, la tragedia como
espejo en el que se ve el rostro de la voluntad, “lo
tragico como categoria del espiritu critico™.

Para avanzar sobre estos aspectos es necesario tomar
como eje o “pivote conceptual” la filosofia de Arthur
Schopenhauer, en tanto que al momento de compartir e
intercambiar sus conceptos sobre la filosofia y el arte,
tanto Nietzsche como Wagner estan “totalmente imantados”
por la filosofia de Schopenhauer. Es por esto que me
remitiré basicamente al libro tercero de ElI mundo como

voluntad y representacion, libro que se titula “La idea

8 Sustrato.- Fil. Sustancia, ser, esencia o naturaleza de algo. Realidad
que existe por si misma. DICCIONARIO DE LA REAL ACADEMIA ESPANOLA,
Madrid, Vigésima segunda edicidén, 2001.
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platonica: el objeto del arte”. Asumiendo que el
producto artistico, la objetivaciéon de la voluntad en
forma artistica, se informa a través de la ldea, en
tanto que fundamento de un modelo no conceptual vy
después exteriorizado como simbolo; la obra de arte. De
lo anterior se desprende una pregunta de discusion:
¢ccuales son las posibilidades reales del establecimiento

de una estética dionisiaca?
6

Finalmente tal vez podamos contribuir al esclarecimiento de
una friccion natural (tal vez de importancia no filosofica)
provocada por el “cruce de caminos” de estos dos grandes
pensadores contemporaneos, producto de su propia época. Es
necesario pensar en este aspecto y aunque no se toca el tema
como parte estructural del trabajo pues da lugar a una
especie de interpretacién psicoanalitica (que no es tema del
mismo) o al simple comentario superficial, dejo en su lugar,
dialogar a los textos y citas por si mismos, recordando este
punto de manera tangencial pero atrayéndolo como presencia
constante durante la segunda parte del trabajo, en tanto que
Nietzsche presté mucha atencion a Wagner y canaliz6é hacia él
una energia muy intensa en muchos de sus libros y en una gran
cantidad de articulos y aforismos, mismos en los que se ocupo
tanto del “Caso Wagner” como del concepto de lo dionisiaco de
una manera obsesiva, asociandolos. No estad de mas aclarar que

la critica de Nietzsche hacia Wagner en el terreno no musical

es decir, que 1la critica nietzscheana hacia las formas
ideoldgicas y morales decadentes tiene auténticos fundamentos
filos6ficos documentales aunque Nietzsche precisamente usa

(muchas veces) para su ataque “argumentos musicales” y los
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argumentos mismos de las Operas wagherianas). Pienso que 1lo

que unidé por tan breve tiempo a los protagonistas del
presente trabajo fue el descubrimiento mutuo de una
genialidad incandescente que anhela cambiar las estructuras
ya caducas en sus respectivas disciplinas. De hecho, la
necesidad de construir nuevas formas ante la crisis de las
tradiciones encerradas en si mismas es un factor comin en
Nietzsche y en Wagner; hay un magnetismo inevitable que al
breve tiempo de intercambiar energias se polarizé. Sin
embargo, ambos siguieron solos a contracorriente de las
propias tradiciones de las que formaron parte: ambos
estuvieron prontos a romper las estructuras tradicionales en
sus respectivas disciplinas, en tanto que no eran suficientes
para expresar las nuevas condiciones para el avance del
hombre de su tiempo. Wagner transforma la 6pera tradicional
de Alemania; El drama musical, la expresidén artistica que
conjuga la expresividad total; ElI arte total. Nietzsche por
su parte trans-forma, trans-valora una forma de pensamiento
hechizado por si mismo: el idealismo aleman. Mas no solo es
eso, Nietzsche cuestiona la totalidad de [la tradicion
filos6fica y cultural en su doble fundamento; el filosoéfico
(Sécrates) y el religioso-moral (el cristianismo). No esta de
mas comentar que El nacimiento de la tragedia representa
también un parteaguas (como superacidon de los postulados
estéticos) dentro del ambiente conceptual y artistico del

movimiento romantico.

En ambos casos fue axial la bldsqueda de nuevas formas
espirituales (simbdlicas) que orientasen al hombre hacia una
armonizacion con la vida que incluyera lo espiritual y lo

metafisico como parte de la misma, entendida ésta como
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antitesis de la “realidad empirica” (conocimiento del
fendémeno determinado por los principios de razon). En
Nietzsche 1o metafisico (1o primordial en si), al no
desenvolverse a través de una teoria (como la que si habia
desarrollado Schopenhauer), se expresa idealmente a través
del mito; el simbolismo universal, la estructura imaginativa
de una espiritualidad que trasciende el tiempo, el espacio y
las formas categoricas que impulsan el simple querer del
hombre alienado en la sociedad (critica al hombre moderno);
el mito como el puente expresivo entre la subjetividad del
ser y el mundo, el mito como unidad imaginativa con lo bello.
Estas consideraciones de la subjetividad del ser que se

expresa encuentran su maxima expresion en la tragedia.

Nietzsche y Wagner al conocerse comparten los fundamentos de
la filosofia de Schopenhauer: que la realidad empirica es
representacion, simplemente 1lusion. Por tanto la
armonizacion del hombre con su propia naturaleza, esta
“reconciliacion con el mundo” se puede dar a través de lo
tragico como representacion de formas simbolicas que liberen
la esencia de lo humano subjetivo a través de la intuicion y
del 1instinto para desembocar hacia el sentimiento (emociodn,
affectus, passio) dinamismo de la voluntad que se iIn-forma a
través de la ldea: ElI arte musical.
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Capitulo 1. Richard Wagner, el artista filosofo

En su juventud Wagner estuvo no solamente interesado en temas
sociales, sino ademas directamente involucrado en politica.
De hecho fue durante breve tiempo una especie de activista
revolucionario; participé en las revueltas de Dresde en mayo
de 1849: (se dice que proporciond lugares para juntas
secretas y escondié armas Yy participantes); algunos mas
afirman que estuvo presente en las barricadas, arengando y
quizas, hasta combatiendo; finalmente hay quien afirma que
estuvo involucrado en el incendio del mismo teatro de O6pera
en donde trabajaba. No hay datos exactos al respecto, lo que
es cierto es que las tropas prusianas entraron a la ciudad y
sofocaron la revuelta. Sus dos amigos, Bakunin y Ro6ckel
fueron aprendidos y sentenciados a prision.®

Incluso en algunos articulos y textos tedricos de esa época
se percibe un estilo incendiario, cercano al pensamiento
radical de Karl Marx, al cual no conocidé pero que es probable
leyera en tanto que fue muy real la cercana asociaciéon con
Mijail Bakunin,!® el singular socialista-anarquista de esa
época. “Es poco probable que Bakunin no platicara con Wagner
las bases de la Tfilosofia marxista pues incluso algunas

fuentes mencionan que se vrealizaron algunas reuniones

® RODRIGUEZ, GUERRA, MARIO, Entrevista sobre Wagner; Wagner y la
filosofia, (22-25 de Mayo 2010). (Sobre el texto de Spencer, Stewart y
Millington, Barry; “Wagner’s Ring of the Nibelung”, impreso en Slovenia
por Mladinska Knjiga, 1993, pp. 2-3.

10 Op. cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, p. 39.
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organizadas por Wagner en su misma casa junto con otros

participantes activos de aquel movimiento social”.!

Es en 1848 cuando Wagner conoce al anarquista ruso Mijail
Bakunin, que habta hecho una estrecha amistad con el
asistente musical de Wagner, el director de orquesta August
Rockel, al cual Bakunin habia transformado en un ferviente
seguidor de su doctrina. Las ideas de Wagner se referian a
una practica artistica revolucionaria que redefiniera el
papel de la mudsica en una sociedad burguesa y en la que el
arte formara parte de una nueva cultura donde el hombre

pudiera vivir libremente.?

Después de estos eventos el compositor vive un exilio
politico (Paris- Zurich) que dura doce afios. Durante esta
época inicia lo que sera una vastisima coleccidon de escritos
tedricos sobre ideas politicas, Tilos6ficas y religiosas
relacionadas con el drama y Qla mdsica. De esta época
(posterior a las revueltas de 1849) son tres de sus mas
importantes textos tedricos: Arte y revoluciéon (1849) La obra
de arte del futuro (1849) y Opera y drama (1852), obras
citadas en este trabajo.

El joven Wagner creifa que la funcidén primera del arte era
mostrar al publico la verdad interna de su existencia, la
cual incluia comprenderla como una vida que se compartia y
componia como miembros de la humanidad.'® Wagner idealiz6é un
radical cambio en el teatro; para que esto fuera posible era
necesario que el arte se enfocara de nuevo en ser humano como

1 pid., p. 34.

12 Op.cit. Entrevista sobre Wagner; Wagner y la filosofia, p. 3.

13 Op.cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, p. 83.
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centro real de la vida social, pues lo representado en el
teatro debia ser obligadamente “reflejo” de la vida misma.
Esta época que podriamos Ilamar “social-revolucionaria” las
ideas de transformacidon social se combinan en Wagner con las
ideas filosoficas de Feuerbach y se reflejan en los primeros
escritos teoricos, 1ideas socialistas-anarquistas y del
pensamiento del Ffildésofo pos-hegeliano de La esencia del
cristianismo, con el cual Wagner esta de acuerdo en que “la
creencia religiosa como dogma es un acto de alienacidon del
hombre”.** Tal y como ya mencionamos en la introduccion del
presente trabajo la 1identificacion con el pensamiento de
Feuerbach fue muy amplia, en general se puede sintetizar en
los rasgos combinados de ruptura con la vision tradicional
del cristianismo como dogma de fe mas la integraciéon de una
espiritualidad natural iIntegrada al pensamiento del hombre
como filosofia en su relacidén interna con Dios en tanto que
esencia. “La esencia de la fe no consiste en la coincidencia
de la fe con la razon general sino en su diferencia”.® Con
relacion al pensamiento social de Wagner, en la introducciodn
de Arte y revolucion él mismo comenta:

“.En la exaltacion febril del afio 1849 [.] yo creia en la

revolucién y su necesidad irrefrenable.. [.] que debe crecer desde
las ruinas de un mundo de farsa..”®

14 Op.cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, p. 49.

15 FEUERBACH, LUDWIG, La Esencia del cristianismo, (Prélogo) Biblioteca
virtual Antorcha, pagina electrbonica a cargo de Chantal Loépez y Omar
Cortés, Recuperado a partir del 15 de junio de 2010,
www.antorcha.net/biblioteca_virtual/.._./esenciaZindice.html.

16 WAGNER, RICHARD, Art and Revolution, (Introduction) Richard Wagner’s

Prose Works, Volumen 1, Tomo 1Il, Londres, 1895, p. 5. Traduccion al
inglés de William Ashton Ellis. Recuperado a partir del 15 de junio 2010,
The Wagner Library, Edition.0.9

http://users.skynet.be/johndeere/wlpdf/wlpro063.pdf
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Sin embargo, a pesar del 1interés vivo por las 1deas
filoso6ficas que 1o entusiasmaban y exigian un cambio
estructural y de su relaciéon con el arte como parte del
tejido social, Wagner no manejaba en sus escritos una
comprension teorica clara de 1o que habia asimilado por
entusiasmo. Asi, se lee en los textos tedricos de aquella
época la reiteracion de “formulas retédricas” de la prosa de
Feuerbach sin ser elaboradas o aclaradas. De nuevo nos
remitimos al mismo Wagner al argumentar contra las criticas
de los detractores a sus textos.
“S6lo diré aqui que la principal causa que hizo caer al ridiculo
(por parte de los criticos de arte) mis 1ideas aparentemente
paraddojicas, se encuentra en el fervoroso entusiasmo que invadié mi
estilo [..] el efecto de una intercalacidén indiscriminada de maximas
filos6ficas fue perjudicial para mi claridad de expresion [..]

activamente suscitada por la lectura de algunos ensayos de Ludwig
Feuerbach”'’

Como vemos, con Wagner encontramos por primera vez en la
historia de la mdsica un compositor sumamente preocupado por
dejar plasmados en textos tedricos sus reflexiones
filosoficas sobre el papel del arte en la sociedad y la
relacién entre la masica y la filosofia.®® Asi pues,
independientemente de las contradicciones o posible falta de
fuerza y cohesion literarias, el joven Wagner estaba
convencido de la necesaria transformacion de la sociedad a
través del arte, y sus escritos demuestran una constante
preocupacion sobre este tema y su relaciéon con la filosofia o
la religion. Esta preocupacion le hizo probar diferentes

aspectos tedricos y practicos de esta posible transformacioén,

7 Ipid., p. 6.

18 MAGEE, BRYAN, Aspects of Wagner, Oxford University, Nueva York, 1968,
p. 3.
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pues Wagner creyd que la verdad y su realidad ultima era
aquella que guiaba hacia el contenido social y politico del
hombre. Esta realidad como finalidad podia ser representada
en el drama, de esta época es la Opera Rienzi, cuyo argumento
es del mismo Wagner y trata precisamente de conflictos y
revueltas sociales. La oOpera Rienzi (estrenada en Dresde
1842) estd basada en la vida de Cola di Rienzi, un lider a
favor del pueblo, que vivido en la Italia medieval y que tuvo
exito al derrotar a las clases nobles en Roma para después
darle el poder al pueblo. Magnanimo al principio, tuvo que
sofocar una revuelta de 1los nobles por recuperar sus
privilegios. Con el tiempo la opiniéon popular cambib, e
incluso la iglesia que al comienzo estaba a su favor, se
volvio en su contra. Al final de la oOpera el pueblo quema el
Capitolio en el cual Rienzi y unos pocos seguidores se

enfrentan a su destino, que es la muerte.?®®

Hago un breve paréntesis para comentar desde ahora que Wagner
nace (1813) en el seno de una fTamilia modesta. Siendo el
noveno hijo y s6lo seis meses después de haber nacido muere
el padre Carl Friedrich Wagner, la viuda Johanna Rosine
Wagner se casa por segunda vez con el actor y dramaturgo
Ludwig Geyer, en agosto de 1814 y se traslada con toda su
familia a Dresde, la pasion de Geyer por el teatro fue
compartida (y aprendida) por su hijastro Richard, que empezé
a tomar parte en las actuaciones que producia Geyer. A la
edad de 8 afos, Wagner fue enviado a la escuela de Gramatica
Kreuz en Dresde en donde el joven Wagner desarrolla sus

ambiciones de dramaturgo, su primer esfuerzo creativo fue una

19 WESTERNAN, GERHART VON, Antologia de la Opera, Ediciones Corona,
Barcelona, 1959, p. 25.
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tragedia: Leubald fuertemente influida por Shakespeare vy
Goethe, decidido a ponerle mlasica es que Wagner inicia
posteriormente estudios de musica (hasta los quince afos de
edad) .

Después de esta breve aclaracion biografica, vuelvo al
momento histérico que inquieta al compositor en Dresde, un
momento ademas en que no existe el teatro musical aleman, con
un lenguaje propio y distinto al italiano o al francés. Asi,
la meta del compositor sera crear una oOpera netamente
alemana, lo cual, veremos, resulta realmente complejo. Como
en la Italia de Verdi, este objetivo tiene una iImportante
dimensién politica, concretamente nacionalista, pues es el
momento histdérico en que ambas naciones buscaban su identidad
como nacién a partir de su unidad polfitica.?® A continuacioén
veremos como es que Wagner va integrando la concepcion de una
Opera alemana con un rostro y caracteristicas propias, en qué
raices busca sus fundamentos para, precisamente, fundar la
nueva oOpera alemana, al grado de distinguirla con un nuevo

rubro: ElI Drama musical.?

20 DEATHRIDE, JHON, y DAHLHAUS, CARL, Wagner “New Grove”, Barcelona,
Muchnik Editores, 1984, pp. 8-11.

21 Op.cit. Entrevista sobre Wagner; Wagner y la filosofia, p. 3.

22 Sobre este tema es muy importante aclarar que antes Carl Marfa von
Weber realizé importantes avances en este terreno y al cual Wagnher
siempre tuvo una gran admiracidén y reconocimiento. Precisamente en “Oper
und Drama” Wagner al abordar el desarrollo histérico de la 6pera en
Europa comenta ampliamente los grandes avances de Weber en la
conformacién de la o6pera alemana. Remito a la lectura de la primera
secci6n de “Oper und Drama” (paginas 56-58) y cuyos datos bibliogréaficos
aparecen en el presente trabajo.
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Los fundamentos: Grecia y la tragedia

Como hemos dicho arriba, después de los acontecimientos de
Dresde, Wagner vive un exilio de doce afios. En esta nueva
etapa se dedica a elaborar textos tedricos y comienza a
escribir las i1deas del libreto del gran proyecto que en el
futuro se ira convirtiendo en la Tetralogia de El anillo del
Nibelungo. Ubicados en este nuevo ciclo inicio el analisis de
lo que significa el rasgo definitivo del rostro artistico y
filosofico del gran compositor; la transformaciéon de la Opera
tradicional hacia el Drama musical como revelacion mistérica.
Revelacion mistérica en tanto que en Wagner este concepto
tuvo como modelo la tragedia griega clasica, la antigua
tragedia de Esquilo y Soéfocles principalmente, Hla cual
consistia en la representacion en escena de una composicion
dramatica que incluia poesia, actuacién, vestuario (mascaras)
y musica como parte de las festividades en honor a la
divinidad de Dioniso, en las que el publico estaba ante una

epifania.

Wagner profundiza en el estudio de la tragedia griega pues ve
con claridad que esta expresion artistica era “la Opera” de
aquellos tiempos o mas bien un Drama musical en el sentido

riguroso del término, pues fue un género basicamente musical
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que tenia un contenido tematico esencial y trascendente a

través del mito.

Ese es el principal interés de Wagner como compositor: la
creacion de obras dramaticas que utilizaran en el escenario
todos los recursos artisticos que ayudaran a hacer de la
representacion de la tragedia (Drama musical moderno) el
espejo vivo del hombre y sus relaciones con la sociedad y la
divinidad. Mas precisamente del hombre y sus relaciones con
la vida como expresion de la divinidad en la naturaleza, pues
recordemos que Wagner en esta época esta identificado con
esta 1i1dea TfTilos6fica (como variante en Feuerbach) vy

facilmente absorbe la vision griega de la Teofania.

A continuacion reproduzco un Importantisimo extracto de Arte
y revolucidén, donde Wagner describe su vision con base en los
estudios que hizo sobre la tragedia griega. En este extracto

sefiala la presencia de Apolo y Dioniso, ademads de la

participacion del publico (aspectos que Nietzsche desarrolla
en su propia obra aunque de una manera radicalmente diferente

a la expuesta por Wagner):

“Debemos concebir el Apolo de la época floreciente de los griegos,
[.] pero con todos los rasgos de seriedad energética; hermosa pero
fuerte, que el dramaturgo Esquilo tan bien conocia. [..] EI
ateniense, con sus propios ojos vio como el dios con todos sus
impulsos de su cuerpo justo y de su alma inquieta, le insté al
nuevo nacimiento de su propio ser -a través de la expresion ideal
del arte-, [..] cuando las voces en toda su plenitud sonaron al
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unisono en el canto coral. [.] Asi también inspirado por Dioniso,
el poeta tragico vio a este dios glorioso cuando unidos a todo, en
el arte espontaneo, se fundié a la unién de 1la palabra, vy
concentrandolos en un solo enfoque, dio luz a la mas alta forma
concebible de arte el Drama.”?

La tragedia (el “Drama” para Wagner) muestra asi las hazafias
de los hombres, sus desgracias y placeres, pero percibidos y
manifestados en una perspectiva social y divina y en la que
todos estos aspectos se expresan equilibrados en la forma del
arte, “como ritmo eterno” divulgado por [la divinidad
apolinea; asi, a través de la tragedia, Apolo encarna en los
espectadores, como dios verdadero al apoderarse de la vista,
el oido, el alma y el espiritu de los asistentes, de manera
gue ya no era nhecesario conjurar a la imaginacién o a la
imagen. Para Wagner la tragedia fue asi la festividad de los
dioses y el tiempo de los hombres, por que en ella los dioses
[..] “hablaban de manera clara y comprensible, (y) el poeta
como sumo sacerdote estaba realmente encarnado en su obra de
arte, llevando el ritmo a la danza, elevando las voces del

coro, proclamando en palabras la verdad divina”.?

2 Op.cit. Art and Revolution, (Introduction) Richard Wagner’s Prose
Works, pp- 11-12.

24 1dem.
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En el mismo texto, Wagner resalta la absoluta diferencia en
la apreciacion artistico-mistérica de los asistentes a la
representacion tragica en la Grecia atica y su diferencia con
los publicos modernos. Lo tragico como culminacion de la
celebracién de vida se plasmaba en la representacion por

medio de la cual el pueblo asistia a la revelacion.

“ Este pueblo gallardo, reunido por miles en la asamblea, desde el
agora, desde el mar, desde los campos distantes, llenando con sus
treinta mil cabezas el anfiteatro, se reunia para ver el mayor
entramado que obra alguna pueda mostrar: El Prometeo. (Todos ellos)
Llegaban para ver en esta obra maestra la imagen de si mismos, para
leer el enigma de sus propias acciones, para fusionar su propio ser
y su propia comunién con la de su dios[..] en una paz que un momento
antes habtan vivido en un breve espacio, como una individualidad

acentuada’.?

Por ultimo, Wagner hace una critica del papel del Estado en
las relaciones con el arte y los artistas de su época y lo
compara precisamente con el fendmeno artistico-social-

mistérico que significo la tragedia atica:

Nuestro teatro es una expresion vulgar que poco importa al
Estado. [..] ElI arte publico de los griegos, que alcanz6é el cenit en
su tragedia, fue la expresiéon de los mas profundos y mas nobles
principios de la conciencia del pueblo [.] Para los griegos la
produccién de una tragedia era un Tfestival religioso donde los
dioses se erguian orgullosos desde el escenario y le daban a los
hombres su sabiduria [..] Desde el anfiteatro griego todo el pueblo
estaba acostumbrado a presenciar las grandes representaciones..”?®

25 Idem.

26 Op. cit. Art and Revolution, Richard Wagner”s Prose Works, p. 22.
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Asi, para Wagner el punto mas alto de desarrollo artistico en
la historia de la humanidad fue la Tragedia griega. Bryan
Magee resume en su libro “Aspects of Wagner” (Oxford 1968)
los cinco puntos nodales como las bases tedricas que
sirvieron a Wagner para desarrollar su plan de transformacion

operistica con base en la antigua tragedia atica:?’

1. La tragedia griega representa la suprema manifestacion
artistica, aquella que reune una combinacion de las
artes: poesia, musica, teatro, vestuario, escenografia,
danza y canciones. Esta combinacion de poderes
expresivos no encuentra comparacion alguna con ninguna

otra expresion artistica.

2. La tragedia tom6 del mito su material tematico, el cual
ilumina desde las profundidades de Q1o arquetipico
universal la experiencia humana. EI mito es universal en

cualquier tiempo. Es inagotable en cualquier época.

3. El contenido y la ocasidn de representarla (ejecucion de

la obra en publico) tenia un significado religioso.

4_.No obstante se trataba de una “religidén puramente

humana’, de una celebraciéon de la vida.

5. La totalidad del publico asistente tomaba parte en el
desarrollo de la tragedia. (Revelacidn mistérica)

2T Op.cit. Aspects of Wagner, pp. 5-6.
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En la carta N°® 19 a Uhlig (1850) y con relaciéon a la proxima

aparicion de Opera y drama, Wagner define y aclara su

procedimiento artistico hasta entonces semi-consciente. Dice

Wagner:

”[..] 1. La mdsica es un organismo de soporte, como una
matriz (Beethoven desarrolld su arte melddico sobre esta
base femenina; sobre esta matriz) [..] 2. La exposicioén
de la esencia del drama desde Shakespeare hasta nuestros
dias es “poética”. La comprension poética es un
organismo engendrador en la que el alma es una semilla
fertilizada sélo por la emocion del amor, que es el
impulso de fecundacidéon de este organismo femenino (la
masica como matriz). 3. He aqui por donde debo iniciar..
La exposicion del acto de llevar el objetivo poético
logrado a través del matiz exacto de expresion. [..] a
continuacion afado el diagrama [dice Wagner] que muestra
una [Iinea evolutiva que tiene la intencién de
desplazarse desde [la base 1izquierda del éangulo al
vértice del triangulo, y de alli a la base del angulo

derecho.” 8

28

WAGNER, RICHARD, Opera and Drama, Richard Wagner”s Prose Works,

Volumen 2, Tomo I111/1V, Londres, 1893, p. 6. Traduccion al inglés de
William Ashton Ellis. Recuperado a partir del 15 de junio 2010, The
Wagner Library, Edition.1.0

http://users.skynet.be/johndeere/wlpdf/wlpro063.pdf
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Diagrama de Richard Wagner “Oper und Drama” (1852)

1.- En la parte superior: “Palabra hablada”, Literatura, Historia (en una
sola llave que tiene en la base:”entendimiento”. En cualquier lugar del
circulo punteado “Fantasia”. En la linea izquierda inclinada: “Epica” y
“Tragedia griega”. En la linea derecha inclinada: Romance (literatura
novelada, ficcion) y ejecucién y Opera. Debajo de la linea izquierda:
“Palabra entonada”, (Declamacién)”, “Lirismo” (cancién-canto), Mito; con
una llave que las une, arriba de ésta: “Sentimiento”. Debajo de la linea
derecha: “Palabra-entonacién-discurso”=> “Drama completo”, “Mito
dramatico”; con una llave que las une, arriba de ésta: “Razén” (¢o
“iIntuicion”?): Y en la base del total de la figura la palabra: “HOMBRE”

El diagrama que reproducimos ya deja bien claro la dimension
del proyecto wagneriano. Se podria decir que es un auténtico
mapa de conceptos de la emotividad humana y por tanto una
guia de la creacidon artistico-dramatica en la que se observa
un dominio de las estructuras y dinamicas del discurso
dramatico, esquematizado como representacion de una totalidad
de lo humano emocional. Llama la atencidén que este esquema

incluye el mito como parte de la interioridad humana o, al

contrario, como parte de un despliegue, una proyeccion “hacia
fuera” como extension del hombre sobre el mundo. (Es
importante aclarar que en Wagner el concepto de
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“interioridad” no es, como en Nietzsche, un concepto
filos6fico negativo).

