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Operay arte de masas en El nacimiento de la tragedia de Nietzsche

Resumen

La critica nietzscheana de la 6pera, acometida principalmente en EI naci-
miento de la tragedia y en los escritos preparatorios, rebasa los limites de lo
estrictamente estético para tomar la forma de una revisién general de la
cultura moderna. En este contexto, pretendo ahondar en la hipdtesis segtin
la cual el joven Nietzsche ofrece los rudimentos para una temprana defini-
cién de “arte de masas”. Con arreglo a tal fin, sitiio primeramente el arte
operistico en el mapa filosdfico de la 6pera prima nietzscheana mediante
un estudio de su condicién marginal respecto de la estética, apoyada en lo
que Nietzsche reconoce como el “placer socratico del conocer”. En este
sentido, resulta conveniente analizar el recorrido que va desde las “ilusio-
nes” de belleza y consuelo metafisico hasta la impotencia artistica del hom-
bre tedrico, que evidencia un desplazamiento de la 6pera en direccién al
terreno de la moral. Finalmente, la hipdtesis se pone a prueba mediante
una reconstrucciéon del concepto de “masa” (que se reparte entre las voces
Masse, Menge y Schaar) y su incumbencia respecto de la relacién entre
tragedia y Opera.
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Opera and mass art in Nietzsche’s Birth of Tragedy

Abstract

Nietzsche's critic of the opera, accomplished in The Birth of Tragedy and in
its preparatory writings, exceeds the strict boundaries of aesthetics and
becomes a general review of modern culture. In this context, I attempt to
delve into the hypothesis, according to which the young Nietzsche offers
some rudimentary elements for an early definition of “mass art”. To this
end, I place the operatic art in the philosophical map of the first Nietzsche-
an works through a study of his marginal condition regarding aesthetics,
based on what Nietzsche recognizes as the “Socratic pleasure in under-
standing”. It is therefore appropriated to analyse the path from the “illu-
sions” of beauty and metaphysical solace up to the artistic sterility of the
theoretical man, path that reveals a shift of the opera towards the field of
morality. Lastly, the hypothesis is tested through a reconstruction of the
concept of “mass” (expressed in the voices Masse, Menge and Schaar) and
its importance with respect to the relation between tragedy and opera.
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Promovidos por la expansién del capitalismo y la progresiva in-
dustrializacién de las economias nacionales, los procesos de mo-
dernizacién de fines del siglo XIX y comienzos del XX dieron lugar
al surgimiento de la llamada “sociedad de masas”. Conjuntamen-
te, las disciplinas de la estética y la filosofia del arte vieron nacer,
en los albores de la pasada centuria, un tipo de cultura acompa-
sada con las nuevas configuraciones sociales, y en cuyo seno po-
dia dirimirse un tipo de produccién artistica especifica. Los abor-
dajes tedricos desplegados bajo diversos andamiajes conceptua-
les salieron a la caza y a la configuracion del novedoso objeto,
que en diferentes tiempos apareci6 bajo las formas de “cultura de
masas”, “kitsch”, “arte de entretenimiento” y “arte de masas”,
entre otros.

Testigo y protagonista de los comienzos de este proceso, Nietzs-
che inauguré una critica de la cultura en la que supo volcar al-
guno de los diagndsticos y anticipaciones mas importantes para
su contemporaneidad y las décadas subsiguientes. Las nociones
centrales y resonantes de “décadence” y “nihilismo”, trabajadas
principalmente en los dltimos afios de su produccién intelectual,
marcaron la critica cultural del siglo XX y atin hoy siguen dando
que pensar.! A través de ellas puede leerse la experiencia del

1 Nietzsche ha sido caracterizado como “el primer gran profeta y teérico del
nihilismo” por la recepcidn critica de posguerra. En su obra sobre la historia de
esta problemadtica, Franco Volpi reconoce que “la profecia de Nietzsche -este
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hombre decimonoénico ante el fin de una época en que las trans-
formaciones sociales, econdmicas y politicas producen una crisis
cultural sin precedentes. El interés de Nietzsche por el problema
de la cultura, sin embargo, no se restringe de ningiin modo a sus
ultimos escritos, sino, muy por el contrario, estd presente desde
sus primeras elucubraciones sobre el mundo helénico, en la épo-
ca en que todavia era estudiante de filologia. A tal punto es asi,
que un lector temprano y lejano como el argentino Mariano Ba-
rrenechea (1884-1949), por ilustrar con un ejemplo, identificaba
ya en 1915 como el hilo conductor de toda la filosofia nietzs-
cheana el siguiente interrogante: “;Cémo fundar una cultura, es
decir, un conjunto de tradiciones, de reglas, de creencias, bajo
cuya accién el hombre se ennoblezca?” (Barrenechea 1915: 73).

Respecto de la tension entre arte y cultura, Nietzsche despleg6 en
El nacimiento de la tragedia una aguda critica contra la dpera de
su presente, un tiempo en el que, si bien los procesos de moder-
nizacion estaban lejos de haber operado una transformacién ra-
dical de las formas de vida tradicionales, dejaban entrever ya la
imposicién de los valores morales y estéticos de la burguesia. En
este sentido, el fil6sofo aleman interpretd sin ambages el diletan-
tismo de la moderna “cultura socratica” [sokratische Cultur] en
términos de una “cultura de la 6pera” [Cultur der Oper], en cuyas

Saulo raptado por la demencia en el camino a Damasco- se ha confirmado. El
fuego que él encendi6 se extiende hoy por todas partes. Cualquiera puede ver
que el nihilismo no es tanto el oscuro experimento de extravagantes vanguar-
dias intelectuales, sino que forma parte ya del aire mismo que respiramos. Su
presencia ubicua y multiforme lo impone a nuestra consideracién con una evi-
dencia que solamente estd al mismo nivel de la dificultad de abarcarlo en una
definicién clara y univoca” (2005: 16). Para un desarrollo pormenorizado de la
relacién entre nihilismo y decadencia en Nietzsche, véase el capitulo séptimo de
la misma obra (2005: 47-66).
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implicancias estéticas y metafisicas -creemos nosotros- pueden
leerse los signos de una temprana y, en cierto sentido, intempes-
tiva critica del arte de la futura sociedad de masas.

Lejos todavia de la efectiva implementacién de los cambios tec-
nolégicos que posibilitaran la masificaciéon del arte a una escala
global, la hipétesis esbozada requiere pues de una aclaracion
sobre lo que entendemos por “arte de masas”. Si nos cefiimos a la
tradicién anglosajona, en cuyo seno el desarrollo de la sociedad
de masas adquirié un ritmo vertiginoso especialmente después
de la Segunda Guerra, observamos que la reflexiéon en torno al
problema ha sido acometida desde diversos campos. En la critica
cultural, Dwight MacDonald (1953) ha reconocido en la “cultura
de masas” [mass culture] una categoria fundamental para com-
prender las nuevas formas de produccién y circulacién del arte
en el siglo XX; hacia el interior de la critica del arte, en cambio,
Clement Greenberg (1939) ha optado por el concepto de “kitsch”,
mientras que desde en una perspectiva mas filoso6fica, Robin
George Collingwood (1923) ha tematizado el problema en térmi-
nos de “arte de entretenimiento” [amusement art]. Por su parte,
Noél Carrol (1998) y Roger Puivet (2003) han circunscripto sus
andlisis filoséficos del arte de masas exclusivamente a las obras
producidas y difundidas por medio de la tecnologia industrial en
el horizonte de la globalizacion

En el contexto que nos toca, hallamos préxima y conveniente la
posicion de Dwight MacDonald, quien distingue “arte popular”
[folk art] del propio de la “cultura de masas” [mass culture]. En su
ensayo “A theory of mass culture”, MacDonald analiza la natura-
leza de su objeto de estudio en los siguientes términos:
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Es cierto que la cultura de masas es, hasta cierto punto,
una continuacién del arte tradicional de los pueblos que,
hasta la revolucién industrial, constituia la cultura de la
gente comun; pero aqui también las diferencias son mas
notables que las similitudes. El arte popular crecia desde
abajo [from below]. Era una expresion del pueblo esponta-
nea y autoctona, determinada por la propia gente a los fi-
nes de sus propias necesidades. La cultura de masas es
impuesta desde arriba [from above], fabricada por técni-
cos contratados por hombres de negocio; sus receptores
son consumidores pasivos y su participacién se limita a la
eleccién entre comprar o no comprar (MacDonald 1953:
60)

El arte de la cultura de masas ha nacido, segun el critico estadou-
nidense, de la pérdida del monopolio de las clases altas sobre la
cultura y de la expansién de la democracia y la educaciéon popu-
lar. Una de las consecuencias de su aparicién es precisamente la
caida del muro levantado tradicionalmente entre el arte popular
y la “alta cultura” [high culture], muro que, en una metafora bo-
tanica, mantenia separados el pequeno jardin del arte popular,
“la institucion propia del pueblo”, de los grandes parques forma-
les de las clases dominantes.

