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Abstract
Harmonies of a Broken Philosophy
Carmen Pardo

This paper analyzes the relationship hetween music and
philosophy in Nietzsche's thought, with an 1871
posthumous fragment as a slarting point. With his critique
of Schopenhauerian will, the philosopher not only would
be altering the relationship between music, feeling and
thought in Schopenhauer, but he would at the saime time
be mining the Platonic statement that philosophy was the
finest music. By establishing the link between both types
of representation, that of feelings and that of words, and by
keeping them at a distance of the inscrutable, of music, the
phifosopher would be warning that not even by finding
the adequate lone will speech ever be identified with music.
The relatdonship hetween music and words would consist
in what Nietzsche calis wagic, an "Apollinian elucidation

(Verdendlichung) of the Dionysian™.
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£ “Dadme la musica de Rossini, que habla sin palabras”, reclama
% Schopenhauer en Parerga y paralipomena. “No sabria prescin-

S

dir de Rossini, y adn menos de mi sur en la musica, la masica
de mi maestro veneciano Pietro Gasti”,! afirma a su vez Nietzsche, en
Nietzsche condra Wagner.

Hablar sin palabras: jse trata de lo mismo, en Schopenhauer y
en el Nietzsche que escribe “contra” su pealer Seraphicus, Wagner, en
18887 Es sabido el lugar que la misica tiene en el sistema de
Schopenhauer: es la lengua universal, que supera a todos los idiomas
de la tierra. Si el fin de todas las artes es expresar las ideas,® la
diferencia entre las mismas estd dada por el modo en gue cada una de

* Este articulo corresponde a Ia conferencia pronunciada por laautora en el marco de
las Jornadas Nietzsche 2000, organizadas por la revista Perspectivas Nielzschegnas y
otras entidades en el mes de octubre del 2000, y realizadas en et Centro Cubtural Ricurdo
Rojas de fa Universidad de Buenos Aires.

1. Nietzsche contra Wagner{en adelante, NW), KSA 6, p. 420 (as obras de F Nietzsche se
citan segln las Sdmtliche Werke. Kritische Studicnausgabe i 15 Binden —abreviadas
como KSA-, Hrsg. von G, Collt und M. Moentinari, Derlin, Walier de Gruyter/Deutsche
Taschenbuch Verlag, 1980). Sobre Koselitz —Peter Gust— como representante de et
musica, véase BKSA 6, N° 64, An H. Koselitz in Venedig, 17/11/1880, pp. 4748 (las cartas
se citan segin F, Nietzsche, Sdmuliche Briefe, Kritische Studienausgabe in 8 Bdinden,
Hrsg. von G. Coili und M. Montinari, Berlin, DTV-WAG, 1986, abreviadas como BKSA).
2. A. Schopenhauer, Die Welt als Wille une Vorstelfung, Frankfut am Main, [nsel, 1996,
§ 36, Band |, p. 265.
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eflas objetiva a la voluntad. A diferencia de las otras artes, la musica no
es reproduccién o repeticién de una iden, sino expresion de la volun-
tad misma. Independiente del mundo fenoménico, la misica es “una
melodia cuyo texto es el mundo”.? La obra musical es una “imagen” en
la que el mundo se comprende, no una imagen “del” mundo: no se
entiende la nrisica segdn el mundo, sino e] mundo segin la masica.
Por ello, esta dltima podria subsistir sin el mundo: no es copia de las
ideas sino de la voluntad misma. Mientras que las otras artes reprodu-
cen sombras, ella reproduce esencias.

Analizando diversas expresiones musicales, Schopenhauer cri-
tica el canto con palabras y la épera, porque convierten a fa musica en
“un mero medio de expresion suyo, lo cual constituye un gran error”,
“pues k1 nuisica expresa siempre la quintaesencia de la vida y de sus
acontecimientos, nunca éstos mismos”. Por eso Ia misica que se amol-
da « los términos intenta hablar un lenguaje que no es el suyo, y aqui
se encuentra la razén. de la alabanza al arte de Rossini indicada al
inicio: su musica habla de manera tan clara su propio lenguaje, que no
necesita de las palabras.

La misica expresa el en si del mundo gque pensamos como
voluntad, y lo hace mediante los sonidos. Por ello la verdadera filoso-
fia residiria en la misica, de la cual el filésofo no puede apropiarse.

No pocas veces se ha indicado la diferencia entre la idea de
musica del romanticismo (mdsica que siempre es imagen de algo dis-
tinto) y la idea schopenhaueriana, sefalindose que la mdsica, en esta
altima concepcitn, nada representa.® Sin embargo, y por mis que éste
sea el modo en que expone Schopenhauer la temdtica, se podria
sehalar una fuerte relacién entre musica y representacion, en la medi-
da en que la misica es “imagen” de lo no representable. Y, en este
sentido, se podria decir que no es no-representativa, sino i-represen-
tativa. Con esto, quiero indicar la diferencia entre el planteamiento de
la posibilidad de un pensamiento no-representativo (lo que pareciera

3. A. Schopenhauer, Die Welt..., op. cit, § 52, Band 1, pp. 356-372. Las citas que siguen,
hasta la nota préxima, corresponden a este pardgrafo.

