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Apreciado Diego
Reciba un cordial salu_do.

Pongo a su consideracién el trabajo de grado titulado Vita fémina. La imagen de la mujer a
partir de La ciencia jovial de Nietzsche, presentado por la estudiante Ana Maria Rosas
Rodriguez, para optar al titulo de Maestria en Filosoffa. A mi juicio, el texto cumple las
condiciones que exige la Facultad en £stos casos para ser sometido a examen de grado

Ana Maria, en su texto, realiza un estudio detallado de la imagen de la mujer descrita por
Nietzsche en La ciencia jovial, en principio, bajo la éptica de la 6pera Carmen de Bizet y de
la novela de Mérimée que lleva el mismo nombre. En su trabajo, Ana Maria no rastred, sin
més, la influencia de dicha obra en el texto de Nietzsche; a medida que avanzé en esa
investigacion, la estudiante se fue encontrando con una rica imagen de la mujer en clave
estética, que resulta de la confrontacién y del complemento entre el texto del filésofo y  la
6pera y la novela. De ello, resulté una actualizacién critica de la perspectiva femenina,
presente en la obra de Nietzsche, en su proyeccién en nuestro presente. Por estas razones,

considero que el trabajo que doy a consideracién de los lectores estd en cond1c1oncs de ser
sustentado.

Atentamente
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LUIS ANTONIO CIFUENTES OUINONEZ
Profesor



AGRADECIMIENTOS

Estos agradecimientos son una forma de hacer memoria, de recordar a quienes les
debo parte de lo que soy. Aunque se leen de pasada, resultan ser para mi una pequefia
pero significativa muestra de afecto. Gracias a Luis Antonio Cifuentes, director de
este trabajo de grado y maestro admirable. Este escrito es producto de su guia,
disposicion y conocimiento. A mi familia por su amor incondicional, por apoyarme
en todo momento. A Juan, por su amor y cuidado, asi como por su paciencia al oirme
hablar en todo momento de Nietzsche y de Carmen. Gracias a los que no nombro
directamente, pero que de una u otra forma, han hecho parte de este momento de mi

vida.



“El amor es un nifio gitano, jamas, jamas
ha conocido ley. Si ti no me amas, yo te

amo; y si te amo, jTen cuidado!”

Aria Habanera

Carmen de Bizet.
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INTRODUCCION

Luego de haber leido a Schopenhauer, gran pensador y escritor, asi como un hombre
de profunda sabiduria, encontré en la filosofia de Nietzsche el lugar apropiado para
hacer una critica al autor de El mundo como voluntad y representacion. Inquieta por
la negacion de la vida que se presenta en la filosofia schopenhaueriana, asi como por
el pesimismo radical y la determinacion de todo lo que uno hace y es, descubri en el
periodo intermedio de su “discipulo” Nietzsche, la afirmacion de la vida, con todo y
sufrimiento, asi como una salida al pesimismo, al nihilismo y a la metafisica, entre
otras cosas, a la luz de la pasion del conocimiento. Interesada, ya desde mi paso por la
filosofia schopenhaueriana, en el arte como un modo de liberacién del teatro del
mundo, decidi explorar en La ciencia jovial el significado de la gratitud nietzscheana
hacia el arte y entender por qué solo como fendomeno estético, la existencia nos es
tolerable (CJ, §107).

Sin embargo, son muchas las vueltas que da la vida. En mi basqueda por
entender el arte en La ciencia jovial, descubri la imagen de la mujer, si, alli en las
consideraciones sobre el arte. Por ser mujer, estos aforismos me interpelaban de
manera directa y mas si estaban en conexion con las reflexiones sobre el arte.
Paralelamente, hallaba en mis investigaciones que La ciencia jovial estaba marcada
por una experiencia musical: Carmen. Al adentrarme en la 6pera de Georges Bizet y
en la novela de Prosper Mérimée, veia la figura de una mujer, desde el arte, que
ademads estaba en conexidn con La ciencia jovial. Asi que decidi usarla para poder
interpretar la obra intermedia de Nietzsche.

Estas indagaciones, me llevaron a plantear el problema que me propongo
abordar en la presente investigacion. Busco comprender, desde La ciencia jovial, la
imagen de la mujer y el lugar que ella ocupa en una consideracion sobre el arte,

entendido este tltimo como modo de conocimiento (Cacciari, 2000), como parte de la



pasion del conocimiento. Lo hago porque los primeros aforismos que estan pensados
para abordar el arte en La ciencia jovial, estan centrados en la mujer. Y en vista de
que Carmen es una mujer, ella me posibilita interpretar dichos aforismos desde el
arte. No obstante, mi investigacion me llevo a pensar sobre la mujer y el estatus de lo
femenino en nuestro tiempo, ya no solo desde el arte sino, inspirada en Nietzsche, en
su vinculo con la vida. De ahi que busque, a partir del problema de lo femenino en
una consideracion sobre el arte, pensar en la imagen de la mujer hoy, desde el arte y
no solo para el arte, con el fin de plantear el significado y la posibilidad de una vita
femina.

He decidido dividir la investigacion en tres capitulos. El primero, se titula “El
amante desgraciado”. Alli me propongo comprender la pasion y la pasion del
conocimiento en el contexto de La ciencia jovial, a la luz de la metafora con la que se
titula el apartado y a través de la narracion de la historia de Carmen, quien encarna la
pasion. El segundo, se titula “El artista enamorado”. En ¢l busco situar el arte dentro
del problema del conocimiento y de la pasion del conocimiento, para encontrar, desde
alli, la relacion entre el arte y lo femenino. El tercero, “Vita femina. A modo de
conclusion”, pretende pensar lo femenino, en nuestro tiempo, desde el arte, y no solo
para el arte, de tal modo que las reflexiones alrededor de Nietzsche puedan iluminar
nuestro presente en relacion con la mujer. Este capitulo es conclusivo porque se
propone comprender, desde el estudio de Nietzsche, la imagen de la mujer y, con ello,
abrir perspectivas para pensarnos hoy.

Partiré de La ciencia jovial, sin embargo, no podré dejar de lado las obras que
también constituyen el periodo intermedio, a saber, Aurora y Humano, demasiado
humano. Sin duda, utilizaré la 6pera de Bizet, asi como la novela de Mérimée para
entender a Carmen. Mis lecturas de Susan McClary y de Judith Butler, me
acompafian en el proceso de entender lo femenino en nuestro tiempo. Ahora bien, los
principales intérpretes de Nietzsche que he escogido para la presente investigacion
son Walter Kaufmann, José Jara, Ruth Abbey, Marco Brusotti y Massimo Cacciari.
Debo senalar, finalmente, que las traducciones en espafiol de las obras que he citado

en inglés, son de mi autoria.



CAriTULO 1

EL AMANTE DESGRACIADO

La ciencia jovial' (en aleman Die fréhliche Wissenschaft) es el nombre de la obra de
Nietzsche que tomamos como punto de partida para el presente trabajo. Junto con
Humano, demasiado humano y Aurora, es constitutiva del periodo intermedio del
filésofo, es decir, del conjunto de escritos que buscan construir la imagen y el ideal
del espiritu libre, forma de vida individual y filosofica que busca escapar “a la
tragedia del conocimiento ‘nihilista’, luego de la decadencia de la metafisica, la
religion y la moral” (Brusotti, 2001, p. 26). Sin embargo, el periodo intermedio en su
conjunto, no presenta una unidad en la comprension del espiritu libre. Por ejemplo, la
pasion del conocimiento, que aparece en su primera formulacion en Aurora, marca un
giro definitivo en dicha comprension, de ahi que hablemos de formas de vida y de
espiritus libres en plural, segin Marco Brusotti.

En Humano, demasiado humano, Nietzsche presenta al espiritu libre como un
hombre que se dedica de lleno al conocimiento, es lo unico que le apetece, conocer es

su Unica meta; con ello, lleva una vida mas libre de afectos y, asi, se libera de sus

" Hemos decidido utilizar la traduccién, al espaiiol, de José Jara. El tradujo Die fiéhliche Wissenschaft
por La ciencia jovial. La mayoria de las traducciones al espafiol y a otras lenguas, usan el titulo La
gaya ciencia. Sin embargo, para Jara no resulta ser lo mas apropiado porque estas toman como base el
subtitulo afiadido en 1887 y no el titulo que se mantiene en las dos ediciones de la obra. Ahora, Jara
traduce frohliche por jovial y da dos razones para ello. La primera, esta relacionada con el hecho de
que jovial, “iouialis”, etimoldgicamente deriva de Jupiter, “Iuppiter”, dios del dia luminoso. Y el sol, el
cielo luminoso, es una imagen fundamental de la obra. La segunda tiene que ver con el hecho de que la
jovialidad supuso una transformacion en el animo de Nietzsche y en el tono de su comprension de la
ciencia, que pasé por un prolongado sufrimiento y dolor, producto de su vinculo con antiguas verdades
y valores, asi como un desprendimiento respecto a ellas.



pasiones (HdH I, §56). Sin embargo, el filosofo abandona esta idea de liberarse de los
afectos, primero, tras el tormento de la enfermedad y, segundo, cuando se concentra
en analizar el sentimiento de poder y descubre que el pensador tiene, precisamente,
un intensificado sentimiento de poder, por tanto, su afectividad se encuentra
potenciada. En Aurora (4, §429), esta condicion decide llamarla pasion, una nueva y
extrema pasion: la pasion del conocimiento. Esta resulta ser una caracteristica del
pensador y de toda naturaleza superior. En Aurora, la pasion es seria y lleva la marca
de las caracteristicas propias de la pasion amorosa.

Ya en La ciencia jovial, Nietzsche plantea la posibilidad de que la pasion del
conocimiento adquiera como caracteristica la risa. El conocimiento es, para la nueva
pasion, el fin Gltimo y la vida resulta ser un medio del conocimiento (CJ, §324), lo
que de algiin modo le da un caracter de levedad a la vida misma. Asi pues, la risa se
convierte en un camino hacia la vida y el conocimiento jovial, ademas ella resulta
fundamental debido a que el hombre del conocimiento puede, en virtud del
desmesurado rigor de su honradez, recaer en la moral, por tanto, ser un hombre
pesado y serio (Brusotti, 2001). Pero no solo la risa, también el arte se convierte en un
“contrapoder de la honradez” que, en tanto “culto de lo no verdadero”, permite ver las
cosas e incluso a nosotros mismos, desde la distancia (CJ, §107) y la perspectiva. Lo
anterior, busca la posibilidad de un pensador més ajustado a la vida. Asi pues, tanto la
risa como el arte tienen un papel fundamental para convertir la existencia en algo
tolerable.

La ciencia jovial, obra que concluye el llamado periodo intermedio, consta de
dos ediciones; una de ellas fue publicada en 1882 y la otra en 1887. La primera
edicion solo tiene cuatro libros. Para la segunda, Nietzsche agregoé el prologo, el libro
quinto, un apéndice de poemas y el subtitulo “«La gaya scienza»”. Es por este
subtitulo que la obra resulta ser reconocida, el cual expresa un estado de animo
particular, que pasa por la conquista de la salud, por el sol de mediodia, por la risa, asi
como por la ruptura definitiva con Schopenhauer y Wagner. La lengua con la que esta
escrito el subtitulo “«La gaya scienza»” hace alusion a la cultura provenzal, asociada

con el sur de Europa. Y es alli, en el sur, donde aparece Carmen, 6pera de Georges



Bizet (1875) y novela de Prosper Mérimée (1845), ambientada en Espafia y creada en
Francia.

Nietzsche escucha Carmen, por primera vez, en 1881, antes de la publicacion
de la primera edicidon de La ciencia jovial. Alli encuentra lo opuesto al romanticismo
nordico de Wagner, a la enfermedad y la decadencia que ello supone para él, en
cuanto negacion de la vida. En Carmen halla otra sensibilidad; la del espiritu del
mediterraneo, la de la jovialidad y de la afirmacién de la vida, a pesar del sufrimiento
que ello supone. También encuentra, siguiendo a José Jara, una comprension del
amor y de la naturaleza muy particular.

Asi, pues, encontramos que La ciencia jovial estd marcada por esa experiencia
musical que supuso escuchar Carmen y, por eso, en el presente trabajo, queremos
intentar buscar relaciones entre ambas obras, de tal modo que La ciencia jovial tenga
una fuente de interpretacion desde la musica de Bizet y la novela de Mérimée. En
principio, este intento aparece como algo muy general. De modo que necesitamos, en
el presente trabajo, encaminar nuestra reflexion hacia la filosofia y, en este contexto,
buscar un problema que nos permita explorar, en perspectiva, algunos aspectos de La
ciencia jovial que puedan entrar en relacion con Carmen.

Podemos afirmar, de entrada, que Carmen es la metafora para entender la
pasion del conocimiento en su semejanza con la pasion amorosa; ella encarna varios
aspectos que caracterizan a la nueva pasion. Ahora, dado que el arte resulta
fundamental en La ciencia jovial, debido a que le anade a la pasion del conocimiento
la posibilidad de creacion, de encubrimiento, de perspectiva, de distancia y de “culto
de lo no verdadero” (CJ,§107), el problema que queremos enfocar, busca
comprender, desde La ciencia jovial, 1a imagen de la mujer y el lugar que ella ocupa
en una consideracion sobre el arte. Lo hacemos porque, curiosamente, los primeros
aforismos que estdn pensados para abordar el arte en La ciencia jovial, ponen su
acento en la mujer. Y en vista de que Carmen encarna la nueva pasion del
conocimiento y, ademas, debido a que la protagonista, tanto en la 6pera como en la
novela, es una mujer, ella nos posibilita interpretar dichos aforismos, precisamente,

desde el arte.



Esta busqueda nos llevard a afirmar, siguiendo a Nietzsche en La ciencia
jovial y a Bizet en Carmen, que no solo el arte estd relacionado con la mujer sino que
la vida, en cuanto apariencia y en cuanto un medio del conocimiento, es una mujer,
una mujer como Carmen. No obstante, creemos que esta comprension de la obra de
Nietzsche en su relacion con la dpera de Bizet y la novela de Mérimée, requiere ser
situada en nuestro presente. De ahi que busquemos, a partir del problema de lo
femenino en el arte, pensar en la imagen de la mujer hoy, desde el arte y no solo para
el arte, de tal modo que podamos buscar a fondo qué puede significar, para nuestro
tiempo, la propuesta nietzscheana de una vita femina (CJ, §339).

Comencemos por explorar, en el primer capitulo de la presente investigacion,
la pasioén del conocimiento. En vista de que dicha pasion se asemeja a la pasion
amorosa, utilizaremos como gran metafora la del amante desgraciado, presente en
Aurora §429. Dado que Carmen, como veremos, encarna varias caracteristicas de la
nueva pasion, necesitamos saber sobre su historia, narrada en la novela y en la opera.
De este modo, lograremos empezar a establecer el primer puente interpretativo entre

Carmen'y La ciencia jovial a la luz de la pasion.

1.1 De la verdadera corrida no se sabra nada. El drama de Carmen
desde la comprension de la pasion

Como hemos dicho previamente, antes de la publicacion de la primera edicion
de La ciencia jovial (1882), Nietzsche escucha por primera vez Carmen. Esta Opera
marca un giro definitivo en la relacion que el filosofo mantenia con Wagner y con la
filosofia schopenhaueriana. En noviembre de 1881 escribe a su amigo Peter Gast:
“iHurra! jAmigo! De nuevo he conocido algo bueno, una 6pera de Frangois Bizet
(;quién es ése?): Carmén’. Parecia estar escuchando una novela de Mérimée, llena de
espiritu, intensa, por momentos incluso emocionante” (C, 172). Asi pues, cansado del

romanticismo nordico, de la musica de Wagner, como también del pesimismo

? En esta carta, Nietzsche le cambia el nombre a Bizet, pues no lo llama George sino Frangois.



decadente, Nietzsche encuentra en la musica de Bizet una alegria y una sensibilidad

propias del sur de Europa:

De Mérimée conserva la logica en la pasion, la linea mas corta, la cruda necesidad; y
sobre todo, tiene lo que cumple a la zona templada, el aire limpio, la limpidezza del
aire. Aqui, el clima es otro, en todos los sentidos. Aqui habla otra sensualidad, otra
sensibilidad, otra serenidad. Esa musica es serena; pero no de una serenidad francesa
ni alemana. La suya es africana; sobre ella se cierne la fatalidad, su dicha es breve,
repentina, sin perdén (CW, §2).

Esa sensibilidad, “surefia, morena, tostada” (CW, §2), se ajusta a la forma que
Nietzsche le estaba imprimiendo a su pensamiento en aquel momento, en donde la
jovialidad aparece como protagonista. Por eso decimos que la 6pera de Carmen, en su
aspecto dramatico y musical, resulta ser sugerente para comprender algunos aspectos
de La ciencia jovial que nos interesa abordar en el presente trabajo, aspectos
relacionados con la pasion, la pasion del conocimiento y lo femenino.

En principio debemos anotar que Carmen es una novela publicada en 1845
por un francés: Prosper Mérimée. Sabemos por CJ §92 que Nietzsche lo habia leido y
lo consideraba un gran maestro de la prosa. La novela del francés se desarrolla en un
pais considerado exdtico, incluso para los propios europeos. Se trata de Espafia, un
pais que “juega el papel de «lejania» histérica y geografica tan querida del
romanticismo” (Cortés, 1983, p. 10). ;Pero es Carmen una obra del romanticismo?
(No se supone que, con ella, Nietzsche combate, precisamente, el romanticismo? Si
bien el material con el que la obra estd compuesta tiene que ver con aquella época,
estd compensada “por un talante dieciochesco” (Cortés, 1983, p. 18), es decir, por un
estilo conciso y seco, que no utiliza las ampulosidades romanticas.

De acuerdo con Silvina Bullrich, “en pleno desbordamiento romantico a veces
sorprende encontrarse con la austeridad glacial de Mérimée” (Mérimée, 1968, p. V),
es decir, hallar en la obra del francés un estilo seco, directo, breve en sus
descripciones, frio, impersonal y descarnado. Ademas, en Carmen, Mérimée no usa el
trasfondo heroico del romanticismo, tampoco hace uso de alegorias, mitos e ideas; de
modo que “su primera lectura denota ausencia de toda «metafisica»” (Cortés, 1983, p.

10).



Ahora bien, en ese ambiente exdtico de Andalucia, para ser mas precisos,
Mérimée sentia que habia encontrado “una pureza en las acciones y una inmediatez
en la expresion de las pasiones” (Cortés, 1983, p. 17). De hecho, de acuerdo con
Bullrich, el autor de Carmen logra comprimir las pasiones y hacerlas llegar al lector
como si fueran un golpe seco y rapido, de tal modo que los pasajes mas escabrosos no
escandalizan al lector ni provocan reacciones sensuales, “hay en ellos la pureza
plastica de una estatua desnuda” (Mérimée, 1968, p. V). La misma Bullrich nos hace
saber que Mérimée creia en la legitimidad de todas las pasiones, siempre y cuando
estas fueran sinceras y fuertes (Mérimée, 1968). Estos aspectos asociados a la pasion,
en la historia creada por Mérimée, la vuelven apropiada para ser llevada a escena. Es
otro francés, Georges Bizet, el que lo hace. Asi, pues, el texto de Mérimée es llevado
a la 6pera comica’ en 1875. Por esta época, Mérimée ya habia muerto.

Junto con Meilhac y Halévy, quienes se convertirian en los libretistas de
Carmen, Bizet traduce esta obra literaria hasta convertirla en una de las dperas mas
famosas de todos los tiempos. Carmen es catalogada como Opera realista, por narrar
aspectos cotidianos, sociales, religiosos y costumbristas, asi como por incluir tragedia
e ironia en su desarrollo. En ella se muestran acciones apasionadas y, con el
refinamiento musical de Bizet, se producen pasiones profundas. “Si se la ha llamado
obra unica es por dos hechos: porque la simbiosis entre drama y musica logré cuajar
de manera genial y porque el realismo refinado que consigue no tuvo continuacion”

(Cortés, 1983, p. 11).

’La opera comica francesa, en principio, se distingue de la gran 6pera. Aquel género se caracteriza por
estar dirigido a un publico popular, tener dialogos hablados, pegajosos y, ademas, un caracter ligero.
En la version original de Carmen, unas partes eran habladas y otras cantadas, pero en las siguientes
versiones, todas las partes fueron cantadas; esto con el fin de alcanzar una audiencia mas
“cosmopolita” (McClary, 1992). La secuencia de los actos en Carmen también sigue el estdndar de una
opera comica. Micaela y Escamillo, por ejemplo, estan basados en personajes estandar de la Opera
comica: Micaela representa a una heroina y Escamillo a la masculinidad poderosa. Curiosamente Bizet
margina a Micaela del escenario. En una dpera comica, los personajes aparecen sentimentales, sin
ambigiiedades morales, edificantes y con finales felices, asimismo, presenta situaciones de la vida
cotidiana. No obstante, Bizet rompi6 con la mayoria de los elementos que pertenecen a este género,
pues subid a escena ambigiiedades morales, tragedia y una representacion de lo femenino distinta a la
construida por el siglo XIX. Pero, a pesar de los elementos con que rompié Carmen en su puesta en
escena, sigui6 siendo considerada una 6pera comica (McClary, 1992). La intencion de Bizet no era
inventar una nueva forma dramatica.



La 6pera Carmen se divide en cuatro actos, acompafiados de un preludio®. El
libreto adaptado de la obra de Mérimée es fiel a su narracidon original, sin embargo,
fue necesario realizar unos cambios con el fin de lograr mayor fuerza dramatica en la
opera. De modo que las transformaciones “obedecen a un simple problema de
traslacion artistica” (Cortés, 1983, p. 16). Por ejemplo, en la dpera aparecen dos
personajes que no estdn presentes en la novela: Micaela y Escamillo. En la 6pera no
aparecen personajes como Garcia el Tuerto, esposo de Carmen. Y muchas situaciones
presentes en la novela no son contempladas en la 6pera cémica.

En un primer momento, queremos recoger la narracion de la novela de
Mérimée y, con ella, la adaptacion de la misma, presente en la Opera, por tanto, nos
concentraremos, en el primer capitulo, en el drama. La novela de Mérimée comienza
con la narracion de un arqueodlogo francés que estd en Andalucia, méas precisamente
en Cordoba. Alli, en medio de su galopar y de su exploracion, se encuentra con un
hombre que, dicen, es el mas famoso bandido de Andalucia: se trata de Jos¢ Navarro,
quien muestra en su cara tristeza y seriedad. A ¢l lo buscan en todas partes, pues lo
quieren colgar por haber cometido varios crimenes. El arquedlogo, debido a la
hospitalidad que le brinda a Jos¢, como también a ese “instinto de la conciencia que
se sobrepone a todos los razonamientos” (Mérimée, 1968, p. 13), ayuda a este hombre
a que escape, porque en ese momento en el que estdn juntos, la milicia lo estd
buscando con vehemencia.

El arquedlogo, una semana después, se encuentra con una mujer de una
belleza “extraia y bravia”, ojos negros y grandes. Se trata de una gitana, una cali
llamada Carmen. De modo que el arquedlogo dice para si mismo: “jBueno!, pensé, la
semana pasada cené con un salteador de caminos; vamos hoy a tomar unos helados
con una sierva del demonio. Cuando se esta de viaje hay que verlo todo” (Mérimée,

1968, p. 16). Cuando esta con Carmen, el arquedlogo vuelve a encontrarse con José,

* Hemos decidido seleccionar la versién de la opera Carmen de 1978, interpretada por Placido
Domingo y Elena Obraztsova. Esta version se estrend en Viena, bajo la direccion de Karl Kleiber y
Franco Zeffirelli.
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quien est4 bastante exaltado por el hecho de que la gitana esté con otro hombre. José
despacha al arquedlogo y alli este se da cuenta de que le han robado su reloj.

Pasan unos meses y el arquedlogo vuelve a Cordoba. Alli visita el convento de
los dominicos y le dan noticias de que ha aparecido su reloj. De hecho han agarrado
al ladrén y lo van a ahorcar, no por el robo sino por los crimenes previos que ha
cometido. Ese ladron es José Navarro. Ambos se encuentran nuevamente y ahora José
le cuenta todo su drama al arqueo6logo y, con ello, le hace saber por qué estd en esa
situacion tan penosa. Su nombre es José Lizarrabengoa, “vasco y cristiano viejo”
(Cortés, 1983, p. 21). Era cabo y lo iban a nombrar sargento, cuando lo mandaron a
montar guardia en la fdbrica de tabacos de Sevilla. Esta introduccion entre el
arqueodlogo y José no aparece en la Opera, pues ella comienza con la escena de la
tabacalera’. Es mas, en la 6pera no hay ningan arquedlogo.