La remisioén a la distincién de MacDonald no es azarosa por cuan-
to sus reflexiones estan apoyadas sobre los diagndsticos acome-
tidos por Adorno y Horkheimer en el célebre capitulo de la Dia-
léctica de la ilustracion, “La industria cultural. [lustracién como
engafio de masas”. Sin la intencién de demorarnos aqui, vale re-
saltar el modo en que los frankfurtianos contraponen a la falsa
identidad entre particular y universal operada por la industria
cultural en el terreno del arte, una forma ya “eliminada” [abges-
chafft], la tragedia:
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En otro tiempo la oposicion del individuo a la sociedad
constitufa su sustancia. Esta exaltaba «el valor y la libertad
de animo frente a un enemigo poderoso, a una adversidad
superior, a un problema inquietante». Hoy la tragedia se
ha disuelto en la nada de aquella falsa identidad de socie-
dad y sujeto, cuyo horror brilla aun fugazmente en la vacia
apariencia de lo tragico. (Adorno & Horkheimer [1969]
1998: 198-199)

La cita introducida por Adorno y Horkheimer pertenece a Cre-
pusculo de los idolos, en una clara alusion al representante por
antonomasia de la filosofia tragica y un fervoroso detractor, en
sus tiempos de juventud ciertamente, de la mentada “cultura de
la 6pera”. Hay algo en la masividad de esta forma artistica artifi-
cial que incomoda a Nietzsche, pero una lectura detenida de El
nacimiento de la tragedia pone sobre la mesa una pregunta por lo
menos incémoda: ;no mora en el interior del arte tragico tam-
bién algin tipo de “masa”?

Por esta razon, intentaremos rastrear y reconstruir la nocion
nietzscheana de “masa” y sus vinculos con el arte en general y el
drama en particular en la 6pera prima del fil6sofo. He aqui nues-
tro objetivo, para cuya consecuciéon contaremos no so6lo con El
nacimiento de la tragedia (KSA 1: 9-156), sino ademas con las
conferencias “El drama musical griego” (KSA 1: 515-532) y “S6-
crates y la tragedia” (KSA 1: 533-549) y el escrito preparatorio
titulado La visién dionisiaca del mundo (KSA 1: 553-577).2

2 A propésito de la obra nietzscheana, utilizaremos la Kritische Studienausgabe
de Giorgio Colli y Mazzino Montinari, para cuyo citado antepondremos las siglas
KSA seguidas del niimero de tomo y las paginas. En cuanto a las versiones en
castellano, dispondremos de las traducciones de Andrés Sanchez Pascual para
las obras de juventud y de Joan B. Llinares Chover para El caso Wagner (publi-
cada en el volumen IV de las Obras Completas editadas por Tecnos).
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1. LA POTENCIA DE LA BELLEZA Y DEL CONSUELO METAFiSICO

Una de las propiedades mas notables de la dpera en El nacimien-
to de la tragedia es la condicion extrafia y marginal con respecto
a la esfera estética. Nietzsche retne en torno a ella una significa-
tiva serie de adjetivos que parecen sustraerle el caracter legitimo
de género artistico y denunciarla como simulacro, como elemen-
to infiltrado proveniente de un dmbito completamente ajeno al
de la “actividad propiamente metafisica de esta vida”.3 Para re-
construir apropiadamente esta argumentacién, partiremos de
aquella conocida sentencia atribuida al satiro Sileno, que Nietzs-
che reconoce como uno de los conocimientos tragicos fundamen-
tales de la cultura helénica. Considerado como un pueblo “excep-
cionalmente capacitado para el sufrimiento”, el griego tuvo pre-
sente que, ante la pregunta acerca de qué es lo mejor y mas pre-
ferible para el hombre, la respuesta ofrecia un panorama poco
favorable: “lo mejor de todo es totalmente inalcanzable: no haber
nacido, no ser, ser nada. Y lo mejor en segundo lugar es - morir
pronto” (KSA 1: 35). Nietzsche argumenta que un pueblo de ex-
traordinaria sensibilidad como el griego evitd el catastréfico
hundimiento de su cultura en virtud de la l6gica subyacente a la
Voluntad, la esencia de todo lo existente. En un lenguaje deudor
de la filosofia schopenhaueriana, describe el filésofo este “fend-
meno eterno”:

[...] mediante una ilusién extendida sobre las cosas, la avi-
da voluntad encuentra siempre un medio de retener a sus
criaturas en la vida y de forzarlas a seguir viviendo. A éste

3 Los calificativos que Nietzsche utiliza a lo largo del capitulo 19 de EI nacimien-
to de la tragedia, dedicado con exclusividad a la 6pera, son “semi-musical”,

“inmusical”, “extra-artistico”, “innatural” e incluso “no-estético” (véase KSA 1:
120-129)
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lo encadena el placer socratico del conocer y la ilusién de
poder curar con él la herida eterna del existir, a aquél lo
enreda el seductor velo de belleza del arte, que se agita an-
te sus ojos, al de mas all3, el consuelo metafisico de que,
bajo el torbellino de los fendmenos, continta fluyendo in-
destructible la vida eterna [...] (KSA 1: 115)

Cada uno de los tipos de hombres resultante logra mantenerse en
la vida gracias a una “ilusién” [lllusion], y como no todas las ilu-
siones son del mismo tipo, asi tampoco lo son los hombres que se
apoyan en ellas. Si bien Nietzsche no menciona explicitamente el
problema en este pasaje, una de las diferencias mas importantes
entre los tipos de ilusién es el caracter metafisico-estético de las
mismas, es decir, la existencia o la ausencia de un vinculo esen-
cial entre ilusién y transfiguracion, entre la intencién de perma-
necer en la vida y la actitud de afirmarla. Tanto el hombre que
necesita de las propiedades balsdmicas de la belleza y busca asi
una redencién en la apariencia, como aquel que encuentra con-
suelo en que, en el fondo de las cosas, el fluir de la vida es inex-
tinguible y placentero, comparten una ilusién de tipo metafisico-
estética. Como acaso pueda anticiparse, ambos tipos de ilusion se
corresponden con los conocidos “impulsos” [Triebe] que Nietzs-
che introduce por vez primera en El nacimiento de la tragedia
bajo las denominaciones de “lo apolineo” y “lo dionisfaco”. Cada
ilusién imbrica en alguna proporcién mas o menos equilibrada a
cada una de estas fuerzas, de modo que en el caso del hombre
seducido por el velo de la belleza prima el componente apolineo,
mientras que en segundo ejemplo lo dionisiaco recobra la pre-
ponderancia.

Segun el esbozo nietzscheano de los periodos artisticos de la an-
tigiiedad griega, el hombre que busca la redencién en la aparien-
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cia corresponde a la fase del “mundo homérico”, surgido “bajo la
soberania del impulso apolineo de belleza” (KSA 1: 41). Nietzsche
interpreta el mundo olimpico en su totalidad como una resplan-
deciente “criatura onirica” que, al transfigurar y divinizar todo lo
existente, afirma la vida y triunfa sobre el pesimismo intrinseco a
la sabiduria popular griega. El aspecto “triunfal” del nuevo orden
divino es posible gracias al poder curativo del impulso apolineo,
poder que Nietzsche ejemplifica en el fenémeno fisiolégico de los
llamados “suefios licidos”, donde el sofiador siente un profundo
placer por el mero hecho de saber que suefia y de reconocer en
las figuras que lo rodean la evanescente condicion ontoldgica del
velo. Por esta razon, el suefio tiene “efectos salvadores y auxilia-
dores” (KSA 1: 27), siempre y cuando no pierda la traslucidez
onirica y se presente, consecuentemente, como “burda realidad”.
Nietzsche pondera de este modo la tendencia idealizante de la
apariencia apolinea por sobre cualquier modo de representacién
de corte naturalista, que meramente imite lo real. Siguiendo este
razonamiento, el mundo olimpico protege al hombre de la “Me-
dusa” silenaica en la misma medida en que el suefio lo protege,
gracias a la potencia del olvido, del “horroroso apremio” de la
realidad diurna. En ambos casos es la misma fuerza figurativa la
que funciona de “espejo transfigurador” para dignificar o divini-
zar lo que en él se refleja.

Nietzsche encuadra la propiedad redentora de la apariencia en el
marco general de una “conjetura metafisica” de marcada ascen-
dencia schopenhaueriana, segun la cual la Voluntad, comprendi-
da también bajo la expresion de “lo Uno primordial”, se halla so-
metida a la permanente necesidad de redimirse a s{ misma en la
apariencia, esto es, en la “realidad empirica” como tal. La pers-
pectiva metafisica en la que se delinea la concepciéon estética y
artistica del joven filésofo, produce asi una serie de analogias que
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conectan profundamente la creacién artistica con los fundamen-
tos ontolégicos de la existencia. En primer lugar, el hombre en-
cuentra redencion en el suefio del mismo modo que lo “Uno pri-
mordial” se redime en su individuacién gracias al concurso de la
apariencia. Este esquema se replica, a su vez, en la mencionada
similitud entre la creacion paradigmatica del mundo olimpico y
la potencia auxiliadora del suefio, de tal modo que Nietzsche
construye asi un silogismo de importantes consecuencias para la
definicion del arte: si la funcién del artista apolineo es andloga a
la del sofiador y, a su vez, la redencién en la apariencia del sofia-
dor es similar a la propia de lo “Uno primordial”, entonces el arte
apolineo es cabalmente una “imitacion de la naturaleza” [Na-
chahmung der Natur] * o, en un sentido equivalente, en la natura-
leza misma existe una potencia artistica, lo apolineo, que se ma-
nifiesta también en la actividad creadora del hombre. Quien se
deja enredar por la “avida voluntad” en el “seductor velo de la
belleza del arte” mantiene pues un vinculo originario con la esen-
cia de todas las cosas, vinculo que fecunda y asegura su potencia
artistica.