4. Véase M. Cacciari, "Schweigender Bote. Notas sobre ia relacion Schopenhuauer-
Nietzsche”, en ER. Revista de Filosofia, Seviila, N 4, mayo 1987, pp. 119-142.
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suponer Ia posibilidad de un modo diferente de pensar con respecto 4
las formas modernas) y un modo i-representativo de pensar.

Cuando indicamos la posibilidad del pensamiento no-represen-
wtivo (lo que, segin mi parecer, es la mayor apuesta presentada por
Nietzsche al filosofar contemporineo) de lo que se trata es de pensar
una vez deconstruidas las categorias fundantes de la representacion, a
saber: sujeto, objeto, conciencia. La representacion, como modo para-
digmdtico del conocer moderno, supone €sa dualidad entre un sujeto
cognoscente que se enfrenta 2 un mundo como su objeto (y en wnto
conacido, disponible), y que retrotrae a si dicho objeto en el dmbito de
ese teatro de la representacion que es la conciencia. Se podria pensar
que la mdsica no es representativa, en tanto “nada refleja”, o en tanto
no remite a un otio de si (algo que queda muy claro en los plantea-
mientos que, a inicios del siglo XX, realizara Busoni, distinguiendo
entre musica absoluta y musica de lo absoluto, o con anterioridad,
Hanslick, conocido por Nietzsche). La pregunta es, entonces, sila
misica, tal como es caracterizada por Schopenhauer, puede ser consi-
derada musica absoluta. Desde mi punto de vista, la misica pensada a
la manera schopenhaueriana elude la representacion en tanto pertene-
ciente al mundo fenoménico, pero “representa” lo irrepresentable vy,
en este sentido, lo que excede todo género representativo, en Ia
medida en que la representacion se relaciona con el mundo fenoménico,
Fsta miisica sigue siendo “expresion” de un néumeno, y por ello pare-
ce mds cercana a la mdsica de lo absoluto que a la misica absoluta.

£l joven Nietzsche muestra su admiracion a Schopenhauer en
esta cuestidn, al plantear, en Bl nacimienlo de la iragedia, que, frente a
la palabra, el sonido representado por el principio dionisiaco es la
mejor expresién del arte. La escision palabra-sonido en esta obra se
hace presente en los mundos dicotomicos del lenguaje y la musica,
del apolinismo y el dionisismo, de la representacion y la voluntad,
mds alld de las temporarias conciliaciones. Y sobre todo, estd presente
ese fuerte fondo metafisico schopenhaueriano que lo lleva a asociar el
Uno primordial con los segundos elementos de estas dicotomias: vo-
luntad, misica, dionisismo, sonido.

En Sobre verdad y mentira en sentido exiramoral, de 1873, di-
chas dicotomias ya no estin presentes. Es clara la influencia de las

¥
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lecturas de Gerber® en esta transformacion de su pensamiento, por la
cual todo lenguaje pasa a ser considerado lenguaje artistico (y con
esto, artificio, con lo que desaparece la posibilidad de un lenguaje mis
esencial que expresura, como parecia expresario la misica, ¢l fondo
de la realidad).

El distanciamiento de Wagner y Schopenhauer que se cumple®
luego de la publicacién de Bl nacimienio de la tragedia, v que tiene su
expresion piblica mds notoria en Huwmano, demasiado humano, de
1878, se hace presente afios antes cle la aparicidn de este libro, wl
como lo testimonia la obra de 1873 antes mencionada {obra que no
fue dada para su publicacién) y los fragmentos pdstumos posteriores
al Nacimiento. En Sobre la verdad y la mentira ya no s¢ habla del
dualismo voluntad-representacion, y con ello, misica-palabra.

En este sentido, dos modelos lingiisticos son dejados de lado:
por un lado, el modelo representative, por el cual el lenguaje seria Ia
representacion de algo distinto, en segundo tugar, el modelo romdnti-
co, expresivo. En ambos cusos, el lenguaje aparcce como expresion,
referencia, manifestacion y exposicion de un mundo nouménico. En Ia
filosofia de Schopenhauer, si bien se abandona para ia musica el mo-
delo represeniativo, en virtud de su referencia al mundo fenoménico,
sigue existiendo ese cardcter de expresion de lo nouménico que,
segin mi parecer, la relaciona directamente con la miisica de lo abso-
luto, aquella que intenta expresar, mds alli de si misma, grandes tota-
lidades. Por ello, el reclamo de Rossini es en Schopenhauer el rechuzo
de la representacion ~las palabras— por su impotencia para expresar la

5. Aulor de Die Sprache als Kunst, segin la lista de Crescenzi, Nietzsche sica en présua-
mo de la biblioteca de la Universidad de Basilea su obra, véase L. Crescenzi, “Verzeichnis
der von Nietzsche aus Universititshibliothek in Basel entlichenen Bicher 1869-1879)°
Nietzsche-Stuelten 25 {1994}, pp. 388-442. Para Gerber Jos asi Hlamados “ropos del len-
guaje” son I esencia del mismo, por 1o tanto ¢ lenguaje es metadGrico.