Es alli, en la tabacalera, donde José conoce por primera vez a Carmen. Ella
llevaba una vestimenta seductora: falda corta, medias de seda blancas con agujeros y
unas flores de acacia, haciendo que todos los hombres le echaran piropos. “A primera
vista no me gustd, y prosegui mi labor; pero ella, siguiendo la costumbre de las
mujeres y de los gatos, que no vienen cuando uno les llama y si no se les llama
acuden, se plant6 frente a mi” (Mérimée, 1968, p. 24) y le lanzd la flor de acacia,

después de haberle hablado. “jAy, sefior! Me hizo el mismo efecto como si me

> En tiempos recientes, Carlos Saura, director de cine espafiol, realiz6 su adaptacion de la Opera
Carmen, llevandola al formato cinematografico en 1983. La pelicula hace parte de una trilogia que
incluye Bodas de sangre y EI amor brujo. La Carmen de Saura se ambienta en medio del flamenco y
la danza. Alli se entrecruzan la novela de Mérimée, la 6pera de Bizet y la historia del coredgrafo de
una academia de baile, llamado Antonio, y una bailarina llamada Carmen, a tal punto que se
desdibujan los limites entre las distintas narrativas. No podemos desconocer tampoco la version de
Vicente Aranda (2003) que busca recrear, de manera fiel, la novela de Merimée y hacer de Carmen una
mujer seductora y apasionada. Por su parte, la adaptacion espafiola de Blancanieves (2012), dirigida
por Pablo Berger, se ambienta en la Andalucia de los afios veinte y alli, la protagonista es una joven
llamada Carmen, hija del amor entre la cantante Carmen de Triana y el torero llamado Antonio
Villalta. Los siete enanitos son toreros, y la historia transcurre en un ambiente tragico y en algunos
momentos coémico, en el que la madre de Carmen muere, el padre sufre un accidente que lo deja
paralizado y Carmencita queda bajo la potestad de su malvada madrastra. Quiza esta pelicula muda y
en blanco y negro, esté inspirada en algunos elementos de la dpera de Bizet.
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hubiera tocado una bala” (Mérimée, 1968, p. 24). En la dpera, José estd en ese
momento pensando en Micaela, antes de ser tocado por la flor de acacia, pero como
sabemos, Micaela no aparece en la novela.

Dos o tres horas después, ocurre un incidente en la tabacalera. Carmen hiere a
otra mujer, con la navaja que corta la punta de los cigarros, pintandole unas cruces de
San Andrés en su cara. Es claro que, previamente, ambas habian discutido. Su
comportamiento obliga a que Carmen sea arrestada y llevada a la carcel,
precisamente, por José. Ella le pide a €l que la deje escapar, pero €l, en principio, no
cede. Sin embargo, cuando Carmen nota que Don José es vasco, ella le dice que
también es de alld, empiezan a hablar en vascuence y, de este modo, le solicita que
ayude a su paisana. Pero “mentia, sefior, ha mentido siempre. No sé si esa mujer
habra dicho una palabra de verdad en su vida; pero cuando hablaba yo le creia; era
mas fuerte que yo” (Mérimée, 1968, p. 27). El, seducido, ebrio por ella, hechizado
con su flor de acacia, la ayuda.

En una de esas callejuelas que abundan en Sevilla, Carmen le da un pufietazo
en el pecho y lo tumba, asi puede salir corriendo y escapar. En la 6pera, todo sucede
mas rapido, pues el evento de la flor supone que alli Jos¢ ha quedado embrujado; no
necesitan cruzar mas palabras. En la novela ellos hablan un poco mas, y es asi como
el hechizo empieza a cobrar su efecto. La situacion de la callejuela es tan sospechosa,
0 mas bien tan clara, que encierran a Don José un mes en el calabozo. “jAdids mis
galones de sargento, que ya creia en mi poder!” (Mérimée, 1968, p. 28).

Hasta el momento podemos sefialar algunos de los rasgos de Carmen: es
seductora, persuasiva, usa la mentira y la violencia cuando estas resultan necesarias.
Es gitana y esta caracteristica la vincula directamente a la brujeria, a la magia, al
misterio, a la sagacidad y a la trampa. El hecho de trabajar en una tabacalera también
nos muestra que es una mujer del pueblo, que no parece temer a nada. En el caso de
José, vemos como logra dejarse seducir y persuadir por una mujer, a tal punto de
ceder a su voluntad y, con ello, incumplir su propio coédigo militar.

En uno de esos dias en los que José esta en el calabozo, recibe un pan de una

supuesta prima. Pero ¢l no tenia primas en Sevilla. Al comerlo, se encuentra con que
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adentro del pan hay una lima inglesa y una moneda de oro de dos pesos. Sin duda,
todo lo habia enviado Carmen. Y es que, afirma Jos¢, “para los individuos de su raza,
la libertad lo es todo, y prenderian fuego a una ciudad por ahorrarse un dia de prision”
(Mérimée, 1968, p. 29). Este evento, que no aparece en la dpera, muestra que Carmen
agradece el favor y no olvida lo que Don José ha hecho por ella. Pasan unos dias y
José sale de prision. El se siente observado por todo el mundo, por el hecho de haber
estado en la carcel. De algin modo siente vergiienza. Lo ponen de guardia de un
coronel, cumpliendo los oficios de cualquier soldado raso, y ese coronel hace una
fiesta en su casa, donde invita civiles, actrices y otros militares. Alli llega Carmen,
acicalada, cubierta de oro, vestida de lentejuelas y con una pandereta; cruzan una
mirada con José y también unas palabras.

Al salir de la fiesta, Carmen le dice a José: “paisano, cuando le gustan a uno
las frituras, va a comerlas a Triana, a casa de Lilas Pastia” (Mérimée, 1968, p. 31).
Este mensaje hace que José la siga, puesto que estd persiguiendo el objeto de su
pasion. Es importante anotar que Carmen parece representar diversos papeles en su
propio contexto, pues primero aparece como trabajadora de una tabacalera y luego
como una mujer muy elegante que se dedica a amenizar la fiesta de un coronel.
Ademas se hace pasar por una prima de Don Jos¢, de modo que son varios los roles y
las mascaras que asume Carmen. También es curioso que Carmen y José se
encuentren nuevamente, como si fuera el destino el que entrecruzara sus caminos.

Después de ese encuentro en la casa de Lilas Pastia, Jos¢ y Carmen se quedan
solos en otro lugar, y alli ella se pone tanto a bailar como a reir y canta lo siguiente:
“~T1 eres mi rom y yo soy tu romi”” (Mérimée, 1968, p. 32). O sea, ti eres mi marido
y yo soy tu mujer. Carmen se echa en sus brazos recordandole que ella paga sus

13

deudas: “~jyo pago mis deudas, yo pago mis deudas! Esa es la ley de los calés”
(Mérimée, 1968, p. 32). Asi pues, podemos encontrar otro rasgo del caracter de
Carmen: su capacidad para cumplir con sus promesas. Ella habia pagado su deuda a
Jos¢ y ahora estaban en paz. Con este encuentro, parecia que José estuviera

completamente hechizado con aquella cali. Esta parte de la historia también esta



13

presente en la dpera, con las modificaciones propias de otra forma artistica distinta a
la literatura.

Al siguiente dia ella habla de separarse, y aunque le decia que lo queria un
poco, que le habia gustado y que le parecia un guapo mozo, también lo consideraba
“un bobo”. Més adelante Carmen le expresa lo siguiente: “esto no puede durar. Perros
y lobos no hacen buenas migas”, luego sostiene: “topaste con el diablo, si, con el
diablo, que no siempre es negro, y no te ha retorcido el pescuezo” (Mérimée, 1968, p.
33). Le pide que no piense mas en ella y se va. Parece que Carmen lo quiere, no lo
quiere y al mismo tiempo no puede quererlo. José no deja de pensar en ella, de hecho,
se pasea por las calles con la esperanza de encontrarla. Pregunta por ella donde Lilas
Pastia y le dicen que ha ido a Portugal. Como podemos ver, es una mujer que esta en
constante movimiento y, como buena gitana, es errante.

Semanas después, Carmen vuelve a aparecer, se encuentran, y ella le pide a
Don José que le deje pasar un contrabando. El dice que no, pero luego, en medio de la
situacion, cambia de opinion y Carmen afirma “—no me gustan las personas que se
hacen de rogar —dijo— . Mayor servicio me prestaste sin saber si ganarias algo. Ayer
regateaste conmigo. No sé por qué he venido, porque ya no te quiero” (Mérimée,
1968, p. 35). Esto hace sentir a Don Jos¢ muy mal, de hecho llora “a lagrima viva”.
Carmen se da cuenta, se devuelve y hacen las paces, gesto que nos hace saber que ella
lo quiere un poco. En la dpera nos muestran a una Carmen que deja de quererlo
rapidamente por los celos que José manifiesta en todo momento. Ahora, en la novela,
la cali promete verlo nuevamente y quedan de encontrarse en un lugar, pero ella
finalmente no aparece. Cuando vuelve a verla, José se da cuenta de que ella estd con
otro hombre, con un teniente. Ahi se llena de celos y en medio de una rifa con ¢l,
José lo mata. Es su primer asesinato.

En esta parte de la novela, Carmen le dice “—Pero jcanario idiota! —me grito—.
iNo sabes hacer mas que tonterias. Por algo te dije que te traeria mala suerte. Pero,
jvamos! A todo hay remedio teniendo por amiga a una flamenca de Roma”
(Mérimée, 1968, p. 36). Es llamativo el hecho de que Carmen le diga a Don José que

le traeria mala suerte, que le diga idiota pero que, al mismo tiempo, lo ayude,
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arreglando el caddver y disfrazando a José con otras ropas. Le indica que debe
abandonar Sevilla, irse a la costa y hacerse contrabandista. Ahi es cuando la vida de
Don José se asocia directamente al contrabando.

En la ¢pera, apenas José queda hechizado con Carmen, se une a los
contrabandistas. Vemos que en la novela, volverse contrabandista es una de las pocas
opciones que le queda al Navarro, luego de haber cometido un crimen. Pero podria
haber confesado, podria haber pedido perdon, sin embargo sigue su destino, es mas,
“crei que asi me aseguraba su amor. Pensé que viviendo asi entre azares y rebeldia
me ligaba a ella mas intimamente” (Mérimée, 1968, p. 37).

Don José se vuelve contrabandista, se une a los gitanos amigos y companeros
de Carmen a hacer de las suyas, abandonando asi su vida pasada; de hecho “la vida de
contrabandista me gustaba mas que la de soldado” (Mérimée, 1968, p. 38), porque
podia ver mas seguido a Carmen. Ella le demostraba cada vez mdas su amistad,
aunque delante de los camaradas contrabandistas no era su amante. Carmen era la que
avisaba cuando se podia dar un buen golpe y, cuando José le daba una indicacion, ella
lo dejaba todo y se unia a €1, pero lo hacia para defender los intereses gitanos. Ahora,
a todos los caprichos de Carmen, ¢l cedia en virtud de su debilidad hacia ella.
Podemos ver nuevamente que la cali, siguiendo los intereses gitanos o no, mantenia
una empatia y una cierta lealtad por José, pues se hacian favores y trabajaban juntos
en el contrabando.

Un dia, uno de los camaradas contrabandistas le dice a José¢ que se uniria
nuevamente al grupo el esposo de Carmen. Se trataba del calé Garcia el Tuerto,
“negro de piel y alma” quien, con ayuda de Carmen, se habia liberado de los trabajos
forzados a los que estaba condenado. José estaba completamente sorprendido.
Nuevamente empezaba a ser poseido por los celos y, en medio de ello, le decia a
Carmen que era el diablo. Con Garcia el Tuerto dentro del grupo, siguieron
contrabandeando y Carmen, usando distintas vestimentas, representaba papeles para
poder embaucar. José se habia vuelto un completo bandido, pues “sefior, uno se
vuelve bandido sin darse cuenta. Una mujer bonita le hace perder a uno el juicio”

(Mérimée, 1968, p. 42).
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En medio de una operacion de contrabando, el Navarro deja morir a uno de
sus camaradas; luego, en una rifia con Garcia el Tuerto, lo mata, precisamente por los
celos que se habian apoderado de ¢l y por su deseo de que Carmen fuera solo suya.
Como sabemos, Garcia el Tuerto no aparece en la 6pera ni es claro en ella que José
haya asesinado a unas cuantas personas; solo es claro el hecho de que se ha vuelto
contrabandista. Mas adelante, en otra operacion de contrabando, la milicia los
sorprende y José queda muy herido. Aunque Carmen lo ha dejado de querer, entre
otras cosas, porque esta cansada de su manera de actuar, se queda con ¢l todo el
tiempo, hasta que se cure, lo que muestra el tipo de lealtad que tiene Carmen para con
sus camaradas y su aprecio por Jos¢, como también la seriedad con la que se toma su
trabajo. En esta situacion, ella le dice “—;sabes—me dijo—que desde que eres mi rom
formalmente te quiero menos que cuando eras mi minchorro? No quiero que me
molesten, y menos que me den 6rdenes. Quiero ser libre y hacer lo que se me antoje.
Ten cuidado de romper la cuerda” (Mérimée, 1968, p. 49).

En medio de esos dias de curacion, José piensa en la posibilidad de ir a
América y construir una nueva vida. Le propone a Carmen que se vayan juntos, pero
ella le dice: “no quiero ir a América. Me encuentro bien aqui” (Mérimée, 1968, p.
52). De hecho, se burla de ¢l. Su naturaleza es gitana, asi que no cambiara de vida por
el amor de un hombre y tampoco abandonara el contrabando. Esta peticion de José es
también una forma de huir debido a que esta matando a todos los amantes de Carmen,
precisamente por celos.

De hecho, José le dice: “ya me cansa matar a todos tus amantes. Ahora te
mataré a ti”. Luego, Carmen le dice: “—siempre pensé que me matarias” y después
senala: “~yo primero, ti después” (Mérimée, 1968, p. 52), pues los presagios se lo

habian mostrado®y, en el caso de la opera, las cartas leidas lo anunciaban. En la

6 Carmen sabia desde el principio que terminaria muriendo a causa de José; aun asi sigui6 afirmando
su destino, precisamente, al seguir viviendo con este saber previo. Ella le dice en la novela, que en
varios posos de café habia visto que terminarian juntos. Mientras que en la Opera, las cartas presagian
su muerte, en la novela sucede lo siguiente: “—siempre pensé que me matarias. La vez primera que te vi
acababa de encontrarme un cura a la puerta de mi casa. Y esta noche, al salir de Cérdoba, ;no viste ti
nada? Una liebre atraveso el camino metiéndose entre los pies de tu caballo. jEsta escrito!” (Mérimée,
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Opera, la gitana dice lo siguiente: “~he averiguado en los naipes, que terminaremos
juntos. Las cartas revelan y repiten: «jLa muerte! jPrimero yo, luego ¢l!»” (Stefan,
1967, p. 180). De todos modos, a pesar de estas amenazas y de las formas de actuar
de José, Carmen no cederia, dado su temperamento y su ansia de libertad.

José le sigue insistiendo, le pide que lo siga a América, pero ella le dice que
no. Ella no cederd, serd siempre libre, sabe que va a morir en manos de €1, pero eso
no cambiard su posicion, lo que muestra una firmeza en su caracter. José le dice: “ta
sabes, sin embargo, que por ti me he perdido; que por ti me he hecho ladron y
asesino. jCarmen mia! Déjame salvarte y salvarme contigo” (Mérimée, 1968, p. 54).
A Carmen no le importa ninguna salvacion, solo su libertad, es mas, ella no necesita
ser salvada. De modo que José, cegado por su furor, saca su navaja y la hiere dos
veces: “cayd al segundo golpe, sin gritar. Aun creo ver sus grandes 0jos negros
mirandome fijos” (Mérimée, 1968, p. 55). Al final, José le cuenta al arquedlogo que
¢l mismo la enterrd, luego galop6 hasta Coérdoba y en el primer encuentro con un
cuerpo de guardia, confesé haber matado a Carmen, pues era una forma de liberacion.
Para José “los calés tenian la culpa por haberla educado asi” (Mérimée, 1968, p. 55)

En la 6pera, el ultimo acto resulta interesante, dado que se entrecruzan la
muerte de un toro y la de Carmen. En ambas situaciones hay peligro y uno de los dos
lados, inevitable y fatalmente morira. En la Opera, la gitana tiene un nuevo amante, se
trata del torero Escamillo y Don José, por supuesto, no puede soportarlo. Los
personajes estdn en una plaza de Sevilla, donde empezard una corrida de toros y
Escamillo es quien lidiard con el toro. En medio de la muchedumbre, estd Don José.
La gitana y el Navarro se encuentran fuera de la plaza y José le pide que olvide el
pasado, que comiencen una vida nueva en otra parte del mundo, pero Carmen ya no
lo quiere; entre ellos dos todo ha terminado. Carmen le dice a Don José: “—sé que me
mataras, pero muerta o viva, no cederé. No te amo mas. Ahorra tus palabras. Carmen

ha nacido libre y libre morird” (Stefan, 1967, p. 182).

1968, p. 52). Asi pues, en medio de la supersticion, de los agueros premonitorios, Carmen sabe que va
a morir y aun asi, no le huye a su encuentro con José sino que lo afirma.
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Mientras transcurre la discusion entre Carmen y Jos¢, Escamillo clava una
espada en el corazon del toro, alla en la plaza. Carmen estd orgullosa de ¢l y le dice a
José que ella ama al torero, aunque eso signifique su muerte. Don José¢ le pide a
Carmen que lo siga, que se vaya con ¢él, pero ella quiere entrar a la plaza a ver a su
torero, y le dice a José “—jentonces matame o dé¢jame pasar!” (Stefan, 1967, p. 182).
Alli José empufia una daga y se abalanza sobre Carmen. La bruja, la gitana, la mujer

3

endiablada, cae al suelo muerta. Al final Don José dice “—me podéis arrestar, si
queréis. Soy yo quien la ha matado. —Se desploma sobre el cadaver—. jOh, Carmen
mia, Carmen adorada!” (Stefan, 1967, p. 183).

Asi pues, de la verdadera corrida no se sabra nada, excepto que Escamillo ha
ganado, pues la muerte de Carmen oscurece aquel ritual que conduce a la muerte del
toro y al triunfo de Escamillo. Aqui vemos una suerte de enfrentamiento entre el
hombre y la naturaleza, esta Ultima representada por Carmen y por el toro. También
asistimos a una lucha entre ambos sexos, lucha que termina en tragedia, y todo por la
pasion, el deseo y el ansia de posesion. Pero también asistimos a una afirmacion del
destino en el caso de Carmen, asi como al hecho de seguir el objeto de una pasion.

Asimismo, vemos como el amor, tema que aparece en Carmen, no solo esta
asociado a la muerte como tradicionalmente aparece, sino que ademds se muestra
“naturalizado seglin aquella logica de la pasion que impone la linea mas corta a las
decisiones y hace enfrentarse al hombre y a la mujer en el amor de acuerdo con la
dura necesidad de sus naturalezas” (Jara, 1987, p. XXIV). Es mas, de acuerdo con
Nietzsche, aparece “jpor fin el amor, amor retraducido a naturaleza! {No la elevacion
de la doncella, no la virgen ni su alteza!...sino amor sino, fatal, cinico, cruel e
inocente, y en eso precisamente naturaleza!” (CW, §2).

En esa comprension del amor en Carmen, a saber, naturalizado, fatal, cruel,
cinico e inocente, vemos en Don Jos¢ a un hombre que pone en juego su vida, su
honor militar, los deseos de su madre, segiin la 6pera, de casarse con Micaela, de
serle fiel y llevar una vida organizada. Todo esto lo hace por perseguir una pasion que

lo destruye y que, a pesar de ello, no lo abandona, pues “para José amar es una pasion
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fatal, un estado que lo consume” (Cortés, 1983, p. 22), que lo conduce a matar y a
morir.

Vemos en José a un amante desgraciado, que sigue con vehemencia el objeto
de su pasion, cambia el curso de su propia existencia por la seduccion de su amada,
deja de lado su razén, de tal manera que “el padecimiento de José, el pathos desatado
desde que fue tocado por el filtro del amor, le obliga a llegar hasta el horror final.
José, el personaje fuera de si, anulado su ethos, s6lo podra descansar en el balsamo de
la muerte” (Cortés, Carmen, 1983, p. 24). Asi pues, el amante desgraciado destruye
su propia existencia, sus habitos y sus costumbres, en suma, su vida cotidiana, pero a
cambio no logra un final feliz sino uno tragico. Y todo por seguir una pasion. No
obstante, también podemos decir que Carmen sigue su pasion, pues en todo momento
afirma su libertad y no teme en expresar su crueldad, violencia, terquedad y cambio.

Ella también muere por seguir una pasion.

1.2 El amante desgraciado. Hacia una comprension de la logica de la
pasion

Luego de la presentacion de Carmen, que ha puesto su acento en el drama,
quisiéramos rastrear la nocidén de la pasion en La ciencia jovial. Esta es, pues, una
especie de segundo acto. Lo hacemos con el fin de establecer un puente entre las
concepciones de la pasion en ambas obras y vislumbrar en qué medida, la experiencia
musical de haber escuchado Carmen se vincula con La ciencia jovial. Pero no solo
eso. La pasion me permite enmarcar la comprension de la obra intermedia de
Nietzsche; es el hilo conductor para interpretarla. Sin duda, la concepcion de la
pasion en La ciencia jovial, nos conduce, inevitablemente, a preguntarnos por la
pasion del conocimiento y como esta se asemeja a la situacion que experimenta un
amante desgraciado, figura que vemos en Carmen. Podemos sostener de manera
contundente, de acuerdo con Nietzsche, que la pasion corresponde a un tipo de
relacion que establecen ciertos impulsos entre si, los llamados impulsos “malvados”,
relacion que posibilita el curso de las acciones y de la vida misma. Veamos el

despliegue de esta comprension de la pasion.
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En aleman la palabra que traduce pasion es Die Leidenschaft. Leiden significa
sufrir algo, padecerlo o soportarlo. Por lo tanto, podemos decir que la pasion tiene un
componente pasivo, en tanto que se padece. Pero quizds no sea lo tnico que la
caracterice, pues también encontramos, en espafiol, que la pasion puede entenderse
como una inclinaciéon muy viva de alguien hacia un objeto o una persona, como un
apetito vehemente, irreflexivo, como alguien que se deja llevar por los impulsos.

Por ejemplo, cuando Nietzsche distingue entre los seres vulgares y los nobles,
sefala que estos ultimos sucumben ante sus instintos y “su razon hace una pausa”
(CJ, §3), de modo que esta ultima se pone al servicio del corazon y asi hablamos de
una “razon oblicua de la pasion” (CJ, §39). En la vida animal sucede algo similar
cuando, por ejemplo, “un animal que con peligro de su vida protege a sus cachorros”
(CJ, §3), no piensa en ese peligro ni tampoco en la muerte. Asi, pues, quien vive una
pasion, puede poner en juego su salud, su honor e, incluso, su vida, siguiendo esa
pasion, es decir, siguiendo a sus impulsos. A Don José, por ejemplo, le sucedi6 esto,
pues prefirid morir a causa de su obsesion por Carmen, es decir, por el objeto de su
pasion.

Debemos hacer una advertencia en este punto. Siguiendo a Walter Kaufmann
(Kaufmann, 1974), no tratamos de oponer la pasion a la razéon, como si lo pasional
fuera irracional, falso e inadecuado y lo racional, verdadero y adecuado. De hecho,
este dualismo tradicional no lo acepta Nietzsche, pues ambas son manifestaciones de
una misma fuerza. Para aclarar lo anterior, remitamonos a HdH I §1. Alli Nietzsche
sostiene que la metafisica negaba la génesis de una cosa a partir de otra, por ejemplo,
lo racional de lo irracional o la légica de lo ilégico “y suponia para las cosas
valoradas como superiores un origen milagroso” (HdH I, §1), una cosa en si. Pero con
la filosofia historica se ha ido constatando que no existen opuestos, ni origenes
metafisicos, sino que valorar lo racional como superior o lo logico como verdadero,
por ejemplo, es ya una sublimacion, “en la que un elemento fundamental aparece casi
volatilizado” (HdH 1, §1) en esa valoracion.

En este sentido, la pasion no es algo opuesto a la razén; solo que hemos

valorado como superior a la razon y como inferior a la pasion, quizé entre otras cosas,
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para buscar una justificacion para valorarnos como superiores respecto al mundo
animal. Habria que anotar ademas que, segiin Hume, la razon es un delicado instinto
(Hume, 1981). Por tanto, para Nietzsche, en consonancia con Hume, razon y pasion
tienen una misma procedencia, de modo que no hay un origen milagroso de la
primera, mas bien la razon se encuentra conectada con el desarrollo de los impulsos.
Siguiendo a Kaufmann y con €I, a John Dewey, la razéon puede entenderse, por un
lado, como un estado de relaciones entre las diferentes pasiones y deseos y, por otro,
cada pasion contiene un quantum de razén (Kaufmann, 1974). Lo que muestra que la
razon y la pasion no existen como entidades individuales y separadas.

Pero volvamos. Como podemos ver, hemos involucrado a la pasion con los
impulsos [triebe], en tanto que ambos son fuerzas que mueven la vida y, ademads, en
la medida en que buscan actuar, satisfacer su fuerza, descargarla, ejercitarla, llenar un
vacio, seguir el flujo y contraflujo como, también, el juego y contrajuego entre
impulsos (4, §119). Si bien hemos buscado relacionar las pasiones y los impulsos,
pues hemos hablado de ellos indistintamente, ;cudl es la diferencia entre ambos?
Kaufmann, por ejemplo, utiliza como sinénimos los términos pasion e impulso
(Kaufmann, 1974). Podemos sostener que la pasion es un conjunto de impulsos e,
incluso, de impulsos sobretodo “malvados”. Entre ellos caben la terquedad, la duda,
los celos, la violencia, la negacion, la contradiccion, entre otros impulsos fuertes.
Estos impulsos con el tiempo han mostrado, en sus manifestaciones, ser fuerzas
sostenedoras de la vida. Asimismo, podemos afirmar que la pasion es un tipo de
relacion entre aquellos impulsos “malvados”, lo que permite que se limiten entre si y
se organicen (CJ, §113), no hagan dafio y que, ademds, puedan aplicarse al
conocimiento.