Los cinco puntos nodales mencionados arriba y el diagrama
mismo muestran una estructura general en la que la tragedia
como forma artistica abraza a otras artes y unifica el poder
expresivo de todas ellas en un elemento comin: el drama
musical. Asimismo los cinco puntos antes mencionados son
parte de un modelo que incluye la participacion del publico
(como continuidad de una ambientacion emotiva-envolvente) en
las festividades baquicas y que culmina con la asistencia a
la representacion de la tragedia. Dentro de la misma el
publico continda activamente como agente receptor vy
protagonista de una revelacidon, de un aspecto mistérico de la
vida que al ser “representada” en el escenario genera la
conciencia de que lo que se ve representado es lo que se vive
realmente en la vida cotidiana; asi el drama es el espejo
natural de la existencia como esencia. En el futuro proximo
de Wagner, al leer por primera vez la filosofia de Arthur
Schopenhauer (1854, EI mundo como voluntad y representacion)?®
esta conceptuacion global de la vida como representaciéon de
un drama, adquirirad una solidez que el compositor llevara
hasta un climax artistico-metafisico en la mdsica
instrumental por via de la gran orquesta sinfonica moderna.
Abordaremos este iImportante tema en la segunda parte del
capitulo “La mascara de Dioniso”.

®0Op.cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, p. 225.
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De la o6pera hacia el Drama musical.

Es asi que Wagner tiene una vision muy clara de que esta
representacion dramatica (la antigua tragedia griega) es
expresion de una cultura altamente sofisticada. Este aspecto
se acentua con la participacion del publico, pues es la cima
de una apreciacion y expresion general de lo espiritual y lo
divino en la naturaleza (Teofania). Ya mencionamos como
Wagner, al comparar la Grecia antigua con la Alemania en
formacidn, hace una critica de como esta expresion TFue
degenerando en un nivel de entretenimiento superficial de la
clase burguesa: “La mas frivola, vulgar y socialmente
excluyente forma artistica de nuestra época en Alemania era
la 6pera”.®® Por esta y otras razones artisticas y sociales
Wagner piensa, mas que en una reforma (Anexo.l) en una total
transformacion del Drama Lirico. De esta forma, penso en
cuales serian las necesidades de la nueva expresiéon y que a
la vez trazara una continuidad del original antiguo griego,
respetando las fuentes que incluyeron desde sus origenes
todas las potencias artisticas unificadas bajo el dinamismo
plastico y arquetipico de la representacion en el mito como
revelacion mistérica para llegar finalmente al concepto de
“Obra de arte total” (Gesamtkunstwerk). En esta unificacion
de las artes en una sola unidad conceptual la mdsica no
cumple (por el momento) un papel de mayor importancia que las
otras artes, sobre todo mas que el texto; la midsica debe ser
el medio pero no el fin. Es i1mportante subrayar este tema

pues cuando Wagner asimile la filosofia de Schopenhauer la

80 WAGNER, RICHARD, “Carta a Federico Villot”, Dramas musicales de
Wagner, Tomo 1, Barcelona, Casa editorial Maucci, (Biblioteca Arte y
Letras), 1908, p. 5.
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teoria de la “Obra de arte total” (Gesamtkunstwerk) variara
en su concepto tedrico sobre la funcidén preponderante de la
masica, precisamente, la musica como expresion metafisica de

la voluntad.

Por lo pronto, ya es claro que el proyecto wagneriano no solo
contaba con un fundamento en la antigliedad griega; el nuevo
arte debia desarrollarse con recursos nuevos. Para Wagner el
Arte del futuro deberia desarrollarse combinando Ilos
hallazgos obtenidos por dos indiscutibles maestros de la
modernidad; Shakespeare y Beethoven, con la interaccidén de
sus poderes dramaticos:

1. Los argumentos de sus Dramas musicales como analogia

del drama poético de Shakespeare.

2. La musica instrumental como expresion poética (no
literal) y cuyo modelo se encuentra en [la mdsica
dramatica de Beethoven. Ambas expresiones poseen las
mismas intenciones: lograr un desarrollo dramatico a la

manera de una cadena de “causas y efectos™.

Wagner piensa que las obras de Shakespeare son las mas
politicas que jamas se han escrito: muestran las conjuras
familiares, los conflictos en las cortes gubernamentales vy

muestran también las mas calidas emociones humanas.®!

Como ya mencionamos, en el Drama musical wagneriano todas las
artes tienen la misma importancia, sin embargo, la mdsica es
una suerte de elemento oceanico en el que fluyen todos los
componentes (sobre todo los psicologicos) del desarrollo

31 Op.cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, pp. 83-84.
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dramatico. La misica dramatica debe expresar el interior 32 de
los personajes y la orquesta sinfénica moderna es ideal para
ello. Esta musica debe referirse a las emociones, no a sus
motivos, debe articular la realidad ultima de la experiencia
del personaje; o, dicho de otra manera, debe expresar con
claridad qué es lo que estad sucediendo en “el corazén y en el
alma del personaje”.® Para Wagner, ya Beethoven habia logrado
esta fuerza expresiva, esta interioridad libre de todas las
limitaciones de las ideas conceptuales y la ldgica racional
del texto. Wagner se propone extender aun mas este logro y lo
formaliza mediante la melodia infinita y el leitmotiv (tema
melddico que identifica a un personaje o situacion).

Segun Wagner, Beethoven fue el primer compositor en proclamar
sus conflictos internos usando el lenguaje musical.® Es
cierto, (en tanto que transicion del estilo clasico al
romantico) Beethoven continua desarrollando una nueva manera
de organizar y combinar los acordes como discurso dramatico,
como una forma de manejo de una “estructura de energia del

sonido”, es decir, una estructura que produzca una

2. No estda de mas volver a aclarar que Wagner usa el término
“@Interioridad” e *“interior” con mucha frecuencia y que se refiere al
aspecto psicoldégico humano, personalmente he decidido usarlo para
respetar los términos usados por él, sin embargo esta “interioridad” no
es la misma en el caso de Nietzsche para el cual es un término
filos6ficamente negativo. Remito a la pagina 92 de este trabajo en la que
Nietzsche al abordar el concepto de “historicidad” subraya este punto.

38 « La orquesta del sinfonista moderno, por el contrario, se inmiscuye

en los motivos de la accidén por una participacion intima, ya que, por una
parte, como cuerpo de armonia, hace posible la expresiéon precisa de la
melodia, y por la otra sostiene el curso ininterrumpido de la melodia
misma, de suerte que siempre los motivos se infiltran en el corazén con
la mas alta energia” Op.cit. “Carta a Federico Villot”, p. 19.

34 Op.cit. Aspects of Wagner, p. 9.
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acumulacion de energia sonora y que seduzca al oyente al
representar drama subjetivo de la psique (Haydn, Mozart y el
propio Beethoven 1o habian 1iniciado y desarrollado en el
estilo del clasicismo de finales del siglo XVIII). En
términos musicales, hay aqui una exploracién sonora, una
busqueda de las posibilidades técnicas que ofrece el
lenguaje arménico tonal para la obtencidon de diferentes
resultados en cuanto a tension dramatica. Beethoven Illeva
esta exploracion dinamica y expresiva hasta la transformacion
de las formas heredadas.

La célebre 52 Sinfonia es un ejemplo socorrido para mostrar
tales transformaciones, en la forma sonata como tal y como
ejemplo de la exploracion y desarrollo de un solo motivo
tematico que alcanza sus maximas posibilidades dramaticas y

que unifica a la vez el discurso musical.

El logro beethoveniano fue el punto de partida de Wagner para
la construccion de su teoria dramatico-musical. Pero, si el
desarrollo en Beethoven alude a la forma sonata, en Wagner es
conducido por los requerimientos del Drama. Este rasgo es un
punto fundamental en la teoria musical de Wagner, pues da
lugar al otro aspecto de transformacion de la Opera
tradicional hacia el Drama musical; la desarticulacion del
esquema convencional de la oOpera basado en la relacidon aria-
recitativo (en la que dos tiempos se suceden a velocidades
diferentes: el recitativo acelera la accion, mientras que el
aria la congela). Wagner criticé desde sus primeros textos
tedricos el abuso del virtuosismo vocal como “razéon de ser”
de la masica lirica (estilo de gran uso en la Opera
italiana). “Las arias para solistas s6lo fueron el pretexto
para el lucimiento personal del artista” —-dice Wagner en su
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carta a Federico Villot- y nada tenian que ver con un
desarrollo dramatico serio. Por eso, ahora subrayamos este
otro aspecto que se traduce como un cambio de rostro radical
y que tiene que ver con la desaparicion del recitativo (las
partes habladas o declamadas que no tienen una forma musical
definida). Asi pues, en esta nueva estructura dentro del
Drama, que tiene como base el desarrollo musical sinfénico,
en el que los cantantes entran o salen del discurso
instrumental de la orquesta como totalidad expresiva-
emocional, se han eliminado las diferencias entre las Arias
como pretexto virtuosistico y el recitativo como declamacion

narrativa.

ElI mito wagneriano: la tetralogia

Wagner busca en el Drama musical en formacién que las
relaciones sociales puedan ser reducidas al minimo mostrando
la pura interioridad del personaje, es decir su intensidad
pura psicolégica. EI mito es ideal para este fin pues enlaza
los tiempos a través de situaciones arquetipicas que
permanecen “intactas iInternamente” y las sefala. El
compositor de Dramas musicales tiene claro que el libreto y
la accion poética deben ser como la de Shakespeare y que el
desarrollo dramatico-musical de los personajes-solistas no
debe ser un acompanamiento del virtuosismo gratuito de un
cantante, sino el desarrollo musical sinfénico de Beethoven,
en el que la voz cantante es una mas de las voces de la
construccion orquestal. No obstante hay que recordar que
Wagner quiere reproducir o cuando menos dar continuidad al

modelo clasico griego original.

(36]



Richard Wagner aspira a una total transformacion de la opera
tradicional y esta involucrado en la construccién de la nueva
nacion alemana, con un rostro e identidad propios, para ello
necesita (tal como lo dice el segundo punto de su programa)

del mito.

Wagner decide asi construir un mito aleman propio, pero para
ello, debe construir su propia Cosmogonia, su propia Teogonia
por decirlo asi. “Para hacerlo se remonta entonces a fuentes
pre-medievales germanicas, a las Edas ndérdicas de los
Volsungos y de 1los Thidriks de donde extraerd un nuevo
pantedn de dioses y con el cual teje una trama alrededor de
la figura central de la leyenda medieval de Sigfrido” (Los

Nibelungos) .3

Es necesario volver de nuevo al momento posterior a las
revueltas de Dresde, que dan lugar al exilio de doce afios,
(Francia-Suiza); ya comentamos que durante este largo periodo
Wagner deja de escribir misica y se dedica a escribir textos
tedricos y argumentos de algunas de sus Operas (Dramas
musicales en construccion). Después de los acontecimientos de
Dresde en 1849 Wagner empieza a escribir el argumento del
monumental proyecto de la tetralogia EI Anillo del
Nibelungo,®¢ (Anexo.3) en el que Sigfrido (héroe) es el Unico

35 Op.cit. Entrevista sobre Wagner; Wagner y la filosofia, p. 2.

% per Ring des Nibelungen, “El anillo del Nibelungo” es un ciclo de
cuatro Operas épicas, compuestas por Richard Wagner y basadas libremente
en Ffiguras y elementos de la mitologia germanica, particularmente las
sagas islandesas vy mitos celtas. “La Tetralogia” (como también se le
conoce) estd compuesta por cuatro o6peras (Dramas musicales). Estas Operas
son 1. Das Rheingold, (El oro del Rhin), 2. Die Walkire, (La Valquiria),
3. Siegfried, (Sigfrido) y Gotterdammerung, (El ocaso de los dioses).
WESTERNAN. GERHART VON, Antologia de 1la Opera, Ediciones Corona,
Barcelona, 1959, p. 36.
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humano en la trama y con el cual se inicia la construccion
del “arbol genealdgico” del mito wagneriano, proyecto que le
Ilevarda 25 anos terminar. El compositor lo inicia a la edad
de 35 afios, en la época posterior a Dresde, y lo termina a
los 61 anos de edad. Sobre la marcha de este gran proyecto
construye pues un mito propio; una auténtica teogonia, un
panteén de deidades y héroes de leyendas europeas muy
antiguas, combinando mitos nérdicos y celtas. En este largo
periodo es logico entender que las i1deas de Wagner Tfueron
cambiando e incluso se mezclaron (a veces
contradictoriamente) sin embargo el hilo conductor de la
tetralogia contiene en esencia la idea que le dio el impulso
inicial en 1849: la liberacion de la humanidad a través del
amor y su renuncia al poder, (recordemos que ambos aspectos
estan presentes en las inquietudes social-revolucionarias de
aquella época). 1843 es el afo en el que Wagnher probablemente
conoce El cantar de los nibelungos. Algunos afios antes Franz
Brendel y Friedrich Theodor Vischer, prominentes
intelectuales,® habian defendido la idea de una Opera
nacional alemana basada en ancestrales mitos germanicos. EIl
cantar de los nibelungos, épica del siglo XIl1, fue la obra
fundacional elegida.® El Cantar de los Nibelungos es una
épica larga, compleja y que finalmente en los trabajos de
Wagner quedé muy apartada del relato final del artista. Se
ubica en la Edad Media; sin ninfas, ni Valhala (morada de los

dioses), ni un Apocalipsis de fuego y agua (como ocurre en la

87 Op.cit. Entrevista sobre Wagner; Wagner y la filosofia, p. 1.

38 1dem.

(38]



tetralogia). Sigfrido es un héroe medieval que se casa con
una princesa, Burgundia y es muerto a traiciéon por Ila
espalda. Sin embargo, Wagner inicia la tetralogia conservando
Unicamente del texto original, el pasaje de cémo Sigfrido es

traicionado y asesinado.

Por otro lado, la idea de Brendel y Vischer tiene éxito en
los reinos alemanes, se le traduce y se le ensefia a los nifios
como una moderna Ilfada que se opone a la naciente vision
materialista de la sociedad iIndustrial y su afan desmedido
por el poder y el dinero.®°

Wagner se apasiona por esta saga y sabemos que al afio
siguiente, 1844 (por cierto el afno del nacimiento de
Nietzsche) saca de la biblioteca local hasta tres diferentes
ediciones para estudiarlas cada vez con mayor ahinco. En su
afan por expandir estos mitos fundacionales se remonta a
fuentes pre-medievales germanicas, es decir, a las Edas
nérdicas de 1los Volsungos y de 1los Thidriks, de donde
extraerad todo un nuevo pantedn de dioses. Comienza a tejer su
propia trama, tema que inicié como ya comentamos con Sigfrido
personaje central de El cantar de los nibelungos.

39 ldem.
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ARBOL GENEALOGICO “EL ANILLO DEL NIBELUNGO”

LA TETRALOGIA

(Teogonia)

Wotan

Rey de los Dioses/ Guerra, Rayo, Luz, Pactos

T

Erda Fricka (Freia Donner  Froh) una Mortal Loge
Tierra/Sabiduria Matrimonio  Juventud/ Amor Trueno Primavera/Felicidad Semidios del Fuego
(Hunding)
LasNornas Walkyrias (Brunilda) Sigmundo — Siglinda
Hijasde Erda Doncellas Guerreras Welsungos,  gemelosy esposos

tejedoras del destino

Sigfrido
(Humano)
Ninfas Gigantes Nibelungos
Woglinde, Wellgunde. Flosinda Fasolt y Fafner Alberichy Mime
Hagen/Gutruna
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La idea de una historia con sentido de progreso, y del
desarrollo necesario del espiritu humano a través de ella,
formaban parte de la educacion y del ambiente intelectual de
Wagner.%® La simpatia por los enfoques liberales, aunada a
una concepcion idealista del arte y su papel activo en una
nueva sociedad, resultaban de un 1iInterés extremo para sus
inquietudes. Wagner esbozaba por este entonces nuevas oOperas
que precisamente se centraban en una figura heroica: Aquiles,
Jesucristo, Sigfrido. Finalmente, esta ultima figura se
impuso como el modelo del ser humano perfecto: un hombre
nuevo, que se rebela ante toda autoridad (empezando por la de
los dioses) y busca su libertad, en donde pensamiento Yy
sentimiento van de la mano de la accién y que, como el héroe
hegeliano, tales acciones traen a la existencia un nuevo

-41

mundo “Toda conciencia siempre se manifiesta completamente

4 1pid., p. 2.

* En la introducciéon de su Filosofia de la historia, Hegel explica que

los actores de las grandes transformaciones histéricas en el mundo,
parecen (cuando actuan) s6lo satisfacer su propio interés, pero algo mas
es lo que se logra y que estd latente en las acciones en cuestién, aunque
no presente en su conciencia y en su intencidén original. En un acto
individual, -continlGa- algo mas puede estar implicado de lo que se
encuentra en la intencidn y la conciencia del agente y que recae sin
embargo, sobre el autor. Asi, existen contingencias que dan cuenta de la
historia; se trata de un principio general, de un orden diferente del que
depende la permanencia de un pueblo o un Estado. “No es entonces, el
beneficio privado simplemente, sino un impulso inconsciente, el que
ocasiona la realizacién de los grandes actos que transforman la historia.
Asi ocurre en todos los grandes personajes histéricos -cuyo propio
objetivo particular puede implicar (o supone) los grandes temas que estan
en la voluntad del espiritu del mundo. Estos personajes pueden ser
Ilamados héroes, en la medida en la que han derivado sus propdsitos y
vocacion, no del curso regular de las cosas, sino a partir de una fuente
oculta, aquella que no ha Illegado aun a la existencia Tenoménica
presente. De un espiritu interior, todavia oculto bajo la superficie y
que, incide en el mundo exterior.” Cf . HEGEL G.W. F., Philosophy of History, Cambridge
University Press, New York, 1975, traduccion de H. B. Nisbet, (Great Books of the Western World, de
Encyclopaedia Britannica), Introduccion, pp. 163-166.
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en la mas i1nmediata vitalidad y accion” (Carta del 23 de
agosto 1856 de Wagner a Rockel).??

Wagner y la filosofia

En 1870 Wagner escribe Beethoven y en 1871 El destino de la
6pera; en estos textos hace publica una nueva teoria de las
artes, que marcara una gran diferencia conceptual en relacion
a su primer planteamiento tedrico, Arte y revolucion de 1849
y Opera y drama de 1852.

En estos escritos tedricos se proclama [la incomparable
superioridad de la mdsica sobre todas las demas artes, estos
textos representan pues, la segunda época de reflexidn en
Wagner. Ahi el compositor reformula la teoria del Drama
musical que habia planteado en Opera y drama. Esta
reelaboracion toma en cuenta la filosofia de Schopenhauer,
pues habia retomado su lectura por segunda ocasion (Wagner
leyé por primera vez EI mundo como voluntad y representacion
en 1854). Este aspecto tedrico -comenta Bryan Magee
parafraseando a Wagner- “ya lo habia escrito en musica antes
en Tristan e Isolda” de 1859.%% Asi Tristan e Isolda es la
obra que mas influencia presenta de éste Tildésofo en la
produccion wagneriana. Tristan e Isolda esta enmarcada dentro
de la filosofia de Schopenhauer como una ética de la
renuncia. Es decir, una de las formas de desviar 1o que
Schopenhauer l1lama la voluntad de vivir es negar el querer

mismo. Aunque en Tristan e lIsolda los personajes se aman en

42 Op. cit. Entrevista sobre Wagner; Wagner y la filosofia, p. 2.

4 Op.cit. The Tristan Chord, Wagner and philosophy, p. 229.
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este mundo y ““ceden” al querer de la voluntad (por decirlo en
términos de Schopenhauer) los personajes saben que la muerte
es Qla Unica opcion para que su amor se realice
permanentemente (segun Wagner) ya que su amor en este mundo
es 1imposible; asi renunciar a la vida tal y como se les
presenta y desdefiarla es una de las caracteristicas del
argumento. AUdn asi el rasgo mas fuerte y realmente filosé6fico
de la influencia de Schopenhauer se encuentra en el acto
segundo; Wagner pone en boca de Tristan e Isolda el desprecio
por “la realidad fenoménica” (la autenticidad del mundo de
los fendmenos) simbolizada por el dia, la realidad de la vida

gue nos engafia con su ‘““apariencia’:

TRISTAN

iAl dia! jAl dial!

Al pérfido dia,

ElI mas cruel enemigo.

iodio y desprecio!

Como tu has apagado la antorcha,

joh, si yo pudiese,

para vengar los sufrimientos del amor,

la luz del dia extinguir!

1SOLDA

L]

mi amado:

Tristan..jqué me engafid!
¢ Acaso no fue el dia
gue en él me mintid

cuando hacia Irlanda
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fue a pretenderme
para esposa del rey Marke,
consagrando mi fidelidad

a la muerte?

TRISTAN

iEl dia!, jEl dia!
Que cifiiéndote
alla, como
falgido sol
con sus honores soberanos,
de pompa y esplendor me arrebaté a Isolda

L]

por que en la claridad del dia
como podria ser lIsolda mia?
Y de forma inversa es la noche, representacion del aspecto
metafisico de la vida y del suefio real, la que nos muestra la
esencia del mundo en el que las cosas son “en si mismas™, mas
reales y eternas. Ante esta paradoja existencial (y la
imposibilidad de amarse) la muerte es una forma de salir del
estado de perplejidad en el que se esta atrapado por el mundo

fenoménico en tanto que ilusion y falsa apariencia.

TRISTAN

iOh filtro bendito!

iBendito sea su jugo!

iBendito su mdgico

y sublime poder!

Por entre los umbrales de la muerte,

De donde me fue vertido,
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amplia y libremente

descubriome aquella vision que
solo habia vislumbrado en suefios,
el maravilloso imperio de la noche.
Suimagen,

que estaba en lo mds recondito

de mi corazon,

separd el engafioso brillo del dia

y mis ojos entre sombras

pudieron contemplar toda la verdad.
(AMBOS)

jOh, desciende,

noche de amor,

dame el olvido,

de que vivo!

iRecibeme

en tu seno,

libérame

del mundo!

En los nuevos textos tedricos mencionados, Wagner puede
exponer con madurez la sintesis de la nueva teoria de la
“Obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), por 1o que estan
Ilenos de referencias a Schopenhauer. Muchos fragmentos son
extractos de la obra de Schopenhauer, no necesariamente
puestos “en paréntesis” como citas bibliograficas.* Se pone
de manifiesto la incomparable superioridad de la musica sobre
las otras artes en el conjunto total del Drama musical, pero

4 ldem.
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esto se debe — comenta Wagner- a que el aparente “matrimonio”
entre musica y argumento (poesia) es de una naturaleza
ilusoria, pues ambos Ffactores no tienen igualdad en
importancia conceptual y por consecuencia Su aparente
reciprocidad no es real.*® Esto se puede ilustrar por el hecho
de melodizar con las mismas notas textos completamente

diferentes,*®

mientras que un determinado texto sin las notas
precisas pueden perder su propio caracter, por que las notas
de una cancion tuvieron existencia antes en nosotros mismos.
Una melodia por si misma puede ser silbada o tarareada (sin
ayuda de las palabras) sin que pierda su intencidon original.
47

Una de las muchas implicaciones de este hecho en la o6pera —
dice Wagnher- es que en la actual oOpera (la tradicional) las
palabras en si mismas no tienen la menor importancia, por
tanto se debe considerar un error pensar que existe un
“matrimonio” entre la masica y las palabras. La verdadera
uniéon estd entre la madsica y la representacion teatral, es
decir, en la representacién, en el escenario como simulacion
de la vida. O sea, en la representaciéon de los actores con
vestimenta, mascaras, etc. que reflejan esta simulacioén
artistica de la gente y sus actos en la vida (la tragedia).
Esta es una representacion del ser humano siendo en el mundo
fenoménico; su parte visible, empirica: “El que la unidén de

la misica con el drama representado en escena ocurra, es dar

45 1dem.

