FACULJAD DEFIOSOHA
DR SAMLELRANCS M.

UNIVERSIDAD MICHOACANA DE SAN
NICOLAS DE HIDALGO

FACULTAD DE FILOSOFIA “DR. SAMUEL RAMOS”

Estética-Ontologica: Una revision a la filosofia de la
musica en Schopenhauer, Nietzsche y Deleuze.

TESIS

QUE PARA OBTENER EL TiTULO DE LICENCIADA EN FILOSOFiA

PRESENTA:
TRILCE ARTADNA MENDOZA HERNANDEZ

ASESOR:

LICENCIADO EN FILOSOFiA CARLOS ALBERTO BUSTAMENTE PENILLA

Morelia Michoacan; Octubre 2014



Resumen:

El pensamiento como acto de creacidn es el punto de partida del filésofo francés Gilles Deleuze.
Pensar significa crear. A partir de la ola posestructuralista a la que pertenecid Deleuze, es que se
retoma esta aseveracion que ya habia sido inaugurada por la filosofia romanticista encarnada so-
bre todo en Nietzsche y su predecesor Schopenhauer. El pensamiento y el arte como problemas
gue tienen un mismo origen ontolégico.

Este trabajo analiza esa tradicidn irracionalista que nos descubre al pensamiento, la mas encum-
brada capacidad humana por ser la que lo distingue de otros seres, con un origen similar al de la
creacion artistica; a saber, lo irracional y lo irrepresentable.

El problema de la musica se analiza aqui, por ser para los tres fildsofos, el arte no-representativo
par excellence. La musica es el correlato del movimiento ontolégico del devenir. De una serie de
elementos disimiles y dispersos en el caos hace surgir algo nuevo. Pensamiento y musica son una
suerte de sintetizador que hace posible el surgimiento de lo nuevo a partir de lo diferente.

Palabras clave:

Musica, devenir, ritornelo, pensamiento, creacién, estética y ontologia

Abstract:

Thought as an act of creation is the starting point of the French philosopher Gilles Deleuze. Think-
ing means to create. From the poststructuralist wave, that he belongs to, is that this claim had
already been opened by the romanticist philosophy represented especially in Nietzsche and Scho-
penhauer, its predecessor. Thought and art as problems which have the same ontological origin.

This paper analyzes the irrationalist tradition that reveals the thought, the most exalted human
being capacity that distinguishes it from other beings, as a similar source of artistic creation;
namely, the irrational and the unrepresentable.

The problem of the music discussed here, it is for the three philosophers, non-representational art
par excellence. Music is the ontological correlate of movement of becoming (devenir). From a se-
ries of disparate and dispersed elements in chaos raises something new. Thought and music are a
kind of synthesizer that makes possible the emergence of the new from the different.
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Introduccion

La filosoffa de Gilles Deleuze se centra en el pensamiento como acto de creacion. Por ello arte
y filosofia son problemas tratados de maneras similares y con la misma importancia. Ambos
son procesos que crean el pensamiento. Asi podriamos decir que Deleuze parte del rizoma,
pues ha de establecer una légica que le permita unir conceptos que son diferentes. Disciplinas
que parecen opuestas 0 que no se interesan unas por otras. El rizoma es la ontologia donde es
posible trazar conexiones en todas direcciones, no se sigue una légica conformada por propo-
siciones verdaderas que constituirfan un discurso ordenado jerarquicamente. Es decir, se trata
de salir de la l6gica aristotélica para poder pensar en una logica de la diferencia. No hay en la
filosoffa de Deleuze un sistema arborescente; sino rizomatico; pues, segun esta légica el pen-
samiento no es una puramente racionalista, sino de la sensacion, de lo corporal que hace y se
hace rizoma. Al acecho de todo aquello que sea un acontecimiento, un momento de la vida de
un individuo, que pueda ser visto, escuchado o sentido y que provoque crear, que es lo mismo
que pensar. El rizoma nos ensefia que el devenir es asi, azarosamente nos ponte frente a un
acontecimiento que cambiard nuestra forma de ver y quiza nos mueva a buscar senderos por

donde crear. Y es ese acontecimiento del pensar el que trata de captar la filosofia deleuzeana.

Por ello es que resulta dificil de leer la obra del filésofo francés; pues esta logica ri-
zomatica busca hacer conexiéon también con el lector, espectador virtual a quien va dirigida;
para hacerlo pensar de otra manera. Haciendo emerger la posibilidad de conectar dos concep-
tos que aparecen como apartados y disimiles en la imagen clasica del pensamiento; el arte y el

pensamiento. Es por ello que en este trabajo se intenta pensar qué posibilidades de pensamien-



to son creadas por el arte y si es el arte el que puede proveer distintas posibilidades, o nuevas
imagenes, de pensamiento. El problema de la “imagen del pensamiento” es algo que le ocupa
en toda su obra. Salirse del esquema arborescente que esta emparentado con el sentido comun
y la moral mas de lo quisiera. Explicarse como es posible, ain, que exista lo nuevo y que emer-
jan nuevas posibilidades de pensar tarea que permea la obra de Deleuze; para la que utiliza to-
do un nuevo lenguaje y asf salir de la «imagen de pensamiento» de una filosofia anquilosada:
“Pues igualmente no se trata de escribir en nombre de nadie ni para decir algo a alguien o al-
gunos. Se trata de escribir para hacer rizoma —multiples, imprevisibles conexiones— con el
mundo, para conectarse con el Afuera”'. Este trabajo parte de esa misma intuicion, a saber,
que el pensamiento ha de ser creado; el objetivo es buscar aquellos momentos en que la filoso-
fia intent6 buscar un origen inmanente del pensamiento. Y, de ser asi, como es que al arte tuvo

algo que ver en ese pI'OCCSO.

Como dice Foucault respecto de su incursion con Deleuze, el pensar se trata de hacer
chocar dos cuerpos, mezclar conceptos y causar el acontecimiento’. Asf resulté precisamente
este trabajo, se busco en la filosofia de Nietzsche precisamente por ser uno de los antecedentes
aceptados por el propio Deleuze. De ahi surgi6 la idea de revisar el contexto histérico en el
que surgio el pensamiento estético de Nietzsche; asi dimos con Schopenhauer. Aunque este
ultimo no es del interés de Deleuze si encontramos en ¢él la importancia de un pensamiento
estético; como antecedente historico de la obra deleuzeana, aunque no una influencia directa.
Pero sobre todo, estos pensadores resultan importantes por su caracter de acontecimientos,
filésofos que “chocaban” con su contexto y provocan algo nuevo. Que hicieron volcar a la

historia de la filosoffa en nuevos sentidos, pues ¢rearon nuevas formas de pensar.

UM. T. RAMIREZ. Filosofia y Creacion, “I1. El acontecimiento ideal. Gilles Deleuze y la Filosofia”, 2. Captar el
acontecimiento , ed. Driada, Morelia, Mich, México, 2007, p. 49.

2 Cf. M. FOUCAULT, Theatrum Philosophicum, en Michel Foucault y Gilles Deleuze Theatrum Philosophicum seguido de
Repeticion y Diferencia, trad. Francisco Monge, Anagrama, Barcelona, 1995, p. 17.



Es por eso que la primera parte del trabajo es una revisiéon del pensamiento romanticis-
ta; pues es ahi donde encontramos un choque entre la filosofia y la estética. A partir de la filo-
soffa de Schopenhauer vemos que, para ¢él, el arte es una parte vital de la existencia, no solo
humana, sino ontolégicamente hablando. Pero es también quien ve la posibilidad de pensar en
un sustrato irracional de la existencia; y la inica manera de acceder a esto es la musica. No pen-
sando en un fin trascendente de la existencia o buscando una respuesta cientificista, la filosofia
de la musica en Schopenhauer representa esa posibilidad de pensar una ontologia inmanentista
por medio de la musica; proponiendo con esto una forma mas o menos asequible de com-
prender esa parte irracional de la existencia. Vemos como es que a partir de la estética se plan-
tea una ontologfa inmanentista que imprime una visiéon del mundo que poco a poco ira asimi-
lando su parte irracional; lo cual da como resultado distintos modos de pensar; o como Deleu-
ze lo llama, distintas «imagenes de pensamiento». Postura inmanentista que comienza con el

propio Schopenhauer y que continuara con la filosofia nietzscheana hasta llegar a Deleuze.

En la segunda parte rastreamos en la filosoffa de Nietzsche esa ontologia estética que
intenta hacer una perspectiva inmanentista. El filosofo aleman es referente continuo de la obra
deleuzeana, no solo por los estudios monograficos en torno a su obra, sino que es gracias a él
que Deleuze piensa en el problema de las «imagenes del pensamiento». Nietzsche es la critica
radical a la «imagen dogmatica del pensamientow, la que establece precisamente en su primera
obra sobre la musica, E/ nacimiento de la Tragedia. Ahi se establece que no solo la creacién sino
también la destrucciéon son parte constitutiva de arte, y por ende del pensamiento. Y por otro
lado la transformacién de la «imagen dogmatica del pensamiento» pues se pone en duda el lu-
gar privilegiado de la concepcién de sujeto como entidad puramente racional; gracias nueva-

mente a partir de la concepcién de la musica.



Y finalmente, la tercera parte, que es la que nos hizo elaborar este trabajo. El concepto
de ritornelo y las implicaciones epistemoldgicas que este tiene. El ritornelo es expuesto como
una instancia musical que va mas alld de la concepcidn habitual que tenemos de la musica. Con
este concepto, Deleuze lleva las intuiciones de Nietzsche y Schopenhauer a un ambito ontolo-
gico y epistemologico que aquellos ya intuian pero que expresaron de otro modo. Para Deleu-
ze el ritornelo demuestra la instancia musical que lleva consigo todo acto creador; a manera
como se establecen los ritmos, cada ser crea en todo momento su espacio y con ello su propio
ser. Pero como dijimos desde un principio, el interés de la filosofia de Deleuze es el pensa-
miento. Por ello, ademas de revisar la ontologia deleuzeana, el capitulo sobre el ritornelo es una
revision de como se ha manifestado esta instancia ontoldgica en la creaciéon musical a través de
la historia. Pero, sobre todo, cémo es que se actualiza esa instancia creadora que hace el ritor-
nelo en el acto de pensar. Es también una critica radical a las «imagenes del pensamiento» que
hacen “representaciones” del mundo o que ponen una «imagen» como si fuera la Gnica posibi-
lidad de interpretar al mundo, como la moral, por ejemplo. Mas bien mostrar la forma en que
el pensamiento, quiza, no sea representacional, que la perspectiva légicamente ordenada y je-
rarquizada que impone el hombre sobre el mundo, no es la tnica ni la verdadera sino que el
acto de pensar es mas parecido al acto de creacién musical, un tanto azaroso y cadtico; que
como un sintetizador €l pensamiento reine y recompone para interpretarse a si mismo, para
crearse y crear sin una meta y sin un sentido definido, sino generando, quiza, nuevos modos de

ser y pensar sin formulas establecidas, sin imagenes definidas.

Finalmente, la filosoffa de Deleuze es una chance para establecer una ontologfa inma-
nentista cuyas consecuencias epistemologicas se manifiestan, en todo ambito, mas claramente

en el artistico. Esta ontologia no es una que muestre unas instancias que antecedan a la exis-



tencia, sino que han de creadas para existir, actividad que les propia tanto a la filosoffa como al

arte.



Capitulo| I: Romanticismo contra Idealismo.

A primera vista resulta indiscernible lo que distingue a un idealista como Hegel de cualquiera
de sus contemporianeos romanticos -Schelling, Schlegel, Fichte. Y es que es tanto lo que se
deben mutuamente, se retoman por todas partes, uno inspira al otro, etc., que es dificil colo-
carlo como uno de los adversarios del romanticismo, por un lado; y por el otro a los verdade-
ros defensores del pensamiento romantico (por lo demas anti-racionalistas). Ademas de com-
partir la época histérica y muchas de las aspiraciones ideoldgicas con sus conocidos contempo-
raneos (incluso amigos) como Schelling y Holderlin, Hegel se distanciara de la postura prepon-
derantemente estética que dominara los afios de 1750 a 1850 en la que se desarrolla el Roman-
ticismo. Es mas bien gracias a ese aparente devaneo entre las posturas en boga en la época de
Hegel que él puede distanciarse de ellas; pacientemente posterga la madurez de su pensamiento y
retoma todo lo que resulta de esta batalla que libran los romanticos con s# mundo externo. Sin
embargo hay en el tintero de la época romantica una idea que los vincula, un problema al cual
-de manera general puede decirse- todos, filosofos y artistas, intentaran aprehender desde s#
particular perspectiva de la totalidad, esto es, el problema de la Unidad o el de un pensamiento del

Absoluto.’

3 Podriamos, irnos a los antecedentes del Romanticismo y no terminarfamos jamas. El romanticismo, con movi-
mientos diversos como el Sturm und Drang, ha sido identificado como el tipo de pensamiento que surgi6 contra el
racionalismo de la Ilustracién. Sin embargo revisando precisamente el pensamiento de la Ilustracién, para encon-
trar antecedentes de conceptos del Romanticismo y sobre todo del impulso esteticista que se respiraba en el am-
biente intelectual ochocentista, resultan esclarecedoras las posturas esteticistas de los propios ilustrados que no
parecen ser opuesta y mucho menos racionalistas, tal es el caso de filésofos y pensadores que dedicaron sus estu-
dios al fenémeno del arte; el inglés Shaftesbury o el aleman Baumgarten (fuente directa de la filosofia estética de
Kant) o los franceses Maurpetius y Diderot que intentaban rescatar a la teorfa estética del frio matematicismo que
la estética clasica estaba perfilando como canon de la practica artistica —de quienes sus antecedentes tampoco
son del todo claros y revisar en retrospectiva no tendrfa mucho sentido para este escrito. En su Filosofia de la Lus-
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Heredadas por la Ilustracion, las posturas estéticas cambiaron la vision mas clasica de
una teorfa estética que ligaba al arte con conceptos metafisicos como la verdad y la realidad o
lo natural y lo justo, que dirigfan al juicio estético a ser fundamentado racionalmente, en una
suerte de aspiracion a equiparar a la ciencia matematica con la estética. Sin embargo las nuevas
posturas se alejaban del frio racionalismo que la filosoffa cartesiana habia instaurado y busca-
ban respuestas mis antropolégicas a la cuestion estética.* Posteriormente esto se traducirfa en
una mayor atenciéon hacia la teorfa estética en pensadores ya propiamente romanticos -no
siempre fil6sofos sino también artistas- pues la reflexion en torno al fendmeno estético se con-
virtié en una forma de acercarse al conocimiento de la «naturaleza del hombre»’: una otra “na-
turaleza” cuya comprension y esclarecimiento no conducfa a la concepciéon metafisica con la
que antes era entendida, sino a una visién mas bien inmanentista en tanto que se circunscribia
a los limites de una reflexién puramente antropocéntrica. Asi, para Schiller la poesia sera el arte
mas noble, el que dispone al estado estético de la catharsis, en el que las oposiciones entre -por
ejemplo- sentidos y razén queda disuelta. El yo=yo de Fichte que se plantea a si mismo, recon-
cilia lo sensible y lo inteligible en la historia hacia el futuro; lo mismo que Schelling, que sostie-
ne se pueden encontrar ejemplos de esa reconciliacién ya en el presente. Estas posturas seran
retomadas, mas o menos, por Hegel, para quien el arte sera sélo en primer momento la recon-

ciliacién en el espiritu Absoluto; y junto a la Religion y la Filosofia llevaran a cabo esa empresa

tracidn, Cassirer rastrea que el concepto leibniziano de «armonia» (Cf. CASSIRER, E., La filosofia de la Ilustracion,
F.C.E., México, D.F., 1997, p. 104.) habia prevalecido por los siglos en la jerga comin de los pensadores alemanes
quienes preservaban la filosoffa de Leibniz en oposicién a sus colegas franceses quienes se habfan dedicado difun-
dir la filosofia racionalista de Descartes. Introducido y difundido el leibnizanismo en Francia por Maurpetius proli-
feraron las posturas esteticistas y el concepto de «armonia» fue quedando intrincado a través del tiempo en las
teorfas estéticas. Pero Leibniz ya no era una fuente directa para los romanticos; mas influencié para el desarrollo
de un pensamiento estético que ya surgfa desde ¢l mismo auge de la filosoffa ilustrada. Es posible que del uso
comun de conceptos metafisicos como el de «armonia» en el ambiente intelectual y con la contribucién del idea-
lismo, haya surgido el impulso por hallar esa instancia metafisica como fin ultimo de la existencia bajo diversos
conceptos; como el problema del «absoluto» que ocupé de manera recalcitrante en la filosoffa de 1800 y por el
cual el impulso por dilucidar el problema tomaria un tinte estético y se volverfa posteriormente a interesarse por el
problema de la musica y su sentido para la vida humana.

4 Cf. Ibidem , sobre todo “3. El problema del gusto y la orientacion hacia el subjetivismo”, pp. 328 y sigs.

5 Ibidem., p. 328.
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de reconciliacién entre una instancia metafisica y el individuo particular en conflicto con aque-

1la.

El punto de partida de los romanticos es mas o menos el mismo. Kant postula las dis-
tinciones entre “mundos”, el de lo fenoménico y el de lo nouménico, que limitan los confines
del conocimiento a los fendmenos y velan por detras de éstos un otro “mundo” incognoscible,
el de la cosa en si. Por su lado el entendimiento tendra un mundo sobre el cual avocarse e inda-
gar cuanto quiera mientras le sea posible representarse algo como objeto, como cosa, como fe-
némeno. Pero detras de cada fenémeno queda fuera del alcance del entendimiento la posibili-
dad de saber lo que sea en sital o cual fenémeno. Este es el punto de partida que la filosofia
kantiana postulé para pensar el problema de la teorfa estética en torno a las artes. Al dejar a la
instancia de lo en si velada al conocimiento y negando el acceso a ésta por las vias en que las
facultades humanas pueden acceder al conocimiento de cualquier cosa, se abrié para los ro-
manticos la posibilidad de entrever en las formulaciones kantianas otro mundo detras del de
los fenémenos, un mundo en el que nada tuvieran que ver las facultades de entendimiento y
raz6n, un mundo totalmente desconocido tanto al juicio como a la intuicién sensible: incog-
noscible, impenetrable, irrepresentable —al menos hasta ahora- y del cual cada quien darfa su
propia (e ingeniosa) versioén. El pensamiento se alejaba asi de cada una de esas versiones de un
racionalismo que se situaran mas bien en una teorfa solamente epistemoldgica, y se acercaba
mas hacia esa estética antropomorfica que se emparentaba con la psicologia; todo ello para
poder dar sentido de la propia existencia individual como ser corporal y sintiente, pero esta vez
con una propuesta innovadora: el conocimiento de las esencias del mundo y del alma, pero a
través del arte -desde ahora ya no solamente a través de la experiencia intelectual (en oposicion

a la sensibilidad) que proporcionaba el conocimiento a través de la ciencia segun pensaban
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antafio®. Ese sentido se anhelaba cada vez mas fuera de los confines del conocimiento intelec-
tual y se buscaba en otro lugar quiza, confiriéndole a ese sentido una forma de expresién mas
sensualista, por decitlo asi, algo que solamente la experiencia de una obra de arte podia ofrecer

-y no la obra intelectual y cientifica.

Dotado de estas cualidades casi misticas, de este mundo de lo en si se hacfa algo seduc-
tor: precisamente por encontrarse fuera de los confines de lo que se puede representar, se con-
virtié en algo ansiado por asir. Un mundo totalmente nuevo estaba ahi por explorar y el filéso-
fo se encomendd a si mismo la tarea de trazar el mapa con el que se podia acceder a él. El
mundo de lo en si fue asumido como el estatuto ontolégico de todo lo que es diverso -los fe-
némenos- como lo que da unidad a ese mundo de la diferenciacién y la diversidad, el de lo
fenoménico. Lo en si, al estar detrds de lo fenoménico y estar fuera de toda posibilidad de ser
representado, era para los romanticos esa instancia ultima que unfa lo des-unido. Era pues la

esencia absoluta’ de todo cuanto es diverso.

Kant habia puesto los limites de lo que es humanamente posible conocer, restringiendo
su dominio al mundo de los fenémenos y siendo la facultad del entendimiento la tnica capaz
de asir a los fenémenos en tanto objetos que se representan exteriormente al propio entendi-
miento. Y fuera de este dominio del conocer a los fenémenos, habia erigido la infranqueable
barrera de la cosa en si, aquello que ya no se puede asir con el entendimiento puesto que es

irrepresentable. Quedd con esto todo un mundo completamente fuera de toda capacidad de
p p p

¢ Atendiendo, claro estd, a la visién que nos heredaron los propios romanticos del pasado que ellos llamaron ra-
cionalista. Pero que, como vefamos al principio, el pensamiento estético del romanticismo, cuyas caracteristicas
son el irracionalismo y la oposicién ente sensibilidad y razén, ancla sus raices precisamente en esa tradicion.

7 La historia del concepto de Absoluto para el idealismo y, sobre todo, para el romanticismo es dificil y no es
preciso decir quién tiene la paternidad de ese concepto equiparado con el concepto de lo en si de la filosofia kan-
tiana. Para el propio Kant lo en sf es un estatuto epistemoldgico que se encarga de ponerle limites al conocimien-
to; pero seran los romanticos quienes veran, al concepto de lo en si pero entendido como absoluto, como un
estatuto ontolégico y ya no simplemente un confin epistemolégico; lo que les conducira formular toda una meta-
fisica en torno a ese concepto. (vid. supra, nota 1)
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razonamiento, cubierto bajo el resguardo de la forma que se aparece al entendimiento en el
fenémeno. Pero quedaba sin embargo en el espiritu de la época romantica un vacio que la filo-
soffa kantiana no satisfacfa: ni siquiera en su humilde teorfa estética se encontraba respuesta a
cuestiones que tuvieran que ver con la pasién y la exaltaciéon que cotidianamente se experimen-
taban en el arte, experiencia que los herederos de la teorfa kantiana estaban decididos a explici-
tar, confiriéndole su verdadero estatuto y envergadura. El Romanticismo dio toda su atencion a
la estética como problema fundamental de la filosofia colocandolo en el privilegiado lugar de la

ontologfa.

1. La reconciliacion y la Unidad, problematica del romanticismo.

Como resultado de la filosofia de la Critica de la Razon Pura de Kant algunos de sus sucesores
encontraran una objecion a la postura kantiana, pues aunque la «<autonomia del sujeto racional»
parecia resguardada, ésta misma quedaba escindida de la realidad circundante®, a la que el sujeto
esta unido por su sensibilidad. La teorfa romantica posterior tratara de reunificar esta escision,
buscando la re-unién del sujeto racional con su sensibilidad por mediacién del arte. Buscaran el
“mito fundador” de una realidad distinta a la actual, una realidad en que los individuos estan
unidos con un supuesto Absoluto y buscaran la reunificacion. Ya que la uniéon con el Absoluto
esta perdida, tiene que ser reencontrada o reinventada; y asi esta bisqueda estara liderada por el

arte.

De manera distinta, en Hegel -quien sera un fuerte critico de las teorfas estéticas ro-
manticas- la reconciliacién en el Absoluto ocurrira mas alla de una sensibilidad artistica la que,

a la luz de la Fenomenologia del espiritu, es s6lo un momento de realizacion del espiritu Absoluto

8Cf. INNERATY, D., Hegel y el romanticismo, Tecnos, Madrid, 1993, p. 14.
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pero aun no su culminacién. La re-unificaciéon de los contrarios es un largo y sistematico pro-
ceso que continuara hasta que la realidad circundante y abstracta, por medio de la autoconcien-

cia del Espiritu, sea aprehendida en el concepto.

1.1. La estética hegeliana. El primer paso para la re-unificacion con el Absoluto.

Dicho en términos muy generales, para Hegel, su época era propicia para que el des-
pliegue del espiritu hubiese llegado al momento histérico de su auto-comprension (a su auto-
conciencia), y todo aquello que quisiera persistir en el Ser (historico) debia comparecer ante el
juicio del concepto, convirtiéndose asi en conocimiento racional concreto y que dejara, por fin,
de ser mera intuicion abstracta. En sus Lecciones de estética’ se expone de manera clara la perspec-
tiva que mantuvo Hegel ante la problematica del arte en su filosoffa. Asi, visto como un primer
momento del proceso mediante el cual se despliega el espiritu Absoluto, la cuestiéon del arte
habra de ser tratada bajo la 6ptica de la ciencia, es decir, habra de encargarse de definir su obje-
to, el de lo bello, como una idea y no como una representacion. Esto quiere decir que habra de
definir primeramente el concepto de lo bello y, como ya ensefiaba Platén, evitar dar ejemplos
de lo que se considera bello, pues con esto se estarfa eliminando el estatuto cientifico de un

pensamiento sobre la belleza.

El objeto del arte, su comprension y utilidad, deben salir del ambito de la opinién co-
mun y aspirar a convertirse en una ciencia del espiritu. La estética, pues, sera entendida como

ciencia de lo bello. Esto es: su objeto sera tratado desde una perspectiva cientifica, y su refle-

9 Estas Lecciones HEGEL, G. W. F., Lecciones de estética, Ed. Coyoacan, México D. F., 2002, a pattir de ahora sola-
mente Lecciones) no son propiamente una obra de Hegel, sino la recopilacién de notas del propio Hegel y de sus
alumnos en la universidad de Heidelberg y Betlin donde imparti6 sus cursos de estética, intermitentemente entre
1817 a 1829.
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xi6n solo debe versar sobre lo general y no lo particular, cuando lo bello sea reconociblemente
Ideal. 1.o bello en el arte sélo sera tratado, desde esta perspectiva, como una manifestaciéon del
espiritu, es decir no de manera natural sino como producto del pensamiento; esta reflexion no

considera a la belleza natural sino solo a la belleza del arte.

Se tratara a lo bello como ciencia en tanto que el arte es una ciencia del espiritu; asi el
producto del arte (como producto del espiritu) puede ser pensado o universalizado como con-
cepto —ya que, como ensena la filosofia hegeliana, el espiritu es capaz de tomar conciencia de
s{ mismo por el pensamiento. La tarea de esta filosofia, la de pensar a las manifestaciones del
espiritu de manera cientifica, sera la manifestaciéon de un pensamiento comun a la época ro-
mantica que tiende a reunir en una sola cosa lo que es contrario. Ese pensamiento en Hegel
sera reconocido como el movimiento dialéctico. Segin esta opinién comuin, que pretenderia
reunir a los contrarios, Hegel retomara la idea de que el arte y la ciencia son cosas contrarias; si
esto es asi, su estética dara tratamiento filosofico al arte por medio del concepto, sacara a la
tarea artistica de su esfera puramente creativa (practica) y la confrontara con la esfera contraria,

la de lo puramente reflexivo. La estética hegeliana, pues, serd la superacion de esa oposicion.

Ahora bien, esta estética no trata de dar una justificacion filoséfica al arte, pues éste ya
de por si es auto-suficiente y no necesita de otras instancias para hallar sus materiales y fines
que logra expresar. Asi pues dice Hegel: «Comparado con el pensamiento, el arte bien puede
ser considerado como poseyendo una existencia constituida de apariencias [...] empero, pre-
senta sobre la realidad exterior la misma superioridad que el pensamiento: lo que buscamos
tanto en el arte como en el pensamiento es la verdad. En su propia apariencia el arte nos deja

entrever algo que supera la apariencia»'’. Es por ello que la filosofia encuentra justificacion

10 ecciones, p. 28.
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para tratar al arte como ciencia del espiritu, como estética; pero el arte de ninguna manera bus-

ca la justificacion a través de la filosoffa. El arte no espera a la filosofia para ser.

A la luz de esta comprension de la estética es posible comprender por qué el arte es el
primer paso a una reunificaciéon metafisica con lo .Absoluto. Pues la filosofia hegeliana no es mas
que una propedéutica hacia esta re-unificacion; asi, por via de un procedimiento epistemoldgi-
co se llegara -en algin momento futuro de la historia- a la total (auto) comprension del espiritu;
o lo que es lo mismo, en términos de esta metafisica, a la re-unién con el Absoluto. Asi: «el
destino mas elevado del arte es aquél que resulta comun a la religiéon y a la filosoffa. Como és-
tas es una forma de expresion de lo divino y de las necesidades y exigencias mas elevadas del
espiritu]...] Pero se diferencia de la religion y de la filosoffa por el hecho de que posee el poder
de dar una representacion sensible de sus ideasy. Sin embargo, el lugar del arte es s6lo pasajero
y el mas bajo en esta propedéutica, por lo que «en la jerarquia de los medios que convienen
para expresar el Absoluto, la religioén y la cultura surgida de la razén ocupan el mas alto lugar

muy superior al artey.!!

Las teorfas anteriores a la propia teoria hegeliana del arte, segin él, estaban sélo desti-
nadas a establecer una teorfa del “buen gusto”, olvidando que el arte es expresion de un mo-
mento histérico especifico y de un contexto geo-cultural”?, por lo que no se puede mantener
las especulaciones de esas supuestas teorfas del arte de manera universal y concreta. El arte
también fue tratado con anterioridad como imitaciéon de la naturaleza, pero segun Hegel esta
no es una manera de tratar el objeto del arte cientificamente ya que el arte no sélo puede en-
contrar sus modelos de expresion en la naturaleza imitandolos. Lo que sutja de una imitacion

asf no sera mas que una caricatura del objeto que intenta imitar: «considerar la imitacién como

1 Ibidem., p. 32.
12 Cf. Ibidem., p. 73.
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finalidad del arte, desaparece lo bello objetivo en si mismo»"’, desapareciendo también su ca-
racter de universalidad. El artista no posee los mismos medios que la naturaleza para producir
lo que en ella existe, sino que se vale, ademas de artificios; sin embargo, «la Naturaleza y la
realidad son fuentes en las cuales el arte no puede dejar de beber. Tampoco el ideal».* No es
pues la finalidad del arte ser imitaciéon de la naturaleza pues, aunque ¢l se vale de la pura intui-
cién sensible para ser captada una obra, es también manifestacion del espiritu, del pensamien-

to.

Para Hegel el concepto de estética debera ser entendido, a lo largo de sus lecciones,
como «ciencia de lo belloy, y solamente tomara en consideracién a «o bello artistico» sin ocu-
parse de lo, por asi llamarlo, bello natural -que sélo existe para el entendimiento como analogia
al concepto de belleza artificial. Lo bello natural no puede ser tratado cientificamente por ser
inferior a la belleza artistica que es manifestacion del espiritu'’, mientras lo bello natural no es

manifestacion del espiritu y por lo tanto no es tratable filoséficamente.

Desde luego, Hegel critica las posturas estéticas en boga en su época. De manera gene-
ral las divide en dos grandes teorias, que tienden a resaltar nociones a las que las obras de arte
debieran ajustarse: la de lo caracteristico y la de lo significativo—que fue defendida por Goethe. De
ellas no se pueden inferir generalidades de postulados que se refieren puramente a lo “sensi-
ble”, pues sélo toman «como comienzo lo particular y lo existente». «Otra forma» de teorfa en
torno al arte, continia Hegel, «que se opone a ésta es la reflexion puramente tedrica, que se
propone definir lo bello como tal, sin salir de sus limites ni separar su idea». Como ya lo ense-
fiaba Platén, para poder tener conocimiento de lo que es bello en si no debe tomar en cuenta a

sus objetos en su particularidad sino en su generalidad. Pero de ella se deriva una metafisica

13 [ ecciones, p. 39.
14 Ibidem., p. 40.
15 Ibidem, p. 9.
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abstracta, segun Hegel, pues esa idea platinica de lo bello-en-si es carente de contenido y «ya no

satisface a las necesidades filoséficas més ricas» de la época’®.

Ambas formas de teorfas son insuficientes para Hegel, pues para conocer realmente el
«concepto filoséfico de lo bello [...] debe constituir una mediacién entre los dos extremos a
los cuales acabamos de referirnos, es decir, entre la generalidad metafisica y la particularidad de
la determinacién real»'. Para pasar a ser materia realmente filos6fica, el concepto de lo bello
debe expresar la verdadera finalidad de una teorfa filosofica: «la conciliaciéon de los contra-

riosy'®,

1.2. La Miisica para la estética hegeliana.

«Ciertas artes pueden tener mas necesidad que otras de este estudio [la estética]. L.a ma-
sica, por ejemplo, que traduce sentimientos profundos y en absoluto imprecisos, mo-
vimientos del alma, por asi decir, inmateriales, a los cuales no puede atribuirse ni con-
tenido ni pensamiento, no tiene necesidad de una base experimental amplia como las
otras artes. Por eso el talento musical se manifiesta de manera precoz, mientras que la
mente y el alma estan vacias y ausentes de toda experiencia que provenga del espiritu y
de la vida, y todo el mundo conoce virtuosos cuyo caracter y espiritu no se hallan a la
altura de su talento. Otra cosa es en poesia que es la expresion consciente del espiritu

humano, de sus intereses profundos, de las potencias que lo agitan»".

Es claro que para Hegel, siguiendo su esquema dialéctico, las diferentes artes al interior de la

estética son vistas jerarquicamente, no estan al mismo nivel: a la vez que el arte, en general, es

16 Cf. Ibidem, pp. 80-82.
17 L ecciones, p. 82.
18 Ibidem, p. 84.
19 ecciones, p. 58.
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un primer estadio de la propedéutica dialéctica, las distintas artes también son graduadas por la

dialéctica seguin sea su capacidad de lograr expresar al espiritu de manera precisa o no.

A este esquema posteriormente filésofos como Schopenhauer, por ejemplo, lo critica-
ran fuertemente, sosteniendo que “racionaliza” demasiado: realiza una gradacion de las artes
haciéndolas sirvientes de un fin supuestamente mas alto, a saber, una propedéutica para alcan-
zar estadios que se encuentren mas cercanos al concepto y la razén, en los que se logra, segun
Hegel, una mejor representacioén del espiritu y una verdadera reunion de los contrarios en la
religion y en la filosofia gracias a la mediacion del concepto. Mediacién que no se encuentra
todavia en el arte. Es claro que para Hegel el lugar que ocupa la musica es bajo, pues para ¢l
ésta no es un arte que se separe de la intuiciéon sensible, permanece ligado a ella, por lo que
resulta un arte «impreciso». Pero es suficiente para iniciar la propedéutica dialéctica ya que la
musica necesita de la mediacién del espiritu, o sea del pensamiento, para poder fraducir a «sen-
timientos profundos» la pura sensibilidad abstracta —cuestién de la que también se diferencia-
ra la filosoffa schopenhaueriana. I.a musica es valida para ser el primer estadio de esta prope-
déutica que comienza por lo mas abstracto en la intuicién sensible y culmina elevandose en la

concrecién del concepto.

Otra cosa muy diferente sera para Hegel la poesia, pues de entre las artes es la que mas
se acerca al siguiente nivel, al del concepto y la filosofia; la poesia ya muy poco tiene que ver
con la pura expectacion auditiva de la musica. Este esquema nos da idea de la importancia que
para Hegel tiene la jerarquia en su propio esquema, pues siguiendo de manera correcta los “pa-
sos” de esta propedéutica, se puede llegar a un buen término. Ya sea en el ambito epistemolo-
gico, cuya meta es alcanzar la autoconciencia, o en el ambito de la moral, cuyo propésito es

alcanzar la libertad, etc., el proposito sera seguir los pasos por los que conduce el sistema de la
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Fenomenologia y con ello llegar a un verdadero, real y racional despliegue del espiritu; de no ser

asi, no sera posible reconocer el verdadero espiritu en su plenitud.