Para poder seguir caracterizando la pasion, debemos sostener, de acuerdo con
José Jara, que los impulsos designan aquello que los hombres poseen y sienten como
organicamente constitutivo de su realidad corporea inmediata (Jara, 1998). Cuando
Nietzsche emplea el término de manera distinta a lo organico, entiende a los impulsos
como sentimientos o afectos, es decir, como elaboraciones historicas que se han ido

incorporando y que se consideran como inmediatas. Segin Jara, Nietzsche hace uso
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del término impulso para destacar “la inmediatez de la accién que a través de ¢l se
hace presente en el hombre, pero no porque alli se exprese una respuesta meramente
orgénica, sino mas bien porque a pesar de llevar ya dentro de si todo una proceso de
valoraciones que se han hecho cuerpo en €l, se responde y se actiia con inmediatez”
(Jara, 1998, p. 204). Por ejemplo, cuando Nietzsche menciona al impulso dubitativo,
negador y expectante (CJ, §113), no usa el término impulso para hablar de procesos
fisiologicos (Jara, 1998). Mas bien, hace uso del término para designar la inmediatez
con la que actuan y para mostrar como estan incorporados. Podemos decir, con base
en lo anterior, que la pasion, en tanto conjunto de impulsos, también permite actuar
con inmediatez y sin vacilacion.

La funcién principal de estos impulsos y sus relaciones es producir
movimiento; entre ellos se da una lucha. Como bien nos lo hace saber Nietzsche,
“preguntaos si un arbol que deba crecer orgulloso hacia lo alto puede prescindir del
mal tiempo y de la tempestad” (CJ, §19). Parece que no, debido a que este llamado
“mal tiempo”, asociado a los impulsos como el odio, los celos, la dureza, la violencia,
la terquedad, entre otros, pertenece a las circunstancias que pueden favorecer el
crecimiento y fortalecer la vida. En nuestro caso, podemos decir que este “mal
tiempo”, que puede representar a estos impulsos “malvados”, mueve a la pasion y
despierta aspectos interesantes de la vida para el conocimiento. No sobra subrayar
que varios de estos impulsos “malvados” se pueden observar en el caridcter de
Carmen, lo que nos permite comprender la pasion propia de la gitana.

En esta caracterizacion, hemos introducido una nocién polémica, dado que
consideramos a la pasion como un conjunto de impulsos “malvados”. ;Por qué los
llamamos de ese modo? ;Por qué los valoramos de esa manera? De alguna manera
estamos dandoles una connotaciéon moral que, siguiendo La genealogia de la moral,
transvalora, llena a los impulsos de “mala conciencia” y llama “malvado” a lo que

antes, desde otra perspectiva, era considerado bueno’. Por tanto, estamos asignando

7 Andrés Sanchez Pascual, en su introduccion a La genealogia de la moral, nos ayuda a comprender la
distincion entre malo (schlecht) y malvado (bdse). Esto nos resulta util con el fin revisar qué se
entiende por impulsos malvados y por qué se llaman asi. Antes, malo (schlecht) significaba el simple,
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una perspectiva moral a nuestra valoracion de los impulsos. El mismo Nietzsche
sefiala que resulta ser una miopia llamar a los hombres buenos y malos; distinguirlos
entre ttiles y dafiinos (CJ, §1).

Por ejemplo, en CJ §3, el noble sucumbe ante sus instintos, pues en ¢l “avanza
el corazon hasta la cabeza”. En ¢l hay vida, poder y violencia, de hecho, su pasion
misma es eso. Entre tanto, el hombre vulgar desprecia esto del noble, pues no
entiende como alguien puede poner en juego su salud y su honor por amor a una
pasion del conocimiento. Nietzsche afirma en CJ §1 que el hombre mas dafiino, quiza
el que se considera més malvado seglin el vulgar, esto es, segun el que piensa en la
finalidad, segun el maestro ético por qué no, es tal vez el mas 1til en relacion con la
conservacion de la especie, en la medida en que la fortalece.

De hecho, es sugerente que Mazzino Montinari presente el libro primero de
La ciencia jovial como aquel que sefiala, de manera recurrente, “la importancia que
tiene el «mal» en la historia del hombre” (Montinari, 2003, p. 106). Lo anterior se
conecta apropiadamente con la posibilidad de pensar en los impulsos “malvados”
como aquellos que favorecen el desarrollo de nuestra especie, aquellos que las éticas
han despreciado, que han valorado de esa manera y que han considerado contrarios a
nuestra naturaleza.

De modo que podemos ver una tension entre las valoraciones, y como los
vulgares (al transvalorar, usando la expresion de La genealogia) consideran malvado
el hecho de entregarse a los impulsos, a la pasion y a no pensar ni en la finalidad ni en
la ventaja; esta valoracion no la comparten los nobles, dado que ellos tienen “un

singular criterio de valor” (CJ, §3). Hay, pues, una valoracion de los impulsos segiin

el hombre vulgar, el bajo; era opuesto al bueno (guf), es decir, al hombre de rango superior: al noble, al
sefior y al poderoso, en otras palabras, al hombre fuerte. En este sentido, “las valoraciones brotaban de
una forma de ser, de una forma de hallarse en la vida y en la sociedad” (GM, p. 10). Con la casta
sacerdotal, antitesis de la caballeresca y aristocratica, fundadora de la religion y de la metafisica, surge
una nueva valoracion, una transvaloracion cuya fuente es el resentimiento. Con esta casta, ahora los
valores son bueno (guf) y malvado (bdse), y se llama precisamente malvado al que antes era bueno, es
decir, al poderoso, al violento y lleno de vida. Por su parte, se llama bueno al que antes era malo, esto
es, al hombre bajo, simple y enfermo. Aunque sabemos que La genealogia de la moral es posterior a
La ciencia jovial, la distincion nos ayuda a entender el hecho de que llamemos a los impulsos como
malvados y que la pasion misma, incluso la pasion del conocimiento, se consideren malvadas.
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el noble y otra segun el vulgar, que tifie a los impulsos de un color particular.
Recordemos que “todo cuanto tiene valor en el mundo actual, no lo tiene en si mismo,
de acuerdo a su naturaleza —la naturaleza carece siempre de valor—: sino que alguna
vez se le ha dado, regalado valor, jy nosotros fuimos los que dimos e hicimos

"9

regalos!” (CJ, §301). En Aurora se evidencia como los impulsos no tienen un caracter
moral, sino que lo adquieren como su segunda naturaleza (4, §38), cuando entran en
relacion con impulsos ya valorados como buenos o malos. Esa valoracion se adquiere
bien sea, o por herencia o a través de la obediencia a los antepasados (4, §35).

Segtin Nietzsche, “el odio, la alegria por el mal ajeno, el afan de robo y de
dominio y todo a cuanto se llama malvado forman parte de la méas asombrosa
economia de la conservacion de la especie” (CJ, §1). Aqui se sefialan algunos
impulsos malvados, como se encuentran en funcion de la vida y la favorecen,
contrario a lo que muchos opinan, pues consideran que dichos impulsos deben ser
suprimidos de la vida. La pasion, entonces, es un conjunto de relaciones que
establecen estos impulsos, llamados “malvados”, en funcién de la vida. Estas
relaciones son claras en Carmen y José, quienes, a pesar de ser conducidos a su fatal
destino, afirman la vida en todo lo que hacen y encarnan esos impulsos “malvados”,
utiles para conseguir el objeto de su pasion.

Hasta el momento hemos abordado lo que podriamos llamar el aspecto interno
de la pasion. Nos hace falta considerar un aspecto externo que le da forma a dicha
pasion. En CJ §4, nuestro filosofo sefiala que las sociedades establecidas y, con ello,
podriamos pensar en aquellas que estan ancladas en la eticidad de la costumbre®,
adormecen las pasiones. De ahi que los espiritus mas fuertes y “malvados”, como
Nietzsche los llama, hayan hecho avanzar a la humanidad, al encender, precisamente,
las pasiones. Es decir, al despertar “el sentido de la comparacion, de la contradiccion,

del placer por lo nuevo, arriesgado, por lo no experimentado” (CJ, §4). Esa

¥ Por eticidad de la costumbre se entiende aquella obediencia a las costumbres de un pueblo, en tanto
que estas son la manera tradicional y sagrada tanto de valorar como de actuar. Alli la tradicion que
manda, es una especie de autoridad superior a la cual se obedece, y esto se hace por temor. Ademas,
requiere que los individuos deban sacrificarse por la costumbre y, por lo mismo, por la comunidad (4,

§9).
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posibilidad de despertar las pasiones, afirma la fuerza de los impulsos “malvados”
que, precisamente, ponen en juego los modos tradicionales de valorar y concebir las
cosas. Carmen es un ejemplo de espiritu fuerte y malvado, al encender las pasiones de
Don José y poner en juego sus costumbres, al llevarlo al abismo y poner en
entredicho su autoridad militar.

Al encender los impulsos, hay también un sentimiento de poder a su base (CJ,
§13), pues todo impulso por la novedad, “;no es un impulso hacia una nueva
propiedad?” (CJ, §14), lo que produce un elevando sentimiento de percibirse
dominado. De modo que encontramos una relacion entre los impulsos y el deseo de
propiedad; y, con esta relacion, una conexion entre la pasion y el sentimiento poder.
Al ser encendidos los impulsos malvados, se produce un deseo de poseer lo nuevo, de
dominarlo. Por ejemplo, en Don Jos¢ hay un deseo de que Carmen sea
exclusivamente suya, pero en Carmen también hay una resistencia a ser poseida, un
deseo de ser libre, por tanto, ella también experimenta un sentimiento de poder. Ese
deseo involucra hacer sentir a otro nuestro bien o nuestro dafio, dependiendo del
gusto de quien ejerce el poder; de ahi que hablemos propiamente de un sentimiento
de poder (CJ, §13). Asi pues, es este ultimo el que también mueve a la pasion, al
deseo, y en ese escenario aparecen los impulsos que no dejan de luchar.

Ahora, lo opuesto al encender las pasiones, a saber, el adormecimiento (que se
produce en las sociedades establecidas), estd relacionado con la supresion
[Unterdriickung]’ de las pasiones (CJ, §47). Al prohibir su expresion, las pasiones se
pueden debilitar, transformar o suprimir; y podriamos afiadir con lo que hemos dicho
hasta el momento, que se pueden dormir, debido a que el adormecimiento es una
suerte de debilitamiento. Esto sucedia en la corte de Luis XIV, en donde se prohibia
el lenguaje y el gesto de la pasion y, con ello, se debilitaba, se transformaba o,
finalmente, se suprimia la pasion. La época que le siguid a Luis XIV, estaba educada

en la supresion de la expresion y, por tanto, carecia de la pasion misma. Entonces era

9 - - ., . .
La regulacion en la expresion de la pasion estd muy cercana al modo como se ha moldeado la misma
en mujeres y hombres, problema que puede ser objeto de una reflexion alrededor de lo femenino.
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“una época afectada por la incapacidad de ser descortés, de tal manera que incluso
una ofensa no era admitida ni rechazada mas que con palabras obsequiosas™ (CJ,
§47).

Pero también puede suceder, como en nuestro presente o en el de Nietzsche,
que en la escritura, en el teatro o en la vida, se satisfaga la pasion en todos sus gestos,
es decir, no se suprima la expresion de la pasion sino que, por el contrario, se la
alimente constantemente. Por lo tanto, en este caso hay una convencién de la pasion,
hay unas formas de la pasion, pero propiamente puede suceder que no haya pasion
(CJ, §47). Por consiguiente, una cosa parece ser la expresion de la pasion y otra la
pasion misma. Esta Gltima, si bien depende de la expresion, cuando se reduce a pura
convencion o se suprime su expresion, en este caso, no es pasion. En otras palabras,
cuando estan las formas convencionales de expresion operando o suprimiéndose,
vemos solamente unas formas sin la pasiéon misma.

Pero “a pesar de esto, en Ultimo término se llegara a la pasion, y nuestra
descendencia tendra una ferocidad genuina y no sélo una ferocidad y rebeldia de las
formas” (CJ, §47). En este sentido, Nietzsche estd proponiendo la existencia de una
genuina pasion; es feroz, estd anclada en la naturaleza en virtud de su ferocidad, se
encuentra asociada a los impulsos “malvados” y ruge salvajemente. Pero, ;como
llegar a ella? O, simplemente, ;ella llega con el tiempo, cuando el adecuado clima
permita su florecimiento? O, inspirados en Nietzsche, ;cuando sea el momento
oportuno de la erupcion del volcan? (CJ, §9). Parece que si.

Por lo pronto, vemos cémo la pasion esta anclada en la naturaleza, asi como
natural y naturalizado es el amor de Carmen. De hecho, Nietzsche pregunta en CJ
§109 “;cuando llegaremos a desdivinizar completamente la naturaleza? ;Cuéndo
podremos comenzar, nosotros hombres, a naturalizarnos con la naturaleza pura,
nuevamente encontrada, nuevamente rescatada?” (CJ, §109). Resulta ser llamativo el
hecho de pensar en volver a la naturaleza, como si el camino de las pasiones
supusiera un retorno a ella. De modo que despertar las pasiones, volver a ellas,
volcarse hacia aquella ferocidad genuina y, con ello, hacia la nueva pasion, la del

conocimiento, puede llevarnos a la naturaleza misma y, de esta manera, a una
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comprension de la vida y del conocimiento distinta a aquella que vincula este ultimo
a la virtud y a Dios, en otras palabras, a aquella que hace del conocimiento un medio
y una costumbre.

Esa ferocidad genuina de la pasioén, en virtud de su caracter naturalizado,
puede mostrar rasgos crueles, inocentes y cinicos, en suma, como los del amor de
Carmen. Pero no debemos confundir estas caracteristicas feroces con barbarie. Para
reforzar esta idea, Kaufmann sefala lo siguiente: “tanto los Borgia como la bestia son
ideogramas para ilustrar la concepcion de una pasion animal no sublimada. Nietzsche
no glorifica ninguno de los dos” (Kaufmann, 1998, p. 126). Lo anterior deja mas
preguntas que respuestas, pues la ferocidad genuina no se entiende como una mera
animalidad, y, sin embargo, hablamos de un volver a la naturaleza .

Para resolver estos problemas, podemos recordar, siguiendo a Kaufmann, que
Nietzsche insiste en emplear nuestros impulsos, no en destruirlos o debilitarlos.
Entonces, la idea de una ferocidad genuina y de un volver a la naturaleza, implica
emplear los impulsos no extirparlos, pues ‘“Nietzsche creia que un hombre sin
impulsos no puede hacer el bien ni crear nada bello asi como un hombre castrado no
puede engendrar un hijo” (Kaufmann, 1998, p. 125). Cuando Nietzsche habla de una
pasion genuina, estd haciendo una critica a aquellas practicas en las que se da un
repudio de los impulsos, un debilitamiento o una extirpacion de los mismos, por
ejemplo como lo hacen el cristianismo y el judaismo (CJ, §139). Ademas, ese volver
a la naturaleza, significa regresar a los impulsos “malvados”, y comprender que ellos
estan en funcidn de la vida y a la base del conocimiento.

Recapitulemos aquello que hemos afirmado alrededor de la pasion. Una
pasion es un conjunto de impulsos, sobretodo “malvados” (CJ, §1). Pero no solo eso,
pues la pasion se comprende, ademas, como un tipo de relacion entre esos impulsos
(CJ, §113). Estos mueven; con ellos se da una lucha de fuerzas que, precisamente,
padece quien vive una pasion. Los impulsos son “malvados” porque con ellos se
despierta un placer por lo no experimentado, por lo arriesgado, por lo contradictorio,
por la comparacion, por la duda (CJ, §4). De ahi que no solo entendamos pasion

como padecimiento. Entre estos impulsos caben la terquedad, la envidia, los celos, la
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dureza, la violencia, la duda, la negacion, la contradiccion, por ejemplo; ellos pueden
favorecer en gran medida la existencia y poner en entredicho la manera tradicional y
sagrada de valorar.

La pasion, ademas, sigue un objeto, por tanto, es movida por algo distinto de
ella. Esta caracteristica nos permite sefalar la conexion entre la pasion y el
sentimiento de poder, pues en todo deseo de seguir un objeto, hay un impulso hacia
una nueva propiedad, es decir, hacia un nuevo dominio (CJ, §14). La pasién se
distingue de su expresion y convencidn; estas ultimas se encuentran altamente
determinadas por la cultura, la educacion y el contexto; se trata de formas que, en
muchas ocasiones, operan sin la pasion misma. Junto con Nietzsche, afirmamos la
existencia de una genuina pasion que es ante todo feroz (CJ, §47). Ella puede irse
cultivando en una época y estallar en otra, cuando “el adecuado clima” lo permita, es
decir, cuando se den unas condiciones particulares para que surja.

Con la reflexion sobre la ferocidad genuina hemos ido introduciendo
subrepticiamente lo que en Aurora se llama una nueva pasion (4, §429), la Passio
nova (Montinari, 2003): la pasion del conocimiento [Die Leidenschaft der
Erkenntnis]. Alcanzamos a percibir que esta pasion es algo muy elaborado, pues
como habiamos visto lineas atrés, no se trata de un conjunto de impulsos animales sin
mas, sin embargo, es una pasion que esta volcada a la naturaleza, al hecho de vivir y
padecer el conocimiento mismo.

Pero, ;qué significa, entonces, que el conocimiento se haya vuelto pasion?,
(por qué hablamos de una pasion nueva?, ;quiénes son los que viven esa pasion?
Antes de responder estas complejas preguntas, debemos sostener que la nueva pasion
del conocimiento comparte las mismas caracteristicas de la pasion descritas lineas
atras, solo que con ella se introduce, precisamente, el problema del conocimiento. Por
tanto, en la pasion del conocimiento estdn involucrados los impulsos “malvados”,
organizados en funcidon del conocimiento. De modo que el objeto de esta nueva
pasion es el conocimiento mismo.

En CJ §123, Nietzsche sefiala lo siguiente: “es algo nuevo en la historia que el

conocimiento quiera ser mds que un medio”, pues hasta ahora, como bien hemos
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senalado, el conocimiento ha sido un medio y se ha valorado como un medio.
Ademas, la ciencia ha crecido sin la pasion, pues aquella ha sido considerada como
“estado y ethos [costumbre]” (CJ, §123). Entonces, segiin Nietzsche, es algo nuevo
en la historia que la pasion aparezca asociada al conocimiento.

Como sabemos, la concepciéon de una pasion del conocimiento aparece,
primero, en Aurora (A, §429), pero con un tinte de seriedad y no todavia con las
caracteristicas de la risa y la jovialidad propias de una ciencia jovial. Para entender lo
anterior, debemos situarnos en el periodo intermedio de la obra de Nietzsche. Alli,
siguiendo a Brusotti, se construye una concepcion no unitaria del llamado espiritu
libre'®. En Humano, demasiado humano I, nuestro filésofo describe al espiritu libre
como un hombre que se dedica al conocimiento; hay un deseo irrestricto del conocer,
y con ello, el espiritu libre lleva una vida mas libre de afectos. En otras palabras, ¢l
busca, con el conocimiento, la tranquilidad de su alma y, por qué no, alcanzar la
superacion de las pasiones. Percibimos un tono estoico del conocimiento y de su
relacion con los afectos (HdH 1, §56).

No obstante, Brusotti nos recuerda que Nietzsche, atormentado por la
enfermedad y el sufrimiento, se desliga de aquella idea segtn la cual es posible lograr
la tranquilidad del alma a través del conocimiento. Por ello, en Aurora la pasion
aparece ligada al conocimiento, es mas “Aurora es un himno a la pasion del
conocimiento” (Montinari, 2003, p. 97). Entonces, (la pasion estd asociada a aquella
afectividad que en un principio, en Humano, demasiado Humano I, nuestro filésofo
queria combatir?

Para responder lo anterior, en 4 §471, Nietzsche hace referencia a la gran
pasion. Esta se distingue de un caracter agitado, nervioso, cambiante y ruidoso. Por el

contrario, la pasion hace que el espiritu libre “mire hacia fuera con frialdad e

19 El espiritu libre es, segun Brusotti, la forma de vida individual escogida por Nietzsche. En el periodo
intermedio de su obra, bosqueja una serie de formas de vida filosoficas que deben escapar “a la
tragedia del conocimiento ‘nihilista’, luego de la decadencia de la metafisica, la religion y la moral”
(Brusotti, 2001, p. 26). Resultan ser varias formas de vida presentadas por el fildsofo, pues en dicho
periodo intermedio, Nietzsche no ofrece un ideal unitario de espiritu libre, sino por el contrario,
variado y distinto.
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indiferencia, imprimiendo en ¢l los rasgos de cierta impasibilidad” (4, §471). El tono
de esta comprension del conocimiento es epicureo (CJ, §45) pues, por un lado,
impide asociar la pasion a la intranquilidad, pero, por otro lado, permite asociar la
pasion a la seriedad y, con ella, buscar asumir el sufrimiento.

Ahora bien, en Aurora, Nietzsche sefiala que “el conocimiento se ha
convertido en nosotros en pasion que no se asusta ante ningun sacrificio y que en el
fondo nada teme salvo su propia extincion” (4, §429). Incluso, anuncia que la
humanidad podria perecer por causa de esta pasion. Razon tienen los que dicen que
amor y muerte son hermanos. La pasion del conocimiento es tan fuerte, que el
impulso por descubrir nuevas cosas se ha vuelto imprescindible y atractivo “como el
amor desdichado para el amante” (4, §429). De modo que el impulso por descubrir
nuevos mundos, por conocer cada vez mas, se ha vuelto naturaleza en nosotros los
hombres, es decir, algo que no podemos evadir, ni suprimir sino asumir, dada su
condiciéon de impulso.

Y “asi como lo es la desgracia amorosa, el desasosiego de la sed de
conocimiento seria una carencia que no se puede mitigar” (Brusotti, 2001, p. 35). Asi,
pues, quienes siguen la pasion del conocimiento, son como los amantes desgraciados.
Carmen y José son un buen ejemplo, aunque su pasion no esté encaminada al
conocimiento: no pueden vivir sin su pasion, estan dispuestos a cualquier cosa con tal
de vivir con ella; no le temen al sacrificio ni a la muerte. De manera que, por el
momento, el puente entre Carmen y La ciencia jovial estd en el hecho de seguir el
objeto de la pasion: tanto Carmen como José¢ y el llamado espiritu libre, siguen el
objeto de su pasion.

José persigue a su amada Carmen, sin importar las consecuencias ni los actos
que realice al momento de aventurarse a seguirla y a conquistarla, ademas ya no
puede vivir sin ella. Carmen sigue su libertad, sigue con impetu su propia vida, sin
importar el saber premonitorio de su muerte. Del mismo modo, el espiritu libre sigue
la pasion del conocimiento, sin importar el riesgo que ello implique. Los tres se

arriesgan a morir y a ser amantes desgraciados, siguiendo el objeto de su pasion.
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Decimos que todos son seres altamente apasionados, pues sus impulsos se mueven
con tanta fuerza, con tanto poder, que no es posible frenarlos.

En este contexto de la pasion, el conocimiento resulta ser seductor (4, §450),
asi como seductora es Carmen, pues cuando los espiritus apasionados miran a través
del portén de la ciencia, se hechizan, asi como José fue hechizado por la cali. La
pasion del conocimiento también es malvada, como ya lo habiamos mencionado
lineas atrds, pues dado que el conocimiento implica experimentar e investigar
“nosotros, los investigadores, al igual que los conquistadores, descubridores,
navegantes y aventureros, somos de una moralidad temeraria y hemos de soportar
que, en conjunto, se nos tenga por malos” (4, §432).

Pero, ;qué sucede con la pasion del conocimiento en La ciencia jovial? La
pasion rie. La seriedad del pensador es insoportable, lo cual marca una distancia con
Aurora y Humano, demasiado humano 1. Dado que el conocimiento, en esta obra, se
presenta como mas que un medio, “La ciencia jovial ve en ello el camino hacia la risa
y la vida jovial” (Brusotti, 2001, p. 38). Al principio de esta obra, Nietzsche se
pregunta por la posibilidad de un futuro para la risa, es més, por la alianza entre la
risa y la sabiduria. Alli se considera que la risa pertenece a los medios de
conservacion de la especie y es “la pavorosa contrapartida” de aquellos que no
quieren que nos riamos de la existencia, es decir, de los creadores de la lucha por las
valoraciones morales. En otras palabras, de los que distinguen entre hombres buenos
y malos, entre ttiles y dafiinos, aquellos que también luchan por la conservacion de la
especie y cuyos medios lo permiten (CJ, §1).