46 1dem.

47 1pid., p. 230.
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expresion al distintivo metafisico que constituye |los

fundamentos del mundo visible ya representado”.*®

En la segunda parte de este trabajo veremos el planteamiento
filoso6fico de Nietzsche con una visiéon artistica de este
mismo concepto realmente sorprendente; ahora, en este
momento, estamos ante la cumbre intelectual en la que un
artista, de forma andloga sorprende por el alcance que puede

tener de una comprension filosofica;

“La mdsica es un mundo invisible de sentimientos, debajo de toda
voluntad. Los dos mundos en conjuncién hacen posible una forma de
hacer una interpretaciéon de la vida como totalidad: en su forma

externa (fenémeno) y en su forma interna (nuémeno)” .4

De aqui se sigue que Wagner ahora interpretarada que el Drama
(la representacién de la vida) tiene lugar ante nuestros 0jos
como una “musica visible”.*® Esto, por el hecho de que para
Wagner (interpretando a Schopenhauer para el Drama) Ila
esencia de la musica y sus leyes estan ya de facto, tanto en
el 1i1nconsciente del hombre como en el sustrato del mundo
(voluntad) en forma de Drama.®! Esta visibilidad de la masica
en el escenario del mundo (el drama para Wagner) es lo que
Schopenhauer determina como la segunda forma de objetivacion
directa de 1la voluntad (la primera es la fenoménica)

desarrollandose en forma de mdsica como drama en tanto que

Idem.

Idem.

Idem.

“.Si todo el mundo como representacidén no es mas que la visibilidad de
la voluntad, el arte es la explicitacidon de esa visibilidad, la camera
obscura que muestra los objetos en su pureza y permite abarcarlos y
reunirlos mejor, el teatro en el teatro, la escena en la escena, como en
Hamlet.” SCHOPENHAUER, ARTHUR, El mundo como voluntad y representacion,
Madrid, Trotta, 2003. Traduccidn introduccién y notas de Pilar Loépez de
Santa Maria, libro tercero, p. 315.
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espejo de la voluntad. Cuando esto ocurre espontaneamente,
tal como el compositor lo experimentd en la composiciéon de
Tristan e lIsolda (la cual durante mucho tiempo fue soélo la
misica),® se asemeja a la manera en la cual (de acuerdo a la
teoria kantiana-schopenhaueriana) nuestras formas a priori
del espacio, tiempo y causalidad estructuran un mundo y lo
ponen ante nuestros o0jJos sin que nuestra consciencia sepa

como es que lo han estructurado.®®

Asi es como Wagner ha absorbido la metafisica de
Schopenhauer, y no solo su estética, conceptos que puso en
varias cartas y escritos siempre en estos términos.
“. Asi como construimos el mundo fenoménico por la aplicacién de
las leyes de tiempo, espacio y causalidad, las cuales existen a
priori en nuestro cerebro, asi esta representacién consciente de la
Idea del mundo en el Drama podria estar condicionada por las leyes
internas de la masica, las cuales se reafirman a si mismas en el

inconsciente, de la misma forma en que disefiamos nuestra percepcion
del mundo en base a las leyes del mundo fenoménico” >

Esto es pura teoria metafisica de Kant y Schopenhauer, la
cual Wagner traslada a su teoria del Drama musical. Lo
sobresaliente es que Wagnher como artista y creador lo plasma
in concreto después de teorizarlo mientras que los fildésofos
lo pudieron teorizar in abstracto, una distincién que el
mismo Schopenhauer remarca. Ideas a las que Wagner

constantemente apela.®® Wagner no esta anunciando una nueva

52 |pid., p. 231.

53 1dem.

54
55

Idem.
Con relacion a este tema, Nietzsche cita a Schopenhauer en EI
nacimiento de la tragedia [..] “La relacién que el filésofo mantiene con
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forma de analizar la realidad (la cual de hecho es la misma),
mas bien su practica ha cambiado y este cambio lo lleva a
reflexionar nuevas teorias, las cuales (al leer a
Schopenhauer) encuentran sustento tedérico. Lo que es un hecho
es que la lectura y profundo estudio de Schopenhauer fue el

“punto de quiebre” de esta nueva forma de teorizar.

Al mismo tiempo, Wagner comprende que en Hla filosofia de
Schopenhauer todo deseo o voluntad se ve insatisfecho ante el
mundo, ante la vida: (Tristdan e |Isolda, Parsifal). EI
espiritu tragico conduce hacia la ética de la renuncia. Esta
idea no le era ajena, de hecho el mismo Wagner relata que la
filosofia de Schopenhauer llega a expresar y a redondear lo

que él ya pensaba con relacién al sacrificio y el ascetismo.>®

Al momento de terminar la Tetralogia ElI ocaso de los dioses
(1874), Wagner estd en el momento 6ptimo de madurez musical y
conceptual en tanto que unidad organica en la totalidad de
elementos artisticos en accion. Es el momento en que vuelve a
abordar la composicién de Parsifal cuyo argumento esta basado
en las leyendas arturicas sobre los caballeros encargados de
cuidar el Santo Grial. La redencidén a través de la compasion
es el tema de Parsifal y es, por ello, que se considera la
segunda obra de mayor influencia schopenhaueriana: la
compasion budista (o misericordia cristiana) como aquietador
de la voluntad de vivir o forma de desviar el querer de la
voluntad. Entre los conceptos TfTilos6ficos que encontraron

una expresion dramatico-espiritual importante en Parsifal

la realidad de la existencia es la que el hombre sensible al arte
mantiene con la realidad del suefio.” Op. cit. ElI nacimiento de la
tragedia, p. 43.

%6 Op.cit. Entrevista sobre Wagner; Wagner y la Ffilosofia, p. 4.
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estan: la fundacién de wuna ética no sustentada en la
racionalidad sino en la compasiéon budista, esto es, absoluta
compasion, no total inteligencia (Parsifal es simplemente
ingenuo e inocente), ocurre asi por que en ultima instancia
todas las criaturas vivientes son una, Yy por tanto cada
sufrimiento individual es (a la larga) el sufrimiento de
todas (Schopenhauer, el mundo como voluntad y representacion)
transferido al mundo empirico los actos individuales no
tienen significancia en 1o que son nuestras vidas en la
apariencia fenoménica -pero en el Reino (Wagner) es
trascendental- pues nada en este mundo tiene valor en si
mismo, todo es efimero, la vida es sufrimiento y finalmente
muerte. Es en conclusién, negar la voluntad de vivir, a
través del conocimiento del mecanismo de accion de la
voluntad misma, que no es otro que el de aquietar la pasiones

en tanto que la voluntad es puro querer.

Aunque los “wagnerianos” consideran esta Opera como budista
(por 1la presencia de 1los conceptos de la Tfilosofia de
Schopenhauer y por que antes de decidirse Wagner por
Parsifal, pensaba en una Opera “budista”) es bien clara, para
el autor del presente trabajo, una definicion hacia el
cristianismo. No considerar el tema mismo de ElI Santo Grial
es demasiado no querer ver que Wagner ha reencontrado en las
imdgenes cristianas (Feurerbach) el simbolismo que necesita
como soporte de una fe perdida.

Sobra decir que Wagner busca en el cristianismo (aunque no en
el protestantismo) la redencidén a través de la santidad y la
misericordia. Pero, vale la pena sefalar que este aspecto
ideolégico y moral es (a mi juicio) lo que “desata” una
verdadera tormenta de las mas agudas criticas de Nietzsche
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hacia Wagner. Pienso (por ejemplo) que al 1inicio de la
interaccion intelectual de nuestros protagonistas, al abordar
el tema de lo divino en la cultura griega, el concepto y
vision de Teofania: o0copdveia (Theos=dios, Taino= aparecer,

manifestacion) como parte de una religién pagana, es una de

las bases estructurales que defienden y comparten “contra la
civilizacion e ideologia decadente alemana”. La hipdtesis que
expongo presupone que en los tiempos en que se estrena
Parsifal, Nietzsche trata de recordar a Wagner (cuando éste
se “rindio” ante el cristianismo) lo que defendidé en Arte y
revolucion (1849): la concepcion griega de lo sagrado como
manifestacion de lo que es en la naturaleza como
manifestaciéon en si. La religion pagana griega en la que el
mundo se contempla tal y como es y se reconoce lo primigenio
en él divinizandolo; la Teofania como revelaciéon de la esencia
del mundo. Esta no puede tener “filtros” interpretativos pues
se comete el riesgo de convertir la contemplacidén en
“religion oficial”, religion en la que el individuo tiene que
postrarse ante la “autoridad” sacerdotal para ‘“ser aceptado™.
La tragedia antigua significé para Wagner una epifania
empaveia en tanto que manifestacion milagrosa en el mundo.
Recordemos lo que hemos expuesto mas arriba del mismo Wagner.
La tragedia significa que lo espiritual se transmite a lo

social expresandose a través del arte musical.®’

Con relacion a Schopenhauer (y terminar de abordar su
influencia en Wagner) es importante mencionar que es sencillo

encontrar la conexion que dio lugar a 1la impresionante

>’ “para los griegos la produccién de la tragedia era una fiesta religiosa,
donde 1los orgullosos dioses se proyectaban a si mismos desde el
escenario..” Op. cit. Arte y revolucién, p. 22.
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construccion filosofica de EI mundo como voluntad vy
representacion si recordamos que, el primer precepto del

budismo dice que el origen del sufrimiento humano es el
deseo, y que la forma de evitar ese dolor (que es Maya,
ilusion) es a través del ejercicio de la negacidon de ese

deseo: la compasion, el ascetismo y la santidad.

Wagner, aunque contemporaneo de Schopenhauer, no conocié al
gran Tfilésofo, ni siquiera por el hecho de que el genial
compositor envid en una ocasion un ejemplar del texto de la
tetralogia con la clara intencidén de obtener una cercania con
él; Schopenhauer no mostré interés alguno.®® Esta anécdota que
no deja de ser involuntariamente tragica se remarca en el
hecho de que Schopenhauer no demostr6é nunca algun entusiasmo
por el Unico compositor que elaboré y envié trabajos
inspirados en su filosofia, sino, sobre todo, por ser uno de
sus mas apasionados estudiosos. Wagner leyé y releyd a
Schopenhauer, y estuvo obsesivamente atento a este tema hasta

5% “Tenemos el testimonio detallado de

el dia de su muerte.
Nietzsche, -comenta Magee-, como el Tfildsofo con el cual
Wagner discutié innumerables horas sobre Schopenhauer. Al

respecto comenté alguna vez Nietzsche sobre Wagner que fue

%8 Comenta Ramon Rau en su resefia sobre el trabajo de Edouard Sans Wagner
et Schopenhauer, (France, 1999) que afos antes en otra circunstancia,
cuando Wagner envidé de regalo a Schopenhauer un ejemplar del texto del
“Anillo”, Schopenhauer hizo una critica en su circulo de amigos por
considerarlo “contrario a la moral” y en lo musical le hizo llegar estas
palabras: “Decirle que yo sigo fiel a Rossini y Mozart”. Schopenhauer
criticaba la mldsica descriptiva, pues perdia su caracter de conexioén
inmediata con la voluntad. Para mayor informacién sobre el tema remito a
la lectura de Wagner Yy Schopenhauer por Ramén Rau,
http://archivowagner.info/4101._html. Recuperado a partir del 15 de junio
del 2010.

%% Op. cit. The Tristan Chord, Wagner and Philosophy, p. 277.
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“genuinamente un maestro iIntelectual en [la filosofia de

Schopenhauer”®°

ElI daltimo punto en la transformaciéon total de la opera al
drama musical radica en las condiciones perfectas para la
ejecucion de sus dramas, de alli surge la necesidad de crear
un plan para la construccion de un teatro especial (que sera
el teatro de Bayreuth) y hacer de Ilas temporadas de
representacion un Festival de revelaciones mistéricas. Pues
Wagner en verdad buscaba que las representaciones de sus
obras lograran ser Q1o que las escenificaciones de las
tragedias antiguas eran: Qla revelacion de una verdad
primordial que se transmitia a través de la representacion
artistica del mito. Con la filosofia de Schopenhauer, Wagner
encuentra la teoria filosofica que sustenta la concepcion
filosofico-musical que permita representar la vida “en si” en

tanto que manifestacion de la voluntad primigenia.

Asi pues, la concepcidén wagneriana del “Arte total” se fue
estructurando en una especie de autobiografia del despliegue
de la personalidad e iInquietudes desarrolladas (literalmente)
durante toda una vida, la de Wagner como artista y creador
intelectual. Recapitulando como sintesis, hemos expuesto un
orden cronoldgico del desarrollo conceptual de su arte:

80 1dem.
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1. La conciencia del papel social del artista como
miembro clave de su comunidad y como miembro de la
humanidad. (Opera Rienzi, época social revolucionaria,
critica al cristianismo dogmatico filosofia de

Feurerbach).

2. La capacidad del arte de transformar la realidad del
hombre. Y de ser el arte re-productor de los “misterios

de la vida”. (La teoria sobre la tragedia griega).

3. La construccion de una teoria artistica reflejada en
la “Obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), como la
expresion mas alta jamas realizada por civilizacion
alguna (incluyendo la griega) en tanto que la modernidad
tiene mas elementos técnicos para efectos en el
escenario (teatro y festival de Bayreuth).

4. Por ultimo, la creacidén de un propio mito aleman que,
con el tiempo, seria el mito del propio wagnherianismo.
El' Drama musical debe ser la representacion de las
situaciones arquetipicas como experimentadas por los
participantes mismos. En el Drama musical wagneriano la
miusica es el signo y el Drama es el significado. La
miasica (como vibracion) es el sustento metafisico
(voluntad) del mundo expresado en el escenario
(fenémeno= madsica visible). En el drama escénico la
orquesta tiene también una funcidén de sustento
(psicolodgico) en tanto que puede reflejar el estado

“aInterno” de los personajes.
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(Apéndice teodrico musical)
La disonancia y el “Acorde de Tristan”

En una época en la que coinciden grandes genios en las artes
y la filosofia, el romanticismo musical hereda a la historia
de la musica (por medio del camino iniciado por Beethoven y
Ilevado al maximo por Wagner) uno de los momentos “de salto
conceptual” para el desarrollo de un nuevo lenguaje a la
altura de las nuevas necesidades expresivas. Con Wagner
culmina una busqueda que desemboca en la disolucion de las
reglas de la teoria tonal hacia nuevos y variados lenguajes.
Estos fueron diferentes y se dieron simultaneamente, aunque
el ejemplo que da Ilinea de continuidad al desarrollo
filos6fico y artistico que nos ocupa es el surgimiento de la
musica atonal y su posterior codificaciéon en el dodecafonismo
de la escuela de Viena.

En efecto, la obtencidon de maximos resultados sonoros en la
masica sinfonica orquestal como herramienta dramatica,
encontro nuevas posibilidades expresivas en el
establecimiento definitivo del Drama musical wagneriano. El
uso de la modalidad, del cromatismo y, sobre todo, de la

acentuacion de la disonancia y el asentamiento (es decir, la

jerarquizacién) del intervalo de cuarta aumentada (4+) y el
acorde disminuido como enlace cromatico, canalizan la musica
(manejo y teoria del sonido como energia) hacia una nueva
orientacién que terminard por agotar al sistema arménico
tonal tradicional. Esto ocurre desde las altimas
composiciones de Beethoven (los ultimos cuartetos para
cuerdas, Opus. 130 y Opus 133, “Grosse fugue”, por ejemplo),

en las Operas wagnerianas y, posteriormente, en las sinfonias
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de Mahler, las Operas de Richard Strauss (Salomé y Elektra)
para dar paso finalmente a la atonalidad de Arnold Schoénberg,
Anton Webern y Alban Berg.

ElI' camino de transicion (del estilo clasico al estilo
romantico) iniciado por Beethoven en la Tercera sinfonia (La
heroica) y extinguido (simbdlicamente) por Wagner en el
“acorde de Tristan” (Tristan e Isolda), es un transito que en
la teoria musical significa el maximo desarrollo de las
posibilidades expresivas del lenguaje armonico tonal y su
posterior disolucion a través de la melodia cromatica y de la
disonancia como puente conceptual hacia la atonalidad.

De hecho, después del desarrollo cromatico y uso de la
disonancia como nueva Jerarquia sonora (ambos aspectos
simbolizados en la sintesis llamada el acorde de Tristan) la
miusica moderna no tendrd ya jamas un solo lenguaje musical.
Al momento de la aparicidon de la musica atonal de la escuela
vienesa estan surgiendo (en Francia) Debussy y el compositor
ruso Stravinsky. Ambos protagonizan los otros dos momentos
definitivos en la construccidén de nuevas estructuras sonoras
para la musica clasica. Efectivamente, el Preludio a Ila
siesta de un Fauno de Claude Debussy, y la Consagracién de la
primavera de lIgor Stravinsky son obras contemporaneas de las
ultimas obras romanticas y del desarrollo musical de la nueva
teoria atonal, Yy representan no s6lo nuevos lenguajes
musicales sino, precisamente, otras formas conceptuales vy
expresivas como una alternativa al agotamiento del estilo

clasico y la madsica tonal.
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ACORDE DE TRISTAN (Analisis)

A). El asterisco (compas 2) sefiala el acorde de cuatro voces
que forman el “Acorde de Tristan” (#1); los intervalos del
acorde estan formados por los intervalos de: cuarta aumentada
(en las dos voces de la clave de fa) y el intervalo de cuarta
justa (en las dos voces de la clave de sol) que al ascender
la voz superior (sol sostenido=>la) se convierte también en
cuarta aumentada. Intervalo histéricamente disonante ‘“per
se”; diabolus iIn musica.

B). Movimiento cromatico del Violoncello.

C). Movimiento cromatico del Oboe en el numero 2 produce
intervalo de cuarta aumentada (4+) con la voz del Violoncello
en el segundo compas.
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D). Movimiento cromatico (Fagot). Similar al movimiento del
Violoncello en el compas 1.

F). Por ultimo un aspecto que muestra una elegancia de genio
(en tanto que sintesis de una Tformula que contiene una
multiplicidad de factores que de otra forma se tendrian que
exponer de una manera muy exhaustiva): el dramatismo que
genera el acorde y discurso musical por su tension arménica
disonante no produciria su gran efecto si este discurso no
fuera seguido por un gran silencio (musical) que acrecienta
la tension dramatica al madximo posible para iniciar de nuevo
la frase. ElI nudmero de valores (7) del gran silencio musical;
la indicacién de ejecucion del tempo (Langsam und
schmachtend; Lento y Languido, 1indica aproximadamente un
valor metrondmico de una corchea por segundo; corchea = a 1
segundo (por tanto el silencio dura 7 segundos) y que
coincide con el numero de notas (7) que suman la frase
completa realizada entre el inicio del violoncello (del “la”

al “re#”) y el oboe (del “sol #” al “si natural™).
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El desarrollo de la frase completa del acorde de Tristan no
s6lo tiene una, sino cuatro disonancias de cuarta aumentada
(4+), la ultima contenida en el acorde de séptima de
dominante (V7) y que, por tanto, deja en el escucha una
necesidad auditiva de resolucion armonica (la cual nunca se
dard de manera tradicional). El acorde, cuando se mueve,
realiza arménicamente una resolucidon (de distencién) pero
inmediatamente crea otra disonancia, hasta terminar la frase
en un acorde tradicionalmente tenso y que exige resolucion
(V7), creando un estado de perplejidad auditiva (y armonica).
Una especie de paradoja de resolucion- no resolucion, pues al
iniciarse la segunda frase se espera la resolucion que ha
quedado pendiente, la cual no solamente no ocurre sino ademas
acrecienta aun mads la sensacion de desesperanza y languidez
ante la espera de lo que nunca llegara. Asi, una parte del
anima del escucha queda satisfecha y otra parte queda
insatisfecha. Muchos estudiosos consideran esta primera frase
como el inicio de la mdsica moderna, ya que pone en tela de

juicio la retérica musical tradicional.

Este es el Wagner que conoce Nietzsche a los 24 afios de edad
(Wagner tiene 55) el compositor que ya ha recorrido gran
parte del camino tedrico planeado, que estd a punto de
terminar de estructurar y solidificar las condiciones nuevas
que permitirdn que se exprese su “Obra de arte total”. Es
este el momento histérico que esta viviendo la recién
constituida nacidén alemana y es éste el ambiente musical e
intelectual que encuentra Nietzsche en las reflexiones de
Wagner con relacidon a la tragedia griega como el paradigma
historico que debe asumir (en la opinidén de Wagner) la nueva

6pera alemana; El Drama musical.
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Wagner (antes de conocer a Nietzsche), en su larga busqueda
de los fundamentos de un nuevo arte dramatico, ya tenia la
mirada orientada hacia la Grecia &tica; sus apuntes teoricos
(Opera y Drama, Arte y Revolucién) incluian ya la re-
integracion de la tragedia griega como revelacion mistérica y
la presencia de dos divinidades clave: Apolo y Dioniso como
divinidad “presentes” en la revelacion que significé el arte
de la tragedia. Ahora veremos que estas ‘“presencias” son para
Nietzsche mucho mas que eso. Nietzsche hace de Dioniso y
Apolo el engranaje conceptual que pone en movimiento el
inmenso universo artistico de la subjetividad; la estética

metafisica como auto-creacion artistica en el hombre.
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CAPITULO II

2.1 Nietzsche el filosofo artista

Al contrario de todos aquellos que se afanan por derivar las artes de un
principio unico, considerado como fuente vital necesaria de toda obra de arte, yo
fijo mi mirada en aquellas dos divinidades artisticas de los griegos, Apolo y
Dioniso, y reconozco en ellas los representantes vivientes e intuitivos de dos
mundos artisticos dispares en su esencia mds hondas y en sus metas mds altas. 6!
(El nacimiento de la tragedia.)

Ya en las primeras lineas de El nacimiento de la tragedia
encontramos los principios tedricos del ensayo estético y
moral que significa esta obra. Nos situamos ante una de las
unidades conceptuales del desarrollo del arte para Nietzsche:
la intuicion;®® a través de la intuicién accedemos a la
comprension de un arte que se desenvuelve y crece enraizado

en dos iInstintos vitales:

“Mucho es lo que habremos ganado para la ciencia estética cuando
hayamos llegado no s6lo a la inteleccidon légica, sino la seguridad
inmediata de la intuicion de que el desarrollo del arte esta ligado

a lo apolineo y lo dionisiaco..”®

Nietzsche propone asi una perspectiva diferente, una vision
estética a través de la inmediata intuicidon subjetiva, para

81 NIETZSCHE, FRIEDRICH, El nacimiento de la tragedia, Madrid, Editorial
Alianza, 2007. Traduccidn y notas de Andrés Sanchez Pascual, (Coleccidn
“El libro de bolsillo™), p. 139.

52 Intuicién. La relacidén directa, o sea sin intermediarios, con un objeto
cualquiera. Relacién que, por tanto implica la presencia efectiva del
objeto, [..] Kant se refirié al sentido tradicional del término afirmando
que la intuicidn es la representacion tal como seria por su dependencia
de [la presencia inmediata del objeto. Para Kant entonces es el
conocimiento directo en la cual el objeto esta presente. ABBAGNANO,
NICOLA, Diccionario de Filosofia, F.C.E. México, 1989.

53 Op.cit. ElI nacimiento de la tragedia, p. 41.
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lograr una aportacion al campo de la misma que facilite el
abordaje de la estética, no s6lo como disciplina de estudio
de 1o sensible como percepcién, sino también de la
“percepcion” en tanto que lo inteligible intuitivo inmediato,
sin mediaciéon del concepto, una estética fundamentada en
primer término en el instinto, wuna vision estética
fundamentada en Q1o metafisico primordial. Esta propuesta
estética inicia entonces con la sugerencia de confiar en “la

seguridad inmediata de la intuicion”.

Asimismo hemos hallado en el primer parrafo de El nacimiento
de la tragedia el fundamento de la propuesta estética de
Nietzsche: El arte en general y, desde luego, la tragedia
griega en especial se desarrolla sobre una base establecida
en dos instintos existentes no s6lo en la naturaleza del
hombre sino presentes en la naturaleza en general: lo
dionisiaco y lo apolineo.