4 Con esta expresion, Nietzsche hace referencia a la clasica tesis de Charles
Batteux, defendida en su tratado de 1746, Les Beaux-Arts réduits a un méme
principe [Las bellas artes reducidas a un unico principio], segin la cual el arte
consiste en la imitacién de lo bello natural. En el caso del impulso apolineo, la
definicién de Nietzsche tiende a coincidir con la de Batteux. Sin embargo, los
alcances de la estética nietzscheana van mucho mas lejos del concepto de “be-
lleza”, llegando incluso a incluir los valores de lo “feo” y lo “dis-arménico”. La
nocién de “imitacién” supuesta en El nacimiento de la tragedia, en un sentido
general, no tiene pues como objeto lo “bello”, sino los impulsos estético-
metafisicos de la Naturaleza.

5 Eugen Fink resume sugestivamente la forma de este razonamiento nietzs-
cheano. En su estudio sobre la filosofia de Nietzsche, concluye que la realidad
empirica es “el bello suefio que suefia la esencia del mundo. La forma eterna, la
belleza de la figura estructurada [...]: esta luminosidad de la noche abismal es lo
«redentor» [...]. Asi como un impulso oscuro se redime en la imagen, y asi como
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Posteriormente, Nietzsche llama la atencion sobre los limites de
la fuerza redentora de lo apolineo a la hora de aliviar el dolor
provocado por la “herida eterna del existir”. En un sentido ex-
trinseco, lo apolineo se ve limitado y amenazado seriamente por
la potencia ajena y hostil de lo dionisiaco, igualmente natural y
originaria. Se trata de un impulso estético-ontologico que se ca-
racteriza por poner de manifiesto la desmesura como verdad,
esto es, el aniquilamiento de toda individuacién y su reunifica-
cién en la unidad incondicionada de lo verdaderamente existen-
te. En tanto es un impulso de la Voluntad misma, lo dionisiaco
constituye un movimiento que arrastra en su interior al hombre,
de modo que su comprensién coincide, acaso parcialmente, con
el contenido de la sentencia de Sileno, puesto que en ambos casos
se patentiza la necesidad de que el individuo sea aniquilado. La
verdad del satiro, no obstante, calla alli donde podria consolar,
mientras que el impulso dionisiaco, desde una perspectiva onto-
l6gica, ofrece una gama de sentimientos mas compleja. Con el
proposito de describir el fenémeno de lo dionisiaco, Nietzsche
recurre a la célebre analogia con el proceso fisiologico de la em-
briaguez, estado en el que el componente subjetivo disminuye
considerablemente sin comprometer, por lo menos en principio,
la existencia empirica del hombre. Bajo los efectos de la bebida
narcética o de la “aproximaciéon poderosa de la primavera”, el
individuo experimenta una mezcla paraddjica de sentimientos;
por un lado, “espanto” u “horror” [Graus] por la suspension del
“principio de razoén suficiente; por otro, el “éxtasis delicioso”
[wonnevolle Verziickung] de sentirse miembro de una comunidad
superior, a causa de la progresiva borradura de los limites entre

lo anhelado indeterminadamente se realiza y hace presente en la escena del
mundo de las formas [...] asi también el arte transfigura la dureza y la pesadez,
el absurdo y el abismo de la existencia” (1996: 34-35).
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hombres y entre los hombres y la naturaleza, acontecimiento que
conduce a una renovacion de alianzas. En este punto, lo dionisia-
co rebasa el efecto pesimista de la sentencia silenaica y abre una
posibilidad de redencién, puesto que a través suyo “la naturaleza
[...] como realidad embriagada [...] no presta atencién a ese hom-
bre, sino que intenta incluso aniquilar al individuo y redimirlo
mediante un sentimiento mistico de unidad” (KSA 1: 30).

En cuanto a lo dionisiaco como impulso estético en el hombre,
Nietzsche analiza un elemento fundamental de la embriaguez: su
caracter colectivo. En la medida en que este estado fisiol6gico
elimina progresivamente las diferencias entre los hombres, pro-
picia la formacién de una totalidad mas o menos informe e indi-
ferenciada de individuos. Cuando proviene ademas no de la bebi-
da narcotica, sino del “impulso primaveral”, es necesario hablar
entonces de una “muchedumbre” excitada por la poderosa cerca-
nia de la primavera, el desencadenante natural por excelencia de
los instintos mas profundos (KSA 1: 521). Desde los Saces babi-
l6nicos, los coros baquicos griegos y los carnavales de San Juan y
San Vito, la embriaguez colectiva es interpretada por Nietzsche
como una manifestacion de la fuerza dionisiaca en el hombre. En
todas ellas intenta exteriorizarse un contenido sui generis, algo
“jamas sentido”, la Voluntad como fuerza aniquiladora de toda
apariencia. Pero para poder representar semejante contenido, ya
no sirven las meras figuras apolineas, puesto que ellas mismas
son apariencias; hace falta, Nietzsche enfatiza, un “nuevo mundo
de simbolos” que requiere tanto de la puesta en funcionamiento
del simbolismo corporal entero, cuya cifra maxima es el “gesto
pleno del baile”, como de la inusitada “violencia estremecedora
del sonido”, materializada en el “mundo completamente incom-
parable de la armonia” (KSA 1: 33). Es asi como en la musica y en
el baile, es decir, en un “desencadenamiento global de todas las
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fuerzas simbolicas”, la horda dionisiaca expresa simbdlicamente
el contenido metafisico de lo dionisiaco.

En el contexto histoérico del desenvolvimiento de las formas artis-
ticas de la antigliedad griega, Nietzsche analiza en detalle el en-
cuentro entre la fuerza disolvente y desmesurada de lo dionisia-
co y el poder protector y mesurado de lo apolineo, hecho que no
se registra en ninguna otra cultura del mundo antiguo. El analisis
constata que, del encuentro entre los dos impulsos estético-
ontolégicos, emergen diferentes tipos de arte, como la poesia
lirica, la “cancién popular” [Volkslied] y la tragedia atica. Sobre
este ultimo género, Nietzsche concentra su atencién en el “coro
satirico”, un elemento originario del drama en cuyo seno se sim-
boliza, tornandose aprehensible y produciendo un efecto conso-
lador, aquel contenido sui generis de la Voluntad. Frente al colec-
tivo conformado por estos seres naturales “fingidos”, apariencia
de un estado natural del hombre, el espectador civilizado se sien-
te “en suspenso” [aufgehoben] y experimenta, ni mas ni menos, el
“consuelo metafisico de toda verdadera tragedia”.¢ En el caso de
los coreutas satiricos, el consuelo consiste en la comparaciéon
segun la cual, asi como los satiros viven inextinguiblemente por
detrds de toda civilizacién, “en el fondo de las cosas la vida es

6 La nocién de “consuelo metafisico” ha de pensarse en el horizonte de “la revi-
vificacién del mito y de una activacién de la potencia de la conciencia formadora
de mitos”. La remisi6én al mito conlleva el arraigo en una unidad cultural a tra-
vés del sumergimiento de la vida en una significacién superior, protegiéndola
asi de “vagabundear sin orden ni concierto”. Para Nietzsche el hombre mo-
derno, de cuya impotencia artistica hablaremos en el siguiente apartado, es un
desarraigado, ha perdido la patria mitica. Entre el sentido meramente religioso
y una orientacién enteramente racional de la vida, “el mito y la mitificacién es
una donacién de sentido [...] intentos de entrar en didlogo con la naturaleza [...]
creaciones de valores en orden a establecer una coherencia profunda en la
sociedad” (Safranski 2004: 90-92).
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indestructiblemente poderosa y placentera” (KSA 1: 56). El sur-
gimiento del coro tragico a partir del satirico asegura la pervi-
vencia de dicho consuelo en la tragedia atica, donde el especta-
dor tiende a “imaginarse coreuta él mismo” (KSA 1: 59). Aqui
juega ademads un rol preponderante el poder estremecedor del
sonido presente en las muchedumbres excitadas por la embria-
guez dionisiaca. Nietzsche adhiere expresamente a la tesis scho-
penhaueriana segun la cual la musica es el “lenguaje inmediato
de la voluntad” (KSA 1: 107), de modo que el coro tragico se
constituye como el vehiculo por excelencia del consuelo metafisi-
co. Es en el “espiritu de la musica” perpetuado en la tragedia atica
donde se fragua la aleacién mas preciosa del “concepto de lo tra-
gico”, puesto que en la armonia y en la melodia la Voluntad
transmite “la alegria por la aniquilacién del individuo” (KSA 1:
108). Allf donde la sentencia de Sileno provocaba un silencio ate-
rrador al poner de manifiesto la necesidad de la no existencia
individual, la tragedia deja resonar la voz de la Voluntad por de-
tras del destino desaventurado del héroe. El efecto de conjunto
de la tragedia consiste asi en que, a la vez que pone en escena la
aniquilacion del individuo, contrarresta el efecto pesimista me-
diante la presencia de la propia Voluntad, que utiliza al coro co-
mo su 6rgano fonador. El espectador de la tragedia halla el con-
suelo metafisico en un doble movimiento: en primer lugar, pene-
tra con la mirada en los horrores de la existencia individual y, en
segundo lugar, se convierte él mismo en el ser primordial, razén
por la cual accede a su verdad, a saber, la condicién de que, en el
revés de este mundo, hay una “sobreabundancia de innumera-
bles formas de existencia que se apremian y se empujan a vivir”
(KSA 1: 109). El espectador siente pues la “indestructibilidad y
eternidad” del “placer de existir” propios de lo “Uno primordial”,
sin abandonar en ningin momento su lugar en las gradas del
teatro.
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Del mismo modo que su par apolineo, el artista dionisiaco es tam-
bién un imitador de la naturaleza, debido a que instancia en las
artes del consuelo metafisico la misma potencia estético-
metafisica que se manifiesta en la naturaleza. De igual modo en
que el estado de embriaguez proveniente del “impulso primaveral”
puede ser entendido como un juego de la naturaleza con el hom-
bre, en cuanto éste es sometido a la paraddjica experiencia de una
progresiva disolucion de los principios de individuacién y razén
suficiente, sin perder efectivamente su condicién de individuo
(KSA 1: 555-556), el artista dionisiaco no sélo ingresa en un estado
animico analogo a la embriaguez, sino que ademas tiene la capaci-
dad de objetivarlo, de jugar con la embriaguez misma mediante el
recurso a la fuerza plastica de lo apolineo, para crear asi un orden
ya no meramente figurativo, sino simbélico. En virtud de esta co-
rrespondencia en las relaciones entre naturaleza, hombre y arte,
Nietzsche ve asegurada la potencia creativa del artista dionisiaco.”
Al igual que en el arte apolineo, existe aqui un vinculo esencial
entre la ilusion metafisico-estética de la “avida voluntad” y la in-
tencién de transfigurar el mundo, con la diferencia de que, en este
caso, la transfiguracién no se limita a reflejar y embellecer la exis-
tencia con el velo de la apariencia, sino que se efectia a través del
consuelo metafisico, el cual supone dejar hablar a la Voluntad en
su lenguaje mas inmediato, la musica.