Pero, ;por qué la necesidad de que la pasion del conocimiento ria? Porque las
“olas de incontables carcajadas” (CJ, §1) dan pie a que el conocimiento siga su curso,
sin que este se vea limitado por las valoraciones morales; estas de algin modo
establecen lo que puede conocerse y lo que no y, quizéds, la manera como debe
conocerse. La risa, ademds, pone en entredicho esas valoraciones y posibilita que
aquello dado como verdad sea cuestionado. Reirse de uno mismo y de otros, satiriza

las razones que se arman para justificar la existencia: esas fantasias que esconden el
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apetito, el instinto y la carencia de razon, propias del instinto de conservacion y de la
vida misma. La risa, entonces, aligera la vida.

Retomemos, ;qué entendemos por una pasion del conocimiento? Por un lado,
que el conocimiento quiere ser mas que un medio, bien sea para la virtud o para
acceder a Dios; el conocimiento, entonces, quiere ser pasion. Por otro lado, que la
humanidad, en particular el espiritu libre, no puede prescindir de esta pasion, es decir,
no puede vivir sin ella; esta dispuesto a morir con tal de seguir conociendo. Esto lo
asemeja a un amante desgraciado.

Ademas, que los impulsos “malvados” establecen unas relaciones y se
organizan de una manera particular en funciéon del conocimiento, posibilitando el
descubrimiento y la conquista de “nuevos mundos”. En este orden de ideas, la pasion
del conocimiento se vive, se padece en el propio cuerpo y, en tanto enciende la
posibilidad de conocer mas, se la puede considerar “malvada”, al querer modificar el
estado de la costumbre. En el caso de La ciencia jovial, 1a pasion del conocimiento no

puede prescindir de la risa.

1.3 La lucha de impulsos llamada conocimiento

Al presentar a la nueva pasion, esto es, a la pasion del conocimiento y su
vinculo con la risa, esto Ultimo caracteristico de La ciencia jovial, nos encontramos
con el problema fundamental de entender qué es propiamente el conocimiento.
Sabemos que quiere ser mas que un medio (CJ, §123). Podemos sostener, de entrada,
que el conocimiento es, siguiendo a Nietzsche, una lucha de impulsos, de ahi que esté
en el terreno de la pasion.

Cuando Nietzsche sostiene que el juicio cristiano de la ciencia consiste en
considerarla como algo de segundo rango, dado que, en primer lugar, estd la verdad
revelada, alli no se valora al conocimiento como algo final, ni incondicionado; por
tanto, no es objeto de pasion alguna. Parte de la antigliedad tampoco ve al

conocimiento como algo primero, pues en ese lugar esta la aspiracion a la virtud. De
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modo que “es algo nuevo en la historia que el conocimiento quiera ser mas que un
medio” (CJ, §123).

Podemos sostener de lo dicho hasta el momento que, al convertirse el
conocimiento en una pasion, el conocimiento quiere tornarse en algo incondicionado,
en un fin; la pasiéon misma es eso, dado que se arriesga a perseguir el objeto de su
pasion, sin dejarse constreflir por ningtn limite. También podemos inferir que, en
vista de que el conocimiento quiere ser mas que un medio, no desea estar al servicio
de la verdad ni de la objetividad, lo cual supone un rechazo a la nocion tradicional de
conocimiento (Wotling, 2012). Entonces, ;qué significa conocer?, ;qué es el
conocimiento bajo estas nuevas condiciones?, ;como entender la ciencia en este
contexto?

La tesis de Nietzsche consiste en sostener que conocer o entender es un cierto
comportamiento de los impulsos entre si (CJ, §333). Pero no solo eso. Conocer es
propiamente una lucha entre impulsos (CJ, §111). Por ello, segin Remedios Avila, el
conocimiento “no es algo «esencialmente distinto» de la fuerza, de la pasion, del
instinto” (Avila, 1999, p. 224). Ya hemos visto que la pasion es un tipo de relacion
entre impulsos “malvados” y, en el caso de la pasion del conocimiento, estos estan
organizados en funcion del surgimiento del conocimiento. Por ello, Nietzsche
sostiene la necesidad de que los impulsos se organicen, se limiten entre si y se
mantengan disciplinados dentro de un pensamiento cientifico, es decir, que puedan
establecer muchas conexiones en funcién del conocer (CJ, §113). Podemos nombrar
como ejemplos el impulso dubitativo, el negador, el expectante, el recolector y el
resolutivo, fuerzas que deben ser cultivadas, ejercitadas e inventadas y que, como
hemos visto, podemos llamar “malvadas”.

Resulta importante anotar que Nietzsche se refiere al pensamiento cientifico
como si fuera un poder organizador de los impulsos en funcion, precisamente, del
conocimiento. Estos impulsos, separados, fueron venenos y “jmuchas mortandades de
hombres produjeron antes de que estos instintos aprendiesen a comprender sus

vecindades y a sentirse uno en relacion al otro, como funciones de un poder
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organizador del hombre!” (CJ, §113)'". Ahora, la organizacién de los impulsos en
funcién del conocer, supone una lucha entre ellos, una descarga de su fuerza vy,
finalmente, una reconciliacion.

Para comprender esta lucha, descarga y reconciliacion, debemos sefialar la
aparicion de otros impulsos en funcién del conocimiento: el impulso de reir, de llorar
y de odiar. Mientras que Spinoza sostenia que entender excluye el reir, el llorar y el
odiar (CJ, §333), como si hubiese un conocer neutral e independiente de las pasiones,
Nietzsche aboga por un conocimiento que se comprenda como un resultado a partir
de los contrapuestos impulsos de “querer burlarse, querer lamentarse y querer
maldecir” (CJ, §333).

Bien dicho, se trata de un resultado, pero este viene precedido por una lucha.
De ahi que podamos afirmar que el conocimiento es algo elaborado, producto de una
disputa, de una organizacion, de una reconciliacion, del seguir una pasion. El mismo
Nietzsche sefiala que antes de conocer se da lo siguiente: primero, cada impulso
profiere un placer unilateral acerca de la cosa o el acontecimiento; segundo, se
produce una lucha entre estas unilateralidades; tercero, se alcanza un punto medio,
una suerte de contrato y de justicia entre las partes, de modo que se genera un
apaciguamiento de los impulsos. Y “nosotros, a quienes llegan a la conciencia las
ultimas escenas de reconciliacion y ajustes finales de cuenta de este largo proceso,
opinamos luego que intelligere [entender] es algo conciliador, justo, bueno, algo
esencialmente contrapuesto a los instintos” (CJ, §333). Se creia errbneamente, como
Spinoza por ejemplo, que con la ciencia se amaba algo desinteresado, inofensivo,
inocente, en donde no participaban los llamados impulsos “malvados” (CJ, §37).

Pero, dado que conocer esta en el terreno de los impulsos, se ha ido
convirtiendo en parte de la vida (CJ, §110). Podemos, entonces, decir que se ha ido

incorporando, y no es como muchos creen, incluido Descartes, la actividad de una

" Es importante destacar que Nietzsche sostenga que la ciencia no es propiamente una humanizacion
de las cosas sino que “aprendemos a describirnos cada vez mds precisamente a nosotros mismos a
medida que describimos las cosas y su sucesion” (CJ, §112), pues es como si al conocer las cosas
pudiésemos conocer mejor nuestra propia lucha de impulsos.
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conciencia abstraida del cuerpo (CJ, §276). Es mas, Nietzsche afirma que el pensar
consciente es la especie mas débil del pensar (CJ, §11) y esa lucha de impulsos
llamada conocimiento, no pasa por la conciencia sino tardiamente, por lo tanto, su
batalla se produce de manera inconsciente; el cuerpo interpreta esta lucha mediante
sus sintomas. Segiin Wotling “la concepcion clasica del conocimiento deja de lado las
luchas pulsionales que son sus verdaderas fuentes” y, asi, “la nocion de verdad, en
tanto fundamento del proyecto del conocimiento objetivo, se hace sospechosa”
(Wotling, 2012, p. 34).

Por ejemplo, Nietzsche sefiala que su sentido de la verdad va hasta donde sea
posible intentar y aceptar el experimentar (CJ, §51). Notamos, entonces, que el
conocimiento es experimentar con la vida, intentar con ella, descubrir nuevos
mundos, vivir la lucha de impulsos, mas que buscar la verdad. Nietzsche nos presenta
a la vida como “un experimento de los que conocen”, ella es “un medio del
conocimiento (CJ, §324). Con esa idea se produce en ¢l y en los que la experimentan,
una liberacion, haciendo de la vida algo mas deseable y misteriosa. Ademas, con esta
idea el conocimiento deja de ser una obligacion, una fatalidad y un engafio, para
convertirse en “un mundo de peligros y victorias” (CJ, §324). De ahi que, segiin
Wotling, la expresion de Nietzsche “la vida, un medio del conocimiento”, se refiere a
“un saber que deje de ser la negacion odiosa del conocimiento, que sepa resistir a la
tentacion del desprecio por lo sensible, a la condena del cuerpo y a la fuga de un
mundo imaginario del ser o del ser en si” (Wotling, 2012, p. 37).

Con esta comprension es posible, por ejemplo, aceptar que lo “malvado” es
parte de la vida y es medio del conocimiento, que con esos impulsos se puede
experimentar en funcion de la vida misma; que, incluso, el hombre més dafiino ayuda
a sostener la vida (CJ, §1). Esta proposicion “la vida, medio del conocimiento”,
finalmente, hace posible vivir y reir jovialmente (CJ, §324). De manera que el
conocimiento, que la pasion del conocimiento, estan asociadas al cuerpo y, siguiendo
a Wotling, el saber no se comprende como una actitud tedrica sino como una manera

de vivir.
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Asi, “la nocion de gaya ciencia recuerda el condicionamiento afectivo de toda
actividad intelectual. Todo pensamiento, toda interpretacion encuentra sus fuentes en
un estado del cuerpo” (Wotling, 2012, p. 35). Supuesto lo anterior, ;cOmo conectar
esta concepcion del conocimiento con la risa?, en otras palabras, ;cémo comprender
el proyecto de una ciencia jovial? La concepcion tradicional del conocimiento,
supone la posibilidad de alcanzar la verdad entendida como objetividad y, también,
ve en ello un proyecto serio, investido de razones, de pruebas, de teorias. Lo serio se
asimila con lo pesado (Wotling, 2012). De lo verdadero, de las razones para justificar
algo, darle peso y fundamento, incluida la existencia, no es posible reirse (CJ, §1). En
contraste, la risa es enemiga de la verdad, de lo sagrado, de la autoridad.

Si lo serio se asimila a lo pesado, a los razonamientos, la risa se asocia a la
ligereza, a los impulsos. Lo ligero es aquello que se efectia sin vacilacion (CW, §1) y
asi actian los impulsos, de modo que “la ligereza se comprende como el signo de la
eficacia pulsional” (Wotling, 2012, p. 33). Pero no solo eso. La risa, ese impulso
carente de razon, pone en entredicho las verdades alcanzadas, cuestiona la autoridad
de la tradicion y de la costumbre. Si se trata de una risa dirigida a uno mismo, nos
descarga de aquello a lo que le hemos dado valor y hemos convertido en sagrado. El
mismo Lord Henry en El retrato de Dorian Gray sostiene que “la humanidad se toma
demasiado en serio. Es el pecado original del hombre. Si el hombre de las cavernas
hubiera sabido reir, la historia seria otra” (Wilde, 1991, p. 59). Es importante afirmar,
también, que sin guerra ni victoria, sea posible la risa (CJ, §324), pues esto muestra
que ella se produce en un contexto de lucha constante y de sufrimiento.

Como habiamos visto a la luz del aforismo §333, la risa es uno de los
impulsos que participan en la lucha configuradora de conocimiento. Ese impulso de
burla establece una especie de pacto con los otros impulsos; asi hablamos del
conocimiento como el resultado de una disputa entre querer maldecir, querer
lamentarse y querer reir. Pero también como el resultado de la lucha y organizacion
de fuerzas tales como la recoleccion, la duda y la negacion. Ahora, la pregunta que
surge es la siguiente: ;por qué en La ciencia jovial la prioridad es la del impulso de

burla? En principio, no tendriamos cémo justificar la prioridad de un impulso sobre
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otro, es decir, no podriamos asegurar por qué la burla aparece sobre el odio, por
ejemplo. De hecho, si los impulsos hacen “contratos” (CJ, §333), podemos llamarlos
“iguales” en derecho.

Aunque sabemos que, en cada uno de nosotros, ciertos impulsos aparecen con
mas fuerza y se descargan con mds vehemencia, pero esto no explica por qué
construir el proyecto de una ciencia jovial sobre la base de la risa. Entonces, (sera que
la risa es mas que un impulso en este proyecto de una ciencia jovial? Quizas si.
Sabemos que la risa es uno de los impulsos “malvados” que Nietzsche rescata para la
comprension de la vida misma; es un impulso que conserva la vida. Pero, tal vez,
también sea el simbolo del rescate que nuestro filésofo hace de las fuerzas
consideradas como “malvadas”. En este sentido, es el contrapeso de la seriedad con la
que los maestros éticos, esto es, “los maestros de la finalidad de la existencia” (CJ,
§1), han asumido el conocimiento y la vida.

La risa, es la forma mas “malvada” de cuestionar aquello a lo que le hemos
dado valor hasta el momento; de diluir la pretension de verdad y de poner en
entredicho las valoraciones de los impulsos establecidas por la costumbre. Ridiculizar
algo, le resta inmediatamente valor a eso que considerabamos que estaba por encima
de todo. Es, también, el modo como se representan “los vientos alegres” del sur,
unidos a la convalecencia y al despertar de la enfermedad nordica del romanticismo.
Por tanto, la risa no es solo un impulso, no es solo el “impulso malvado” por
excelencia, es también una metafora que indica que “se anuncia algo ejemplarmente
malo y malvado: incipit parodia [comienza la parodia], no cabe ninguna duda...”
(CJ, “Prélogo™).

Ahora bien, segiin Nietzsche, solo habra un futuro para la risa cuando “la
proposicion «la especie lo es todo, uno es siempre ninguno» se haya hecho cuerpo en
la humanidad” (CJ, §1); es decir, cuando esta proposicion se haya incorporado y se
haya vuelto un trozo de la vida misma. Quiza esto sea posible siguiendo la pasion del
conocimiento. De modo que la risa todavia es un proyecto que quiere introducir la
perspectiva y hacer que el conocimiento siga su curso, que se busque conocer mas vy,

con ello, se desmonten la verdades absolutas aquellas que, precisamente, hacen del
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conocimiento un medio para la busqueda de estas y no un fin. Por tanto, podemos
seguir reforzando la idea seglin la cual afirmamos que la risa no es solamente un
impulso, en este caso, es un proyecto que se puede dar al incorporar una proposicion.

La risa, en tanto impulso de burla, es parte de la vida, del cuerpo y de la lucha
entre impulsos. La seriedad, segun Wotling, le huye al cuerpo, le teme al engafio que
este pueda producir, no acepta el condicionamiento afectivo del conocimiento, pues
cree en la verdad objetiva, provista de razones. Asi pues, una ciencia jovial busca reir
del culto a la verdad (Wotling, 2012) y reconoce que lo unico que hay es apariencia;
no busca “un ser verdadero escondido detras de las mutaciones de lo sensible”
(Wotling, 2012, p. 35). Ahora, es curioso que Nietzsche sostenga que todavia estamos
lejos de afiadir al pensamiento cientifico, las fuerzas artisticas (CJ, §113). ;En qué
consisten estas fuerzas?, jhay algo asi como impulsos artisticos?, ;como estan
asociadas al conocimiento, a la apariencia y a la risa? El proximo capitulo nos puede
dar luces al respecto.

Por lo pronto, tenemos que cuestionar varias cosas dichas hasta el momento.
Por un lado, vemos que las nociones de verdad y objetividad se ponen en entredicho
cuando suben a escena los impulsos, en especial, cuando aparece el impulso de reir en
el conocimiento. Sin embargo, cuando Nietzsche se propone, en CJ §110, mostrar un
posible origen de este ultimo, la verdad aparece, tardiamente, como la forma mas
débil de conocimiento, al dudar de los errores basicos, de los llamados articulos de fe
y negarlos, esto es, al cuestionar la creencia en las cosas duraderas e iguales, en la
materia, en los cuerpos, entre otros. Esta duda parecia imposible de vivirse, dado que
los errores basicos ya estaban incorporados: las distintas funciones del organismo
trabajaban con ellos y, ademas, han permitido conservar la especie. Hasta el
momento, vemos que los errores (HdH 1, §18) no son considerados conocimiento sino
que solo, con la aparicién de la verdad, fue posible que entraran en el espectro del
conocer.

Entonces, ;de qué verdad estamos hablando en este origen del conocimiento?
Parece que de un impulso “malvado” o, mas bien, de una conjuncion de impulsos, y

con esta, tanto la prueba, la desconfianza, la negacién como la contradiccion
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quedaron subordinados al conocimiento, puestos a su servicio (CJ, §110).
Recordemos que la verdad aparece como duda, por tanto, como impulso que empieza
a organizarse en funcion del conocimiento; como un poder que finalmente convirtié a
este ultimo en un trozo de la vida misma (CJ, §110). Para Nietzsche, es en el
pensador en el que se da la primera lucha entre este impulso por la verdad y los
errores, ambos sostenedores de la vida (CJ, §110). Entonces, la verdad se entiende
como un impulso y no como una aspiracion de objetividad, lo que reconfigura su
concepcion tradicional y la convierte en una fuerza que lucha en funcién del
conocimiento y de la vida. Por tanto, la critica a la verdad que trae la risa consigo, se
dirige a una concepcion particular de aquella, que la entiende como seria, absoluta y
objetiva, lejos de la vida. Pero la verdad, en tanto impulso, es ya interpretacion, es
parte de la vida.

Surge aqui el problema de la incorporacion, pues CJ §11 se plantea como
tarea nueva “hacerse cuerpo con el saber y hacerlo instintivo” (CJ, §11). Entonces, el
hacer del conocimiento un trozo de la vida, ;jresulta ser una tarea, es algo que ya
sucedio o es algo que ha ido sucediendo en la —todavia— lucha contra los errores
basicos? Este problema de la incorporacion también aparece cuando Nietzsche
sostiene que, cuando la proposicion “la especie lo es todo, uno es siempre ninguno”
(CJ, §1), se haya hecho cuerpo en la humanidad, podamos pensar en un futuro para la
risa en el conocimiento. Finalmente, la forma como termina el aforismo §110
pregunta acerca de hasta qué punto tolera la verdad hacerse cuerpo, pregunta que es
sobretodo un experimento y, recordemos que el sentido de verdad va hasta donde sea
posible el experimento (CJ, §51).

Podemos sostener que, en un sentido, el conocimiento se ha ido incorporando
con el tiempo, a tal punto de que los hombres no estan dispuestos a renunciar a ¢l (4,
§429). Pero, dado que el conocimiento es una lucha y también una experimento, la
posibilidad de seguir incorporando conocimiento, en funciéon de la vida y en
contraposicion a los errores basicos, contintia, no solo para los pensadores sino para
toda la humanidad. De modo que el futuro para la risa esta en la posibilidad de que no

solo los pensadores sino la humanidad, hagan parte de la vida misma aquella
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proposicion “la especie lo es todo, uno siempre es ninguno”, que esta se convierta en
una comprension inmediata y con ello, liberadora.

El presente capitulo tom6 como eje central la pasion. En La ciencia jovial nos
encontramos con que la pasion resulta ser una relacion entre impulsos “malvados”; de
hecho, la pasion del conocimiento corresponde a una relacion de dichos impulsos en
funcion del conocimiento, y este ultimo no es mas que una lucha entre esos distintos
impulsos. La nueva pasion del conocimiento se asemeja a la pasion que vive un
amante desgraciado, aquel que podemos reconocer en Carmen, obra en la que se
presentan pasiones profundas y fuertes. Asi pues, entre La ciencia jovial y Carmen
podemos establecer un puente en el hecho de que en ambas obras se nos muestra lo
que sucede cuando se sigue el objeto de una pasion, ademés de como los llamados
“impulsos malvados” en La ciencia jovial, aquellos que se expresan en un personaje
como Carmen, hacen parte de la vida y la fortalecen.

Llevar el conocimiento al terreno de la pasion, usar la risa como impulso y
simbolo que pone en entredicho la verdad y aligera la vida, nos muestra el hecho de
que solo hay apariencia, y ella esta vinculada a la dindmica de los impulsos. De ese
modo, el conocimiento no es algo neutro ni conciliador, sino producto de una lucha
afectiva. En este contexto, nos vemos obligados a abordar el terreno asociado a la
apariencia: el arte. Alli necesitamos entender la figura del artista enamorado, que
muestra como las pasiones crean la realidad, de modo que esta no resulta ser neutra.
Reforzamos asi la idea de que el conocimiento es pasion.

En este punto, surge la pregunta sobre qué relacion tiene la pasion con el
conjunto de todo lo que sigue, mas ain, qué tiene que ver la pasion del conocimiento
con lo femenino y con el arte, dado que encontramos una relacion estrecha entre la
pasion y Carmen en el contexto de La ciencia jovial. Precisamente, debido a que en
La ciencia jovial el conocimiento es pasion y esta se asemeja a la que experimenta el
amante desgraciado, encontramos que dicho conocimiento es producto de la lucha
entre impulsos, por tanto, conocer no es un proceso neutral sino que implica la

perspectiva de quien conoce, sus amores y odios, lo cual vimos encarnado en
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Carmen. Por su parte, el arte es el claro ejemplo de que las cosas se presentan,
precisamente, en perspectiva.

El arte es el lugar privilegiado de la creacion de apariencia, de la construccion
y creacion, como también de la distancia, lo que permite ver y conocer las cosas con
otros ojos y desde otros angulos. Lo anterior es propiamente aquello que
experimentamos cuando amamos y odiamos a alguien, en particular, la forma como
cultural e histéricamente pensamos el amor en términos de un amante masculino y
una amada femenina. Cuando esto sucede, se crea una imagen de mujer, una
apariencia que permita ser aprehensible para el hombre y, en este proceso, todas las
pasiones construyen dicha imagen. En esta construccion, que involucra la pasion, se
ven las cosas de otra manera. Por eso, la pasion amorosa describe de manera acertada
las caracteristicas propias de la pasion del conocimiento, esta persigue a su amada, a
una mujer. La pasién del conocimiento, entonces, se asemeja a una pasion por lo
femenino; resulta ser una embriaguez constante, producto del amor y del odio, un
conocimiento que quiere aprehender y poseer las cosas, pero que no puede, dado el
caracter mutable, falso e inaprehensible de dicha mujer, figura que, siguiendo a

Nietzsche encarna la vida.



CAPITULO 2

EL ARTISTA ENAMORADO

En el capitulo anterior, nos enfocamos en la comprension de la pasion. Bajo la
metafora del amante desgraciado, encarnada en Carmen, entendiamos la pasion del
conocimiento, problema fundamental de La ciencia jovial y aspecto interpretativo
ineludible en la lectura de este libro. La pasion del conocimiento busca conocer a
como de lugar, sin importar los riesgos a los que pueda someterse el que conoce,
ademds, pone en duda, precisamente, un conocimiento neutral, objetivo y
obsesionado con la verdad. De hecho, muestra como el conocimiento resulta ser, para
Nietzsche, una lucha entre impulsos, un producto de nuestros amores y odios, por
tanto, una cuestion de perspectiva y, con ello, una construccion de apariencia. Ahora,
el terreno de la perspectiva y la apariencia es, por excelencia, el arte. Alli, tanto la
perspectiva como la apariencia se ven con buenos o0jos, con “buena voluntad” (CJ,
§107). Para Cacciari y para Higgins, el arte es un modo de conocimiento (Cacciari,
2000), por tanto no esta por fuera de las reflexiones alrededor del conocer (Higgins,
2000).

De ahi que en el libro segundo de La ciencia jovial, Nietzsche se pregunta lo
siguiente: “;qué es la realidad para un artista enamorado?” (CJ, §57), interrogante
que sitaa al arte dentro del problema del conocimiento, en este caso, de la realidad, y
que tanto Cacciari como Higgins resaltan respecto a la relacion arte-conocimiento en
ese periodo. Esta pregunta, que aparece en el aforismo §57, sugiere que el

conocimiento del artista estd cargado con su amor, lo que no deja de resonar en
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nosotros, pues ya habiamos sostenido anteriormente que la pasion del conocimiento
muestra que, precisamente, el conocimiento no es neutral; asimismo, el conocimiento
de la realidad tampoco puede ser neutral.

Asi, pues, en la reflexion sobre el arte nos situamos de nuevo en lo que atafie a
la pasion del conocimiento. Es mas, aquel le afade a la pasion otras caracteristicas
que no habiamos notado antes. Por ello, en el presente capitulo, queremos explorar el
terreno del arte. Lo haremos bajo la metafora del artista enamorado, que es, a nuestro
juicio, una variante del amante desgraciado, dado que el amor hacia una amada esta
en juego en ambos casos, por tanto, el objeto de una pasion se encuentra presente. Sin
embargo, no exploraremos el terreno del arte en general. Nos interesa un problema
particular, aquel que resulta ser inspirador de la elaboracion de todo este trabajo
investigativo y que estd en relacion directa con dicho artista enamorado. Queremos
saber lo siguiente: ;por qué lo femenino aparece en una consideracion sobre el arte,
entendido este ultimo como un modo de conocimiento?