Nietzsche fildélogo, especialista en el tema de la antigiedad
griega, explica que el hecho de la divinizaciéon en la cultura
griega de estos dos principios instintivos a través de
rituales festivos, muestran las “profundas doctrinas secretas
de su vision del arte”.®% El ritual festivo es una especie de
patente del caracter artistico de ambas divinidades;
divinizar un instinto es reconocer y valorar la vida tal
cual, reconocer los iInstintos es reconocer caracteristicas y
necesidades fisioldgicas.®® Pero también es importante
reconocer que Dioniso por su paso en medio oriente ha

destrozado y debilitado la voluntad humana. ¢En qué consiste

64 Cf . 1dem.
8 Cf.lbid., p. 41.
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la gran diferencia y genialidad griega? En anteponer a lo
dionisiaco otra divinidad igual de poderosa pero opuesta (y
por Q1o mismo equilibrante) 1o apolineo. Ambas fuerzas
instintuales (antitéticas por naturaleza) al marchar juntas
producen naturalmente una friccion, una excitacion mutua;®®
pero ¢si son opuestas y friccionantes que las une?: el arte
y, en nuestro caso especial, la madsica; Apolo y Dioniso son,

ambas, divinidades artistico-musicales.

“.Sobre esta antitesis s6lo en la apariencia tiende un puente comin
la palabra “arte” hasta que, Tfinalmente, por un milagroso acto
metafisico de la “voluntad” helénica se muestran apareados entre si

y en ese apareamiento acaban engendrando la obra de arte a la vez

dionisiaca y apolinea de la tragedia atica”

Los instintos simbolizados en la figura de Apolo y Dioniso,
es decir, ya en la representacion, al ser divinizados por los
griegos adquieren un dinamismo artistico, en el sentido de
ser ambos, por naturaleza, aspectos creativos y poetizantes
del hombre: Dioniso, el erotismo creativo, fusionante vy
embriagador que se expresa en el sentimiento musical
(lirismo). Y Apolo, la luminosa claridad creadora de las
formas poéticas a través del suefio. De aqui concluye
Nietzsche que el arte es la actividad propiamente metafisica

del hombre.®8

Esta consideracion es una valoraciéon, mejor dicho una re-

valoracién de la vida como plenitud, la vida como expresion

 Ipid., p. 41
7 Ipid., p. 42
% Ibid., P. 32
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de fuerzas creativas, de instintos divinizados en tanto que
reconocimiento de su caracter artistico. La cultura griega
logra el arte transfigurador del mundo (la tragedia) por ‘“un

milagroso acto metafisico de la voluntad helénica”®®

pero esto
s6lo a travées de la apariencia, hasta que logran ser
expresion simbolica de estas fuerzas en el mundo fenoménico
es que se muestra el arte como redencion del mundo
(Schopenhauer).”® Asi, para Nietzsche, el desarrollo del arte
griego esta ligado a la duplicidad de dos aspectos de la
realidad. Por “realidad” nos referimos literalmente a que
estos dos aspectos son dos instintos (lo apolineo y 1o
dionisiaco) y que no son parte de algun artificio imaginario

de la sociedad griega.

ElI' mundo es lo absoluto, esta concepcidén nietzscheana del
mundo tiene como fundamento un instinto metafisico, Nietzsche
lo ha Ilamado lo dionisiaco. Pero aceptar lo dionisiaco tiene
sSus consecuencias Yy es necesario cuidarlas, ya que la sola
fuerza aislada de Dioniso, sOlo y por si mismo destruye al
individuo, su mismo principio consiste en fundir al individuo
y disolverlo en la multitud, en la multiplicidad de Ila
apariencia, para el desahogo placentero de su propia fuerza
instintual. Es decir, para que la manifestacion cultural se

dé tiene que introducirse Mo dionisiaco sin destruir al

69 1dem.

0 «[.] considerando que en nuestra opinién todo el mundo visible es la

simple objetivacién, el espejo de la voluntad, que le acompafia para que
se conozca asi misma y, como pronto veremos, para hacer posible su
salvacion; y, al mismo tiempo, que el mundo como representacion,[..]
separado del querer,[..]Jconstituye el aspecto mads grato y el JUnico
inocente de la vida, entonces tenemos que ver al arte como la maxima
elevacién..” Op. cit. EI mundo como voluntad y representacion, p. 315.
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hombre. Lo apolineo es el contrapeso de este instinto que,

por si solo, destruiria y debilitaria la voluntad humana.

2

He aqui entonces dos potencias artisticas que estan vy
“brotan” de la naturaleza misma como dos estados artisticos
inmediatos. Nietzsche observa que estas fuerzas de Ila
naturaleza “encuentran satisfaccion por primera vez”,’
canalizadas a través del hombre o por mediacién del artista

en la tragedia griega.

Nace la tragedia como expresion de dos fuerzas antitéticas
permanentes no s6lo en la naturaleza en general sino también
en el hombre particular. (Cémo es que la naturaleza encuentra
estas vias para satisfaccion propia? O dicho de manera
inversa ¢como es que el hombre (sin importar su altura
intelectual) sabe de estos principios divinos?: A través del
suefio apolineo revelador del simbolismo poético y la
premonicion délfica, y a través de lo dionisiaco en tanto que
sentimiento mistico de unidad, como la intuicién de una
realidad embriagada de su propia plenitud (reconciliacion del
hombre consigo mismo y con la naturaleza).

En este punto es importante sefalar que la esencia
embriagante de Dioniso es primigeniamente, por Ssu propia
plenitud y potencia, embriaguez por la intuicién de una
esencia poderosa que lo contiene y una plenitud de vida que
al mismo tiempo tiene una intensa avidez por manifestarse.

Ciertamente, en las fiestas baquicas se representa y festeja

" Op. cit. El nacimiento de la tragedia, p. 48.
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(en el wvulgo) en la forma de la embriaguez alcohdlica y el
hechizante placer sexual. Pero para comprender las bases
estéticas Tfundamentales de la tragedia visualizada por

Nietzsche es necesario no olvidar esta aclaracion.

A partir de este momento, en El nacimiento de la tragedia
surge la presencia antes s6lo sugerida y ahora explicita de
Schopenhauer. Nietzsche nos aclara la importancia del aspecto
apolineo en la percepcién del mundo onirico. La importancia
del suefio en la vida comin de los hombres es que a través de
él tenemos el “sentimiento traslicido de su apariencia”.’? El
suefio, (el acto de sofiar) nos muestra con mayor transparencia
que la realidad que vivimos (y a la cual llamamos vida) es
precisamente eso: apariencia, Maya, ilusion. Esa es
basicamente la experiencia de los poetas al contactar con el
reino del dios del mundo onirico, el creador de |lo

3

figurativo.” Pero mas importante alun es la reiteracién de

Nietzsche sobre la percepciéon TFTiloséfica metafisica, la
vision que segun Schopenhauer comparten el filosofo y el
artista:

“.el hombre filos6fico tiene incluso el presentimiento de que
también por debajo de esta realidad en que nosotros vivimos y
somos, yace oculta una realidad del todo distinta, esto es, que
también aquella es una apariencia y Schopenhauer llega a decir que
el signo distintivo de la aptitud filosé6fica es ese don gracias al
cual los seres humanos y todas las cosas se nos presentan como

meros fantasmas o imagenes oniricas, [.] la relacién que el

2 QOp.cit. El nacimiento de la tragedia, p. 43.

3 1dem.
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Ffildésofo mantiene con la realidad de la existencia, es la que el

hombre sensible al arte, mantiene con la realidad del suefio..”.”

De esas iImagenes, nos comenta Nietzsche siguiendo siempre a
Schopenhauer (EI mundo como voluntad y representacion, libro
I, paragrafo 5)’° obtiene el filésofo su interpretacién de la
vida. Las experiencias y visiones no soOlo agradables vy
alegres, también las oscuras y tristes. Asi por el acto mismo
de sofar, constatamos el sustrato de nuestro ser mas intimo,
el sustrato metafisico del mundo comin a todos nosotros y que
Schopenhauer 1lamé voluntad. Apolo es el dios de este mundo,
el cual sefala con un resplandor poético la bella apariencia
del nuestro. La realidad (nuestra realidad) es reflejo de
esta percepcion intuitiva que hace de la fantasia del suefio
el modelo plastico de la creacidn artistica e interpretacion
filosofica.

Concluyendo: para Nietzsche a través del suefio accedemos a
los aspectos de [la realidad que permanecen “ocultos” a
nuestra percepcion cotidiana. El suefio es asi por una parte
una necesidad iInstintiva, y por otra una “puerta” para
acceder a la vida simbélica. Apolo es el intérprete de los
suefios, el dios délfico del oraculo vaticinador (el creador
de ellos es el sustrato metafisico; la voluntad). EI mundo de
los suefios es eso, otro mundo pero igual de valido, aunque
por contener precisamente otros valores, es re-valoracién de

la vida (1o cual hay que considerar muy seriamente).

" Idem.

™ “Los suefos individuales (comenta Schopenhauer en la seccion a la que
se refiere Nietzsche) estan separados de la vida real por que no se
hallan engranados en la conexion de la experiencia que recorre
constantemente el <curso de la vida y el despertar sefiala esa
diferencia;.” Cf. Op. cit. EI mundo como voluntad y representacién, libro
I, 8, 5.
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3

En 1o dionisiaco el sujeto desaparece, la embriaguez
dionisiaca fusiona al iIndividuo con sus semejantes hasta
disolverlo en la masa que celebra la plenitud de la vida, lo
diluye hasta llegar al completo olvido de si; se ha unificado
sin embargo con su esencia, su naturaleza, que es la misma
del mundo, por ello esta fusidon representa para el iniciado
dionistaco una reconciliacion con la naturaleza, con las
caracteristicas del fundamento  metafisico primigenio.
Nietzsche sefiala asi la mitad instintiva artistica de nuestra
naturaleza, una libertad absoluta en la que el yo desaparece
y sin embargo lo subjetivo permanece. El hombre es libre
expresando sus instintos y fundido celebra el “evangelio de
la armonia universal” es decir, el hombre como predicado de
una verdad que contiene a la totalidad en la apariencia, el

hombre es una obra de arte de lo primordial en la naturaleza.

“Ahora, en el evangelio de la armonia universal, cada uno se siente
no s6lo reunido, reconciliado, fundido con su préjimo, sino uno con
él, cual si el velo de Maya estuviese desgarrado y ahora soélo
ondease de un lado para otro, en jirones, ante lo misterioso Uno
primordial. Cantando y bailando manifiéstase el ser humano como
miembro de una comunidad superior: ha desaprendido a andar y a
hablar y esta en camino de echar a volar por los aires bailando.
Por sus gestos habla la transformacidon magica. Al igual que ahora
los animales hablan y la tierra de la leche y miel. También en él
resuena algo sobrenatural; se siente dios, él mismo camina ahora
tan estatico y erguido como en suefios ve caminar a los dioses. EIl
ser humano no es ya un artista, se ha convertido en una obra de

arte”.’®

% Ibid., p. 46.
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Por otro lado, con relacion a las referencias histéricas de
la antigua Grecia ¢en qué referencias se basa y/o0 ubica
Nietzsche toda esta teoria tragico-metafisica? En Homero
(artista apolineo, el artista ingenuo de Schiller) y en el

canto poético (lirismo) del poeta guerrero Arquiloco.’’

Hago un paréntesis para comentar que Nietzsche subraya (de
paso) una desaprobacién a los “criticos” del arte que han
visto en estos personajes al artista objetivo y al subjetivo.
Y resalta el concepto de la filosofia de Schopenhauer del
“sujeto puro” desinteresado. Nietzsche menciona primero que
la antitesis de lo objetivo y lo subjetivo es improcedente en
estética,’® que el verdadero artista no puede ser “subjetivo”
pues lo primero que debe vencer es el “yo”. EIl interés
particular y voluntad 1individuales le 1i1mpide fundirse en
“uno” precisamente con el objeto que contempla y al cual le
dara forma a través de la ldea. Abordaremos este punto en el
altimo capitulo, como uno de los argumentos de nuestra tesis.
Es decir 1la influencia de Schopenhauer en Nietzsche con
referencia al “sujeto puro” y su relaciéon con el “iniciado
dionisiaco” que poetiza la voluntad al objetivar la ldea del

hombre en su cuerpo.

Volviendo al tema de las fuentes y los fundamentos
estructurales de la tragedia, es Arquiloco (el representante
del [lirismo musical dionistaco) al que menciona Nietzsche
como registro historico mas antiguo. Aunque otros autores

79

mencionan a Tespis como el antecesor de Arquiloco. Sin

7 1bid., pp. 63-64
% 1pid., p. 68

™ Op. cit. La siete Tragedias de Esquilo, México, p. XI.
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embargo seguiremos a Nietzsche con Arquiloco®, por las
caracteristicas que éste subraya del mismo. Son precisamente
las caracteristicas de un personaje bastante rudo de maneras,
un guerrero-poeta. Es un gran acierto del fildésofo el buscar
en las raices de la cancion popular y narradora de leyendas
el sustento musical de la tragedia. Ya en el canto popular se
identifica el mito como el manantial del que se nutre la
tradicion milenaria. Haciendo verdadero en lo imaginario lo
que es inverosimil en el mundo empirico (Mircea Eliade 1951)
pero que le permite transmitir una verdad primordial a pesar
de las determinaciones de los juicios de la razon, pues las
trasciende en tanto que paradigma de una verdad mas alla del
tiempo.

Como fundamento tedrico-historico de la tragedia helénica
Nietzsche fildlogo nos remite a iImagenes histoéoricas en la que
los griegos representan a Homero y Arquiloco juntos. Por
esto considera esta unidén como el Tfendémeno cultural mas
importante de toda la lirica antigua. De esta manera un punto
de suma importancia en ElI nacimiento de la tragedia es dejar
claro que el lirismo es un estado, no se refiere simplemente
al acto de cantar,® hay una afectacion del personaje que se
expresa cantando de forma lirica, el canto lirico es esa

combinacién o juego alternante de estados de &nimo, es un

80 Op.cit. El nacimiento de la tragedia, p. 63.

81 «  Por ello en la cancién y en el estado de animo lirico el querer (el

interés personal de la finalidad) y la intuicién pura del entorno
ofrecido se entremezclan de una manera sorprendente[..] el estado de animo
subjetivo, la afeccién de la voluntad comunican por reflejo su color al
entorno contemplado, y éste a su vez se lo comunica a aquéllos: la
cancion es la impronta auténtica de todo ese animo tan mezclado vy
dividido” Op. cit. El nacimiento de la tragedia, p. 68.
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rasgo que siempre ha caracterizado a la cancion popular y es
lo que constituye el estado lirico; esa combinacién de placer
y dolor que tiene el género mas personal y expresivo de los
pueblos como transmision del sentimiento particular y que se
universaliza como reflejo del “espiritu del mundo”; el que
canta no esta pensando conceptos, esta expresando emociones,
sentimientos por la simple percepciéon de la inmensa magnitud
de la totalidad de la existencia. Nietzsche presenta (Junto
con los griegos tragicos) a Arquiloco como el lirico tréagico
por excelencia en tanto que expresioén pura y directa de sus
Iinstintos expresados artisticamente. En el presente trabajo,
sostengo que, para Nietzsche, el equilibrio y expresion de
estos instintos es uno de los aspectos de lo que él llama
espiritu de la misica, éste es el tema que abordaremos en el

siguiente capitulo.
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2.2 El nacimiento de la tragedia (en el espiritu de la musica)

La primera y segunda edicion del primer libro de Nietzsche se
tituld: “El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la
masica”. De inmediato surge la necesidad de preguntar: ¢ qué
entiende Nietzsche por espiritu de la musica? Al ser la
tragedia la representacion simbolica de la conciliacion de
dos principios antitéticos, ¢podria ser el espiritu de la

mUsica, la armonia?

Hay una doble intencidén de términos por desarrollar, pues
nuestra pregunta nos llevo hacia la definicion de armonia en
dos acepciones: la primera, como aspecto del -equilibrio
subjetivo de los dos instintos y, por tanto, como balance
emotivo, un vaivén equilibrado de fuerzas emocionantes
(affectus), divinizadas y simbolizadas en la forma artistica

de la tragedia (representacion de la representacion).

Y la segunda intencién, la armonia en el sentido musical,
como sintesis y reproduccién de resonancias armoénicas, cuyas
leyes musicales ya se encuentran naturalmente en el
inconsciente humano (esta perspectiva la hemos expuesto en el
capitulo sobre Wagner, en el momento en que éste integro a
su creacion la filosofia de Schopenhauer). Asi la tragedia
naceria de la Hlibre conjuncion de ambos instintos en el
hombre y que por ser de naturaleza musical se proyectan hacia
el mundo como madsica (tragica), pero en forma de armonia
musical. ElI espiritu de la musica seria una musicalidad
generada por el impulso y la expresion de los dos instintos

divinizados en el culto, estado espiritual-artistico
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objetivado en la forma de la armonia musical (el lirismo por
ejemplo), lo cual vya analizé Nietzsche en las raices

homéricas y del canto de Arquiloco.

De lo anterior es posible inferir si el espiritu de la midsica
es (para Nietzsche como para Schopenhauer) la voluntad misma;
la objetivacion mas perfecta y directa de la cosa en si, en
tanto que la musica no dice nada literal (concepto) y es
expresion inmediata de la voluntad objetivada sélo por el
sonido. La musica, en tanto que sugerencia amplisima, “nos
implica” en una intencionalidad universal, nos incluye a
todos y “nos habla” de wuna pertenencia a la unidad
primordial; la disolucidén del individuo en el inmenso océano
de la “musicalidad dionisiaca” (como expresion de la
voluntad) y que no es otra cosa que la pasidon de vivir con
intensidad la totalidad de la existencia, sea ésta cual sea.
Es ésta intensidad precisamente la que se expresa en la
tragedia objetivada en musica. Asi la voluntad teniendo como
objetivacion inmediata a la mdsica, es ‘“como su esencia”, su
espiritu. De esta manera (en nuestro ejercicio) pudo haber
dicho el titulo del libro: El nacimiento de la tragedia en el
espiritu de la voluntad (que es la musica) pues la “esencia”
de la voluntad seria el puro querer.

Nace la tragedia en el espiritu de la voluntad, misma en la
que se encuentran natural y primigeniamente los dos
principios instintivo-artisticos, naturalmente existiendo es
decir luchando, friccionandose por ser antitéticos (aunque
ambos de naturaleza musical) y que son finalmente expresados
en el mundo fenoménico de [la apariencia: la pletdrica
manifestacion configurada en las objetivaciones perfectas
segun la Ildea que les corresponde en la gradacion de la

(73]



representacion total. De esta manera el espiritu de la mdsica
seria la armonia musical jcomo expresion de las fuerzas

82  ese estado

contradictorias 1internas de [la voluntad!,
vibratorio (por 1la friccion emotiva) que instintivamente
“toma impulso” y se expresa en forma de estado de animo
musical tragico (lo apolineo y lo dionisiaco en el escenario)
una plenitud de vida que también duele y que provoca
expresarse inevitablemente cantando. Construccion apolinea
por la radiante plenitud de formas simbdolicas en la palabra y
por las estructuras del metro y del ritmo y, conjuntamente,
expresion dionisiaca en la plenitud que se desborda en la
consciencia de ser canto puro, espiritu presente en la
disolucion del individuo en el inmenso océano de la
musicalidad dionisiaca primigenia; un intenso placer por la
descarga de lo que en la vida lastima.

Ahora, es de suma importancia preguntar si El nacimiento de
la tragedia en el espiritu de la mdsica es producto de la
disonancia: ¢Es la tragedia producto de la disonancia en la
voluntad? o expresada la pregunta de otra manera ¢es la

(@)

disonancia el espiritu de la musica? (y es por ello que naci
la tragedia).

82 En el paragrafo 852 del libro tercero de EI mundo como voluntad y
representaciéon Schopenhauer se explaya sobre la identificacion de la
masica con la esencia de la voluntad. Entre varios ejemplos sobresale una
analogia con una partitura “coral” en las cuatro alturas tradicionales
(bajo, tenor, alto, soprano). En este ejemplo usa también referencias del
lenguaje tonal. Estas referencias dan a entender una identidad de la
voluntad “exclusiva” con el lenguaje arménico tonal, lo cual seria un
error; mas adecuado es identificar a la esencia de la voluntad y su
posible representacion fenoménica en musica, con la teoria pitagorica de
los “armoénicos” (la cual Schopenhauer parece conocer bien). Asi la
voluntad como vibracién arménica fundamental “contiene en su seno” tanto
las notas consonantes como las disonantes (todas, producto del despliegue
armonico del bajo fundamental) las cuales en una concepcion global, se
expresan como armonia de cualquier lenguaje o teoria musical, incluyendo
la atonal y desde luego la dodecafénica.
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Es claro que estamos hablando de la disonancia como parte de
la armonia (que es el espiritu de [la mdsica). Esta
consideracion no tiene ninguna contradicciéon musical y mucho
menos en la teoria musical “tradicional”, tanto del sistema
arméonico tonal, como de toda la musica modal anterior a ella.
Es decir, la armonia como teoria de la mdsica, tiene como
fundamento conceptual dramatico la combinacidon de los acordes

consonantes pero con relacion a los intervalos y acordes

disonantes.

Aqui es necesario resaltar la importancia del acorde de
séptima de dominante como el acorde mas dinamico (por su

tension interna) en toda la estructura de la tonalidad.

El acorde de séptima de dominante contiene precisamente una
primera triada-acorde: do, mi, sol, consonante: (Apolo?) vy
yuxtapuesta otra triada-acorde: mi, sol, si bemol, disonante,
(cuarta aumentada, 4+): (Dioniso?). Este acorde, (consonante-
disonante) el cual se construye sobre el ‘“quinto grado” de
cualquier escala tonal, es el “perno” que hace girar el
inmenso engranaje del lenguaje tonal. La disonancia es
absolutamente necesaria para que exista la armonia como
conceptualizaciéon del sonido que transcurre y se expresa

dramaticamente: (tension-distencion).
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Una mudsica sin disonancias en la tradicion musical occidental
(desde el 1i1nicio del contrapunto hasta el romanticismo)
hubiera sido absolutamente inutil para el desarrollo
dramatico de 1la mdsica. En [la atonalidad no existe la
disonancia pues no hay valoracién jerarquica de los acordes,
aunque desde luego hay desarrollo dramatico en tanto que
despliegue de una combinacidn de sonidos elegidos por el

compositor para cumplir ese papel.

Al final de El nacimiento de la tragedia Nietzsche comenta:
“Si pudiéramos imaginarnos una encarnacion de la disonancia -
¢Y qué otra cosa es el ser humano?-, esa disonancia
necesitaria, para poder vivir, una 1ilusion magnifica que
extendiese un velo de belleza sobre su esencia propia”.® Tal
vez quiso enmarcar Yy referir al cuerpo humano como
objetivacion de la voluntad, que en su seno naturalmente
lucha, choca, vibra como una disonancia que (necesariamente)
se resuelve en lo apolineo como ‘“consuelo metafisico de la
existencia”. Por ualtimo no hay que olvidar que si el lenguaje
directo de la voluntad es la misica, esta analogia musical y
corporal es la mas perfecta aproximacion a las
caracteristicas de la voluntad schopenhaueriana alineada en
la vision dionisiaca de Nietzsche; la vision dionisiaca del
mundo (como poética de la voluntad). Y ahora entonces nuestro
titulo se leeria: EI nacimiento de 1la tragedia en la
disonancia de la musica, leida la musica como voluntad y que
en este caso comparten identidad. Este titulo seria adecuado,
pues la tercera edicidon del libro, revisada por Nietzsche,
sufridé una pequefia modificacion en el titulo: ElI nacimiento

de la tragedia, o Grecia y el pesimismo.

¥ Op. cit. El nacimiento de la tragedia, p. 201.

[76]



Al realizar este ejercicio de posibles cuestionamientos sobre
“el espiritu de la musica” (recordando el titulo original del
libro) hemos sido Ffieles al término espiritu. Pero es
importante aclarar que no lo usamos en tanto que identidad
racional o légica (Hegel), sino espiritu (tratando de seguir
a Nietzsche) en tanto que esencia, identidad simbélica y
estética con el sustrato primigenio de la vida misma
(voluntad). Pues para Nietzsche esta identidad es
irreductible a la posible explicacion que el sujeto pueda
dar, en tanto que la 1i1dentidad misma se halla y nace
enraizada en las profundidades del ser mismo, independiente
de la realidad empirica, de las leyes de los “principios de
razéon”. Ante la fuerza de la voluntad, el sujeto y su razon
s6lo pueden ser testigos del despliegue de lo primordial sin
poder estructurar esa esencia conforme al principio de razon
suficiente. Asi, es posible inferir que para Nietzsche la
vida no sea pensable como ‘“proyeccién subjetiva”, pues
trasciende nuestras representaciones por la fuerza misma de
la voluntad, sin embargo esta nos empuja con toda su fuerza
hacia delante. En este sentido cabria el término espiritu en
asociacion a la voluntad como esencia de la tragedia, pues
esta fuerza de la vida mueve en verdad la totalidad de
nuestro ser.