6. Digo "se cumple” atendiendo a que diversas interpretaciones sefalan que yx en B/
nacihiniento de lo ragedia Nietzsche se halluba “a distancia” de Schopenhauer. En este
sentido, véase M. Barrios Casares, Voluntad de lo trdgico. El conceplo nietzscheany de
volinidd e partir de El nacimiento de la tragedia, Sevilla, Suplementos Er, 1993, quien
discute los elementos metafisicos schopenhauerianos (tradicionalmente aceplados por
la mayorfa de los intérpretes) en Ef nacimiento de [ tragedia.

46

LA MUSICA “ENTRE” LAS PALABRAS

voluntad, de la cual sf darfa cuenta la musica. Una adjudicacion de
i-representatividad, en el sentido en que caractericé el término mis
arriba, diferencidndolo de la no-representucion. En cambio, la “necesi-
dad” de Rossini y del “sur” musical del Nietzsche posterior a El naci-
mitentto de la tragedia tal ver aluda a la no-representacién, ¢n un senti-
do bien diferente al schopenhaueriano.

Han sido dos disciputos de Derrida, Kofman y Pautrat, quienes
han trabajado de manera especial con esta relacién nietzscheana entre
palabra y misica, principalmente desde la aproximacion a ciertas tesis
rousseaunianas sobre el lenguaje,” v basindose casi exclusivamente
en los textos juveniles de Nietzsche, sin tener en cuenta transforma-
ciones postetiores.

La teorfa de la metifora generalizada que Kofman encuentra en
Nietzsche desde EI nacimiento de la tragedia la leva a diferenciar esas
dos categorias de- representaciones pertenecientes a dos esferas sim-
halicas distintas: las representaciones de placer y dolor, base de todas
las otras representaciones, que se manifiestan en la musica. Placer y
dolor conforman un sustrato universal, y la mwisica puede ser conside-
rada un lenguaje natural. Las representaciones conceptuales, por otro
Jado, se alejan de la experiencia vivida y suponen, en tanto reduccion
de Io sonoro, una reduccion de lo musical. Para estos intérpretes, la
relacidn melos-logos es una relacion ambigua, por la cual el logos es el
momento de negatividad frente al melos, a la mdsica, relacién que
Pautrat caracteriza desde la idea de “ley de impureza”. Esta ley supo-
ne ese nexo de transformacion incesante entre los contrarios.

Apolo y Dionysos son dos modos que simbolizacién que mues-
tran que el conflicto trdgico originario es un acontecimiento del len-
guaje por el cual el logos se impone sobre ¢l melos, que queda siem-
pre relegado y marginado. Esta tiranfa det logos determina el cardcter

7. Esto se deriva sobre todo del andlisis de Sobre verdad y mentira en seriido exiramoral,
en el cual sociedad y lenguaje parecen fundarse en una especie de contrato que estd
vigente desde siempre, que nunca se formalizo. Por eso Kofman sehala que el olvido
de la metdfora no sucede en un momento del tiempo... Es originario...”, 5. Kolman,
Nietzsche er lu metdapbore, Paris, Ed. Gailiée, 1983, P42 Para el Niewsche posterior
ninguna actividad puede quedar como “fondo sustraido” al juego de las fuerzas.
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representativo del lenguaje metafisico, existiendo la posibilidad de
una liberacion del mismo en direccion a ese fondo natural. La idea del
“fondo” musical natural es, evidentemente, schopenhaueriana y meta-
fisica: el Nietzsche que ama a los griegos por superficiales sospecha
que todo “fondo” que quiere sustraerse al acontecer de lo superficial,
termina por convertirse en nueva arkhé,

Miuisica de lo absoluto y miisica absoiuta

En otro lugas” he desarrollado la relacién entre la mudsica repre-
sentativa y la no representativa con los pensamientos de Nietzsche, y

lo he hecho siguiendo esa “sugerencia” de Thomas Mann en Doktor

Faustus, que une la biograffa del fildsofo a ciettos aspectos musicales
de Schonberg. Bste azar interpretativo (y digo “azar” porque Mann
senala, en la obra en que cuenta el nacimiento de la novely, gue unié
ambas figuras por lecturas conjuntas que realizaba, sin saber demasia-
do bien por qué) permite aproximaciones interesantes para el tema
misica-representacion.

En la escritura de El nacimienio de la (ragedia, Wagner y
Schopenhauver son referentes necesarios ¢ imprescindibles para las
ideas acerca del lenguaje musical. Wagner, que en 1851 habia consi-
derado (en Opera y drama) a la misica como medio expresivo de un
mensaje (concepcion que no abandonard nunca, segin la opinion de
Nietzsche), luego de la lectura de la obra de Schopenhauer —en 1856—
piensa que la misica puede convertirse en expresion de la voluntad
de vida, es decir, de lo nouménico.