Como arte, la musica debe ser pensada como manifestacion del espiritu. Sin embargo
no es para la filosoffa del Espiritu, como lo habian pensado algunos contemporaneos a Hegel,
la mas noble de las artes. Precisamente porque para Hegel es la mas extrafa e impensable de
las artes, la pone en el lugar mas bajo. Contrariamente a pensadores como Schlegel, Hoffman,
Nowalis, Tieck y posteriormente Schopenhauer, para quienes la musica sera el arte privilegiada,
precisamente por ser imprecisa, confusa, incomprensible y misteriosa, caracteristicas que la
ligan directamente con lo incognoscible de la naturaleza. Para este tipo de pensamiento, eso
que llaman “incognoscible” es, o por lo menos aspirara a ser, el fundamento del Ser. Segun
esta manera de pensar, el Absoluto y la reunion con el fundamento del Ser no son competencia
de la razén y el entendimiento. Asi, recuperando el irracionalismo del Stur und Drang, los ro-
manticos teéricos de la musica encontraran ese fundamento del Ser y su anhelada re-
unificacién como una experiencia diferente de la racionalizacién del sujeto, como sostuvieron
los receptores de la época de la Ilustracion y la filosoffa kantiana. Esta serd una intuiciéon mas
que una reflexién, o, segun esta comprension del concepto de Absoluto, una sin-razén. La
musica es pues la prueba de ese fundamento irracional y es, para estos romanticos, el vinculo
mas estrecho entre el individuo sensible y ese mundo incognoscible, vinculo diferente del
mundo de la razén trascendente y los fenémenos que era visto, mas bien, como un pensamien-
to cosificador. Ese concepto de razon fue identificado como ese pensamiento cosificador al
que, por ejemplo, Schopenhauer no tendra ningun reparo en identificar con Hegel, precisa-

mente el padre no reconocido del materialismo dialéctico.
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Hegel no se detendra en los estadios intermedios de la filosoffa del Espiritu. Su estética
tratara siempre de la generalidad, del arte en general. Un arte que es sélo el principio de un
proceso racionalizador, pues para él: «la necesidad del arte en general tiene, entonces, esto de
racional: que el hombre en tanto conciencia, se exterioriza, se desdobla, se ofrece a su propia
contemplacion y a la de los otros. Mediante la obra de arte el hombre, que es su autor, trata de

expresar la conciencia que posee de si mismo»™.

2. Schopenhauer.

Como ya se habfa sefialado, Schopenhauer es uno de los filésofos que reaccionaron en contra
de la filosofia hegeliana, por lo que la siguiente exposicion sefialara las diferencias entre ambos
filésofos y con ello conduciremos la comprension sobre el arte hacia otra muy distinta de la
hegeliana: la propuesta schopenhaueriana es una perspectiva fuera de la visioén clasica estética,
como la que surge a partir de Hegel, que proporcionaba unas perspectivas antropomorfizantes
y racionalistas. La filosofia estética de Schopenhauer tiene que ver mas, a diferencia de la hege-
liana, con una teorfa artistica del Ser que con el analisis y critica de las funciones a las que las
artes debieran ajustarse en un ambito mas bien politico y social o lo que llamamos aqui antro-
pologico. Aunque haya alusiones a obras de arte en especifico, la presunciéon de Schopenhauer
no es ser critico de arte, pues esta alejado de cierta postura materialista que verfa al arte como
algo inutil (como tampoco serfa algo util). En Schopenhauer la reflexion del arte es un pensa-
miento vital, en el sentido en que las obras artisticas creadas por alguien son la expresion de un

problema fundamental, es decir, es pensar como la realidad misma es manifestacion artistica y

20 1 ecciones, p. 61.
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asf esta constituida la naturaleza -y cémo es precisamente que el arte homenajea esa forma de

expresion en la que se manifiesta la propia naturaleza.

El arte, para la ontologia® schopenhaueriana que divide el mundo en apariencias y
cosa en si, entre Representacion y Voluntad, es la instancia que une este mundo de las aparien-
cias, en el que vive el sujeto con lo que es verdaderamente real y esencia de la existencia, la
Voluntad misma. Es a la ontologfa a lo que nos conduce la estética de Schopenhauer. En otras
palabras, bien podria equipararse su ontologia dualista de la [oluntad y la Representacion con la
division entre arte y ciencia siendo, para esta filosofia, la parte mas interesante por ser la mas
esencial y mas importante ontolégicamente el conocimiento de lo que es la Voluntad. Y la ma-
nera de acceder a ese conocimiento no sera por via de la ciencia y el entendimiento, sino preci-
samente por medio del arte como expresion de lo universal, como la representacion de las
ideas y de la forma en que se objetiva la Voluntad en este mundo sensible. Ahora bien: es su-
mamente conocido el gusto y la inclinacién que Schopenhauer siempre profesé hacia la musi-
ca, por considerarla el arte que «expresa la voluntad misma»™; férmula que trasluce la instancia
ontoldgica a la que quiere dirigir su postura sobre el arte y en especifico a la musica. La ontolo-
gia schopenhaueriana equipara a la Voluntad (Wilk) precisamente con la musica; ya que es ella
la unica experiencia que puede separar a la voluntad individual humana del mundo de la Repre-

sentacion y la cotidianidad que bajo el principium individuatonis esta sometida, a su vez, a la Vo-

21 Ontologfa y metafisica podrfan ser equiparables en la filosoffa de Schopenhauer. Me refiero a la ontologfa en
este trabajo solamente en el sentido en que la filosoffa expuesta en [E/ mundo como voluntad y representacion expone
una teorfa del Ser. Que a partir de ahf la nocién de Voluntad sea entendida de manera metafisica como una enti-
dad volente, que quiere algo, es independiente de lo que ése concepto, como el de representacién, abren al pen-
samiento. As{ cuando me refiero a la metafisica de Schopenhauer, me refiero a esa interpretacion del Ser en térmi-
nos de un tipo de ente, pues en cierto momento el concepto de voluntad es expuesto como la instancia primera
que guiere ella misma objetivarse; dotando asf a la instancia ontologica de la voluntad de “facultades” como lo es el
querer que le confieren un caracter metafisico al concepto. Aunque por otro lado, que este concepto sea entendi-
do como metafisica es también en el sentido en que para Kant, la metafisica es un limite es lo que pone un confin
al conocimiento; nada hay mas alla de la Voluntad para la filosofia schopenhaueriana; si como concepto es un velo
que el conocimiento pone al Ser nada hay detras de él.

22 PHILONENKO, A., Schopenbauer, una filosofia de la tragedia, Anthropos, Barcelona, 1989 «Las artes tienden a
expresar las ideas, actos en los cuales se objetiva la voluntad, pero la musica expresa la voluntad mismay, p. 215.
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luntad como sustrato del mundo. Cabe aclarar que para Schopenhauer todas las cosas del
mundo estan sometidas al orden imperante de la Voluntad; las artes, en tanto que expresion de
las ideas™, dan cuenta de la manera en que la Voluntad se diferencia de ella misma objetivan-
dose. Sin embargo, esas objetivaciones a las que da paso la propia Voluntad siguen presas del
dominio del querer de la Voluntad que es la instancia primera de la ontologfa schopenhaueria-
na. Excepto la musica, ésta es la Gnica capaz de elevarse por encima del orden de las cosas has-
ta igualarse con la instancia ontolégica que domina sobre toda la existencia, es decir que la mu-
sica no pasa por ninguna mediacién sino que al existir, al ser interpretada, se equipara a la Vo-

luntad.

El entorno intelectual en el que se inscribe Schopenhauer se caracterizaba por ser he-
redero de las posturas kantianas en el sentido en que se asumid esa “separacion” de mundos
propuesta por Kant y que Schopenhauer leyé en clave platonica: un supuesto mundo inteligi-
ble distinto de uno ininteligible, esto es la separacién del fendmeno de la cosa en- si. Herederos
de esa teoria epistemoldgica, seguidores de Kant como Fichte o Schelling, ensayaran un tipo de
filosoffa metafisica asumiendo la ontologia kantiana que diferencia al aparecer del Ser. Scho-
penhauer seguird en esta misma tonica, pero reformulando los conceptos clasicos como Ser y
cosa, sustancia y accidente o cosa en-si y fenémeno, y cambiandolos por los de 1Voluntad y Re-
presentacion. La musica es, para €él, la unica “cosa” de este mundo que no es de este mundo, es
decir, que se eleva por encima de él: «la musica nos transporta al silencio de las esencias, lejos
del rumor del mundo»™. Sin embargo existe una relacién entre el mundo de la Representacion
sometido a la Voluntad y ésta, que consiste en que la Voluntad estd expresada en el mundo y la

musica es su mas fiel reflejo. Musica es Darstellung (exposicion), en tanto que es la presentacion

2 (T'odas las artes estan ligadas al mundo, puesto que tratan de expresar las ideas que lo determinan» Philonenko,
Op. Cit., p. 216.
2Philonenko, Iden.
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de lo que el mundo hace. Objetivandose representa musica: «el mundo representa la musica,
mas que la musica representa al mundo [...] Schopenhauer esta, desde este momento, dispues-
to a revelar su pensamiento fundamental: la profundidad de la musica es tal que ‘el mundo
podria ser llamado una encarnacion de la voluntad’. Suponia dejar pensar al lector reflexivo que
la obra fundamental de nuestro filésofo hubiera podido ser titulada: E/ mundo como miisica y re-
presentacion»”. Para entender bien esa gradacion de las artes que ofrece Schopenhauer hay que
explicar su ontologia, la cual como se ha ido viendo no esta separada, ni tiene la intenciéon de
estarlo, de su estética. Segun él todo su sistema metafisico explica el mundo en todos sus as-
pectos, desde la ciencia a través de su logica pasando por las artes hasta la instancia ética del

mundo.

2.1. La ontologia schopenhuaeriana. Los conceptos de «voluntady y «representaciony.

El objetivo principal de la obra de Schopenhauer, E/ mundo como voluntad y representacion,
era el de entronizar el concepto de Voluntad en todo discurso filoséfico subsiguiente al suyo.
Si bien la historia de la filosofia habia tratado de buscar la esencia del mundo sensible con dis-
tintos giros argumentales, queriendo llegar a la esencia de las cosas por medio de malabarismos
argumentativos y procurando jamas salirse de los confines de un pensamiento verdadero sobre
el Ser, siempre por via de la facultad de la razén y sus herramientas discursivas. Por otro lado
Schopenhauer retoma ese viejo problema del Ser de una manera distinta a lo hecho hasta en-
tonces: pretende olvidarse de dar el rodeo argumentativo por la via racional yendo directamen-

te a la intuicion de una experiencia interna® que da cuenta de que lo que une a todas las cosas

25 Idem.
26 «Vemos ya aqui que desde fuera no se puede nunca acceder a la esencia de las cosas: por mucho que se investi-
gue, no se consigue nada mas que imagenes y nombres. Nos asemejamos a aquel que diera vueltas alrededor de un
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vivientes es la Voluntad. Todo lo que en el mundo aparece, todo fenémeno, tiene la voluntad
de seguir existiendo, y esa voluntad se expresa particularmente en los individuos en su capaci-
dad de querer, de desear algo en especifico, y en su imposibilidad de dejar de querer una vez
satisfechos los deseos. La voluntad es inagotable: asi como cada deseo (querer) satisfecho da
lugar a otro nuevo deseo por satisfacer; asi también en la naturaleza existe el deseo por preva-
lecer. Ese deseo se manifiesta en la renovaciéon constante para la preservacion de la especie,

aniquilando a cada individuo.

El relato que va dando Schopenhauer de su ontologfa es, sin embargo, el revés de lo
que pretendia hacer entender. Pues es suprimiendo completamente el mundo de la Represen-
tacion como se llega a esa intuiciéon primera de la Voluntad. Pero comienza explicando su sis-
tema por lo que considera mas facil de entender para sus lectores, a partir de la descripcion del
mundo como «mera representaciéon» en el primer libro y en el segundo bajo otro aspecto, co-
mo «Voluntad». Esto con el unico fin de demostrar como va deshaciéndose poco a poco de lo
preestablecido por la experiencia y la ciencia que solamente abarca el mundo de las representa-
ciones. Siguiendo a Kant, este tipo de conocimiento sobre el mundo es dominado por la facul-
tad del entendimiento cuyo verdadero sentido queda obcecado por esta facultad. Por eso ha-
bria que ir maés alla del entendimiento, que sélo da descripciones o medidas de las representa-

ciones con relacién a otras; pero esta vez ya no con el entendimiento, sino con la intuicion.”

castillo buscando en vano la entrada y mientras tanto dibujara las fachadas. Y, sin embargo, ese es el camino que
han recorrido todos los filésofos anteriores a mi» SCHOPENHAUER, A., E/ mundo como voluntad y representacion,
F. C. E., Madrid, 2004, §17 (desde ahora solamente E/ Mundo).

27 En este punto, Schopenhauer se ha alejado de Kant. Y es en ese punto también que su filosofia es entendida
comuinmente como irracionalista porque, a diferencia de Kant, opta por un tipo de experiencia que se sale de los
niveles de abstraccion conceptual de la razén y no tiene que ver con ellos; ya que la intuicién es una especie de
experiencia mistica que se encuentra mas alld de la racionalidad, no se entiende en Schopenhauer intuicién como
intuicién sensible unicamente a la manera de Kant. En oposicién podria decirse que es una vivencia y no un ejer-
cicio del juicio.
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Ahora bien: no hay manera posible de entresacar de la experiencia cotidiana, ni del
conocimiento cientifico del mundo, la intuicién de la Voluntad. Se le presiente cada vez que se
quiere algo o cuando el deseo fisico y sexual es fuerte. Pero no hay certeza de ella. De lo que si
la hay es que se quiere algo y cuando no se puede cumplir es cuando se padece el rigor al que
somete la Voluntad, es decir cuando existe el dolor. De ahi infiere Schopenhauer que todos los
seres padecen el existir estando sometidos a la Voluntad puesto que no pueden dejar de querer.
Sin embargo, Schopenhauer buscara en el dolor su paso por el mundo —ya que su pensamien-
to es sumamente ateo y rehidsa a creer en un fin extramundano como explicacién del dolor en
el mundo®™— la experiencia que lo haga salvarse, aunque sea momentineamente, del yugo del
querer y del dolor que causa. La encuentra en el arte. El arte es el unico modo de salir de la
Voluntad y posarse por encima de ella, aunque sea momentaneamente; por sobre todas, la mu-
sica hara posible la intuicién noética de la Voluntad como intuicién sensible, sin la mediacion

del entendimiento; solamente con una sensibilidad pura® llamada sensibilidad estética.

2.2. El arte.

Como aqui nos interesa hablar del arte, seguiremos con la descripcién que nos brinda
Schopenhauer en su libro tercero de E/ Mundo. Como ya ha introducido su mas grande hipote-
sis, la del mundo como Voluntad, presupone que hasta el momento el lector da por sentada su
perspectiva ontolégica y continda como si nada, subiendo y exponiendo en el grado de objeti-

vacion en el que se manifiesta la Voluntad, con la descripcion del tipo de representaciones que

28 «El concepto schopenhauerianio de voluntad excluye, por el contrario, la idea del espiritu que trabaja en la
historia. [Porque] la voluntad carece de objetivo, es un impulso ciego en movimiento circular. No justifica la esperan-
za y no se le puede confiar el proyecto de una razén histérica» SAFRANSKI, R., Schopenbauner y los asios salvajes de la
Jfilosofia, Alianza, Madrid, 1991, pp. 305-306.

2 Sensibilidad pura, en el sentido en que la experiencia estética para Schopenhauer estd fuera de la intuicién sensi-
ble kantiana, que sélo se refiere al conocimiento de los fenémenos por medio del entendimiento. En cambio para
Schopenhauer, es una sensacion noética (intelectual) pero que se experimenta de cierta forma por medio de las
sensaciones pero no de los sentidos corporales, sino, si los hubiese, de unos sentidos intelectuales particularmente
predispuestos al disfrute de la belleza en el arte.
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sacan a los individuos humanos del sometimiento al mundo del principio de razon. Si bien el arte
no esta conformado mas que por objetos, por un tipo de representaciones, éstas no dejan de
ser particularmente interesantes por no estar al margen del principio de razén, sino que estan
mas estrechamente relacionadas con las ideas platinicas. Son el grado mas alto de la objetivacion
de la Voluntad y estan emparentadas directamente con la primera de las objetivaciones de la

Voluntad, la idea —en sentido platénico.

2.2.1. «Puro sujeto del conocimientor o la supresiin del individuo.

Recapitulando los dos libros que preceden a éste al que nos referimos (el tercero de E/

Mundo), Schopenhauer insiste en que:

1° Al pensar al mundo como Representacion se estd al nivel de la intuicién sensible y el cono-
cimiento que de este estadio se puede obtener es el de la ciencia, pues la sola intuicién sensible

esta sometida a entender todo bajo el principio de razoén, es decir la causalidad.

2° Pasar al estadio que brota del principio de razon™ es pasar a la comprensiéon del mundo
como Voluntad. Ir mas alla del principio de razén es entender que la Voluntad subyace y pre-
cede a la relaciones de sujeto-objeto*“. A la luz de la intuicién de la Voluntad se ve que las re-

presentaciones son objetivaciones de ella y el conocimiento esta, aqui, al servicio de la Volun-

tad.

3° Pero para salirse ain mas alla del servicio de la Voluntad, se retira una vez mas el velo de

Maya, que comprende no ya a la Representaciéon y a la Voluntad como separadas sino como

Idea.

30 «Cuyo ultimo objetivo siempre es la relacion para con la propia voluntad». (E/ Mundo, §34, p. 268).
31 Que a su vez se encuentran ya presupuestas en el concepto de representacion.
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Al retirar el velo de las solas representaciones y a su vez el velo de la Voluntad en que
estan sumidas, el individuo se pzerde a si mismo, «desiste del modo habitual de enfocar las cosas
y cesa de limitarse a rastrear sus relaciones entre si con el hilo conductor de las formas del prin-
cipio de razén cuyo ultimo objetivo siempre es la relacién para con la propia voluntad»™. Se
encuentra ahora predispuesto para la intuicion noética de la Voluntad pues ha quitado todos
los obstaculos, todos los limites que impiden llegar al conocimiento del Ser: en la idea se su-
prime la Voluntad. El individuo humano que se encuentra en la expectacion del arte y con ello
a su vez en la contemplacion de la Voluntad, se distingue del resto de los individuos y no es
mas solamente individuo, sino que deviene «puro sujeto del conocimientow; se encuentra por
encima del nivel de las representaciones y del entendimiento y al mismo nivel que las ideas: «se
eleva a puro sujeto del conocer y con ello el objeto examinado se eleva a idea, aparece en toda
su pureza el mundo como representacion y tiene lugar la perfecta objetivacion de la voluntad

pues sélo la idea es una adecuada objetivacion suya».”

Aqui no se diferencian ya nociones como las de sujeto y objeto: la idea las retne y al
coincidir la idea con el puro sujeto del conocer desbordan a las formas del principio de razon.
En la idea no se diferencian «como cosa en si el individuo que conoce y el individuo conoci-
do», pues en esta contemplacion absorta con un “objeto” que logra la intuicion de la idea que
la hace resurgir se llega a la comprension de unidad «pues en si [ambos] son la voluntad que se

conoce a si misma».>*

Hasta aqui, no se ha hablado atn de la obra de arte sino de una experiencia estética,
insolita y excepcional que sélo algunos individuos llegan a tener, y aquéllos que se encuentran

absortos en la vida cotidiana subsumida al principium individuationis jamas la tendran. Es un «con-

32 Bl Mundo, idem. (subrayado mios).
BE/ Mundo, p. 270.
ME/ Mundo, p. 270-271.

28



templacion pura» como la llama Schopenhauer, que el arte logra capturar. Ahi radica el valor
del arte como la mejor expresion de la Voluntad, pues el arte logra mostrar la idea mas y mejor
que cualquier otra de las objetivaciones de la naturaleza que no son mas que una burda expre-

sion de la Voluntad.

«Si concedemos que el conocimiento de lo bello es un conocimiento, vemos que esta
tesis no es ya una sentencia absoluta. Por eso el conocimiento al servicio de la volun-
tad, que podemos denominar ya interés, ya curiosidad, define el conocimiento como

utensilio; en cambio el conocimiento puro de lo bello es un conocimiento ontoldgicor.”

La exposicion anterior, que habla de la experiencia de quedar absorto ante un objeto
para poder asi captar la idea que cada objeto encierra, es un salto que algunos romanticos in-
tentaron dar pero que Schopenhauer logra de manera magistral para hallar de lleno la experien-
cia que dilucidarfa el problema del Absoluto. El conocimiento de lo bello es esa tesis que hace
salir a Schopenhauer de su tradicion, pues se atreve a decir que el arte no es ya solamente una
parte subsidiaria de la existencia y del pensamiento sino que el Ser se expresa en €l: que es cono-
cimient, el «tipo de conocimiento que examina las ideas». El arte «reproduce las ideas eternas a
través de la contemplacion pura, lo esencial y lo permanente de todos los fenémenos del mun-
do»™. Asi conduce Schopenhauer su filosofia, que parte de una cuestion epistemoldgica —
como Kant e incluso como Hegel, quienes comienzan su filosofia por el problema del conoci-
miento y como es posible que éste surja en un sujeto cualquiera— hacia la cuestion ontolégica
con su postura encaminada al arte como via de acceso a la instancia de la Voluntad y como
unica solucién que salva de las contrariedades a las que el uso de la facultad de la razén condu-

ce. El giro que esta vez tendra la problematica abierta por la cosa en si kantiana se distingue del

35 PHILONENKO, Op Cit.,, p. 171.
36 B/ Mundo, §30, p. 275.
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camino seguido por Hegel, quien optaria por la mediacién del método cientifico para solucio-
nar el problema de la conciencia individual reuniéndose con el Absoluto gracias al conocimien-
to racional y cientificista. Schopenhauer opta por algo distinto, una experiencia que saca de sus
confines a la subjetividad, la experiencia de lo infundado y de lo irracional que también el arte
puede brindar. Para Hegel «todo lo real es racional» es decir «pensable» y esa es la tnica via de
reconciliacion del sujeto con el Absoluto; en Schopenhauer ésa no es la via de acceso al Abso-
luto; uno puede ahorrarse ese engorroso camino de la razén y brincar directamente hacia la
unién con el Absoluto. Precisamente porque para la estética clasica el arte es lo irracional por
antonomasia, éste no es competencia de la razoén; partiendo de esto mismo, es retomado por
esta estética como lo «impensable», como la experiencia de la contemplacién pura de la Volun-
tad que es solamente intuible y que no puede ser comprobada por la razén. Por su parte desde

esta perspectiva «lo irracional, lo infundado es real».”

Es asi que para Schopenhauer la tarea que realizan el arte y el artista es conocimiento,
no del mundo como Representacion, sino el verdadero contenido de los fenémenos, como
Voluntad y como verdadera objetivacion de ella, es decir como idea. Por eso se pregunta «[¢...]
qué tipo de conocimiento examina las ideas que son la inmediata y adecuada objetivacion de la
cosa en si, de la voluntad? Este tipo de conocimiento es el arte, la obra del genio»”. Solamente
un tipo privilegiado de individuos esta dotado de la capacidad para conocer de esa manera y
mostrar sus efectos. El conocimiento de la ciencia es de orden vano y puede obtenerlo cual-
quiera. Pero no el conocimiento esencial que debe ser concebido por algunos en particular, por

los genios cuyo conocimiento estd fuera del mundo cotidiano™ y que mostrarian el resultado

37 Cf. URDANIBIA, ., Los antibegelianos: de Kierkegard a Schopenhaner, “Introduccion, dos antihegelianos. De estéti-
ca y ascética”, Barcelona, Anthropos, 1990, p. 26.

38 E/ Mundo, ibidem.

3 «Pero la causa de ello no es la debilidad de la razoén, sino en parte la inusitada energia del fenémeno de la volun-
tad que es el individuo genial y que se manifiesta mediante la vehemencia de todos sus actos volitivos, en parte la
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de su contemplaciéon pura en su obra: el resultado como identificaciéon con el objeto y unién
con la idea de un sujeto que ha olvidado su individualidad sometida a la Voluntad. En ese sen-
tido, el conocimiento que proporcionaria el arte es intuible y no se parece al conocimiento
abstracto que brinda la ciencia, porque es perfectamente coincidente con la experiencia que lo
expresa, con la sensibilidad con la que se lo ha presenciado y que siempre vera alcanzado su

fin:

«Mientras la ciencia, al seguir la incesante e interminable corriente de causas y efectos
[...] a cada objetivo alcanzado se ve siempre nuevamente remitida hacia uno ulte-
rior]...] al igual que tampoco se alcanza el punto donde las nubes tocan el horizonte
por mucho que corramos tras ¢él, el arte por el contrario siempre alcanza su meta. Pues
el arte saca de la corriente que arrastra el curso del mundo al objeto de su contempla-
cion, aislandolo ante si, y ese objeto singular, que en esa corriente era un elemento tan
insignificante como fugaz, se torna para el arte un representante del todo, un equivalen-
te de la infinitud que puebla el espacio y el tiempo; el arte se detiene ante ese objeto
singular; se para la rueda del tiempo y desaparecen las relaciones; sélo lo esencial, la

idea, constituye su objetox.*

Ha quedado clara la postura y relevancia que tiene para Schopenhauer la tarea artistica;
cémo es que la obra del genio predispone a la contemplaciéon pura de la idea y hace devenir al
. , . iy . M C
espectador junto con él en «puro sujeto avolitivo del conocimiento»™, condicién sin la cual no

se podria tener ningin goce de la contemplacién de la vida, con el arte y también en la natura-

supremacia del conocimiento intuitivo mediante /os sentidos y el entendimiento sobre el conocimiento abstracto, y de
ahi su resuelta orientacién hacia lo intuitivo, cuya sumamente enérgica impresion en ellos eclipsa sobremanera a los pdlidos
conceptos, de suerte que ya no son éstos, sino aquél, lo que guia el obrar, que justamente por ello se torna irracio-
naly, ibidem, p. 281 (subrayados mios).

40 Ibidem, pp. 275- 276.

4 El Mundo, § 38, p. 280.
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leza -pues en ella se suprime el yugo de la Voluntad. La diferencia entre el artista y el individuo
comun, entre el genio y el que no lo es, radica solamente en el grado en que se manifiesta la
predisposicion hacia el sentido de lo bello y de lo sublime, que sustraen al sujeto de su pura
individualidad y lo hacen devenir puro sujeto del conocimiento. En el genio, ese temple se
manifiesta en grado superior y mas persistente que en el individuo cotidiano quien, sin embar-
go, tiene también la predisposicion a la contemplacion pura y de devenir sujeto del conocer.
De otra manera no se explicaria el efecto que provoca la contemplacion de la idea en la obra
artistica para cualquier persona. Y es gracias a que existe la predisposicién hacia el sentimiento
de lo bello y lo sublime que es posible mantenerse en «la emancipacién del interés de la Volun-

tad».*

2.2.2. Las artes pldsticas: la arquitectura, la pintura y la escultura. Expresiin de las

ideas platinicas

También como en Hegel, en Schopenhauer hay una gradacién, una jerarquizaciéon de
las artes, pero es de muy distinta naturaleza: «El conocimiento de lo bello supone siempre si-
multaneamente e indisociablemente al sujeto cognoscente y a la idea conocida como objeto
[...] y clertamente el predominio de uno u otro elemento del goce estético dependera de si la
idea captada intuitivamente es un nivel de objetivacién més alto o més bajo de la voluntad»®.
Ahora bien: el estadio al que predispone el arte en general y la contemplacién de las obras de la
naturaleza es el mas simple y de manera general se le denomina lo bello. Por otro lado algo
puede resultar estéticamente atrayente por ser monumental, vasto, antiquisimo o descomunal; y
despertar el sentimiento de lo sublime. Asi todo objeto puede ser susceptible de contemplacion

estética ya que la tarea del genio artista, en su contemplacion pura, es tratar de entresacar la

2E] Mundo, p. 296.
4 El Mundo, §42, p 303.
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idea, lo que de esencial existe en el objeto, ya sea natural o artificial, y mostrara el grado de
objetivacion en el que es ese objeto como idea. Mientras mas se ascienda en el grado de objeti-
vacion de la voluntad, mejor se comprendera «la esencia de la voluntad, ya sea su vehemencia,

horror y satisfacciéon o en su quebrantamiento [...], e incluso en su reverso o autosupresiony.*

En el estadio inferior de la objetivacion esta la arquitectura. Ella es el arte que expresa
el nivel mas bajo de la objetivacion, pues ahi se encuentran encarnadas las ideas de «gravedad,
solidez, fluidez, luz, etc.»,” que son los niveles mas «infimos de objetivacién de la voluntad y
por ello no son fenémenos con un contenido significativo e importante»™. Ademas, la arqui-
tectura no sigue fines puramente estéticos como otras obras artisticas, ya que las obras arqui-
tectonicas «estan subordinadas a otros fines utilitarios ajenos al arte mismo y el gran mérito del
arquitecto artista consiste en alcanzar e imponer los fines puramente estéticos bajo esa subor-

dinacion suya a otros fines extrafios».”’

Aunque existen otras artes como la jardinerfa o la pintura paisajistica, éstas no se diri-
gen hacia la expresion de los mas altos niveles de la objetivacion, sino que se mantienen mo-
destamente de los materiales que la misma naturaleza les brinda y, aun cuando expresan lo que
de ideal tienen los animales o los arboles, los frutos o paisajes enteros, su expresion no se sepa-
ra tanto de la propia objetivacion que lleva a cabo por si misma la naturaleza. La arquitectura,
por su parte, de entre estas artes es la que expresa un estadio mas alto en comparaciéon con
ellas, ya que conduce hacia las mas altas expresiones de la objetivaciéon como otras artes: la pintu-
ra historica o la escultura. La finalidad de éstas es expresar la idea que encierra la objetivacién

mas acabada de la voluntad, o sea, el hombre. En la pintura y en la escultura se suprime ya el

“E] Mundo, p. 304.

4 Bl Mundo, § 41, p. 302.
46 B/ Mundo, §42, p. 304.
47 El Mundo, § 43, p. 308.
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caracter subjetivo de la obra, se deja de lado lo que de utilitario habia en la obra como realiza-
cién arquitectonica y se atiende a la representacion de la idea de individuo y no ya de especie,
como en la pintura sobre animales. Se expresa unicamente el goce puramente estético sin aten-
der a nada mas: «el lado objetivo del regocijo en lo bello es aqui el predominante, mientras el

subjetivo queda en un segundo plano».*

Las artes no copian o no imitan de la naturaleza los materiales de expresiéon con que
trabajan. Asi, tanto en la pintura como en la escultura y la literatura, de lo que se trata es de
expresar la idea conocida a priori por todo individuo, la Voluntad que el mismo ser humano es
y que ve expresada, tal cual, en la obra del genio artistico. Sélo a través de €l es que se com-
prende la idea, él es quien «expresa netamente lo que la naturaleza sélo balbucea, estampando
aquél en el duro marmol la belleza que ésta ha malogrado en mil intentos; luego la coloca fren-
te a la naturaleza como si le preguntase: «Era esto lo que querfas decir?y, resonando un «Si,

era esobw.”

Para Schopenhauer, a diferencia de Hegel, el arte no tiene una tarea baja que consisti-
rfa en preparar o iniciar una epistemologia (del espiritu), sino que, platonico al fin, para él el
arte es expresion de la idea: extrae de la experiencia cotidiana lo que hay de burdo en ella, le
“purifica” haciéndole ideal. Ello se ejemplifica en la pintura, pero también en la literatura, artes
que expresan el caracter ideal del individuo humano y de la humanidad de manera universal, en
forma bella (forma ideal de la individualidad humana que se tiene ya « priori y sélo se constata,

a posteriori, con la experiencia):

«Por eso las artes, cuya meta es la presentacion de la idea de humanidad, tienen por ta-

rea, junto a la belleza como cardcter de la especte, el cardcter del individuo, al que se llama cardcter

48 B/ Mundo, § 45, p. 311.
YEI Mundo, pp. 313- 314.
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por antonomasia; mas no como algo casual que sélo sea absolutamente idiosincrasico del
individuo en su singularidad, sino como un aspecto de la idea de la humanidad que se

destaca especialmente en este individuo y cuya representacion resulta util para revelar

dicha idea».”

2.2.3. Las artes abstractas como expresion ideas kantianas o ideales de la ragon.
2.2.3.1 La poesia.

En las otras artes no serfa licito referirse a un concepto para comenzar; pues el concepto detie-
ne la tarea creadora en las artes plasticas y resulta, de una obra asi realizada, solamente una
caricatura de aquello que quetia representar. Pero por su parte, la poesia® encuentra en el con-
cepto su mas preciado material de expresion y sélo en ella es licito: «asi pues, a la alegoria poé-
tica lo que siempre le viene dado es el concepto, que quiere hacerse intuitivo mediante una
imagen»™. Hasta ahora hemos ido subiendo en la escala gradual hacia la m4s perfecta objetiva-
cién de la Voluntad; por ello entonces asumimos que en el arte poético se expresa una expre-
sién mejor y mas acabada de la objetivacion de la Voluntad. Pero Schopenhauer no es lo sufi-
cientemente claro para explicar por qué motivos la poesfa se encuentra por encima de las artes
plasticas; la tarea de las artes, hasta ahora, ha alcanzado su meta de expresar la idea y esencia de
la humanidad. En este punto podemos decir que todas las artes expresan la verdad del hombre,
y el mismo Schopenhauer hace la analogia con la historia a este respecto. Sin embargo en la
poesia, como en otras artes, se expresa mejor la verdadera esencia humana, lo que de significa-

tivo tiene, es decir, el pensamiento -que para Schopenhauer es discursivo- por medio del con-

50 Ibidem, p. 316 (subrayados mios)
51 Lo referente a la poesia puede facilmente trasladarse para la literatura en general como la prosa.

52 El Mundo, § 50, p. 334.
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cepto abstracto. No queda muy claro, pero quiza por influencia del propio entorno romantico
de Schopenhauer, la poesia expresaria mejor universalmente la idea del hombre que las artes
plasticas, porque se aleja lo suficiente de las representaciones con las que se relaciona un individuo
humano. En un cuadro, por ejemplo, se muestran en conjunto las relaciones que el individuo o
un hecho histérico guarda con su entorno fenoménico, con cosas simples y cotidianas; aunque
en su obra el propio artista haya logrado captar la esencia de esas cosas simples. Pero la poesia
port ser el concepto abstracto su material de expresion, resulta ser mas introspectiva y le muestra al
espectador el espejo de una vida interna en el propio poeta como representante de la humani-
dad; gracias a su genio logra llevar hacia una imagen universal de lo que es la humanidad «ha-

ciéndola consciente de lo que ella siente y de lo que la muevey.”