7 La potencia artistica del hombre dionisfaco proviene de la conservacién del
“impulso primaveral” en la tragedia. Al respecto, Safranski resume al arte tragi-
co como “la dificil y arriesgada transicién al desencanto, una transicién que
requiere de un acompafiamiento y un apoyo ritual. La representacién de las
tragedias al final de las fiestas dionisiacas no es otra cosa que ese ritual de la
transicion del paroxismo colectivo a la vida cotidiana de la ciudad. El drama
atico, escribe Nietzsche, sélo pudo surgir porque conservé «algo de esa vida
dionisiaca de la naturaleza» en el escenario del teatro” (2004: 63, la cursiva es
nuestra).
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2. LA IMPOTENCIA DEL HOMBRE TEORICO

Retomando lo dicho a propdsito del pasaje sobre el “fend6meno
eterno” de la Voluntad, la ilusién de belleza y la propia del con-
suelo metafisico son ambas, cabalmente, modos metafisicos y
estéticos de considerar la existencia y la actividad humanas. Por
ello mismo se trata de ilusiones que estimulan la creacion de
obras de arte genuinas, es decir, que permiten una mediacion
entre los impulsos creadores de la Naturaleza y del hombre. No
ocurre lo mismo, sin embargo, con el tercer tipo de ilusién, aquel
que insta a seguir viviendo mediante el estimulo del “placer so-
cratico del conocer”.

La creencia fundamental del “hombre teérico” consiste en que
“siguiendo el hilo de la causalidad, el pensar [das Denken] llega
hasta los abismos mas profundos del ser, y que es capaz incluso
de corregir [corrigiren] el ser” (KSA 1: 99). Nietzsche enfatiza asi
la presencia de un optimismo no sélo gnoseoldgico, sino también
moral, puesto que el hombre puede conocer la totalidad de lo
existente y, en lugar de inclinarse ya sea por una transfiguracion
de aquello que concibe como “absurdo y repudiable”, o por una
comprension “simpatica” del movimiento ominoso de la Natura-
leza, opta por la tarea de modificar el ser, esto es, introducir en la
existencia un orden que responde, en ultima instancia, a las exi-
gencias de un deber-ser. A los ojos del hombre tedrico, la existen-
cia debe ser algo comprensible y deseable de suyo.

Nietzsche ofrece una via doble para comprender el advenimiento
del hombre tedrico en la historia de Occidente. Un sentido lo
constituye la ya mencionada nocién de “ilusién” de la Voluntad, a
través de la cual la esencia de todas las cosas mantiene a sus cria-
turas interesadas en la vida. En el caso de la cultura helénica,
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ademas, Nietzsche conjetura la presencia de un poder demédnico
al que llama “socratismo”, el cual, en tanto impulso impersonal,
es légicamente anterior a Socrates y consiste en un “influjo disol-
vente de los instintos” (KSA 1: 91) orientado a instaurar c6mo
valido y seguro Unicamente un pensamiento de tipo légico y ra-
cional. En “El drama musical griego”, Nietzsche denuncia que el
socratismo “niega la sabiduria cabalmente alli donde est4 el reino
mas propio de ésta” (KSA 1: 542), es decir, en aquel reservorio
instintivo popular excitable por el “impulso primaveral”.

Por atentar contra el reino propio de la sabiduria helénica, S6cra-
tes representa ante los ojos de Nietzsche una “monstruosidad per
defectum”, esto es, un producto sumamente raro de la cultura
griega que destaca por la “carencia” [defectus] de disposicién
mistica, es decir, de sabiduria instintiva. Si algo deja al descubier-
to el analisis nietzscheano del fenémeno colectivo de la embria-
guez y el concurso del “impulso primaveral”, es precisamente la
predisposicion mistica del pueblo griego, manifestada asimismo
en su “extraordinaria sensibilidad” para el sufrimiento. En este
sentido, Nietzsche delinea la figura de un Sdcrates que invierte
las proporciones y facultades connaturales al griego, de modo tal
que alli donde los hombres presentan una conciencia critica y
disuasiva, y son productivos en virtud del “instinto” [Instinct] en
tanto “fuerza creadora y afirmativa” [schdpferisch-affirmative
Kraft], Sécrates produce o crea sélo a partir de su “conciencia”
[Bewusstsein], relegando la fuerza instintiva a una dimension
critica y logica que sélo se ocupa de “disuadir” y obstaculizar la
tarea creadora de la conciencia (KSA 1: 90).8 La monstruosidad

8 Ya en “Sdcrates y la tragedia”, Nietzsche caracteriza a la vision socratica sobre
el instinto como perteneciente a un “mundo al revés” [verkehrter und auf den
Kopf gestellten Welt] (KSA 1: 542).
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socratica impone de esta manera los rasgos distintivos de todo
hombre teérico, cuyo suelo comun es la creencia fundamental en
la cognoscibilidad y corregibilidad del ser.

Mediante la caracterizacion de esta “superfetacion” ldgica,
Nietzsche pretende contraponer el socratismo a lo dionisiaco,
una potencia racional y otra netamente instintiva. Las artes en las
que lo dionisfaco es preponderante no pretenden corregir el ser,
sino precisamente aceptarlo tal cual es, asumiendo la ilimitada y
pletorica potencia de lo “Uno primordial”, junto con la necesidad
de la aniquilacién individual. Lo mismo podria decirse de las ar-
tes apolineas, que triunfan sobre la sabiduria popular pesimista
divinizando lo existente, al punto de crear el espejo transfigura-
dor del Olimpo. En este contexto, Nietzsche se preocupa por visi-
bilizar el trasfondo moral del socratismo, con el objetivo de fun-
damentar su tesis acerca del caracter derivado y secundario del
“socratismo estético”. Segiin esta idea, la estética producida por
el socratismo no seria de primer orden, sino que provendria de
un estrato moral que imposibilita, en ultima instancia, la “imita-
cion de la naturaleza” por parte del artista socratico. Nietzsche
arguye que la moral de Socrates, sostenida sobre la equivalencia
entre saber, virtud y felicidad, y expresada en el juicio “sélo el
sapiente es virtuoso”, da origen al principio general del socratis-
mo estético, cuya exigencia es que “todo tiene que ser inteligible
para ser bello” (KSA 1: 85).

En los términos, pues, de una estética proyectada desde un ambi-
to moral, Nietzsche estudia la obra tragica de Euripides, quien
habria creido ver en sus contemporaneos, tanto en los poetas como
en el publico de los certamenes tragicos, una neta falta de inteligen-

cia fundada en el hecho de que saben “Gnicamente por instinto”
(KSA 1: 89). Sobre este diagnéstico, enfatiza Nietzsche, la tragedia
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euripidea es precisamente un intento por “corregir” la tragedia;
Euripides abandona la tendencia idealizante del arte dramético
inmediatamente anterior y, en una clara merma de la fuerza transfi-
guradora apolinea en pos de un raso naturalismo, adopta el propo6si-
to de llevar a la escena “la mascara fiel de la realidad” (KSA 1: 76).
Reflejar con meticulosa fidelidad los rasgos de lo real implica el re-
emplazo del héroe tragico de rasgos ideales por el “esclavo domésti-
co bonachén y picaro”, de modo que el espectador ve representado
en la escena, ya no un pasado mitico fundacional y culturalmente
vinculante, sino la vida cotidiana en su versiéon mas chata. La via
instintiva de acceso al consuelo metafisico es radicalmente malin-
terpretada por el socratismo estético como un obstaculo para la
comprension de la trama, puesto que supuestamente arroja al es-
pectador a la tarea, relativa a los acontecimientos representados por
el drama, de “resolver el problema matematico del calculo” (KSA 1:
86). Espoleado por este intelectualismo, Euripides “soluciona” el
problema metodolégico de la comprension de la obra tragica me-
diante una rectificacién radical del lenguaje, la estructura dramatica,
los caracteres y la mismisima musica coral. Pero precisamente en
este intento, denuncia Nietzsche, lleva la tragedia a un estado de
agonia sin precedentes, puesto que, al trastocar profundamente las
proporciones de las fuerzas apolineas y dionisiacas, el mundo sim-
bélico de la tragedia es eclipsado completamente por el optimismo
gnoseoldgico-moral de la ilusién socratica.