La ruptura de Nietzsche con Wagner sigue, a nivel del discurso,
dos lineas principales: Ia consideracion de la musica wagneriana como

§. Véase M. Cragnolini, “Nietzsche y el problema del lenguaje en fa perspectiva de fa
musica. Variaciones en tomo 1 Doktor Faustus™, en Cuadernos de Filosoffa, Buenos
Aires, N” 41, marzo de 1995, pp. 91-115.
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decadencia, i. e., como enfermedad, y la denuncia del caricter idealis-
ta de la misma, algo que atafe directamente a la cuestion que nos
ocupa, su cardcter representativo. Desde el primer punto de vista, casi
carece de sentido argumentar contra Wagner, ya que éste no es un
silogismo, sino una “enfermedad”. Esa enfermedad se visualiza en el
proyecto de Bayreuth, que, de retorno a las fuentes griegas (tal como
lo anhelara Nietzsche en la IV Intempestiva) se convierte en mezcla de
lo deforme y sobreexcitante.

De las enfermedades de la decadencia uno no se cura con argu-
mentos, sino con la fuerza de Ja voluntad de poder que puede reirse
de las creencias anteriores. El caso Wagner y Nietzsche contra Wagner,
como obras de un convaleciente de la enfermedad que es el masico
alemdn, recurren constantemente a esa ironfa que presenta lo antes.
venerado como lo miaximamente despreciable. La obra de arte total
wagneriana es en estos textos la imagen del arte moderno, que logra
sus fines sobreexcitando fos sentidos, teatralizando artificiosamente
todo, en suma, histrionizindo. Este proceder es propio de las fuerzas
agotadas, decadentes. Pero a ello se agrega otro aspecto de L deca-
dencia: el que se relaciona con la basqueda de los trasmundos. La
muisica wagneriana es caracterizada como idealiste: “grandes ideales”
y “bellos sentimientos” apuntan al mensaje de la redencion, Como
todo poeta, Wagner “miente demasiado”.

El Wagner histriénico y gesticulante, que wiliza la masica como
“expresion” de algo distinto,

.

durante toda su vida repetia esta frase: que su misica no significaba

solamente muasica, sino que significaba mas...1 [} "La musica no es
nunca mads que un medio”, ésta fue siempre su teoria, ésta fue en
general la Gnica praxis que le era posible. |} durante toda su vida fue

comentador de la idea.”

9. WA (Der Fall Wagner) KSA,6, § 10, p. 35 v p. 36.
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Como comentador de la idea, Wagner es un hegeliano: su musica
“significa el infinito”, al que quiere representar o expresar de algtin modo.
Pero, ;cOomo se representa esta rascendencia en su musica? No mediante
formulas, dice Nietzsche, como hacen os filésofos, sino recurriendo o jos

medios de jos agotados v decadentes: transformando en débiles Ias fuer-

zas, pervirtiendo el sistema nervioso mediante la sobreexcitacion, fatigan-
do (es sabido como la fatiga se agencia trasmundos).

£l cuerpo no puede querer una musica como la wagneriana, se
sefiala en Niefzsche contra Wagner, misica pesada como la marcha
imperial. Esta misica es producto de un cuerpo enfermo, v los enfer-
mos son los que necesitan de trasmundos, de expresar algo “mis alli”,
de re-presentar Ideas. El Nietzsche que penso que Wagner iba a resu-
citar el mito griego estaba equivocado: si existe algo cque aprendieron
los griegos fue a moverse en la superficie, en los pliegues, en la
picl,’ algo de lo que Wagner nada sabe. Los griegos san los verdade-
ramente profundos: ellos, los superficiales, v no los que intentan ex-
presar la profundidad de las grandes ideas.

Frente a esa misica, fa oposicion irdnica es Bizet: pero fa de Bizet,
/no es misica representativa?!! Fisiolégicamente, los efectos de cada
miuisica son bien diferentes. La misica def francés es “ligera, dionisiaca”,
no agotd, Nietzsche la escucha por vez primera en Génova, Ia ciudad que
lo habfa llevado a pensar en I idea de la “musica meridional”.'2

Conmovido ante Carmen, Nietzsche realizd varias anotaciones?
al margen de la partitura, anotaciones que hicieron que Peter Gast le

10, NW, K54 6, p. 439.

11. En su descubrimiento de Garmen, Nietzsche escribe a Koselitz (BRSA 6, N° 172, 38711/
1881, p. H44): “Hurral jAmigo! Nuevamente he vuello a conocer aluo bueno, una Oper
de Frangois [sic] Bizet Gquién es?): ‘Canmen’. Sonzba como un cucimo de Merimée.
inteligente, fuerte, emotiva aqui y alli. Un talento francés de la Spera odmica, para nada
desorientado por Wagner, por el contrario, un verdadero discipulo de [ Berlioz. Algo
asi [no] he creido que fuera posible”.