Quizas es en la tragedia cuando la poesia logra su fin y donde queda mas claro el grado
de superioridad para con las artes plasticas. Pues en la pintura o la escultura se ha expresado la
idea del hombre como individuo universal y sélo se ha suspendido, momentaneamente el apri-
sionamiento del individuo en la Voluntad. Pero por primera vez en la tragedia se experimenta
el deseo del 1a propia Voluntad por aniquilarse a s misma, y es con la poesia y en especial con
la tragedia que se conduce al individuo hacia el estado de beatitud que Schopenhauer desea

demostrar en su obra:

«El fin de esta suprema obra de arte poética es la presentacion del flanco horrible de la
vida, de suerte que aqui se nos coloca ante el dolor an6nimo, la afliccién de la humani-
dad, el triunfo de la maldad, el insultante imperio del azar, asi como el fracaso del justo
y del inocente, pues ahi subyace en significativo aviso sobre la indole del mundo y de la

existencia. Sobresale temiblemente / contradiccion de la voluntad consigo misma |...] Una y la

5 El Mundo, § 51, p. 343.
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misma voluntad es la que vive y se manifiesta |...] si bien los fenémenos de dicha vo-

luntad luchan y se devoran entre si».”*

En este punto, posteriormente, sera retomado Schopenhauer por alguien como
Nietzsche, pues constata la superioridad del arte poética, sobretodo también en la tragedia, ya
que es gracias a la expresion del deseo de aniquilamiento de la propia Voluntad en el arte que el
genio puede situarse por encima de la propia Voluntad y la ha vencido con esto, pues le mues-

tra friamente su propia contradiccion.”

2.2.3.2. La misica.

Ha quedado aparte la exposicién de la musica en la obra de Schopenhauer a propdsito, pues es
ésta el arte mas elevada de la jerarquia al no ser ya solamente una mas de las objetivaciones de
la Voluntad capturadas en ideales como las demas artes; sino que es todas la objetivaciones
reunidas en una sola. La musica es lo inmediatamente posterior a la Voluntad pues es expre-
sion de la Voluntad misma en su objetivacion; expresa a la objetivacion misma en su mejor
forma, en tanto copia inmediata de la esencia del mundo. Al exponer el problema de la musica
se topa Schopenhauer con una dificultad ya que propone una imagen del mundo que no puede

ser vista directamente, que en este sentido es irvepresentable”® pues la musica por ser precisamen-

54 B/ Mundo, p. 346. (subrayados mios).

5 Sin embargo, aunque pudiera haber un acercamiento entre la filosoffa de Schopenhauer en su gradacién de las
artes situando a la tragedia por encima de las demds con la filosofia expuesta en la obra del joven Nietzsche hay
una diferencia sustancial entre ellos (para esta diferenciacioén entre las filosoffas de Nietzsche y Schopenhauer Cf.
BARRIOS CASARES, M., Voluntad de lo tragico, editorial Biblioteca Nueva, Madrid, 2002, pp. 76- 78) en tanto que
la verdad que desvela el arte de la tragedia resulta en el primero una ética de la beatitud principalmente pesimista en
tanto que su finalidad es la negacién de la voluntad; mientras que para Nietzsche, como se dice arriba, no hay
implicaciones éticas como resultado de la reflexion sobre el fenémeno estético de la tragedia, sino puramente
estéticas, es decir, que se afirma el caracter creador de la voluntad de poder en el artista humano.

% «Si bien reconozco que demostrar esta explicacioén es esencialmente imposible, puesto que admite y estipula
una relaciéon de la musica como una representacion de algo que nunca puede ser representacion, al considerar la musica
como copia de un modelo que nunca puede verse inmediatamente representado» E/ mundo, §52, p. 350, (subraya-
dos mios). Aqui vemos cémo Schopenhauer anuncia una perspectiva diferente respecto a la concepciéon de la
musica, confiriéndole un sentido mas bien ontolégico fuera de los limites del conocimiento de la representacion
(todavia en sentido schopenhueriano, pero ya perfilindose a la critica deleuziana del «pensamiento representativo»
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te la copia de la Voluntad esta por encima de las representaciones. Pero como ya se habia sefia-
lado antes, la musica es la propia expresion de la Voluntad, lo que la hace la mas elevada de
entre todas las artes. Mas es s6lo hasta ahora que podemos entender por qué lo es asi para
Schopenhauer, ya que éste describe como la musica es el trasunto de la Voluntad misma y no

de ninguna idea en particular.

Lo que propone Schopenhauer como correlato de la Voluntad es la descripcion de una
sinfonfa’’; ejemplo mediante el cual se puede entender verdaderamente la forma en la que la
Voluntad se objetiva en la naturaleza y el universo; desde sus mas bajas y simples formas, co-
mo es lo inorganico, hasta la mas elevada de las objetivaciones que es el ser humano. Con la
musica queda por fin demostrado como es que se entiende en la filosoffa schopenhaueriana el
modo en el que el ser se auto-pone, diferenciandose de si mismo, en un mundo “visible” para

el entendimiento humano®. Y asf nos dice Schopenhauer:

«Yo reconozco en las tonalidades mas bajas de la armonia [...] los niveles inferiores de
la objetivacion de la voluntad, a saber, la naturaleza inorganica, la masa de los planetas.
Todas las notas altas, agiles y fugaces, se originan por las vibraciones concomitantes del
bajo continuo [...] Esto es analogo al hecho de que todos los cuerpos y organizaciones

han de considerarse como resultantes del desarrollo gradual de la masa planetaria; ésta

del que una alternativa a éste son los agenciamentos como el «ritornelo» que atraviesan al pensamiento de la re-
presentacion; pasando también por la concepcion nietzschena de un tipo de fuerzas artisticas que son indepen-
dientes del artista humano); la musica ya no es un mero fenémeno o invencién humana sino que traspasa los
limites de ambas; afirmando incluso que podtia no existir el mundo pero seguiria existiendo la musica: «entonces
la musica al pasar por encima de las ideas, es también enteramente independiente del mundo fenoménico al que
ignora sin mas y, en cierta medida, también podtfa subsistir aun cuando el mundo no existiera en absoluto, siendo
esto algo que no cabe decir de las demas artes.» (E/ Mundo, p. 351)

57 Cabe sefialar la importancia de aclarar que Schopenhauer se refiere unicamente a la forma sinfénica de la época
clasica, ya que sélo en ese estilo musical es posible entender la ejemplificacion de su filosofia y asi cuando se refie-
re a la musica Schopenhauer se estd refiriendo a la sinfonfa (o al concierto, o al cuarteto, etc.) clasica que mas
fielmente responde y se somete a las leyes de la armonfa que se expresan en la forma Sonata (vid, infra)como en
ningun otro periodo se hizo.

8 En ese sentido es que el concepto de voluntad se entiende una vez mas como concepto ontolégico y metafisico
(véase antes nota 18)
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es tanto su soporte como su fuente, y esa misma relacién tienen las notas altas con el

bajo continuoy.”’

Asi queda retratada la filosoffa de la voluntad, una jerarquia del ser que se objetiva en
distintos grados desde lo més tosco a lo mas fino.” El dibujo con que nos muestra Schopen-
hauer su sistema filoséfico es lo que lo hace el ultimo de los sistemas idealistas en el que cada
cosa tiene predispuesto su lugar y donde todo guarda relaciéon con lo demas. «Ademas en la
armonia que producen los acordes de acompafamiento, entre el bajo y la directriz, las voces
que cantan la melodia, yo reconozco esa sucesion de niveles en los que se objetiva la voluntad»®'.
En donde los niveles mas bajos, musicalmente hablando los mas graves y pesados, por decirlo
asi, representan los grados inferiores de objetivacion; mientras que las notas intermedias de la
armonia van subiendo en la escala de la objetivacion, representando «las especies en la natura-

leza»®. Hasta llegar al punto donde la musica expresa su mis acabada expresion, la melodia.

Asi también el ser humano es la mas acabada de las objetivaciones de la Voluntad y

entonces queda re—presentado(’3 en la melodia:

S9E/ Mundo, pp. 351- 352.

% «Asi pues, el bajo continuo es en la armonia lo que la naturaleza inorganica en el mundo, la masa mas tosca
sobre la que todo descansa y a partir de que [sz.] la que todo se desarrollay E/ Mundo, p. 352.

1 B/ Mundo. (subrayados mios)

62 Gdem.

63 El término «representaciony (1 orstellung) resulta problematico al hablar de la musica puesto, como se dijo mas
arriba, al hablar de ella se estd hablando de algo que en absoluto es representativo y, en términos shopenhaueria-
nos, no es una representacion, ya que el arte de la musica se refiere siempre a la Voluntad y la filosofia de Schopen-
hauer la dota de un caracter ontolégico. Sin embargo en el aleman Schopenhauer utiliza Vorstellung para hablar de
la instancia ontolégica que reune la dicotomia sujeto-objeto en el fenémeno. Y utiliza otra palabra para referirse
especificamente a la musica: Darstellung, que significa a su vez representacion, también, o exposicion (cf. PHILO-
NENKO, A., Op. Cit., p. 216.); pero su sentido es diferente pues [orst se refiere a aquello presente en sentido sen-
sorial y Darst se refiere mas bien a realizacion. En las traducciones no aparece diferenciado asi que opto aqui por
hablar de «presentacién» en la musica siguiendo la aclaracién del mismo Schopenhauer para hacer notar de que en
la musica no se puede hablar de «representacion»: («Lo inefablemente intimo a la musica en virtud de lo cual pasa
ante nosotros como un parafso enteramente familiar como lejano, es tan comprensible como inexplicable y estriba
en el hecho de que ella nos restituye todas las agitaciones de nuestro ser mas intimo, pero sin la realidad y lejos de
su tormento. Igualmente su consustancial seriedad, que excluye por completo e inmediatamente lo ridiculo de su
dominio propio, se explica por el hecho de que s# objeto no es la representacion» El Mundo, pp. 357- 358. subrayados
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«Como la esencia del hombre consiste en que su voluntad anhela, se satisface y anhela
de nuevo, y asi continuamente |[...] en correspondencia con ello, la esencia de la melo-
dfa es un continuo apartarse del tono fundamental, extraviandose por mil caminos, no
s6lo hacia los niveles armoénicos |[...] sino hacia cualquier tono, hacia la séptima diso-
nante y a las escalas extremas, pero siguiendo siempre un retorno final hacia el tono

fundamentaly.**

Por todas partes la musica expresa, re-presenta, a la Voluntad; pero no como las demas
artes en las que se expresa la esencia de un fenémeno de manera particular, sino propiamente
el en-si de la Voluntad®. I.a musica seri en ese sentido superior a las otras artes por ser univer-
sal; por abstraer a la realidad®; por ser el trasunto no de un fenémeno en particular sino de la
Voluntad misma. Por encima de la literatura expresa la esencia de todo, no sélo de lo humano,
y aunque pueda equipararse a cualquier escena junto a la que se ponga una cierta obra musical,
nunca se ve agotada en el fendmeno pues expresa siempre la esencia de la Voluntad en la obje-
tivacion. Incluso la musica serfa superior a la filosofia pues en la musica ya se encuentra el co-
nocimiento de la voluntad que en la filosofia no es mas que la imitacion, en términos concep-

tuales, de aquella.”’

mios). En todo caso se utilizard por respetar la traduccion o para derivar este sentido de Dars# se utilizard separan-
do el prefijo (re-presentacion).

S4E/ Mundo, pp. 353- 354.

65 «Pero al constatar todas estas analogfas jamas cabe olvidar que la musica no tiene relacién directa con ella, sino
tan sélo una relaciéon mediata; pues la musica nunca expresa el fenémeno, sino unicamente la esencia intima, el
«en-si» de todo fenémeno la voluntad misma. Por ello no expresa esta o aquella alegria singular y concreta [...]
sino /a alegtia, /a afliccién, ¢/ dolor [...] mismos en abstracto, lo esencial de tales sentimientos». 5/ Mundo, p. 355.

% «Pues las melodias son, al igual que los conceptos universales, un abstracto de la realidad. Esta, o sea, el mundo
de las cosas singulares, suministra lo intuitivo, lo particular e individual, el caso singular, tanto para la universali-
dad de los conceptos como para la universalidad de las melodias, pero ambas universalidades se contraponen
entre si en cierto sentidow. E/ Mundo, p. 357.

7 «En consecuencia podrfamos parodiar la sentencia leibniziana antes citada [« [la musica] oculto ejercicio de
aritmética donde el animo no sabe que numera» (véase p. 349)...] «lL.a musica es un subrepticio ejercicio de meta-
fisica, en donde el animo no sabe que filosofaw. E/ Mundo, p. 358.
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Hasta ahora no ha sido la intencién hablar tinicamente de las concepciones que estos filésofos
(v los siguientes) tienen acerca de la musica. Esto no es la reconstruccion historica de las postu-
ras en torno a este arte. Sin embargo resulta cierto que ha ocupado y ocupara un lugar impor-
tante en este escrito; pero no para hacer critica de las posturas o para hablar, por mero gusto
personal, solamente de ella. Sino porque ademas nos interesa subrayar el sentido ontolégico al
que la comprension filoséfica del problema de la misica han llevado desde Schopenhauer has-
ta alguien como Nietzsche y todavia hasta alguien como el propio Deleuze. Si bien la teoria
estética de Hegel es un indiscutible punto de partida para la comprension del problema de la
musica, pues su teoria es aun de dominio cotidiano hoy en dfa, no interesa aqui mas que para
diferenciar las posturas para las que la musica se vuelve realmente un problema ontolégico y
no un estorbo epistemolégico. No es sino por oposicion al propio Hegel que existié una pos-
tura como la de Schopenhauer, pues es él el filosofo desde quien la musica se aborda plena-
mente como un problema filoséfico puesto que abre al pensamiento para una nueva compren-

sién del Ser.

Uno de los problemas que abre la filosoffa de la musica en Schopenhauer es precisa-
mente el de la des-individuacién que Nietzsche continuara de cierta manera en el Nacimiento de
la tragedia con la experiencia de embriaguez que la musica provoca. En Hegel no puede existir
ain una comprension asi de la experiencia del arte; para la filosoffa hegeliana el despliegue del
espiritu le es necesario el individuo, el sujeto, el hombre comun para realizarse, realizando al
espiritu en la razén. Como ya se vio la musica es sélo el estadio mas bajo de la realizaciéon en el
Absoluto. Para Schopenhauer ya no es el hombre comin que no se distingue de cualquier otro

individuo, de una piedra, de un insecto, el paso necesario de la voluntad; sino que es el genio, la
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mas acabada realizaciéon. Uno solo o unos pocos individuos que se distinguen del resto, el artis-
ta; pero sigue siendo necesario el sujeto humano en el despliegue de la Voluntad para la propia
satisfaccion de ésta, y finalmente todo se funde en el Absoluto de la Voluntad. No asi, iremos
viendo, en la filosofia de Nietzsche donde el individuo, el sujeto no le es necesario a la volun-
tad (de poder) para re-crearse. Nietzsche descubrird que existen «potencias artisticas que bro-

tan de la misma naturaleza, sin mediacion del artista humano».

Finalmente en Deleuze el problema de la musica ya ha tomado otro tinte. El ritornelo es
en Deleuze ese problema ontoldgico que ya las filosoffas de Nietzsche y Schopenhauer venian
preparando precisamente como problema. Ya se ha liberado por completo de sujetos e indivi-
duos privilegiados que ya solo son atravesados por fuerzas artisticas aqui y alla en todo mo-
mento y sin desearlo ellos mismos. No sélo el arte es dominio de hombres; pajaros, lobos,

nifios, flores... todo es atravesado por el rtornelo. Pero ya veremos de qué manera.
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Capitulo II. Nietzsche.

¢Qué consecuencias puede llegar a tener la intuicién de un mundo como voluntad y represen-
tacion? Lo hemos visto con Schopenhauer: con su filosoffa de la Voluntad se falsea el mundo
de la Representacion, el mundo es reducido a mera ilusion y se llega a pensar mas alld de él. La
Voluntad, por su parte, tiene cabida en el mundo en tanto que lo trasciende, es instancia ltima
y verdadera y que sin embargo nunca sale de este mundo sino que es el instinto primordial de
todo cuanto podemos representar; lo que une en lo mas profundo a todas las diferentes objeti-
vaciones es la voluntad, el querer existir. Es a partir de alli que se funda una ontologfa desde la
cual se puede formular una nueva visiéon del mundo. Schopenhauer opta por una perspectiva
estética donde la musica tiene un lugar privilegiado en tanto que es la instancia unica en este
mundo que se encuentra mas alla de los limites de la representacion; es la tnica cosa conocida
(mejor dicho intuida) que liga al entendimiento humano con su parte primigenia e instintiva, en
tanto que se encuentra fuera de los limites de lo que es posible pensar racionalmente. Por ello la
musica tiene ese lugar privilegiado en la ontologia schopenhaueriana porque es esa tnica “co-
sa” que no es ya una representacion, es la mas elevada de las artes pues no esta al mismo nivel
con las cosas dominadas por la Voluntad y solo esta relacionada con ella en tanto que la supri-

me.

Este es uno de los puntos en los que la filosoffa de Schopenhauer y la de Nietzsche se
encuentran en un inicio y en el que comienzan por divergir; la concepcion de la musica es fun-
damental en ambos pero las consecuencias a las que los conduce seran distintas, si no es que

opuestas. Pues mientras para Schopenhauer la tarea fundamental del arte es la de suprimir en
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el sujeto que observa el arte lo que hay en él de voluntad de vivir; en Nietzsche, esto es criticado
pues es el artista el que empuna esa fuerza creativa a partir del arte y asi aspira a convertirse en
obra de arte con una exa/fada voluntad de vivir en la que asume la contradiccion, su propia con-
tradiccion la de pertenecer a la existencia y a su vez ser destruido por esa misma potencia de la
voluntad que lo creé (asi a su vez hace el artista destruye para crear algo nuevo, repitiendo esa

fuerza ontologica de la voluntad).

En ambos filésofos la musica constituye un eje primordial en torno al que giran sus
ontologfas. Sin embargo para uno sera la musica la constatacion pesimista de que la voluntad
debe de ser suprimida por y desde la cuspide de objetivaciéon de la propia voluntad, es decir,
por el hombre mismo (el genio), para quien su tarea mas alta en esta vida sera la de suprimir la
voluntad de vivir y castrando todas sus aspiraciones banales que son despreciables ya que, se-
gun la ontologia schopenhaueriana, esclavizan a los individuos. Mientras que para Nietzsche el
arte y la musica son la posibilidad de afimzar esta vida como #dgica®, con lo que tiene de deses-
peranzador. La tarea de lo musical en el mundo (y de quien crea musica, el tipo de filésofo-
artista que propone Nietzsche) no serfa la de suprimir a la voluntad de vivir, sino aceptar vivir

la vida jovialmente® incluso junto a lo despreciable que hay en ella:

«Y no solo acaso las imagenes agradables y amistosas las que él experimenta en

s{ con aquella inteligibilidad total: también las cosas serias, oscuras, tristes, tene-

% Tragico no es opuesto a optimista, pues en una visiéon tragica del mundo no hay solamente optimismo o pesi-
mismo en la interpretacién de lo que pasa en y alrededor de la vida, sino la aceptacién de ambas perspectivas. He
aqui que Nietzsche difiere de Schopenhauer en tanto que para Nietzsche la vision de la vida que manifiesta Scho-
penhauer carece del un elemento fundamental que la enriquecerfa. A la postura pesimista de éste, que reconoce al
dolor como instancia fundacional del ser le faltarfa la risa, la ligereza de reir de la inefabilidad de la propia existen-
cia. En todo caso Nietzsche opone la dimension de lo tragico, como visién del mundo afirmativa, a la del pesi-
mismo nihilista de Schopenhauer.

6 Al respecto, la hipétesis de que en Nietzsche es la alegria, la jovialidad, el concepto fundamental de su filosofia
véase ROSSET, C., La fuerza mayor, Ed. Acuarela, Madrid, 2000. A la luz del concepto de alegria es vista por Ros-
set toda la problematica de la filosoffa nietzscheana y en especifico también el de la musica.
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brosas, los obstaculos subitos, las bromas del azar las esperas medrosas, en

suma, toda la «divina comedia» de la vida, con su Infierno».”

El propio Nietzsche confiesa en sus cartas” haber sido influenciado por Schopenhauer
en sus consideraciones estéticas para su primera obra -E/ nacimiento de la Tragedia. Pero, spor
qué precisamente hacer un libro —su iniciacién como catedratico de filologia— sobre la trage-
dia? ¢Por qué llamar tragica a esa primera intuiciéon de la musica? Al parecer resulta desconcer-
tante, en principio, esa obra dedicada al origen de la tragedia a partir de una cierta experiencia
de la musica ¢Qué quiere decir exactamente? ¢Es acaso un texto especializado en la ciencia
filolégica de la segunda mitad del s. XIX? En efecto es eso y mas, pues ademas de ser un ajuste
de cuentas con su tradicion filologica, con el fendmeno artistico de su época resumido en la
figura de Richard Wagner y con su antecedente intelectual romantico, reunido en la figura de
Schopenhauer, es la constatacion de su pensamiento filoséfico en el que el tema de la musica
es pensado precisamente como problema ontoldgico y existencial. No sélo es presentado aqui co-
mo un curioso dato ante el que, en el mejor de los casos, sus contemporaneos no pudieron
mas que sorprenderse -y alabaron a la musica por lo incomprensible que les resultaba. Con la
problematizacion del fenémeno musical Nietzsche aporta nuevos brios a la filosoffa, no sélo
en el ambito de la estética, sino que con su Nacimiento de la Tragedia propone nuevas perspecti-
vas desde las cuales abordar los lastres que venifan incomodando a la filosofia clasica. A partir
de la ontologia atea de Schopenhauer es que comienza la perspectiva nietzscheana tanto del

sentido como justificacién de la propia vida, llevandolo a pensar en nuevas perspectivas sobre

0 (NIETZSCHE, E/ nacimiento de la tragedia, Alianza, Madrid, 2005, p. 43, desde ahora sélo NT.)

' Véase NIETZSCHE, KBG, 11, 1, p. 216: «<Habras notado el estudio de Schopenhauer por todas partes, incluso
en lo estilistico; pero una singular metafisica de artista, que opera en el trasfondo, es casi de mi propiedad» (apate-
ce en BARRIOS, M., Voluntad de lo trigico, Biblioteca Nueva, Madrid, 2002, p. 170) y también es sus escritos auto-
biograficos y en Awurora aparece la misma referencia a la lectura atenta, y casi devota, de la obra de Schopenhauer.
Véase PICO SENTELLES, D., Filosofia de la escucha, Critica, Barcelona, 2005, pp. 37-38. Asi como el homenaje
que le dedica el propio Nietzsche en su escrito consagrado por completo a él: Schopenbauer como educador, Biblioteca
Nueva, Madrid, 2000. En el mismo NT, en repetidas ocasiones »r. gr. p. 67
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el mundo ya sin la justificacién moral de éste. Asi, del problema estético de la musica se des-
prende el problema epistemoldgico de la ciencia y su sentido para el mundo y la cultura; y del
problema ontoldgico del arte se desliga el de la moral y la perspectiva de artista de la vida, etc.
Aunque es una obra de juventud, ya hay en ella indicios de lo que se gestara en la filosofia

nietzscheana.

La influencia y admiracién que en un inicio Nietzsche profesé por Schopenhauer fue
tal que lo impulsaria a hablar de aquella cosa que no “habla” ella misma, en tanto que no surge
a partir de los conceptos: la musica. Por todos lados, en el libro 111 de E/ Mundo como voluntad y
representacion, Schopenhauer se disculpa por tener que usar las palabras —inferiores ontologi-
camente a la muisica— para referirse a ese “fenémeno” acustico que sobrepasa a todos’; sin
embargo, como vimos antes, tiene que hablar de ello, de eso que a primera vista resulta des-
concertante y desesperante. A manera de homenaje, pero también para plantear su propia dis-
tancia, Nietzsche retomara el problema de la musica tratando de responder una cuestiéon cuya
respuesta en la filosoffa schopenhaueriana no le satisface del todo. Qué es y de dénde surge la
musica. Hay una conviccion en Nietzsche a manera de respuesta que esta un poco opacada por
otras cuestiones en su primera obra. Si, como sostiene Schopenhauer, la musica es instancia
ontoldgica, ella precede al fenémeno actstico —precede al evento al que asistimos para la in-
terpretacion de una pieza musical, a la concrecion del sonido en una pieza musical. ;Doénde,
pues, encontramos constatacion de la musica como instancia ontoldgica? En todo, podriamos
responder junto con Nietzsche, ya que la musica es la instancia que se encuentra en la génesis

de cada cosa que existe, incluso es principio del mundo como tal: cada vez que la voluntad se

72 «Pero debo reconocer que esta interpretacion es imposible de probar por su misma esencia, puesto que supone
y fija cierta conexién de la misica como arte representativo, con algo que por su naturaleza no puede ser jamds objeto de
representacion y que nos obliga a considerar a aquélla como copia de un modelo que no puede ser representado
directamente» SCHOPENHAUER, E/Mundo, , §52, aparece en PICO SENTELLES, Op. Cit., p. 46. (subrayados
mios).
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desembaraza en una individuacién lo hace musicalmente, pulsando un ritmo obstinatto como el

corazon latiente del devenir.

A Nietzsche le incomoda un poco la perspectiva metafisica y moral con la que Scho-
penhauer instala a la musica en su filosoffa como calmante existencial que suspende el deseo de
vivir. Por ello buscara una nueva forma de expresion para hablar de lo inefable de la existencia:
encontrara que es posible una perspectiva jovial de la existencia en el arte de la tragedia de los
griegos y con ello situara a la musica precisamente como el excitante vital que estimula el im-

pulso creativo que exhorta a crear.

1. Vida y musica. Nietzsche y el pensamiento de lo trigico como experien-

cia estética de la propia vida.

Existe en Nietzsche la conviccion de demostrar en su Nacimiento de la tragedia una verdad que él
considera olvidada. El caracter artistico, descubierto por la cultura griega en su arte, con el que
se manifiesta la existencia, con el que vuelve una y otra vez a mostrarse en todo su esplendor la
vida. El aprendizaje de Schopenhauer que Nietzsche toma como propio es el del concepto de
voluntad a-moral e irracional pero para modificarlo enseguida: la voluntad no es la instancia
primordial de la existencia sino su expresion de la instancia primera del «Ur-eine», que se ex-

ondra mas adelante a manera en que éste se expresa es artisticamente””. En esa posibilida
d delante, y 1 t tisti te”. K ibilidad

73 Cabe recordar que para Schopenhauer es equiparable la instancia de la voluntad con la de lo en-si kantiana lo
que lo inscribe en la tradicién metafisica moral de corte platénico. En cambio para Nietzsche el problema de lo
en-si es tomado en cuenta de otra manera, como intuicién estético-artistica del trasfondo de toda apariencia; le
interesa otra «metafisica» desde esta nueva perspectiva esteticista, «una metafisica de artista». Lo que caracteriza
esa metafisica de artista: «De hecho el libro entero [E/ naciniiento de la tragedia] 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 sélo un dios-
artista completamente amoral y desprovisto de escrupulos» (NIETZSCHE, “Ensayo de autocritica”, en NT, p.
28). Perspectiva en la que no importa que el individuo consiga una justificacién moral de la existencia sino en
tanto que encarna una posibilidad estética de la existencia. S6lo en un momento posterior Nietzsche podra formu-
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de fundacion de la existencia en una voluntad™ asi constituida hay una perspectiva primordial-
mente esteticista en la que el origen de toda existencia es el propio impulso artistico emanado
de ésta; cruel y despiadado impulso de la voluntad que crea y destruye placenteramente y que
se re-crea en hacer bellas formas y en destruirlas a través de la naturaleza. Sin embargo, a pesar
de parecer solamente naturalista la vision estética de la ontologia nietzscheana, hay algo mas
ahi, una propuesta para una nueva perspectiva ontolégica. Ante el desvelamiento de la volun-
tad como principio artistico despiadado no hay mas justificacién moral de la existencia, sino
una posibilidad estética «solamente como fenémeno estético estd justificada la existencia»”.
Esa perspectiva plantea otra diferente a la que Schopenhauer pudo articular, como renuncia
ante la existencia del espectador pasivo a través del arte. En cambio, hay aqui una «metafisica de
artista» es decir, la visién activa sobre el mundo desde la perspectiva del ar#sta que falta en la

filosoffa; una «metafisica»” que afirma su existencia en este mundo y no en otro.

Esta intuicién artistica de la naturaleza es la afirmacion de una potencia creadora primi-
genia, que se puede constatar como trasladada a las individuaciones en tanto que seres “natura-
les”, por asi decitlo, incluido ahi el ser humano bajo el dominio de la voluntad. La voluntad es
capaz de aniquilar sus obras para siempre y el desvelamiento de esta verdad siénica causé en la
cultura griega un sentimiento pesimista ante este conocimiento de la voluntad que le sobrepasa:

«mejor hubiera sido no haber nacido nunca». Esta aseveracion pesimista como intuiciéon senti-

lar esa intuicién manifestada en la manera de expresion del ser como voluntad de poder y el empufiar esa perspec-
tiva estética por encima de una voluntad de vivir encarnada en la figura del superhombre, presuntamente ya sin el
tono metafisico de la primera obra; pero notamos que ya que en E/ Nacimiento esto se perfila.

"4 En el capitulo I, distingufamos el concepto de Voluntad con mayuscula pues para Schopenhauer es una instan-
cia trascendente. Mientras que pare Nietzsche es una instancia inmanente que se manifiesta en todo momento
pues es una expresion de fuerzas contrarias que se manifiestan en todo acontecer, es una sola pero se manifiesta
de distintas formas, por ello la distinguimos como “voluntad” simplemente. Véase infra.

5 “Ensayo de autocritica”, en NT, p.32.

T6Asi se aclara el término «metafisica» en el “Prélogo a Richard Wagner” (en NT, p. 40) «Yo estoy convencido de
que el arte es la tarea suprema y la actividad propiamente metafisica de esta vida» y una vez mas es aclarado en el “En-
sayo de autocritica” (Ibidem, p. 31):«ya en el «Prélogo a Richard Wagner» el arte — y 70 la moral es presentado
como la actividad propiamente wetafisica del honbre» (subrayado de Nietzsche)
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da en el trasfondo de su arte tragico no fue, sin embargo, una consigna negativa sobre la exis-
tencia en la propia cultura griega; al contrario, los griegos tuvieron como resultado la necesidad
del arte para interpretar el sentido de su propia existencia no de forma pesimista sino tragica-
mente. Trasladando la intuicién de la potencia creadora de la voluntad hacia ellos mismos; para
eso necesitaron de la tragedia. Es as{ como entiende Nietzsche la necesidad del arte para la
cultura, no sélo la griega, sino mas bien como una necesidad existencial para soportar la incle-
mencia con la que la fuerza de la voluntad se despliega, la crueldad con la que la naturaleza
aniquila a los individuos para conservarse ella misma. El arte es la unica posibilidad que afirma

la existencia y la justifica.

A Nietzsche le interes6 particularmente la vision del mundo en la cultura griega porque
en ella se expresaba un tipo de sensibilidad inédita que plasmé su cosmovision en el arte de la
tragedia. La griega era una cultura formada por artistas que en la creacién de mitos forj6 «la
doctrina secreta de su visién del mundo»”” colmando a su medio de sentido artistico. Nietzsche
vio en s{ mismo el resurgimiento de esa sensibilidad artistica al lado de la cual quiso inscribir su
«metafisica de artista»™ en la que en cada individuo esta implantado ese principio de creacion
artistica y solo tiene que afirmar su propia potencia artistica. Como «esta tendencia artistica en
el pueblo heleno [que] se llegd a interpretar como una fuerza natural curativa, que aleja del espiritn
cualguier tendencia pesimista o nibilista»”; dotando al mundo, y a la posteridad, de sentido artistico
en la vision de la naturaleza y la vida, desde sus obras de arte. As{ hicieron los griegos querien-

do convertirse en su propia obra y con ello donar a la existencia un nuevo sentido, mas noble y

77*La visién dionisiaca del mundo” en NT, p. 244.
8V éase supra, nota 5.
7 DE SANTIAGO GUERVOS, L. E., Arte y poder, Trotta, Madrid, 2004, p, 228. Subrayados mios.
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mas bello, el de la afirmacién de la propia finitud pero como seres con la voluntad de crear y dar

vida a nuevas interpretaciones sobre el mundo.”

Al lado de la vision del arte que los griegos heredaron a la posteridad, Nietzsche conci-
bi6 su metafisica en la que el artista es el personaje principal. Por eso resulta importante sefialar
aqui la relacion de admiracién que, por un tiempo, sostuvo Nietzsche con Richard Wagner. No
solo por la influencia de sus pensamientos, que tuvo lugar en el momento de su breve amistad,
en ambos sentidos® o por su distanciamiento sino que resulta interesante, ademds, en un punto
en especifico: la obra del musico llevo al filésofo a constatar sus pensamientos sobre los grie-
gos, en sus operas, y sobre todo en su pensamiento, Nietzsche vio cémo se confirmaban sus
intuiciones, el resurgimiento de la sensibilidad artistica en la época en que ambos vivieron. El
crey6 constatar en la figura de Wagner ese resurgimiento® de la interpretacion de la existencia
como afirmacion artistica. Con su arte unia la dimension existencial, de la propia vida indivi-
dual, con la dimensién del arte, que pertenece al ambito ontoldgico segin la perspectiva nietzs-
cheana. En el arte se manifiesta la expresion de «la verdad del sem®, en especial con la musica;
esto es la intuicion del caracter tragico de la existencia, cosa que Nietzsche encontré conjugada
tanto en la tragedia griega como en el drama musical wagneriano. Dos ambitos que para la
filosoffa habian sido opuestos o hasta discordantes: la propia vida y su justificaciéon y origen
metafisico y no su justificacion y origen estético. Wagner supo rencontrarlos una vez mas co-

mo antafio lo hicieron los griegos: «a juicio de Nietzsche, Wagner habifa encontrado una solu-

80 Esa fuerza que hizo a los gtiegos florecer los hizo también decaer por el propio impulso con el que imprimieron
su voluntad artistica, por la naturaleza del impulso que en ellos fue implantado y no pudiendo doblegar a la volun-
tad asi mismo tuvo que morir esa forma de vida, por haber sido creada ella también. Es por ello que Nietzsche
retoma ese impulso artistico apolineo-dionisfaco para su propia filosoffa del Super-hombre.

81 Al respecto véase DE SANTIAGO GUERVOS, Op. Cit; sobre todo “I. ESTETICA DE LA MUSICA,” pp.
43-127, los primeros dos apartados.

82 «No solo recuerdos y resonancias de las artes dramaticas de Grecia podemos detectar en nuestro teatro de hoy:
no, las formas fundamentales de éste hunden sus raices en el suelo helénico, bien en un crecimiento natural, bien
como consecuencia de un préstamo artificial. Sélo los nombres se han modificado y cambiado de sitio.»
NIETZSCHE, “El drama musical griego”, en NT., p. 205.