En el intento por corregir la tragedia a partir de una estética racio-
nal, deslindada de las fuerzas instintivas, desde las que brotan los
impulsos apolineos y dionisiacos, Sécrates y Euripides propinan al
arte dramatico, asf lo cree Nietzsche, una estocada mortal. Es preci-
samente el abordaje estrictamente tedrico lo que atenta contra el
“espiritu de la musica” en tanto lenguaje inmediato de la esencia
universal, despojando a la imagen y al concepto, a la escena y al len-
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guaje, del trasfondo de profunda significatividad que posibilitaba la
transmutacion del drama en simbolo de la Voluntad. Con la agonia y
posterior muerte de la tragedia, el magnifico entrelazamiento entre
los impulsos de lo apolineo y lo dionisiaco se corrompe de tal modo,
que ya no es posible establecer vinculo alguno entre metafisica y
estética en las artes del socratismo, entre las que hay que contar no
sélo la tragedia euripidea, sino también buena parte de la “comedia
atica nueva”, el didlogo platdnico, la “gran dpera” y, mutatis mutandi,
la novela moderna (KSA 1: 94).

Nietzsche enfatiza con vehemencia la imposicién socratica de un
modo de creacidén artistica que desvincula la ilusién, merced a la
cual los hombres se mantienen en la vida, de la tarea transfigurado-
ra del arte, abocada, a fin de cuentas, a afirmar la existencia, ya sea a
través de la redencion en la apariencia, a la que no le esta permitido
encubrir completamente lo real, ya sea a través de la creacién de un
mundo de simbolos en el que convergen las fuerzas figurativas de lo
apolineo y el poder resonador de lo dionisiaco. Bajo la égida del
socratismo, el placer de conocimiento impregna la actividad huma-
na al punto de obliterar la “herida eterna” de la existencia, en la me-
dida en que se pretende transformarla desde los fundamentos mis-
mos del ser. En un sentido analogo, el arte del hombre teérico se
halla sujeto a la tendencia por mejorar el arte mismo, gesto que
Nietzsche denuncia como el origen de la corrupcién de las formas
artisticas genuinas. El andlisis nietzscheano de los origenes de la
“cultura docta” resalta asi la ausencia de una correspondencia meta-
fisica entre las potencias artisticas de la Voluntad y la actividad
creadora consciente del hombre tedrico. Alli donde el socratismo dé
a luz alguna forma artistica, no se hallard mas que algiin elemento
moral inoculado en la esfera estética, la cual en tanto es la actividad
propiamente metafisica de esta vida, deberia estar despojada de
todo intento por figurarse la existencia en el horizonte de un deber-
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ser. En el caracter derivado y moral de su estética, devela el hom-
bre tedrico la raiz de su impotencia artistica.

3. LA OPERA ENTRE LO ESTETICO Y LO MORAL

En concordancia con lo expuesto en El nacimiento de la tragedia,
el arte dramatico griego perecié a manos del “principio asesino”
del socratismo estético, segun el cual la inteligibilidad es, al me-
nos, condicion necesaria de la belleza. La musica del coro en tan-
to 6rgano fonador de la Voluntad, cuyo contenido es sélo asequi-
ble a partir del estado extatico y movilizador de los instintos de
lo dionisiaco, fue reemplazada en la tragedia euripidea por una
dialéctica asentada sobre principios racionales, de modo que, tal
como Nietzsche denuncia en “El drama musical griego”, lo que
originalmente era “espectaculo” [Schauspiel] termind por devenir
“juego de ajedrez” [Schachspiel] (KSA 1: 526).

La muerte de la tragedia produjo asi un “vacio enorme” que no
pudo ser llenado por ninguna derivacién natural del género. Vis-
tas las cosas desde la metafisica del joven filésofo, la misma Vo-
luntad habfa cambiado por entonces de estrategia para “ilusio-
nar” al hombre y encaminaba sus esfuerzos a lo largo de la senda
del placer socratico del conocimiento. Se afianz6 pues la cultura
docta que Sdcrates habia sabido impulsar junto con Euripides, y
que lleg6 a su apogeo en la sociedad alejandrina. Continuacion de
una forma similar de cultura es, en la perspectiva nietzscheana, el

9 A propésito del socratismo estético, reflexiona Fink: “Iniciase asi [con Sécra-
tes] una terrible pérdida de mundo; la existencia pierde, por asi decirlo, su
apertura a la cara oscura y nocturna de la vida, pierde el conocimiento mitico de
la unidad de vida y muerte, pierde la tensién entre individualizacién y fondo
vital primordialmente uno; se torna superficial, queda presa de los fenémenos,
se hace «ilustrada»” (1996: 38).

Sarquis, NIETZSCHE, CRITICO DE LA OPERA, 77-116

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 45 99

Renacimiento italiano, espoleado en el fondo por la misma creen-
cia en el poder ilimitado del conocimiento l6gico-racional para
aprehender y corregir la existencia. Nietzsche sefiala dos aspec-
tos en los que el Renacimiento expresa su cardcter esencialmente
docto, a saber, el tdpico moralizante del “idilio” y la creacion,
llevada a cabo por la Camerata Florentina, de la “gran 6pera”
como el intento de un renacimiento del arte tragico antiguo. Es-
tos aspectos se hallan profundamente conectados y su conver-
gencia constituye la marca inequivoca de la condicién marginal
de la 6pera en materia estética.

En el capitulo tercero de la obra sobre la tragedia, Nietzsche anti-
cipa el problema del “idilio” en el transcurso del andlisis de la
“cultura apolinea”. La construccién onirica del orden olimpico
torna a la existencia “apetecible de suyo” porque logra suturar la
“herida eterna del existir” en una imagen de armonia y “unidad
del ser humano con la Naturaleza” (KSA 1: 36-37). Pero esta uni-
dad originaria, advierte sorpresivamente Nietzsche, no tiene na-
da en comun con el supuesto estado originario del hombre re-
presentado por el pensamiento ilustrado de un Schiller o un
Rousseau y decantado en los conceptos de “ingenuidad” y “esta-
do de naturaleza”, respectivamente. No se trata, corrige Nietzs-
che, de una realidad directamente accesible, inteligible con
transparencia y sencillez, en el origen de la cultura como tal. En
este sentido, ya en las primeras paginas de su obra deja una mar-
ca de sospecha sobre la “nostalgia” [Sehnsucht] moderna que
ofrece siempre una version simplificada de la unidad originaria
entre hombre y ser, obliterando con negligencia el trasfondo os-
curo y titanico del que proviene, a fin de cuentas, una representa-
cién del origen siempre “fingida” o figurada. Tal es, precisamente,
la condicién del “satiro” en los albores de la tragedia, en tanto
apariencia del estado natural del hombre. Alli donde el arte dra-

Sarquis, NIETZSCHE, CRITICO DE LA OPERA, 77-116



100 ARNO XIV | PRIMAVERA 2018

matico antiguo emerge de una predisposicion transfiguradora
del hombre griego para abordar su pasado “con firme e intrépida
garra”, el género dramatico de la épera proviene de una actitud
que no se deja aprehender tanto en términos estéticos como mo-
rales, en tanto el hombre moderno “juguetea avergonzada y dé-
bilmente” con la imagen, pretendida originaria, del “pastor deli-
cado, blando, que toca la flauta” (KSA 1: 58).10

Detras de la imagen “pastoril” que la cultura docta tiene de los
origenes de la humanidad, Nietzsche imputa la presencia de una
“mentira civilizada” (KSA 1: 58-59), en virtud de la cual el hom-
bre moderno pretende asir su condicién originaria sin el concur-
so de la apariencia (entendida en términos apolineos) y, siguien-
do el concepto de “idilio” de Schiller, representando la Naturaleza
y el ideal de hombre como reales. La argumentacidn es aqui simi-
lar a la desplegada por el autor en la caracterizacion de la poten-
cia curativa del suefio, donde el velo de la apariencia onirica no
puede en ningun caso encubrir totalmente las formas de lo real,
sino que debe mantener siempre algin grado significativo de
traslucidez. En este sentido, la nostalgia del idilio, “la creencia en
una existencia ancestral del hombre artistico y bueno” (KSA 1:
122), la representacién de una época primitiva del “hombre en
si” [Mensch an sich] en la que resuena un consonante “acorde de
Naturaleza e ideal” (KSA 1: 124), es una consecuencia del error