12, Para Nietzsche, la misica de Peter Gast {(Koselitz) serfa la muestra de esta midsica
que “se puede silbar” en oposicion a la pesadez de las obras alemanas, que “se artas-
tran”. Véase BRSA 6, N* 64, An H. Késelitz in Venedig, 17/11/1880, pp. 47-48.

13. Véase P DYlorio “En marge de Carmen”, en Magazine Liieraire, Paris, N° 383,
janvier 2000, p. 50 y ss.
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confesara que se habia dado cuenm que el fildsofo era mis musical
que €l mismo, el misico, Frente a la melodia infinita del musico ale-
mdn, la misica de Bizet se presenta como rica y precisa, frente a los
intentos redentores o metafisicos, Carmen, simplemente, pone én es-
ceni una pasion, el amor.

Después de escuchar Carmen, una vez mds Nietzsche muestra
sus afinidades electivas por los franceses frente a Jos alemanes: esa
pesadez de la lengua alemana, ese sonido de la marcha militar, ese
retumbar de las botas cuadrindose para el saludo, también se hace
presente en la musica. Como el sur, como Ialia, los franceses son
ligeros. La idea de misica mediterrdnea es la de la “mdsica veneciana”,
que encuentra su referente en Gast, casi su filosoffa en términos musica-
les, de cuya masica dice Nietzsche: “Alegria, gracia, interioridad, un gran
arco del sentimiento [..] Ademis hay un parentesco entre esta musica y
mi flosoffa: la “iitima ha encontrado su portavoz mds cadencioso” '

Por qué la musica del sur?:

Aun diré unas palabras para los oidos mis refinados: qué es lo gue yo
quiero propiamente de fa musica. Que sea clara y profunda, como un
mediodia de octubre. Que sea peculiar, desenvuelta, tierna, una dulce
mujercita de gracia y de perfidia. Nunca admitiré que un alemiin pueda

saber lo que es la musica. ™

Esta ligereza de Ia musica puede relacionarse con su no nece-
sidad de representar algo distinto de si misma como lenguaje. La
musica sufriente wagneriana estd siempre tras ¢l anhelo de lo inex-
presable, de lo que no puede ser dicho y sin embargo intenta ser
expresado, es musica que se retuerce en el deseo de decir lo tras-
cendente. La musica ligera se mueve en la superficie, en los plie-
gues, sabiendo que no hay un Otro que deba ser expresado, que el
arte es formas y sonidos. Y nada mds.

Sin embargo, la “ligereza” de Bizet debe ser considerada con
cuidado, porque desde cierto punto de vista podria decirse quie esta

14. BKSA, N° 110, An F, Qverbeck, 18/3/1881, p. 89,
15. NW, KSA 6, p. 420
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musica es expresiva, tan expresiva o representativa como la wagneriana.
En carta de 1888 a Fuchs senala Nietzsche:

No se debe tomar en serio lo que digo sobre Bizet, tal como soy yo,
este Bizet no entra en absoluto en consideracion para mi. Pero como
amitesis irénica contra Wlagner] es muy efectivo. '

Como senala Cacciari, “...oponer Wagner a Bizet es una broma.
No es la ingenua ‘simplicidac’ 1o que puede oponerse 4 i ‘profundi-
dad’ wagneriana, sino justamente el Olimpo de la apariencia”.V’ Pero
es sabido el lugar que tienen la fronfa v lx risa en el pensamiento de
Nietzsche: la “risa que mata” destruye mejor que cualquier argumento,
va que son las condiciones fisiologicas (1 e, las relacionadas con la
voluntad de poder, con las propias fuerzas), las que llevan a adoptar
creencias, sistemas, ideales. .

Carmen es, entonces, la muestra de la oposicion a un estilo, ¢l
de Iu pesadez frente al de la ligereza, mds que un indicio de la masica
no representativa. Pero esta ligereza, este movimiento en la superfi-
cie, se manifiesta también. cuando, ante el canto de Carmen que habl
sobre el amor, Nietzsche apunta que Fros es seductor, travieso, demo-
niaco, irresistible, y que es necesario cantar ¢sa cancion a la italiana y
no a la alemana. Frente al amor que debe redimir, el amor como
Jfatm, y también esto estd testimoniado al borde de la partitura: “un
epigrama sobre la pasién...”.

;No se tratard, entonces, de esto, epigramas? Epigramas: como
las anotaciones al margen, sefalan lo “inesencial” para la filosofia
tradicional, o que estd de mds. Nietzsche ¢s autor de esas inesencialidades:
prologos, aforismos, perspectivas. Frente a los sistermas pesados como la
musica que intenta expresar un Ouo, filosofia de epigramas, de aforis-
mos, de perspectivas, que se mueven en lu superficie.