El artista enamorado nos sefiala algo fundamental, a saber, que el
conocimiento es creacion y el objeto de dicha creacion, la posesion del artista, resulta
ser lo amado por ¢l. Ese objeto de esa creacion y amor es una mujer. Y “cuando
amamos a una mujer experimentamos facilmente un odio hacia la naturaleza”, si,
“inosotros los artistas!, jnosotros los encubridores de lo natural” (CJ, §59). Esta
comprension de la mujer como creacion y posesion del artista, es la que abre la
pregunta central del presente capitulo. Esta cobra mayor significado por cuanto los
aforismos siguientes a CJ §59 y antes del §77, que hacen parte de la seccion escogida
por Nietzsche para pensar el arte, se refieren a la mujer. Sin duda, Carmen, una mujer
que, como vimos, esta configurada desde el arte, sigue siendo una figura fundamental
para responder a la pregunta que nos planteamos en este capitulo, lo cual posibilita la

construccion de otro puente interpretativo entre Carmen 'y La ciencia jovial.



43

2.1 Los artistas como los sonambulos del dia

Para comprender la reflexion del arte en La ciencia jovial, necesitamos
situarlo en su relacion con la pasion. Con base en ello, debemos preguntar cual es el
lugar de las fuerzas artisticas en la nueva pasion del conocimiento. Hablamos de
fuerzas para continuar con la reflexion sobre los impulsos, aquellos que configuran el
conocimiento. En CJ §113, se afirma lo siguiente: “jy cudn lejos estamos aun de
poder anadir al pensamiento cientifico también las fuerzas artisticas y la sabiduria
practica de la vida, de que se forme un sistema organico mas alto, con relacion al cual
el sabio, el médico, el artista y el legislador, tal como nosotros ahora los conocemos,
tendrian que aparecer como precarias vetusteces!” (CJ, §113). Como podemos ver,
las palabras de Nietzsche indican la posibilidad futura de que el pensamiento
cientifico involucre al arte para formar un sistema organico mas alto. Esto nos ayuda
a enmarcar las consideraciones de Nietzsche sobre el arte en su relacién con el
conocimiento y, por supuesto, con la pasion del conocimiento.

Desde este aforismo, tanto el arte como el conocimiento cientifico estan
pensados por Nietzsche como fuerzas, es decir, como impulsos que se organizan, se
gjercitan y se cultivan, por tanto, como siendo parte de la vida y estando en funcién
de ella. Pero, tanto nuestra concepcion del arte como el producto del oficio del artista,
es precaria; esta lejos de corresponderse con una que conciba al arte y a sus productos
en términos de sus impulsos, de su vinculo con el conocimiento y la vida. Entonces,
es preciso ahondar en la comprension del arte que nos proporciona el libro segundo
de La ciencia jovial, para dilucidar aquellas fuerzas artisticas y, ademas, para hallar
su conexion con la pasion, el conocimiento y la pasion del conocimiento.

Comencemos con el vinculo entre el arte y la pasion. Para ello, examinemos el
aforismo §57, donde comienza el libro segundo de La ciencia jovial. Como habiamos
dicho, el libro segundo esta dedicado, en su mayor parte, al arte y empieza con un
ataque a los realistas. Los realistas son hombres y conocedores que consideran la
existencia de una realidad independiente de “todo anadido humano” (CJ, §57). En

este sentido, creen estar despojados de toda pasion y armados contra la fantasia,
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cuando de conocer se trata. No obstante, Nietzsche ilumina otro aspecto de los
realistas, al afirmar que ellos también son seres altamente pasionales, semejantes a un
artista enamorado, por ello, el filosofo se pregunta “;y qué es la realidad para un
artista enamorado?” (CJ, §57). Podemos responder: lo que su pasion le diga y lo que
su amor demande. Asi, pues, el conocimiento de aquella realidad esta cargado con las
valoraciones, los amores y desamores de siglos pasados; ni siquiera son propios ni
actuales. Incluso, el amor por la realidad es un viejo amor (CJ, §57), y con €l hay,
segun Nietzsche, una embriaguez.

Debemos detenernos en este momento, pues con el aforismo §57 se ponen de
relieve varios problemas. Primero, la aparicion de los realistas como hombres que
conocen, pero niegan que su conocimiento tenga rastros pasionales. Entonces, se
corresponden con aquellos que consideran el conocer como un proceso neutral (CJ,
§333), por ejemplo, los positivistas e historicistas. Lo anterior nos lleva a pensar,
inmediatamente que el arte estd dentro del problema general del conocimiento,
precisamente, porque el aforismo con el que empieza el libro dedicado al arte, todavia
estd dentro del espectro del conocimiento. Segundo, la introduccion de la figura del
artista enamorado puede ser una metafora que permite cuestionar la existencia de una
realidad independiente de toda fantasia y afiadido humano. Con ella, se pretende y se
refuerza la consideracion del conocimiento como pasion, como amor.

De hecho, el artista enamorado estd muy cercano al amante desgraciado, (4
§429), figura que ya estudiamos en nuestro primer capitulo. Es mas, cabe la
posibilidad de que el artista enamorado sea una variante del amante desgraciado. No
obstante, con el primero no vemos ese tinte tragico que supone la desgracia. Ahora
bien, como podemos ver, no se trata de cualquier hombre enamorado al que Nietzsche
se refiere cuando pregunta “;qué es la realidad?” (CJ, §57), sino que es un artista. Lo
anterior, nos lleva a preguntarnos ;por qué un artista?, ;qué hace un artista?, ;qué
tipo de conocimiento es el arte?

Con este primer acercamiento al arte, reafirmamos lo que habiamos sostenido
en el primer capitulo: que el conocimiento es pasion. En este estan involucradas

nuestras inclinaciones, aquellas que nos mueven hacia el objeto de nuestro amor.
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Siguiendo CJ §57, estamos de acuerdo con la afirmacion de Cacciari segun la cual, el
arte esta dentro de la pregunta general por el conocimiento (Cacciari, 2000). Asi pues,
la preocupacion nietzscheana por el arte, en La ciencia jovial, aparece desde que
inicia el libro segundo, cuando el filésofo introduce la imagen del artista en su
relacioén con el conocimiento de la realidad, atravesada por el amor (CJ, §57). Como
podemos ver, no se trata del arte por el arte sino de constituir una forma de
conocimiento. Desde esta mirada, estamos vinculando no solo al arte con la pasion
sino, ademas, con el conocimiento. De hecho, estamos afirmando que el arte es un
modo de conocimiento.

Ademads, aparece la nocion de embriaguez como estado y consecuencia del
conocimiento de la realidad desde nuestros amores y desamores, de esa manera,
experimentar el amor es estar embriagado. Pero, ;como entender la embriaguez? Con
A §50, podemos comprenderla como un estado fisiologico de fuerza nerviosa, de
exaltacion, de éxtasis y entusiasmo. Ello produce que los hombres gocen plenamente
de si, pero también que parezcan medio locos e ilusos y sean incapaces de dominarse
(4, §50). Seglin Nietzsche, la embriaguez es, ademas, un estado artistico fundamental
que se comprende como ‘“‘el sentimiento de plenitud y de intensificacion de las
fuerzas. De este sentimiento hacemos participes a las cosas, las constrefiimos a que
tomen de nosotros, las violentamos, —idealizar es el nombre que se da a ese proceso”
(CI, “Incursiones de un intempestivo” §8). Es importante resaltar el hecho de que
hagamos participes a las cosas de este sentimiento, pues las enriquecemos, hasta el
punto de verlas fuertes, henchidas, sobrecargadas de energia, en una palabra:
transformadas (CI, “Incursiones de un intempestivo”, §9).

En su Nietzsche, Heidegger afirma, de manera contundente, que la embriaguez
es un estado artistico, es mas, resulta ser el estado artistico fundamental. Este estado
es, ante todo, una condicion fisioldgica que acrecienta la excitabilidad del cuerpo; su
forma mas antigua es la embriaguez sexual. En su referencia al Crepusculo de los
idolos, Heidegger sostiene que la embriaguez aparece como consecuencia de los
grandes deseos, de los afectos fuertes, de los grandes movimientos y, en tanto estado

fisiologico, resulta imprescindible para que haya arte (Heidegger, 2000). Pero, segiin
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nuestro parecer, no solo para que haya arte sino para que haya conocimiento, mas
aun, pasion del conocimiento. Ahora, esos grandes deseos, afectos y movimientos,
nos conducen a pensar que estar embriagado consiste en seguir una pasion, o de
acuerdo con Heidegger, que la embriaguez es producto de una pasion (Heidegger,
2000).

En este momento, debemos hacer unas preguntas: ;por qué la embriaguez es
un estado artistico?, ;como se entiende ese caracter artistico de la embriaguez? Nos
vemos obligados a realizar estas preguntas porque, segun Nietzsche, hay varias
especies de embriaguez como, por ejemplo, las que se producen por la fiesta, por la
crueldad o por la primavera (CI, “Incursiones de un intempestivo”, §8). Entonces, ;en
qué consiste lo artistico de estos tipos de embriaguez? Precisamente en el hecho de
que las cosas adquieren el mismo color del sentimiento de fuerza y plenitud, aquel
sentimiento comun a todos los tipos de embriaguez. Con esta ultima, las cosas se ven
de otro modo, con mas fuerza y con mas brillo, como ocurre en el arte. Por ello, “el
poder artistico, como forma de amor, acaba embelleciendo el objeto, afiadiendo en ¢él
sensualidad, pues el artista ve las cosas con mas fuerza, mas sencillez, mas plenitud,
«del mismo modo que el hombre ve a la mujer»” (Izquierdo, 2004, p. 27).

Con esto, seguimos reforzando la idea de que no se trata del arte por el arte,
sino de las fuerzas artisticas que hacen parte del conocimiento y la vida. En este
contexto, el artista enamorado, metafora que aparece en el aforismo §57, estd
embriagado porque con su amor, con su gran pasion, el mundo aparece distinto, mas
pleno, mas perfecto como “«una tarde junto a la amada»” (Izquierdo, 2004, p. 27). El
amor sobrecarga a las cosas, dandoles una tonalidad particular. Ahora, si el estado
artistico fundamental es la embriaguez, los estados no artisticos se corresponden con
la sobriedad y, con ella, nos referimos a los hombres cansados, los agotados, los que
se marchitan, aquellos bajo cuya mirada la vida sufre (Heidegger, 2000); son los
famélicos de vida, que buscan tornar las cosas mas flacas (CI, “Incursiones de un
intempestivo”, §9).

Dado que nuestro interés estd centrado en comprender, en principio, las

fuerzas artisticas y su vinculo con la pasion del conocimiento, esta nocion de
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embriaguez, como estado fisiologico de plenitud y de acrecentamiento de la fuerza,
nos permite sostener, por un lado, que la embriaguez es una fuerza artistica y que, por
el otro, con ella, tanto el conocimiento como la vida se ven de otra manera. En este
sentido, afirmamos que la embriaguez es un estado artistico, no solo experimentado
por el artista propiamente, sino por cualquiera que siga su pasion, se deje influir por
ella y se eleve con ella.

Ahora bien, el mismo Heidegger nos recuerda que en E/ nacimiento de la
tragedia, por ejemplo, Nietzsche distingue entre dos estados fisiologicos: el suefio y
la embriaguez. El primero se corresponde con lo apolineo y el segundo con lo
dionisiaco. Sin embargo, en el Crepusculo de los idolos solo aparece la embriaguez
como el estado artistico fundamental, entonces, tanto lo dionisiaco como lo apolineo
terminan siendo catalogados como dos tipos de embriaguez (Heidegger, 2000). Segtin
Nietzsche, mientras que la embriaguez apolinea mantiene excitado solamente el ojo,
la embriaguez dionisiaca excita el sistema entero de los afectos (CI, “Incursiones de
un intempestivo”, §10). Ambas son fuerzas artisticas y resultan ser “el propio cuerpo
cuya excitacion tiene el poder de crear” (Izquierdo, 2004, p. 13).

En La ciencia jovial, aparece el estado fisiologico del suefio, aunque no sea
explicita la distincion entre lo apolineo y dionisiaco. El mismo Nietzsche sostiene lo
siguiente: “basta con amar, odiar, desear, y en general sentir —inmediatamente cae
sobre nosotros el espiritu y la fuerza del suefio” (CJ, §59). En este caso, aquellos
grandes impulsos, que hacen parte del conocer (CJ, §333), son los que producen el
“dormir” y, por tanto, el estar embriagado. En este contexto, Nietzsche concibe al
artista como un “sondambulo del dia” (CJ, §59). (Qué significa esta expresion?
Podemos decir que el artista suefia, con los ojos abiertos y el cuerpo en movimiento,
para poder “ascender a los techos y las torres de la fantasia” (CJ, §59).

Es como si con este sonambulismo, el artista afirmara todo el afiladido humano
que construye la “realidad”, en vez de negarlo, pero tiene que continuar sonando
“para no despefiarse” (CJ, §54). Incluso, para Nietzsche, la interrelacion de todos los
conocimientos mantiene en pie lo que ¢l denomina como “la universalidad de las

ensonaciones, el entendimiento entre los sofiadores y la duracién del sueno” (CJ,
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§54). De manera que el conocimiento es una embriaguez constante y resulta ser
aquello que mantiene una ensofiacion colectiva.

Ahora, en CJ §57, Nietzsche termina sosteniendo que para “nosotros”, es
decir, para los artistas enamorados, propiamente no hay ninguna realidad (CJ, §57).
Entonces, ;qué hay? Solo apariencia, “luces fatuas y baile de espiritus” (CJ, §54), una
apariencia que es creada y pintada con los colores de la pasion. Para comprender esta
nociéon de apariencia, debemos dar un rodeo por HdH I §16, lo que permite
comprender el valor que le hemos dado a la apariencia. Alli, Nietzsche afirma que
esta resulta ser el nombre dado a la vida y a la experiencia; la compara con un cuadro
que hemos buscado interpretar de manera correcta, creyendo encontrar su origen en la
cosa en si o la esencia. El entendimiento, por muchos afios, se ha encargado de darle
color a ese cuadro, esto es, de representarlo a través de significados morales,
religiosos y estéticos, oponiéndole siempre una cosa en si.

En el caso de Schopenhauer, quien Nietzsche consider6 su maestro, el mundo
tiene dos caras, una externa que corresponde al mundo como representacion, lo que
estd inspirado en la consideracién kantiana del fendmeno, y la cara interna,
relacionada con el mundo como voluntad, eso que en Kant se denominaba la cosa en
si. Esta distincion shopenhaueriana busca responder a la pregunta fundamental, sobre
qué es el mundo, y surge esta distincion entre representacion y voluntad porque “no
nos basta con saber que tenemos representaciones, que son de esta y la otra manera y
que se relacionan conforme a estas y aquellas leyes, cuya expresion universal es el
principio de razén. Queremos saber el significado de aquellas representaciones:
preguntamos si este mundo no es nada mas que representacion” (MVR I, §17).

Nietzsche, respondiendo a Schopenhauer, considera el mundo de la apariencia
como “la representacion del mundo nacida de los delirios de errores intelectuales y
heredada por nosotros” (HdH 1, §16), errores que aparecen esbozados en el aforismo
CJ §110. Ahora bien, segin nuestro filésofo, aunque la ciencia no puede romper con
los hébitos en la manera de sentir, pues estos errores han sido heredados e
incorporados por mucho tiempo y, por lo mismo, valorados altamente por la funcion

que desempenan para la conservacion de la vida, dicha ciencia si puede esclarecer la
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historia de la génesis de ese mundo como representacion y con ello, “quizad entonces
nos demos cuenta de que la cosa en si es digna de una carcajada homérica” (HdH I,
§16). En el contexto schopenhaueriano, la apariencia es valorada desde su
contraposicion con la cosa en si. Pero, si quitamos esta ultima del panorama, la
apariencia se convierte en la “realidad” (Izquierdo, 2004), en lo tnico que actua vy,
por tanto, aparece revestida de otro valor. El mismo Nietzsche se pregunta qué es
para ¢l la apariencia (CJ, §54). Por lo menos, segun Nietzsche, no es lo opuesto a una
esencia, ni mucho menos resulta ser una mascara muerta que se pueda quitar o poner
a algo. La apariencia es “lo que actia y lo viviente mismo” (CJ, §54) y el arte, en esta
mirada, es también productor de apariencias.

Para aclarar este rodeo, sigamos a Remedios Avila. Ella distingue dos sentidos
del término apariencia en Nietzsche (Avila, 1999): uno que se opone al mundo
verdadero y, con ello, se desprecia precisamente a la apariencia por considerarla falsa.
El otro sentido, esté relacionado con el amor que siente el artista por la apariencia. En
este caso, la apariencia se valora positivamente, pues ella no contradice la realidad,
no la niega, no se opone a ella. Es mas, la supone, la secunda, le da cumplimento. En
este sentido, “la «apariencia», significa la realidad una vez mds, s6lo que
seleccionada, reforzada, corregida” (CI, “La «razén» en la filosofia™).

Como podemos ver, a la apariencia se le ha opuesto historicamente la esencia,
la cosa en si, la realidad y se la ha representado e interpretado desde esta
contraposicion. En CJ §58 se sefiala como, en un principio, tanto el nombre, la
reputacion, la vigencia, como el peso de una cosa, es decir, todo lo que llamamos
apariencia —y que en su origen es un etror y una arbitrariedad— se ha ido arraigando y
encarnando, hasta haberse convertido en esencia. Por tanto, “jla apariencia del
comienzo se convierte casi siempre al final en la esencia y actia como esencia!” (CJ,
§58). Ese encarnarse y arraigarse de la apariencia, hasta el punto de convertirse en
esencia, es una de las maneras de querer comprender el mundo desde su
inmutabilidad; de verlo como un cuadro fijo e invariable (HdH I, §16). Con la
esencia, con la llamada realidad, el devenir es puesto en duda y despreciado; asi, la

apariencia misma resulta subvalorada.
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Pero, desvirtuada la cosa en si, burlada con una risa homérica, nos quedamos
solo con la apariencia y, por tanto, con el devenir. Quedarnos con ello, supone la
posibilidad de interpretar dicha apariencia de otro modo. Al buscar la procedencia de
lo llamado esencial y real, se puede aniquilar esa creacion, pues “jsélo en tanto
creadores podemos aniquilar!” (CJ, §58). Pero el mismo Nietzsche asevera que no
solo se trata de aniquilar, pues al final del §58 sostiene que basta con crear nuevos
nombres y valoraciones, para crear nuevas cosas. Esta caracteristica de creacion y
aniquilaciéon también pertenece a lo que consideramos como fuerzas artisticas, de
manera que la apariencia es una continua creacion y aniquilacion.

En el caso del arte, propiamente, Nietzsche no busca concebirlo como una
imagen de lo que permanece eternamente, sino mas bien como algo con una validez
temporal, dado que la vida y el hombre devienen, son cambiantes (HdH I, §222). Con
esta comprension de la apariencia, podemos entender la concepcion del arte en el CJ
§107. En el libro segundo de esta obra, el arte se muestra como la “buena voluntad de
apariencia” (CJ, §107). ;Por qué esta buena voluntad? Porque se desprecia a la
apariencia al querer contraponerle la cosa en si, la esencia o la realidad. Una buena
voluntad supone una actitud frente a dicha apariencia: creerla y reconocerla como tal,
por tanto, afirmarla como algo cambiante, como creada por los hombres, con todos
los errores que ello implica y sin necesidad de oponerle una esencia.

La expresion “buena voluntad”, también es irdnica, pues Kant en la
Fundamentacion de la metafisica de las costumbres, comienza la primera seccion
sosteniendo que no es posible pensar nada que pueda ser tenido sin restriccién por
bueno, “a no ser Unicamente una buena voluntad” (Kant, 2006, p. 117), una voluntad
nouménica. Nietzsche toma esta expresion valorativa para volcarla a la posibilidad de
querer la apariencia. Pero, jpor qué querer la apariencia? Porque “todo lo que vive
vive en la apariencia, en la ilusion, en la mentira, en el engafio, y es el arte el que
produce estas apariencias, mentiras, ilusiones, que son la condicién de la vida, su
posibilidad. Si destruimos los engafos y las ficciones nos ponemos frente al caracter

problematico y doloroso de la vida” (Izquierdo, 2004, p. 15).
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Con esta “buena voluntad” hacia la apariencia, y haciendo de la vida un
fenomeno estético, la existencia nos es tolerable (CJ, §107). Este tornar la vida un
fendmeno estético y querer la apariencia, resulta fundamental, dado que el devenir se
revela como lleno de espanto y como algo doloroso; asi, las fuerzas artisticas, esto es,
la embriaguez y la creacion, permiten ver la vida con plenitud y con exceso de fuerza,
la pasion misma hace eso: le da un color muy particular a la existencia. En HdH I,
Nietzsche nos muestra que el arte nos ha ensefiado a mirar con interés y placer la vida
(HdH I, §222), incluso podriamos renunciar al arte pero no a esa capacidad que
hemos aprendido de ¢l. Esa ensefianza que nos queda del arte, a saber, encontrar
placer en la existencia, aparece ahora como una necesidad de conocimiento (HdH I,
§222), vinculada a la pasion por el conocimiento.

En el CJ §299, el mismo Nietzsche sostiene que las cosas no son bellas,
atractivas ni apetecibles en si mismas. De manera que debemos aprender de los
artistas, precisamente, a ver las cosas de otro modo: “alejdindose de ellas,
agregandoles detalles, viéndolas en encuadre, desfigurandolas, observandolas a través
de un vidrio coloreado o a la luz del crepusculo” (CJ, §299). En suma, debemos
practicar un cierto alejamiento, una cierta distancia (CJ, §60), que permita ver las
cosas bajo una luz distinta. Y, como los artistas, usar esa fuerza artistica para la vida,
pues “nosotros queremos ser los poetas de nuestra vida” (CJ, §299). Ese ver las cosas
de otro modo, aparece como una fuerza artistica, asociada a lo apolineo, que permite
la excitacion de la vision y, con ello, ver la vida con otros ojos.

En esta linca también se encuentra CJ §78. En este aforismo de
agradecimiento al arte, los artistas, especialmente los de teatro, nos han ensefiado,
mediante el “«arte de ponerse en escena»”(CJ, §78), a escuchar y a ver con agrado lo
que cada uno somos. Con ello dejamos de ser un “primer plano” y podemos vernos
desde una cierta distancia artistica; esta ultima resulta ser fundamental para poder
cambiar la mirada que tenemos sobre nosotros. Entonces, la posibilidad de vernos con
agrado, estd dada por la distancia, aquella que impide que lo mas cercano sea visto

como “la realidad en si”, como lo mas horrible y como lo unico posible de nosotros
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mismos. Lo anterior afiade a las fuerzas artisticas la posibilidad de vernos a nosotros
mismos, y no solo a las cosas, con otros 0jos.

Ahora, ese mismo aforismo indica la necesidad de distinguir entre la distancia
artistica y la religiosa, pues estamos de acuerdo con Nietzsche que la religion,
especialmente la cristiana, nos permite vernos con otros ojos, al hacer ver con una
lente de aumento la pecaminosidad (CJ, §78) y, al rodearnos de perspectivas eternas,
“le ensefio al hombre a verse desde la distancia y como algo pasado, total” (CJ, §78).
Entonces, ;cual es la diferencia fundamental entre las fuerzas artisticas y las
religiosas?, jen qué se distingue la distancia artistica de la religiosa?, jpor qué no
querer las ficciones de la moral y de la religion, pero si las del arte?, ;qué diferencia
existe entre la embriaguez religiosa y la embriaguez artistica? Podemos responder, de
entrada, que las fuerzas artisticas estan pensadas para estimular la vida, para que esta
ultima pueda crear nuevos puntos de vista. Por el contrario, la moral y la religion “son
formas de existencia que deprimen fisiolégicamente” (Izquierdo, 2004, p. 15). Tanto
la moral como la religion, al contraponer a la apariencia una esencia, una cosa en si o
una verdad, desprecian la vida, la valoran negativamente, lo cual debilita las fuerzas
de la existencia.

Pero, también, es importante anotar, que no todo arte afirma la existencia ni
estimula la vida. Hay un tipo de arte empujado por el descontento, la carencia y la
debilidad, que impide el estado de plenitud y de acrecentamiento de fuerza y, sin
embargo, es una forma de embriaguez. Para Nietzsche, este tipo de embriaguez es el
romanticismo. Nuestro filosofo le contrapone la musica del sur, aquella que afirma la
vida, contribuye a su fuerza y estd asociada a Carmen de Bizet. En suma, los artistas,
como sondmbulos del dia, estan embriagados con sus propias pasiones, son artistas
enamorados que no conocen de manera neutral, porque no existe tal cosa, pero que en
virtud de su acrecentamiento de fuerza y plenitud, ven las cosas de otro modo, desde
otra perspectiva. Aman la apariencia, pues es “lo Unico que actua y lo viviente
mismo” (CJ, §54), tienen una “buena voluntad” hacia ella (CJ, §107), es méas, son
creadores de apariencia. Las fuerzas artisticas, los impulsos que permiten hacer de la

existencia un fendmeno estético (CJ, §107) son, precisamente, la embriaguez y la
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creacion. De modo que no hablamos del arte por el arte, sino de las fuerzas artisticas
en funcion del conocimiento y la vida. Sin embargo, ;json solo esas las fuerzas

artisticas? Pasemos al siguiente numeral para poder responder a la pregunta.