10 E] estudio de Campioni sobre la importancia del “idilio” en la filosofia de
Nietzsche sintetiza a la perfeccién lo que hemos expuesto hasta aqui: “El inquie-
tante satiro de la tragedia antigua es substituido por el tranquilizante pastor de
la Arcadia: no la nostalgia por una eterna separacién y pérdida del elemento
natural, sino la alegria de un facil y «eterno reencuentro». El «nefasto optimis-
mo» de una naturaleza buena mas all4 de la civilizacién desemboca, a través de
Rousseau, en la «<amenazante y terrible pretension» del socialismo: los derechos
para el hombre naturalmente bueno” (2004: 148).
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fundamental sobre los alcances del pensamiento adjudicado a la
“creencia fundamental” del hombre teérico. Si el ser mismo es
concebido como corregible, para ser llevado, en ultima instancia,
al estado de deseable y bueno, entonces el hombre, en su unidad
auténtica con el ser, participa del mismo proyecto moralizante.
Se trata de una visidn de la existencia y del hombre que, en su
profundo optimismo, eclipsa por completo la dimensién desga-
rradora de la existencia, aquella transmitida en el mito griego por
Sileno y los titanes. El idilio constituye un modo de representa-
cion diametralmente opuesto a lo que Schiller llama “duelo”
[Trauer], a saber, la concepcién de la Naturaleza como una ins-
tancia perdida y del ideal como un estado inalcanzado. Nietzsche
recurre a esta terminologia con el objeto de mostrar coémo el
hombre culto del Renacimiento no va mas alld de una mera “imi-
tacion operistica de la tragedia griega”, donde se manifiesta la
“disonancia” [Dissonanz] como “el poder artistico eterno y origi-
nario” (KSA 1: 154). El hombre moderno confunde, arguye
Nietzsche, el mundo del griego homérico con el mundo del hom-
bre primordial, como si este tltimo hubiese emanado en la belle-
za artistica de la figuracién apolinea sin la intervencién de alguna
otra potencia metafisico-estética. En este olvido del poder de
Dionisos, vuelve Nietzsche a comprobar la condiciéon anti-
dionisiaca del socratismo que opera por debajo de las culturas
del Renacimiento y la Ilustracion.!!

11 Como demuestra detalladamente Campioni, Nietzsche estudia el Renacimien-
to y el mundo "neolatino" no sélo para resaltar la direcciéon "optimisa-idilica”,
sino también para poner de relieve los elementos que contrastan con ella, au-
sentes, sin embargo, de las argumentaciones de El nacimiento de la tragedia y
presentes sélo en los péstumos de la época. En ellos, Nietzsche rescata a la
opera heroica del siglo XVII como momento de «pasaje a la tragedia» (KSA 7:
287), puesto que el caracter pastoral es alli reemplazado por la representaciéon
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La “nostalgia del idilio” conlleva pues una “glorificacién optimista
del ser humano en si” (KSA 1: 122) que constituye el principio
l6gico de la 6pera en tanto horizonte artistico del “primer hom-
bre”. Nietzsche intenta mostrar de este modo que todas las aris-
tas estéticas de la dpera se reducen, en altimo término, a la raiz
extra-estética del idilio, que introduce subrepticiamente la matriz
de un orden moral del mundo en las cimientes del arte dramatico
del Quattrocento. La 6pera se estructura sobre una tendencia
idilica que la aleja irremediablemente del arte genuino y la con-
duce a repetir los rasgos de un arte dramatico simulado:

El hombre artisticamente impotente crea para si una es-
pecie de arte, cabalmente porque es el hombre no-artistico
de suyo. [...] El presupuesto de la 6pera es una creencia
falsa acerca del proceso artistico, a saber, la creencia idili-
ca de que propiamente todo hombre sensible es un artista.
En el sentido de esa creencia, la 6pera es la expresion de
los legos en arte, que dictan sus leyes con el jovial opti-
mismo propio del hombre tedrico. (KSA 1: 123-124)

Todavia sin el andamiaje conceptual de El nacimiento de la trage-
dia, Nietzsche esboza en “El drama musical griego” las primeras
criticas a la “gran 6pera”. El argumento central contra el caracter
genuino del arte dramatico renacentista y sus posteriores deri-
vaciones estriba por entonces en la contraposicidon de los mismos
elementos que se desarrollan luego alrededor de la “monstruosi-
dad” socratica: el saber consciente del hombre teérico y la sabi-
duria instintiva de los pueblos, brotada a partir del metafisico
“impulso primaveral”. En este contexto, Nietzsche condena el
abordaje docto de la Camerata sobre la poética antigua con el

de hombres excepcionalmente nobles. También es salvada la descendencia de la
opera heroica, a saber, la 6pera clasica francesa. Cf. Campioni 2004: 150.
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proposito de renovar los “efectos” [Effekte] de la tragedia atica en
términos de una actividad esencialmente estéril: “para el desa-
rrollo de las artes modernas la erudicion, el saber y la sabihondez
conscientes constituyen el auténtico estorbo: todo crecer y evo-
lucionar en el reino del arte tienen que producirse dentro de una
noche profunda” (KSA 1: 516). Los procesos vitales del nacimien-
to, crecimiento y muerte son considerados, en materia de arte,
como susceptibles de ser obstaculizados y hasta pervertidos por
el pensamiento consciente, que presenta la tendencia a emularlos
artificialmente. El hombre docto también hace nacer, desarrolla e
incluso da muerte a formas de arte a través de la intromision, en
alguna proporcion, del socratismo estético. Tal es el caso de la
Opera, que no se origina a partir de “la fuerza inconsciente de un
instinto”, sino meramente en la improductiva erudicién de una
cultura, cuyo habitante representativo es en el fondo “un biblio-
tecario y un corrector que se queda miserablemente ciego a cau-
sa del polvo de los libros y las erratas de imprenta” (KSA 1: 120).

Como si fuera, al igual que Sécrates, una monstruosidad per de-
fectum, la 6pera presenta la deficiencia primordial de ser un mo-
do “semimusical de hablar” (KSA 1: 120). Con esta expresion,
Nietzsche designa la superficialidad del elemento musical en la
composiciéon dramdtica que se manifiesta en la alternancia de dos
tipos expresivos: el “semicanto” [Halbgesange], esto es, la pre-
ponderancia del discurso hablado por sobre la melodia cantada, y
la descarga del cantante en la musica sin el concurso del lenguaje.
Ambos tipos, observa Nietzsche, se alternan peligrosamente,
dado que el semicanto bloquea el elemento musical en pos de la
comprensibilidad de la palabra y el concepto, mientras que la
descarga lirica compromete la inteligibilidad de la obra. El resul-
tado general de la dpera, no obstante, recae, segun el analisis
nietzscheano, sobre el aspecto intelectual del oyente, de modo
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que lejos de entrar en contacto con aquel contenido sui generis
transmitido por la musica dionisiaca de la tragedia atica, el “dis-
curso afectivamente insistente” del texto operistico actia “sobre
el concepto y la representaciéon” (KSA 1: 121). El “recitado” es
pues una consecuencia directa del socratismo estético a la base
del abordaje docto sobre el arte dramatico antiguo. El hombre
artisticamente impotente “no presiente la profundidad dionisiaca
de la musica” y transforma la experiencia dramatica en una “re-
térica intelectual de palabras y sonidos de la pasiéon” (KSA 1:
123). A causa de la convergencia del caracter idilico y semi-
musical, Nietzsche descalifica la condicién estética y artistica de
la 6pera como “ser de broma” [tdndelndes Wesen].12

12 Es importante aclarar que las criticas de Nietzsche a la 6pera perpetuan el
juicio, bien conocido por el filésofo, de los escritos de Wagner. En Opera y dra-
ma, el compositor argumenta contra el arte operistico mediante la apelacién a
artificiosidad del género: “segin Wagner, la dpera es un género no natural, no
histérico y que no ha nacido del pueblo; es un género que ha nacido de la arbi-
trariedad artistica. Wagner sefiala cudl ha sido el error de la 6pera: «El error en
el que ha caido la 6pera es haber considerado como finalidad lo que era un
medio de expresion (la musica) y la finalidad de la expresién (el drama) como
un medio»” (Polo Pujadas 2011: 29). Nietzsche nunca se sentird cémodo con
esta ultima idea, que de hecho reprochara a su antiguo amigo en EI caso Wag-
ner: «La musica no es nunca sino un medio»: ésta era su teoria, ésta era, ante
todo, la tnica praxis que le era posible en absoluto. Pero asi no piensa ningin
musico - Wagner tenia necesidad de literatura para convencer a todo el mundo
de que tomase en serio su musica y la considerase profunda...” (KSA 6: 36). En
todo caso, las paginas de El nacimiento de la tragedia no discuten esta idea,
aunque si desarrollan, en calidad de argumento contra la 6pera, la compleja
relacién, derivada de la postura wagneriana sobre la musica y el drama, entre
lenguaje conceptual y musica como lenguaje de la Voluntad. De ello no nos
ocupamos en el presente trabajo porque constituye una tematica demasiado
amplia.
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4. LA OPERA EN EL HORIZONTE DE LA “MASA”

El énfasis nietzscheano en la marginalidad estética de la 6pera y
su relacion con la cultura socratica de la modernidad deja fuera
de consideracién un componente de vital importancia en la com-
prension de su rechazo del género dramatico renacentista: el rol
que juega la “masa” [Masse] en la constitucion de la tragedia eu-
ripidea y sus posteriores derivaciones. Si bien la aversién de
Nietzsche para con la épera se apoya, tal como veremos, en una
valencia negativa del concepto de “masa”, existe no obstante un
punto de vista diferente sobre el rol que lo masivo puede cumplir
en la conformacién del arte dramdtico, y que constituye justa-
mente las bases para la apreciacién nietzscheana del drama mu-
sical wagneriano.