16, BKSA 8, N° 1214, A Carl Fuchs in Danzig, 27/12/1888, p. 554.
17, M. Cacciani, Krisis. Ensayo scbre la crisis del pensamicitto yegalivo de Nietzsche o
Wirtgenstein, rad, R, Meding, revision de José Aricd, México, Siglo XX, p. 112
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Es en esta consideracion de la ligereza como “no relacion con
un Ouo a ser significado”, que la iden nietzscheana de misica puede
ser asociada a la masica absoluta. Aqui ese “azar” gue unid a Nietzsche
y 4 Schonberg en la obra de Mann se torna sugerente, ya que se
podria indicar que la musica dodecafénica permite acceder a la idea
de no representacion en el dmbito del pensamiento. Nietzsche y
Schonberg generan la posibilidad de un nuevo lenguaje que se en-
frenta con una tradicion ordenada en tormno a un fundamento, en un
caso; a4 un centro tona} dominante, en el otro. Mis de una vez ha sido
indicado que Ja ley tonal era “la ley ética de la conciencia musical”, y
que dejarla de lado es consumar “la muerte de Dios™ en el dmbito
musical. Esta muerte supone reconocer €] cardcter historico de las
leyes musicales, la conformacion del lenguaje musical como un len-
guaje que no necesita referirse a un otro de si para adquirir sentido. Y
en este sentido, no necesita “expresar” nada.

Musica de sirenas

Jor qué Ia filosofia nietzscheana ha de ser equiparada a la
misica, por qué Peter Gast serfa su ritmo y cadencia? ;Por qué Ast
babls Zarathustra, la obra mis afirmativa de Nietzsche, es considerada
por éste una sinfonfa? sPor qué esa fuerte presencia ditrimbica en la
tercera parte de la obra? '

Una vez abandonado el esquema apariencia-voluntad de Ef na-
cimiento de la tragedia, palabra y muUsica se anudan de otra maners,
generan otros juegos. Mis que de la musica detriis de las palabras,
ahora se tratard de la musica entre las palabras. Porque el Zararhusira
es sinfonfa v danza: éstas mientan tanto el dionisismo, el derroche v la

18. . Ansermet, Les fondements de la musique dans le conscience bumaine, Neuchiiel,
1901, cit. por Fubini, La esiética musical def siglo XVIIF o nuestros dias, trad. A, Pigrau
Rodriguez, Barcelona, Barral, 1971, p. 252

53




Momica B. CraGNOLINT

sobreabundancia de fuerzas, como el apolinismo de las reglas y de
las simetrias, pero ya no como dualidades. En el Zarathustra, 1o
dionisiaco, las fuerzas en su irrupcion, contienen en si las formas, el
elemento apolineo de configuracidn, aquello gque proporciona “ar-
moniz” o simetria, aun de modo temporario, a las fuerzas. Por ello la
“forma” del Zarathustra es también su contenido. Como senals Derrida,
si hay que decir, con Schelling, que “todo es Dionisos™, también hay
que saber que Dionisos estd trabajado por la diferencin!” Desde el
punto de vista de la tradicional separacién forma-contenido, en esie
caso la forma no “se agrega” como un otro al contenido: esto supone,
seglin mi parecer, una de las vias pura acceder a ese intento del
pensar no-representativo,

En la representacion, la forma es establecida “desde afuera”
del contenido de la misma por obra del sujeto, y es, en general, lo
accesorio, el modo de organizacién de agquelo que se considera
esencial, como contenido, En el Zarathustra, se nos presenta esa
“paradoja” para los modos tradicionales de pensar, segtn la cual a
forma es, al mismo tlempo, ¢l contenido. Esto implica que, en érmi-
nos de la oposicién de Bl nactmienio de la tragedic, masica y palabra
se entretejen en un juego que muestra ese operar de la voluntad de
poder, que, en el movimiento constante de la pluralidad de fuerzas,
forja unidades provisorias.

Owua de las vias para pensar la posibilidad de un pensar no
representativo desde el filosofar nictzscheano se relaciona con la cues-
ticn del no-sentido, tema gue también puede ser abordado desde esta
metdfora de la muasica. El parigrafo 372 de La ciencia jovial seiala que
antes la “cera en las orejas” era fa verdadera condicién de la filosofia vy
que “es una vieja supersticion de filosofos considerar que toda misica
es musica de sirenas”.®

Si toda mdsica es “de sirenus”, la msica no representativi s
alin mis encantamiento para los filosofos, porque aleja de las trascen-
dencias, seduce, se mueve en el dmbito de las supetficies, en ¢l que

19. J. Derricky, “Force et signification”, Lecriture ef la différance, Paris, Seuil, 1967
20. Die fiibliche Wissenschaft. § 372, KSA 3, pp. 623-624.

54

LA MUSICA “ENTRE" LAS FALABRAS

ya no se representa a ningdn otro por fuera de si. La filosoffa, detentora
de las largas orejas reproductivas del asno, no puede arriesgarse a
es0s juegos. Porque en el juego de las superficies y de la no-represen-
tacidon amenaza el no-sentido.

Uno de los aspectos del pensar logocéntrico ~denunciado por
Nietzsche como pensar “propio” de la metafisicu—, consiste en la
direccionalidad y la apropiacion del sentido *producido”. Aun las for-
mas criticas de dicho pensar pareciera que no pueden desprenderse
de Ia cuestion de la. “produccion” y “apropiacion” del sentido. Esto
significa que, tal vez, el camino del pensar no-representativo ha de
pasar, en alguna medida, por el tema de la critica a los conceptos de
produccion y apropiacion del sentido, o, por decirlo de otro mode, ha
de incursionar los parajes del no-sentido y de la dispersion del mismo.