8 DE SANTIAGO GUERVOS, Op. Cit., p. 78.
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cién entre dos cosas que parecfan extrafias y distantes: la musica y la vida, es decir, entre la
musica y el drama [...] El hombre que protagoniza el drama es el hombre que dice esencial-
mente si a s{ mismo y a la vida, pues en el drama como arte supremo se desvela la verdad del
sem®’. Asf vefa Nietzsche una relacion de parentesco entre la vision del mundo griego en su

tragedia y los dramas musicales de Wagner, el resurgimiento de aquéllos.

Aun después de la ruptura con Wagner, Nietzsche todavia cree -aunque haya sido olvi-
dada esa intuicion originaria de relacion con la vida tras la decadencia de la cultura griega y sin
parangones contemporaneos- que la cultura es capaz de recobrar ese conocimiento perdido y
aspirar a una nueva época de grandeza como antafio la griega alcanzé su esplendor gracias a la

interpretacion de su propia vida como una experiencia estética unica.

Resulta importante sefalar una vez mas como de esa primera verdad de artista (de dios

artista)®, surgen, complementariamente, unas consecuencias existenciales de esta ontologia

)
estética: asimilar a la existencia como carente de justificacion moral no conduce necesariamente
a una falta de sentido en el mundo, sino al contrario abre, como veremos, la posibilidad de la
donacién de sentidos (perspectivas). Abre una posibilidad epistemoldgica pues sin mas justifi-
cacién moral del mundo y la aceptaciéon de un sentido estético-artistico, con que se manifiesta

la voluntad, se afirma con ello la naturaleza creadora con que el pensamiento tiene la capacidad

de interpretar afirmativamente la vida como hicieron los griegos -quienes a través de la intuicién

84 Tdem.

85 Verdad en Nietzsche pero definitivamente desde otra perspectiva fuera de una representacién moral de la exis-
tencia, es decir, como lo expone DELEUZE: «Entonces es posible que verdad adquiera una nueva significacion.
Verdad es apariencia. Verdad significa realizacién del poder, elevacion a la mayor potencia. Para Nietzsche, noso-
tros los artistas= nosotros los buscadores de conocimiento o de verdad= nosotros los inventores de nuevas posi-
bilidades.» (Nietzsche y la filosofia, Anagrama, Barcelona, 2002, p.145) no es posible por ahora exponer toda la inter-
pretacioén deleuzeana de la filosoffa de Nietzsche sobre la voluntad de poder, baste sefialar que el arte estd puesto
en el mismo nivel de las fuerzas activas que justifican la existencia sin que ella tienda a su propia aniquilacién, pues
la voluntad desecha continuamente de si misma las fuerzas reactivas que producen una voluntad de poder nihilis-
ta. Al respecto véase ébidem, 111, 7. La terminologfa de Nietzsche”, sobre todo p. 77 y siguientes sobre la descrip-
cién y distincién de «fuerzas activas y reactivasy.
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de la musica interpretaron afirmativamente la vida. Entonces, nociones como las de verdad y
mentira, bien y mal, pierden su supremacia como juicios de valor sobre la vida, su realidad o su

falsedad.

Asi, esa posibilidad epistemolégica en Nietzsche no es una verdad que se pueda consta-
tar por via del juicio, sino que se intuye gracias a una cierta sensibilidad artistica manifestada en
la experiencia dionisiaca de la musica®: se nterpreta pero no se razona. Es decir, la consecuencia
ontoldgica de esa epistemologia resulta en que la verdad no se encuentra sino que se crea. Por
ello mismo se mienta E/ Nacimiento, pero a través de fignras como son lo apolineo y lo dionisia-
co, y no de conceptos. Figuras creadas como obras plasticas que revelan unos instintos artisti-
cos en los que se intuye la naturaleza artistica de la existencia. Una sensibilidad artistica que
acab6 junto con la decadencia de su arte tragico, con Socrates y Euripides; sensibilidad que se
traducia como «sabidurfa instintiva» en la que el griego asistia a la tragedia no para comprender-

la sino para vivirla. Asi mismo asistfa a su propia vida.

Totalmente distinta fue la sensibilidad socratica que «negaba el instinto y, con ello, el
arten: «En él, el instinto se convierte en un critico, la consciencia, en un creador?®. Con la tra-
dicién anti-artistica (anti-musical) se sacé a la dimension de lo tragico de la escena del pensa-
miento. En la pareja Socrates-Euripides, se inaugura una tradicién metafisica que consignaba
moralmente sobre la vida «todo tiene que ser consciente para ser bueno»®; ya no tenfa en su
fundamento esa «sabiduria instintiva» de lo tragico que hacia de la cultura griega una cultura

artistica.

8 ROMERO, J. M., Hybris y sujeto, Jitanjafora, Morelia, 2007, p. 60: «Para Nietzsche este contenido de la verdad
[la verdad intuida tras la experiencia dionisfaca como desmesura] puede aprehenderse en una determinada expe-
riencia a-conceptual e irracional de lo real. Esta experiencia se produce en «el éxtasis del estado dionisfaco» [...],
sobre todo, por la musica.»

87 “Socrates y la tragedia”, aparece en NT, p. 235.

8 «Todo tiene que ser consciente para ser bellow, es la tesis euripidea paralela de la socratica «todo tiene que ser
consciente para ser buenow». Euripides es el poeta del racionalismo socraticow. 1bidem., p. 233.
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Nietzsche se plante6 la tarea de demostrar como en una vivencias particulares encon-
traba que en la musica se intuye esa verdad tragica de la existencia simbolizada en la figura de
Dionisos”. Pero, ¢por qué habla Nietzsche del nacimiento del arte de la tragedia? ;Por qué
hace referencias a obras de arte y a las diferentes manifestaciones artisticas que los griegos in-
ventaron? Porque al parece hay ahi algo que persiste en la experiencia estética que no deja de
aparecer una y otra vez, un problema para la historia de la filosofia y que sin embargo insiste en
no esfumarse de una vez del mundo: lo inefable que estd unido a la obra de arte y de manera
especial rodea, como a un centro magnético, a la musica. ¢Qué hace que insista la musica y
todas las artes si ya Platén les habia desterrado de este mundo? sPor qué si el entendimiento y
la razén pueden explicarlo todo en el ambito de los fenémenos existe ain el arte que no se
queda solo en el plano de la representacion? ;Qué aporta a la propia existencia el escuchar la
musica o el observar obras de arte? Un cierto sentimiento de completud en el que el individuo
se funde con una parte mas intima que lo une al resto de la existencia. Persiste en el mundo
una esfera de experiencias que no se pueden comprender con el uso de los conceptos. El arte,
y sobre todo la musica, traspasan ese ambito de la representacion que se puede comunicar con
conceptos y persiste en existir, como la musica que se crea y reinterpreta una y otra vez. Lo que
aleja a Nietzsche de Schopenhauer es, a la vista de todo lo anterior, precisamente el concepto
de la musica. Porque «la musica no emana de la voluntad [ni de la representacion] sino de algo
«que nos resulta indescifrabley situdindose mas alla de toda individuacién»”, persiste en ella eso
inefable de lo que no se puede desenfadar la filosoffa, aun con el uso de sus facultades y de la

conciencia: lo que la musica significa permanece ahi como una necesidad imperiosa del Ser.

8 Véase PICO SENTELLES, Ibidem, el capitulo de “Misica y verdad” pero sobre todo la p. 48 y siguientes.
% DE SANTIAGO GUERVOS, L. E., Op. Cit. p. 117.

53



«No creais que la causa de esta intuicién esta en el sentimiento, en la sensacion,
no, esta justamente en la parte mas elevada y mas refinada del «espiritu cognos-
citivo». Entre todas las artes no existe ninguna que produzca un efecto como la

musica, porque ese efecto es al mismo tiempo una «fuerza creadoram.”

Asi pues, constata Nietzsche que en la musica, mas que en otras artes, se intuye la ver-

dad como creacion. La verdad pero con un sentido existenciario.

El tema de la musica como primacia de las artes no fue la aportaciéon de mayor origina-
lidad en la filosofia de Nietzsche; ya venia desarrollindose una teorfa estética musical del ro-
manticismo con Novalis, Wakenroder, Tieck, Hoffman, Schiller y finalmente con Schopen-
hauer (e incluso el propio Wagner). Pero en Nietzsche el pensamiento estético adquiere nuevos
tintes pues no le interesa solamente teorizar sobre las artes y el gusto — como los romanticos
de la primera mitad de s. XVIII— ni equiparar experiencias individuales” de la musica con
todo su aparato filos6fico — como Schopenhauer- sino hacer visible el hecho de que en la
musica se presiente una cierta verdad olvidada y que él quiere revivir: la del ser en devenir, del
movimiento de la vida en todos sus 4mbitos”. Todo nace y muere, renace siempre el ser, nada
hay eterno o lo eterno es el perpetuo movimiento contradictorio del morir y nacer y asi mismo

es la musica. De ahi, la pertinencia de este «libro imposible».

Ciertamente E/ nacimiento de la tragedia habla de la musica, del arte griego en general y en

especifico de la tragedia, tratando de demostrar como fue que la comprensioén del mundo que

9% NIETZSCHE, Carta a Rudolf Buddensieg, 12-7- 1864, en BKSA, I, 293, aparecen DE SANTIAGO
GUERVOS, ibidem.

92 A pesar de admitirlo: «jqué libro tan imposible tenfa que surgir de una tarea contraria a la juventud! Construido
nada mas que a base de vivencias propias prematuras y demasiado verdes, todas las cuales estaban junto al umbral
de lo comunicable» (“Ensayo de autocritica” en NT. p. 27).

93 Recordemos, por ejemplo, la «cancioncilla» de los animales del Zaratustra o la «momificacioén de las palabras» de
Sobre verdad y mentira en sentido extramoral.
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los griegos heredaron a la cultura occidental con su tragedia estaba fundada en la musica, cosa
que lentamente fue siendo olvidada. Su arte de la tragedia solamente pudo darse porque tenian
una comprension existencial de la musica; Apolo con su citara y Dionisos con sus orgias se
unieron y formaron un arte que en su esencia era musical. Es decir, que la tragedia era a su vez
reflejo de lo que ellos mismos eran; una cultura que se intufa el sustrato musical de su propia
existencia. Un destino marcado desde siempre como tragico era para los griegos la vida, cues-
tibn que nos desvela Nietzsche con ayuda de la filosoffa schopenhaueriana. Y la musica es el
arte de retratar la esencia tragica de la existencia en la contradicciéon de su ser en devenir.
Quien tiene una intuiciéon asi seguramente tiene un pensamiento musical; en otras palabras, hay
una relaciéon profunda entre el presentimiento de la vida como tragica y la creaciéon de obras
musicales, en las que vemos el nacer y el perecer a cada instante; este movimiento ontolégico
es para Nietzsche tragico pero, mas que pesimista, jovial, pues exalta la creacién como instan-

cia ontologica.

Nietzsche estaba, en la época de redaccion de esta obra, a la busqueda de esa intuicion
originaria que tuvieron los griegos, y seducido por la musica de Wagner crey6 encontrar en su
musica esa experiencia existencial y estética antigua. Pero mas que descubrir cual era esa obra
de arte creada por un genio —vision por demas cargada de romanticismo— que diera fe del
mundo, Nietzsche habia descubierto que eso no era posible y que los griegos tampoco dieron
con la quintaesencia del mundo de esa forma, sino que lo musical se extiende a otras instancias
mas alla de obras creadas por seres humanos pues el ser mismo es musica -ya que la propia
musica simboliza el devenir. Que la musica es audible en todas partes y s6lo con esa intuicién
de lo musical en toda la existencia se puede escuchar la verdad (tragica) detras de cada feno-

meno. Al hablar de musica en los griegos no se refiere Nietzsche a ninguna obra particular y en

55



E/ nacimiento, evita lo mas posible referirse a obras en especifico™. Habla de toda la musica, de
lo musical en el mundo, de una musica trascendentalista, por llamarla asi, una musica que es

toda la musica.

1, una revalora-

Sera que es posible, tras la audicion de una cierta musica trascendenta
cién de la tradicion? ¢Sera posible como queria Nietzsche tras lo expuesto en E/ nacimiento de la
tragedia, aunque sea una sola, una nueva perspectiva de la antigiiedad y en consecuencia del
porvenit con su propuesta: «ver la ciencia con la dptica del artista, y al arte con la de la vida»’® Quiza
con una primera vista a la lectura de esta obra no sea posible responder afirmativamente. Si
este libro esta pensando para «iniciados» y «que de antemano se cierra al profanum vulgus»’”’, ha-
bria que adentrarse en el pensamiento de Nietzsche y «hacerse musico mientras se filosofa»,

habria quizas que ser musico™ para ocuparse de esa cuestion s6lo para iniciados que significa el

intuir la musica de la vida. Que una sola verdad es fundamento de la voluntad, su contradiccién

% Por ejemplo una la encontramos en NT, {1, p. 46: «Transférmese el himno A /a alegria de Beethoven en una
pintura» o, mas adelante en el §6 (NT, p. 72), al referirse a la Séptima sinfonia también de Beethoven: «Una y otra
vez experimentamos co6mo una sinfonfa de Beethoven obliga a cada uno de los oyentes a hablar de ella con ima-
genes [...] Y aun cuando el poeta musical haya hablado de su obra a base de imagenes, calificando una sinfonifa de
pastorale, o un tiempo de «escena junto al arroyon [...]». Evidentemente en el resto de sus obras si encontramos
mayor referencia a diversos artistas y compositores, por ejemplo en los Fragmentos pdstumos, en el volumen IV
donde se encuentran reunidos los textos cercanos a la fecha de E/ nacimiento.

% Si hacemos caso a Rosset y la filosoffa nietzscheana comienza como en Kant por preguntarse por cudles sean
los limites de lo que se pueda conocer ya sea en el ambito epistémico como en lo moral, habtia que aceptar que en
Nietzsche no se puede conocer nada mas alld de lo que la propia musica muestra como verdadero; sin embargo
no esta apelando con eso a que la musica funde un mundo trascendente al mundo tal y como se lo puede percibir
y vivir, sino que —y por ello es una filosofia tragica— «la musica como justificacién del mundo» ofrece una asimi-
lacién de la vida tal y como es de contradictoria y de disolvente. Una musica trascendental, o ideal, no se refiere a
ninguna obra en particular sino al impulso musical de la existencia que precede a cualquier obra realizada por un
sujeto humano. Nietzsche no habla de una obra en especifico mas que esporadicamente, sino que se refiere en su
Nacimiento de la tragedia en el espiritu de la miisica, a toda la musica, a lo musical en todo ambito de la vida, a la musica
dionisiaca en tanto que impulso creativo que estimula a la existencia a re-crearse en cada una de sus individuacio-
nes. « [Con la afirmacién nietzscheana de que| «sin musica el mundo serfa un error» [...] conviene no perder de
vista que la musica hace las veces, en Nietzsche, de testigo del mundo, y en ningin modo de una alternativa ofre-
cida al mundo a guisa de salvacién. Por tanto, esta férmula significa tan sélo que la vida privada de su propia
aprobacion [...] dejarfa al mismo tiempo de ser vida, pero no que la vida privada de la musica dejara de ser la vida.
No se tratarfa, para Nietzsche, de recurrir a otro mundo, aunque fuese musical, para justificar este mundo. Lo que
es decisivo en la musica es que da fe de este mundo: palabra tanto mds importante por cuanto procede resuelta-
mente de aquf abajo» (ROSSET, C., Op. Cit., p. 64).

% NT. p. 28.

97 NT. p. 29.

98 «Podria ser la divisa de Nietzsche: que nadie se ocupe de mi si no es muasico» (ROSSET, Op. Cit., p 59.)
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y eso solo es posible 7ntuirlo desde la musica lo que le da estatuto ontolégico a ésta; otras “ver-
dades” que se puedan “conocer” en el ambito epistemologico seran “versiones”, o mas bien “re-
presentaciones” de aquella «verdad radical» simbolizada en la musica”. Sin embargo, est4 plas-
mado ahi el problema de un pensamiento que increpa por una nueva perspectiva apostando
por la posibilidad de que un pensamiento musical pueda responder de manera distinta de como

lo hizo la tradicién: ¢qué es propiamente la vida y como es posible soportar vivirla?

La filosoffa tradicional, desde Platon hasta Kant, no se ocup6 de responder a ello sino
que roded la pregunta desdefiando desde siempre eso que se llama vida. Desde el propio estilo
de escritura ya esta planteada la pregunta de otra forma, pues Nietzsche no utiliza frases decla-
rativas sino que expone sus intuiciones ontolégicas en forma de conceptos-metafora como lo

son las instancias de lo apolineo, o dionisiaco (y hasta en lo socratico):

«Esos nombres los tomamos en préstamo a los griegos, los cuales hacen perceptibles al
hombre inteligente las profundas doctrinas secretas del su visién del arte, no, cierta-
mente, con conceptos, sino con las figuras incisivamente claras del mundo de sus dio-

SCS».lO0

En contra de esa tradicién Nietzsche propone en esta primera obra que en la musica se puede
encontrar, para quien tenga oidos que lo quieran escuchar, la verdad en tanto que en ella se

afirma la vida realmente, en su realidad inmanente. .a musica no apela a un mundo trascen-

9 Asi se refiere el estudio de Picé Sentelles sobre el concepto de musica en Nietzsche (Op. Cit.) a la intuicién de
la Voluntad, del Ser, que la musica desvela, la intuicién del Ur-eine como principio latente de toda voluntad de
vivir, esto es su propia contradiccién, que “queriendo ser” la voluntad se auto-aniquila y destruye “lo que ya es”
para “volver a set”. Esta es la «Verdad radical» de Dionisos que es irrepresentable pues el movimiento que lleva a
cabo la voluntad de individuacién-desindividuacién es impensable, la individuacién (objetivacion) de la voluntad
no es el pasar de ser una cosa a otra semejante o distinta, a ser otra representacion, sino es el paso de ser y no ser.
«Hste subsuelo, innombrable, inimaginable, es el uno-primordial[sic], una fuerza infinita y ciega en constante de-
venit, el seno de todo contenido de verdad, #na verdad irrepresentable, desbordante, aniquiladora, la verdad de Dioni-
SOS» (PICO, Lbidem, p. 41)

100 NT. p. 41. (subrayado mio)
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dente. En cambio, un silencio des-concertante habfa prevalecido en torno a la musica en la
filosofia tradicional; habfa tornado sus esfuerzos hacia un mundo irreal e ilusorio, hacia una
mentira. Hstaba basada en la «vieja supersticién» la de «considerar toda musica como musica de
sitenas»'”', en cambio el joven Nietzsche se deja seducir por el canto de las sirenas como Uli-

ses, ese canto que habla de lo real «que evoca continuamente el canto de las sirenasy.'”

Pensar tragicamente el sentido de la propia vida es pensarlo musicalmente, es decir con
y desde la musica, afirmando con ella la contradiccion de la existencia; pues para la musica en
cada nota, en cada pasaje o melodia acaece reflejada la vida muriendo y reviviendo en la suce-
sién de cada sonido. Esto ocurre en toda la musica y por ello es entendida, al igual que en
Wagner,'"” como lenguaje universal y es lo que trata Nietzsche de demostrar en esta obra de
juventud. El mismo se censura en su “Ensayo de autoctitica” No habria tenido que plantear la
cuestion de la musica disfrazandolo de texto erudito y especializado sino que el «espiritu» con
el que fue escrito debia mas bien cantar; no deberfa haber caido en la trampa del pensamiento
teorizante y abstracto de las palabras. Pero hay algo mas en esta obra pues se atrevié a ensayar,
con los elementos que tenfa, el pensar el acontecimiento de la musica como devenir y plasmar
esa intuiciéon de como en la escucha de la musica prevalece esa experiencia de algo inefable,

c6émo en la efimera concrecion del sonido, se encuentra el devenir en estado puro.

101 «La cera en los oidos, esa era, en otro tiempo, casi la condicion previa para el hecho de filosofar: un auténtico
filésofo no tenfa ya oido para la vida, ex fanto que la vida es miisica, negaba la musica de la vida —y es una vieja su-
persticién de filésofo el considerar toda misica como musica de sitenasy. NIETZSCHE, E/ gay saber, § 372, (apa-
rece en ROSSET, Op. Cif, p. 57. subrayados mios).

102 ROSSET, ibidem, p. 65.

103Véase VIRASORO, M, Zaratustra, la experiencia del guerrero, ed. Prometeo, Bs. As., 2007, p. 33: «A tono con
Wagner [la musica] la entiende [en E/ Nacimiento] como lengua universal que no es sin embargo abstracta, sino que
se apoya en la precepcion sensible»
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2. El Nacimiento de Ia tragedia. La ontologia y Ia estética.

Hay un concepto que constituye un eje transversal en la filosofia schopenhaueriana como en la
nietzscheana: el de la voluntad. Nietzsche, desde las primeras lineas de E/ Nacimiento y al rees-
cribir los prologos de éste en su “Ensayo de autocritica”, no utilizara mas el concepto scho-
penhaueriano de Voluntad sino que éste es cambiado por el de Uno-primordial (Ur-Eine). No
s6lo no hay una simple trasposicion de la filosofia schopenhaueriana en E/ naciniento de la trage-
dia sino que ademas Nietzsche hace sus propias aportaciones para establecer su ontologia que,
como veremos, tiene contenidos que bien podrian pertenecer a la teorfa estética en boga (como
la wagneriana). Aunque también van mas alla de la propia reflexion estética asi como de la on-

tologia schopenhaueriana de la que presuntamente esta filosofia es deudora.

Para empezar, en Schopenhauer las dos mas acabadas manifestaciones de la voluntad -
el «genio» y el «santo»- son instancias que vienen a contravenir a la voluntad, pues en ellos se
encuentra maximizado el deseo de suprimir su propia voluntad de vivir ya que poseen un «co-
nocimiento clarisimo de la nulidad de la existencia»'™ pero, como ya qued6 expuesto, la mane-
ra de pensar a la instancia primigenia del Uno-primordial de Nietzsche es activa en tanto que,
ella, es una instancia ontolégica artista. Desde aqui la perspectiva estética de Nietzsche lo hace
transpolar su ontologia hacia el problema del arte griego modificando sustancialmente a la filo-
soffa schopenhaueriana. Asi, «ain poseyendo un conocimiento clarisimo de la nulidad de la
existencia [el artista y el genio tragico, ya no asi el santo| pueden continuar viviendo sin barrun-
tar una fisura en su vision del mundo. La nausea que causa el seguir viviendo es sentida como

medio para crear».'”

1% 17d. Supra.
105 “T 2 visién dionisfaca del mundo” aparece en NT, p. 263- 264.
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En esa misma ténica se encuentra algo mas que separa, sutilmente, a Nietzsche, y es
que para la filosoffa schopenhaueriana existen dos instancias ontoldgicas: la de la «voluntad» y
la de la «representaciony. Se piensa que Nietzsche hace una simple transposicion de esos con-
ceptos en su Nacimiento con las instancias metafisico-ontoldgicas de lo «apolineo» y lo «dioni-
sfaco»; sin embargo admite una instancia, inmediata a éstas, desde la que parten las otras dos,
que es este Uno- primordial (Ur-ezne). Con esto la concepcién schopenhaueriana de la Voluntad
es mantenida dentro de la estética nietzscheana en su caricter de instinto —«como «cosa en si»,
como principio irracional y fuerza ciega»'"- como lo primordial, la esencia de este mundo de
apariencias: «un «dios» [...], pero desde luego un dios-artista completamente amoral»'”’. Mas la
instancia del Uno-primordial modificara sustancialmente el concepto de Voluntad (Wilk)
schopenhaueriano. El Uno-primordial es un principio ontolégico que por todos lados de don-
de se le mire es una fuerza creadora'® y tragica'”, es decir que crea y destruye y que es contra-
dictoria en si misma; a partir de ella, musicalmente, surgen los dioses-artistas, las fuerzas afir-
mativas que crean y destruyen todo lo existente. El Uno-primordial, a partir del que surge la
existencia, es el impulso artistico que se desembaraza de su unidad en la creacion y destruccion
de las formas. A partir de ahora el Uno es ese instante inicial desde el cual se diferencian los dos
instintos opuestos de lo apolineo y lo dionisfaco, es instancia co-originaria de la existencia en la
cual la propia existencia comienza por manifestarse, cada vez, como voluntad. Pero no solamen-

te como «voluntad de vivim, a la manera de entender de Schopenhauer, sino mas bien como

106Ese todo que constituye la voluntad y sus manifestaciones es reinterpretado por Nietzsche en un sentido esté-
tico como Ur-Ein (Uno primordial) [sic], es decir como «voluntad artista», como la fuerza ciega y cadtica que
busca forma y expresion en la «aparienciam Cf. DE SANTIAGO GUERVOS, L. E., Op. Cit. pp. 203-204.

107 Véase supra, nota 6.

198 «I_a potencia artistica de la naturaleza entera se revela aqui bajo los estremecimientos de la embriaguez» (NT, p. 46
subrayados mios), donde por «naturaleza» también podemos entender vida, como lugar donde se actualiza la
voluntad o ya mas propiamente dicho, el Uno-primordial.

109 O también, tragica en tanto que creadora, ya que para Nietzsche la vision del mundo (Weltasaunng) que los
griegos inauguran es un pensamiento afirmador de la vida pues asume tanto lo “malo” como lo “bueno” (véase
supra nota 3), crea con el mismo placer que destruye y asi mismo entendieron los griegos tanto su existencia como
el arte que le prodigaron.
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«voluntad de crear»''’. Desde ahora el concepto de voluntad ya no serd expresado por Nietzs-
che en el sentido de Schopenhauer, como quintaesencia y fundamento dezrds del todo (como
instancia metafisica volente ella misma), ni tampoco de modo sustantivado (la Voluntad) "
sino que, en la ontologia nietzscheana, la voluntad como expresion se dice junto con la fuer-
za'"” en la que se manifiesta: «voluntad helénicay, «voluntad dionisiaca», «voluntad de ocaso».'”

En otras palabras, el concepto schopenhaueriano es imanentizado ya que el concepto de Uno-

primordial actda junto con las fuerzas que lo expresan.

Las instancias apolineo-dionisfacas son respectivamente las fuerzas ontoldgicas que
unen y desunen a lo existente de la instancia primordial: Apolo con la individuacién y la mesu-
ra y Dionisos con la embriaguez y la desmesura. Pero ambos en todo momento son dioses del
arte, ambos crean bellas apariencias y des-cubren la verdad. En su tragedia los griegos expresa-
ron su «visién del mundo», una constante contradiccion entre la individuacion y la desindivi-

duacioén, entre la creacion y la destruccion, entre el instante y su aniquilacion; todo esto asimi-

110 La comprension schopenhaueriana de que el sustrato intimo de cada individuo sobre la tierra es el de la «volun-
tad de vivir» es sentido por Nietzsche como superficial, como concepto redundante; ya que para €l ese sustrato es
entendido, més propiamente, como ligado al concepto de «creacién» en donde el acto de supervivencia en la exis-
tencia es un acto afirmativo que necesita la justificacion estética: vivir=crear. El Uno-primordial crea (da vida) a
las distintas individuaciones (Apolo) para seguir subsistiendo él mismo. Aunque esto de pie a una contradiccion, la
destruccién (Dionisos). El mismo dolor que causa en el Uno el acto re-creativo es afirmado a su vez por el placer
ya que, para llegar a justificarse como tal, la existencia como fenémeno estético es entendida por el artista (Uno-
primordial-artista) gracias a la asimilacién de su caracter tragico. Lo que existe lo hace en virtud de su necesaria
disolucién. (véase nota anterior)

111 Véase supra p. 5. Aunque en ocasiones vuelva a los conceptos que, segun €l, le «echaron a perder» su obra
(véase: “Ensayo de autoctitica” en NT. p. 35). Y vemos como, en ocasiones, se lamenta de haber tomado por
personal el de la musica, siendo un problema ontolégico (véase: Nietzsche contra Wagner, sobre todo “Nosotros,
antipodas”, en version electronica: http://www.nietzscheana.com.ar/de_nietzsche_contra_wagnet.htm, noviem-
bre 2011).

H2Fuerza» y «voluntad» serfan equiparables en la filosoffa de Nietzsche puesto que la «voluntad de poder» siem-
pre se manifiesta (su modo de ser es) con la confrontacién de dos fuerzas opuestas. Al respecto véase DELEU-
ZE: «El concepto de fuerza es pues, en Nietzsche, el de la fuerza relacionada con otra fuerza: bajo este aspecto /
Jfuerza se llama voluntady (Op. Cit., Sobre todo “3. Filosofia de la voluntad”, p. 15, los subrayados son mios)

113 «Voluntad helénica»: “La visién dionisfaca del mundo” en NT, p. 244, NT, p. 42, NT, p. 55 y NT, p. 57. «Vo-
luntad de ocaso»: “Ensayo se autocritica” en NT, p. 33. As{ también véase en una nota aclaratoria DE SANTIA-
GO GUERVOS dice: «Curiosamente, Nietzsche utiliza sélo este término en [/ nacimiento de la tragedia y en los
escritos preparatorios, en concreto en los Fragmentos pdstumos entre finales de 1870 y primavera de 1871 [en la
época de publicacion de E/ nacimiento de la tragedial. Lo utiliza indistintamente como Urein, Ur-Eine» (DE SAN-
TIAGO GUERVOS, Op. Cit., p. 204, nota 68.)
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lado tragicamente por los individuos; es decir, con ojos de artista que se abisma ante lo bello y
horrendo, es decir que simplemente mira a la existencia tal y como es, con un sentimiento esté-
tico-artistico en el que se intuye la belleza del ser. Asi como intuyendo la superioridad del Ser
ante el individuo, que bien podria ser éste, aniquilado en cualquier instante por aquél que lo
supera. Para Nietzsche resulta interesante que precisamente los griegos crearan una forma de
cultura basada en el arte y la belleza, lo que los hizo, segin la tradicion, desarrollar las bases de
la civilizacién occidental, con tal que fuera precisamente esa intuicion ontolégica de un princi-
pio artistico de la existencia la que terminara por ser acallada para toda la posteridad. Pero esto
no es mas que una intuicién muy intima al pensamiento nietzscheano. En realidad €l tratara de
explicar qué significaba para los griegos la instancia contradictoria de lo dionisfaco emparenta-
da intrinsecamente con la de lo apolineo'* y por qué, finalmente, ambas provocaron su propio
ocaso. Nietzsche nos hablara del arte en tanto que instancia ontolégica. Pues siguiendo la tesis
de Sloterdijk, al igual que su filosoffa, Nietzsche es filésofo en tanto que artista. Veamos de qué

manera se van dando estas tesis ontologicas a la luz de una descripcion estética.

En un inicio, antes de que existiera la tragedia como tal, las dos divinidades aparecen
una al lado de la otra luchando entre si. Y es ésta lucha la que actzia como principio a partir del
cual surgen las artes como artes representativas —artes de las bellas formas apolineas— como
la escultura y la arquitectura, y como no representativas —artes de la embriaguez dionisiaca—
como la musica armoénica. Hasta que en la tragedia aparecen por una vez reconciliadas, fundi-

das,'" las dos potencias contradictorias. Apolo y Dionisos seran, a partir de ese momento, los

114 Cf. NT. §1, p 41: «Mucho es lo que habremos ganado para la ciencia estética cuando hayamos llegado no sélo a
la inteleccion légica, sino a la seguridad inmediata de la intuicién de que el desatrollo del arte esta ligado a la dupli-
cidad de lo apolineo y de lo dionisiacon. (los subrayados son del autor)

115 «Sélo una vez aparecen fundidas, en el instante del florecimiento de la «voluntad» helénica, formando la obra
de arte de la tragedia griega.» (“La visién dionisfaca del mundo” En NT. p. 244) y antes: «esos dos instintos tan
diferentes marchan uno al lado del otro, casi siempre en abierta discordia entre si y excitindose mutuamente a dar
a luz frutos nuevos y cada vez mas vigorosos [...] hasta que, finalmente por un milagroso acto metafisico de la
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elementos sin los cuales el arte tragico simplemente no podria ser. Asi alcanzé su apogeo la
cultura griega, hasta que pudo proferir su visién del mundo en el arte de la tragedia en el que
resonaba, cada vez que se asistia, el caracter tragico de la existencia. Pero hay que recordar antes
como nos describe Nietzsche estas dos instancias ontoldgicas lo que constituye, segun €l, su
descubrimiento para la ciencia filolégica, poniendo especial atencion a la descripciéon de las dos
deidades como «potencias artisticas de la naturaleza» que se manifiestan (cada vez) en la exis-
tencia, como «ptincipios estéticos» que emergen a la existencia sin esperar al artista humano''
para manifestarse. Esto solo es posible, es decir, el hecho de que cada creacion —tanto huma-
na como “no-humana” o “natural”— en la que se manifiesta la existencia lo haga artisticamen-
te, es porque el propio principio que la engendra es artistico. El Uno-primordial es por si mis-
mo el que conmina a la naturaleza a manifestarse artisticamente'"’, pues «se da en Nietzsche
una evolucién en la idea de artista: [mas alla de la concepcién del genio schopenhaueriana co-
mo objetivacién mas acabada o como individuo privilegiado] el artista por antonomasia es el «artis-
ta-primordiak, el Ur-Eine, ya que el artista como tal [el sujeto humano]| es sélo vehiculo y organon

de la voluntad del mundo, es decir, a través de ¢l es posible la mediacién de las fuerzas elemen-

talesy.!®

«voluntad»[sic| helénica se muestran apareados entre si y en ese apareamiento acaban engendrando la obra de arte
a la vez dionisfaca y apolinea de la tragedia atica» (NT., pp. 41-42.)

116 Cf. NT, p. 48: «Hasta ahora hemos venido considerando a lo apolineo y su antitesis, lo dionisfaco, como po-
tencias artisticas que brotan de la naturaleza misma, sz mediacion del artista humano». (Los subrayados son del autor)
117 Entendamos aqui por «naturaleza» ese sustrato intimo que liga a las individuaciones con su instancia mas pri-
mitiva, por decitlo asi, con su caracter instintivo que constituye a toda individuacién, donde es el instinto lo que
constata su semejanza de ésta con la Naturaleza —entendida a la manera romantica como, sustrato, fundamento,
creador, «madre de todas las cosa» lo que une al Ser con ella en su manifestarse con su impetu artistico que, a la
vez, retrata el dolor originario. Cfr. NT, p. 59 y también la nota aclaratoria

118 DE SANTIGO GUERVOS, Op. Cit., pp. 217- 218. (los subrayados son mios)

63



3. El arte como «imagen» de Ia verdad.

Ahora bien, de donde le viene ese zzpulso de crear. No solamente al artista humano, al «artista
como tal», sino de donde el zustinto artistico de la naturaleza inmanente a ella que Nietzsche le
descubre como instancia ontoldgica, o sea como instinto primero o impulso de la existencia.
Vemos pues que en los “Estudios preparatorios” para E/ nacimiento, y ya en la obra propiamen-
te dicha, se mantiene la hipétesis de que hay un sentimiento generalizado que se puede intuir
como principio del arte ya que surge éste de aquél. Como ya se dijo, el impulso artistico del

Uno-primordial es instancia ontologica que se repite a cada instante, en cada individuo.