2.2 El arte y lo femenino

Hemos llegado a un punto central dentro de la reflexion de este escrito.
Queremos comprender la figura de lo femenino presente en La ciencia jovial, la que
aparece asociada con el arte, las fuerzas artisticas y la apariencia. Lo anterior nos
permite enriquecer la comprension de la pasion del conocimiento y de la imagen de la
mujer. La metafora que guia este analisis es la del artista enamorado, pues ;de quién
estd enamorado?, ;de una mujer?, ;por qué estd enamorado?

Al afirmar que los artistas son los “sondmbulos del dia” (CJ, §59), hemos
dejado de lado un aspecto que los caracteriza y que refuerza esa concepcion del arte
como “buena voluntad de apariencia” (CJ, §107). Se trata de comprenderlos como
“los encubridores de lo natural” (CJ, §59), expresion que debemos interpretar desde
la perspectiva de la pasion, pues con ella aparece una tension, la cual contribuye a
nuestra reflexion. En el capitulo primero de este trabajo, recorddbamos que
Nietzsche, en CJ §109, preguntaba lo siguiente: “;cuando llegaremos a desdivinizar
completamente la naturaleza? ;Cuando podremos comenzar, nosotros hombres, a
naturalizarnos con la naturaleza pura, nuevamente encontrada, nuevamente
rescatada?” (CJ, §109). También sefalabamos, siguiendo a Nietzsche, que el amor
entre Carmen y José era una amor retraducido a naturaleza, esto es, naturalizado vy,
con ello, fatal, cruel, cinico e inocente (CW, §2).

Como podemos ver, en CJ §109, Nietzsche pregunta por la posibilidad de
volver a la naturaleza; de hecho, la pasion es un volcarse a ella. Sin embargo, los
artistas son, de acuerdo con el aforismo §59, los encubridores de lo natural. Entonces,
(como es posible volver a la naturaleza y ser encubridor de lo natural?, ;en qué
sentido se vuelve a la naturaleza y en qué sentido se la encubre?, o, jacaso volver a la

naturaleza es encubrirla? Para resolver estos problemas, necesitamos introducir la
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figura de lo femenino, que aparece en el libro segundo de La ciencia jovial, luego de
haber sido caracterizada la figura el artista enamorado. No deja de ser llamativo que
en el libro segundo de La ciencia jovial, aparezca un conjunto de aforismos dedicados
a la mujer, pues esto nos permite preguntarnos, de manera contundente, ;por qué lo
femenino se sitlia en una consideracion sobre el arte?

Efectivamente, en CJ §57 aparecia el amor del artista enamorado, pero todavia
no era muy claro a quién amaba, s6lo qué hacia ese amor con respecto a la vision de
la realidad. Pero en CJ §59, aparece el quién; en este caso, el artista ama a una mujer.
Y “cuando amamos a una mujer experimentamos facilmente un odio hacia la
naturaleza” (CJ, §59). Recordemos que al amar y al odiar, cae en nosotros la fuerza
del sueno (CJ, §59), por tanto, se produce un tipo de embriaguez. Lo anterior,
introduce unos problemas, al aparecer en escena el artista enamorado, la mujer y la
naturaleza.

Siguiendo a Higgins, en este aforismo, es decir, CJ §59, Nietzsche describe
los giros mentales del amante que le permiten “mantener a su amada inmaculada en
su imaginacion” (Higgins, 2000, p. 80). Asi, en este contexto, la mujer es pensada
como una posesion, en tanto objeto de creacion y de amor del artista, amor que segiin
Nietzsche es analogo al amor materno (CJ, §72). La naturaleza, encarnada en esa
mujer, se comprende como una intromision en esa posesion; la naturaleza, amenaza
con desagradables situaciones, aquellas que son propias de la fisiologia femenina. De
modo que el amante cierra “los oidos contra toda fisiologia” (CJ, §59) y pretende
encubrir la naturaleza a través del amor que siente hacia su amada; ese encubrimiento
s ya una creacion, en tanto busca transformar lo natural. En la caracterizacion de este
tipo de amor, el artista es descrito viviendo en suefios e ignorando ciertas cosas de la
naturaleza misma; pero no solo con ese amor, sino también con ese odio hacia lo
natural puede “idealizar” (CI, “Incursiones de un intempestivo”, §8). Esta
idealizacion es propia de todo tipo de embriaguez.

Segun Higgins, en CJ §59, Nietzsche estd discutiendo problemas
epistemologicos, pues muestra como los seres humanos somos incapaces de eliminar

las contribuciones fantasticas a las cosas que se nos aparecen (Higgins, 2000). Esta
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situacion del amante con respecto a la naturaleza es, segin Nietzsche, andloga a la
que sentia el adorador de Dios respecto a aquello que decian los cientificos sobre la
naturaleza; ¢l veia esto como una intromisién a su posesion, pero, como no podia
negar ciertos discursos, por ejemplo, la presencia de la mecénica en la naturaleza,
disimulaba esta presencia y vivia en suefos (CJ, §59). Es mas, el conocimiento
mismo que tenemos de las cosas, viene a ser, en esta perspectiva, un conjunto de
ensofiaciones (CJ, §54).

Curiosamente, tanto el artista como el adorador de Dios, quieren disimular la
presencia de la naturaleza en su creacidon para continuar poseyéndola, por tanto,
quieren seguir estando embriagados. Pero ambos no pueden negar completamente lo
natural; por ello la encubren y, por lo mismo, la crean. Podemos inferir, en este
contexto, que tanto el no saber como el disimular, constituyen fuerzas artisticas, pues
“de vez en cuando tenemos que alegrarnos en nuestra necedad para poder mantener la
alegria en nuestra sabiduria” (CJ, §107).

En el caso del artista enamorado, como en el del adorador de Dios, sus
posesiones son creaciones suyas, son sus propias ilusiones; en ellas ponen toda su
confianza y amor. En el caso de la mujer del artista, ella es una apariencia creada por
¢l. Sin embargo, a pesar de disimular y ocultar, hay algo en la naturaleza que se
resiste a ser poseido, en otras palabras, hay algo que se niega a ser encubierto, aunque
este encubrimiento sea lo que hace a lo femenino seductor y bello. Ahora, ;cual es la
diferencia entre el artista y el adorador? El primero, segiin Nietzsche, es el hombre de
hoy, el cientifico de nuestra época, un creador de conocimiento que, precisamente,
crea para poder aprehender lo natural y, en esa medida, construye eso natural. El
segundo, es el hombre de ayer, obsesionado con la verdad y con lo en si.

Pero volvamos. En CJ §60, podemos acercarnos a esta comprension de la
relacion entre arte, mujer y naturaleza, desde una mirada poética. En “las mujeres y
su accion a distancia”, se nos muestra el fuego del oleaje, que puede representar la
naturaleza. Este es estremecedor y ruidoso, como la naturaleza; hace temblar hasta a
los acantilados. De pronto, en medio de ese panorama, aparece un velero silencioso.

Ese velero es una mujer a distancia, en otras palabras, una apariencia que “discurre
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con sus blancas velas por el oscuro mar” (CJ, §60). Este aforismo asocia la apariencia
con lo femenino, pues el barco discurre por sobre el mar de la existencia, discurre en
la superficie, en la apariencia.

El observador pone su felicidad en ese velero, es decir, en esa mujer. La
idealiza, pone su tranquilidad en ese silencio y en esa distancia, como lo hace el
artista enamorado respecto de su amada. Sin embargo, esto es una ensofiacion, pues
“también hay mucho bullicio y ruido en los mas bellos barcos de velas” (CJ, §60) que
son, precisamente, las mujeres. En este sentido, el artista enamorado pone toda su
felicidad y tranquilidad en su posesion, esto es, en lo femenino, y encubre lo natural;
cierra sus ojos y oidos a las tormentas del mar, para poder seguir sofiando en su
felicidad. No obstante, no solo la naturaleza como tal sigue en su violento oleaje, sino
también lo femenino.

Esta relacion entre artista, arte, naturaleza y mujer, nos permite hacer unas
distinciones en clave de género. Esto nos ayuda a responder la pregunta de por qué
aparece lo femenino en una consideraciéon sobre el arte. El artista enamorado
representa lo masculino: es el amante enamorado. La mujer puede entenderse como la
obra del artista, como su creacion y posesion: es la amada. En CJ §59, la relacion
entre el amante y la amada, en tanto relacién de posesion, es una forma de poder
asimétrico, pues el amante domina y la amada es dominada. De algun modo, se nos
muestra como el arte somete y da forma a su propia creacion.

Sin embargo, en CJ §61, Nietzsche se refiere a la amistad, aquel sentimiento
considerado por la antigiiedad griega como superior, en cuanto supone una relacion
entre iguales. En The Soul-Friendship of Two People of Different sex, Abbey afirma
que en ciertas partes del periodo intermedio de Nietzsche, se encuentra sefialada la
posibilidad de una amistad entre los géneros, como también la de fundar el
matrimonio en la amistad, que ame la diferencia, la diversidad y la conversacion. De
acuerdo con Abbey, “hay ocasiones, en las obras del periodo medio, en las que
Nietzsche se aleja de los griegos al aceptar que es posible una mayor amistad entre
los géneros y, también, al mantener el amor y el matrimonio en muy alta estima. De

hecho, a veces modela el matrimonio sobre la amistad” (Abbey, 2006, p. 2). De ahi
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que sea llamativo el hecho de que dicho aforismo esté ubicado alli, en plena reflexion
sobre las mujeres. La amistad es la posibilidad de que las relaciones de posesion y de
dominacidn se reduzcan. Incluso, tal vez lo que necesitemos sea entablar una amistad
con la naturaleza, con esa naturaleza que también somos nosotros mismos.

Asi pues, son dos los sentidos que tiene lo femenino en estos aforismos: la
mujer en tanto creacion, por tanto, en tanto apariencia; y la mujer como naturaleza.
Estos dos sentidos de lo femenino aparecen como un problema, porque precisamente
parecen ser dos sentidos distintos. Sin embargo, nos sirven para resolver una tension
presentada lineas atras: la posibilidad de volver a la naturaleza (CJ, §109) y, al mismo
tiempo, encubrir lo natural (CJ, §59). En este punto cabe preguntarse, de manera
contundente, lo siguiente: ;por qué Nietzsche asocia la mujer con la naturaleza?, vy,
(por qué vincula la mujer con la apariencia?

Para dar respuesta a lo anterior, necesitamos saber si lo femenino es una
metafora en este contexto, y nos atrevemos a sostener que si lo es. El articulo de Ruth
Abbey titulado Beyond Misogyny and Metaphor: Women in Nietzsche s Middle
Period, sefiala que algunos intérpretes de Nietzsche, como por ejemplo Derrida,
consideran que sus observaciones respecto a lo femenino deben ser leidas
metaforicamente. Una lectura de este tipo, permite usar la imagen positiva de lo
femenino para deconstruir sus denigraciones sobre la mujer (Abbey, 1996). Esto es
algo que nosotros también nos hemos propuesto, al hacer la lectura e interpretacion
de los aforismos de libro segundo de La ciencia jovial, dedicados a la mujer.

Desde CJ §59 tenemos, por un lado, al artista, un hombre que estd enamorado
de una mujer y, por tanto, es encubridor de lo natural. Estas figuras metaforicas son
andlogas a las que surgen en la relacion que establece el hombre del conocimiento
con respecto a la naturaleza; ese hombre del conocimiento es la humanidad, en
principio. Para ser mas precisos, desde el aforismo §59 nos aparecen tres figuras: el
artista enamorado, la mujer y la naturaleza. Cuando pensamos en el hombre del
conocimiento, nos referimos solamente a dos figuras: el hombre del conocimiento y
la naturaleza. La metafora enriquece la manera en la que comprendemos nuestra

relacion con la naturaleza porque, no se trata de un hombre del conocimiento sino de
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un artista que, al encubrir lo natural, es creador de algo, en este caso de lo femenino,
por tanto, es creador de apariencia.

En este sentido, lo femenino es creacidn, es una construccion de lo masculino,
asi como la naturaleza es creacidon del conocimiento, “pues el hombre se crea una
imagen de la mujer, y la mujer se forma de acuerdo con esta imagen” (CJ, §68). No
hay, pues, una naturaleza alla afuera; esta es creacion y, por tanto, también puede ser
transformada o aniquilada (CJ, §58), lo cual puede ser una consideracion muy
importante para ciertas feministas que consideran a lo femenino como una
construccion social y, en ese sentido, maleable. Pero, también debemos subrayar que
la naturaleza misma, al tiempo que la mujer, se resisten a ser poseidas por el
conocimiento y por lo masculino.

En “La cancion del baile” de Asi hablo Zaratustra, vemos esa metafora de la
mujer y la naturaleza muy claramente. En esta metdfora no hay una relacion de
posesion, como la que se presentaba en CJ §59, veamos por qué. Zaratustra se
encuentra con unas muchachas que estan bailando. El les pide que contintien con su
baile mientras canta una cancidon. Zaratustra dirige la canciéon a la vida, a la
naturaleza, y la vida misma se le presenta a ¢l como una mujer. Curiosamente se le
muestra de esa manera frente a unas mujeres que bailan. Cuando le canta a la vida,
Zaratustra le dice que la ha mirado y en lo “insondable” le ha parecido hundirse. Pero
la vida lo saca fuera, con un “anzuelo de oro”, y se rie por llamarla “insondable”. Ella
le dice que ese es el lenguaje de todos los peces, pues “lo que no pueden sondar, es
insondable” (Z, “La cancion del baile”) para ellos. Pero la vida le responde que ella es
“tan so6lo mudable y salvaje, una mujer en todo, y no virtuosa” (Z, “La cancion del
baile”).

Resulta ser llamativo, en principio, que la vida misma se compare con una
mujer en todo y que defina su caracter femenino en el hecho de ser mudable, salvaje y
no virtuosa. En este sentido, las mujeres también lo son, pues, bajo este panorama,
estamos asociadas al cambio, a la resistencia a ser poseidas, a seguir nuestras
pasiones, altamente valoradas en La ciencia jovial, y, sin embargo, a ser construidas

mediante las virtudes que los hombres nos regalan (Z, “La cancion del baile”), atin
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cuando estas virtudes no sean propias de nosotras; solo construcciones masculinas
para podernos aprehender.

Las anteriores observaciones pueden llamar la atencion a mas de una
feminista, en tanto muestran las infinitas posibilidades y perspectivas de lo femenino.
Mas adelante, cuando Zaratustra habla a solas con su sabiduria salvaje, esta le dice
encolerizada: “«ti quieres, ti deseas, tu amas, jsolo por eso alabas tu la vida!»” (Z,
“La cancion del baile”). Por tanto, es la pasion, el amor, lo que hace a la vida
seductora y amada, lo que también la vuelve una creacion. Pero no solo el amor,
también el odio, aquellas pasiones “malvadas” que finalmente son las que nos
conectan con la vida. Como podemos ver, en “La cancion del baile” no hay una
distincidn tan marcada entre lo masculino y lo femenino, pues Zaratustra representa la
humanidad que conoce y la relacién que esta tiene con la vida, una que se presenta a
si misma como mujer. Por su parte, en el caso del artista enamorado (CJ, §59), la
distincion de géneros es mas clara; alli hay una relacion de posesion.

Finalmente, Zaratustra equipara la vida y la sabiduria. Tienen los mismos 0jos
y la misma risa. De hecho, la vida le pregunta a Zaratustra quién es la sabiduria; ¢l
responde que “tenemos sed de ella y no nos saciamos, la intentamos apresar con
redes, la miramos a través de velos” (Z, “La cancion del baile”). También se refiere a
la sabiduria como malvada, falsa, mudable, terca, una mujer en todo. La vida se rie de
Zaratustra y dice que, al estar hablando de la sabiduria, estaba hablando de ella, pues
todo lo que describe como propio de la sabiduria encaja con la naturaleza. Estas
caracteristicas de terquedad, maldad, falsedad, mutabilidad, son sefialadas como
propias de lo femenino, de su poder y cémo la sabiduria intenta asir la vida, sin poder
hacerlo. Las caracteristicas que hemos mencionado, como vimos en el capitulo
primero del presente trabajo, caracterizaban a Carmen.

Ahora, en CJ §339, Nietzsche sostiene lo siguiente: “pero tal vez éste es el
mas poderoso encanto de la vida: sobre ella hay un velo, entretejido con oro, de bellas
posibilidades, prometedor, renuente, pudoroso, burlén, compasivo, seductor. Si, jla
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vida es una mujer!” (CJ, §339) Ese velo, que supone el querer la apariencia, la buena

voluntad de apariencia, y que esta revestido de todas nuestras pasiones, seduce, como
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una mujer, haciendo la vida mas bella. Esa mujer también parece encarnar el devenir
de la existencia, por tanto, la dificultad que supone aprehenderla. La mujer, en este
contexto, es una metafora y una manera de mostrar la ardua tarea que supone
comprender la “naturaleza” del otro sexo, y que “hace enfrentarse al hombre y a la
mujer en el amor de acuerdo con la dura necesidad de sus naturalezas” (Jara, 1987, p.
XXIV).

Como podemos ver, la asociacion entre naturaleza y mujer es, en este
contexto, metaférica. Esta asociacion, a mi juicio, no es misodgina. Al contrario,
representa a lo femenino positivamente en la medida en que conecta a las mujeres con
la vida, con su fuerza, su seduccion, su devenir, su resistencia a ser poseidas por
completo, su “maldad” y su terquedad. En este sentido, la metafora no acude a
aquellos lugares comunes que situan a la mujer en el &mbito de la naturaleza, dado su
caracter intuitivo, emocional, engendrador, con unos ciclos encarnados en su cuerpo.
Es mas, enriquece la perspectiva que tenemos sobre la naturaleza y sobre la mujer, al
mostrar la imposibilidad de huir de ella pero de, al mismo tiempo, amarla,
encubriéndola, creandole un velo de apariencia bastante seductor, para poder
aprehenderla. De hecho, las mismas pasiones que encubren, son naturaleza en nuestro
cuerpo.

Dado que la vida, la naturaleza, presenta distintas perspectivas en virtud de su
devenir, de su cambio constante, lo femenino estd conectado con esta posibilidad de
generar perspectivas, de producir apariencias, de ahi que la mujer sea considerada
falsa, engafiadora, mentirosa, pero ya no en relacion con una verdad, con una cosa en
si y, en esa medida, estd presente en el ambito de la apariencia. En CJ §66, Nietzsche
refuerza estas ideas debido a que muestra como las mujeres son héabiles en exagerar
sus debilidades, por tanto, sagaces al momento de engafiar y mentir. En CJ §67, se
afirma el encanto de las mujeres en su posibilidad de ser cambiantes e
inaprehensibles, como en el hecho de poder fingir ese caracter al momento de amar,
pues “;no le haria bien fingir su viejo caracter? ;Fingir desamor? ;No lo aconseja asi
—el amor?” (CJ, §67). La misma Carmen, segun Jos¢, mentia y mentia siempre, quiza

nunca habia dicho una palabra de verdad en su vida (Mérimée, 1968). Finalmente, en
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CJ §71, de acuerdo con Nietzsche, las mujeres jovenes se esfuerzan por aparecer
superficiales e irreflexivas y las mujeres sagaces simulan una audacia.

Hasta aqui, hemos resaltado los aspectos positivos de la imagen de la mujer
que se construyen en el libro segundo de La ciencia jovial, en su vinculo con el arte y
la naturaleza, pues queremos mostrar que no todas las observaciones de Nietzsche
sobre lo femenino son miséginas. De hecho, la pregunta de por qué aparece una
consideracion sobre lo femenino en una seccion dedicada al arte, nos lleva a
plantearnos la fuerza de la creacion de apariencias, de las perspectivas propias de la
naturaleza, haciendo de lo femenino una figura positiva en relacion con la pasion del
conocimiento. Es lo femenino, como metafora, lo que mueve a la pasion, lo que
moviliza el conocer y el crear.

Ahora bien, hemos usado la lectura metaforica para hacer una interpretacion,
en clave de género, de los aforismos dedicados a la mujer en el libro segundo.
También hicimos esta lectura para mitigar los cargos de misoginia de muchos
intérpretes. Como Abbey, Kathleen Marie Higgins, también sostiene que algunas
lecturas de Nietzsche como sexista deben ser rechazadas, es mas, algunos ataques
contra ¢l resultan desafortunados e injustos (Higgins, 2000). No obstante, esta
defensa no nos enceguece sobre ciertos aforismos que podemos considerar mis6ginos
en la obra de Nietzsche. La misma Abbey sefala que en el periodo intermedio,
Nietzsche muchas veces esencializa los géneros, a veces invierte la jerarquia, otras
veces adopta una aproximacion historicista, sosteniendo que el caracter de la mujer
estd formado por las circunstancias, mas que por la anatomia (Abbey, 1996). Pero,
dado que las reflexiones nietzscheanas sobre la mujer son plurales y aparentemente
contradictorias, esto es una prueba de que Nietzsche no puede ser considerado

misogino'”. De acuerdo con Abbey “el texto de Nietzsche es en si mismo una cabeza

> Estas contradicciones muestran la tension que el mismo Nietzsche vivia con las mujeres:
admiracion, cariflo, odio, amor. Nietzsche tenia una gran admiracion por algunas mujeres cercanas a €l,
por ejemplo, Ida Overbeck, Malwida von Meysenbug y Cosima Wagner. Es mas, segun Abbey,
durante la amistad con Lou von Salomé, Nietzsche fue mas receptivo sobre las posibilidades de las
mujeres y su potencial grandeza (Abbey, 2006).
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de mujer, en el que coexisten ideas contradictorias y poco esfuerzo se hace para
purgar las tensiones y paradojas” (Abbey, 2006, p. 12).

En el caso de los aforismos del libro segundo de La ciencia jovial, me atrevo a
sostener que no hay una misoginia. A pesar de que la misma Abbey sostiene que a
veces hay aproximaciones misdginas en el periodo intermedio, encuentro en esta obra
en particular una reflexion politica sobre su tiempo. En este sentido, me adhiero a
Abbey cuando sostiene que una lectura solamente metaforica despolitiza a Nietzsche
y a la critica que hace de su época (Abbey, 1996). Por tanto, es necesario mostrar que
en el contexto del libro segundo, ademds de usar a la mujer como metafora en su
relacion con la naturaleza y la apariencia, se nos presenta una critica de la imagen de
la mujer burguesa del siglo XIX.

Esta critica es clara en CJ §71, en donde Nietzsche muestra lo sorprendente y
lo terrible de la educacion de las mujeres distinguidas, pues se las educa “in eroticis
[en asuntos erodticos] lo mas ignorantes que sea posible” (CJ, §71). Esto, a la larga,
produce vergiienza y culpa sobre las relaciones que establecen con sus maridos,
ademas los hijos se convierten en una suerte de penitencia (CJ, §71). Como podemos
evidenciar, Nietzsche considera este tipo de educacién como algo terrible, en la
medida en que a las mujeres se las educa para ser ignorantes y si llegan a saber sobre
asuntos eroticos, este saber es considerado “maligno”. Lo anterior, permite una suerte
de dominacién masculina, en tanto que produce en ellas vergiienza y culpa,
sentimientos que la mujer debe expiar en el matrimonio, en el sometimiento y en el
cuidado de los hijos.

Hay otros aforismos que también apuntan al problema de la educacién y, con
ello, de la formacion historica, social y cultural de la imagen femenina. En este
sentido, sefialan que lo femenino no es un asunto de pura fisiologia. En CJ §68,
podemos evidenciar como un sabio asevera que son los hombres los que corrompen a
las mujeres y, de ahi, vea la necesidad de educar a aquellos mejor, dado que los
hombres son los que construyen la imagen de la mujer y ella se ha formado de
acuerdo con esa imagen. Por su parte, en CJ §70, se sefiala como el teatro reproduce

unos ideales masculinos y femeninos muy particulares.
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Retomemos lo que hemos dicho hasta el momento. La mujer aparece, en La
ciencia jovial, al comienzo de una consideracion sobre el arte. En un primer
momento, se nos presenta como una metafora, para sefialar la creacion del artista
enamorado. Este, a través de su amor y odio, intenta encubrir la naturaleza y lo
natural; por tanto, lo femenino resulta ser una creacién de apariencia y, con ella, de
perspectiva. En este sentido, se refuerza la idea del arte como “buena voluntad de
apariencia” (CJ, §107). Esa apariencia supone engafio, mentira y fingimiento, fuerzas
artisticas “malvadas” necesarias para hacer la vida seductora, para poner freno al
violento oleaje del sufrimiento. De modo que la pasion del conocimiento se ve
enriquecida por una fuerza artistica: la creacion de apariencias y, con ello, la
seduccion, lo que a la larga supone un querer la vida.

Pero, al mismo tiempo, la mujer aparece como imagen de lo natural, de la
vida, como aquello que se resiste a ser poseido en la creacion del artista enamorado.
Y, en tanto vida, la mujer resulta salvaje, mudable, terca, falsa, dificil de aprehender,
pero, también, como atractiva. Esta metafora pone de manifiesto la dificultad que
tenemos para volver a la naturaleza, para aceptar nuestros impulsos y pasiones, pero
también la posibilidad de encubrir lo natural, curiosamente, a través de nuestras
propias pasiones y, con ellas, de nuestras propias creaciones. La metafora también
supone el hecho de que para acceder a la naturaleza, construimos y creamos, en un
intento por aprehender el devenir.