Una y otra vez leo el riesgo de esas incursiones en el bello
relato de Kafka “El silencio de las sirenas”, relato que cuenta que
siempre se ha pensado que Ulises colocd la cera en sus orejas y se
hizo arar al mastil para preservarse de la seduccion del canto de las
sirenas, Sirenas que, al decir de Kafka, poseen un arma mas mortal
que su canto: su silencio.?! La sirenas no caniaron realmente ante ¢l
pasaje de Ulises: éste no pudo oir su silencio, v por ello creyd que su
proteccion (la cera en las orejas) habia resultado adecuada. Pero Kafka
sospecha: ;no es acaso Ulises el “fecundo en ardides” ;No habrd
“simulado” que se protegia del canto, cuando en realidad “sabfu™ que
las sirenas estaban en silencio? ¢No lo habri salvado el simulacro?

" 22 con
un simulacro, sabiendo que el silencio atrae mdis que cualquier canto,
mis que cualquier sentido, en la medida en que es el abismo del que

Ulises se enfrentd al silencio, entendido como “no sentido

21. F Kalka, Relatos completos 1, trad. de ¥ Zanutigh Ndaez, Buenos Aires, Losada,
1981, p. 150,

22, Hago esta aclaracion porgue se podria decir que ‘el sitencio se dice de muchus
maneras”, y algunos de esos modos de decir del mismo suponen la idea de que ¢l
sencio es precisamente “plenitud” de sentido, excedencia del mismo que no puede
ser explicitacke. Para distintos modos del siencio, en este cuso enda Viena de fines del
siglo XIX, véase mi *“Wingenstein y la Viena de fin de siglo, Deriva por los médrgenes”,
en C. Ambrosini, H, Mancuso y S. Rivera, Ludwig Wittgensiciin, "Nueves lecturas”, Bue-

nos Aires, Edicion Previa, 1995, pp. 13-20.
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surgen v al que retornan todos tos sentidos, es tunbién ¢l limite de los
mismos, el filo peligroso del camino del sentido. El tema del sentido no
puede ser separaclo del de la produccion y la posesidn: quien produce
(aun “sentidos™) es “propietario” de aquello que produce.® Quien es
“propietario” dispone de “lo propio”. El pensamiento de Nietzsche es,
en buena medida, un pensamiento de la im-propiedad. No sé6lo no
puede exisiir un “propio” cuando se niega todo fundimento o esencia
fundante, sino que I filosoffa de Nietzsche es un constante ejercicio de
la des-apropiacién en tanto de-sujecion (de si, del pensamiento: algo
que expresa muy bien el érmino “desasimiento”, tan caro al filésofo).

El no-sentido es eén Nietzsche tanto ef limite de la interpreta-
cion (como el caos a-partir del cual se organiza todo fragmento de
mundo) comeo una ausente-presencia en el sentido mismo. El no-
sentido “se conjura” en la creacion de sentidos, en el “mantenimiento
en la superficie” que significan las perspectivas, pero también se
asume *en”, “entre” la interpretacion. La idea de un pensamiento del
“entre” (entre el caos como concepto limite, y la produccion como
sentido Gltimo) permite que la generacion del sentido no se transfor-
me en muerte de la posibilidad de creacién. Para crear es necesario
ese caos dentro de si de que habla el Zarathusira, algo de lo que
nada sabe el altimo hombre, el hombre del mercado, capaz de apro-
piarse de todo dadas sus posibilidades —y sus deseos— de reducir
todo a la categoria de lo equi-valente.

Fl pensamiento representativo es una forma de erradicar el no-
sentido que siempre amenaza como lo indominable, lo imposible de ser
sujetado a leyes y esquemas. jAcaso no domina el sujeto que se re-
presenta ¢l mundo las posibilidades de deslizamiento, dispersion o caida
de aquello que es re-unido, esclarecido y remitido a la conciencia? No se
aferra a kas oposiciones justamente por fa dificultad de pensar “entre” las
mismas, por el riesgo de deslizamiento que supone el moverse en un
espacio no dominable en tanto no aferrable en un concepto fijo?