«Bl alma del ateniense que iba a ver la tragedia en las grandes dionisias continuaba te-
niendo en sf algo de aquel elemento de que nacio la tragedia. Ese elemento es el ipulso
primaveral que explota con una fuerza extraordinaria, un irritarse y enfurecerse, teniendo
sentimientos mezclados, que conocen, al aproximarse la primavera, todos los pueblos

ingenuos y la naturaleza ingenua».m

Con esto nos descubre que el origen del arte no es el impulso por enganar al especta-
dor sino, al contrario, el de acceder a la verdad del Ser en tanto que para Nietzsche es un enga-
fio perpetrado por Socrates y Platon el de que se pueda acceder a la verdad intima del Ser por
via de la razon. Es la tesis irracionalista del joven Nietzsche contra el racionalismo de la filoso-
fia platonica. El ateniense acudia a la tragedia con la conviccién, no tanto de ser engafiado (el
pensamiento moral es el verdadero engafio), sino mas bien con un sentimiento preciso, con la
intuicién de que el poeta tragico va a embotarle en el espectaculo que lo rodea —esto es, un
griego que era arrojado a la existencia se sentia rodeado por una “realidad” onirica que desbor-

daba por todas partes su exuberancia con el propésito de “encubrir’” una verdad, de recubrir a

119 “E] drama musical griego”, en NT., pp. 211-212.
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la horrenda existencia (la Verdad) de una bella forma artistica (una perspectiva que complace al
propio impulso ontolégico creador del Ur-Eine). No es como si ya en el inicio, en esta época
pre-socratica en la que surge la tragedia, se poseyera una verdad racional y #rascendente que pu-
diese desdenar al arte y someterlo al orden de la falsedad y el engafio. Al contrario, el presenti-
miento del arte serfa mas temprano que el de un instinto de conocimiento consciente o racio-
nal'”’; que, al menos asi fue para los griegos, la intuicién de una instancia racional y consciente
fue un poco mas tardia que la intuicién de una verdad existencial zwmanente al orden de la expe-
riencia sensible como lo era el impulso artistico (o del arte) en la naturaleza. «Y aqui esta la
cuna del drama. Pues su comienzo no consiste en que alguien se disfrace y quiera producir un
engario |...] antes bien en que el hombre esté fuera de si y se crea a s{ mismo hechizado y trans-
formado»'”'. En todo caso, como la instancia del raciocinio y la conciencia serdn mas bien tat-
dias —hasta ya bien consolidado el platonismo- lo que buscaria el artista-primordial con el arte
es embriagarse de si mismo y de ese znstinto primaveral que lo une con el resto de los seres, des-
doblarse de su in-dividualidad y olvidarse del sufrimiento y del dolor; pero también engafiarse
como mirandose desde otra perspectiva (esa vision «fuera de si mismo» que el griego presen-
ciaba en la tragedia), imponiendo sobre el mundo su ofra perspectiva, desindividuandose en la
embriaguez, sabiendo que lo que mira es un artilugio, una ilusién, una apariencia. Este engafo
que provoca el arte de la tragedia en el griego tiene el propodsito de exacerbar, de aumentar el
placer en la contemplacion: al artista griego no le importa que con ello engafie a la conciencia.

O de otra manera, asistir a la tragedia no provoca a la conciencia a volverse hacia el conoci-

120 Es decir, lo que para Nietzsche equivaldria a la decadencia del drama musical griego con la intromisién del
socratismo en el arte de la tragedia. Asi lo consciente es la mas alta virtud para Sécrates y la inconsciencia la mas
alta virtud para los griegos tragicos, la mas alta virtud desde la que es posible que exista todo el arte. (Véase supra,
nota 19.) La virtud de la consciencia, reclamada por el socratismo, es también el elemento que sacara a la musica
del ambito de la creacién literaria o de la tragedia pues con la consciencia se introduce la dialéctica. Antes de Euti-
pides la tragedia era puramente coro o la alternancia entre coro-héroe, es decir, didlogo pero mas parecido al canto
y a la musica que al discurso dialéctico regido por la razén y la conciencia: «el socratismo infiltrado en la tragedia
impidi6 que la musica se fundiese con el didlogo o mondlogo» (INT, p. 242. Subrayado mio).

2INT., p. 212. (los subrayados son mios)
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miento racional, sino que in-conscientemente el espectador se da cuenta de su ser mas intimo;

es decir, se ve asi mismo en su propio ser artista.'”

Para ello la subjetividad-artista, pero también es el trasfondo artistico de la existencia
— el Uno-primordial, recurrié a las instancias artisticas de lo apolineo y lo dionisfaco para sal-
varse del dolor de su desgarro, dolor de saberse unido y a la vez arrancado de su unidad con la
existencia, de su propia contradiccion; saberse a la vez creaciéon del Uno-primordial y creador
junto con ¢l. Con el arte se llega a tener la experiencia, el conocimiento #ntuitive, de que todo
cuanto se mira es un suefio, ya que si se mirara a la existencia como es en-si no verfa mas que

123

«burda realidad» = sin forma, sin sonido y sin color.

Decimos que ese movimiento del Uno- primordial es musical porque asi también en la
musica estan el desgarro y el placer, la individuacién del sonido y su inmediata aniquilacion.
También en el acto de la individuacién y desindividuacion que la naturaleza, cada vez, lleva a

cabo musicalmente y desenvolviendo al ser.

«En los griegos la «voluntad» quiso contemplarse a s{ misma en la transfiguracion del
genio y del mundo del arte: para glorificarse ella a s{ misma, sus criaturas tenfan que sen-
tirse dignas de ser glorificadas, tenfan que volver a verse en una esfera superior, sin que
ese mundo perfecto de la intuicidén actuase como un imperativo o como un reproche.
Esta es la esfera de la belleza, en la que los griegos vefan sus imagenes reflejadas como

en un espejo, los olimpicosy.'**

122 Cf. NT., p. 86: dlo que esté ante nosotros es una comunidad de actores inconscientes, que se ven unos a otros
como transformados» (los subrayados son mios).

123 NT., p. 44.

124 NT, p. 57. (los subrayados son mios)
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125 se diferencia de si mismo como una necesidad;

En el principio, el Uno-primordia
pues, en la ontologfa-estética de Nietzsche, el Uno se desgarra en individuaciones para poder
redimirse, glorificarse a sf mismo en bellas formas. Pero esto constituye una contradiccion que
causa sufrimiento en el Uno. Siguiendo, aun, la filosoffa schopenhaueriana, Nietzsche piensa
en esta tesis, ciegamente, como verdadera sin justificarla demasiado. El Uno se individua sin
motivo aparente, se desgarra a s{ mismo, se causa dolor con una sola intencion: el arte, mas
precisamente por el placer que causa el arte. Esa suerte de engafio por sobre del dolor “pri-
mordial” provocado por el principinm individuationis que, redimido en bella forma, provoca el

placer del arte. Por lo tanto en la filosofia de Nietzsche el arte tendra una funcién especifica':

la de sublimar el dolor, transfigurarlo en bella forma, transformarlo en arte al fin y al cabo.

En esa necesidad estética de placer y dolor es por donde comienza la existencia es que
encontramos las instancias apolineo-dionisfacas como simbolo de ese instante inicial en el que
comienza tanto la existencia como su repeticion en la que, cada vez, el artista imita ese movi-
miento original que conmina a crear. El papel de la subjetividad-artista como instrumento del
Artista-primordial (el Uno-primordial) es lo que le interesa subrayar a Nietzsche, ya que ¢l se
encarga de repetir la tarea creadora con el fin de reconciliar la contradiccion y el dolor que
produce la existencia al repetir ese movimiento ontologico. Es lo que quiere dejar en claro la

primera obra nietzscheana: establecer 1°) la diferencia y reciproca necesidad que tiene los ins-

125 Ya quedando claro que para Nietzsche su ontologia comienza por la instancia del Uno-primordial en vez de la
Voluntad de Schopenhauer, aunque a veces el propio Nietzsche utilice indistintamente los términos, nosotros
utilizaremos siempre el de Uno-primordial (o solamente Uno) cuando se refiera a la ontologfa nietzscheana.

126 Cfr. ROMERO, Op. Cit., p. 90. «el efecto apolineo consiste en atraer la atencién de los espectadores hacia los
individuos que aparecen en la escena [...] salvindolos asi de su «autoaniquilacién orgiastica» por la musicax. Jun-
tos, los elementos, tanto apolineo y dionisfaco que conforman al arte, tienen esa funcién terapéutica de salvaguar-
dar a la existencia, pero manteniendo al devenir. Por separado no tendtian sentido por ellos mismos; setfan en s
mismos antitéticos y se refutarfan consuetudinariamente —lo dionisiaco es de por si la potencia ontolégica que
destruye (se destruirfa a s{ misma); lo apolineo es en si la potencia ontolégica creadora que delimita la individua-
cién y la bella forma (es por si misma un engafio). Ambos son instrumentos del Uno-primordial para, él mismo,
manifestarse artisticamente tanto en el ¢rear como en el destruir. También cfr. DE SANTIAGO GUERVOS, Op.
Cit. |
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tintos apolineo-dionisfacos para preservar el principio ontolégico en devenir;'”’ y 2°) la repeti-
cién de ese mismo principio en la tarea del «artista como tal». Asf se actualiza en cada instante
la potencia ontoldgica del Uno-Primordial y, con el arte, se deja seguir su marcha al devenir,

porque es ésta la unica tarea humana que afira el ser del devenir.
3.1. Bella apariencia y placer de la desmesura.

Apolo es el dios del suefo, de las imagenes oniricas y de las bellas formas, es decir, la
arquitectura y la escultura, principalmente; es por ello entonces que en las artes plasticas pode-
mos intuir la vinculacién con la realidad onirica con las que éstas estan emparentadas: «La bella
apariencia de los mundos oniricos, en cuya produccién cada hombre es artista completo, es el
presupuesto de todo arte figurativo»'”. O sea, las artes que delimitan el caos, en el que se en-

cuentra el Uno-primordial des-unido, en una forma definida (y bella).

«Incluso se podria designar a Apolo como magnifica imagen divina del principium indivi-
dnationis, por cuyos gestos y miradas nos hablan todo placer y sabiduria de la «aparien-

ciay, junto con su belleza»'”

Pero, al lado de Apolo irrumpe la fuerza dionisfaca de la destruccion la desmesura y el
placer sexual exacerbado que amenazaba, expectante, a la vida virtuosa y tranquila del atenien-
se. Ambas fuerzas se enfrentan, lo dionisfaco es apaciguado por lo apolineo. Pero ambos salen
transformados, #ransfigurados, de la contienda. Reformulan el arte y la manera de comprenderlo.
Se reconcilian y crean el arte griego de la tragedia. Después de la borrachera apolinea viene la

mesura dionisiaca. Apolo aprende a transfigurarse, Dionisos aprende a mirarse a si mismo.

127NT, p. 41. «Mucho habremos ganado para la ciencia estética cuando hayamos llegado |[...] a la seguridad inme-
diata de la intuicién de que el desarrollo del arte esta ligado a la duplicidad de lo apolineo y de lo dionisfacox.

128 NT, p. 42.

129 NT, p. 45.
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«Ahora, en el evangelio de la armmonia universal, cada uno se siente |[...] reconciliado, fundido
con su projimo |...] cual si el velo de Maya estuviese desgarrado y ahora sélo ondease de un
lado para otro, en jirones, ante lo misterioso Uno primordial».” Y, al mismo tiempo, se afec-

tan uno al otro.

Asi mismo es afectado por el arte de la tragedia el espectador que asistia a ella. Pues
con la tragedia se hicieron patentes sentidos antes desconocidos, gracias a la reconciliacion de

Apolo con Dionisos. Nos dice Nietzsche:

«Con respecto a esos estados artisticos inmediatos de la naturaleza todo artista es un
«imitadom|...] a la vez un artista del suefio y un artista de la embriaguez: [...] hemos de
imaginarnoslo mas o menos como alguien que, en la borrachera dionisiaca y en la auto-
alineacion mistica, se prosterna solitario y apartado de los coros entusiastas, y al que en-
tonces se le hace manifiesto, a través del influjo apolineo del suefio, su propio estado, es
decir, su unidad con el estado mas intimo del mundo, en una imagen onirica simboli-

can.!

Solo en la tragedia se encarnan juntos estos dos principios de manera equilibrada, pues
por un lado hay manifestaciones artisticas que son preponderantemente apolineas o dionisfa-
cas. Sin embargo es algo forzado pensarlas como si se encontraran, en alguna parte, en estado
puro: siempre que se apela o se vislumbra a una de estas instancias ontolégicas se piensa ense-
guida en la otra, tal y como hace Nietzsche una y otra vez en su Nacimiento. Y a su vez, por ser
una ontologfa inmanentista, las instancias artisticas de lo apolineo-dionisfaco tampoco las en-
contramos separadas de la subjetividad que las encarna. Por eso las encontramos en el Navi-

miento actuando en el artista, en el medio utilizado por el Uno-primordial para expresarse don-

130 NT, p. 46.
131 NT, pp. 48- 49.
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de el lugar que ocupa el sujeto es a su vez «espectador, actor y artista (poeta)». Por ello la subje-
tividad humana comun y corriente de la antigliedad griega que nos retrata Nietzsche es un ser
que se deja afectar por esas fuerzas primigenias, no tiene, propiamente, certeza de su “yoidad”,
sino que se sabe una mas entre las individuaciones que a su vez se deja desindividuar y pasa de
manera ¢xasi involuntaria de una estado a otro; todo ello gracias a la voluntad artistica que con

él coexiste.

Con el arte, el griego logré autoimponerse este orden frente al caos que se le revelaba.
Por la dureza del propio principio artistico apolineo se transfigurd, también, el impulso dioni-
siaco que destruye a las individualidades. Pero con la redistribucion de esas fuerzas (potencias)
ontoldgicas por parte de la subjetividad-artista —el artista propiamente dicho— se logré en-
causar ese impulso artistico, el de la severa individuacion e imposiciéon de limites del impulso
apolineo, asi como el desmesurado impulso de la desindividuacion y el desenfreno sexual dio-
nisiaco hacia unos fines mas altos: se les impuso a estos un sentido que fue el de crear sin limi-
taciones mas que la de llegar a hacerse bello: «nos daremos cuenta que |[...] las orgfas dionisia-
cas de los griegos tienen el significado de festividades de redenciéon del mundo y de dias de
transfiguracion. Sdlo en ellas alcanza la naturaleza su jibilo artistico, sélo en ellas el desgarramiento del
principium individuationis se convierte en un fendmeno artisticon.”* No nada mas Dionisos se vio
afectado en este combate-reconciliacion, aprendiendo a mirarse a si mismo. También Apolo

fue afectado en lo mas profundo de su ser.

Ya para el griego homérico era cara la musica de la citara (la musica apolinea), pero

133

solamente de sonidos insinuados ™. Apolo, dios de la musica como «arquitectura dorica en

132 NT, pp. 50-51 (los subrayados son mios).
133 Nietzsche define asi a la musica apolinea que serfa anterior a la dionisiaca. «L.a musica de Apolo era arquitectu-
ra dérica en sonidos, pero en sonidos solo insinuados, como son los propios de la citara» (NT, p, 52). A este res-
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sonidosy, ya simbolizaba la musica de un ritmo (medida) pulsado y apagado casi en el mismo
instante. Con la irrupcion del impulso dionisfaco que tiende a desvelar el fondo de la existencia
(el Uno-primordial) —lo cual causa nausea por dar cuenta de la pequeniez del individuo, de su
separacion con la unidad y de su sentido como instrumento del Artista-primordial — la musica
melddica apolinea se enfrentd a un nuevo suceso, el de la excitacién que provoca la musica
armonica dionisfaca. Gracias a esto se suscité un acontecimiento sin precedentes: «cuidadosa-
mente se mantuvo apartado, como no-apolineo, justo el elemento que constituye el caracter de
la musica dionisiaca y, por tanto, de la musica como tal, la violencia estremecedora del sonido,
la corriente unitaria de /z melodia y el mundo completamente incomparable de /z armonia»'*. Se
volvié la mirada de nuevo a ese mundo sin imagenes que se encuentra detras del mundo oniri-
co apolineo que solo es posible intuir bajo el signo de la musica; lo dionisfaco reveld la esencia
de la musica precisamente como esencia del mundo, o mejor dicho, como el modo en el que el
Ser se expresa una y otra vez, o sea, musicalmente. Una musica nunca antes escuchada, engen-
dro en el griego la necesidad de ser creador él mismo y retratar el trasfondo musical mediante

el cual el Ser se hace percibir.

As{ a partir de la combinaciéon entre las dos potencias artisticas —Ilas imagenes bien

delimitadas de Apolo y la musica desde la que surgen esas izzigenes de Dionisos'”— surgié por

pecto, Pico Sentelles nos aclara que Nietzsche se refiere a la musica nacional clasica. o tipica, griega interpretada
con citara (véase PICO, Op. Cit., p. 93) .

134 NT, p. 51 (los subrayados son mios).

135 A partir de aqui se puede entrever un problema retomado posteriormente por Deleuze, el del «pensamiento sin
imagen». Al oponer Nietzsche las instancias artisticas-ontolégicas de lo apolineo y lo dionisfaco propone las bases
para esto. Por un lado tenemos el principio ontolégico simbolizado por Apolo —concepto que tiene que ver con
el concepto schopenhaueriano de la representacion— donde las artes que simbolizan la forma y la imagen, como
la escultura, exaltan, simbdlicamente, la instancia ontolégica del arte utilizando precisamente a la zzagen como su
medio de expresion. Pero, por otro lado, se encuentran las artes musicales simbolizadas por Dionisos que #o necesi-
tan de la imagen pues se relacionan, a su vez, con el concepto schopenhaueriano de la voluntad, de la instancia on-
tologica de lo en-sf como trasfondo de la existencia. Esta forma de cultura que fundaron los gtiegos a partir de
estos principios artisticos (artisticos, insistimos, en tanto que son fuerzas afirmadoras y afirmativas de la vida, pues
crearon, por ejemplo la propia cultura griega) fue una cultura que se dedicé al arte mas que a la moral, a la vida
mas que a la muerte, al valor mas que a la verdad era la cuna de una tradicién de pensamiento tragico que no
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fin la tragedia; una combinacién de poesia, musica, representacion teatral y la aseveracion de su
vision tragica de la vida, mundo onirico mezclado con la realidad. Imagenes tendentes hacia la
nada, despliegue de danzas excitantes que acentian el placer por la existencia. Toda la «masca-
rada de los dioses» re-presentandose ante el publico-artista ateniense. Toda su cosmovision, su
intuicién ontoldgica quedd plasmada para la posteridad en todo el arte griego, pero de manera

mas acabada y precisa en la tragedia.

3.2. Pensamiento musical, nueva imagen del pensamiento.

De esta unién de fuerzas de naturaleza distinta, por tanto siempre en conflicto, resulta-
ra que emerge de ellas una nueva creacion que ya se encontraba latente desde el principio de la
ontologia nietzscheana. Nietzsche nos descubre que la tragedia no es mas que musica o, en

otras palabras, que en un inicio toda arte esta enlazada intimamente con la musica'™

. Apolo y
Dionisos son ambos deidades de la musica, de dos musicas distintas pero que en principio

tienen el mismo origen —el ritmo y el movimiento originario del Uno-primordial. Por una

prosperé mas alla de doscientos afios antes de Platén. Al final del Nacimiento de la tragedia Nietzsche interpretara la
decadencia de la cultura griega a partir de unos sintomas que se manifiestan con la aparicién del personaje de
Socrates, pues es ¢l quien saca de la escena del pensamiento a lo dionisiaco, lo que lo hacfa precisamente una znfer-
pretacion tragica de la existencia; instaurando en su lugar una tradicion que funda sus bases en un tipo de pensa-
miento emparentado con la zmagen moral. Con su filosoffa intempestiva, segin Deleuze, Nietzsche establece la
critica de esa imagen; una vuelta intempestiva, quizas, a los griegos; lo que hace de la filosofifa nietzscheana una
«nueva imagen del pensamiento» (DELEUZE, Op. Ciz., p. 152): «Lo que equivale a decir una vez mas hasta qué
punto la nueva imagen del pensamiento implica relaciones de fuerzas extremadamente complejas. La teoria del
pensamiento depende de una tipologia de las fuerzasy (zbidem., p. 155); es decir que Nietzsche es el re-asigna a la
filosoffa su poder de dar sentido al mundo, pone en términos de valor lo que antes era visto como falso, sacando
con esto al pensamiento de sus cimientes morales. Es a partir de la exposicion de lo dionisfaco en esta obra de
juventud que se puede intuir que, de no haberse dado la decadencia gracias a la intromisién de Socrates y su ra-
z6n, quiza la tradicion se hubiese fundado de otra forma muy distinta; por ello para Deleuze la filosoffa nietzs-
cheana es la critica intempestiva de la filosoffa «desde Lucrecio hasta el siglo XVIII» han sido visos de que atn
subsiste ese pensamiento tragico. (Cf. DELEUZE, Op. Cit., “Nueva imagen del pensamiento”, pp. 146-157)

136 En este sentido sostiene Nietzsche en los estudios preparatorios como parte de su investigacion filologica que,
en un principio, la tragedia no fue mas que coro, es decir palabras mds bien cantadas que recitadas puesto que
todavia el lenguaje no podia desprenderse de su origen ontolégico en tanto que creacion (artistica) y por lo mismo
expresion de ese primer impulso creador y musical del Uno-primordial. Asf por ejemplo nos recuerda a las com-
posiciones poéticas antiguas de los bardos y rapsodas que eran siempre acompafiadas con musica: «l.a musica
propiamente griega es por completo musica vocal: el lazo natural entre el lenguaje de las palabras y el lenguaje de la
musica no esta roto todavia: y esto hasta tal grado, que el poeta era también necesariamente el que ponfa musica a
su cancion.y (“El drama musical griego” en N'T, p. 221 los subrayados son mios.)
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parte Apolo es dios de una musica pulsada que establece la duracién (el ritmo) de la melodia. Y
por otra parte Dionisos es dios de esa musica que excita el ansia de vivir e incita al individuo a
danzar; con la musica armonica se trastocan todas las fibras del individuo y se embriaga hasta
salir de s{ mismo, y de manera convulsa la musica dionisfaca incita al individuo a des-
individuarse. Dos deidades dispares que, sin embargo, una vez hicieron florecer a la tragedia, a
partir de la misma musica, como la su mas acabada creacion: «la expresion de dos instintos

artisticos entretejidos entre si, lo apolineo y lo dionisfaco.»'”’

De este libro dificil, contradictorio, complicado incluso para el propio Nietzsche, «un libro
[sélo] para iniciados»'™ resulta ain hoy una lectura productiva en el 4mbito de una ontologia
con su base en la estética, en el arte mismo (inaugurada, ya, por Nietzsche). Entre las senten-
cias aqui pronunciadas hay un sentido que permea a todo el libro que es el de la justificacién
estética de la existencia —sentencia que Nietzsche considera completamente antihegeliana y
antimoral. Pero, ¢qué quiere decir esta justificacion estética de la existencia? En E/ nacimiento de
la tragedia se establece la ontologia nietzscheana. En la descripcion de la economia del Ser, en
esta ontologia, resulta que es propuesta una en la que la existencia no conlleva a un fin ultimo

sino que el Ser se expresa en sentidos antitéticos: por un lado la concreciéon de las individua-

37 NT. p. 112.

138 E] propio Nietzsche revisa su libro dieciséis afios después y lo critica severamente: «hoy para mi un libro inpo-
sible —lo encuentro mal escrito, torpe, penoso, frenético de imagenes y confuso a causa de ellas [...]» (Nietzsche,
Ensayo de antocritica, en NT, p 28. Los subrayados son mios.) Tras la tarea ingente de componer este pequefio gran
libro, compone su obra. No rechaza solamente lo que ahi quedd sentenciado, sino que ain encuentra caro el
impulso que lo llevé a escribitlo. A saber, establecer una metafisica de artista, «ver la ciencia con la 6ptica del
artista, y el arte, con la de la vida» y, sobre todo, la negacién o el acallamiento de la moral en el pensamiento (o
como lo entiende Deleuze, una «nueva imagen del pensamientow, es decit sin imagen moral. Cfr. DELEUZE, Op.
Cit.), «el arte —y no la moral — es presentado como la actividad propiamente metafisica del hombre» (Nietzsche, ibidem, p.
31.). Asf también en véase la autocritica que hace Nietzsche en Ece bhomo (Alianza Editorial, Madrid, 2006; sobre
todo ““ El nacimiento de la tragedia”, pp. 75-82)
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ciones son creadas por el impulso artistico que constituye al propio ser; al mismo tiempo por el
simple hecho de existir, los individuos actualizan la propia potencia que tiende hacia su des-
truccion. Quiza pueda arrojar algo de luz sobre esto una cita proveniente de Fragmentos pdstu-

77205

«Yo mismo he intentado una justificacion estética: scémo es posible la fealdad del mun-
do? —Tomé la voluntad de belleza, [como el] persistir en las mismas formas, como un
medio provisional de conservacion y salud: pero lo fundamental me parecio lo eternamen-

te creador como lo que eternamente tiene que destruir, ligado al dolor. |...]

El engano de Apolo: la eternidad de la bella forma; la legislacion aristocratica «jasi debe

ser siemprel»

Dioniso [sic]: sensibilidad y crueldad. La caducidad podtia interpretarse como el gozo

de la fuerza generadora y destructora, como continua creacién» '’

Donde esa «fuerza generadora y destructora» es el Ser mismo, constituido tanto por las
potencias apolineas de la creaciéon como de las dionisiacas de la destruccién. Con esto afirma
Nietzsche el devenir al que estd sometida, por ejemplo, la naturaleza, en su eterno morir y na-
cer. De este modo el Ser siente el gozo de su afirmaciéon en si mismo como «continua crea-
ciony. Precisamente esto ultimo rescatamos de las aportaciones filosoficas que la estética-
ontolégica de Nietzsche nos brinda. Aunque en él su ontologfa termine siendo una metafisica
provista de una multiplicidad de seres que pueblan al Ser, todo esto no son mas que metaforas
en las que se describe la univocidad del Ser nietzscheano. Un solo Ser es el que eternamente
(se) crea, eternamente (se) destruye; un solo Ser es el que manifiesta en sus dos sentidos por

siempre antitéticos e irreconciliables. S6lo una vez, dice Nietzsche, se reconcilian, los dos ins-

139 NIETZSCHE, Fragmentos pdstumos, Tecnos, Madrid, 2006, Vol. IV, p.107 (los primeros subrayados son mios).
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tintos artisticos que constituyen al Ser: en la tragedia. Porque la tragedia es la manifestacion
mads cercana a esa potencia creadora del Ser, es, de entre las cosas de este mundo, la actividad
mas propiamente ontoldgica, pues repite inmediatamente la forma en la que el Ser se desen-
vuelve. En otras palabras, la actividad creadora, artistica, es ontolégica. El Ser mismo se expre-
sa asi. Esa intuicién se propone demostrar £/ nacimiento de la tragedia. ;En donde podemos en-
contrar esa potencia creadora? ;Cémo demostramos que la actividad creadora (artistica) es

ontologicar:

« ¢Hasta donde penetra el arte en el interior del mundo? ¢Y aparte del “artista” hay
otros poderes artisticos?»Esta pregunta fue, como es sabido, mi punto de partida: dije Si

a la segunda pregunta; y a la primera «el mundo mismo no es otra cosa que arte».'*’

Por ello opta Nietzsche por la musica como correlato de la verdad, la unica interpreta-
cion que le es permitido llamarse asi. Es en la musica en que Nietzsche intenta salir de un pen-
samiento discursivo-racional, que es representacional y hace surgir lo representacional. Pone

un mundo engafiosos en lugar del real y lo hace pasar por verdadero.

«Lo que es mas comprensible en la lengua no es la palabra en s{ misma, sino el sonido, la
fuerza, la modulacioén, el tempo con los que una serie de palabras vienen expresadas -es
decir, la musica dentro de las palabras, la pasion dentro de la musica, la persona dentro

de esta pasion: por lo tanto, todo lo que no puede ser escritor.'*!

140 [ dony,
141 [y,
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Capitulo III. Deleuze.

Deleuze comienza por el pensamiento. Imaginemos por un momento a Deleuze en su juven-
tud, leyendo, la a veces desconcertante obra de Nietzsche; entreoyendo pensamientos que le
interpelan y le exhortan a responder a ellos. La lectura que Deleuze hace de Nietzsche no es la
del simple comentarista, sino la de intérprete, pues toma las afirmaciones de Nietzsche seria-
mente y las problematiza para abordarlas desde su propia perspectiva. Los problemas inaugu-
rados por Nietzsche no estan esperando ahi para ser resueltos (en el sentido en el que haya
que desvelar la Verdad oculta en ellos), sino para pensarse y crear, a partir de ellos, distintos

pensamientos; al menos as{ parecen ser interpretados por Deleuze.

Comenzar a pensar por donde ya se ha empezado... Deleuze toma bastante en serio
esa afirmacion del propio Nietzsche en homenaje a su antecesor: «LLa naturaleza envia el filo-
sofo a la humanidad como una flecha, sin apuntar, pero espera que la flecha se quede clavada

12 Fl mismo ha encontrado una flecha clavada en la tierra y la ha tomado para

en algun lugar»
lanzarla, a su vez, hacia impensados derroteros. Parece que esta metafora es respondida por
otra, la misma imagen de la flecha pero con otros términos: el pensamiento no tiene funda-
mento, ni principio(s), no se reconstruye todo el edificio del pensamiento, sino que se comienza

a pensar por donde ya se ha comenzado, es decir, por el pensamiento mismo; en otras pala-

bras, se hace rizoma, se comienza a pensat por cualquier parte'®. Si bien esta tesis es recono-

192 NIETZSCHE, Consideraciones intempestivas I, “Schopenhauer como educador”. Aparece en DELEUZE, Diferen-
cia y Repeticion, Amorrortu, Bs. As., 2002, p. 156. También retomada por Deleuze en el Abecedario, “C como cultu-
ra”: « [...] en cierto modo es lo que dice Nietzsche: alguien lanza una flecha en el espacio —bueno, y eso constituye
un gran periodo. Una colectividad lanza una flecha y luego cae, para que mas tarde alguien llegue para recogerla y
enviarla a otro lugar. Bien, la creacién funciona asi.»

143 Véase: DELEUZE-GUATTARLI, “I. Introduccion: Rizoma™ en M/ Mesetas, Pre-textos, Valencia, 2004. (Desde
ahora MM)
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ciblemente deleuzeana, él mismo Deleuze concede tener un antecesor en este pensamiento.
En el “Prefacio” a Diferencia y Repeticion, se da a Nietzsche la paternidad de esta intuicién: «la
busqueda de nuevos medios de expresion filosofica fue inaugurada por Nietzsche, y debe ser

proseguida hoy con la renovacion de algunas ofras artes, como el teatro o el cine [...]»."*

Con esto no estamos afirmando que la lectura deleuzeana de la filosofia de Nietzsche
sea una copia idéntica; el propio Deleuze sera, gracias a la repeticion de algunos pensamientos de
Nietzsche, el que establezca las bases para la comprension de la repeticion y la diferencia como
estatutos ontologicos. Es posible aplicar a Deleuze el mismo movimiento que él hace al desli-
zarse por las interpretaciones de otros —al mismo tiempo que de s{ mismo— con un cuento
de Borges, citado por el propio Deleuze: “Pierre Ménard autor del Quijote”'*. Considerado
como un libro imaginario, de autor imaginario, que es copiado a su vez por un autor real, Pie-
rre Ménard, el personaje principal del cuento de Borges, exactamente igual al texto imaginario

haciéndolo devenir real pero con otro sentido distinto"*®

. Asi mismo podemos imaginar la pro-
pia obra de Deleuze como “copiando” a la de los que podemos llamar sus antecesores; esto no
con otra finalidad mas que la de afirmar el caracter transitorio de la propia historia del pensa-
miento, el de su intempestividad. Afirmando asi, también, el ser del devenir por el que la pro-

pia filosofia -la misma existencia serfa mas preciso decir- esta atravesada cada vez que palpita

en su diferenciacion en el tiempo, cada vez que se piensa (se inventa) un concepto.

Ahora bien, ¢cudl es la pertinencia de Deleuze en este desfile de filésofos que he hecho

pasar por este trabajor Precisamente su pertinencia radica en que en Deleuze hay una consigna

144 DELEUZE, Diferencia y repeticion, p. 18. (desde ahora DR; el subrayado es mio). Se dice, textualmente «otras
arfes, como el teatro o el cine» resaltando el caracter artistico, creador (véase supra capitulo anterior) de la propia
filosoffa. Problema, por demas ya sentado anteriormente, como propio de Nietzsche. Asi también como la afir-
macién de Deleuze que dice que Nietzsche es quien (el unico, quizas) propone una «nueva imagen del pensamien-
to» distinta a la imagen dogmatica-moral del pensamiento (véase s#pra y también lo retomo enseguida.)

145 BORGES, J. L., Ficciones, Alianza, Madrid, 1997.

146 DELEUZE, DR, p. 19.
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que nos parece paralela a la nietzscheana: pensar=a crear con la de ser=artista proveniente de E/
nacimiento de la tragedia. Deleuze emprende la tarea inmensa de establecer un sistema ontolégico
para demostrar esto. Y en él, el arte se vuelve una parte primigenia para lograrlo; igualmente
como lo fue para Nietzsche y, antes, para Schopenhauer. Asi vemos un movimiento similar en
estos tres filésofos: el plantearse al arte como un problema que a la filosofia le concierne plan-
tear y al que encuentran como cabezal del modo en que procede el propio Ser, en tanto que
repeticién o devenir. Veamos a detalle de qué manera se puede trazar un hilo conductor entre
estos filésofos, ya que de manera sucinta hemos dicho que la problematizaciéon del arte y en
especifico de la musica para la construcciéon de un pensamiento filoséfico es la que resulta
atractiva para este trabajo, en el caso de Deleuze (aunque también de los otros dos filésofos
de cierta manera, como ya vimos) tanto por su originalidad como por su pluralidad. La obra
en conjunto con Guattari, ofrece una perspectiva distinta y mdltiple en torno a varias proble-
maticas filosoficas y ademas en Mi/ Mesetas, se logran armonizar distintas disciplinas de manera
magistral. Donde el problema de la musica es un intento de salir de la perspectiva antropologi-
zante comun a la reflexion en torno al arte, situandola en una perspectiva ontologica. Es aqui
donde notamos que la filosoffa de Nietzsche en conjunto con la de Deleuze son similares,
incluso complemetarias. Para ambos el arte es visto desde una perspectiva distinta que no
atiende a la cuestion del arte como institucion, sino como una cuestion vital que traspasa a la
actividad del Ser en su constante actualizacion. Y, por otro lado, vemos de qué manera estas
perspectivas estan separadas ya de la de Schopenhauer, quien es, si, inaugurador del pensa-
miento estético-ontolégico como vimos, aunque no se separa ain de la tradicién ilustrada en
la que se prepondera la visiéon del sujeto expectante de la naturaleza y el arte (visiéon antropo-

morfizante de la realidad).
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1. Schopenhauer, Nietzsche y Deleuze: la prefiguracion de una ontologia-estética.