Ahora bien, lo femenino no es solo una metafora en esta consideracion sobre
el arte, también supone una critica a la construccion de la imagen de la mujer
burguesa del siglo XIX, por tanto, a las creaciones que hacemos sobre eso que
consideramos lo otro. Y no podemos olvidar que, en tanto creadores, podemos
aniquilar (CJ, §58). De modo que yace aqui una critica al modo como el hombre ha
construido una imagen de la mujer, debido a su deseo de posesion, de controlar
aquello incontrolable; pero también se sefiala la posibilidad de modificar esas

imagenes y de crear otras perspectivas sobre lo femenino.
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2.3 Mediterraneizar 1a musica. Retornar a Carmen de Bizet

En este momento podemos retornar a Carmen, pero ahora pondremos el acento en el
aspecto musical y no tanto en el drama narrado. Lo anterior debido a que en esta
Opera, se nos hace evidente la consideracion de lo femenino en el arte, que nos
preocupaba lineas atrds. Ademas, con Carmen logramos comprender la logica de la
pasion desde su aspecto musical, y evidenciamos la posibilidad de desafiar la
construccion de la imagen de la mujer burguesa del siglo XIX y, quiza, la de nuestro
siglo. En este contexto, necesitamos entender qué significa y como es posible
“mediterraneizar la musica” y, por qué no, la vida. Esta ultima posibilidad nos
ilumina en el momento de entender el tono con el cual estd escrita La ciencia jovial,
su rescate de los impulsos y de las pasiones y, con ellos, la afirmacion de la vida.
Ademas, en esta reflexion aclararemos la idea segln la cual “como fendmeno estético
la existencia todavia nos es tolerable” (CJ, §107).

Debemos recordar, entonces, que la dpera comica Carmen fue compuesta por
Bizet y resultd ser revolucionaria para su época, musicalmente, por la capacidad de
Bizet de absorber distintas formas, y, teatralmente, por producir un escandalo, debido
al lugar y al momento de su estreno (Cortés, 1983). El francés, utiliz6 las influencias
musicales de Mozart, de la tradicion francesa, de los compositores franceses
contemporaneos a ¢él, pero también de la tradicion italiana. Por supuesto, la tradicion
alemana también estaba presente. Siguiendo a Susan McClary, Bizet se consideraba
aleman por conviccidn, pero algunas veces le gustaba “perderse en las casas artisticas
de mala fama”. Asi pues, el francés amaba la musica italiana asi como un hombre
“ama a una cortesana” (McClary, 1992). Esta conjuncion de elementos permitié que
la dpera estuviera llena de contrastes y fuera tan “sazonada” (Cortés, 1983).

Respecto al impacto teatral, es importante sefalar que, en principio, una dpera
comica suele mostrar personajes sin ambigiiedades morales, edificantes, con una
historia sentimental y un final feliz. Todos estos elementos fueron transgredidos en
Carmen. La historia era violenta, trdgica y mostraba a una mujer de amores libertinos

que, para la moralidad de la época, era todo un escandalo. Por su parte, Nietzsche
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alabo la opera debido a que para ¢l “esa musica es maliciosa, refinada, fatalista: y asi,
sigue siendo popular. Es rica. Precisa. Construye, organiza, concluye: lo contrario de
los polipos musicales, de la «melodia infinita»” (CW, §1).

Debemos senalar ahora que en CJ §80, Nietzsche afirma lo siguiente:
“ies que justamente a los personajes de la dpera no se les debe creer «por la palabray ,
sino por el sonido! jEsa es la diferencia, ésa es la hermosa antinaturalidad por la cual
se va a la 6pera” (CJ, §80). Por tanto, es el sonido lo que seduce, lo que permite que
le creamos a los personajes, como en Carmen. De acuerdo con Blas Cortés, el
refinamiento musical de Bizet permitié una simbiosis perfecta entre musica y drama,
asi como la posibilidad del surgimiento de pasiones profundas (Cortés, 1983). Es
importante resaltar en este punto el hecho de que las pasiones profundas surjan en un
contexto musical, pues a lo largo de nuestro escrito hemos mostrado nuestro interés
en comprenderlas.

Pero, ;como logréd Bizet este refinamiento musical? Primero, creando un
ambiente que sonara como si fuera espafiol, al usar la musica folklorica, al inspirarse
en ella y al darle un tratamiento muy particular que permitiera sentir lo exotico, pues
“para oidos no acostumbrados a identificar esa musica con lo espafiol —es el caso de
Nietzsche— podia expresar perfectamente la atmosfera meridional, sensual y excitante
que contiene el drama” (Cortés, 1983, p. 31). No obstante, muchos de quienes
escucharon la dpera creyeron que esta reflejaba la esencia de Espafa. Sin embargo,
todo el sabor espaiiol que recibio Bizet ya estaba mediado, por tanto, no era
propiamente espafiol (McClary, 1992), veamos qué significa esto.

La famosa aria “Habanera”, compuesta por Bizet, estd basada en “El
arreglito”, del espafiol Sebastian Yradier. Este ultimo compuso “el arreglito” no como
una expresion de su propia cultura andaluza, sino como un ejercicio de exotismo, es
decir, como una representacion de América Latina, de Cuba mas precisamente, asi
como de la musica creole; por tanto, de lo otro considerado como exético. En el caso
de los sonidos gitanos que recoge Bizet, estos resultan ser estereotipos étnicos, que
buscan representar la diferencia, 1o que no es europeo, lo que resulta ser distinto. De

acuerdo con McClary, “los pasajes exdticos de Carmen son, en primer lugar,
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productos del Orientalismo: son fantasias sobre el Otro firmemente arraigadas en la
cultura francesa” (McClary, 1992, p. 53). Para los europeos, Espafia era oriente,
mitad Africa y mitad Asia, y Carmen reflejaba el color local. Por su parte, para los
espanoles toda la obra resultaba ser completamente francesa.

Esta creacion del color local, que permite “escuchar a Espafia”, nos lleva a
destacar la invencion melddica de Bizet (Cortés, 1983), su capacidad creadora y su
excelente orquestacion. Como bien sabemos, la intencion de Bizet era construir un
ambiente que pudiera estar relacionado con el sur de Europa. El mismo Bizet juega
con algunos tonos caracteristicos de la musica espafola y gitana, para darle un aire
exotico y sensual, aquello que occidente tendia a negar en sus propias practicas
culturales. Esta musica también estd animada por ritmos danzables, que ejercen
seduccion (McClary, 1992). De hecho, segin McClary, Carmen atrae tanto a Don
José como a la audiencia por su cuerpo seductor y por su facil relacién con el cuerpo.

El refinamiento musical de Bizet esta dado por la creacion de atmosferas que
reflejan y son el fondo del estado de animo de los personajes (Cortés, 1983). Por
ejemplo, en la escena del “trio de cartas”, Carmen ve en las cartas el anuncio de su
muerte; alli la musica logra mostrar la angustia que supone conocer de antemano el
destino y enfrentarse a €1, sin posibilidad de cambiarlo. Para Blas Cortes, los efectos
orquestales tienen un sugestivo poder evocador y descriptivo. La atmosfera musical
resulta ser sensual, voluptuosa, fatal, a veces sofocante, a veces orgiastica, haciendo
que las pasiones de los personajes impregnen el entorno y construyan un clima que
siempre parece conducir a la tragedia. Por ejemplo, el aria “la cancion de la flor”
muestra a Don José obsesionado con Carmen, pero al mismo tiempo, se siente una
melancolia en el personaje por el hecho de que la gitana se hubiera cruzado en su
destino y lo hubiera embrujado con la flor de acacia.

Bizet logra desarrollar el drama mediante el contrapunto entre las partes
musicales de cada personaje y la utilizacion de “motivos musicales” (Cortés, 1983).
Siguiendo a Blas Cortés, el motivo musical mds importante es el tema del destino,
con las distintas variaciones posibles. Este motivo musical esta ligado a la pasion, al

deseo, a la tragedia. La orquesta pemite el desarrollo del motivo musical, al reflejar el



67

estado de animo de los personajes, anunciar momentos dramaticos y describir
fielmente las escenas. Cada instrumento musical acompafia a los personajes de
manera significativa, es mas, cada personaje queda definido por distintas formas
melddicas. Por ejemplo, las arpas acompafian a Micaela, un sonido que evoca pureza
y suavidad; la flauta a Carmen, con su sonido penetrante y erotico, ademas del ritmo
flamenco que la caracteriza. En el caso de Escamillo, las partes corales son pegadizas,
pues ¢l representa al héroe popular.

Estas caracteristicas musicales de la 6pera Carmen, se pueden vincular a la
reflexion de Nietzsche, para quien la musica es el lenguaje de la pasion, pues en la
naturaleza esta ltima aparece muda, desconcertada, confusa y avergonzada de si (CJ,
§80). De modo que la musica posibilita la expresion de las pasiones, de manera
profunda y fuerte, también hace posible la expresion del devenir. EI musico puede
“encontrar los sonidos en el reino de las almas sufrientes, oprimidas, atormentadas”
(CJ, §87); pero, también, puede hallar sonidos para aquellas furtivas y siniestras
medianoches del alma (CJ, §87) y, en cuanto tal, su capacidad artistica le permite dar
un lenguaje a aquello para lo que en principio no tenemos palabras.

Esta posibilidad, segiin Nietzsche, anade al arte aquello que hasta el momento
parecia inexpresable, aquello que no se podia aprehender con las palabras (CJ, §87).
Siguiendo a de Santiago Guervos, la musica se convierte en un “suplemento del
lenguaje” (Santiago De, 2004, p. 50), en un complemento del mismo. Ahora bien, la
musica no solo cumple con la funcién de ser lenguaje de la pasion, sino que también
tiene la fuerza de descargar las pasiones, purificar el alma y aplacar las fuerzas del
espiritu (CJ, §84).

En el caso de Carmen, es posible ver como la musica logra expresar la
sensualidad, el erotismo, el deseo y la tragedia. Las pasiones mas profundas de cada
uno de los personajes se descargan, son comunicadas al oyente y adquieren,
precisamente, un lenguaje, de tal modo que se siente creible la puesta en escena, pues
el sonido mismo seduce a creer. Razén tiene Nietzsche al decir que por medio de los
sonidos se seduce a los hombres a cualquier error y a cualquier verdad, pues “;quién

seria capaz de refutar un sonido?” (CJ, §106). De modo que el sonido, de alguna



68

manera, toca las pasiones. Ahora bien, estas posibilidades las entrega Carmen en su
aspecto musical y, en relacion con el lenguaje de la pasion, son una forma de afirmar
los impulsos, sobretodo los impulsos “malvados”, que sirven, por tanto, a la vida.

Con la musica de Carmen, Bizet logra expresar la crueldad, el deseo, la
violencia, la inmediatez de la pasion, el desamor, entre otros, sin que estas pasiones
sean sentidas como inadecuadas, aspecto que se ajusta con lo que Nietzsche afirma en
CJ §87. Lo anterior muestra una musica capaz de expresar y dar lenguaje a lo
“malvado”, a aquello que nos conecta con la naturaleza. Al mismo tiempo, la musica
de Carmen es capaz de cuestionar una moralidad dominante en el escenario y en la
vida misma, para el siglo XIX, aquella que intenta ocultar ciertas pasiones por
considerarlas, precisamente, “malvadas”. Con Carmen, entonces, la crueldad, la
violencia, la falsedad y la mentira, adquieren un caracter musical.

En este sentido, podemos comprender por qué con la musica de Bizet “dice
uno adios al humedo Norte, a todas las nieblas del ideal wagneriano” (CW, §2) y se
dirige “~hacia un mundo mejor, mas ligero, mas del sur, mas soleado” (CJ, §105).
Con Wagner, siguiendo a de Santiago Guervds, el arte se habia puesto al servicio de
los ideales cristianos y de los intereses alemanes como también de los burgueses, de
modo que la musica wagneriana era considerada por Nietzsche una enfermedad: la
enfermedad del romanticismo (Santiago De, 2004), en el que se ponia en escena una
moral de la decadencia, de la renuncia a si mismo (Jara, 1987) y, por qué no, de la
negacion de la vida.

Con la musica de Bizet, Nietzsche se dirige a ese mundo mejor, mas ligero,
mas jovial y soleado. Esta musica, de algin modo, conduce a una afirmacion de la
vida, con todos los impulsos involucrados en la pasion del conocimiento; se muestra,
ademads, como una curacion frente a ese romanticismo decadente. Asi pues, en este

contexto, podemos introducir el significado de la expresion “mediterraneizar la
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musica” (CW, §3), que consiste en llevar al sur a la pasion y al pensamiento, a un
lugar mas soleado donde “los 0sos” puedan bailar' (CJ, §105).

Para Blas Cortés, la idea nietzscheana de “mediterraneizar la muasica” “parecia
corresponderse con toda una tradicion de estilo literario. Un estilo inspirado por
Meérimée, escueto pero carnoso, de trazo directo, tajante, pero sinuoso e inquietante”
(Cortés, 1983, p. 32). Este estilo literario nos permite entender por qué Nietzsche
alaba esa concepcion del amor en Carmen: cinico, fatal, cruel, inocente, pues este se
corresponde con la musica de Bizet, lo refleja muy bien sin acudir a las
ampulosidades del romanticismo. También nos ayuda a entender por qué nuestro
filésofo busca la posibilidad de volver a la naturaleza y de encontrarse con ella, a
través del rescate de las pasiones y de los impulsos “malvados”.

Con este rescate, la vida parece ser mas ligera; se libera del peso que supone,
en nuestro contexto, una valoracion negativa de los impulsos y de las pasiones. Esta
ligereza, ademas, se corresponde con la alegria de la musica de Bizet, una musica que
refleja dicha liviandad y que es “expresion de la vida, de la fidelidad a la tierra tan
querida a Zaratustra, el retorno a la naturaleza, a la santidad, a la alegria, a lo juvenil,
a la «verdadera virtud»” (Santiago De, 2004, p. 168). Por eso, Jara sefiala que en
Bizet hay una atmosfera y sensibilidad diferentes, unas que afirman la vida en todo
cuanto hace y desea (Jara, 1987). La musica de Bizet, entonces, es expresion de la
afirmacion de la vida, con todo lo mudable, tragica, terca, salvaje y falsa que pueda
ser; es una afirmacion de eso otro que es mujer, lo cual tiene su concrecion en
Carmen.

El recorrido emprendido en este capitulo, nos ha mostrado una comprension

de la logica de la pasion desde su aspecto musical, una pasion que aparece

BEn este punto, no podemos desconocer una carta que Nietzsche le escribe a un amigo el 27 de
diciembre de 1888. Alli, sostiene lo siguiente: “lo que digo acerca de Bizet no debe usted tomarlo en
serio; tal y como soy, B<izet> esta a mil leguas de lo que a mi me merece consideracion. Pero como
antitesis ironica contra W<agner> es de una eficacia muy fuerte” (C, 1214). Antitesis irénica o no, la
musica de Bizet logra mostrar el espiritu de La ciencia jovial, incluso un autor marginal como Bizet,
comparado con Wagner, esta por encima respecto a la comprension de la vida misma, de ahi el interés
nietzscheano por Carmen.
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fuertemente vinculada a Carmen; una mujer completamente apasionada, fuerte,
tajante, malvada, terca, en donde la musica logra dar lenguaje a estas pasiones. En
Carmen se encarna una idea del amor y la naturaleza, como bien lo afirma Jara (Jara,
1987). Sin embargo, todavia nos hace falta saber en qué medida se nos hace evidente,
en la Opera, la consideracion de lo femenino en el arte. Para poder responder a esta
pregunta, quisiera tomar como base a Susan McClary. La musicologa afirma,
inspirada en Edward Said, que eso femenino resulta ser una construccion; esta ultima
pasa por una “politica de la representacion” muy particular en el siglo XIX.

Dado que muchos europeos consideraban a Espafia como oriente, creaban una
imagen de eso otro como algo exdtico, sensual, cruel, seductor, irresistible, pero a la
vez aterrador, pues esa seduccion producia un miedo en los llamados occidentales, en
el incumplimiento de sus propios codigos morales. En el caso de Carmen, ademas de
estar en un ambiente considerado exotico para Europa, ella era gitana, esto es, un otro
étnico representado como peligroso, extrafio y salvaje. La musica ayuda a configurar
este ambiente, a darle fuerza en escena para que la representacion del otro sea creible.
En este punto, es importante subrayar que, de acuerdo con McClary, se suele
equiparar a oriente con lo femenino, con su seduccion y exotismo, con la imagen de
la femme fatale. En este sentido, oriente es una mujer. En palabras de McClary
“Carmen es caracterizada a través de codigos “Orientales”: ella es, en la Opera, la
portadora del exotismo y de la feminidad seductora” (McClary, 1992, p. 57).

Ahora, en la musica de Bizet, en particular, los oidos europeos “buscaban
escuchar su propia imagen de la diferencia” (McClary, 1992, p. 54), es decir, la
nocion europea de como era el otro. En el caso de Carmen, se veia eso otro como
extranamente apasionado, salvaje, melancolico, duro, independiente, y la creacion del
ambiente musical le daba sonido a esa representacion de la diferencia, que a veces no
logra ser tematizada por el lenguaje verbal, pero que puede ser escuchada e
identificada inmediatamente.

La musica, en cuanto fuerza expresiva y el musico como artista, en cuanto
creador, no solamente da lenguaje a las distintas pasiones, sino que, ademas, tiene la

capacidad de representar a un otro y le da sonido a esa representacion. En este caso, a
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otro del sur, o0 mas bien a otro de oriente que, segin McClary, en el siglo XIX,
equivale a lo femenino. Esa representacion del otro es la construccion y la creacion de
un artista, es creacion de una imagen, que ve en el otro una posesion, una zona de
“libertad para la imaginacion” (McClary, 1992, p. 29) y proyecta su felicidad alli. Lo
anterior es analogo a lo que Nietzsche sostiene respecto a la construccion de la
imagen de la mujer (CJ, §68) y también refleja lo que le sucedié a Nietzsche cuando
escuchd Carmen, solo que alli no encontr6 un paraiso, sino mas bien la expresion de
la vida, con todo su violento oleaje. Ahora, eso otro femenino, eso otro que representa
Carmen, es una seduccion y un miedo respecto a lo distinto, a la contundencia de las
pasiones, lo exdtico, lo mudable, lo cruel, lo duro y lo violento. Es una seduccion que
produce la naturaleza y su devenir, como también el miedo que eso supone.

A Carmen la podemos interpretar como una creacion del artista enamorado; en
sentido nietzscheano, una creacién que puede ser aniquilada (CJ, §58). Es la forma
como los oidos europeos quieren poseer a una mujer, a un otro distinto, y construir
una apariencia de ella. Pero Carmen también es la muestra de como esa creacion se
resiste a ser poseida, siguiendo a Nietzsche. La gitana, ademas, es una figura que
desafia la moralidad y la construccion de la imagen de la mujer burguesa del siglo
XIX, una mujer que no quiere someterse, que sabe de “asuntos eroticos” (CJ, §71),
que muestra un amor retraducido a naturaleza, aunque propiamente ella no sea una
mujer burguesa. La cali es “un pajaro rebelde que se resiste a ser enjaulado” (aria
“Habanera”) desde los modelos masculinos y desde las formas morales dominantes.

De acuerdo con esto, Carmen es la gran metafora de la vida, de la afirmacion
de la vida con todo y tragedia; es la imagen de la pasion, de la vuelta a la inmediatez
de los impulsos. Es, ademas, la metafora para pensar lo femenino y el arte. También
resulta ser la imagen que logra conectarnos con el tono de La ciencia jovial. Es
también la figura politica que pone en cuestion, a través de sus acciones, la imagen de
la mujer burguesa del siglo XIX. Y “si, jla vida es una mujer!” (CJ, §339): es una
mujer como Carmen.

Sin embargo, hasta el momento, con todas las reflexiones sobre La ciencia

jovial y Carmen, nos hemos centrado en el siglo XIX. Pero nuestra preocupacion
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respecto de la imagen de lo femenino, esta situada desde hoy. Asi pues, el estudio que
hemos emprendido hasta el momento, no deja de lado el presente, es mas, nos lleva
de vuelta a ¢l. Lo anterior, nos obliga a pensar lo femenino en nuestra época, desde el
arte pero no solamente para ¢l. De manera que el proximo capitulo, correspondiente a
la conclusion de este trabajo investigativo, supone una lectura de Nietzsche, asi como
de algunas perspectivas contemporaneas que nos ayuden a comprender la imagen de
lo femenino en nuestra época y nos permitan plantear la posibilidad de concebir,

segun la expresion nietzscheana, una vita femina.



CAPITULO 3

VITA FEMINA. A MODO DE CONCLUSION

Con el presente capitulo concluimos. Luego de habernos situado en La ciencia jovial
de Nietzsche y haber usado a Carmen de Bizet para comprender los problemas que
nos hemos propuesto investigar, queremos preguntar por el presente. Lo hacemos
porque nuestras elaboraciones sobre de la pasion, la pasion del conocimiento, el arte y
lo femenino, se corresponden muy bien con algunos interrogantes que surgen sobre
nuestro presente; interrogantes que son personales y compartidos. Asi pues, nuestro
estudio de la obra intermedia de Nietzsche, con todo lo que orbita a su alrededor, se
convierte en una oportunidad para abordar ciertos aspectos que nos ataien.

La pregunta que fue dando forma a este escrito se instala en el libro segundo
de La ciencia jovial, pues alli aparecian, como habiamos visto previamente, unos
aforismos dedicados a lo femenino, en particular, los que van del §59 al §77. Sin
duda, para las mujeres del siglo XXI, estos aforismos nos interpelaban directamente y
permitia cuestionarnos sobre la imagen de la mujer en esa obra de Nietzsche. En el
caso de La ciencia jovial, nos parecia sugerente el hecho de que los aforismos
dedicados a las mujeres aparecieran en una parte del libro que se preocupaba por el
arte. De manera que la primera pregunta que surgia era la siguiente: ;por qué lo
femenino en el contexto de una consideracion sobre el arte?

Este cuestionamiento nos llevaba por un camino bastante polémico, pues al
preguntarnos sobre lo femenino en Nietzsche, nos encontrdbamos con bibliografia
que senalaba su obra de miségina. Sin duda, muchos aforismos de sus libros haran

observaciones muy fuertes sobre las mujeres. También es claro que nuestro filosofo
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pertenecia a un siglo en el que la mujer burguesa estaba pensada para cuidar de los
hijos, someterse a su marido, y hacer parte del “lado decorativo de la existencia”
(Higgins, 2000).

También es cierto que las relaciones de Nietzsche con las mujeres eran
problematicas, a pesar de admirar y entablar amistad con Cosima Wagner y Malwida
von Mysengub, por ejemplo, o de enamorarse de una mujer como Lou von Salomé.
Pero, jqué nos importa el sefor Nietzsche! En nuestro caso, queriamos mostrar, a
partir de una lectura lo més cuidadosa posible, que los aforismos del libro segundo de
La ciencia jovial no eran misoginos. No obstante, persistia nuestra preocupacion
alrededor de lo femenino y su vinculo con el arte; queriamos saber, entonces, qué
sentido tenian esos aforismos en el marco del libro segundo.

Paralelamente, nos parecia llamativo el hecho de que Nietzsche, antes de la
publicacion de la primera edicion de La ciencia jovial, hubiese escuchado Carmen.
Interesados tanto en el arte como en la imagen de lo femenino, Carmen se
correspondia muy bien con dichos intereses y, mas, si esta 6pera habia marcado a un
pensador tan atractivo y complejo como el propio Nietzsche. Asi pues, resultaba
apropiado escuchar la opera de Bizet y leer la novela de Mérimée —que también eran
del siglo XIX— para encontrar alli, por un lado, los aspectos que le habian llamado la
atencion a nuestro fildésofo y, por otro, para buscar una fuente de interpretacion
externa de su obra intermedia, pero que estuviera relacionada con ella.

Sin embargo, para poder comprender el arte y lo femenino, necesitdbamos
encontrar un hilo interpretativo interno, pues las reflexiones sobre el arte y las fuerzas
artisticas, en La ciencia jovial, no estan por fuera del problema general del
conocimiento; hacen parte de él. Es mds, podemos aseverar, junto con Nietzsche
(HdH 1, §222) y Cacciari, que el arte es un modo de conocimiento (Cacciari, 2000).
Entonces, la pasion del conocimiento, bajo la figura del amante desgraciado, seria el
camino para poder interpretar la obra en su conjunto.

Al entender el conocimiento como pasion, resultaba oportuno detenerse en
entender la pasion, la pasion del conocimiento, por supuesto, y el conocimiento. De

modo que el arte y lo femenino, entraban en este espectro interpretativo y,
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nuevamente, Carmen resultaba apropiada para pensar la pasion. Nuestro recorrido
encontrd lo siguiente: que la pasion es un tipo de relacion que establecen los impulsos
entre si (CJ, §113). Ahora, la pasion del conocimiento supone una relacién entre
dichos impulsos, pero, por supuesto, en funciéon del conocimiento. Este ultimo se
comprende, fundamentalmente, como una lucha entre impulsos (CJ, §333), lucha de
la cual sabemos poco.