23, Ni siquiera tas fifosofias criticas de k. propiedad pueden separarse de esta idea: si en
el mundo del mercado el proletario no es “propietario” de lo gue produce, fo es, sin
embargo, en un sentddo “mds esencial’, en ln medida en que lo producido es fruto de
aquella actividad (ef trabajo, Ia praxis) que lo caracterniza en su esencit
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El amor futi estd indicando la presencia de lo no-dominable, el
azar que no puede ser reunidc en ningdn teatro de la conciencia
representativa, conciencia que trae @ escena solo lo que puede deter-
minat, encuadrar, medir, y por lo tanto, repetir, reproducir. La mismidad
de la reproduccién asegura la conservacién y fa propiedad de si
Frente al hombre del mercado, que se reproduce y conserva en la
repeticion de si, el ultrahombre es figura de Ja no-conservacion, de un
nuevo teatro, tal vez, frente a aquel teatro de la conciencia: el de la
aparicion de lo que acontece en el que lo que se retine estd siempre
sometido al trabajo de la diferencia que desarticula, desliza, dispersa,
impide la mera reproduccion y la conservacion. El no-sentido no es lo
expulsado fuera, sino lo asumide como parte del pensar: ante el silen-
cio no cabe ninguna cera en las orejas porque el silencio estd presente,
en su modo de ausencia, en el lenguaje mismo. Se desliza “entre” las
palabras, es myisica de sirenas para los Ulises filosoficos porque introdu-
ce la disonancia en las armonias demasiado seguras de si mismas,

El tan citado fragmento titulado “EBl nihilismo europeo”, fechado
el 10 de junio de 1887 en el canidn suizo de Lenzer Heide,* describe
fas consecuencias del valor de la hipdtesis moral cristiana, sefialando
c6mo la misma ha protegido 2l hombre del “salto en la nada” (Spreeng
ins Nichis). Este “salto en la nada” es el peligro que generan ias filoso-
fias v los sistemas morales, comao construccion de muros contenedores
frente a esta problemadtica: una elusion del sinsentido apostando por el
sentido Gltimo. La forma extrema del nihilismo serfa la nada eterna, €l
sinsentido (“das Nichis —das Sinnlose- ewig). Pero al final del fragmen-
0, se revela como el mis fuerte el que puede aceptar una buena dosis
de sinsentido.

Entre el sentido y el sinsentido se arriesga la posibilidad del
pensar no representativo. Alll, entonces, suena la misica ligera, ia
musica del sur, la que se mueve en la inmanencia de las superficies,
aquella que, en una de las cartas de enero de 1889, Nietzsche e pide
que le cante a su maestro Pietro, mientras ¢l mundo se transfigura.?®

24. Newchgelessene Fragmente 1885-1887, 5 (713, § 9, KSA 12, p. 214
25. BKSA 8, N” 1247, “An Heinrich Koselitz in Annaberg”, Turin, 4/01/1889, p. 575.
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Abstract
Music “between " words
Monica B. Cragnolini

The paper takes a starting point in Nietzsche’s considerntions
on music by stating that those contained in The Birth of
Tragedy correspond partly to Schopenhauerian metaphysics.
In Schopenhauer’s view, music eludes representiion
inasmuch as it belongs to the phenomenal world, but
“represents” that which cannot be sepresented and, in that
sense, what exceeds every representational gender.
S(‘hopcnh:niermn music s still expression of 2 noumenon,
and therefore seems closer to the music of the absolute,
that which attempts to express an “Other”, After reading
Gerber, every language is for Nietzsche “artistic language™,
so that the dichotomies in The Birth of Tragedy
(Apollinianism-Dionysianism, music-word) ase no longer valid.
This article attempts. 1o show that, in this sense, the music
“in tune” with Nietzsche's thought would he doser to absohute
music, inasmuch as it is non-representational music.

Los usos DE NIETZSCHE: FOUCAULT Y DELEUZE

Edyardo Castro

-~ La recepcion de Nietzsche en Francia ha sido objeto de varios
sl B . . ) )
W'{;ﬁ*“ﬁif abajos mids o menos recientes. Algunos, al igual que estas

%

o jornadas, en ocasion del centenario de su muerte. Al menos
tres de estas obras merecen ser mencionadas: Louis Pinto, Les neveux
de Zarathouslra. La réception de Nielzsche en France (Paris, 1995);

Jacques Le Rider, Nietzsche en France. De la fin du XIXe siécle au

temps present (Paris, 1999), v Michel Espagne, les transferi culturels

Sfranco-allemands (France, 19993, En realidad, se podiia hablar de un

género literaric o de un igpos “Nietzsche en Francia”. Ademds de las
obras citadas, dos impontantes tesis han abordado dltimamente este
tema: Angelika Schober, Nietzsche et la France. Cent ans de réception

Jrancaise de Nietzsche (Université de Paris X-Nanterre, 1990); Laure

Verbaere, La réception [frangaise de Nietzsche, 1890-1910 (Université de
Nantes, 1999). El ancestro del género “Nietzsche en Francia” ha sido, sin
lugar a dudas, la obra de Geneviéve Bianquis, Nielzsche en France.
L'influence de Nietzsche sur la pensée francaise, que data de 1929,

La obra de G. Bianquis debia explicar la extraordinaria
receptividad de los franceses respecto de Nietzsche. Planteaba un
nietzscheanismo latente en la cultura francesa que habria, precisamen-
te, preparado el terreno. Mazzimo Montinari, a la luz de los resultados
de la edicién critica, piensa que es necesario invertir los érminos y
explicar la receptividad francesa a partir de los componentes france-
ses del pensamiento de Nietzsche; especialmente, la lectura de

~
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