Para empezar a Deleuze le resulta interesante Nietzsche porque es un filbsofo que asume el
devenir de la existencia. Ambos, podriamos decirlo, son filésofos del devenir, en tanto que
salen de la filosoffa tradicional que -al contrario- trata de dar con un concepto unico que sub-
suma a toda la existencia y la inmovilice negando el devenir. Nietzsche, por su parte, con su
concepto de Voluntad de poder'’ y Deleuze, por otro lado, con su ontologia de la diferencia y

8 Asimismo

la repeticién hacen pensar al ser de manera dinamica, en constante movimiento
b
para ambos eso que inmanentiza su ontologia es precisamente el arte, como prueba tangible de

la realizacién de sus filosoffas. Lo que demuestra que el ser es el devenir es precisamente la

actividad que le es mas propia, o sea, la de crear; el arte.

Deleuze tiene un fragmento de su obra a dio en el que se dedica, igual que Nietzsche,
a esclarecer la relevancia que tiene el arte pero sobre todo la musica —igual que Nietzsche—
para su ontologfa: “Del ritornelo” que no soélo es un capitulo mas en la obra de Deleuze, sino
que ahi se crea un concepto que encuentra resonancias en otros conceptos claves de la filoso-

fia deleuzo—guattariana149

. Un solo fragmento, insisto, igual que Nietzsche, en el que avoca
toda su atencion al arte y la musica y a partir del cual se gesta esa intuicion del ser como atra-

vesado por fuerzas artisticas, intuiciéon que constituye un eje transversal en toda su filosofia.

Lo cual intentamos mostrar en este trabajo. Deleuze cede el derecho de autor del concepto de

147 Y segun lo encontrado hasta ahora en este trabajo, con el de lo dionisfaco que es la concepcion de artista que
mejor define a la intuicién nietzscheana, el artista tragico que crea al mismo tiempo que destruye (Véase Supra).
148 Asi esto mismo, Nietzsche lo acepta, encuentra su antecedente en Schopenhauer aunque de manera un tanto
distinta. Como ya lo habjfamos demostrado anteriormente, el concepto de voluntad schopenhaueriano también es
un concepto que da cuenta de la inagotabilidad del ser, que se encuentra en constante movimiento quetriendo
alcanzar su satisfaccion. Sin embargo, en Schopenhauer se busca finalmente detener el movimiento volente del ser
en la meta del santo, es decir, aniquilar la propia esencia de la existencia que, segin Schopenhauer, es precisamen-
te el querer persistir en la existencia. (Véase supra) En ese sentido, la ontologfa de Deleuze es cercana a estas; pues
con la afirmacién de la univocidad del ser empieza toda una tipologia que se emparenta con concepciones emana-
das del arte, pero que son reinterpretadas en terminologfa filoséfica en un nuevo sentido (Véase infra).

149 Como son los de «agenciamiento», «devenir- animaly, «cuetrpo sin érganosy, « (des/re)tertitoralizacion» (Véase
Infra).
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ritornelo a Guattari en algun pasaje de los cursos de 1972""; sin embargo es un concepto im-
prescindible en la filosofia que escribieron en conjunto Deleuze y Guattari, como la que hizo
el filosofo por separado. Pero ademas, en el capitulo de Mi/ Mesetas, “Del ritornelo”, hay de-
masiadas coincidencias con Nietzsche, algunas de ellas abordadas por Deleuze en Nietzsche y la
filosofia o Diferencia y Repeticion. Un punto de encuentro resalta a la vista casi desde el inicio del
capitulo, pues es la afirmacion de que el arte es una actividad inmanente del ser; devenir signi-

fica, entonces, ser siempre en constante creacion.

Para empezar, el ritornelo es un concepto que abre la posibilidad de devenir entre aconteci-
mientos dispares o disimiles. En el ambito, por ejemplo, de las artes, hace que los codigos de
diferentes disciplinas se puedan entrecruzar creando algo nuevo. Es, como afirman Deleuze y
Guattari, la puerta de entrada al devenir; pues es ponerse en movimiento con el ser”'. Mas
precisamente, es el propio ser el que es movimiento, cambio o diferencia y repeticion; y los
acontecimientos e individuos repiten ese mismo movimiento ontolégico pero permitiendo que
de ese mismo movimiento surja desde dentro lo nuevo y no lo mismo. Y sin embargo es s6lo
uno de los posibles devenires por los que puede atravesar cualquier individualidad. Y es un
concepto proveniente del arte, en especifico de la musica que se refiere a la repeticiéon de un
estribillo; pero que es utilizado por Deleuze y Guattari para mostrar la relaciéon del individuo
con su medio y como aquél (se) ¢rea (un) mundo para si mismo'™. Pero este concepto resulta

util precisamente porque en el arte se realiza siempre ese movimiento ontolégico de hacer

desplazar nuevos sentidos y nuevas formas; hace existir lo que antes no existia. La posibilidad

150 Cursos que se encuentran en linea, pero que recientemente han sido reunidos en tomos separados por temati-
cas y fechas. Me refiero al G. DELEUZE, Anti Oedipe et Mille Plateanx, “08/03/1977: Sobte musica”, p. 172, en
version electrénica traducido directamente de Les cours de Gilles Delenze, www.webdeleuze.com_(consultado en
febrero 2012).

151 Cf. MM, pp. 276 y sigs.

152 Véase: “Haecceidad”, pagina electrénica http:/ /zouravichviliturner.blogspot.mx/2011/05/bach-concierto-de-
brandenburgo-n2.html (consultada en agosto de 2013) y sera retomado mas adelante.
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de creacién en el artista, por ejemplo, se da por ser opuesta a lo dado, a la historia como un
esquematizacion del devenir. En ese sentido, el arte es esencialmente transhistérico porque

traza lineas de fuga, lineas que posibilitan lo nuevo.

«No hay acto de creacién que no sea transhistorico, y que no coja a contrapelo,
0 no pase por una linea liberada. Nietzsche opone la historia, no a lo eterno, sino
a lo subhistérico o a lo suprahistérico: lo Intempestivo, otro nombre para la haec-
ceidad, el devenir, la inocencia del devenir (es decir, el olvido frente a la memoria,
la geografia frente a la historia, el mapa frente al calco, el rizoma frente a la arbo-
rescencia). “Lo no historico se parece a una atmoésfera ambiente, la unica en la que

puede engendrarse la vida [...]"»."

Mas precisamente, el ritornelo es una concepciéon de dominio musical pero que atraviesa a
distintas formas de expresion. Como veremos mas adelante, en la musica no hay solo una
férmula o una técnica artistica, sino que es el arte que le es propio como acto de expresion el
motivo, la linea de expresiéon de una forma que se repite; o mejor dicho, el ritornelo. «... el

propio ritornelo es el contenido de la musica».>*

Aunque el ritornelo existe, ademas, fuera de la musica, pues es el elemento que territo-
rializa, que marca un territorio, que es, por asi decirlo, el ritmo con el que se marca el espacio,
con el que se delimita un territorio. Es por otro lado la musica con la que se fusiona el ritorne-
lo para hacetlo algo més que un agente funcional'. Solo ella es la que puede desestabilizatlo,

desterritorializar la funcién practica del ritornelo y hacerlo devenir una obra de arte. El mate-

155 MM, p. 295.
154 MM, p. 299.
155 Véase: MM, p.299.
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rial en bruto que se encuentra disperso como ritornelo es reunido por la musica convirtiéndo-
lo en material de expresion. Dotando de sentido a lo que antes no lo tenfa, o variando el aba-
nico de posibilidades y dotando de nuevos sentidos hacia los cuales encaminarse a través de la
existencia. Es en este punto en el que es posible plantear que la musica, con su elemento terri-
torializante, el ritornelo, no es exclusiva del ser humano; de hecho, es posible afirmar que nin-

156

gun arte lo es . Deleuze y Guattari estan tratando con esto de pensar el problema del arte en

sus limites, mas alla de la institucionalizacion humana.

Como antafio ya Nietzsche habia hecho, se trata de pensar el problema del arte desde
la perspectiva del artista y no solamente desde la postura pasiva en la que esta dispuesto el
espectador. Asi, Mi/ mesetas emprende la tarea de justificar la tesis de que «solo como feno-
meno estético esta justificada la existencia», es decir como es que se brinda a si mismo el ser
de manera artistica, ofreciendo un espectaculo que existe independientemente de espectador;
cémo es que el ser tiene en su seno una potencia creadora que estd desenvolviéndose a cada
instante. Cémo esa potencia creadora del ser se manifiesta en todos los individuos, incluso
antes de que exista lo que el ser humano denomina arte. Como es que la existencia como fe-

némeno estético es una tesis ontoldgica y no solo estética.

Deleuze y Guattari comienzan por describirnos como los animales se hacen un territo-
rio, como se despliega en esta actividad una serie de colores, olores y sonidos (sobre todo estos
ultimos ya que el ritornelo, lo veremos con mas detenimiento, es sobre todo un agenciamiento
sonoro, aun cuando no sea solamente un sonido), que delimitan un espacio y un tiempo por
medio de colores y poses; las que finalmente dan cuenta de un es#z/ en el que cada individuo se

forma un mundo... En resumen, esto en esencia es lo que constituye para Deleuze y Guattari

156 dem. p. 300.
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al arte mismo. Asi nos dan cuenta de que una serie de elementos que considerabamos sola-
mente humanos, asi considerados por la tradicién moderna, no lo son. En cambio vemos que
el acto creativo del ritornelo constituye acciones que espontaneamente el animal, el nifio o el
hombre “salvaje” (en tanto que ellos no pertenecen, o todavia no pertenecen, a una civiliza-
cién mayoritaria occidentalizada) incluso la planta, incluso los seres microscépicos, emprenden
sin ninguna premeditaciéon pues forman su modo de ser con este modo repetitivo del ritorne-

lo. De manera latente en esta actividad, el ser se crea una y otra vez en el devenir.

Asi, dicen Deleuze y Guattari, «<no sélo el arte no espera al hombre para comenzar,
sino que cabe preguntarse si aparece alguna vez en el hombre, salvo en condiciones tardias y

artificiales»'™

. Aqui no solo hay coincidencias con Nietzsche, si bien esta tesis recuerda dema-
siado a la nietzscheana: «hasta ahora hemos venido considerando a lo apolineo y su antitesis,
lo dionisfaco, como potencias artisticas que brotan de la naturaleza misma, sz mediacion del

artista humanon'™®

. Ambos textos dan cuenta de una dimension mas amplia de la concepcioén
tradicional del arte. Lo adelantabamos ya: tanto Nietzsche como Deleuze asumen la importan-
cia del arte como constitucion del Ser en devenir. Hemos visto ya como Nietzsche no encuen-
tra otra forma de hablar de su ontologia de la contradiccién mas que con términos metaféricos
(conceptos-metafora), es decir poéticos o artisticos. Asi también Deleuze se sirve de otras ma-

neras de escritura para abordar problemas filoséficos, como los de Mi/ Mesetas, y asi poder

poner a funcionar la maquina de pensamiento, es decit, la creacion artistica de conceptos.'

A continuaciéon veremos en detalle como es que se va formulando el concepto de ri-

tornelo en la obra a duo, pero también coémo es que ese concepto tiene su propia historia.

157 MM, p. 326.

158 177d. Supra.

159 Asi se insinda, por ejemplo en Didlogos, que la repeticion de los conceptos en la escritura es necesaria: «;Una
cantinela? [ritornelo] Toda la musica, toda la literatura pasan necesariamente por ahi. Hasta esta mismo conversa-
cién serfa una cantinelay. (DELEUZE- PARNET, Didlogos, Pre-textos, Valencia, 2004, p. 64.
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Coémo Deleuze, en solitario, postula una ontologfa del devenir en el que se explica el cambio y
las infinitas individuaciones como una modulacién de un solo ser que es univoco pero que se

dice de la diferencia.

2. Ontologia- estética en la obra de Deleuze en solitario.

En “Del ritornelo”, Deleuze y Guattari, estan estableciendo, ademas, en términos mas
claros (o mas bien mas actuales, menos ideales) tesis ontologicas que ya encontrabamos en tex-
tos tempranos de Deleuze en solitario. En Diferencia y repeticion se distinguen las dos maneras
de expresion del ser como «diferencia» y como «repeticiony. La diferencia es ontoldgica en
tanto que el ser mismo parte de la diferenciacion de si mismo, es decir, «pone en relacion las

series heterogéneas e inconexas»'®

, preindividuales y discontinuas, previas; series de energfas
en la sopa prebidtica que es el ser y que provocan la individuaciéon por modulacién y no por
analogfa. Es decir, que un individo es posible porque su ser procede por variacion de ele-
mentos que le circundan, y no por ser una analogfa a una categoria que, presuntamente, le

antecederfa al individuo. Por consiguiente el ser modula por su diferen?/dacién'”, virtual y

real. Y, coetaneamente, la repeticion hara vigente una y otra vez a la diferencia.

Ahora bien: el problema de la univocidad del ser es uno que se mienta constantemente
como uno de los topicos principales de la filosoffa de Deleuze. Asi, vemos que desde sus
obras tempranas se establece esta distincion que, sin embargo, no es contraria a la del deve-

nir. En otras palabras, el ser es univoco en tanto que deviene, la existencia encuentra siempre

160 DELEUZE, Diferencia y Repeticion, citado en: SAUVAGNARGUES, A., Delenze. Del animal al arte. Amorrortu,
Bs. As. 2000, p. 31.

161 E] concepto de diferenciacion Deleuze distingue dos con un cambio de letra en el original francés: différentiation
y différenciation. Al respecto véase: SAUVAGNARGUES, Op. Cit., p. 35.
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diferentes formas de expresion, con los mismos medios, una y otra vez se repite el mismo ser
en distintos sentidos: «LLa naturaleza emplea constantemente los mismos materiales, y en lo
Unico que se muestra ingeniosa es en vatiar sus formas»'**. Es decir, el ser es uno pero siem-
pre esta en devenir y esto no quiere decir otra cosa, en Deleuze, que se crea y recrea constan-

temente el ser de manera artistica.

Estas tesis ontoldgicas estan inspiradas en la filosoffa nietzscheana y un poco en la
shopenhaueriana; en tanto que es el artista el ejemplo en quien se recrea un fundamento on-
tolégico que es el crear, actividad ontoldgica que la filosoffa deleuzeana nombra como un ac-
to pasivo de repeticién en el que se crea la diferencia. Pero veamos de qué manera se desen-
rolla esta ontologfa donde, como se dijo, el arte no es actividad exclusiva del ser humano,

sino actividad ontoldgica repitiéndose una y otra vez como devenir propio del ser.

Asi, atendemos a una intuicién primaria de este trabajo sobre la filosofia de estos auto-
res; pues en los dos filésofos alemanes encontramos un casamiento de disciplinas dispares
como lo son la estética y la ontologia, formando asi una estética- ontologica, es decir, una
teorfa de las artes con bases ontoldgicas, pero por su parte para el francés encontramos una
sutil diferencia, inspirada en aquéllos: a saber, las tesis deleuzeanas ponen hincapié en las te-
sis ontoldgicas que se emparentan y se realizan en una estética: Deleuze crea una ontologia-
estética. Pero para esto tiene que crear toda una reformulacién epistemoldgica que permita
comprender la ontologfa de la diferencia. De ahi la pertinencia de obras como Diferencia y re-
peticion o Ldgica del Sentido, para establecer en términos formales su ontologfa: parte de discu-
sién entre tesis “naturalistas” y anti-evolucionistas de los naturalistas del siglo XVIII Geof-

froy Saint-Hilaire o George Cuvier, asi como de la filosoffa de la individuacién de Gilbert

162 SAINT-HILAIRE, G., «Picces des organes respiratoiresy, Philosophie anatomique, 1818, Aparece en SAUVA-
GNARGUES, Op. Cit., p. 43.
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Simondon -en las que se propone una concepcién de la naturaleza no de manera categorial
sino con una vision mas parecida a la ontologfa deleuzeana, es decir, una en la que se haga
pensable la diversidad de la naturaleza como el propio desenvolvimiento del devenir. Pero
para ello Deleuze necesita reformular desde el ambito epistemoldgico el sentido unitario se-
gun el cual se ha visto la ontologfa o largo de la historia de la filosofia e introduciendo, en

cambio, una epistemologia que ayude a poder pensar al devenir.

2.1 Modulacion e individunacion. Las potencias artisticas del Ser.

En primer lugar, Deleuze piensa el problema de la constitucion de la individuacién sin impli-
caciones personalistas ni sustancialistas, puesto que se propone cambiar el esquema arbores-
cente de la filosoffa aristotélica que dominé el pensamiento occidental; quitarnos «el arbol
en la cabeza» que ramifica a la naturaleza en géneros y especies. Asi, retomando a Simondon,
cada individuacion puede devenir una subjetivacion en tanto que en ésta se reunen distintos
elementos que conforman un modo del ser con el mismo material del que todo esta hecho.
Entonces, dentro de la univocidad del ser, existen tantas subjetividades como individuacio-
nes, es decir, no solo sujetos humanos sino multiplicidades inconmensurables que confor-
man individuos'®, no sélo fisicas sino haecceidades'”, individuaciones que no son ficilmente
identificables: un atardecer, un grado de calor, etc. La formacién de una subjetividad es, en

resumen, un acto pasivo pero creativo de sintetizacion o de reunion de otros elementos indivi-

163 Como en Spinoza también, un individuo “complejo” que esta compuesto por individuos mas “simples”. «Cada
individuo también esta compuesto de individuos de orden inferior y entra en la composicion de individuos de
orden superior» (DELEUZE-PARNET, Op. Cit, p. 69).

164 (véase supra)
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duales pero multiples y distintos, formando una individuacién intensiva; es decir una wultipi-

cidad, que no se divide sin cambiar, a su vez de naturaleza'®.

Asi, tomando las tesis simondianas, la ontologia de Deleuze es una en la que no existe
el hilemorfismo; es decir, no presupone «un principio de individuacion abstracto», ni concibe

«l individuo como tnico, indivisible, idéntico y unitario»'®

. El ser no es estable sino, segun
Simondon, metaestable, introduciendo con esto la potencialidad del cambio, o devenir, en el
individuo. No existe el molde hilemorfico trascendente al individuo, sino la modulacion «que
piensa la toma de forma [del individuo] como interaccién de fuerzas y materiales»'®’” que pre-
ceden, pero no trascienden, al transcurso de la individuacion. La individuacion se da por una
concentracion de fuerzas, es decir: «el individuo se produce por modulacion alli donde un

campo preindividual de individuaciéon (cara intensiva) resuelve su diferencia de intensidad

inicial por disparidad (disparation)».'®

El concepto de «disparidad», si bien es complejo, podemos resumirlo como la «dife-
rencia en si» que es el principio ontolégico y artistico que «pone en relacion las series hetero-
géneas o inconexas»'”’ y hace surgir otra cosa, hace surgir una «diferencia intensiva». A esto
que Deleuze llama, en Diferencia y Repeticion, el dispar. Ahora bien: la conformacion de una in-
dividuacién por modulaciéon de fuerzas dispares (podriamos entender esto en el ambito de la
fisica como materia) produce individuos que no son solamente partes del todo, sino que con-
forman una fusién de diferencias por contradiccion o negacion. Deleuze opta por la filosofia

simondiana porque resulta una opcion fuera de los alcances de la ontologia hegeliana: «Al-

165 «Hste concepto de multiplicidad es decisivo para el sistema de Deleuze, por que modifica los de zndividno y
sujeton. SAUVAGNARGUES, ibidem, pp. 25- 26. (los subrayados son mios).

166SAUVAGNARGUES, ébidem, p. 26.

167 Ihidem., p. 28.

168 Thidem., p. 30.

169 DELEUZE, DR, aparece en Anne Sauvagnargues, Op. Cit., p. 31.
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go» se produce cuando series acopladas «resuenany, y esta resonancia produce un «movi-
miento forzado» que hace devenir como sujeto a los «soportes» o «pacientes» de estos dina-

mismos»'”". Se forman s#jetos, no solo humanos, por sintesis. '’

Es curioso notar como se va prefigurando la ontologia deleuzeana a partir de concep-
tos que recuerdan a la musica. Las individualidades se forman como «como variacidn cuantita-
tiva continua»'”’, movimiento continuo que aqui distinguimos como sintesis de otras indivi-
dualidades que le son dispares: no solo a la manera como se sitetizan procesos quimicos,
sino como los sonidos se sintetizan en, por ejemplo, una maquina que los reproduzca y los
disponga en su dimension auditiva. Incluso antes, las composiciones musicales son una sin-
tesis de sonidos u otros elementos musicales y extramusicales que vuelven audibles eventos
que antes no lo eran. Incluso antes, el ave sintetiza elementos de su medio para hacerse un
territorio y lo hace su material de expresion para hacerlo musica. Incluso antes, la forma en
que el ser comienza por diferenciarse en multiplicidades es modulando y haciendo resonar por
simpatia las series que son compatibles, formando una multiplicidad. Porque no existe un
«molde» previo como lo establece el esquema hilemérfico donde el ser es estable; sino que

hay mas bien modulacion, es decir, devenir.

Varicién, modulacién y finalmente el proceso que aqui denominamos sénzesis'™, son pro-
cesos que igualmente la musica recrea. Esto nos recuerda como en ella encontramos una

reapropiacion de un movimiento ontolégico. Asf ya lo presentia Schopenhauer cuando afir-

170 Ihidem., p. 33.

171 Ahora bien, cabe sefialar que aunque en Diferencia y Repeticion, se esta planteando una critica a la subjetividad,
estamos entendiendo en este momento al sujeto (véase: ARNAUD BOUANICHE, Gilles Delenze, une introduccion,
Agora, Paris, 2007, p. 110) como un punto de modulacién del ser. Una individuacion intensiva que se ve a si
misma como una diferencia. Es decir como una «haecceidad». Pero este concepto es analizado mas tarde, pues es
una formulacién de Deleuze a ddo con Guattari en el conjunto de obras que conforman la serie de Capitalismo y
esquizofrenia.

172 Ibidem., p. 31. (Las cursivas son mias.)

I3E] concepto de sintetizador 1o estamos tomando del mismo Deleuze. En la meseta “Del ritornelo” aparece co-
mo un momento del proceso creador musical del ritornelo que explicaremos mas adelante.
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maba que la musica es el sustrato ontologico en el que vemos realizada la propia existencia.
Asf también en Nietzsche, la musica es la parte irracional de la existencia que no deja de in-
sistir a pesar de que el pensamiento dominante sea el interpretar al mundo racionalmente, so-
lamente. Asi también entendera Deleuze el proceso de individuacién que ocurre en la natura-
leza y del que el arte no deja de ser su correlato. «Al igual que Bergson, Deleuze entiende la
diferenciacién como verdadera creacidm'™ ya que el devenir se desenvuelve incansablemente en
creacioén de diferencias, mas repite este movimiento en cada una de sus modulaciones. Esta
tesis ontologica viene a reforzar la vision del arte de la propia filosoffa deleuzo-gauttariana en
la que el sujeto humano es s6lo un punto de dispersiéon de movimientos ontologicos. Asi, la
tesis de «potencias artisticas que brotan de la naturaleza misma, sin mediacion del artista hu-
mano» encuentra su correlato en la afirmacién de la de-subjetivacion de la ontologia-estética
de Deleuze: «Ya no hay formas [preexistentes|, sino relaciones cinematicas entre elementos

no formados; ya no hay sujetos, sino inividualizaciones dindmicas sin sujeto».'”

Es asi como se entiende el por qué Deleuze prefiere una ontologia no evolucionista
que da cabida a lo diferente es si mismo: lo anémalo que designa desigualdad, lo fuera del

orden establecido, /o insilite'™

. Una ontologia que se puede comprender mejor bajo una epis-
temologia de caracter espinozista «de una univocidad de la vida, que se dice de la misma
forma de todos los vivientes»'”’. De esta manera vemos que el Ser tiene un modo de proce-

der por diferenciacion creadora de diferencias. Es por eso que llamamos a la forma del devenir

como artistica.

174 SAUVAGNARGUES, Op. Cit. p. 52 (los subrayados son mios)
175 TIdem. (los subrayados son mios)

176 T7%¢ase. A. Sauvagnargues, Op. Cit., p. 54.

77 Ibidem., p. 41.
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Asi, el arte es la misma condensacién de elementos, o mejor dicho de fuerzas, dispares
que son “tomadas” como material de expresion y producen algo nuevo. Es ésta la relacion
con Schopenhauer y Nietzsche que, aunque lo enuncian de otra forma, advierten del proceso
maquinico de la naturaleza como aparato de captura de fuerzas dispares «haciéndolo [se re-

fiere al cuerpo sin 6rganos| entrar en un agenciamiento (cualquiera)».'”

Pero para comprender bien esto, es necesario revisar como se va dando el proceso de
creacién y como es que se inserta el concepto del ritornelo en la ontologfa creadora del pro-

pio Deleuze.

Habiamos dicho, pues, que la individuaciéon se da por sintesis de materiales dispares.
Esto finalmente no hara de la existencia una serie de individuos aislados. Si bien pueden dife-
renciarse individuos inconmensurablemente estos no son aislados por completo. Los indivi-
duos a su vez estain compuestos de mas individuos, un individuo no es tal si no esta formado
a su vez de multiplicidades. A esto nos referimos precisamente cuando explicamos la sintesis
ontolégica para que sutja algo. Un ejemplo utilizado por Deleuze y Guattari es precisamente
el del devenir-animal. El hombre de los lobos tiene presente en todo momento que hay en ¢l
un devenir-multiple, que sus suefios y alucinaciones muestran siempre la multiplicidad, la
manada; él no es un individuo asilado anormal, sino que es la sintetizacién de una diversidad
de elementos a su alrededor que lo constituye como individuo anémalo en tanto que su for-
ma de expresion es un sintesis diversa de multiples acontecimientos (individuos) expresados
en ¢l y con los que tiene alguna relacion y los repite en su comportamiento. Es éste uno de

entre varios ejemplos de lo que Deleuze y Guattari quieren mostrar con el problema del

178 Ibidem., p. 1 10.
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anomalo. Es con la anomalidad que se da la variacion: existen unos individuos pero no es mas

que por la anomalidad que surge la diferencia entre ellos; «todo individuo es anémalox.'”

Es en este sentido en que se entiende el cambio, el movimiento, la variacién en el de-
venir. Pues si no existiera la anomalidad no habria variedad en la existencia. Si no se rompie-
se la norma y no surgiera la monstruosidad no se explicaria el cambio. Romper la norma es la
funcion principal de la individuaciéon. Hacer surgir algo nuevo, completamente monstruoso
pero diferente de lo que ya existe. Asi, por lo que podriamos llama un proceso de minoriza-
cion, surge lo insdlito. Existe por un lado, la regularidad y la norma, lo mayor, pero coeta-
neamente surge lo diferente y anémalo, lo menor. Este movimiento de hacer surgir un sujeto
anomalo se lo atribuyen Deleuze y Guattari al arte. A propésito de Kafka se explica esta tesis
ontolégica: la variacion en el ser mismo es posible porque él mismo produce su propia abe-
rracion, su monstruosidad. Es asi, también, como es posible la unién de elementos que pare-
ces dispares entrecruzando especies y generando nuevas, unas uniones aberrantes que hacen

surgir una anomlaidad pero también una variacion.

Estas tesis sugieren una interpretacion politica; es por ello que siempre se analiza la
concepcion del arte de Deleuze unida a la de la estética. En este trabajo nos interesa soélo se-
falar cual es su pertinencia ontolégica. A continuaciéon veremos de qué manera esta variacion

ontolégica por minorizacion se da en la ontologia de Deleuze y Guattari.

179 Ibidem., p. 58.
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2.2 La minoridad ontoldgica como principio politico-estético del arte.

Lo hemos dicho antes: el modo de ser es el devenir. Esto es evidenciado por la forma en que
procede la individuacién por variacion. Pues la variacién es el movimiento que rompe la
normalidad y abre el paso a lo insélito, a que exista diferencia especifica y que ésta no se cir-
cunscriba sélo al género y la especie. Ahora bien: la variacién se da pues como anomalidad,
puesto que lo insélito aparece de pronto generando algo distinto en el ser. Este proceso se
da por un movimiento de minorizacion. Es decir, que de entre una continuidad se produce
un acontecimiento, a veces indiscernible, que cambia todo y hace variar al ser. Decimos que
ocurre un proceso de minorizacién porque aunque éste es un concepto que atafie al arte, es
precisamente ese movimiento el que hace al ritornelo una instancia ontolégica. Pues en el ac-
to de escritura, ambito al que pertenece mas precisamente el concepto de lo menor, es preci-
samente ese movimiento ontolégico que se actualiza al escribir: el propio estilo surge cuando

se crea un acto de enunciacion que crea finalmente una obra.

El devenir es poner en movimiento al ser, porque ése es el propio sentido del ser. Pe-
ro el devenir como tal, como instancia pura, no puede concebirse, no existe el devenir fuera
de lo que podemos pensar como deviniendo. Deleuze y Guattari lo explican en varias oca-

siones. Devenir siempre es devenir-algo. Veamos un ejemplo.

La escritura es un proceso en el que vemos como se crean personajes que hacen surgir
ante nuestros ojos un espectaculo del que nos consideramos ajenos, pero en el que nos va-
mos adentrando poco a poco. Asi, ocurren unos devenires-multiplicidad del escritor por los
que conducira al lector, por multiples devenires-animales, devenires-mujer, devenires-nifio...
devenires-loco; por los que el propio autor fue llevando a sus personajes. Una obra literaria

le interesa mas a Deleuze y Guattari por cémo cambia los significantes, como hace devenir
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los sentidos, que por lo que “significa verdaderamente”'®. Asi, en Kafka, surge lo insoélito, lo
monstruoso, dentro de la vida cotidiana con una naturalidad casi increible, pues ese devenir-

animal, o anémalo, de Gregorio Samsa surge de la cotidianidad misma.

Otro ejemplo es el de Proust y la homosexualidad. Cuando Deleuze, en su analisis so-
bre Proust recuerda la trasposicién del amor homosexual entre Jupien y Charlus'™ compa-
randolo con la unién de un abejorro y una orquidea. Una unién inter-especies que pareciera
imposible de realizar pero que, por otro lado, forma parte de la supervivencia de la orquidea.
Vemos ahi como es que el ser realiza una unién monstruosa, aberrante, pues especies dispa-
res se entrecruzan para perpetuarse. Es asi como Deleuze inaugura un tipo de investigacion
sobre la posibilidad de «comunicacién aberrante». Esto no sélo servira para un nuevo tipo de
analisis literario, sino que es reflejo de la ontologia que Deleuze suscribe, la de que no existen
continuidades paralelas entre especies unicamente, sino que la creacién misma es asi, no de
lo semejante con lo semejante sino de lo uno con su contrario, lo semejante con lo aberrante.

Y asi se producen los cuerpos.

Ahora bien: hemos puesto este movimiento del ser de manera esquematica y simplista.
Pero es verdad que Deleuze y Guattari advierten en todo momento que esto no es para nada
un orden supremo y establecido. Siempre hay una suerte de caos en el ser. El propio devenir
es caos, en el sentido en que no se puede anticipar qué lo hara devenir. Hemos hablado de
“instancias” ontologicas que, por asi decitlo, le darfan categorizacion al ser. Esto para nada es

asi, no hay categorias en el ser, no se diferencia en individuos porque el ser siga unas normas

180 En ese sentido es que Deleuze y Guattati escriben sobre una anti-semiologfa o anti-semdntica, proponiendo
una semidtica. En el sentido en que no buscan el verdadero significado de algo sino cémo este puede devenir
cualquier cosa en la interpretacién de un individuo. De como la literatura es para ellos un experimentar mas que
interpretar.

Véase: SAUVAGNAGUES, A., Deleuze et l'art...

181 SAUVAGNARGUES, A, Deleuze. Del animal al arte., Op. Cit., p. 75.

93



o leyes; esto no explicarfa la anomalidad que, sin embargo, si existe. Por lo tanto, el proceso
de diferenciacion en el que se da forma a una individuacién es una marafia sin orden, cadtica,
a la que atravesaran fuerzas que, si bien podrian destruirlo, también es seguro que haran po-
sible el devenir. Ahi donde hemos dicho “instancias” ontoldgicas debfamos decir fuerzas,
porque fuerza es un concepto vitalista, que recuerda a la filosoffa nietzscheana. En ese senti-
do ¢él hablaba de fuerzas o voluntades apolineas y dionisiacas que nos hacen pensar en el sen-
tido propio por el que se conduce el devenir, el camino por el que cada una de las creaciones,
en palabras de Nietzsche -o individuaciones, en palabras mas cercanas a Deleuze- serfan
conducidas inevitablemente de su creacidon a su inminente destruccion, de la existencia a la
no-existencia, del orden al caos. Sin las fuerzas de lo. minoritario y la comunicacion aberran-
te, la diferenciacion entre individuos no podria darse; y, sobre todo lo que aqui mas nos in-

teresa, el arte no serfa posible.

Es momento pues de hablar precisamente de esa instancia que inestabiliza al ser. Esa
fuerza, mejor dicho, que retne a otras fuerzas y que es un punto de dispersion donde el ser

puede devenir cualquier cosa: el ritornelo.

3. Ritornelo.

Hemos visto hasta ahora cémo es que se da la ontologia en los conceptos que Deleuze con-
sider6 en su primer periodo en solitario; conceptos que posteriormente reformula en su obra
a duo. Vemos, también, como desde el inicio los conceptos con los que abordan la ontologfa
son unos que recuerdan constantemente al arte. Asi, Deleuze habla del devenir del ser como
modulacién, asi como se modula una pieza musical: los modos del ser, que si bien recuerdan

a la filosofia spinozista, no es casualidad que lo haga también de los modos musicales de los
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griegos. Ahora veremos esos mismos conceptos en nuevos sentidos, que analizan mas direc-
tamente al arte pero como fenémeno ontolégico, y como es que Mi/ mesetas retoma el senti-
do del rizoma para generar nuevas formas de discurso para mostrarnos esa dinamicidad de

los conceptos clave de la filosofia deleuzeana que muestran a un ser en devenir.

En E/ Anti - Edipo (1972) se retoma la ontologia deleuzeana ampliada y enriquecida
con las aportaciones de Guattari dando énfasis a la dimension politica de los conceptos de-
leuzeanaos y que quedan encarnadas en las obras en conjunto con Deleuze, asi como la in-
cursién en el pensamiento lacaniano. Ambos temas tienen un referente directo en la filosofia
marxista y en el tema del poder —como ocurrira también en Kafka, por una literatura menor, de
1975. Aqui se introduce el concepto de «maquina-deseante», ya que para Guattari el deseo
«siempre relativo a lo social y no debe nada a una dimension privada, personal e individual
[...]»" Gracias a esto es posible pensar en el devenit, no como personal, o subjetivo, sino

como colectividad en todo momento.