ElI nacimiento de la tragedia en el espiritu de la voluntad
musical (que es disonante) si asi nos dieran licencia de
nombrar al texto. Que al ser musical es necesariamente
poética en la intuicion del “sujeto puro desinteresado”. Este
es uno de los argumentos centrales de la presente tesis. Es
importante aclarar que en el ejercicio que hemos practicado
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sobre el significado ultimo del titulo original, al insertar
nosotros el término “esencia” como analogia de “espiritu”, no
olvidamos el posible riesgo de mala interpretacion del
término, en el sentido que, desde la linea que va de Kant al

mismo Nietzsche lo “esencial” escapa a la experiencia del

sujeto.
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2.3 La mascara de Dioniso

La moral misma -;cémo?, ;acaso seria la moral una “voluntad de negacion de la
vida”, un instinto secreto de aniquilacion, un principio de ruina, un
empequeriecimiento, de calumnia, un comienzo del final? [...] Contra la moral,
pues, se levant6 entonces, con este libro problematico mi instinto, como un
instinto defensor de la vida, y se invent6 una doctrina y una valoracién
radicalmente opuestas de la vida, una doctrina y una valoracién puramente
artisticas, anticristianas ;Cémo denominarlas? En cuanto filélogo y hombre de
palabras las bauticé, no sin cierta libertad - ;pues quién conoceria el verdadero
nombre del Anticristo?- con el nombre de un dios griego; las llamé “dionisiacas”.
Friedrich Nietzsche. (El nacimiento de la tragedia, Ensayo de autocritica.5.).

1

La raiz etimolégica de la palabra Tragedia es (TpaywoIx)
“tragodia”, compuesta de (rpayoc) 'tragos™/, chivo 6 macho
cabrio, y (oor) canto; la traduccion literal es "canto del
macho cabrio™.® En las festividades a Dioniso se sacrificaba
a un chivo, y es importante tomar en cuenta la posibilidad de
que el origen conceptual de este canto en la tragedia como
representacion, provenga de la asociacion con el “grito” de
agonia del chivo sacrificado, y esta agonia con la del fatum,
(Anexo.4) y el destino® del personaje tragico en el mito.

En base a lo anterior es posible considerar que la “flauta de
Dioniso” en este caso no sea la flauta del dios Pan, es
decir, el conjunto de carrizos amarrados que usan los satiros
del bosque, sino la estridente chirimia de oriente. Es muy

8 GARIBAY, ANGEL MA., Las siete tragedias de Esquilo, introduccién,
Porrua, (Coleccidén “Sepan cuantos..””), p- XI.

8 Dpestino (gr. sipoppévn. Latin. Fatum).- La accion necesaria que el
orden del mundo ejerce sobre cada ser particular del mundo mismo. En su
formulacién tradicional, este concepto implica la necesidad, casi siempre
desconocida y, por lo tanto, ciega, que domina a un ser particular del
mundo en cuanto parte del orden total. Op. cit. Diccionario de filosofia,
México, F.C.E. 1989.
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probable entonces que se trate del Auldés, un iInstrumento
parecido a un oboe pero doble;® o sea dos flautas chirimias

con cafa doble como resonador para obtener vibracidén sonora.

La sonoridad de este instrumento es realmente tremenda y
puede llegar a exaltar los &animos de cualquier oyente. EI
timbre de este tipo de chirimias dobles es bastante parecida
al lamento agonico y al llamado sexual del macho cabrio: una
combinacién de sonido penetrante y brillante, aunque
extrafamente “nasal”. Es Ilicito especular sobre todas las
cualidades y asociaciones de los griegos de este iInstrumento
con el macho cabrio y por tanto con Dioniso, y se puede
comprender mucho mejor la construccion filoséfica vy
literaria, el insistente y provocativo enfoque de Nietzsche
sobre estas cualidades. En verdad, profundizar sobre estos
datos no precisamente artisticos pero que llevan a una
concepcion estético-social, van mas alla de cualquier
metadfora o licencia poética, y conducen con facilidad a la
vision dionisiaca de Nietzsche, hacia esta muUsica que nace de
las entrafias mismas de la naturaleza volitiva unificada en lo
inconsciente, y que en su “canto” expresa un intenso placer-
dolor por expulsarlo. Es licito suponer que los tragicos en
la representacion buscaron proyectar un pathos singular que
se refleja en el “canto simbolizante” que iIntenta transmitir

el dolor agoénico del macho cabrio sacrificado.

Asi, la tragedia cléasica sugiere desde sus origenes un canto
dramatico y fatal como parte sustancial del género. Como ya

8 sSegun la mitologia griega, el aulds fue inventado por la propia diosa
Atenea. El aulés fue usado por el satiro Marsias, cuando reté a Apolo
(que tocaba la lira) a un concurso de musica con las Musas y Midas de
jJurado. Después de derrotar a Marsias, Apolo se vengd de él, por haber
osado retar a un dios, suspendiéndole de un pino y desollado vivo.
Op.cit. Mitologia griega, dioses y héroes.
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comentamos, dice el mito griego que con este instrumento el
satiro Marsias retd al dios Apolo, cuyo instrumento musical
es la Lira; en el encuentro musical vence Apolo. A este
respecto el compositor mexicano Mario Lavista (1943-) ha
compuesto la obra Marsias (1982) con base en esta “lucha” que
narra la leyenda en el mito. EI Aulds es representado por el
oboe ejecutando no las tradicionales melodias de una sola
nota, sino acordes (Lavista pide al ejecutante una técnica
muy demandante para obtenerlos) el tema del “ataque” de
Marsias es (a mi juicio) reflejo de las caracteristicas
tragicas que buscamos interpretar del macho cabrio en su
relacion simbolica con la tragedia; poderoso, aterrador hacia
su oponente y al mismo tiempo, un canto de gran aliento
lirico y sin embargo de una naturaleza profundamente agonica
y doliente. Con relacion a Apolo, el compositor Mario Lavista
utiliza ocho copas de cristal con agua a diferentes alturas:
las copas sonaran haciendo friccion sobre el borde de las
mismas y produciran arménicos segun las leyes pitagoricas del

despliegue de los arménicos naturales.® (Anexo.5)

El Auldés I1legd desde Frigia, de aqui que su modo sea el
frigio. Aunque no podemos saber con exactitud que musica se
interpretaba en las tragedias griegas, muy probablemente es
una de las ambientaciones modales de la tragedia (cuando
menos en las que se refieren a Dioniso) como en Las Bacantes
de Euripides por ejemplo. Pero es importante recordar que

esta mUusica no precisamente consistia en un ‘“acompafiamiento”

87 para mayor informacién remito a las notas de Juan Arturo Brennan en el
disco sobre las composiciones de Mario Lavista Cuaderno de viaje, Musica
de Camara, Produccién general de Ana Lara, CENIDIM, CONACULTA, Quindecim
Recordings, 1994-2000.(Anexo 5).
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del *“coro cantante”, sino en una interpretacion simultanea
de ambas expresiones musicales. Tal vez una declamacion modal
del coro con fondo musical instrumental, es decir no un
“acompafiamiento arménico” en el sentido actual. Tiene cierta
logica pensar que si el coro (tal como Nietzsche lo afirma)
era “la voz de Dioniso”, o sea el cuerpo simbélico de éste,
en el momento del canto del coro (es decir del canto de
Dioniso) iniciara al mismo tiempo la madsica del instrumento
musical natural de Dioniso, el Auldés, como anunciante de su
presencia. Nos remitimos de nuevo a Angel Ma. Garibay, que
sobre el tema de la misica de acompafamiento menciona, entre
los compositores tragicos arcaicos, a Pratinas, ateniense;

(principios del siglo V a.C.).

“.(Pratinas), siendo el primer compositor de tragedias satiricas

censura el predominio que iba adquiriendo el acompafamiento de las

flautas sobre las palabras del ditirambo (Ateneo, frag.4)” 88

En la interesante introduccion a las tragedias de Esquilo
hecha por Angel Ma. Garibay, y la cual hemos estado citando,
se menciona (aparte de Arquiloco) a Tespis como el primer
tragico (o el primero en introducir la tragedia en Grecia en
su carreta cantando ditirambos y dialogando con un coro).
Tespis, afirma Aristoteles, fTue el primero en ganar un
concurso de tragedias.® Por ultimo es necesario comentar que,
el coro para Nietzsche al ser el cuerpo simbélico-metafisico
de Dioniso, expresaba (entre otras cosas) “una especie” de

8 Op. Cit. Las siete tragedias de Esquilo, p. XII.

83 ““.. Varios testimonios nos hablan de Tespis como primer introductor de
la tragedia en Grecia. De él sabemos con certeza que recibe un premio
hacia el afio 534 a.C., por haber representado una tragedia. Se afirma que
él fue el primero que comenzé a usar el oficio de actor, (es decir)
destacado del coro y no solamente hacia un monélogo de introduccioén..”
Ibid., p. XI.
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aspecto doliente de la voluntad misma, el dolor primigenio
natural (producto de las luchas internas) en la voluntad. En
tanto instrumento musical como cuerpo simbolico de ese
aspecto, todo el coro usaba mascara;®® para conocer las
caracteristicas de Dioniso éste debe ser representado. Mas
adelante comentaré 1la importante interpretacion de Wagner
sobre la funcidon del coro en la tragedia griega y coémo fue
sustituida por él hacia la orquesta sinfonica para cumplir
esta funcion metafisica, es decir la mdsica como expresion
directa de la voluntad schopenhaueriana, la musica como el
lenguaje de 1o Uno primordial.

2

Las festividades en las que después formé parte la tragedia y
en las que se sacrificaba al macho cabrio, usaban una forma
poética muy definida y su originalidad consistia en ser
declamada y/o cantada. Esta forma de canto adecuado a los
temas del festival vitivinicola en honor del dios encontro
un ritmo y metro llamado ditirambo: esta forma versificada
es la que se atribuye histéricamente a Arquiloco, (753-716
a.C), segun Ciceron, (frag. 77), el personaje que Nietzsche
unifica con Homero y del cual se conservan las referencias
historicas (escritos) mas antiguos. Nietzsche personifica y
simboliza en Arquiloco y Homero, las caracteristicas que
atribuye a Dioniso y Apolo. Para Garibay los ditirambos de
Arquiloco, eran un »canto coral a veces largo, con sus
alternativas de grupos de cantantes. [..] Mas tarde se dividié

% <« El elemento que mas ayuddé a caracterizar a los personajes fue la
mascara, [..]JElI coro generalmente nunca se la quitaba.”. lbid., p. XIX.
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en partes, que vinieron a ser estrofas y antistrofas”.%

Garibay menciona que vya establecida la relacién coro-
personaje, ha nacido la tragedia, y so6lo es cuestidon de
tiempo para su desarrollo y madurez (desde las formas

primitivas mencionadas hasta la tragedia de Esquilo).

ElI mito y la mascara

Lo importante en nuestra investigacion es el desarrollo de
una forma poética asociada a la mdsica pero que tiene una
estructura dramatica, un phatos relacionado al aspecto
dramatico de la vida como tragedia y su vinculacidén necesaria
con el Destino a través del mito. Es la plasticidad del mito,
el eslabon natural y esencial para llegar desde la narracion

primigenia hasta una “representacion” en el escenario.

Pero la leyenda -como paradigma de lo primigenio en el mito-,
necesita la ‘“autoridad de un rostro” que sélo puede dar la
divinidad fuera del tiempo real, una imagen que el hombre
mismo (por su Ffinitud) no puede sostener; nace la
representacion del mito intemporal y primigenio, surge la
mascara, nace la representacion de lo tragico en el
escenario; para Nietzsche y Wagner representacion de la
representacion, por infFluencia de la filosofia de
Schopenhauer, [la tragedia como espejo de la voluntad

configurada en lo fenoménico del mundo.

Desde las “‘representaciones arcaicas”, es decir, en las que

-

aun no se Illegaba formalmente a un escenario teatral,

%L |bid., p. XI.
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seguimos al tragico Tespis como el primero en usar una
mascara, untandose asientos de vino en el rostro vy
relacionandola (la mascara) con la representacidon ejecutada
en forma de ditirambo en estas festividades.®® Este hecho es
de una dimensién imaginativa y psicologica extrema y, en
efecto transformadora (hacia si mismo y hacia el publico)
pues ya indica la intencién de la representacidén en si, es
decir, de actuar (representar) a un personaje en el “yo” y
que, sin embargo es “otro”, es por la mascara del actor que
el publico participante puede verse “a si mismo en la trama”
y es asi una mascara (la artistica) que no oculta, sino que

muestra.

Ya en la madurez de 1la tragedia atica, en la época de
Esquilo, el uso de la mascara en el escenario tiene ademas
una funcidén técnica como “resonador”, como amplificador del
sonido de la voz; ya se sabe que la mascara teatral griega
terminaba en forma de embudo en la parte de la boca y era asi
una auténtica “bocina”. Mascara: el latin 1o tomé del
etrusco phersu, y éste del griego mpocg (pros=delante) vy
ottc (opos=cara); delante de la cara, persona, (per-sonare).
Asi, en el mundo teatral contemporaneo, la asociacion con la
mascara (que sigue conservando un caracter ritual) nos remite
directamente al rostro de la persona humana, ésta a
“personaje” y, desde luego, a [la personalidad como
construccion de un caracter formado y después proyectado

desde el aparato psiquico. Esta amplia caracterizacion de la

personalidad, la del rostro humano existiendo en la
apariencia, es la que permite a Nietzsche explorar con
%2 1dem.
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libertad artistica y psicoldogica sobre la representacion de

la “representacion”.

3
Metamorfosis

Para Nietzsche el instinto es un principio en ElI nacimiento
de la tragedia, es la antitesis del concepto de razén en la
tradicion  filosofica, Nietzsche atribuye al instinto
dionisiaco (Junto al mito) una funcidn preponderante como
conexion inmediata al simbolismo y las imagenes como acto
auto-creador (metamorfosis) en tanto que recreacion de la
naturaleza en el hombre mismo. Para Nietzsche, la mulsica
produce inevitablemente imagenes simbélicas en el oyente, es
por ello que lo dionisiaco como instinto musical es un estado
visionario que impulsa al iniciado dionistaco “en una masa
juvenil fresca y popular” hacia la busqueda de 1o que ve como
un nuevo mundo percibido y que..
“.traduce lingiisticamente en [la forma de cancién popular
estrofica.[.JPor tanto, si nos es licito considerar la poesia
lirica como fulguraciéon imitativa de la mldsica en 1imagenes vy
conceptos, podemos ahora preguntar: ¢;como qué “aparece” la masica

en el espejo de las imidgenes y 1los conceptos?: aparece como
voluntad..” . %

Asi, en 1o dionisiaco el sujeto (cuyo principio de
individuacion va a disolverse, a fusionarse en el coro) es el
objeto de 1o metafisico primordial, que al atravesar Ila
totalidad de su ser, vive una trans-figuracion magica
(metamorfosis); el ser no es ya el mismo y desea siempre otra

9% Op.cit. El nacimiento de la tragedia, pp. 72-73.
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cosa, es (desde la perspectiva de Schopenhauer) puro querer,

la voluntad “en si”.

La metamorfosis dionisiaca realiza 1o histérico social a
través de lo metafisico como critica al concepto tradicional
de historia en tanto que tal transfiguracion 1o libera del
presente y le permite un reencuentro con un pasado siempre
vivo que se enlaza en la tragedia con el mito. A través del
coro tragico por ejemplo el estado dionisiaco -en tanto que
instinto dinamizado- es el sujeto transfigurado dentro del
mito como enlace con lo divino. Divinidad que forma parte de
la totalidad del ser, el iniciado dionisiaco es el mito mismo
encarnado (como tragedia) que ya transformado reafirma |lo
historico a través de la metamorfosis como auto-conocimiento
(hacerse otro en cuanto otro). ‘“Los dioses no pueden ser
inventados -—comenta Walter. F. Otto- ni ideados, ni
representados, sino Uunicamente experimentados” (Teofania
1956). La tragedia es el simbolo, el puente unificador que
mantiene la relacidon entre el coro dionisiaco y lo primigenio

primordial, con la “cosa en si”, la voluntad.%

Para Nietzsche el coro tragico ya proyectado y fusionado en
el publico dionisiaco (a través de una mascara que “muestra”
su propia apariencia especular) reafirma 1o real como
historia a través de lo aparencial de la vida como fendémeno y
es pura subjetividad.
“.el griego dionisiaco quiere la verdad y la naturaleza en su
fuerza maxima- se ve a si mismo convertido magicamente en satiro.[..]
La constitucidon posterior del coro tragico es la iImitacion
artistica de ese fendmeno natural: en esa imitacion fue necesario

realizar, de todos modos, una separacién entre los espectadores
dionisiacos y los hombres transformados por la magia dionisiaca.

* Ibid., pp. 31-32.
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S6lo que es preciso tener siempre presente que el publico de la
tragedia atica se reencontraba a si mismo en el coro de la
orquesta.[..]JEste proceso del <coro tragico es el fendmeno
“dramatico” primordial: verse uno transformado a si mismo delante
de si, y actuar como si realmente hubiese penetrado en otro cuerpo,
en otro caracter[..]Jaqui hay ya una suspension del individuo, debida
al ingreso en una naturaleza ajena.®

En Nietzsche (como sefialamos al iInicio de esta segunda parte)
el instinto es la base misma de la que hay que partir (en
este caso) para reconstruir, para re-valorar la vida a
partir, precisamente, de un principio natural determinante
que reafirma Mo histérico social a través del fendmeno
metafisico que permite un reencuentro del hombre consigo
mismo. El estado dionisiaco es metamorfosis en tanto que el
sujeto es transformado por la invasion imaginante del cuerpo
dionisiaco (coro-publico) que se representa en la tragedia y
se convierte ésta en garante de la vida en si; expresion
amoral de la vida como manifestacién de lo que aparece y que
se podria Ilamar destino. En efecto, la paradoja de la
tragedia es que muestra el ontos “dramatico” de un aspecto
del mundo que el hombre no puede evitar vivir; lo tragico es
parte de la esencia del mundo.

De esta manera el coro usa la mascara como simbolo de la
disolucion del individuo (disolucién del principium
individuationis) para realizar una funcién muy especial en el
desarrollo de la tragedia. Esa funcidn es de transmutaciodon de
energias metafisicas de la esencia del mundo (voluntad) a

través de la representacion de la representacion (redencion

% Op.cit. El nacimiento de la tragedia, pp. 84-87.
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del mundo a través de la bella apariencia; lo apolineo) es

decir la obra artistica en el escenario.

En Nietzsche 1o dionisiaco en tanto que fuerza artistica
transformadora es la voz misma de lo metafisico primordial y
“necesita” de un cuerpo para expresarse en el escenario del
mundo. Este “cuerpo” es el coro enmascarado en la tragedia y
es por lo tanto el cuerpo simbélico de lo UNO primordial
configurado en Dioniso. “Esta realidad refleja la existencia
de una manera mas veraz, mas real, mas completa que la del
hombre civilizado, que se considera a si mismo como unica
realidad”- comenta Nietzsche-.% El coro de satiros expresa ya
un simbolo de aquella relacién primordial que existe entre la

cosa en si (voluntad) y la apariencia (fendémeno).
4

Segunda iIntempestiva: La historia, la ciencia y el hombre

moderno

La perspectiva de nuestro estudio aborda el concepto de
“mascara” como un eje o puente conceptual hacia otro texto de
juventud en Nietzsche, la Segunda intempestiva, texto en el
que, béasicamente, el fildésofo hace una critica al concepto
de historia y de la relacion que el hombre moderno establece
con ella. El uso de la metafora de la mascara y la critica al
hombre moderno es un tema que forma parte de El nacimiento, y
que continua desarrollando en la Segunda intempestiva. Es
decir, desde la segunda parte de ElI nacimiento de la tragedia
(apartados 10 al 20) Nietzsche aborda el problema de un

% QOp.cit. El nacimiento de la tragedia, p. 83.
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cierto aspecto pesimista en la Grecia antigua, y se pregunta
si es por esta razén que surge el “espiritu socratico” (en
tanto que simbolo antagénico del espiritu tragico). Nietzsche
ve en Socrates el surgimiento histérico y la representacion
misma del “optimismo cientifico” del hombre moderno que debe
eliminar el pesimismo tragico propio de la tragedia (y con

ello eliminar lo dionisiaco).

Este espiritu socratico es (a través de la comedia atica) el
que debilita y produce la agonia de la tragedia griega. “Voy
a hablar s6lo de la oposicion mas ilustre a la consideracion
tragica del mundo -dice Nietzsche-, y con ello me refiero a
la ciencia, que en su esencia mas honda es optimista, con su

progenitor, Socrates a la cabeza”®’

Hay pues, una continuidad critica dirigida inicialmente al
espiritu socratico en El nacimiento y, que después continda
en la Segunda intempestiva, como critica al ‘“hombre moderno
enmascarado”, hacia el hombre en su relaciéon con la historia
como valor en la vida.® Bajo esta perspectiva pongo a
consideracion de discusion -y posible estudio futuro-, que lo
dionisiaco (sin el aspecto apolineo que 1o compensa
artisticamente en la tragedia) es, enfrentamiento puro ante

lo historico-social. Asi, el instinto (tantas veces invocado

por Nietzsche en El nacimiento) es una valoracién no soélo

artistica de la vida sino posicion critica moral ante lo

” Op. cit. El nacimiento de la tragedia, p. 138.

% NIETZSCHE, FRIEDRICH, Segunda intempestiva, “Sobre la utilidad y los
inconvenientes de la historia para la vida”, “Nietzsche en Castellano”
version electrénica. Recuperado a partir del 10 de agosto del 2010,
http://www_nietzscheana.com.ar/sobre la utlidad.htm. p. 1.

[90]



social, en tanto que asumir dicha concepcion (lo dionisiaco)
tiene consecuencias; tanto en la subjetividad del hombre,
como en las relaciones sociales con sus semejantes, pues
representa el reconocimiento de los instintivos como forma

critica de las relaciones sociales.

De esta manera, (veremos a continuacién) que es claro que en
El nacimiento de la tragedia la mascara tiene un caracter
ritual de redencidén en la bella apariencia, y por otro lado,
es denunciada (la mascara) en la Segunda intempestiva, con
otro caracter, como variante del  espiritu socratico
transmutado en el hombre historico moderno. En la Segunda
intempestiva la mascara simboliza la sustitucion de la

ficcion por una verdad que se pretende cientifica.

Una revision al Ensayo de autocritica, aparecido en la
tercera edicidon de ElI nacimiento de la tragedia -1886-
(quince afos después de su aparicidén) es de gran ayuda para
apoyar la orientaciéon del presente capitulo. Nietzsche, al
narrar las dificultades (tedricas y emocionales que enfrento
al escribir el libro), pone especial énfasis (paragrafo 5) en
el caracter moral de su planteamiento:

. Ya en el <Prd6logo a Richard Wagner> el arte -y no la moral- es
presentado como la actividad propiamente metafisica del hombre; en
el libro mismo reaparece en varias ocasiones la agresiva tesis de
que s6lo como fendmeno estético esta justificada la existencia del
mundo. De hecho el Ulibro entero no conoce, detras de todo
acontecer, mas que un sentido y un ultra-sentido de artista -un
“dios”, si se quiere, pero, desde luego, tan s6lo un dios-artista
completamente amoral y desprovisto de escrupulos. [..] a toda esta
metafisica de artista se la puede denominar arbitraria, ociosa,
fantasmagoérica-, lo esencial en esto estad en que ella delata ya un
espiritu que alguna vez, pese a todos los peligros, se defendera
contra la interpretacidn y el significado morales de la existencia.
Aqui se anuncia, acaso por vez primera, un pesimismo “mas alla del
bien y del mal”, aqui se deja oir y se formula aquella “perversidad
de los sentimientos” contra la que Schopenhauer no se cans6é de
disparar de antemano sus mas coléricas maldiciones y piedras de
rayo- una filosofia que osa situar, rebajar la moral misma al mundo
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de la apariencia y que la coloca no sé6lo entre las “apariencias”
(en el sentido de este terminus technicus idealista), sino entre
los “engafios”, como apariencia, ilusiéon, error, interpretacion,
aderezamiento, arte.”®

Sin embargo, el tema central de la Segunda intempestiva es el
problema de lo historico. Este, es abordado desde el
fundamento de la valoraciéon de la vida tal y como ella es.
Para Nietzsche, “la historia debe servir a la vida”,® en
tanto que esto no ocurre (pues la historia no es la
apreciacion y ejercicio de un pasado vivo) es necesaria una
critica al concepto que el hombre moderno ha hecho de Ila
historia (por la simple razon de que el hombre sufre). Hay un
exceso de historia como expresion de una ciencia del pasado,
lo que resulta danino para lo humano, pues rompe con el
presente, por tanto, es menester considerar el valor (o falta
de valor) de la historia, para el hombre que esta en una vida
que acumula conocimiento. Nietzsche afirma que si necesitamos
una historia, pero “para la vida y para la accion”.'® La
busqueda de la felicidad, “en cualquier sentido que esto sea”
es lo que sostiene al ser viviente en la vida misma, es decir
lo impulsa a vivir. Asi es necesario considerar:

“.un elemento que hace que la felicidad sea tal: la capacidad de

olvidar o, para expresarlo en términos mas eruditos, la capacidad

de sentir de forma no histérica mientras la felicidad dura. Quien

no es capaz de instalarse olvidando todo el pasado, en el umbral
del momento [..] no sabra qué es la felicidad.. *10

% Op.cit. El nacimiento de la tragedia, pp. 31-32.