En un sentido preliminar, vale notar que el concepto de “masa”
desplegado en EI nacimiento de la tragedia y en los escritos pre-
paratorios no se agota en la voz Masse, sino que acopia también
términos como Menge (“multitud”) y Schaar (“muchedumbre”),
de significativo peso al momento de comprender y valorar el arte
dramatico. Como no se trata de un concepto central en la argu-
mentacién de Nietzsche, una lectura detallada constata el uso
relativamente irregular de la terminologia, a la que han de su-
marse, en condicién de expresiones subordinadas, las nociones
de “burgués” [biirgerlich] y “popular” [volks-].

La mencién mas resonante de lo masivo en la critica nietzscheana
del drama socratico se halla en las paginas dedicadas a Euripides.
En el abandono de la tendencia idealizante de la tragedia prece-
dente, y en la concomitante intencidn de reflejar fielmente lo real,
sin el concurso transfigurador de la apariencia, Nietzsche descri-
be como Euripides sustrae la palabra al mito tragico, al héroe y,
en el fondo, al satiro sobre el que se constituye originariamente
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el coro, y la cede a la “mediocridad burguesa” [biirgerliche Mit-
telmdssigkeit] “sobre la que Euripides edificé todas sus esperan-
zas politicas”. El pasaje continuia de la siguiente manera:

Si ahora la masa entera filosofa [die ganze Masse philosop-
hiere], y en la administracién de sus tierras y bienes y en el
modo de llevar sus procesos actiia con inaudita inteligen-
cia, esto, dice Euripides, es mérito suyo y resultado de la
sabiduria inoculada por él al pueblo [Volk]. A la comedia
nueva, de la cual Euripides se convirtié en cierta medida
en maestro de coro, le era licito ahora dirigirse a esa masa
preparada e ilustrada de ese modo [eine derartig zube-
reitete und aufgekldrte Masse]. (KSA 1: 77)

Nietzsche esboza pues la idea de una masa de tipo burgués, in-
teresada en la administracion de su propiedad privada, a la que
ha sido donada la palabra y, junto a ella, la capacidad de razonar
y de argumentar con inteligencia. La escena del arte dramatico se
puebla asi de temas cotidianos en los que, como hemos mencio-
nado, el esclavo doméstico reemplaza al héroe mitico. La tarea de
Euripides es, en la formulacidén de Nietzsche, la de un educador
que condiciona un tipo especifico de recepcion de la obra de arte
tragica alejado por completo de la experiencia auténtica del
“oyente” [Zuhdrer| anterior. A propoésito de ello, en “El drama
musical griego” se nos dice que el burgués decimonédnico acude al
teatro en una angustiosa huida del aburrimiento, movido por una
voluntad de liberarse de si mismo y de su propia mezquindad,
con los sentidos cansados y obtusos, en caracter de mero diletan-
te, mientras que el oyente de una verdadera tragedia asiste a la
representacion dramatica en busca, en cambio, de una experien-
cia poco asidua, de “recogimiento” [Sammeln] y “tranquilidad”
[Ruhe], con los sentidos frescos y matinales, portador de un re-
manente del “impulso primaveral” que alimenta las reservas ins-
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tintivas de los pueblos. En la obra euripidea y en toda creacién
proveniente de la impotencia del hombre teérico, falta precisa-
mente ese componente instintivo, desacreditado completamente
por el socratismo estético. El uso de la palabra en el drama erudi-
to se halla siempre desarraigada del suelo musical dionisfaco, y
sometida al elemento optimista “que una vez infiltrado en la tra-
gedia, tiene que recubrir poco a poco las regiones dionisiacas de
ésta y empujarlas necesariamente a la autoaniquilacion - hasta el
salto mortal al espectaculo burgués [biirgerliche Schauspiel]”
(KSA 1: 94).

En el marco de la tragedia euripidea, la idea de un arte vinculado
esencialmente a las masas refiere asi, por una parte, a la prepon-
derancia de un componente de clase: el espectador masivo de la
Opera es siempre algln tipo de burgués, sea aquel de la antigua
Grecia, la emergente clase comerciante del Renacimiento, o la
propia de la Alemania de segunda mitad del siglo XIX. Por otra
parte, ademads, se trata de una “masa” definida de antemano en
voz pasiva, de un espectador que “es llevado por Euripides al
escenario” [von Euripides auf die Biihne gebracht worden ist] (KSA
1: 76), en un movimiento a todas luces artificial. De hecho, donde
artisticamente es pasiva, intelectualmente es todo lo contrario,
puesto que la actividad propia de esta masa es la de “filosofar”
[philosophieren], la de administrar con inteligencia. No es casual
que la masa del drama euripideo replique relativamente las
mismas caracteristicas “monstruosas” o invertidas que Socrates:
una conciencia creadora y un instinto disuasivo. En el marco de
la metafisica nietzscheana de la época, cabria decir que a las artes
producidas bajo la ilusién del placer socratico por el conocimien-
to corresponde de un lado un “hombre tedrico” artisticamente
impotente, y del otro un receptor de sesgo intelectual, artistica-
mente pasivo.
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Mas alla de lo expuesto, “masa” y “burguesia” no se hallan indiso-
lublemente vinculadas. El término “publico” (Publicum) se dice
de muchas maneras: “«publico» es s6lo una palabra, y no, en ab-
soluto, una magnitud homogénea y perdurable” (KSA 1: 79). Con-
trariamente a lo que podria creerse, el poeta del socratismo esté-
tico no era “del gusto de la masa entonces dominante” [damals
herrschenden Masse] (KSA 1: 537), lo que constituia de suyo un
estado critico para los certdmenes, donde “la masa constituia
precisamente la suerte” [die Masse eben das Gliick machte] (KSA
1: 537). Nietzsche deja constancia, ya en “Socrates y la tragedia”,
que a Euripides “la suerte le fue tan poco propicia como la masa”
[Das Gliick war ihm ebensowenig wie die Masse hold] (KSA 1: 537).
Por esta razon, el papel que cabalmente le corresponde es el del
educador, el de aquel que debe preparar al espectador para un
nuevo tipo de representacion dramatica. Nietzsche desarrolla
esta misma idea en EI nacimiento de la tragedia bajo la figura de
un Euripides que, a fuerza de insistencia, “habia logrado vencer a
la masa” [iiber die Masse gesiegt hatte] (KSA 1: 79 y 607).

De acuerdo con este enfoque, el publico de la tragedia euripidea
no devendria “masa” por el hecho de corresponderse con el arte
dramatico de Euripides. La “masa” habria existido antes ain que
la estética racionalista de Socrates, en tanto publico de las trage-
dias anteriores, como las de un Esquilo o un So6focles. Y es preci-
samente en el origen del arte tragico, en tanto convergencia su-
prema de los impulsos estético-metafisicos helénicos, donde
puede verse también la presencia fundante de lo masivo. Si re-
tomamos el andlisis nietzscheano del caracter colectivo del “im-
pulso primaveral” y la procesién de los extasiados por el poder
embriagador de lo dionisfaco, leemos que “en la Edad Media ale-
mana iban rodando de un lugar para otro, cantando y bailando
bajo el influjo de esa misma violencia dionisiaca, muchedumbres
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cada vez mayores [immer wachsende Schaaren]” (KSA 1: 29).
Sobre las procesiones populares continua Nietzsche: “y, en ver-
dad, ese fendmeno sobreviene como una epidemia: una muche-
dumbre entera se siente magicamente transformada de ese modo
[eine ganze Schaar fiihlt sich in dieser Weise verzaubert]” (KSA 1:
61). La transformacidén del colectivo dionisiaco consiste en la ya
mencionada borradura de los limites interiores y exteriores del
hombre, de modo que el extasiado se ve a si mismo transformado
en otro, sea ya en la Naturaleza, sea ya en el hombre mismo. Co-
mo resultado, advierte Nietzsche, se llega a una forma primordial
de consuelo metafisico: “con tales estados de dnimo y tales cono-
cimientos la muchedumbre entusiasmada de los servidores de
Dioniso [die schwdrmende Schaar der Dionysusdiener] lanza gri-
tos de jubilo” (KSA 1: 59).

De este estado dionisiaco primigenio, Nietzsche deduce poste-
riormente la capacidad creadora del poeta lirico y, por extension,
del poeta dramatico. En este sentido, en una formulacién que
repite la terminologia sobre las procesiones bacanales, el autor
afirma que “para ser poeta basta con tener la capacidad de estar
viendo constantemente un juego viviente y de vivir rodeado de
continuo por muchedumbres de espiritus [von Geisterschaaren
umringt zu leben]” (KSA 1: 61). Y precisamente, “la excitacion
dionisiaca es capaz de comunicar a una masa entera ese don ar-
tistico de verse rodeada por semejante muchedumbre de espiri-
tus” [Die dionysische Erregung ist im Stande, einer ganzen Masse
diese kiinstlerische Begabung mitzutheilen, sich von einer solchen
Geisterschaar umringt zu sehen] (KSA 1: 61). De este modo, en el
preciso momento en que Nietzsche opera el pasaje entre la “mu-
chedumbre” dionisfaca y el coro satirico, reaparece el término
Masse, alejado ahora de todo comercio con la nocién de ciuda-
dano o burgués: “el coro de satiros es ante todo una visién tenida
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por la masa dionisfaca” [Der Satyrchor ist zu allererst eine Vision
der dionysischen Masse] (KSA 1: 60). Esto significa que el colecti-
vo primigenio del cual proviene el coro tragico, punto neuralgico
de la tragedia, es una auto-proyeccioén o una auto-representacion
de la masa excitada por el impulso primaveral. En tanto proyec-
cion, el coro es pues una creacién simbdlica de la masa, un resul-
tado de su fecundidad creadora, asegurada por el intimo vinculo
entre el impulso primaveral y la potencia estético-metafisica de
lo dionisiaco. De la formacién originaria de satiros proviene, de
acuerdo con esta serie de argumentos, “el coro de la tragedia
griega, simbolo de toda la masa agitada por una excitacién dioni-
siaca” [Der Chor der griechischen Tragddie, das Symbol der
gesammten dionysisch erregten Masse] (KSA 1: 62).