Asi, el rizoma es el concepto que se materializa en Mi/ Mesetas y que sintetiza la obra de
Deleuze en solitario con su obra a duo con Guattari; pues este concepto es el que explica la
ontologia inaugurada por estos autores. Todo en el ser en devenir funciona como un sistema
conectado pero no centralizado, sino que hace posible las distintas individuaciones en todos
sentidos y sin orden predeterminado. Es lo que se intenta explicitar en lo ontologia de Dife-
rencia y Repeticion: cobmo es que la ontologfa aristotélica no toma en cuenta la interrelacién de
todo con todo. El rizoma en cambio permite pensar la relacién entre especies y como es que

se retroalimentan. Cémo ocurre una involucién, una comunicacion contra-natura entre espe-

182 Thidem., p. 102.
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cies que promueve la diferenciacion el cambio y, finalmente, la creacién: «El devenir es invo-

lutivo, la involucién es creadoray.'™

Mil mesetas abandona el concepto de «maquina-deseante» pues las interpretaciones que
se sucedieron tras la publicaciéon su antecesora E/.Anti-Edipo hacian pesar en la referencia al
psicoanalisis, que entiende el deseo unicamente con una carga sexual, es decir, relaciona cada
impulso con un deseo sexual. En cambio, Deleuze-Guattari proponen entender el proceso
de devenir de la naturaleza también como maquinico, en el sentido en el que una maquina
relaciona sus componentes para trabajar y en el sentido en que la maquina se encuentra rela-
cionada «socialmente» con el exterior, es decir, politicamente es puesta a trabajar por algo o
por alguien; pero ademas la maquina produce siempre. Si bien este proceso de produccion
puede entenderse como deseo, vemos también que no se reduce a una interpretacion refe-
rente a la sexualidad. Al igual que el concepto de «cuerpo sin 6rganos», ambos refieren a este
proceso del devenir por el que ocurren cortes de deseo que producen finalmente individuos.
Pero ni el cuerpo sin 6rganos, ni el devenir, ni nada, de ninguna manera, preexisten a ellos,
sino que coexisten y se producen al mismo tiempo. La diferencia es que la maquina produce
y el CsO es producido, ademas, conectandose. M/ mesetas propone el concepto de «haeccei-
dad» que, segun lo veremos, es el que finalmente les permite pensar el proceso de individua-

ci6n despojado de una carga subjetivista.

Finalmente, el cometido de «maquina-deseante», «CsO» o «heaecceidad» se va com-
prendiendo el sentido que el devenir tiene para Deleuze-Guattari: «el animal ya no se define
por caracteres (especificos, genéricos, etc.), sino por poblaciones [maquina-deseante], varia-

bles de un medio a otro o en un mismo medio [haecceidad]; el movimiento ya no se realiza

183 DELEUZE-GUATTARI, MM, p. 245.
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s6lo o sobre todo por producciones filiativas, sino por comunicaciones transversales entre

poblaciones heterogéneas[CsOl».'™

Uno de los propésitos de la ontologia deleuzeana, ya lo deciamos, es el de la desubjeti-
vacion del pensamiento filoséfico'. Por ello Deleuze desde sus inicios se propone la tarea
de pensar una ontologia que vislumbre un pensamiento des-antropomorfizado. Opuesto a la
categorizacion aristotélica, que procede por jerarquizacién, propone el cuerpo sin 6rganos,
con la nominalizacién de Guattari CsO, pues precisamente permite pensar una ontologia sin
estratificacion, o sin organismos. Lo cual no quiere decir que la filosofia de Deleuze esté en
contra de la nocién de 6rgano, sino de la de organizacion: «Dejar de remitirse a ellos [los 6r-
ganos| en forma de una jerarquia piramidal donde el 6rgano mayor, el cerebro, regula y con-

trola el resto del cuerpor»'™

. Mas bien habrfa que pensar la autonomia en que se constituye,
por ejemplo, un 6rgano; es decir sin su subordinaciéon o estratificacion, sino mas bien como
un individuo autopoiético, «an cuerpo en vias de diferenciacion»'™’. Asi, el CsO deja pensar a la
naturaleza como algo mas que un reflejo de la visién que el humano impone sobre ella. La
naturaleza procede como un movimiento maquinico ella misma: «la diferencia naturaleza-
artificio pierde toda pertinencia»'®, pues el proceso de diferenciacion de la naturaleza es el de
agenciar fuerzas transformandolas y haciéndolas entrar, en ocasiones fugarse, en otros agen-
ciamientos. No es que la idea de maquina sea impuesta por el hombre sobre la naturaleza,
sino que el humano actia maquinalmente porque su ser mismo es maquinal. Asi también la

avispa y orquidea como dos maquinas que se conectan atrapando una a la otra. Capturando,

pero dejando a su vez fluir; haciendo «un doble devenir que transforma la materia domesti-

184 MM. Ibidem.

185 Véase supra.

186 SAUVAGNARGUES, Op. Cit,, p. 100.
187 Ibidem., p. 101.

188 Thidem., p. 110.
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{6
cada»'®

, haciendo posible una comunicacién entre individuos que trans-codifican sus medios
y transforman su territorio. Pero no se puede devenir algo sin que otra cosa devenga tam-
bién. Asi se da un agenciamiento o, como Deleuze-Guattari lo llaman, la haecceidad: «Todo
el agenciamiento en su conjunto individuado resulta ser una haecceidad; se define por una

longitud y una latitud, por velocidades y afectos, independientemente de las formas y de los

sujetos que sélo pertenecen a otro plany.'”

La haecceidad es ese concepto que permite pensar la individuacion mas alld de la cons-
titucion o instauraciéon de un sujeto personal. Pues existe un tipo de individuaciéon que es
particular pero que no se puede resumir en un nombre o una accién. «Un grado de calor
puede componerse con un grado de blanco, o con otro grado de calor, para formar una ter-

Y1 Asi, se dan en todo mo-

cera individualidad tnica que no se confunde con la del sujeto»
mento individuaciones imperceptibles que pueden hacer surgir cosas nuevas y ser recibidas
por otras individuaciones ya constituidas para formar otras. Entendida asf la individuacion
como ese instante ontolégico en el que es posible cualquier cosa; entendemos pues que asi,
en movimiento constante, procede el devenir. Creando todo el tiempo como venfamos di-
ciendo, generando en cada instante una comunicaciéon del todo con el todo y una interpreta-

cién de los signos'?, conectandolos con cualquier otra haecceidad pues es ella misma ri-

bl

zomatica. Asi mismo se desenrolla la musica, como una individuacién efimera que se concre-

ta en el momento en que se escucha pero no tiene una individuacion tangible; lo refieren De-

189 Ibidem., p. 112.

190 MM., p. 266.

191 MM, p. 257.

192 Porque finalmente es el arte el que revela la esencia de los signos dispuestos cadticamente. (Vease DELEUZE,
Proust y los signos, Anagrama, Barcelona, 1995. Sobre todo “Cap. L. Los signos” y “Conclusién. La imagen del pen-
samiento” desde ahora solamente PS) «[...] el mundo del Arte [sic.] es el ultimo mundo de los signos; y estos
signos, como desmaterializados, encuentran su sentido en una esencia ideal. [...] Los integra [a los signos] los colo-
reade un sentido estético y penetra en la opacidad que todavia conservan » (ibid., p. 22, los subrayados son del
autor)
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luze-Guattari, respecto de la musica de Boulez: «musica flotante, flotante y maquinica, que

s6lo tiene velocidades o diferencias de dinamicay.'”

Ahora bien: si hay que distinguir entre una haecceidad y una subjetividad, cabe hacer
notar que no son excluyentes una de la otra, pues hay miles, quiza millones, de individuacio-
nes que le ocurren a un sujeto en una vida; que, incluso, hay haecceidades que no tienen nada
que ver con una duracién especifica: «tenéis la individuaciéon de un dfa, de una estacion, de
un ano, de #na vida (independientemente de la duracién), —de un clima, de un viento, de una

»*. Pero

niebla, de un enjambre, de una manada (independientemente de la regularidad)—
también es posible pensar todo en forma de haecceidades, pues su #odo de ser es estar por

todas partes, ilimitada, sin restricciones; rizomaticamente.'”

Asi ocurren infinidad de haecceidades en todo momento, sin que éstas puedan ser
conceptualizadas por el pensamiento humano. Deleuze-Guattari hacen un catdlogo de ese
tipo de cosas inauditas. Y buscan en el arte precisamente a quienes, como ellos, ya han ido a
la busqueda de seres infimos. Por ello el interés en Kafka, y el devenir-animal en su literatura,
o las haecceidades de Proust y sus “cinco de la tarde, o el “Catalogo de pajaros” de Messiaen.

Haecceidades que coleccionan otras mucho mas efimeras e inapresables.

Este tipo de acciones individuantes, imposibles de conceptualizar, abarcan conceptos
tan amplios como los de territorializacion, desterritorializacion, etc. Son conceptos muy am-
plios por todo el mundo de significado que vienen a esclarecer, pero precisos por el mismo
motivo, pues con ellos Deleuze-Guattari, ponen de manifiesto el movimiento por el que el

devenir del ser esta tendiente siempre entre polos opuestos; tendiendo siempre a quedarse

193 MM., p. 265(los subrayados son del autor).
194 MM., p. 266.
195 [desm.
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fijo (estratificacion) y a seguir siempre cambiando (caos). Y lo que hace posible el proceso de
desterritorializacion y reterrtorializacion es la haecceidad. Distintas individuaciones dispares,
y a veces de manera inverosimil, establecen una semiosis, una comunicacién entre elementos
que son distintos; pero los signos que ellos emanan son interpretados por otros individuos:
esto es en términos muy formales eso que llamabamos haecceidad. Unos elementos se rela-
cionan, o agencian con otros y forman individuaciones nuevas, impensadas o imposibles, con-
tra-natura incluso. De suerte que las haecceidades no muestran al sujeto, ni ontologica ni lin-
glifsticamente, sino a la accion, al verbo realizandose. Una construccion que en espafol y en
francés es facil de reconocer, verbalizar un sustantivo o un adjetivo en el infinitivo, aconte-
ciendo en un tiempo indefinido; el “verdear” del arbol, etc., refleja ese momento evanescente
de la existencia que alcanzamos a captar pero no a capturar, mucho menos a conceptualizar:
son «velocidades y lentitudes» como la llaman Deleuze-Guattari que acontecen sin especta-
dores en los individuos que se encuentran desarrollando su vida, su duraciéon. Hasta las pie-
dras pudieran estar haciendo un territorio, son parte de uno, y aunque su lentitud al moverse
sea inmensa, son la expresion de ese paisaje que quizas nadie perciba. Pero cada uno de los
infinitos individuos que componen un territorio esta expresando signos que pueden ser in-
terpretados o no. Hay todo un mundo de la naturaleza, de lo social, ocurtiendo fuera de
nuestra vista; pero no por ello es inexistente ni menos importante de ser pensado. Al menos
no lo fue para Deleuze y Guattari: esa infinidad de mundos ocurriendo en este, haciendo in-
mensos esfuerzos por permanecer. Pero no por no poder ser percibidos esos mundos, quie-
re decir que no esté pasando nada con ellos. Quien sabe que otros mundos estén producien-
do y quién sabe si la expresion de su ser esté influyendo en el mundo humano. De eso otro

alla afuera es de lo que nos habla el concepto del ritornelo, de un mundo en proceso de crea-
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cién que esta ocurriendo en este momento y que sin percibirlo esta emanando sus propios

ritmos, y esto es lo que estamos por analizar.

Hemos sefialado ya como tanto Nietzsche como Deleuze ven como una naturaleza ar-
tistica al devenir del ser. Pero cabe aclarar de qué manera interfiere la musica. De manera ge-
neral, hemos sefialado ya la visiéon de Deleuze-Guattari en torno al arte, su relacion como po-

tencia creadora en todo momento'”®

. Hemos visto también que esos elementos que la natura-
leza toma no provienen de la nada, sin que son sus propios elementos singulares y dispersos

que se conjugan para formar algo. De la misma manera procede el ritornelo.

El ritornelo es una forma del devenir, una haecceidad entre otras, pero una que tiene la
particularidad de aglomerar a otras en un devenir-casi imperceptible, como lo es el sonido.
Ya dijimos que el sonido en musica tiene esa particularidad de ser efimero, e inaprensible. De
ahi que lo distingamos como una individuacién inmaterial, o haecceidad. Pero una haeccei-
dad que aglomera otras es un agenciamiento: «hasta los ritmos adquieren aqui un nuevo sen-

tido (ritornelos)»."”

3.1. Ritornelo y semiosis.

Ahora bien, ya introducida la naturalidad del ritornelo, lo abordaremos como elemento del
arte que viene a desvelar su esencia. Este concepto es ejemplificado con tres momentos dife-
rentes, aunque pueden ser simultaneos, como un tipo de agenciamiento que pone al devenir
en relacion con haeccidades sonoras o elementalmente sonoras. El ritornelo es un movi-

miento ontolégico que pone en relacion a individuos con el territorio. Primero, es una

196 Nos referimos a creacion tragica como en la vision tragica del mundo de Nietzsche (véase supra). Es decir, que
para €l, el proceder del devenir es precisamente el crear y destruir al mismo tiempo. No puede haber creacion si
no hay destruccién de algo. La historia del arte procede asi, porque el mismo artista procede asi, destruye una
tradicion que 1 antecede para crear nuevos formas y lo hace porque la naturaleza procede asf; nace un individuo
porque otros ya cedieron su especio al dejar de existir.

197 MM, p. 513.
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reapropiacion de signos que son devueltos por el individuo que los agencia y hace existir
nuevos signos; de ahi su relaciéon con el arte: «Traducir, descifrar, desarrollar [signos| es la
forma de creacion mas pura»'”. Segundo, es una reapropiacion del individuo con el exterior,
pues éste se crea a s{ mismo a través de lo que crea. Utiliza el ritornelo como una «pancartay,
que hace propio a su territorio. Tercero, el individuo es original en su creacion, es decir crea
su propio «estilo» de distincién del territorio. Y cuarto, el ritornelo es un elemento de paso a
otros, interpreta pero puede ser interpretado a su vez; creando nuevos agenciamientos, es
decir, signos a interpretar. Pero cabe resaltar que la relaciéon mas inmediata que se emprende
con el ritornelo es con el territorio, pues «todo agenciamiento es en primer lugar territo-
rial»'”: formar un habitat, un territotio, y comenzar una relacién de un individuo con su me-

dio y poder de esa manera habitar el lugar donde se encuentra.

Ahora, bien, como ocurre esto. Siendo mas o menos fieles a Kant, Deleuze-Guattari,
parten de que una subjetividad existe en un medio espacio-temporal. Pero mucho antes de
que exista en ella una nocién plausiblemente conocida de algo asi como el espacio y el tiem-

po, esta subjetividad se ve a sf misma en el ¢aos. Por ello comienzan diciendo

«Un nifio en la obscuridad, presa del miedo, se tranquiliza canturreando. Camina,
camina y se para de acuerdo con su cancién. Perdido, se cobija como puede o se
orienta a duras penas con su cancioncilla. Esa cancioncilla es como el esbozo de
un centro estable y tranquilo, estabilizante y tranquilizante, en el seno del caos. Es

muy posible que el niflo, al mismo tiempo que canta, salte, acelere o aminore su

198 DELEUZE, PS, Ibidem., pp. 180-181.
19 DELEUZE-GUATTARI, MM p. 513.
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paso; pero la cancién ya es en si misma un salto: salta del caos a un principio de

otden en el caos, pero también cotre constantemente el riesgo de desintegrarse»™”

Donde esa cancioncilla que repite el nifio tratando de encontrar un centro, un punto
de referencia, es el ritornelo precisamente. Habfamos hablado ya de esa relacion del concepto
de ritornelo con su origen musical. El nifio repite una cancién no solamente porque la sepa
de memoria, sino porque tiene que crearse su lugar en el mundo. Un mundo en el que no se
percibe a si mismo claramente como individuo. Se encuentra en una relacion de ¢l con el
caos, entre el caos y el orden. Y un nifio precisamente es puesto como ejemplo, en tanto que
no es un sujeto consciente, con sentido comun y con las condiciones de posibilidad de toda
cosa ya dispuestas « prior/ en su cabeza; no es un sujeto, alin, pues tiene que crear su lugar en
el mundo, su centro, un punto de referencia que lo distinga del caos que lo rodea: «El ritor-
nelo cumple, pues, una funcion territorializante, socializante y subjetivante, y realiza estas fun-
ciones a través del ritmo que codifica y vuelve expresivos los movimientos de territorializa-
cién y desterritorializacion»™'. Porque se hace un territorio, ya que éste no preexiste al indi-
viduo, y el sujeto se hace al mismo tiempo que su territorio; con una reapropiacion de signos
provenientes del medio que es incomprensible hasta ahora, por medio de elementos ritmi-

cos, repetitivos, que hacen surgir la diferencia de, por ejemplo, el sujeto de su medio.

«Del caos nacen los Medios y los Ritmos.» pero, ¢qué es el medio del que hablan? Un in-
dividuo en vias de subjetivarse no se encuentra ante la nada; se encuentra, como dijimos, an-
te el caos, y el caos no es otra cosa que un medio que todavia no se hace propio. Es decir,

una serie de individuaciones y subjetividades que se interrelacionan, que se encuentran, con-

200 MM., p. 318
200 SAUVGNARGUES, Op. Cit., p. 143. (los subrayados son mios)
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tinuamente, estratificindose, haciendo un mundo™”. Pero desde esta perspectiva se intuye
que hay individuos que ya han establecido cierta comunicacion, en una relacion de interpre-
tacion de signos. Un medio surge en medio de otro, en esta légica rizomatica que ya mencio-
nabamos, donde existen entidades preindividuales que se comunican y relacionan. Un medio
preexiste a un individuo, pero éste deber crear sus medios para encontrar un centro, mas o

menos estable, para darse un lugar en el mundo.

Se percibe un momento, una haecceidad, y el individuo se abre hacia ella. Ahora bien:
¢cual es la pertinencia de llamar a ese momento de comunicacion con el medio precisamente
con un concepto que refiere a la musicar? Es el ritmo. Porque un medio tiene ya un ritmo. Un
nifio, que quiza apenas esté aprendiendo a hablar, percibe un medio urbano cadtico que no
comprende, que lo sobrepasa, y buscara su lugar en ¢l; se hard un territorio que tenga su pro-

pio ritmo.

Precisamente porque un medio no se encuentra cerrado es que se da el fendmeno de
territorializacion. Por ello Deleuze-Guattari remiten al lugar del animal, nuevamente, en este
capitulo el cual lleva a cabo esta interpretacion de los codigos de su medio para relacionarse
con €él. Una vez mas viene al caso el ejemplo de transcodificaciéon™” de la avispa y la orqui-
dea. El devenir-orquidea de una avispa o viceversa no es otra cosa que una interpretaciéon de
los c6digos de una y otra especie. El medio de la orquidea esta abierto al medio de la avispa y
sus codigos se traspasan para comunicarse. Se retoma en este punto la ontologia de la dife-
rencia de Diferencia y repeticion, como es posible que surja lo diferente de lo mismo, o mejor
aun, lo diferente de lo diferente; ya que en primera instancia parecen provenir de medios in-

compatibles. Aun asi la avispa y la orquidea, la mosca y la arafa, la garrapata y el mamifero

202 Véase MM, “15. Conclusion: Reglas concretas y maquinas abstractas”, p. 512 y sigs.
203 MM, p. 320.
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establecen una relacién que permite su supervivencia, su lugar en el mundo. Una especie se
relaciona con otra porque parece ser mas lo que tienen en comun que la diferenciacién por
especies que parece intransferible. Deleuze ya llamaba a esto “motivo”. Hay un motivo que
se repite intraespecificamente y que hace posible la transcodificacion de una especie con otra.
El individuo de una especie expresa sus movimientos para territorailizarse, pero estos moti-
vos los toma de cierta manera de su medio y los devuelve al medio; y otro individuo los in-
terpreta también y los hace suyos. Aunque lo exprese de una manera diferente, son los mis-
mos materiales de expresiéon que producen nuevas expresiones pues el individuo los agencia.

Fl animal hace de su medio su material de expresiénZ(’4: «dirfase que la arafia tiene una mosca

205

en la cabeza, un “motivo” de mosca, un “ritornelo” de mosca»~". Y asi impone sus propios

Mmotivos con sus propios ritmos.

Pero insistimos que ese proceso de transcodificacion se encuentra siempre remitido a
una instancia artistica. El ritornelo es una expresion del ser vivo que no preexiste a éste, sino
que ha de ser creada. Un individuo crea su territorio creando un ritornelo y exhibiéndolo an-
te el medio, para distinguirse del medio, para encontrar su habitat, su “en-casa”. El habitat
deviniendo medio lo encontramos «al descubrir en las componentes otras tantas melodias
que se harfan contrapunto, la una sirviendo de motivo a la otra y reciprocamente: la Natura-

leza como musica»””

. Es precisamente ésta una perspectiva alternativa a la teorfa evolucionis-
ta, en la que se jerarquiza a unas especies con otras siendo, por ejemplo, la humana la mas
importante y la que puede dominar este aparato estructurado que serfa, bajo la perspectiva

evolucionista, la naturaleza. Pero si, por ejemplo, aceptamos que la naturaleza ya tiene esta

forma activa de relacionarse ella misma, ninguna especie tiene supremacia sobre la otra: «el

24 Véase, SA\UVAGNARGUES, Op. Cit,, p. 143 .
205 MM., p. 321.
206 Tdem.
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arte no es privilegio del hombre»™”. Parece que Deleuze estaria proponiendo una vuelta a
una cosmovisién mas parecida a la del Barroco, que a la del Clasicismo™”, la que encontra-
mos ejemplificada en la musica. En el Barroco, y todavia antes, predominé un tipo de musica
que no subordinaba su armonia a una melodia principal que dominaba la pieza, sino que las
voces eran vistas como lineas con una melodia propia que superpuestas formaban armonias
consonantes. Esta superposicion se le llama contrapunto por la forma en que quedaban dis-
puestas las notas superpuestas en una obra: cuatro voces donde éstas parecen enfrentadas
unas con otras y que desarrollan una armonia y establecen relaciones armoénicas, ademas de
tener cada una de ellas su propia melodia. La musica barroca es pues como un medio que
hacer resonar al mismo tiempo un montén de cancioncillas; y cada una con un ritmo que la

distingue de las demas, (ritornelos) y que se vuelve entonces una haecceidad.

Con esa aseveracion, la de que la naturaleza es como una maquina de musica que pone
a funcionar todos los ritmos, un medio de medios, recordamos lo ya dicho antes. Para Scho-
penhauer la musica es la naturaleza, en tanto que en ella encontramos la representacion del
sustrato que da consistencia a la existencia, pero que a su vez es irrepresentable. Y también
encontramos lo ya estipulado por Nietzsche: los seres que forman parte de la naturaleza tie-
nen la capacidad de crear porque la naturaleza misma es artista. Una vez mas el arte es el sus-
trato que da sustento a la existencia, representado en las figuras de Apolo y Dionisos, ambos
dioses de la musica: una musica que nos recuerda que por un lado al ser que crea con orden
y estratificacion y otra que el ser destruye y vuelve todo al caos. Schopenhauer pone al hom-
bre dominando la ecuaciéon. Nietzsche deja atras el papel principal del ser humano pero lo

pone como un instrumento al servicio de la existencia. Deleuze-Guattari ni siquiera, hasta

207 MM., p. 323.
208 Aqui radica toda la diferencia con la filosofia de Shopenhauer, que también proclama una visisdn esteticista
bl
parecida a esta de “la naturaleza como musica” pero, como venimos diciendo la de Deleuze es una visién en la
ue la interaccidn entre sustratos no es jerarquica, sino, rizomatica.
3 bl

106



ahora, han puesto al ser humano en el tablero, pero evidentemente aparecera en las condi-
ciones en que el ser humano se vuelve creador también. El ser humano es sacado de la ecua-
ci6n momentaneamente para desantropomorfizar la estética propuesta por ellos y volverla
estética-ontolégica, pero quitandole las remembranzas a una metafisica, le han llamado
«geomorfismo»™”. De ahi la importancia del concepto de territorio, hacer juicios estéticos de
la naturaleza como si ésta fuese una obra de arte no es, segun ellos, imponer una visiéon an-
tropomorfa en la naturaleza sino que es la busqueda de constantes, que su resultado es crear.
El territorio es una constante que se encuentra en todos los animales, en cada actividad de
estratificacion por elaborada que sea. Hacer un territorio es una actividad ontolégica que es

artistica y que no es exclusiva del hombre.

«Ninguna de estas formulas implica el mas minimo peligro de antropomorfismo, o
la mas minima interpretacion. Mas bien serfa un geomorfismo. En el motivo y en
el contrapunto esta implicita la relacion con la alegria y la tristeza, con el sol, con
el peligro, con la perfeccion, incluso si el final de cada una de esas relaciones es
desconocido. En el motivo y en el contrapunto, el sol, la alegria o la tristeza, el pe-

ligro, devienen sonoros, ritmicos o melédicosy. >

De igual manera que no se deviene algo sin hacer devenir otra cosa, asi el territorio no se da
tampoco sobre un medio que preexiste, hay otros medios que han sido creados por otros. La
territorializaciéon se da un medio porque hace devenir el medio al mismo tiempo. No se te-
rrritorializa sin, a su vez, desterritorializar otra cosa. El individuo que se hace un territorio lo
hace porque toma materiales de expresion, o indices, de un medio para crear su medio, mate-

rias que «dejan de ser direccionales para devenir dimensionales, cuando dejan de ser funcio-

209 Véase. MM., p. 325

210 Tdem.
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nales para devenir expresivas». Es decir, no es que el individuo haga una medida de su terri-
torio a trazar, sino que crea con sus medios expresiones de sus ritmos para hacer surgir un me-
dio dentro de otro. Desterrritoliarizar ahi, para territorializar alla. A esto se refieren Deleuze-
Guattari con los ejemplos de las aves: «El pajaro Scenopoiétes dentirostris establece sus marcas
dejando cada manana caer del arbol hojas que ha cortado, y luego vuelve del revés para que
su cara interna, mas palida, contraste con la tierra: la inversion produce una materia de expre-
siony»”'!. La expresividad no es otra cosa que una apropiacién creadora del tertitorio que lo

hace devenir una haecceidad.

Pero con esta descripicién del ritornelo como modo de creacion de un territorio, en el
que se desterritorializan elementos para hacerlos parte del territorio, no se limitan solamente
a los fenémenos sonoros. No solamente los pijaros que cantan hacen un territorio. Lo que
liga este concepto con una ontologia estética es el hecho de que, emitan sonidos o no, un in-
dividuo en vias de crear un territorio no solo tiene le funcién terrritorializante del ritornelo,
sino que la riqueza del concepto de ritornelo consiste en que convierte a ese individuo en un
creador. Es decir, que un ave que canta no lo hace solamente en sentido utilitario sino que
expone toda su capacidad expresiva para delimitar ese territorio que ¢l ha agenciado: uno

unico, aunque junto o en medio de otros, pero el suyo es perfectamente distinguible.

«Messiaen tiene razén cuando dice que muchos pajaros no sélo son virtuosos,
sino artistas, y lo son en primer lugar por sus cantos territoriales (si un intruso
o . . .
quiere ocupar in-debidamente un lugar que no le pertenece, el verdadero propie-

tario canta, canta tan bien que el otro se marcha (...). Si el intruso canta mejor, el

210 MM, p. 322.
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propietario le cede el sitio”). El ritornelo es el ritmo y la melodia territorializados,

puesto que han devenido expresivosy. >

El ave hace su territorio a través de sus ritornelos. Establece un ritmo propio; su canto
marca un territorio como se marca con una «pancarta», o hace de su canto una «pancarta»
para enfrentarla con otras aves y enriquecerse con otros motivos que agencia de su medio:
modificando sus motivos establece un «estilo». «El ritornelo es el ritmo y la melodia territo-
rializados, puesto que han devenido expresivos [...] En primer lugar es cartel o pancarta, pe-

1o no se queda ahi, simplemente pasa por ahi. La firma va a devenir estilo».*"’

El estilo de cada individuo creando su territorio da como resultado el «rostro o paisaje
ritmico» que enfrentados con otros son «paisajes meldédicos» que forman un medio. Visto
desde fuera es una haecceidad, un crear subjetividades sin mas, dando un espectaculo sin es-
pectador la naturaleza tiene por si misma todos los recursos del arte. «LLa funcién monumen-
tal del arte es que el compuesto de sensaciones se revele independiente de su portador»214 o)
del espectador. Aun cuando esta perspectiva parece ser voluntarista y dejar de lado al indivi-
duo pues ve a la naturaleza como la que crea en todo momento relaciones unicas, paisajes
irrepetibles y marcha a su propio ritmo gratuitamente: «En el motivo y en el contrapunto, el

sol, la alegtia o la tristeza, el peligro, devienen sonotos, titmicos o melédicosy.*

Pero no existe individuo alguno que no se cree a si mismo de cierta manera, pues crea
auténomamente un estilo. Por lo que la perspectiva de Deleuze-Guattari se aleja en este pun-
to de la de Nietzsche y, sobre todo, de la de Schopenhauer -en el que el artista es sélo

vehiculo de una entidad superior para que cumpla su objetivo. El ser humano es creador no

212 MM., p. 323.

213 Tdem.

214 SAUVAGNARGUES, Op. Cit., p. 156.
215 MM., p. 325.
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porque sea un ente superior, sino que crear el devenir: como ya hemos repetido, es el modo
de ser del devenir. Porque al igual que éste, el individuo se expresa antes que hacer algo pro-

pio, o lo propio del ser es expresion.

Asf ]a musica humana retrata esto, el paisaje efimero que crea el recuerdo. Un sonido,
una haecceidad, que remite a un sentimiento lleno de agenciamentos que quedaron dispersos
en la memoria pero que son ya inaprehensibles; que a su vez la musica reune. Una serie de
haecceidades tan diversas y tan simples que pueden no ser percibidas pero que pueden deve-
nir expresivas y significativas para alguien. Todo un mundo sonoro que nos rodea cadtica-
mente en todo momento. «Como se ve, el arte conserva la haecceidad en su singularidad es-
pacio-temporal mas aguda: tales son su mérito y su potencia».”'® Los cantos de las aves que
estan estableciendo su territorio, desterritorializando los sonidos que escuchan, quien sabe si
estableciendo comunicacion con el mundo. L.a musica de los coches a todo volumen, la ra-
dio, musicos urbanos y tradicionales, los ruidos de los motores, como un zumbido de insec-
tos constante que no cesa en todo el dia y la noche. El grito de la gente como simios buscan-
do aparearse, el murmullo de los que van hablando y se alejan, como los lobos que aullan a la
luna. Dos jévenes enamorandose, unas personas riendo, otros peleando; leones rugiendo a
los carrofieros. Los colores de la ropa que marcan una generacion y la distinguen de otras pa-
sadas, como pavorreales que exhiben sus plumas. La distancia entre las personas como la dis-
tancia entre plantas, arboles y manadas. Toda esa haecceidad: todos esos ritmos superpuestos
que crean la sinfonfa del caos urbano-animal. Paralelo a los ruidos incesantes de la jungla, asi

la cuidad es también un medio de medios que nunca para de resonar:

216 SAUVAGNARGUES, Idem.
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«Bs mas, hay que tener en cuenta simultaneamente dos aspectos del territorio: no
so6lo asegura y regula la coexistencia de los miembros de una misma especie, sepa-
randolos, sino que también hace posible la coexistencia de un maximo de especies
diferentes en un mismo medio, especializandolas. L.os miembros de una misma
especie entran en personajes ritmicos, al mismo tiempo que las diversas especies
entran en paisajes melddicos, estando los paisajes poblados de personajes, perte-

neciendo los personajes a paisajesy. >’

Pero siempre el agenciamiento del ritornelo ha de ser creado, no existe antes de esto.
Asi cabe decir que «no solo el arte no espera al hombre para comenzar, sino cabe preguntar-

218 Refiriéndonos al arte

se si aparece alguna vez en el hombre salvo en condiciones tardias»
como institucion, éste no surge sino muy tardiamente. Pero surge de ese elemento territoria-
lizante, precisamente porque abre la posibilidad de agenciar nuevos materiales de expresion

en el medio; incluso forma la posibilidad de una desterritorializacion absoluta. Pero nunca

perdiendo de vista el elemento creativo del ritornelo.

El ritornelo es un agenciamiento “de paso”; se pasa por la creaciéon de un territorio
para transformarlo en otra cosa; de ahi vienen las expresiones que subjetivan a los individuos
que no necesariamente son “artisticas”. Pero queda remarcado que esa instancia creadora,
que pone a funcionar al individuo que hace un territorio y que pasa por ahi para comenzar a
estratificar y fijar unos limites en su mundo, es la relaciéon del ritornelo con el arte; como el
elemento musical que toda creacion tiene. Todo lo que las sociedades han hecho, no solo las
humanas, desterritorializar un territorio y volverlo otra cosa, una iglesia, un ritual; desterrar a

los nativos para erigir un nuevo orden. Erigir rocas con un sentido creador y volverlas culto.

27 MM., p. 326.
218 Tdem.

111



Crear sociedades que se distingan de lo natural. Todo el sentido de la historia establece sus
ritmos en todo momento y siempre acompafados de arte y de musica. El Barroco no seria lo
mismo sin el contrapunto. El nazismo no serfa lo mismo sin sus marchas y sus cantos al uni-

sono. Para Ligeti los aplausos acompasados son la llamada al fascismo®”

.Y cada quehacer
del humano ha sido asi, tiene su instante creador, como ya lo intufa Nietzsche a propdsito
del lenguaje, aunque después la creacion se corrompa y sirva para la destrucciéon. Y puede
surgir de esto una obra de arte como la comprendemos ahora, llena de ritornelos tomados tal

cual de la naturaleza o de cualquier otra parte y modificados, provocando abrir los medios y

generar cualquier cosa.

Asf el ritornelo es «ese factor [que] organiza las funciones del medio en trabajos vy, al
mismo tiempo, une las fuerzas del caos en ritos y religiones, fuerzas de la tierra. Las marcas
territorializantes se desarrollan |...] y, al mismo tiempo, reorganizan las funciones, reagrupan las fuerzas.

De esa forma, el territorio desencadena ya algo que va a rebasarlo»™

. En un principio tiene
un sentido practico; hacer un territorio, después hacerlo propio con una cancioncilla que dis-
tinga el agenciamiento; todos esos ritornelos inconexos que percibimos pero a los que no
prestamos atencion. Una haecceidad sonora que queda abierta a unos oidos dispuestos es re-
cibida por otro individuo y la modifica, ya sea para establecer un punto referencial en su
memoria, en su andar, o para crear algo nuevo. Andamos en cada momento escuchando so-
nidos, ni siquiera musica, ruido; en el trabajo, en la calle en un paseo por el campo, etc. Un
cantico caracteristico de un lugar se parece al de otra regién pero no es igual. La musica po-

pular parece toda la misma, con los mismos elementos, pero no lo es, tiene sus variaciones

territoriales que no siempre captamos. Se desterritorializan musicas regionales para hacerlas

219 “Gyorgy Ligeti: Porta retrato” TVE en https://www.youtube.com/watch?v=FB0OvXqJg8wk (consultado en
marzo 2014).
220 MM., p. 328 (los subrayados son del autor).
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otra cosa y esos sonidos que se dispersan por el aire y se molecularizan, no sabemos a dénde
van; quién sabe qué puedan producir. Nuevos ritornelos, nuevos territorios y nuevas formas
de vida: «cuando el canto de los pajaros es sustituido por las combinaciones del agua, del
viento, de las nubes y de las nieblas. “Afuera el viento, la lluvia...”. El Cosmos como inmenso

ritornelo desterritorializadoy.?!