100 oOp.cit. Segunda intempestiva, “Sobre la utilidad y |los

inconvenientes de la historia para la vida”, p. 9.

101 1dem.
192 1hid., p. 4.
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Asi el hombre debe saber olvidar y debe saber recordar en el

momento oportuno y discernir.

tanto en un individuo como en un pueblo, que existe una linea
que separa lo que esta al alcance de la vista y es claro, de lo
que esta oscuro y es inescrutable, de que se sepa olvidar y se sepa
recordar en el momento oportuno, de que se discierna con profundo
instinto cuando es necesario sentir las cosas desde el punto de
vista histérico o desde el punto de vista a-histérico. He aqui la
tesis que el lector estd invitado a considerar: lo histérico y lo
a-histérico son igualmente necesarios para la salud de los
individuos, de los pueblos y de las culturas..”

Hay que recordar y hay que olvidar, hay que pensar pero
también hay que sentir “instintivamente”. Podemos observar
que vuelve a aparecer el iInstinto como parte de un discurso
filosofico para poder afrontar el conjunto de situaciones que
la vida misma nos 1Impone como parte de 1la naturaleza.
Naturaleza que todo ser viviente “sabe conocer” pero que el
hombre “aparenta” no conocer, o0 que blogquea a través de la
preponderancia de 1la ciencia y Qla razén como formulas

“autorizadas” de vida.

Asi, en la Segunda intempestiva, la critica nietzscheana a la
historia como ciencia, es la base del planteamiento
desarrollado en el texto mismo. Nietzsche clasifica en tres
categorias este historicismo: la historia monumental, la
historia anticuaria, la historia critica. Brevemente
exponemos las tres categorias de esta especie de
historicismo: A) La monumental esta basada en una
desesperanza: “lo que una vez fue capaz de agrandar el
concepto del hombre, tiene que existir siempre para ser capaz
de realizarlo eternamente, [..] por eso todo iIntento nuevo

sera frenado”. B) La anticuaria, su concepto es contrario al

0% 1pid., p. 5.
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monumental, “pues se fija en lo minimo”. El hombre preserva,
venera “lo que ya fue y lo quiere conservar para los que
vendran después” (aqui también sufre el pasado), su campo de
vision es limitado. C) La critica, el hombre para poder vivir
ha de poder traer al presente los hechos del pasado vy
someterlos a juicio critico. Su veredicto es siempre oscuro,

cruel e injusto. Se requiere fuerza para vivir y olvidar.%

Pero esta clasificacién tiene como iIntencidén sefalar, mas
bien, la necesidad de una “critica a nuestro tiempo”.
Nietzsche pregunta: “;Donde esta la relacion natural entre
historia y vida?”, la ciencia se ha interpuesto entre esta
relacion que debiera ser inmediata. La ciencia domina la vida
al dominar el conocimiento acerca del pasado, es necesaria
una critica de la historia (por que, como ya mencionamos) el
hombre moderno sufre. Un exceso de historia dafa lo
organicamente viviente; el hombre moderno ha sufrido un
proceso espiritual “un tanto indigesto”, ha consumido una
gran cantidad de saber pero “sin hambre de conocimiento
real”. Asi, el saber no actua como una fuerza orientadora
hacia 1o exterior. SiIno que permanece cerrado en un mundo
interior muy extraiio y que el hombre moderno [Ilama

interioridad.'®

La cultura moderna no es algo vivo, no es una verdadera

cultura sino un saber sobre la cultura, estd perdida entre el

104 1bid., pp-8-16.

' Este es el concepto que anteponemos como antitético en Wagner en toda

la primera parte y durante la cual estuvimos aclarando 1la clara
diferencia con Nietzsche.
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contenido y la forma. Finalmente esta oposicion entre 1lo
interno y lo externo debilita la personalidad del hombre.%®

ElI individuo se torna inseguro, deja de creer en si, en el
proceso de internamiento, de ensimismamiento (que no tienen
puerta de salida hacia el exterior) convierte a los

individuos:

. en mera abstraccidon y sombra: ninguno se arriesga a presentarse
tal como es sino que se enmascara como hombre culto, cientifico,
poeta, politico. Si tocamos tales mascaras creyendo que se trata de
cosas serias y no de un juego de marionetas —pues todos ellos
afectan seriedad- subitamente encontramos en las manos tan solo
harapos y coloridos remiendos. Por eso no hay que dejarse engafar
mas, hay que gritarles; “jQuitaos el disfraz y sed lo que querais
parecer!” [.] Pero, en todo caso, hay que estar con los ojos
abiertos y a cada enmascarado que pasa gritar: jAIto! (Quién va? Y
arrancarle la mascara de la cara” [..] ya no se ven personalidades,
y menos personalidades libres: Unicamente se ven seres humanos
uniformes, ansiosamente enmascarados..””*%’

De esta forma, analizado los diferentes aspectos en juego, en
la tragedia como representacion esta bien claro el papel de
la mascara, en tanto que el artista debe ser otro en el
escenario y debe ocultar su persona (que como simbolo tréagico
es, en si mismo mascara, apariencia, representacién). Pero no
hay que olvidar que es representador, es actor, esta
representando dentro de una “realidad” (la vida) que es
apariencia (Schopenhauer). Mientras que, en la Segunda
intempestiva el concepto de mascara es, para Nietzsche,
también critica del aspecto social y moral del hombre moderno

en tanto que “asumirlo” tiene consecuencias sociales

106 1bid., pp. 17-21.

107 1pid., p. 22.
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devastadoras; pues como ser social ‘actua”, Tfinge; es

necesaria entonces una re-valoracién critica.

El hombre moderno se engafia e intenta tomar de “céomplice” el
concepto de historicidad cientifica. Es una especie de
camuflaje para pasar ‘“desapercibido” ante si mismo y los
demas. Pero Nietzsche, en tono imperativo, “ordena”
desenmascarar de inmediato al ‘“actor de [la vida” en una
accion subversiva emergente. La Segunda intempestiva es, por
tanto critica a la conciencia histérica tradicional, el
concepto historicista versus una historia Yy concepcion
filosofica de utilidad para “la vida real del hombre”, vida
en tanto re-valoracién de los aspectos fundamentales para una

plenitud de la existencia como totalidad de lo que es.

En sintesis: el concepto de mascara en Nietzsche se muestra,
en El nacimiento de la tragedia, como un rasgo dionisiaco-
artistico transfigurador (el coro) en 1la representacion
teatral de las tragedias; posteriormente (Segunda
intempestiva) este concepto madura como un desenmascarar las
hipocresias del hombre moderno, como una critica al hombre
que se “arma con un disfraz” ante la relacidén histérica
fallida de éste consigo mismo y sus semejantes. Asi, el
concepto de mascara se desdobla: por un lado estético y por

otro social y moral.

Sin embargo, permanece en Nietzsche el instinto de lo
dionisiaco como una forma de relaciéon tanto en el sentido
“positivo” (critico-filoso6fico) como en el aspecto
“negativo”, la actitud directa y frontal (instinto puro, no
artistico) de sus desacuerdos. Por ejemplo, la relacidon misma
con Wagner precisamente que es uno de los temas que nos
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ocupa. En efecto, lo dionisiaco, no obstante ser un signo
personalisimo y de gran originalidad en Nietzsche como
fendmeno estético-social, implica ademads un pensamiento y
actitud criticos ante el mundo y sus semejantes (historia)
una Tforma congruente de actuar -aunque confrontadora o
“contradictoria” al sentimiento personal- con su propia

esencia hacia lo critico-social .1%®

Con Nietzsche a través del instinto (lo dionisiaco) en la
estructura social y no soélo artistica, el hombre puede
construir criticamente sobre el devenir de la totalidad que
lo atraviesa, mas alla del bien y del mal. Para Nietzsche el
hombre critico puede ser un constructor de la vida como
expresion, pero es necesario relacionarse con ésta
sinceramente, es decir, establecer una re-valorizacion del
concepto de verdad y de su relaciéon del hombre mismo con su
historia bajo este concepto.

Sobre este punto, en Sobre verdad y mentira en el sentido
extramoral, Nietzsche se explaya sobre el problema del
optimismo cientificista orientado ahora sobre la estructura
misma de la razdn, estructura sobre la que obtiene “su
fundamento” la ciencia para convertirlo en verdad. Insiste

por tanto, en este texto, en una consideracion del hombre

108« ;Quién duda verdaderamente de que yo, como viejo artillero que

soy, me encuentro en situacion de disparar contra Wagner mi artilleria
pesada? -Todo 0o decisivo en este asunto lo retuve dentro de mi,- he
amado a Wagner. En definitiva, al sentido y al camino de mi tarea
corresponde un ataque a un “desconocido” mas sutil, que otro
dificilmente adivinaria -oh, yo tengo que desenmascarar a otros
“desconocidos” completamente distintos y no a un Cagliostro de la
masica..”. NIETZSCHE, FRIEDRICH, Ecce Homo, El caso Wagner un problema
para amantes de la mdsica, Nietzsche en Castellano, Version
electrénica. pag. 1. http://www.nietzsche.comar/Ecce Homo.htm.
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moderno como un signo de decadencia y, a la vez, una
verdadera amenaza al espiritu dionisiaco. Como compensaciéon a
ello, denuncia y sugiere una actitud de enfrentamiento

constante contra las “mascaras sociales”.

Personalmente, he orientado una Ilectura, subrayando el
aspecto instintual en los textos citados. Pienso que en si
mismo Nietzsche cultiva ese “espiritu dionisfiaco”, de
caracter critico “en si mismo” y cuyas consecuencias hay que
asumir (y de verdad que en su vida lo hizo). En Nietzsche lo
dionisiaco, ese estado a veces artistio-sublime y a veces
explosivo-social, no so6lo es impulsor de una forma artistica
desde la antigua Grecia, es, ademds una energia instintiva,
que orientada hacia las estructuras sociales (sin lo
apolineo-artistico compensador) resulta de una fuerza de
confrontacion de un caracter demoledor, absolutamente tragico
(se diria).

Un ejemplo: Nietzsche se pregunta en ElI nacimiento de la
tragedia si en su época es posible volver a crear las
condiciones que se dieron en la Grecia atica para que lo
dionisiaco renazca en la estructura de la O6pera moderna
wagneriana y, confiesa posteriormente (en Nietzsche contra
Wagner) que creyd haber visto en la creacidon artistica de
Richard Wagner las condiciones para una renovada canalizacion
sublime, de esta energia monumental .'®® Tiempo después de EI

109« Entendi-¢quién sabe en base a qué experiencias personales?- el

pesimismo Filos6fico del siglo XIX como sintoma de una fuerza superior
del pensamiento, de una triunfante plenitud de vida [.]- Asimismo,
interpreté la midsica de Wagnher como expresion de un poderio dionisfaco
del alma, crei oir en ella el terremoto con el que una fuerza
primordial de la vida, retenida desde antiguo, salia por fin al aire
libre, indiferente ante el hecho de que todo lo que hoy se Ilama
cultura resultara conmovido por ello. Ahora se ve qué equivocado
estaba, como también se ve con qué “obsequié” a Wagner y a
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nacimiento de la tragedia, Nietzsche “observa” incongruencias
en el compositor al que dedicd aquella obra; se siente
traicionado, burlado, gira, lo reta y, lo embiste. (C.D.

Anexo. pista.l. partitura. “Marsias™)

5

La transmutacion del “cuerpo metafisico de Dioniso”
(Del Coro a la Orquesta Sinfoénica)

Para cerrar este capitulo abordaremos las concepciones de
Nietzsche y Wagner alternativamente. Esto es posible bajo el
concepto que los tragicos griegos atribuyeron al coro en la
tragedia y [la iInterpretacion que posteriormente hicieron
ambos de ello.

Ya vimos que para Nietzsche el coro (como cuerpo metafisico
de Dioniso) es, el simbolo de unién del hombre con el
sustrato metafisico del mundo, la voluntad, lo uno
primordial, “la cosa en si”. Lo dionisiaco al establecer
dicho contacto permite la disolucién del principium
individuationis y funde a todos los integrantes del escenario
en un solo cuerpo y, al mismo tiempo, a todo espectador bajo
una misma sensacidon extatica (de placer dolor) que muestra
una verdad de naturaleza instintual que se expresa

artisticamente en la tragedia, cantando. El griego dionisiaco

Schopenhauer — conmigo mismo.” NIETZSCHE, FRIEDRICH. Nietzsche contra
Wagner . ”Somos  antipodas”, Nietzsche en Castellano, Version
electrénica, p. 14. http://www.nietzsche.comar/Ecce Homo.htm.

[99]



quiere toda la fuerza de sus instintos vitales y “se ve a si

mismo transformado magicamente en satiro” .11

Dicho de una manera mas amplia, el coro de satiros se expande
artisticamente sobre el escenario, el coro desde el lugar que
ocupa en el escenario (la orquesta) se trasciende a si mismo,
se expande en el espacio total del teatro hasta fundirse con
el publico, el cual, al participar, sufre una transmutacion a
lo dionisiaco (entusiasmo) a través del phatos producido por
la mulsica, que envuelve el ambiente total de la
representacion: coro, personaje tragico y publico se funden y
son representacion en una unidad del ritual mistérico de la

redencién del mundo en la apariencia de lo bello.

“. de acuerdo con esta intuicidn nos es licito llamar al coro en su
estado primitivo de la tragedia primera, un autorreflejo del hombre
dionisiaco. [..] Lo que mejor puede aclarar este fendmeno es lo que
acontece al actor realmente talentoso: ve flotar tangiblemente ante

sus ojos la Figura del personaje que a él le tocé representar”.!!

Desde otra perspectiva, exponemos Qlas consideraciones
filosoficas de Wagner sobre la tragedia en el escenario y la
forma en la que se desenvuelve musicalmente, es decir, la
masica como expresion metafisica de la voluntad. Abordamos
asi (como influencia de la filosofia de Schopenhauer) el
problema de la apariencia y Qla mdsica como expresion
metafisica de 1o UNO primigenio en tanto que la adecuacion
mas perfecta y directa de la voluntad: la tragedia como el

110 op.cit. El nacimiento de la tragedia, p. 83.

U1 ppid., p. 84.
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espejo de la esencia del mundo se muestra con sSu propio

lenguaje, la mlsica.

Para Wagner 1la madsica, desde la tragedia antigua y su
transmutacion (en sus composiciones) hacia el drama moderno,
es el “rostro invisible” de la “cosa en si”. Por tanto, para
el compositor la tragedia como mdsica sirve para
“representar” las fuerzas naturales divinizadas y ser (la
tragedia) una festividad de revelacion mistérica como parte

de la concepcion religiosa griega, (Arte y revolucién 1849).
112

Pero la diferencia fundamental entre ambas concepciones esta
en que, la funcidn que Nietzsche le atribuye al coro en la
tragedia antigua como expresion metafisica y en relacion
directa con la voluntad, Wagner la transfiere (en el tiempo

cronolégico ocurre antes, 1860) hacia la orquesta

3

sinfonica.'®® Son bien claros los motivos: Schopenhauer ha

dado a la musica instrumental el estatuto maximo dentro de

cualquier posible objetivaciéon de la voluntad como ‘“cosa en

=3y

S1 .

“.Pero al demostrar todas las analogias presentadas nunca hemos de
olvidar que la madsica no tiene con ellas una relacidon directa sino
meramente indirecta; por que nunca expresa el fendémeno sino la
esencia interior, el en si de todo fendémeno, la voluntad misma [..]
cuando el compositor ha sabido expresar en el lenguaje universal de
la mUsica los impulsos de la voluntad que constituyen el nucleo de
un acontecimiento, entonces la melodia del canto y la mudsica de la
6pera son plenamente expresivas[.] (en) el supuesto que se
consiguiera ofrecer una explicacién de la masica plenamente

112 WAGNER, RICHARD, Arte y revolucion (1849), ver cita 35.

113 « La orquesta (con el drama tal como lo concibo) estara en relacion
casi andloga a la del coro tragico de los griegos con la acciodn
dramatica..” Op. cit. Carta de Wagner a Federico Villot, p. 19.
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correcta [..] es decir una pormenorizada reproduccién en conceptos
de lo que ella expresa, ésta seria [..] la verdadera filosofia.”

Para reforzar el concepto citado Schopenhauer recurre a
Leibniz y [lo cita directamente para profundizar en las
caracteristicas que le dan a la mudsica una singular capacidad
para profundizar en la subjetividad humana, “asi se podria
decir con Leibniz” —dice Schopenhauer- “Musica est exercitium
metaphysices occultum nescientis se philosophari animi” (La
musica es el ejercicio oculto de la metafisica por parte de

un espiritu que no sabe que esta filosofando).!®

Esta arriesgada concepcion filosofica (de hecho la mas alta
distincion que Ffildésofo alguno ha hecho a 1la mdsica,
elevandola a la categoria de Tfilosofia) fue puesta en
practica por Wagner como discurso musical puramente
instrumental y dentro de los discursos musicales de los
cantantes, independientemente del texto (Tristan e Isolda).
Es decir que, desde ahora, la madsica instrumental para el
compositor dramatico es por tanto mucho mas que simple musica

como aspecto sonoro.

La orquesta sinfdénica dentro del proyecto monumental del
Drama musical ya transformado por Wagner, es la expresién y
presencia metafisica misma de la esencia del mundo como

voluntad (representada en el escenario). La orquesta esta

114 Op. cit. El mundo como voluntad y representacion, (libro tercero), pp.
308-313.

115 Antes de esta célebre sentencia (en el inicio del paragrafo 52, sobre
masica, pag. 302) Schopenhauer habia citado al mismo Leibniz: “.Es por
esto-comenta Schopenhauer- que con toda claridad hemos de buscar en ella
mas que un exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerae animi,
tal y como Leibniz lo defini6é. (Un ejercicio oculto de la aritmética por
parte de un espiritu que no sabe que estd contando).
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presente durante todo el desarrollo del drama y (al igual que
el coro antiguo) tiene entre otras funciones; la de
“comentar” por ejemplo sobre el desarrollo mismo de la
tragedia lo que sucede en el alma del personaje mientras que,
en la apariencia del “mundo-escenario” se ve otra cosa. La
orquesta sinfénica dentro del Drama musical wagneriano
sostiene el transcurso de la obra en si, pues como no esta
basado en las formas tradicionales de la Opera basadas en el
binomio arias-recitativo, cuando termina el tema cantado del
personaje en cuestioén, la orquesta sigue interpretando otro
tema (que sea parte de la representacion total) el de “la
noche quieta”, o un “ambiente ominoso” por ejemplo, pues la
masica es el devenir mismo de la vida que no se detiene, es
el discurso filosofico del hombre con la vida en forma de
masica. “El mdsico es quien hace oir claramente lo que no
estd dicho, -dice Wagner- y la forma infalible de su silencio
esplendente es la melodia infinita.'® Asi, para Wagner, la
orquesta sinfénica moderna puede cumplir con todas las

exigencias que el “Arte del futuro” demanda.

Wagner nos hace pensar que la madsica instrumental de la
orquesta sinfénica “podria ser” presencia de la voluntad
misma en el escenario como espacio de representacion, (el
mundo) Yy que, ademas, penetra literalmente el alma del
publico para producir un phatos incluyente que 1o hace

7

participar en la tragedia misma.!'’ La orquesta tiene la

116 Op. cit. Carta de Wagner a Federico Villot, p. 19.

17 «“La orquesta del sinfonista moderno, - dice Wagner- por el

contrario, se iInmiscuye en los motivos de 1la accién por una
participacién intima, pues si, por una parte, como cuerpo de armonia,
hace posible la expresién precisa de la melodia, por otra sostiene el
curso interrumpido de la melodia misma, de suerte que siempre los
motivos se infiltran en el corazén con la mas alta energia”. ldem.
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absoluta “facultad” de sostener en el universo oceanico de
los sonidos la trama misma en si; la vida, que manifestandose
con la inagotable fuerza de expresion sinfénica que es la
melodia tematica (leitmotiv) supera al coro antiguo, en tanto
gue su presencia expresiva es permanente, aln cuando no
acompafie a los cantantes, es decir, cuando instrumentalmente

la musica dice y opina en ausencia de lo no dicho.

“En realidad la grandeza del poeta se mide sobre todo por lo que
se abstiene de decir, a fin de dejar que nosotros mismos digamos,
en silencio, lo que es inexpresable; pero el mldsico es quien hace
oir claramente lo que no esta dicho, y la forma infalible de su
silencio esplendente es la melodia infinita” '8

Pero asimismo para escuchar las mas elevadas aspiraciones
estéticas que el nuevo Drama musical puede proyectar, es
necesario crear en el alma del musico y del oyente un
silencio, quiero decir, una disposicion de recogimiento
espiritual, la originaria impresioéon religiosa que la mlsica
produjo como primera identificacion de la vida con todos sus
efectos psicoloégicos (y que el masico interpreta
perfectamente). Es decir que con el discurso instrumental,
estamos ante un elemento hasta ahora escondido (y sin el cual
la melodia iInfinita no encontraria “su forma infalible y

esplendente”): el silencio musical.

No hay masica sin silencio, de hecho la musica es el Unico
lenguaje que Mo escribe y 1o ejecuta, la poesia para

expresarlo deja de escribir en la hoja. El silencio en la

118 pid., p. 20.
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misica se escribe, es mudsica: al ejecutarlo ya no suena el
instrumento pero deja sonar lo simbolico en la imaginacién
del oyente -y sobre todo en el alma del mdsico que lo

ejecuta; el silencio metafisico.
6

Finalmente un agregado de algunas innovaciones iImportantes
(aparte de las ya mencionadas en otros capitulos) que forman
parte de la vision filosofica wagneriana en la musica

dramatica.

- Las innovaciones dramatico-musicales para obtener el
mayor realismo en 1la representacion dieron Jlugar a
transformaciones del escenario para que incluyera
grandes espacios Yy estructuras arquitectonicas para

grandes multitudes e incluso animales reales.

“Suprime los palcos Ilaterales. Ademas considerdo de
vital 1iImportancia la acUstica; la aplicacién de las
técnicas arquitectonicas y espaciales para el o6ptimo
despliegue del sonido: los armonicos, la resonancia y el

eco”.

“Remarcé la necesidad de crear en el publico las
condiciones mas Tavorables para concentrarse en el
escenario-representacion como percepcion de otra
dimensién (simbdlico subjetiva) y por esta razén apagar
las luces del teatro para dejar al publico en completa
oscuridad; ésta envuelve al puablico en una esfera

dimensional totalmente diferente”.
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- “En el Festpielhaus, teatro wagneriano de (Bayreuth)
Wagner mandd construir un verdadero foso que pudiese
albergar a la orquesta y a su director, colocandolos
totalmente fuera de la vista del espectador. Se evitaba
asi que los movimientos de los musicos y los gestos del
director distrajeran al publico y se produjera, con
ello, una rivalidad con el movimiento escénico. El foso,
o abismo mistico, como después se le llamé, permitia a
demds, un mayor acercamiento entre el espectador y la
accion dramatica, y al mismo tiempo la madsica surgia del
foso para envolver a los oyentes, en lugar de llegar

directamente hacia ellos” .11

Esta ultima observacion técnica y simbdlica nos permite
sugerir una imagen metafdérica como realizacion perfecta de la
filosofia de Arthur Schopenhauer. Es posible que Wagner haya
encontrado la representacion de la representacion ideal en la
ubicaciéon de la orguesta en el foso. Una ubicaciodn
subterranea (simbdélica) en la que la vibracion sonora, (como
adecuacion directa de la voluntad) se objetiva perfectamente
como musica y que permanece no visible (la voluntad) pero
cuya manifestacién en el mundo fenoménico (la apariencia que
se representa en el escenario) podemos percibir bajo las
leyes del principio de razon: tiempo, espacio y causalidad.
Estos son estrictamente necesarios para que la madsica (como
fendbmeno de friccion de la materia fisica) se escuche.
(Anexo.6 “El sonido”). La orquesta en el foso, es la metafora
del sustrato metafisico de la voluntad que se objetiva en la

masica fisica para mostrar el mundo como apariencia.