Resumiendo el recorrido realizado, de un lado obtenemos una
“masa” de espectadores vinculada estrechamente al socratismo
estético, perteneciente a una determinada clase social y estéti-
camente pasiva. Del otro lado, una “masa” creadora, excitada por
un impulso estético-metafisico que la conduce a proyectar una
imagen de si misma, a partir de la cual florece, como dltimo reto-
fio, la obra de arte tragica. Si comparamos estas nociones de “ma-
sa”, la diferencia més evidente consiste en el rol frente a la obra:
la “masa dionisiaca” es creadora, es decir, engendra ella misma la
obra de arte; en cambio, la masa de espectadores es, como hemos
dicho, pasiva, se limita sé6lo a verse representada desde las gra-
das del teatro. Pero mas alla de esta incongruencia, una similitud
estructural se mantiene firme. En efecto, en el “fendmeno artisti-
co primordial” [elementare kiinstlerische Prozesse] gracias al cual
los integrantes de la muchedumbre embriagada se proyectan a si
mismos como coro de satiros,
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fue necesario realizar, de todos modos, una separacion en-
tre los espectadores dionisiacos y los hombres transfor-
mados por la magia dionisiaca. S6lo que es preciso tener
siempre presente que el publico de la tragedia atica se re-
encontraba a si mismo en el coro de la orquesta, que en el
fondo no habia ninguna antitesis entre publico y coro:
pues lo Unico que hay es un gran coro sublime de satiros
que bailan y cantan, o de quienes se hacen representar por
ellos. (KSA 1: 59)

El oyente de la tragedia genuina forma parte de la “masa dioni-
siaca” que, en el fondo, es siempre creadora. Por ende, en la me-
dida en que participa del drama mismo y toma contacto directo
con el poder embriagador de lo dionisiaco, se trata de un oyente
activo. Por su parte, el publico de Euripides también se encuentra
a si mismo en la representacion dramadtica, pero ya no en la or-
questa, sino en la escena. Este cambio de lugar resulta profun-
damente significativo, puesto que desde la orquesta el coro con-
serva, en la tragedia atica, aquel desencadenamiento de las fuer-
zas simbdlicas en la danza y el canto, mientras que en la tragedia
euripidea lo Unico que se conserva es el presente fugaz, fielmente
imitado, de la realidad cotidiana. Las fuerzas simbélicas han ce-
dido ya su lugar a la dialéctica intelectualista del socratismo esté-
tico.

5. LA OPERA, ;UN ARTE DE MASAS?

Llegados a este punto, y tras un extenso recorrido, cabe pues
preguntarse si es posible entrever una nocién de “arte de masas”
en la estética metafisica del joven Nietzsche. La objecién mas
importante que podria realizarse contra este interrogante es que
la nocién nietzscheana de “masa” no es univoca, lo que podria
conducir a la paradéjica afirmacién de que tanto la tragedia atica
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como la 6pera constituyen casos del arte de masas. Sin embargo,
pareciera no ser lo mismo interpretar la expresiéon “arte de ma-
sas” mediante un complemento genitivo de caracter subjetivo,
donde obtenemos un arte hecho por las masas, que hacerlo a tra-
vés de un genitivo objetivo, en cuyo caso se trata de un arte he-
cho para las masas. Y esta distincidn se replica precisamente en
lo que nuestro recorrido ha dejado al descubierto.

A propésito de las procesiones dionisiacas, Nietzsche entrevé el
caracter activo de la masa cuando analiza la excitacion del simbo-
lismo corporal: “este proceso por el que la musica se descarga en
imagenes hemos de trasponerlo ahora nosotros a una masa popu-
lar [Volksmenge] fresca y juvenil, lingiiisticamente creadora
[sprachlich schopferische]” (KSA 1: 50). Si en las artes dionisiacas
como la poesia lirica y la “cancién popular” [Volkslied] 1a masa
tiene una presencia activa, es en la tragedia atica donde alcanza
su punto culminante en tanto fuerza creadora, dado que en su
auto-proyeccién como coro satirico produce una unificaciéon au-
téntica entre lo particular y lo universal (para retomar la termi-
nologia adorniana) y deviene finalmente espectadora de si mis-
ma.

La tragedia euripidea y la 6pera, en cambio, lejos de provenir del
calor dionisiaco de la masa, son el resultado de una accién artisti-
camente impotente, estéril. En ellas, el arte ha cortado su canal
nutritivo natural con las fuerzas dionisfacas: la masa abandona
las tareas de la tritinica choreia en la orquesta y pasa a ocupar el
lugar de la escena, donde la auto-referencialidad se configura por
via racional y se halla orientada a disipar y divertir la atencién de
un espectador cansado, sacudido por la vida moderna.
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La doble valencia de la expresion “arte de masas”, surgida de los
roles que puede adoptar la masa frente a la obra de arte, se co-
rresponde sin demasiadas dificultades con el planteo de MacDo-
nald expuesto en las primeras paginas. El nacimiento de la trage-
dia pretende mostrar, de hecho, cdmo aquel arte superior que
supo maridar en una proporcién divina los impulsos estético-
metafisicos de la Voluntad helénica, ha nacido “desde abajo”,
desde la profundidad instintiva de la masa popular.13 La tragedia
no seria otra cosa, pues, que arte popular. En cambio, desde los
esfuerzos conjuntos de Socrates y Euripides, personalidades en
cierto sentido monstruosas, es decir, singularisimas, no repre-
sentativas de la muchedumbre helénica, hasta la ambicién res-
taurativa de la docta Camerata Florentina, el arte producido por
el tipo alejandrino de cultura ha sido y sera siempre un arte he-
cho “desde arriba”.

Si consideramos al arte tragico genuino de la masa dionisiaca
como una forma de arte popular, entonces podriamos interpretar
la caracterizacién nietzscheana de la dpera como el ejemplo pa-
radigmatico de una germinal definicién del arte propio de una
incipiente “sociedad de masas”. Siguiendo esta idea, Nietzsche
definiria el arte de masas, en primer lugar, como una forma artis-
tica desvinculada de la fuerza figurativa de la belleza apolinea y
del consuelo metafisico dionisiaco, y lo caracterizaria como un
producto, en cambio, del optimismo gnoseolégico del socratismo
estético. Por ello mismo, el arte de masas seria siempre un fruto
del “hombre tedrico”, una clase de hombre artisticamente impo-
tente, y presentaria en cada caso fuertes marcas moralizantes, ya

13 En un comentario a la postura de MacDonald, Carroll precisa que el arte po-
pular “articula el ethos o visién individual de la gente desde abajo, expresando
sumodo particular de ser” (Carroll 1998: 19).
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sea por sostenerse en la creencia fundamental de la corregibili-
dad del ser o en la “nostalgia del idilio” como unidad originaria
entre hombre y Naturaleza. Sin el concurso de lo apolineo, el arte
de masas caeria en un intento de fiel reproduccién de lo real, esto
es, en un alejamiento de lo ideal y en un raso naturalismo. En
cuanto al pablico para el cual es producido, seria un arte dispues-
to, segun Nietzsche, a los fines de una recepcion intelectual, diri-
gido a una masa pasiva, que so6lo busca divertimento y un escape
de las ocupaciones diarias. Se trataria, por ultimo, de un concepto
a-historico, en el sentido en que Carroll descarta la formulacién
de “arte popular” (Carrol 1997: 183).

Debido al desarrollo de nuestra argumentacidn, las condiciones
de una posible definicién nietzscheana de “arte de masas” tienen
como Unicos casos las diversas concreciones del arte dramatico
proveniente de la tragedia euripidea, en la cual la dpera hunde
sus raices. ;Serd posible pensar otras formas de arte que, desde
la perspectiva de Nietzsche, pertenezcan al arte de masas? Algu-
nos sefialamientos de El nacimiento de la tragedia pueden ofre-
cernos pistas sobre posibles candidatos. Dejamos aqui lanzada la
propuesta para una ulterior investigacién acerca de si, en el seno
del arte dramatico, no cabe considerar también a la comedia atica
nueva como arte de masas y, fuera de los escenarios, a otras for-
mas de arte socratico, como el didlogo platonico y su derivacién
moderna, la “novela” [Roman] (KSA 1: 94).

En suma, y sin la intencién de simplificar lo expuesto, podriamos
condensar la pertenencia de la 6pera al arte de masas en la idea
de que es el arte de la burguesia, un publico de creciente masivi-
dad, educado en un tipo de recepcién estética que desconoce por
completo aquella sabiduria popular griega, una masa que, en el
ejercicio practico del optimismo gnoseolégico y moral propios de
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la cultura socratica moderna, reduce el arte a mero divertimento,
a “accesorio divertido, nada mas que un tintineo” (KSA 1: 24).
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