Hasta ahora hemos analizado el papel del animal en la filosofia de Deleuze. De cémo el ani-
mal es un intérprete de su mundo circundante; lo que lo muestra como un ser que expresa
modos de ser que pensabamos exclusivos del ser humano; incluso mas alla expresa modos de
ser que son inauditos para el hombre y que sin embargo los vive en si mismo. De ahf la insis-
tencia en el devenir-animal del ritornelo. Un modo de expresiéon que consiste en crear e in-
terpretar signos; actividad que le va de suyo al animal, al humano y por consecuencia al ser
en su totalidad. Entonces, recapitulando, el ritornelo es un agenciamiento de paso porque
pasa por tres momentos que pueden ser simultineos o sucesivos, o dispersantes, a saber: te-
rritorializacion, desterrritorializacion y reterritorializacion. Un ritornelo es territorializante en
tanto que desterritorializa elementos de su medio circundante, ya sea para reterritorializarse o
para fugarse; creando nuevos materiales de expresion. Cualquiera de éstos expresan, crean,
son individuaciones efimeras (haecceidades) que seran interpretadas a su vez por otros seres.
A estas creaciones que son devueltas al medio, intencionalmente o no, Deleuze-Guattari las

llaman “material de expresion”

«LLa consistencia de las materias de expresion remite, pues, por un lado a su capa-
cidad para formar temas ritmicos y melédicos |[...]. Las propias palabras “materias

de expresion” implican que la expresion tiene con la materia una relacion original.

21 MM, p. 332.
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A medida que adquieren consistencia, las materias de expresiéon constituyen se-
midticas; pero las componentes semidticas son inseparables de componentes ma-

teriales, y estan especialmente en conexién con niveles molecularesy.”

Donde semidtica se refiere al proceso de transcodificacién y agenciamiento de lo que
resulta de la creaciéon de ritornelos de los individuos; es decir interpretaciéon. No es casual
que con el concepto de semidtica Deleuze-Guattari puedan hacernos ver, nuevamente, la re-
lacién con el arte. Pues hay una relacién semibtica entre, y en, los individuos, ya sea de inter-
relacion (inter-agenciamiento) con otros individuos, de su especie o no, o de su propio acon-
tecer en si mismos para crear un territorio; o bien tomar elementos de éste (intra-
agenciamiento) y crear otro. Pero esta relaciéon no deja de ser siempre interpretativa; no es
casualidad que se equipare el concepto de semibtica a un concepto que tiene que ver con lo
artistico, porque en el proceso de transcodificacion (interpretacion e intercambio) es necesa-
rio el momento de creacién. Un individuo interpreta el medio para devolver algo al medio.

Se crea interpretandose o interpreta creando.

Por ello se aborda primero la cuestién animal, pues como el arte no es una actividad
exclusiva del ser humano, Deleuze-Guattari revisan los limites de esa concepciéon. Ya sea pa-
ra sacar de sus linderos al pensamiento clasico binario, o para llevar al limite la experiencia
del pensar hasta sus ultimas consecuencias: «El animal entra en las composiciones del arte
por su condicién de anémalo [...] y adquiere un valor politico, ctitico y clinico»™. Pero en-
seguida abordaran la cuestién del arte humano, del arte establecido y reconocido como tal.
La constante en la historia que no ha hecho perecer esta actividad en el ser humano es, por

un lado, que crear es una actividad inmanente al ser y por lo tanto al ser humano también. Y

22 MM., p. 339.
23 SAUVARNARGUES, A., Op. Cit., p. 162.
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por otro lado que es esta actividad la que liga, aun, al ser pensante con lo irracional, con lo
animal, con lo anémalo, pero que es esta misma relaciéon con lo insondable -que se actualiza
en todo momento- la que lo lleva a interpretar. Es lo que ya hemos sefialado como una rela-
cién semidtica del individuo con el medio™, puesto que el ritornelo no es otra cosa que una
semiosis, una actividad de interpretacioén creadora que interrelaciona los codigos de seres ac-
tuales como virtuales, de animales con su territorio; de artistas con su pasado, etc. Sefialado
ya el principio que impulsa al ser a crear, Deleuze-Guattari nos muestran como ese constante
crear territorios (con lo que implica, territorializar, desterritorializar y reterritorializar) es una
actividad que no cesa aunque la creacion del artista ya no se parezca nada a la del animal ni

mucho menos tenga una funcién de supervivencizl225

. Bs por ello que a continuacién hacen
un repaso de cémo es que esa instancia ontologica del ritornelo se ha manifestado a lo largo

de la historia de la humanidad, en su contexto mas cercano, el del arte.

3.2. Estética-ontoligica: sintetizador de pensamientos, el ritornelo molecularizado y nuevas formas de

pensamiento.

Clasicismo, romanticismo, barroco y contemporaneo, son momentos de expresividad del ser
en donde los seres humanos, artistas, son los creadores de nuevos “materiales de expresion”
a la par de la tarea incesante de el animal, o de la célula, etc., que en todo momento crean sus

propios ritmos.

224 Pero también, porque este fendmeno es interesante para Deleuze, en tanto que responde a la pregunta de c6-
mo es posible lo nuevo, cuestién que viene analizando desde Diferencia y repeticion (N éase supra).

225 Pero como ya se dijo la creacion del territorio no se reduce a una actividad de supervivencia, sino que se re-
marca cémo es que incluso teniendo un funcién vital, el ritornelo no deja de ser actividad creadora inintencionada
del individuo (y del ser) para poblar sus medios. Véase. SAUVAGNARGUES, Op. Cit., «L.a opreacion del arte
humano hace consistir el material [...] una materia-flujo molecularizada vinculada con fuerzas “a captar”, y que se
define pore esa operacion “de consistencia” territorializante» (p. 152.) yantes, (p. 150.) «El arte no esta ligado,
pues a la vida, sino a la habitaciéon» que ha de ser expresiva.
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«Tienen que darse nuevas condiciones para que lo que estaba enterrado o enmas-
carado, inducido, deducido, salga ahora a la superficie. .o que en un agenciamien-
to estaba compuesto, lo que todavia sélo estaba compuesto, deviene componente

de un nuevo agenciarniento».m

De otra manera, lo que la segunda parte del capitulo “Del Ritornelo” trata es sobre el
momento de dispersion. Recapitulando, el ritornelo tiene tres momentos: el de territorializa-
cion, el de creacioén de un estilo o reterritorializacion y el de dispersion o fuga (desterritoriali-
zacion). El artista entonces, al no pertenecer ya a un contexto "natural” solamente, esta des-
territorializado de éste, se encuentra mas cercano al momento de dispersion: «lLa tierra es
ahora la mas desterritorializada»™’. El arte, entonces, conserva el momento de la territoriali-
zacion y, seguro, el de creacion de estilo. Pero al estar el artista en un contexto de constante
desterritorializacion esta en contacto también con mas elementos dispersantes. Porque, co-

mo dijimos, el «material de expesién» se moleculariza siempre.

Una vez que el hombre ha hecho de este planeta un medio con unos estratos que lo
hacen funcionar lo ha territorializado, y un proceso semidtico de interpretacion incesante
constituye su vida. En el ser humano, los movimientos artisticos no han sido otra cosa. El
artista se encuentra con una infinidad de materiales para expresar su arte. Comienza a hacer
sus propios medios en un caos de por si ya interpretado por otros. Si los elementos que crea
el ritornelo estan ya tan lejos de una funcién de supervivencia, si ya unos se retoman a otros
que probablemente ya estaban en un proceso de disolucién, ¢qué es lo que queda entonces?

Si vimos que la actividad incesante del ser es la creacién lo que queda al ser humano, después

26 MM., p. 350.
27MM., p. 348.
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de mostrar que todo ente es creador, es seguir creando, hacer posibles los mundos en los que

quiere vivir. Crear a partir de elementos que ya han sido formados, utilizados y abandonados.

Ahora bien: pensemos en el artista barroco-clasico al que se refieren Deluze-Guattari.
Un ser humano que se ha dado cuenta de su lugar infimo en el cosmos y que ha de crearse
un mundo en el cual vivir. Un ser cuya funcién es dispersar codigos en todo momento, pues
es un receptor de codigos que interpreta también, pero que se entiende a él mismo como un
ser privilegiado que crea igual que dios: «el artista comienza mirando en torno suyo, en todos

los medios, pero para captar la huella de la creacién en lo creado»™

. Vemos aqui, como diji-
mos, una emergencia de la tarea del artista de manera tardia. Ya la historia de la humanidad
ha dejado ritornelos territorializantes por todas partes. Ahora el humano se sabe capaz de
crear imitando lo que conoce, como siguiendo las huellas de un dios. Repetir la férmula que
lo asemeja a lo divino, crear formas en todo momento. Asi se referfa ya Schopenhauer al ana-
lizar la tarea del artista que superaba a la burda naturaleza como si con su arte le preguntara
si eso era lo que habfa querido hacer, y al ver la superioridad del artista ante el sentimiento

provocaba la respuesta “si, eso era”.*”’

As{ pues, en el barroco-clasicismo surge la forma sonata, como un material nuevo de
expresion del lenguaje musical; una forma que repite la cosmovision del artista de esta época,
un mundo jerarquizado y ordenado. La sonata es la desterritorializacién de los cantos popu-
lares y las formas de ritornelo antiguas por unas melodias subordinadas a un orden racionali-
zado. No hay una forma copla-estribillo invariable que se repite hasta el infinito; el artista
crea una forma nueva que no proviene ya de lo “natural” como las formas de la antigiiedad,

sino que es producto del intelecto humano completamente. Tiene un claro comienzo en la

228 MM., p. 342
229 Véase supra.
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tonalidad principal, un desarrollo cadtico y casi dispersante donde el sujeto-melodia casi se
pierde y, finalmente, un desenlace que cierra todos los cabos sueltos como si fuera la solu-
cion al conflicto que representa la vida, donde el artista parece querer decirnos que todo tie-
ne solucion. Deleuze-Guattari nos recuerdan esa forma con una cita de A /a recherche du temps

perdu de Proust:

«lLa melodia, el ritornelo de pajaro, es la unidad binaria de creacién, la unidad di-
ferenciante del comienzo puro: “Primero el piano solitario se lamentaba, como un
pajaro abandonado por su companera; el violin lo escuchd, le respondié como
desde un arbol vecino. Era como al comienzo del mundo, como si sdlo existiesen
ellos dos sobre la tierra, o mas bien en ese mundo cerrado a todo lo demais, cons-
truido por la 16gica de un creador y en el que nunca estarfan mas que ellos dos: esa

sonata’»*’.

Donde la melodia es lo primordial en la sonata, pero ya no es una melodia tomada tal
cual de la naturaleza, o ya no se le parece en nada; el canto del pajaro es tan lastimero que
evoca la perdida de la amada, y la llama en una especie de musica que es dialéctica. Puede ser
que la musica evoque al momento territorializante, pero es mas la creaciéon de una haecceidad
con un objetivo artistico puramente, ese «comienzo del mundo» pero en la perspectiva del

artista que se iguala a dios por medio de su razon.

El artista romantico por su lado no quiere asemejarse a Dios, sino asumirse como ser

desfondado. No conoce ya sus origenes, nada hay puro en la tierra, asi que busca el origen.

230 MM., pp. 342-343. Y no hay nada personalista o subjetivista en esta perspectiva, pues esto es sélo ejemplo de
lo que ocurre con la creacion del ritornelo clasico-barroco. Al igual que el animal, el artista esta creando sus mo-
dos de sentir el exterior «Ni percepto ni afecto son sentimientos subjetivos, recuerdos y tampoco vivencia perso-
nalizada. Son seusibilia capaces de desprenderse de su soporte corporal, de constituir esa modalidad impersonal
[haecceidades]» (véase. SAUVAGNARGES, A., Op. Cit,, 154)
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Pero buscar los origenes no quiere decir otra cosa que crearlos: por ello el romanticismo va
ligado a los nacionalismos, porque se busca un origen que funde un pueblo (lo natal), pero al
no existir ha de ser creado. El romanticismo es pues claro testimonio de ese elemento terri-
torial de la creacién de ritornelos, pero haciendo énfasis en ese sentido artistico en el que el
artista busca su propio origen y el de sus congéneres; molecularizando por todas partes mul-
tiples perspectivas posibles de ese origen perdido que cada arte busca. Asi, para Deleuze-
Guattari, se genera un fenémeno del Uno-Todo, por ello el constante enfrentamiento del su-
jeto con el Universo, pero también su deseo de con-fundirse con él. Es por eso que el ro-
manticismo se ha asociado siempre con un sentimentalismo exacerbado. Porque en ese crear
y buscar un origen, el artista crea afectos; al ir al tema del mito fundador que por medio del
leitmotiy, un elemento enteramente musical pudiera ser reconocido por cualquiera sin necesi-
dad de palabras. Las grandes sinfonfas con temas pastorales que “hablan” de un origen puro
e inocente del hombre que se ha perdido para siempre. El tema recurrente de la muerte y
caida en el inframundo del ser inocente, del nifio o el amante. La vuelta a los temas popula-
res para crear una muchedumbre dispersante de ritornelos que sean afines a todos; etc. Es
una época muy fructifera en estilos que crea tantos afectos como compositores hubo; pues
es también la época mas dispersante, de lo molecular, frente a su precedente molar encarna-
do en la sonata clasica. Asi mismo es la que ya no da marcha atras en la creaciéon de nuevos
signos; pues esa relacioén del artista con su medio, no es la de salvarse del caos, sino ir de
nuevo hacia el caos, pues el romantico se vuelve, de cierta manera, consciente de la inminen-
cia de la destrucciéon en el proceso de creacion y va en busca de lo insondable irracional en
todo momento. Esa tensién que expresa el artista al descubrir(se) como un momento fugaz
que quiza no tiene otro motivo de existencia que el de ser efimero. El romanticismo es ese

momento en que en busca de Un origen (Uno) se crearon Multiples posibilidades (Todo). La
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forma sonata del clasicismo cae en desuso (se fuga) y se problematiza, pues la musica roman-
tica al no volver a la tonalidad principal ni cerrar toda las armonfas que tendfan a dispersar a
la melodfa, genera una cierta inestabilidad. La perspectiva de un mundo que, quiza, no tiene
solucioén, pero que por ello abre mas posibilidades. Por ello se moleculariza o se desterritoria-

liza en un grado maximo.

Y como dijimos ya respecto del medio, del devenir y del rizoma, un ritornelo no surge
aislado, surge en medio de otro. La época moderna en la musica (“moderna” a falta de otro
nombre aclaran Deleuze-Guattari) se encontraba ya en gestacion desde el romanticismo. Esa
musica dispersante que se gesto en el seno de un mundo en el que la situacion politica estaba
cambiando totalmente. L.os érdenes monarquicos estan en declive, y aunque se clame por la
Restauracion incluso eso es solo posible porque se creé como alternativa en un mundo cam-
biante donde el ser humano es el agente que cambia el curso de la historia, sin creer del todo
en un sentido histérico con la intervenciéon de la Divina Providencia. El romanticismo, con
sus ritornelos dispersantes que crearon lineas de fuga, por el afan del artista de disolverse
como individuo en el inframundo, también cred, en su infinidad de es#/os, una musica mole-
cular que por lo mismo produce una era distinta, nuevas posibilidades de creacion: «Si hay
una edad moderna, ésa es sin duda la de lo césmico [...] El agenciamiento ya no se enfrenta
a las fuerzas del caos, ya no se hunde en las fuerzas de la tierra o en las fuerzas del pueblo,

sino que se abre a las fuerzas del Cosmos».”!

Asi como el clasicismo-barroco cred las formas, el romanticismo las forzaba a volver a
sus origenes, para encontrar la Forma de todas las formas; la modernidad por su lado descu-

bre que tal Forma, nada es sin la Diferenciacion(es), el fenémeno de la captura. Capturar

231 Tdem.
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fuerzas, mas que comenzar unas nuevas materias de expresion (clasicismo-barroco) o de
fundarlas (romanticismo); se trata, ahora, de captar, capturar o agenciar un «material de cap-
tura» que, como dijimos, no es otra cosa que crear ¢ interpretar la fuerza que cada cosa ex-
presa. Cualquier cosa, incluso cosas banales, sobre todo cosas banales, simples; un saco de
papas, unas piedras, el agua: «El problema ya no es el de un comienzo, ni tampoco el de una
fundacion-fundamento. Ha devenido un problema de consistencia o de consolidacion: ¢co-
mo consolidar el material, hacerlo consistente, para que pueda captar esas fuerzas no sono-

232

ras, no visibles, no pensables? »~*. Captar fuerzas no sonoras, ése es el devenir de la musica

en la etapa moderna.

Por ello evocan la musica de Debussy. Como es el sonido de la caida del sol sobre el
Sena. Es inaudible, pero la musica de Debussy, a la que por otro lado ya no le importa tener
una forma, esta hecha con sonidos sutiles y rutilantes que no obedecen a la subordinacién de
una armonia imperante, sino que obedecen a la zzpresion que causa ese acontecimiento efime-
ro. La sonoridad del agua que no es la de bullicio del mar, sino una tranquila tarde en unas
aguas quietas con los colores cambiantes del sol reflejado por el rio; o el movimiento de los

cabellos de una joven cualquiera siendo vista a través de una ventana, etc.

« Incluso el ritornelo deviene a la vez molecular y césmico, Debussy... la musica
moleculariza la materia sonora, pero de esa forma deviene capaz de captar fuerzas
no sonoras como la Duracién, la Intensidad. Hacer la Duracion sonora. Recordemos
la idea de Nietzsche: el eterno retorno como cantinela, como ritornelo, pero que

captura las fuerzas mudas e impensables del Cosmosy. >

232 MM., p. 346.
233 MM., p. 347 (los subrayados son del autor)
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Esta es la época en que la musica cambiara bruscamente. La entrada en el siglo XX su-
pone un giro de ciento ochenta grados en la musica, pero porque toda la mentalidad de la
época esta cambiando; cambios en las formas de vida, en las relaciones y en la politica, todo
esta cambiando en la entrada de siglo. Asi Deleuze-Guattari hacen un puente, ## paso, ya no
por contexto historico, sino por afecciones similares entre Debussy y Varése pues la musica
recoge su tradicion, pero voltea a ver al medio social circundante. Ya la pintura impresionista
habia cambiado el paradigma de la forma de ver un paisaje. Las imagenes urbanas y decaden-
tes son muestra de que el ojo humano no ve mas un mundo idilico y mucho menos ordena-
do racionalmente bajo sus pies, sino los monstruos que ha engendrado su propio discurrir
histérico. Un mundo en el que impera el uso de la maquina no puede tener la misma pers-
pectiva del paisaje de la campifia desbordante de naturaleza. El humano ha tocado cada pun-
to en la tierra, lo ha hecho propio, y a donde quiera que mira hay algo de su creaciéon. Es la
era de la maquina para cada actividad humana. Donde antes reinaba el océano insondable,
encima tiene barcos enormes desgastados como los cuadros de Monet. Un paisaje urbano
domina cualquier vista. El mundo tiene maquinas por doquier. Y todavia en este punto de la

historia, el arte tiene posibilidad en tanto que su partida es la de crearse su medio.”*

Mas alld de hacer una critica a la realidad politica, el arte nos hace ver que el dominio
de lo humano y su decadencia es también un mundo de la posibilidad dispersante y que hay
alguna posibilidad atn de crear a partir de ese medio adverso (el medio siempre ha sido ad-
verso para el individuo). La musica del siglo XX atrajo para si ese mundo circundante, en
donde impera la maquina: «Se sale, pues, de los agenciamientos para entrar en la edad de la

235

Maquina, inmensa mecanosfera, plan de cosmizacién de las fuerzas a captam™”. Y gracias al

24 Véase SAUVAGNARGES, A., (Op. Cit., p. 150) «El arte no esta ligado a la vida, sino a la habitacion».
235 MM., Idem.
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uso de aparatos electrénicos se comienza una era de experimentacion en la musica para cap-
turar ese mundo con la grabacion de esos paisajes sonoros completamente inauditos: puede
ser que se trate de los ritornelos modernos. Es la musica que intenta volver consistente lo
que constituye a la humanidad de este tiempo. La musica es ahora la maquina de condensa-

cién que hace consistente el 7#do como musica.

«En los comienzos de esta edad, la actitud de Varese serfa ejemplar: una maquina
musical de consistencia, una mdguina de sonidos (no de re-producitlos), que molecu-

lariza y atomiza, ioniza la matetia sonora ».>

Pero una vez mas la musica, el arte, trata de hacer audible cosas que no lo son, el rui-
do no es perceptible casi nunca, nos hemos habituado a él y lo suprimimos, como si no exis-
tiera. Pero hay que hacerse capaz de oir lo que produce en la incesante repeticiéon de su pro-
pia individualidad. La haecceidad que es el sonido de una sirena al alejarse por la calle o de
una fabrica que no cesa dia y noche; ese ruido ignorado que es el bajo continuo de nuestro
andar cotidiano. Y una vez mas Deleuze-Guattari nos hacen ver como estos acontecimientos

son resultado de una realidad circundante que no deja de atravesar a la musica todo el tiem-

po.

La forma en que escuchamos musica, hoy en dia en que nos comunicamos tanto y lo
que nos preocupa es tan diverso. La misma filosofia es distinta: ha muerto, se dice, igual que
el arte. Hay tantas posibilidades, hay tantas cosas que se (nos) fugan. Nada queda ya de aquel
mundo jerarquizado de la época clasica, o las cruentas revoluciones que imperaron el cambio
de ese mundo en el romanticismo: «LLos ritornelos molecularizados (el mar, el viento) en re-

lacién con fuerzas cosmicas, con el ritornelo-Cosmos. Pues el propio Cosmos es un ritorne-

236 Jdem. (los subrayados son del autor).
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lo, y el oido también (todo lo que se crefa que eran laberintos, eran ritornelos) »*’ Estamos
ante un mundo en crisis, la posmodernidad. Todo esta en crisis, y ain asi el arte ensefia una
leccion a la filosofia clasica, los posibles modos de pensar porque el propio pensamiento esta
en devenir y crea (debe crear) nuevos modos de pensamiento. Esta edad de la maquina, de la
produccion en serie, del arte sin publico y de sobreabundancia de sentidos, esta era que ha
creado una maquina no solo ya para captary reproducir el sonido, sino para crearlo: « El sinte-
tizador, con su operaciéon de consistencia, ha sustituido al fundamento en el juicio sintético a
priori: en él la sintesis es de lo molecular y de lo césmico, del material y de la fuerza, ya no de
la forma y de la materia, del Ground y del territorio. La filosoffa, no como juicio sintético,
sino como sintetizador de pensamientos, para hacer viajar el pensamiento, hacerlo moévil, conver-

28 Ese es el medio

tirlo en una fuerza del Cosmos (de igual modo se hace viajar el sonido...)»
del cual el pensamiento creador va a extraer sus materiales, donde un mundo singular y equi-

voco ha dado pie a lo de ahora, el mundo plural y univoco que refleja Deleuze en su filoso-

fia.

«Esto ya estaba presente “desde siempre”, pero en otras condiciones perceptivas. Tie-
nen que darse nuevas condiciones para que lo que estaba enterrado o enmascarado, induci-

do, deducido, salga ahora a la superficie»™’

. Estos afectos debian ser creados segin un con-
texto sociopolitico especifico, pero igual ya estaban desde el principio. De cierta manera, solo
de cierta manera, Schopenhauer es antecesor de Deleuze, no solo porque es antecesor de
Nietzsche, sino porque de cierta manera ya intufa que la musica indicaba un sendero por el

que la filosoffa podia discurrir. Asi Deleuze esta cumpliendo con su cometido, el de un pen-

samiento que no depende solamente de la representacion para pensar el mundo. Deleuze va

237 Idem.
238 Iden.
239 MM., p. 350.
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al mundo de lo no representativo: por ello la importancia del sonido. «Dirfase que el sonido,
al desterritorializarse, se afina cada vez mas, se especifica y deviene auténomo»™. Porque
uno no tiene la certeza de que lo que escucha tiene una intencién representativa; se fuga en-
seguida y se dispersa por el aire sin que podamos atraparlo enteramente. Con el sonido inicia
una labor interpretativa, inconsciente podriamos decir. El sonido atraviesa, no se fija como la

imagen. Incluso la palabra conserva esa propiedad sonora por la que se vuelve interpretada.

240 Ibid., pp. 350-351.
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Conclusion

Las obras de Schopenhauer, Nietzsche y Deleuze tratadas aqui, hablan todas ellas de la im-
portancia del arte para el ser humano, en especifico de la musica, pero sobre todo su impor-
tancia ontoldégica. Hemos encontrado que para ellos la musica es una actividad vital aunque
esta postura lleve a conclusiones diferentes. Para Schopenhauer, por ejemplo, una visioén ro-
mantica en la que el ser humano es el ente privilegiado de la creacion divina que tiene a su
disposicion los elementos mas elevados de la razén para poder entender mediante, la musica,
el mundo. Para Nietzsche es mas importante esa capacidad animal e involutiva que hizo en el
hombre hacer surgir esa contradiccion del artista de crear y destruir; el mismo instinto que lo
lleva a crear bellas obras (Apolo) es provocado porque se sabe, en el fondo, capaz de destruir
(Dionisos). Y finalmente Deleuze(-Guattari), que piensan el devenir-artista como un movi-

miento ontologico creativo que repite el movimiento de hacer devenir audible lo inaudito.

Y sin embargo, como vimos respecto al ritornelo, en uno ya estaban las simientes del
otro, aunque de manera distinta. Pues para los tres el fendmeno de pensar la musica conduce
a verla como una actividad que hace salir de sus limites al pensamiento clasico tradicional.
En todos ellos, la cuestion de la estética les lleva a pensar en una ontologia distinta a la tradi-
cién platénico-aristotélica y judeocristiana, que tiene como consecuencia una epistemologia
distinta. A saber: mostrar los limites de la filosoffa tradicional racionalista y su acercamiento,

casi confusion, con lo irracional, lo impensable y lo infra-humano.

Pero cada uno desvela, como se desvela un nuevo concepto, con su historicidad y su
devenir, una concepcion diferente de la musica porque refleja distintos estadios del pensa-
miento. Y asi como lo establece Deleuze en sus estudios sobre cine, no sélo éste sino el arte

en su totalidad ha sido y es un instrumento de conocimiento. Por ello Schopenhauer nos
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mostraba una vision racionalista del sustrato irracional de la existencia, encarnado en la ma-
sica de Mozart y Haydn, una musica sinfénica que mostraba el mundo jerarquizado y orde-
nado sistematicamente del romanticismo. Un mundo en que un solo individuo (el hombre, el
monarca, el filésofo...) tiene el control de todo y dispone del resto del mundo a su voluntad,
un orden que pronto iba a acabar: «El artista clasico es como Dios: al organizar las formas y

las sustancias, los c6digos y los medios, y los ritmos, crea el mundo».*!

Esto lo encontramos en la sinfonfa No. 45 de Haydn, “De los adioses”, en la que para
dar una leccién al principe, por no dejar volver a los musicos a sus casas, Haydn, al cobijo de
un monarca durante toda su vida como compositor, pide a los musicos dejar de tocar su par-
te en la obra, apagar su vela y dejar el salon. Y asi hasta que queda el lugar en la penumbra.
Una anticipacion de lo que ocurrirfa con el mundo. Esta forma de politica estratificada, en la
que un elemento deja su posicion, hace que todo se vaya derrumbando poco a poco. Los ins-
trumentos que hacen el soporte de la obra, van dejando sin sustrato a la obra y asi hasta que
al final solo dos violines principales hacen reminiscencias de lo que fue el motivo principal

de la obra y abandonan el lugar.

En la musica clasicista, asi dispuesta, si los elementos pierden su funcion, todo el
mundo se derrumba. Con esta musica los compositores nos ensefiaron a escuchar la posicion
de ser humano en un mundo ya dominado por ¢l en su totalidad. Donde una politica jerar-
quica tomaria su papel dominante y subordinarfa al otro. De esta manera acaece un vuelco en
la forma de componer, la musica que le correspondié escuchar a Nietzsche. El compositor
romantico nos ensefla a escuchar un mundo interno en el individuo humano, donde se reali-

za su contradiccion y afirmacién como lo que es; un ser falto de fundamento que al no en-

240 MM, p. 512.
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contrarlo mas en su realidad (politica) se ensimisma y aprehende a escucharse a si mismo.
Una musica sentimental, irracional y caprichosa es la forma mas comin que tenemos de en-
tender a la romanticista. La musica inestable y loca que es reflejo de una época en la que todo
esta trasmutando. Asi nos recuerda [erlkdrte Nacht (Noche transfigurada) de Arnold Schonberg,
obra compuesta en 1899, de caracter romanticista e impresionista, la que se considera el
inicio de la carrera artistica de Schonberg, quien desarrollara posteriormente el atonalismo y

sistematizara el dodecafonismo.

La obra es un poema sinfénico, lo que quiere decir que esta basada en elementos ex-
tramusicales como lo es el poema del mismo nombre de Alexander von Zemlinsky. El argu-
mento es la historia de una pareja que se esconde en el bosque y ahi la mujer le confiesa a su
amante que esta esperando un hijo y que ¢l no es el padre. Schonberg se centra en el hecho
de que el hombre tomara a la amada y la poseera para “transfigurar” al hijo que lleva dentro y
quedarse con ella para siempre. El recurso compositivo utilizado para ello es una armonia ex-
tendida y el cromatismo, donde las melodias son mas cadticas, delirantes y tensas y no se re-
suelven en la tonalidad principal, y la armonia se #ransforma en otra muy alejada, incluso diso-
nante, respecto de la primera parte que abre la pieza. Y aunque esta obra no es atin atonal ni
dodecafonica, sino que se mantiene, mas o menos, en el canon de la época, no es bien reci-
bida por el pablico y Schoenberg es duramente rechazado. Pero sera a partir de ella que
desarrollara una teorfa que cuestione el sistema tonal en el que una tonalidad principal tiene
supremacia y subordina a otras. También, a partir de esto, se sistematiza el dodecafonismo,
sistema compositivo en el que las doce notas de la escala cromatica toman la misma impot-

tancia y ningun sonido subordina a otro.
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Asi también tanto la filosoffa como la musica nos muestran el resquebrajamiento de las
nociones de verdad y falsedad. Mas bien la vision de que el mundo es resultado de la inter-
pretacion del ser humano y que su conocimiento se relativiza pues no puede encontrar ver-
dades absolutas, sino solo interpretaciones de lo que es él mismo y de lo que es el mundo
que lo rodea. Una vez mas el mundo cambia porque la formas que se crean en éste cambian
también. Lo que pensabamos antes que era absoluto y eterno esta resguardado en un museo
como uno de sus tesoros que ya nadie ira a buscar. Y es justo en ese momento en que surge
la forma de ver de alguien como Deleuze, pues el mundo a su alrededor es una explosion de
posibilidades ya que no hay ninguna posibilidad imperante. Un cosmos, dice Deleuze, con

individuaciones inconmensurables.

Si en el pasado el humano aprendié a interpretar al mundo a su medida y lo domestico
fue en parte por medio de las artes donde la musica tuvo su parte importante, evidentemen-
te. Y en lo que se refiere a la musica, el ser humano la cre6 para aprender a escuchar; primero
aprendi6 a escuchar a Dios, después a escucharse a si mismo y por dltimo a escuchar el me-
dio que lo rodea. Primero la musica alabé a Dios, después encumbré al hombre; luego se
volvié hacia la subjetividad individualista y el artista hizo ver que los mas grande pensamien-
tos gestados por ¢él provenian, quiza, de unos instintos bajos y sucios de una retorcida mente
divina que encarna él mismo. Asi, finalmente, la musica del siglo XX es la que mira nueva-
mente a su exterior e hizo ver que la constituciéon de una subjetividad esta en retomar los
elementos externos que hacen posible a esa subjetividad; la cual no emana de un dios ni
tampoco enteramente de si misma. Mas bien los sujetos, no solamente los humanos, son
puntos de conjuncién y dispersion, como sintetizadores que no producen por si mismos soni-
dos, sino que han de ser preparados con elementos diversos externos a €l, que después se
combinan para crear nuevos y ser devueltos de nuevo al mundo social del que él mismo suje-
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to es parte. Ejemplos hay muchos; aqui solo ilustro con uno que fue el que nos hizo llegar a

esa intuicion: Reflejos de la noche del compositor mexicano Mario Lavista de 1986.

Esta obra, como su nombre lo evoca, es la sintetizacién de un acontecimiento efimero,
el de una noche cualquiera en la que alguno se dispone a escuchar. L.a obra es una reunién de
sonidos como aleatorios que de pronto recuerdan sutilmente a un paisaje nocturno: unos gri-
llos que cantan, evocados por unas cuerdas que hacen hincapié su/ ponticelo para hacer el soni-
do mas metalico y airoso; pero esos mismo sonidos también son como sirenas de ambulancia
alejandose por una calle cercana, o motores de autos o sonidos maquinales acompafiados de
un trinar de pajaro que se ha adaptado al medio urbano o una que otra cancioncilla reconocible
pero que no es nada en concreto. Multitud de sonidos que no son una evocacion idilica de
un paisaje natural, sino que son sintetizacion de sonidos que sélo podemos percibir en esta
época, en un medio mas o menos urbano. Donde es vuelto audible algo que siempre esta
presente en la vida cotidiana del sujeto promedio; tan cotidiano que ni siquiera es pensado
como algo existente. Ruidos que se sintetizan en la mente del creador y que son devueltos de
otra manera al mundo externo, en un acontecimiento efimero que no es el mismo del que

surgieron.

Asi quiza funciona el pensamiento, no ordena, no estructura, no pone un orden légico
unico y verdadero; revuelve, reordena, combina unos elementos que lo han atravesado de
aqui y de alla, confundidos con imagenes falseadas de su memoria. Pero esto mas que ser una
debilidad, en tanto que mostraria que el pensamiento no es racionalidad pura, es una cualidad
que muestra precisamente lo que nos proponfamos a demostrar desde el principio, la instan-
cia creadora del ser en devenir que es el sujeto, el humano también. El que al encontrase

siempre sumido en un caos, interpreta, reordena, reagrupa, transforma y devuelve un mundo
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que no le antecede sino que ha de ser creado por él mismo. Y esto ha de ser constatado con
el propio arte: toda obra que pretenda ser consistente ensefiara a hacer patente la duracién en
la que existimos pero que dificilmente es captada: «de esa forma deviene capaz de captar

2 Y asi el arte,

fuerzas no sonoras como la Duracion, la Intensidad. Hacer la Duracion sonora»
la musica, ha ensefiado al humano a ver lo que no habia visto antes, a escuchar lo que era

inaudito, a provocarle sensaciones que nunca habfa experimentado.

242 Véase supra.
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