19 LAVISTA, MARIO, Pauta, cuadernos de teoria y critica musical, Introduccion al numero dedicado a

Richard Wagner, nimero 7, UAM lztapalapa, México, 1983.
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Capitulo III

La vision dionisiaca del mundo (poética de la voluntad)

Como ese hombre no presiente la profundidad dionisiaca de la musica,
transforma el goce musical en una retdrica intelectual de palabras y sonidos de la
pasion en “estilo representativo” y en una voluptuosidad de las artes del canto;
como no es capaz de contemplar ninguna vision, obliga al maquinista y al
decorador a servirle; como no sabe captar la verdadera esencia del artista, hace
que aparezca mdgicamente delante de él, a su gusto, el “hombre artistico
primitivo” es decir, el hombre que, cuando se apasiona, canta y dice versos. (El
nacimiento de la tragedia apartado 19, pdg. 164 )

Las dos divinidades con las que ya estamos fTamiliarizados,
han sido analizadas por Nietzsche en su naturaleza primigenia
(instinto). Pero dentro de la perspectiva artistica —nos dice
Nietzsche- representan una antitesis estilistica, es decir,
modos contrarios de elevar al ser hacia una dimension
creativa que se vive como transfiguracién ‘“magica’.

Ciertamente, el espectador que asiste a la tragedia esta:

1. Ante la presencia de la transfiguracion de las formas
apolineas en el principio de individuacion a través de la
bella apariencia y que se transmiten en el ritmo del verso

cantado.

2. Por otro lado, ante la disolucion del individuo que sufre
una metamorfosis por la fuerza del propio instinto que se
“enciende” en el sujeto mismo y (en 1la representacion
escénica) en los participantes del coro como cuerpo simbdélico
de Dioniso fusionados en esta nueva unidad; metamorfosis.
Esta transfiguracion “magica” es acentuada por la
caracterizacion en el escenario a través de la mascara

dionisiaca.
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Ambos “modos de ser”, son fuerzas naturalmente contrarias y
existen como tales en la naturaleza del hombre, pero se unen
en la tragedia (coinciden) por ser Apolo vy Dioniso
divinidades de caracter musical; ambas divinidades producen
masica, O mejor dicho un estado musical que puede ser
representado como musica y como verso en la tragedia;
proyeccion en el escenario de la unidad primordial que es la
voluntad. En efecto, para Nietzsche las caracteristicas de la
tragedia como representacion provienen del caracter
antitético de Apolo y Dioniso que no pueden sino heredar lo
que “vive” en las entrafas de cada uno de ellos como
divinidad y que no es otra cosa que lo Uno primordial. La
voluntad misma que contiene en su esencia estas fTuerzas
antitéticas y que significan (en tanto que son un hacer) una
valoracion en el hombre. De esta manera se podria interpretar
que en Nietzsche el fatum'® intrinseco en la tragedia
proviene pues, del caracter combinado y heredado por la
“personalidad” misma de sus progenitores, ya configurados en
la representacion artistica y que “tienden” cada uno hacia su
propia naturaleza, tensando (entonando) asi la naturaleza
misma del hombre. La luz y la sombra: la subjetividad del

personaje tragico, un claroscuro emocional en la consciencia

120 para Nietzsche la libertad de la voluntad no es otra que la libertad
del pensamiento.[..]“Otra distinta es el obrar de la voluntad, -dice
Nietzsche- la facultad de hacerlo se nos impone de manera fatalista”.
Asi, el fatum (destino) se le aparece al hombre en el espejo de su propia
personalidad y de esta forma la libre voluntad y el fatum individual son
dos contrincantes de idéntico valor”. (Ver Anexo 4) NIETZSCHE, FRIEDRICH,
Libertad de 1la voluntad y fatum, en “De mi vida”, escritos
autobiograficos de juventud (1856-1869). Traduccién de Luis Fernando
Moreno Claros, Nietzsche en Castellano, Versidon electroénica.

http://www_nietzsche.comar/Libertad de la voluntad.htm.
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del hombre, el cual se haya en el centro del mundo como

sujeto.

Permitiendo una analogia de términos bajo el influjo de la
filosofia de Schopenhauer, la tragedia griega que visualiza

Nietzsche se podria sintetizar bajo esta definiciodn:
Lo apolineo es el mundo como representacion.
Lo dionisiaco es el mundo como voluntad.

Asi el mundo que es desde luego la vida en la adecuacién
perfecta de las objetivaciones de la voluntad, es también el
“escenario” de la tragedia original, la configuracion de la
forma artistica como espejo de estas dos caracteristicas; es
decir de la voluntad “personificada” en estas dos
divinidades. La re-conciliacion (en forma artistica como
expresion social) de estas fuerzas en la forma de la tragedia
es para Nietzsche, dentro de la cultura occidental: *“.el
momento mas importante en la historia del culto griego”!?!
Bajo ““ese tratado de paz” el poder dionisiaco dejo de ser el
destructor de sociedades y civilizaciones, expresandose en el
culto griego como una festividad de “redencion del mundo y de
dias de transfiguracion”.'?® Esto es asi por que s6lo en estas
festividades de culto alcanza 1la naturaleza el jubilo
artistico que le es propio. En otras palabras, el hombre
encuentra en el culto tragico una forma de reconciliacidon con
la naturaleza y encuentra de esa forma también un nuevo
lenguaje simbélico que empieza con el propio cuerpo;
transfiguracion por medio del instinto: (el ser que desea es

121 Op. cit. El nacimiento de la tragedia, p. 50.

122 1dem.
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ya otro con relacion al estado anterior que figuraba en la

imaginacion subjetiva del individuo).

Asi, so6lo en la tragedia atica como representaciéon artistica
los iImpulsos adquieren caracteristicas que se traducen vy
transmiten como cultura. Como por ejemplo, cuando 1o
dionisiaco desgarra el velo de Maya (apariencia del mundo) y
el principium individuationis apolineo se disuelve en |lo
dionisiaco que fusiona al individuo en la unidad primordial
inconsciente (que es la voluntad) para ‘“dejarle cantar lo
tragico” que habita en ella. (C.D. Anexo. pista.2. partitura.2

“Tristan e Isolda”, Tercer mov.)

“Pareciera, que a través de estas festividades griegas prorrumpe,
por asi decirlo, un rasgo sentimental de la naturaleza, como si
ésta hubiera de sollozar por su despedazamiento en individuos. EI
canto y el lenguaje mimico (gesto) de estos entusiastas de dobles
sentimientos fueron para Qla Grecia de Homero algo nuevo e
inaudito”!?®

Es momento de no olvidar el significado ultimo que para
Nietzsche tiene todo este desarrollo artistico y moral. Es la
reafirmacion de la plenitud de la vida aunque ésta contenga
un lado aterrador. En estos dos estados tan diametralmente
opuestos, el humano puede alcanzar a través del suefio
embriagante apolineo (apariencia de las formas poéticas),
junto a la embriaguez transfiguradora dionisiaca,
(metamorfosis del ser por la fuerza del instinto expresado
como deseo), la experiencia total de la existencia como

reafirmacion de la vida en tanto que un presente vivo.

22 1pid., p. 51.
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Pero hay también un aspecto social en la combinacion de estas

dos fuerzas y que Nietzsche subraya como el punto culminante

del supremo refinamiento cultural griego:
“originariamente sé6lo Apolo es dios del arte en Grecia, y su poder
fue el que de tal modo moderdé a Dioniso, que irrumpia desde Asia,
que pudo surgir la mas bella alianza fraterna. Aqui es donde con
mas facilidad se aprehende el increible idealismo del ser helénico:
un culto natural que entre los asiaticos significaba el mas tosco
desencadenamiento de los instintos inferiores,[..] hace saltar todos

los lazos sociales, eso quedd convertido entre ellos en una

festividad de redencién del mundo, en un dia de transfiguracion™.
124

En tanto que culto, el hombre no es artista; se ha convertido
en obra de arte de [la naturaleza por mediacion de los
instintos. EI hombre es obra de arte de la voluntad a través
de 1o dionisiaco como elemento transfigurador, abandonado a
los propios instintos para dejar ser a lo que es, -asi sea en
contra de 1los lazos sociales y principios morales- pero
también, (por mediacion de la representacion tragica como
arte), redencion del mundo a traves de la apariencia
apolinea; pues sin el toque del “tirso apolineo” no ocurriria
el refinamiento cultural griego que Mo diferencia de la

barbarie extranjera.

Asi, la “pasion-inspiracion” que despiertan los instintos
(fundamento de 1o artistico-tragico) no trasciende la
apariencia sino que la consuma, la reafirma. Paraddjicamente
lo historico social se reafirma como proyeccion de las

manifestaciones fenoménicas del sustrato metafisico

124 Ipid., pp. 247-248.
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primordial, y que para el sujeto son parte del mundo como
representacién, como ilusion (Maya).

Comenta Nietzsche que los sacerdotes griegos tuvieron la
acertada vision de los profundos beneficios de regeneracion
social en el nuevo culto, y los acomodaron a sus propositos
politico-religiosos, el arte apolineo sacé ensefianzas del
arte revolucionario de los cultos baquicos y, finalmente en
el culto délfico:
“.el dominio del afo quedé repartido entre Apolo y Dioniso.
Mientras mas crecid el espiritu artistico en la belleza apolinea,
mas interpretaba Dioniso en la tragedia los enigmas y horrores del
mundo y expresaba en la misica tragica el pensamiento mas intimo de

la naturaleza; el hecho de que la voluntad hila en y por encima de
todas las apariencias”.'®®

Nietzsche afirma que “la mdsica tragica expresa, el
pensamiento mas intimo de la naturaleza”, por la sencilla
razon de que la tragedia contiene en su Tfundamento los
instintos musicales -como dos esencias de la voluntad- que
forjan la tragedia (Apolo y Dioniso). En la armonia de estos
dos instintos (cuya interpretaciéon metafisica abordamos ya en
un capitulo anterior), encuentra Nietzsche, los dos elementos
basicos de la musica: corresponde a Apolo por ser el dios de
las formas, de lo figurativo, el aspecto del ritmo y las
formas versadas, quedando en la madsica apolinea una sonoridad
s6lo insinuada, como “ambientacién de citaras”.'?® A la musica
dionisiaca corresponde el aspecto violento y estremecedor del

sonido, y la mas sublime caracterizacion y objetivacion

125 |pid., p. 248.

126 fdem.
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inmediata de la voluntad (sin haber pasado antes por ninguna

apariencia): la melodia.'?’

Nietzsche, siguiendo a Schopenhauer menciona que en la
melodia “la voluntad se revela con total inmediatez”.'?
Cualquier individuo - continda Nietzsche- puede servir de
simbolo, puede ser el caso individual de una regla general;
“pero, a la inversa, la esencia de lo aparencial la expondra
el artista dionisiaco de un modo completamente comprensible:
el manda, en efecto, sobre el caos de la voluntad no devenida
aun en figura, y puede sacar de él, en cada momento creador,
un mundo nuevo, “pero también el antiguo”, conocido como

apariencia. En este ultimo sentido es un masico tragico”?°

La melodia en el mundo (y del mundo) es una corriente
unitaria de sentimiento, una articulacion de sonoridades
caracterizadas que 1iIncluyen a cada wuno sin sefalarlo
directamente; asi la melodia es el sujeto, objetivacién de la
voluntad que deviene en el “sujeto puro” de Schopenhauer o en
el iniciado dionisiaco nietzscheano, y es por ello la libre
voluntad del hombre (del hombre que se sabe parte de ella)
como contrapeso del fatum dentro de lo tragico como esencia
de la voluntad. El hombre es la melodia del mundo, la melodia
de la musica como consuelo metafisico de la existencia. (C.D.

pista 3. partitura. 2. “Tristan e.” 1l1l. mov. solo Corno Inglés)

Yo encuentro en el 1iniciado dionisiaco de Nietzsche una
analogia con el “sujeto puro” en contemplacidon desinteresada
de Schopenhauer, y es 1o que ahora abordaremos. Siguiendo las

similitudes y tratando de subrayar las diferencias.

127 Jbid., p. 249.
128 1dem.
129 1dem.
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Schopenhauer: Las representaciones

Para Schopenhauer las representaciones del mundo son en
general la objetivacion de la voluntad en diferentes grados.
La pluralidad de individuaciones (fendmenos) es explicable a
través del tiempo el espacio y la causalidad, a través de la
finitud, pues en estas condiciones se despliegan las causas
que afectan en el mundo fenoménico a toda iIndividuacion

objetivada.

“La pluralidad de tales individuos es representable Unicamente a
través del tiempo y el espacio, ya que su hacer y perecer solo lo
es a través de la causalidad; en todas estas formas conocemos las
distintas formas del principio de razén, que constituye el
principio ultimo de toda Ffinitud e 1individuacién, y la forma
general de la representacion tal y como se produce en el

conocimiento del individuo como tal”.*®°

En cambio la Idea (el modelo original de las especies en la
naturaleza) no es afectada por tales principios; en la ldea
original no se da la pluralidad ni el cambio pues es
infinita, es decir, no tiene fin en cuanto no tiene tiempo
que la determine. Por lo tanto es licito pensar que las ldeas
no tienen intencién en si mismas; aunque son (en el sujeto
que las intuye) las formas eternas como modelos originarios
en la voluntad antes no objetivada. En efecto para
Schopenhauer la ldea es objetivaciéon inmediata de la voluntad
a través del arte en que se configura como representacion,
aparece primero en el sentir o intuicién intelectiva
inmediata del artista y luego es transferida por el artista
al objeto representado. La cosa comun en tanto fenomeno, en

30 op. cit. EI mundo como voluntad y representacién, libro tercero,

paragrafo 30, p. 199.
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cambio, al caer dentro de la esfera cognitiva del sujeto,
“entra” bajo las leyes del principio de razén que permiten al
individuo conocer el mundo percibido y es por tanto una cosa
conocida de forma mediata, bajo los principios de razéon antes

mencionados.

Sin embargo la cosa percibida por medio de los principios de
razéon y la ldea percibida inmediatamente bajo la
contemplacion desinteresada del artista no son mas que “.la
objetivacion de la voluntad (ya sea mediata o inmediata) ya
que la voluntad misma no ha asumido ninguna otra forma propia
de conocimiento en cuanto tal, mds que Qla de |la
representacion en general, es decir la de ser un objeto para

un sujeto..”!

Es por esto que el individuo inmerso en la contemplacion de
las formas objetivadas del mundo como representacién esta
encadenado y condenado a percibir subjetivamente bajo esas
leyes, por tanto las ldeas como tales (aunque se encuentran
en la esencia de lo objetivado) quedaran siempre fuera de su
esfera cognoscitiva (por que esa esfera depende de Ilos

principios de razén para percibir) .

Cabe preguntarse de qué manera entonces, se puede dar cuenta
de las ldeas. Acaso es que en Schopenhauer ¢las Ildeas no se
pueden conocer? Y si fuera posible tal conocimiento, ¢cual es

la condicidn necesaria para ello? He aqui la llave maestra (y

similitud con el iniciado dionisiaco) que a nuestro parecer
encontré Nietzsche en el planteamiento de Schopenhauer y que

resulta en una aportacidén necesaria para sostener la estética

131 pid., p. 206

32 |pid., p. 207.
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metafisica planteada en ElI nacimiento de la tragedia: la

condiciéon es suprimir la individualidad del sujeto

cognoscente; el principium individuationis. El transito

posible (excepcional) desde el conocimiento comin al de las
Ideas puede ocurrir cuando “el conocimiento se desprende de
la servidumbre de la voluntad y el sujeto deja de ser asi un
mero individuo para convertirse en un ‘“puro y desinteresado
sujeto de conocimiento”. ¥ El sujeto al ser *“abordado” por
la Idea la totalidad de la presencia de ésta, “hace” que la
conciencia deje de interesarse por los conceptos de la razon
que [llenan la representacion vy, “rompe” las relaciones

reciprocas que sostienen la representaciéon del mundo.

Si coinciden espontaneamente estas condiciones, entonces la
conciencia “entrega a [la intuicion todo el poder de su
espiritu” y se llena de la pura intuiciéon del objeto natural
que en ese momento se le presenta; sea paisaje, arbol o
cualquier cosa, (afirma Schopenhauer).'® EI individuo se
pierde en la contemplacion del objeto y el sujeto de
conocimiento se olvida de su individualidad; su voluntad y
la voluntad son una.
“.Pues, prescindiendo de aquel mundo como representacién, no queda
mas que el mundo como voluntad. La voluntad es el “en si” de la
Idea que la objetiva perfectamente; es también el “en si” de la
cosa individual y del individuo que la conoce, las cuales la
objetivan iImperfectamente. En cuanto voluntad, fuera de Ila
representaciéon y todas sus formas, es una y la misma en el objeto

contemplado y en el individuo que, elevandose en esa contemplacion,
se hace consciente de si mismo como sujeto puro. De ahi que ambos

133« En los animales esa servidumbre del conocimiento a la voluntad no
se puede suprimir nunca. En los hombres esa supresién aparece solamente
como excepcioéon.” Op.cit. EI mundo como voluntad y representacién, libro
tercero, paragrafo 30, pag. 209.

134 pid., p. 210.

[116]



no sean diferentes en si mismos: pues en si son la voluntad que
aqui se conoce a si misma”!®

Asi, las objetivaciones, es decir, las individuaciones (la
multiplicidad en la totalidad del mundo) estan determinadas
por el principium individuationis (la fragmentacidén aparente
de la voluntad como totalidad). Para Schopenhauer las
representaciones (la voluntad objetivada segun sus grados de
perfeccion) pueden ser iIntuidas como Ildeas; merced a la
contemplacién desinteresada del artista del “sujeto puro”
(sujeto desinteresado) al cual se le “revela” el objeto como
Idea y la informa (en el caso de la mlsica tragica) como obra

artistica.

En Schopenhauer el acto de la voluntad como transito
excepcional hacia el conocimiento de las ideas se produce

repentinamente.’*® Nosotros consideramos que Nietzsche vio en

este transito el estado jubiloso del iniciado dionisiaco que
ha descubierto un nuevo simbolismo en el mundo. Por que el
instinto no es un concepto sino la configuracién en el cuerpo
del puro querer, “transfiguraciéon magica” (metamorfosis) por
la fuerza de la voluntad en si. La genial aportacion de
Nietzsche por causa del talento y sensibilidad artisticas,
mas la genialidad del fildsofo, consiste en haber alineado la
“vision tragica” de los antiguos griegos con la propia, bajo
el influjo de la filosofia de Schopenhauer como filosofia

tragica.

135 Ibid., pp. 211-212.

136 1pid., p. 209.

[117]



En base a la exposicion anterior, en un ejercicio (que es
posible llamar poético) intentaré acercarme a una descripcion
estética que sintetice los elementos conceptuales expuestos

para llegar a una poética de la voluntad.

Es licito pensar, que el transito repentino que describe
Schopenhauer 1o i1dentificara Nietzsche con el repentino salto
magico en el cual el iniciado dionisiaco se llena de Ila
fuerza imaginante del instinto, durante la transfiguracion
del individuo comin hacia el “sujeto puro de conocimiento”.
metamorfosis subjetiva en el que, para ¢él (en estado
visionario) el mundo se torna cambiante y se puebla de un
nuevo simbolismo. Se derrumba la apariencia del mundo, el
“sujeto puro-dionisiaco” tiene una vision del mundo de las
ldeas y por no existir ya los principios de razon que
sostienen la percepcién aparencial del mundo (espacio,
tiempo, causalidad) el “sujeto puro-dionisiaco” queda
suspendido y, “estd en camino para echar a volar por los

aires..”- dice Nietzsche. ¥/

Para Nietzsche el momento de revelacidon-contemplacién provoca
realmente en la subjetividad un estado aéreo. Al desgarrar el
velo de Maya el “sujeto puro-dionisiaco” se suspende en lo
sublime ante la grieta metafisica en la que una fuerza

omnipresente se intuye como una musicalidad pura que (en el

37 El fragmento completo aludido dice: “.Ahora en el evangelio de la
armonia universal, cada uno se siente, no sélo reunido, reconciliado,
fundido con su préjimo, sino uno con él [.] Cantando y bailando
manifiéstase el ser humano como miembro de una comunidad superior: ha
desaprendido a andar y a hablar y esta en camino de echar a volar por los
aires bailando..” Op.cit. EI nacimiento de la tragedia, p. 48.
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individuo) “solamente quiere sonar” pero que en la abundancia
de la totalidad se desborda ciegamente como voluntad que se

objetiva segun diferentes grados de perfeccion.

ElI iniciado dionisiaco se deja llevar por el comando de la
“abundancia entera” y se ve a si mismo transfigurado dentro
de un mundo claroscuro de luz y sombras que se proyectan como
vibracion (un pendular emotivo) en las cuerdas emocionales
del hombre como instrumento de la voluntad y canta. De hecho
el visionario tragico-dionisiaco canta por ser
inevitablemente “objeto” de la voluntad, asi la voluntad se

sabe musica en el hombre.

La voluntad aunque sea “aparentemente sorda” ante las otras
determinaciones de su totalidad, en el hombre tragico que
acepta la antitesis natural de sus iInstintos, es disonancia
dentro de la armonia como determinacion; resonancia tragica
en el espiritu de la madsica. ElI hombre tragico al decidir
representar la esencia del mundo “dentro del escenario del
mundo fenoménico” hace de la tragedia la presencia de una
“verdad primordial” que trasciende al individuo y reafirma lo
historico social como apariencia, en tanto que expresion
fenoménica del sustrato metafisico primordial que se preserva

a través del mito.

Siguiendo a Schopenhauer en Nietzsche, la visién imaginante
proviene naturalmente de la Idea, que ahora corona la
conciencia del “sujeto puro dionisiaco”, y que fusionado en
la conciencia de lo que percibe en la intuicidén inmediata, se
ha convertido a la unidad con la voluntad misma reconociendo
que él mismo como lo fenoménico objetivado y, la voluntad (la
cosa en si) son lo mismo. Ahora la voluntad como sustrato
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metafisico del mundo y la voluntad del “sujeto puro” en el

8 en la conciencia del

mundo son una; la ldea es como un aura®®
“sujeto puro dionisfaco”, pura presencia volitiva y después

objeto perfectamente objetivado.

La conciencia en forma de sentimiento del *“sujeto puro-
visionario” se intuye a si misma como un crisol en el que se
ha decantado un fondo de espejos (subjetividad pura como
sentimiento = fusiéon del sujeto puro=, coro dionisiaco,
publico dionisiaco= UNO primigenio como voluntad) y que se
amolda a la forma originaria de la ldea misma del hombre.
Ante lo sublime, (por la vision dionisiaca de la Idea) la
conciencia se percibe a si misma en un estado exaltado que
urge de testigos; se instaura (funda) el culto sagrado y
festivo a la divinidad de lo que es en el mundo como nuevo
simbolo para la subjetividad artistica.

Para Nietzsche el momento de la representacion tragica debia
culminar como una epifania provocada por la pura fuerza
impulsiva del sustrato originario en forma de sentimiento
puro. Esta fuerza en tanto que voluntad es (también) Ila
mirada del “sujeto puro” enmascarado (coro) que se proyecta
en el escenario como un espejo hacia la mirada del publico
que participa de la revelacidén como parte de una experiencia
que abarca la totalidad misma; en tanto que “sujeto puro”
vive una experiencia estética ‘“metafisicamente pura”
(metamorfosis) por el contacto directo con lo uno primordial;
transfiguracioén dionisiaca como parte de la divinidad.

138« Aura es, dice Walter Benjamin apoyandose en la definicién que da de

ella Ludwig Klages (Wiggershaus, p.224) “el aparecimiento Unico de una
lejania, por cercana que pueda estar ..cita en la introduccién de La obra
de arte en la época de su reproductibilidad técnica, BENJAMIN, WALTER,
introduccién de Bolivar Echeverria, México, ltaca, 2003, p. 15.
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Bajo estas condiciones el “sujeto puro” experimenta lo que
Nietzsche Ilamé estado visionario dionisiaco; “el mundo se
Ilena de un nuevo simbolismo y la naturaleza celebra la re-
conciliacion con su hijo predilecto”. Ese mismo estado
visionario es la accion imaginativa que produce la ldea al
“iInvadir” con su “imagen” la conciencia del “sujeto puro de
conocimiento desinteresado”. Asi para nosotros el “sujeto
puro” de Schopenhauer y el “iniciado dionisfiaco” nietzscheano

son analogicamente lo mismo.3°

Este estado visionario es imaginacion sostenida, permanente,
s6lo blogueada por el interés individual. El “sujeto puro”,
el artista que realiza la configuracién de la ldea en objeto
artistico (en este caso lirismo puro) tiene la vision clara
de 1o que surgi6 originalmente del sustrato metafisico como
lo que siempre fue, pura voluntad ahora informada por el

contemplador puro en las formas artisticas; lirismo tragico.

De este modo, se puede decir que: la accion impulsora de la
voluntad es poética en la intuicion inmediata del hombre.
Aunque la voluntad sea irracional y “ciega” en general, su
naturaleza dinamica es accidn imaginante para el hombre que
la poetiza. Reiteramos una analogia: que [la voluntad en
Schopenhauer es al “sujeto puro” 1o que el instinto para
Nietzsche al *“artista dionisiaco”.

La voluntad en el hombre tragico es por tanto naturalmente
poética (sea esta agradable u horrorosa, desgarradora, o

139 El *“sujeto puro de conocimiento” de Schopenhauer y el “iniciado
dionisiaco” de Nietzsche son analégicamente el mismo. Sin embargo hay que
considerar el matiz del instinto dionisiaco como sustrato metafisico de
la voluntad tragica en Nietzsche y 1la |Idea (del hombre) como
configuracion del sentimiento iInmediatamente intuido y configurado-
adecuado por el “sujeto puro” inmerso en el mundo que contempla.
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contradictoria en su seno) por que sus comandos son ldeas
(objetivadas e informadas en el mundo como i1Imagenes
artisticas) y por que, si la voluntad suefia el mundo, sus
proyecciones aungue sean iInconscientes, son para el ‘“sujeto
puro” un hacer, un crear, poiesis (moiéw) naturalmente

imaginario.*

La imaginacién es 1inconsciente. Es pura voluntad, Ila
consciencia del hombre es testigo pero no productora de la
voluntad que emana iImagenes. Es asi que la consciencia
imaginativa del sujeto es la que da cuenta de esta poética
como “un actuar” de la voluntad. Por ello para Nietzsche
(bajo la influencia de Schopenhauer) dentro del mundo que es
apariencia, la voluntad “suefa” la vida, al mismo tiempo que
el “sujeto puro-iniciado dionisiaco” la objetiva en si mismo

(en el propio cuerpo) como auto-creacion artistica.

Nietzsche Artista

Considero que la creacion misma del texto de El nacimiento de
la tragedia en el espiritu de la madsica, es el resultado de
este estado en el que Nietzsche configura las objetivaciones
en si mismo, en el propio cuerpo, para después articularlas
bajo la forma de un texto filosofico-artistico. Este estado
en Schopenhauer 1o vive el “sujeto puro” desinteresado que ha
accedido a la ldea para configurarla como un objeto mas del
mundo. A diferencia de Nietzsche, en que lo dionisiaco es un
estado artistico re-creado en si mismo sobre el desarrollo
mismo de la tragedia como espejo fiel de lo uno primordial.

140 (no1éw) gr. poiesis= crear.
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Para Nietzsche el instinto estd ya configurado en si por la
voluntad misma en la subjetividad (que es naturalmente
tragica por contener en su seno principios antitéticos) y
contiene todo lo que habria que saber de la contemplacién de

la Idea schopenhaueriana.

La genial aportaciéon de Nietzsche (por causa del original
talento y sensibilidad artisticas mas la genialidad del
filésofo) consiste en haber alineado la vision tragica de los
antiguos griegos con la vision dionisiaca propia, al intuir
una identidad entre el fatum entretejido en el mito tragico
con la voluntad entretejida en la vida como representacion.

Nietzsche al tener genialidad Tilos6fica y sensibilidad
artistica ‘“accede” al “derrumbamiento del mundo aparencial”
mencionado mas arriba, por ser precisamente un contemplador
estéticamente desinteresado. La vision dionistaca (como
objetivacion artistica) del aspecto subjetivo del hombre es
la piedra angular de la concepcidén estética-metafisica de
Nietzsche. La vision dionisiaca (nietzscheana) del mundo, al
conectar con la voluntad (que suefa la vida) en imagenes, es
una poética de la voluntad: una vision dinamica subjetiva e
imaginante; la i1nmensa profundidad del hombre expresada como

naturaleza sentimental.

El nacimiento de la tragedia de Nietzsche es un documento
filosofico que gira y vuelve constantemente hacia un estilo
artistico y metafdérico que se proyecta en lo dionisiaco como
un factor de suprema importancia para la conservaciéon de la

cultura tragica como culto de redencion del mundo.

Por eso Nietzsche lamenta la agonia de la tragedia a manos

del espiritu socratico, (la epopeya y la comedia), y cree ver
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en la obra de Wagner la posibilidad de este resurgimiento en
tanto que Wagner mismo lo conecta con la i1dea de las dos
divinidades presentes en [la tragedia. Pero Nietzsche
convierte esta presencia en algo mucho mas revolucionario y
subversivo del proyecto original wagneriano. Aun asi, desde
luego, Wagner prosigue con su monumental proyecto de
transformaciéon dramatico-musical. Con Wagner se inicia la
agonia del romanticismo (como teoria musical) para dar paso
al simbolismo y la construcciéon de los nuevos sistemas de la
masica moderna. Sin embargo el fundamento basico de interés
comun no se altera: tanto en Nietzsche como en Wagner la
tragedia es reflejo de la voluntad misma schopenhaueriana
objetivada artisticamente en la musica dramatica. La tragedia
griega muestra lo que es el dinamismo tragico de la voluntad
en si, muestra lo que ocurre en su esencia misma y es asi
espejo de la voluntad en la vida como reflejo de la actividad

historico social (representacion de la representacion).

Para Nietzsche por ser la tragedia griega representacion de
la representacion, simboliza un juego de espejos de la
totalidad de lo que es como vida (voluntad) y como mundo
(representacion). En otras palabras un juego de espejos en el
que se da la transfiguracién magica de todo aquel que la
contempla; metamorfosis del hombre comin, convertido en obra
de arte de la naturaleza objetivada en musica tragica. Este
Jjuego adquiere un sentido artistico-social en el culto y
divinizacion de la embriaguez apolinea (suefio constructor de
lo bello) que  juega con la embriaguez dionisiaca
transfiguradora (instintos originarios del hombre). En
Nietzsche un nuevo simbolismo rodea al transfigurado-

dionisiaco y se descubre con la urgencia de configurarlo en
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si mismo (como obra de arte de la naturaleza), él mismo es ya
otro como simbolo nuevo en la autoconciencia como espejo
encarnado: Lo tragico es el hombre como frase musical del

mundo .

En Nietzsche lo dionisiaco es un estado extatico que requiere
de ciertas consideraciones sociales y morales. Para ser
expresado de una manera no destructiva los griegos tuvieron
la necesidad del simbolismo y plasticidad miticos, de la
conduccion de instintos en una relacion e interacciéon de
divinidades artisticas y de 1imagenes y simbolos que hoy
conocemos con el nombre de tragedia.

Asimismo en Wagner, el espectador es un simbolo o un espejo a
través de la persuasion artistica=ritual que produce toda la
representacion escenica. ElI publico es siempre afectado por
un pathos. Esta es la (epifania) que buscaba Wagner en la
representacion de sus dramas musicales y que se vieron
reflejadas en la conceptualizaciéon del Festival de Bayreuth,
como un festival sagrado; una reproduccidén de las
revelaciones mistéricas de la representacion tragica en la
antigua Grecia.

Al contrario (y fuera de toda formalidad), Nietzsche
encuentra esta revelacién en el estado dionisfaco como un
estado producido por la representaciéon de la representacion
como culto tragico: reconciliacion del hombre con la
naturaleza en el hombre mismo, y la redencién de los horrores
del mundo a través de lo bello apolineo expresado en la
apariencia (fenémeno). La revelacion mistérica (teofania)
para Nietzsche es la transfiguracion posible para el “sujeto
desinteresado” durante el desarrollo del dramatismo de la
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tragedia, la metamorfosis (el dinamismo transfigurador a
través del estado lirico) que ocurre entre el coro, el
personaje tragico y el publico como representacion total del
aspecto tragico de la existencia. Sin el aspecto tragico, la
vida en el mundo carece de orientacion dramatica, el mito es
el astrolabio, la brudjula, el simbolismo entre lo sublime
primordial y la subjetividad del hombre; (la profundidad

emocional en tanto que sentimiento).
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CONCLUSIONES

Durante el desarrollo analitico de este trabajo creo haber
mostrado el sustento y la articulacion elaborada por
Nietzsche para implantar las bases de un concepto estético y
moral que defenderd toda su vida: 1o dionisiaco. Asimismo se
ha dejado constancia de la lucha wagneriana (como
autobiografia) de este esfuerzo maximo por romper con 1lo
establecido y hacer del arte dramatico “la representacién de
una verdad absoluta” (epifania) y cuya extensiéon sélo puede
ser abarcada por [la musica como discurso Filosofico-
metafisico en tanto que la mUsica no requiere del concepto

que sostiene lo aparencial del mundo: (Schopenhauer).

En Nietzsche nace la tragedia como el producto de dos
divinidades antitéticas que, al hacerlas coincidir el hombre
en sus fTormas artisticas originarias y con toda su fuerza
instintual, dan fundamento comun a lo tragico como expresion

del sustrato metafisico del mundo.

En la época en la que se concibe ElI nacimiento de Ila
tragedia, la percepcidon nietszcheana esta impregnada de la
filosofia de Schopenhauer. Wagner contactdé con la filosofia
del autor de EI mundo como voluntad y representacion tiempo
antes y habia escrito ya la mayor parte de sus textos
tedricos, los cuales entre otras cosas, contienen las ideas
basicas del desarrollo y concepciéon de la tragedia en la
antigua Grecia, como por ejemplo la apreciacidén de Dioniso y
Apolo como divinidades fundamentales en la concepcién del
compositor de tragedias y la participacion del publico en la

misma.
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Sin embargo, en El nacimiento de la tragedia Nietzsche hace
una verdadera transfiguracion de los valores originales en
los textos (seguramente comentados por Wagner) al infundirle
a Dioniso y Apolo aspectos verdaderamente magicos y de
transformacion mistica y moral (amoral) en el sujeto que los
vive. Este poder magico (en tanto que verdaderos entes
divinos) proviene de la fuerza caracteristica de cada
instinto que representan y son ofrendados en las Tfiestas
baquicas de transfiguracién dionisiaca y redencién del mundo
en la bella apariencia, para que, precisamente sus

seguidores, lo vivan.

Una “teorizacidon articulada” de lo que hemos expuesto nos

remite a un “orden conceptual” en el cual:

1. Los 1impulsos (instintos) en su forma original son
percibidos por la conciencia del sujeto a través de la
intuicion. De esta forma conecta inmediatamente
(subjetivamente) con la fuente originaria de todo lo que

es en la apariencia: la voluntad.

2. El'  “sujeto puro” en Schopenhauer, (iniciado
dionisiaco en Nietzsche) es simbolo artistico, enlazando
al hombre con el sustrato metafisico de la vida a traveés
del mito como presencia del tiempo inmemorial, del
tiempo sagrado en contra del tiempo profano, el tiempo
historico. Lo primigenio inmemorial es confirmaciéon de
una valoracion metafisica de la vida. (Mircea Eliade
1951).

3. Como resultado de las consideraciones filos6ficas de
Schopenhauer (en Nietzsche y Wagner), la tragedia es

como un espejo primordial del sustrato metafisico del
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mundo, de la voluntad que atraviesa la existencia del
sujeto que percibe “la apariencia del mundo” como
proyeccion de una actividad imaginante como puro querer
y, que dejara inevitablemente en la subjetividad del
hombre (el publico) un pathos que se proyecta como un
canto claroscuro (lirismo) que habla de una vida que en
su intenso resplandor agoniza y duele. Para Nietzsche y
Wagner (cada cual a su modo) el hombre puede articular
artisticamente estos aspectos que son lo que son en la
naturaleza (Teofania).

4. La ldea (Schopenhauer) de lo tragico es en este caso
la configuracidon artistica que realiza el ‘“sujeto puro-
iniciado dionisiaco” como objetivaciéon perfecta de la
voluntad, es decir, la tragedia, cuya representacion (en
el escenario de las representaciones que es el mundo) da
lugar a la vision dionisiaca: por un lado lo dionisiaco
como la “transformacidon magica” subjetiva, como acto de
auto creacion artistica de la naturaleza en el hombre y
por otro, lo apolineo, redencién del mundo a través de
lo bello en la apariencia; una poética de la voluntad.

“La transformacién magica es el presupuesto de todo arte
dramatico. Transformado de ese modo, el entusiasta dionisiaco
se ve a si mismo como satiro, (y como satiro ve también al
dios), es decir, ve, en su transformacidén, una nueva vision
fuera de si, como consumacidn apolinea de su estado. Con esta
nueva vision queda completo el drama.” (El nacimiento de la
tragedia, p. 87).
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SECCION DE ANEXO0S

Anexo.1

1. La transformacion wagneriana significa la segunda “reforma”, por
decirlo de manera llana, de la tragedia griega. La primera se da con el
compositor aleman de origen bohemio Christoph Willibald von Gluck (Orfeo
y Euridice) quien representa también 1la transicion del Barroco al
Clasicismo. No hay que confundir por tanto la invencién de la 6pera como
una de las reformas. Este genial acontecimiento se lleva a cabo por el
excelente grupo de intelectuales Tflorentinos reunidos alrededor del
mecenazgo del Conde Giovanni Bardi, a finales del siglo XVI (1594),
cuando se propusieron “imitar” la antigua tragedia griega. Este grupo de
humanistas, compuesto por los compositores Peri y Caccini, el poeta
Rinuccini, y Vincenzo Galilei (padre de Galileo) principalmente, es
conocido histéricamente como “La camerata florentina”, y en efecto era un
grupo de intelectuales reunido para discutir las tendencias de las bellas
artes en la época del Renacimiento.

El problema mas serio con el que se encontraron es que no existen
registros musicales de la mlsica antigua griega y por tanto tampoco se
sabia qué musica us6 Esquilo y los tragicos aticos. El resultado fue las
maravillosas o6peras del barroco temprano, las cuales se representaron con
los recursos musicales hasta ese momento desarrollados; la aparicion
definitiva de la mdsica instrumental, (producto natural de la polifonia
vocal) pero ya liberada del “yugo de la palabra”, da lugar a la midsica de
camara barroca. Es la época de los grandes madrigalistas y los primeros
compositores de oO6pera, Monteverdi principalmente, los sucesores de los
gigantes de la polifonia vocal como Tomas Luis de Victoria, Orlando di
Lassus y Palestrina.

La primera reforma ocurre pues, con el compositor aleman de origen
bohemio Christoph Willibald von Gluck, (Orfeo y Euridice) quien
representa también la transicidon del Barroco al Clasicismo. Menciono
brevemente que Gluck vuelve la mirada de nuevo hacia la seriedad de la
tragedia griega, da a los recitativos mayor fluidez musical (una armonia
menos estatica) y atribuye una voz adecuada a los personajes, (los
castrati se habian aduefiado cada vez mas en el barroco los papeles
principales vocales) y, a la vez la mlsica barroca habia extrapolado la
musica hacia el adorno y el virtuosismo musical por si mismo).

Por otro lado, “La Camerata Florentina”, ese circulo de artistas vy
literatos que se reunia a TfTinales del siglo XVI, inicié los primeros
ensayos de “aquellos experimentos” que se hicieron al respecto vy
estuvieron a cargo precisamente de Vincenzo Galileo, que compuso el
episodio de Ugolino, sacado del “Infierno“ de Dante, y mas tarde adapté
las lamentaciones de Jeremias para ser cantadas por un solista con
acompafamiento de un conjunto compuesto de violines. Giulio Caccini
trambién se dedicé a poner mUsica a una serie de ‘“canzonettas“. Dichas
canciones fueron impresas mas tarde bajo el titulo de “Masicas Nuevas™.

En 1594 tuvo lugar la memorable representacién del Drama per mdsica
“Dafne“, en Qla mansién de Jacobo Corsi, un conocido aristocrata
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florentino, que fue considerado como el sucesor de Bardi en su calidad de
mecenas, pues se dedicé a dirigir el circulo de artistas creado por su
antecesor. La poesia y el estilo bucélico de la obra, una pastoral al
estilo de la época, era hija de la mente de Rinuccini, y la composicién
de la misma estuvo a cargo de Jacobo Peri y Giulio Caccini. La obra fue
representada varias veces con un notable éxito, lamentablemente no ha
quedado nada de su muUsica.

El “nuevo estilo” o estilo representativo, comenzé por ser aplicado al
drama. Las innovaciones decisivas se debian a la apariciéon de los
recitativos, que podian ser definidos como un dialogo dramatico-musical.
L1 La introduccidon de los recitativos en el arte dramatico, es el
aspecto esencial sobre el que se basé la Opera para pasar a formar parte
de la vida artistica. En el afio de 1600 tuvo lugar en Florencia la
representaciéon de una segunda oOpera llamada “Euridice”, obra de los tres
compositores; Peri, Caccini y Rinuccini; representacién que se dio con
motivo de la boda de Maria de Médicis y el entonces rey de Francia
Enrique IV. ElI éxito que tuvo la obra ante tan distinguido auditorio fue
inmenso, hasta el punto en que eclipsé los demas festejos que tuvieron
lugar con motivo de dicha boda. La musica era exclusivamente de Peri,
asi que no se debe de olvidar que la creaciéon esencial de la o6pera se
debe a él. Peri habldé acerca de las particularidades del “nuevo estilo”
en el prélogo de su “Euridice”, afirmé6 que habia observado mucho a las
personas mientras éstas dialogaban, con el fin de poder iImitar con
exactitud su forma de hablar; “a comienzos de un “discurso” cada orador
se aparta de la armonia, y vuelve a recuperarla al final de sus palabras
y después de una serie de “rodeos” dados segin el contenido de las
mismas. Cuando las expresiones del orador son alegres, o ardorosas, el
tiempo acostumbra a acelerarse, pero en cambio se retarda, cuando expresa
dolor.” Gerhart von Westerman, “Antologia de la Opera”, pags. 13-16.
Ediciones Corona. Barcelona,1959.

Anexo. 3

3. Der Ring des Nibelungen, (“El anillo del Nibelungo”) es un ciclo de
cuatro Operas épicas, compuestas por Richard Wagner. Pocas obras de arte
han tenido un periodo de gestacidon tan amplio, mas de un cuarto de siglo
separa los bocetos originales de Wagner, que datan de 1848, y 1la
realizaciéon de toda la tetralogia sobre el escenario. Toda la estructura
dramatica, de este enorme drama musical, vio su culminacién en febrero
de 1853, cuando Wagner autoriza la 1impresidon privada de los textos de
las cuatro Operas. La musica de EI oro del Rin, La Valquiria, y los dos
primeros actos de Sigfrido se completé a finales de julio de 1857.
Siguid, sin embargo, un intervalo de casi doce afios antes de que Wagner
volviera a trabajar en “El Anillo”, esto es marzo de 1869. Desde
entonces y hasta noviembre de 1874 compuso la mlasica para el acto final
de Siegfried y la totalidad de Gotterdammerung. WESTERNAN. GERHART VON,
Antologia de la Opera, Ediciones Corona, Barcelona, 1959, p. 36.
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Anexo. 4

4. Fatum.- Para Nietzsche la libertad de la voluntad no es otra que la
libertad del pensamiento, “esta limitada (la voluntad) por la libertad de
pensamiento”. Asi la libertad de pensar por ser ilimitada ofrece a la
voluntad la posibilidad de expandirse hasta esos confines. “Otra distinta
es el obrar de la voluntad, -dice Nietzsche- la facultad de hacerlo se
nos impone de manera fatalista”. Asi, el fatum (destino) se le aparece al
hombre en el espejo de su propia personalidad y de esta forma “la libre
voluntad y el fatum individual son dos contrincantes de idéntico valor”.
Aunque el fatum se nos aparezca como el delimitador Gltimo y mas potente
que la voluntad, no debemos olvidar que éste es s6lo un concepto
abstracto y sin materia, que sdlo determina al individuo y que el fatum
s6lo puede ser mas que una concatenacidn de acontecimientos. Por esto ( a
la larga) el hombre determina su propio fatum (en tanto que actla, aunque
éste sea inconsciente). [..] Por otro lado - continlda Nietzsche - la
voluntad libre, tampoco es a su vez, mucho mas que una abstraccién, y
significa la capacidad de actuar conscientemente, mientras que bajo el
concepto de Tfatum entendemos el principio que nos dirige al actuar
inconscientemente. De esta forma ambas consideraciones conforman una
balanza de valores en la conciencia del hombre. [..] En la voluntad libre
el hombre singular se separa de lo ilimitado, el fatum por el contrario
lo pone en estrecha relacién con el todo y lo obliga a relacionarse con
la evolucion general y echar a andar fuerzas reactivas en tanto que ésta
busca dominarle...” NIETZSCHE, FRIEDRICH. Libertad de 1la voluntad y
fatum. en NIETZSCHE.F. “De mi vida”, escritos autobiograficos de
Juventud (1856-1869). Traduccién de Luis Fernando Moreno Claros.
Nietzsche en Castellano. Versidn electrénica.

Anexo. 5

5. “Marsias”.- La partitura de Marsias lleva un epigrafe tomado de un
relato homénimo de Luis Cernuda: “Marsias alentd, suspird una y otra vez
a través de las cafias enlazadas obteniendo sones mas y mas dulces y
misteriosos que eran como la voz secreta de su corazon™. La idea
original para la obra surge cuando Mario Lavista conoce la leyenda del
satiro frigio Marsias, que descubre el aulds, instrumento de doble cafia
antecesor del oboe, inventado por Palas Atenea. El satiro comienza a
tocar el auldés, se enamora de su sonido, y cuando llega a dominar el
instrumento, reta a Apolo a una competencia musical. Apolo, dios de la
misica, acepta el reto, y la competencia se lleva a cabo ante un jurado.

ElI primero en tocar es Marsias, y de acuerdo al relato de Cernuda, los
oyentes quedan maravillados por los sonidos que Marsias produce en el
auldés. Cuando Marsias termina de tocar sigue el turno de Apolo, quien
toca la lira y supera a Marsias. El dios es declarado vencedor, y como
castigo a su derrota y su soberbia, Marsias es desollado vivo. De sus
lagrimas y su sangre nace el rio Marsias, que atraviesa el Asia Menor.

En la historia de Marsias es posible detectar una alegoria: el satiro
representa al poeta en su eterna busqueda de la expresién perfecta, misma
que le esta vedada porque la perfeccién es provincia exclusiva de los
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dioses. En su intento de acercarse a la divinidad por medio de Ila
perfeccidén, el poeta, el artista, (Marsias), esta condenado al fracaso.

En Marsias, Mario Lavista propone la interaccién de un oboe y un juego de
ocho copas de cristal, (tocadas por seis mdsicos), que forman un campo
arménico basado en quintas justas, es decir, en intervalos de consonancia
perfecta identificados con la divinidad. Esas quintas son enlazadas por
tritonos, o sea, por el diabolus in mdsica, un intervalo imperfecto,
terrenal. En ocasiones, el oboe se integra a ese campo arménico, y en
ocasiones lo contradice. A lo largo de la obra, el campo arménico creado
por las copas de cristal funciona como una especia de burbuja al interior
de la cual se mueve el oboe. Por cierto, el empleo de intervalos de
quinta enlazados por tritonos es una constante armonica en la obra de
Mario Lavista, y es particularmente evidente en obras como Ficciones
(1980) para orquesta.

Marsias fue escrita en 1982 y estrenada el 24 de octubre de ese afio en el
Museo de Arte, por la oboista Leonora Saavedra, a quien esta dedicada la
partitura.

(Notas del cuadernillo que acompafa “Marsias” de Mario Lavista: Notas de
Juan Arturo Brenan)

Anexo. 6

6. El sonido es vibracién, una vibracién que se expande de la misma forma
que lo hacen las ondas en una laguna a la que se le ha tirado una piedra,
pero ademas dimensionalmente esférica. [..] “Cuando un cuerpo (materia)
vibra, se mueve oscilando alrededor de la posicién de equilibrio ocupada
cuando el cuerpo no vibra. Las particulas de aire que se encuentran
inmediatamente proéximas a la fuente sonora (en este caso la voz) se
hallan sometidas a wuna sucesiéon alternada de compresiones y de
rarefacciones que se transmiten una a otra, alejandose en todas
direcciones con la velocidad de propagacion del sonido, es decir 340
metros por segundo. Es una onda esférica, subdividida en capas
alternativamente comprimidas y rarefactas, que se aleja siempre mas en el
espacio.”. Alfredo Casella y Virgilio Gortari, “La técnica de la orquesta
contemporanea”. Editorial Arte y Literatura, La Habana, 1978, pp- 1
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Erste Szene.

Burggarten. Zur einen Seite hohe Burggebiude, zur anderen eine niedrige Mauerbrustung, von einer Warte unterbro-
chen; im Hintergrunde das Burgtor. Die Lage ist auf felsiger Hohe anzunehmen; durch Offnungen blickt man auf einen weiten
Meereshorizont. Das Ganze macht den Eindruck der Herrenlosigkeit, iibel gepflegt, hie und da schadhaft und bewachsen,

Im Vordergrunde, an der inneren Seite, liegt Tristan unter dem Schatten einer groBen Linde, auf einem Ruhebett schla-
fend, wie leblos ausgestreckt. Zu Hiupten ihm sitzt Kurwenal, in Schmerz iiber ihn hingebeugt und sorgsam seinem
Atem lauschend._ Von der AuBenseite hort man einen Hirtenreigen blasen.
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