Ahora, quien experimenta la pasion del conocimiento, no estd dispuesto a
renunciar a ella, a pesar de que esto implique su muerte. Seguird el objeto de su
pasion sin importar el riesgo que ello suponga, precisamente, porque su pasion es
muy fuerte. Esto se asemeja a lo que experimenta un amante desgraciado (4, §429),
como Jos¢ y como Carmen, quienes estan dispuestos a morir con tal de seguir el
objeto de su pasion. De modo que, encontrabamos entre Carmen y La ciencia jovial
el primer puente: el hecho de que, de la misma manera que la pasion del
conocimiento, en el amor se sigue el objeto de la pasion.

Como podemos ver, estos resultados nos llevaron a considerar la importancia
de los impulsos, en particular, de los llamados impulsos “malvados” (CJ, §1). Entre
estos podemos nombrar los celos, la violencia, la envidia, la duda, la negaciéon y la
contradiccion, impulsos que han favorecido la vida y han resultando ser sostenedores
de la misma; algunos de estos impulsos se evidencian en Carmen. Por supuesto, se
llaman impulsos debido a la inmediatez con la que act@ian y nos indican que,
propiamente, no hay un conocer neutral, despojado de toda afectividad.

Por eso, en este contexto, aparecio la figura del artista enamorado (CJ, §57),
pues al conocer, ¢l estd embriagado por la pasioén y, en general, todo aquel que
conoce ya estd embriagado; sus pasiones entran en juego. También se ha dado, en el
artista enamorado, un acrecentamiento de su fuerza y un estado de plenitud, que le
permite ver las cosas con otros ojos (CJ, §59). Y no solo el artista, también en el
hombre del conocimiento sucede esto. En este sentido, el artista y el arte aparecen
dentro de la consideracion nietzscheana del conocimiento para mostrar la

imposibilidad de un conocer neutral, despojado de las pasiones, y la posibilidad de un
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conocer jovial, que pase por la risa y que no cargue con el peso de la verdad en sus
hombros. Con ello, el arte muestra, ademas, la posibilidad de conocer en perspectiva.

De modo que no hay conocimiento objetivo de la llamada realidad, en el que
se estd sobrio y despojado de toda pasion; es mas, solo hay apariencia, y la
posibilidad de tener una “buena voluntad” hacia la apariencia (CJ, §107) nos la
ensefia el arte. Entonces, el conocimiento, en virtud de la lucha de impulsos, se sitia
en el ambito de la perspectiva, de la creacion, de la apariencia y del encubrimiento,
fuerzas artisticas que buscan hacer la vida seductora y tolerable. Es en el contexto de
estas reflexiones sobre el arte que aparece la imagen de la mujer. De ella nos
encargaremos en un momento.

Ahora, después de encajar estas piezas, podemos situar La ciencia jovial y
Carmen en una perspectiva actual, en una pregunta vigente, en un problema que nos
compete; es, sin duda, el interrogante que, como mujer, nos surge hoy alrededor de lo
femenino. Nuestro punto de partida se sitia en la conexion entre mujer y arte. Desde
alli preguntamos lo siguiente: jen qué medida nos ayuda el arte, en su comprension
sobre lo femenino, para pensarnos hoy? La pregunta no se sitia en una vision del arte
en general, sino en la concepcidn nietzscheana del arte, asi como en la configuracion
artistica de Carmen.

Para dar respuesta a esta pregunta quisiéramos comenzar por La ciencia jovial
y Carmen, e intentar insertar estas obras en nuestra preocupacion presente. Luego,
utilizaremos a la musicologa Susan McClary, pues sus estudios sobre la historia de la
musica tienen una perspectiva feminista, sugerente para pensar lo femenino hoy,
desde el arte. Tomaremos como base algunas partes de su analisis sobre la Opera
Carmen y un capitulo de su libro Femenine Endings: Music, Gender, and Sexuality
titulado Sexual Politics in Classical Music. Ademas, usaremos ciertas reflexiones
sobre Carmen, de la psicologa Marie-France Castaréde, que estdn presentes en su
libro El espiritu de la dpera. Desde la filosofia, algunas lecturas de Judith Butler, que
incluyen partes de Vida precaria y El género en disputa, nos acompanan e inspiran en

este camino. Empecemos, entonces, a darle forma a este final.
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3.1 Desde Nietzsche y desde Carmen. Reflexiones para pensar lo
femenino hoy

Primero, debemos advertir lo siguiente. Cuando preguntamos por la imagen de
la mujer hoy, no pretendemos convertir a Nietzsche en un feminista o algo por el
estilo. Solo intentamos recuperar una imagen de lo femenino desde el arte que, resulta
ser positiva y que se encuentra en La ciencia jovial. Pero no solo eso. También resulta
ser una imagen que hace una critica a su tiempo y puede inspirarnos para pensar
nuestra €poca.

Sin duda, encontramos llamativo el haber hallado en Nietzsche la posibilidad
de pensar a las mujeres en su relacién con la apariencia y el arte, por un lado, (CJ,
§59) vy, por otro lado, con la naturaleza y la vida (CJ, §339); (Z, “La cancién del
baile”). Cuando Nietzsche sefiala que un artista enamorado cuida de su posesion, esto
es, de una mujer, y experimenta un odio hacia lo natural, sefiala la manera en la que
dicho artista, en particular, y el hombre del conocimiento, en general, se comportan
en su acceso a la llamada realidad: la encubren, la crean, la construyen y la
interpretan, a través de sus pasiones mas fuertes y mediante la embriaguez que ello
supone. Por supuesto, lo anterior nos da la clave para pensar que lo femenino
representa creacion, construccion, encubrimiento, perspectiva e interpretacion.

Si lo femenino puede ser pensado desde categorias tales como la creacion y la
construccion, no hay una entidad estable que se identifique con eso llamado mujer.
Por el contrario, lo femenino es cambiante y esta revestido de nuestras valoraciones,
construcciones culturales, politicas y discursivas, lo cual puede permitirnos, a
nosotras las mujeres de hoy, no ser esencializadas bajo ningtin discurso, ni sometidas
por creencia alguna. A pesar de lo anterior, de eso no se sigue que dichos
revestimientos no operen ni tengan la fuerza suficiente para moldear una imagen de la
mujer; es mas, lo hacen todo el tiempo, pues los nombres de las cosas, arrojados
como un vestido, se convierten en la piel de las cosas (CJ, §58). De algun modo, al
proponer no ser esencializadas ni sometidas por discurso o creencia alguna, estamos

postulando una suerte de lucha que nos permita, a nosotras las mujeres de hoy,
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deshacer los ropajes que nos han configurado, buscar sus origenes y crear otros, pues
“lo que en esencia hace el buen historiador, jno es llevar constantemente la
contraria? (4, §1).

Ahora, si lo femenino es encubrimiento, entonces las apariencias, que son las
que revisten las cosas, estan asociadas a la mujer, pero no como opuestas a una
verdad o a una realidad neutra, sino como formas en las cuales accedemos y hacemos
el mundo. Accedemos a ¢l desde varias perspectivas, ponemos distintos ropajes y
hacemos constantemente interpretaciones. Entonces, la apariencia empieza a ser
valorada por Nietzsche y, con ella, el filosofo sefiala que tanto la mentira, el engafio,
como el encubrimiento, son valorados en funcion de la afirmacion de la vida. Sin
embargo, en el Crepusculo de los idolos, se nos advierte que una vez eliminamos el
mundo verdadero, por resultar ser una idea inutil y superflua, con ello no nos ha

3

quedado el mundo aparente; pues “ino!, ;jal eliminar el mundo verdadero hemos
eliminado también el aparente!” (CI, “Historia de un error”). Entonces, al hablar de
la apariencia, de la “buena voluntad de apariencia” (CJ, §107) y de la naturaleza
como apariencia, en nuestro contexto, estamos pensando sin la contraposicion
verdad-apariencia.

Para nuestro tiempo, también resulta oportuno pensar en las apariencias como
modos de conocimiento, ya que cuestionan el quehacer cientifico como un ejercicio
de neutralidad y objetividad, como dedicado a la biisqueda de la verdad, en el que no
interviene pasion alguna. El conocimiento, siguiendo a Nietzsche, estd en el ambito
de la creacion, de la invencion de una serie de esquemas para poder aprehender una
realidad que deviene constantemente. Y asi, los cientificos, como artistas, también
estan embriagados con las distintas pasiones que se involucran en el conocimiento.
Por ello, Nietzsche pregunta, “;qué es la realidad para un artista enamorado?” (CJ,
§57).

Ahora, recordemos que el amor del artista por su mujer viene acompaifiado, sin
embargo, de un odio hacia la naturaleza (CJ, §59), a las situaciones fisioldgicas
“desagradables” a las que la mujer estd expuesta. De manera que lo femenino no solo

estd vinculado a la apariencia sino a la vida. Cuando presentamos “La cancion del
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baile” de Zaratustra y CJ §339, nos encontramos con una metafora muy rica para
pensar lo femenino. Se trata de comprender la vida como si esta fuera una mujer. Ella
es seductora, pudorosa, renuente, burlona, prometedora (CJ, §339). Si, una mujer en
todo: mudable, terca, falsa, salvaje, malvada, no virtuosa (Z, “La cancién del baile”).

Aunque podriamos encontrarnos con criticas importantes, al momento de
considerar que la mujer es como la naturaleza y asignarle las caracteristicas
nombradas lineas atrds, debemos sefialar que la comprension tanto de la naturaleza
como de la vida presentada por Nietzsche, estd concebida desde el cambio, la
creacion y la perspectiva, no desde la esencializacién. La naturaleza misma es ya
apariencia y nada mas. Por eso, las caracteristicas de mutabilidad y falsedad, propias
de la vida y de lo femenino, no permiten aprehender la vida tan facilmente ni
tampoco a las mujeres; ellas no logran esencializarlas.

Pensar a la mujer como metéafora de la vida y de la naturaleza, con toda su
peligrosidad y seduccion, es una forma de afirmar lo femenino y la vida misma, eso

"9

que resulta ser otro. “Si, jla vida es una mujer!” (CJ, §339). A nuestro parecer, esta es
una invitacion a afirmar la vida hoy con todo el sufrimiento y el peligro que ello
implica, una forma de hacer de la vida algo seductor; una invitaciéon para una época
que, en algunas de sus manifestaciones, busca la negacion de la vida y la huida del
devenir.

Por su parte, los otros aforismos del libro segundo, dedicados a la mujer,
corresponden a una serie de criticas lanzadas por Nietzsche en relaciéon con la
construccion de la imagen de la mujer burguesa de su época, que pasa,
principalmente, por la educaciéon de las mujeres (CJ, §71). Estos aforismos nos
permiten entender como, a través de ciertas practicas culturales, las mujeres se han
formado y se forman de acuerdo con una imagen que los hombres crean (CJ, §68).
Podemos decir, que estos aforismos estan en una reflexion sobre el arte porque,
precisamente, las mujeres son construidas por medio de una imagen y a través de una
creacion masculina.

En nuestro contexto, estas practicas estan vigentes, a su manera, pues ciertos

ideales sobre la mujer bella, sobre la mujer perfecta, sobre la mujer buena, sobre lo
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que significa ser mujer, operan y dan forma a lo femenino. De hecho “masculino y
femenino (no hablo de personas) siguen construyéndose en los medios de forma
generalizada asociando por ejemplo la fuerza, la racionalidad y el dominio a los
varones; y la delicadeza, los sentimientos y el sometimiento a las mujeres”
(Bernardez, 2009, p. 269). Pero, en tanto, imagenes, pueden ser puestas en duda y
“subvertidas”, a través de las distintas maneras en las cuales las mujeres pueden
aparecer en el escenario publico.

Ahora bien, con esta reflexion no buscamos proponer que las mujeres de hoy
deban ser como los hombres o que deban comportarse como ellos. Ese es otro de los
peligros en los que caemos al pensar en la posibilidad de la construcciéon de una
imagen femenina distinta; pues, para la mujer, “—dejando de lado su sexo— lo mejor
del hombre se ha convertido en ideal corpéreo” (CJ, §70). ;Qué significa esta
expresion? Que los ideales de masculinidad se quieren volver cuerpo en nosotras. Por
tanto, convertir lo mejor del hombre en ideal corpdreo puede resultar, para nosotras
las mujeres, problematico, pues supone una negacion de la diferencia, esto es, de las
particularidades de lo que supone la existencia de otro y de otro género.

No obstante, con esto no pretendemos indicar una identidad comun que cobije
a todas las mujeres, pues resulta imposible “separar el «género» de las intersecciones
politicas y culturales en las que constantemente se produce y se mantiene” (Butler,
2007, p. 49), pero si mostrar que la existencia de otro, de un otro distinto, resulta
fundamental para la vida. Si la reflexion sobre las mujeres se encuentra en una
seccion de La ciencia jovial dedicada al arte y, con ello, se presenta la capacidad de
este de producir apariencias y perspectivas, la mujer puede ser entendida como un
conjunto de perspectivas; ella encarna el caracter perspectivista de la vida. De manera
que pensar la mujer hoy es considerar las perspectivas que ella ofrece, que ella misma
es y que puede llegar a ser. Asi, hablamos desde Nietzsche, con €l y sin él, para
pensar lo femenino hoy.

Ahora bien, sabemos por los capitulos anteriores que escuchar Carmen marco
un giro definitivo en el pensamiento de Nietzsche o, por lo menos, que la musica de

Carmen se correspondia muy bien con el tono de La ciencia jovial. Encontrabamos,
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encarnada en Carmen y José, la figura del amante desgraciado, en virtud del hecho de
seguir el objeto de su pasion. También veiamos en la dpera, la puesta en escena de los
impulsos “malvados” y vislumbrabamos la construccion de una imagen de lo
femenino desde el arte. Halldbamos, en la 6pera de Bizet, segin Nietzsche, otra
sensibilidad (CW, §2); alli se muestra la posibilidad de retornar a la naturaleza, pensar
en un amor naturalizado, retornar a pasiones profundas, fuertes y contundentes, pero
sin las ampulosidades del romanticismo. En la misma novela de Mérimée también se
nos hacia evidente, segin Nietzsche, una pasion directa, seca, descarnada, sin perdon.

Lo que nos interesa de Carmen, en este momento, es el hecho de que subiera
al escenario una mujer como ella, pues, dadas sus caracteristicas, debi6 escandalizar a
mas de una mujer burguesa de su época y a mas de un hombre también. La dpera,
“fue rechazada, por las primeras audiencias, al ser considerada inmoral” (McClary,
2002, p. 56). Ademas, nos parece importante sefalar el hecho de que Nietzsche
alabara una opera de este estilo, en donde una mujer es la protagonista y la expresion
de sus pasiones, por ejemplo, tuviese otra sensibilidad distinta a la del romanticismo,
una sensibilidad que afirma la vida en todo momento, con toda la crudeza que esta
vida implica. Y aunque Carmen no era una mujer burguesa, pudo haber puesto en
entredicho la imagen de dicha mujer, en el contexto del siglo XIX.

Carmen es “una figura femenina revolucionaria y subversiva para su tiempo, y
Bizet decidié subir al escenario a una heroina que trastocase las tradiciones”
(Castaréde, 2003, p. 124). Esta gitana, es presentada en la novela de Mérimée como
una mujer del pueblo, una gitana que habla varios dialectos, que puede asumir
distintos papeles, que logra engafar para poder seguir en su trabajo de contrabandista.
Ella es de las mujeres que pagan sus deudas y cumplen sus promesas, es fiel a su
palabra, a su libertad y a su grupo de contrabandistas. Ahora, algunas de estas
caracteristicas, como el hecho de ser fiel a su grupo de contrabandistas, bien pueden
estar relacionadas con el hecho de ser gitana, no solo mujer. Carmen, tanto en
Meérimée como en Bizet, no le teme a seducir a los hombres, los quiere, pero no esta
dispuesta a ceder a su libertad por el hecho de amar a uno de ellos. Cuando ya no los

quiere mas, es directa, descarnada, como lo fue con José Navarro.
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De acuerdo con Castaréde, “tras lustros de dominacién masculina, he aqui la
heroina que clama por la emancipacion femenina y la libertad del deseo” (Castaréde,
2003, p. 124). Carmen es una mujer que se rebela contra el machismo de su época,
pues no le teme a los hombres, sino que logra manejarlos a través de su seduccion; en
otras palabras, no se deja imponer una imagen de lo que deberia ser una mujer para su
época. Se niega a ser contenida en las fantasias de José y se resiste a los intentos de
ser poseida por €l. En la 6pera de Bizet es muy claro el hecho de que no estd
dispuesta a negociar su libertad. No le interesa cumplir los estdndares de su época,
sino mas bien subvertirlos.

A nuestro juicio, Carmen no solo se corresponde adecuadamente con el tono
de La ciencia jovial, con el retorno a la naturaleza, a los impulsos malvados, a la
pasion del conocimiento y a la afirmacion de la vida —una vida que es mujer en todo—,
sino que se convierte, desde el arte, en una imagen de lo femenino muy sugestiva para
pensarnos hoy. Siguiendo a Castarede, “Carmen, personaje emblematico, encarna el
mito moderno y eterno de la mujer libre. Encarna la pasion amorosa en su llamarada
deseante, sin consideracion por las normas y las tradiciones sociales” (Castaréde,
2003, p. 124).

Ella no se deja someter; no cede su libertad ni tampoco teme a las
construcciones sociales y culturales que operan en la configuracién de lo que se
considera como adecuadamente femenino. “Mito moderno” o no (Castaréde, 2003), la
posibilidad de pensar hoy lo femenino desde Carmen, nos ayuda a buscar otras
formas de ser mujer que no estén sometidas a las reglas de lo que deberiamos ser
segun los estandares culturales, sociales, econdmicos y politicos, a los deseos de los
hombres y a sus busquedas de dominacion. Por ello “la 6pera se convierte en una
critica a las formas patriarcales europeas que constituyen el género” (McClary, 2002,
p. 66). Carmen nos muestra otra perspectiva de lo que puede ser mujer y nos ayuda a
pensar, en nuestro contexto, que hay otras formas de asumir lo femenino.

Sin embargo, en este punto debemos sospechar. Si bien es cierto que podemos
utilizar a Carmen como figura de libertad, respecto de lo que significa ser mujer, ella

es también una interpretacion de lo femenino de su siglo y una interpretacion
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masculina. McClary nos hace saber que hay una politica de la representacion de
género que permea Carmen (McClary, 1992) y opera en dos niveles, uno que consiste
en presentar lo espafiol, es decir, lo oriental como femenino —porque Espafia era
considerada oriente—, por tanto, como peligroso, exético, salvaje, violento, seductor y
atemorizante al mismo tiempo. En suma, como un lugar para ser colonizado con todo
el riesgo que ello implica.

El otro nivel consiste, precisamente, en atribuirle estas caracteristicas a una
mujer como Carmen, gitana y de ojos negros, y no solo en la historia, sino en los
tonos musicales estandar que permiten representar los géneros y manipular el deseo
(McClary, 2002). Para McClary, la Opera se organiza en una dicotomia entre lo
propio y lo impropio respecto a la construccion de la sexualidad femenina, pues por
un lado esta Micaela y por el otro, Carmen. Esta construccion es propia de la opera de
Bizet, pues en Mérimée no estd presente, dado que el personaje de Micaela no existe,
pero si estd un arquedlogo, que va a estudiar, por qué no, lo exotico.

La musica de la gitana es disonante, escurridiza, impredecible, exasperante;
sus ritmos son contagiosos e indican una conciencia sobre su cuerpo y su capacidad
de seduccion (McClary, 2002). De algin modo es una musica exotica, violenta,
salvaje, en oposicidon a una musica sencilla, lirica, dulce, que representa el ideal de la
mujer burguesa, del “angel en casa” que es, precisamente, Micaela. Por tanto, la
musica que acompafia Carmen también construye una imagen de la mujer,
precisamente, desde el lenguaje musical, pues no solo lo hace el drama. La musica
encuentra sonidos para la expresion de las distintas pasiones que estan en juego y
logra construir una melodia que caracteriza a los personajes.

Por su parte, José, en contraposicion a Carmen, quien es representada como
una mujer “monstruosa” dada su capacidad de manipularlo sin piedad, es presentado
como un hombre desafortunado, como una victima. Su musica expresa elevados
sentimientos y es solemne. La salvaje es ella. McClary sostiene que “como mucho del
arte del siglo XIX, la musica esté llena de imagenes de hombres desgraciados que son
seducidos por la sensualidad femenina. De victimas heroicas que deben destruir o, de

lo contrario, ser destruidos” (McClary, 2002, p. 55). Desde esta mirada se nos
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muestra a José como una victima que, inevitablemente, debe matar a Carmen. De
hecho, en la novela, €l culpa a los calés por haberla educado asi (Mérimée, 1968). La
victimaria, entonces, es Carmen. No obstante, en el caso del final de la novela, vemos
que no es victimaria por ser una mujer sin mas, sino también por el hecho de ser
gitana, lo cual abre el espectro interpretativo a una cuestion de “etnia”, de “raza” y no
solo de género, es decir, de la representacion del otro en su particularidad cultural.
Pero, aunque no podemos desconocer esto ultimo, nuestro interés esta centrado en el
genero.

Para la musicologa, las estrategias musicales de Bizet le permitieron “aceptar
la muerte de Carmen como «inevitable», pero al mismo tiempo como deseable”
(McClary, 2002, p. 62). Lo anterior nos permite sostener, de acuerdo con McClary,
que la imagen de la cali es, también, una construccién masculina, una fantasia del
hombre burgués y europeo del siglo XIX, descontento con el orden, la racionalidad
patriarcal, el rechazo del cuerpo, la negacion de los sentimientos y el placer; una
fantasia que ve en el otro la diferencia, que pone su esperanza alli, pero, luego, no
puede resolver sus contradicciones y, por ello, debe destruir.

Estos aportes de McClary nos permiten pensar algunas cosas para la mujer del
siglo XXI. Primero, al poner “la otra cara de la moneda” en la interpretacion de
Carmen, es decir, al mostrar que ella es imagen de libertad y liberacion femenina,
pero que no es solo eso, debido a que ella es también una construcciéon masculina de
su siglo, en donde el hombre pone sus deseos y angustias con respecto a su
sexualidad, puedo sostener para nuestra €poca la necesidad de tomar una distancia
critica al momento de ver imagenes de emancipacion femenina, pues algunas de ellas
podrian no serlo. Més bien, pueden ser formas contemporaneas de opresion, formas
inadvertidas que se hacen pasar por liberadoras. De manera que siempre es necesario
revisar las maneras en las que se construyen las imagenes de la mujer, aun cuando
parezcan tener, a primera vista, buenas intenciones. De igual modo, resulta
fundamental construir nuevas perspectivas que posibiliten hacer critica a las

construcciones de género.



85

Segundo, encontramos llamativo el hecho de que la musica sea, para McClary,
objeto de andlisis y critica desde una perspectiva de género, en su caso en particular,
la musica clasica. Para la musicologa, “la musica clasica da la ilusién de operar
independiente de toda mediacion cultural” (McClary, 2002, p. 53), como si esta se
preocupara de temas y problemas mas elevados que los de la musica pop, por
ejemplo. De modo que el sonido, y no solo la letra, tanto de la musica popular como
de la musica clésica, puede ser objeto constante de critica y analisis desde una
perspectiva de género, es decir, desde la forma como se representa la mujer burguesa,
popular, la mujer latina, la mujer arabe y todo tipo de mujer que hace parte del
espectro social de nuestra era. Sin embargo, en el caso de la musica de Carmen,
McClary puede caer en un error, al querer ver solamente politicas de género en los
tonos musicales, pues hay otros elementos en la construccion musical, en la
sensibilidad del momento y del lugar, a las apuestas musicales, que no se reducen a lo
masculino ni a lo femenino.

Desde Nietzsche y desde Carmen. Hemos recogido lo que han dicho sobre la
imagen de la mujer, desde el arte, y hemos buscado situar la reflexion para pensar la
imagen de la mujer del siglo XXI, sin embargo, debemos seguir explorando las
posibilidades de lo femenino, para poder concebir, siguiendo la expresion

nietzscheana, una vita femina.

3.2 Vita femina

Quisiéramos finalizar intentando construir una perspectiva alrededor de la
siguiente pregunta: ;como entender, hoy, una vita femina? Sin duda, debemos aclarar
qué queremos decir cuando sefialamos la posibilidad de una “vida mujer” (CJ, §339),
es decir, si nos aferramos solamente a lo que Nietzsche afirma o instalamos sus
afirmaciones en nuestro tiempo, para decir algo més. Dado que este capitulo estd
preocupado por el presente y por la pregunta general ;en qué medida nos ayuda el
arte, en su comprension sobre lo femenino, para pensarnos hoy?, las perspectivas

contemporaneas sobre el género no pueden ser evadidas, entre otras cosas, debido a



86

su peso en la comprension de lo que significa ser mujer hoy, a las luchas que han
forjado en el escenario social y politico, como también a la actualidad con la que
estas teorias operan en los discursos de la filosofia y las ciencias sociales. Por ello,
hemos decidido senalar algunos aspectos presentes en la filosofia de Judith Butler. No
pretendemos presentar su propuesta sobre el género en su totalidad, pero si ofrecer
unas pinceladas que nos permitan pensar el problema de lo femenino desde el
discurso sobre el género vy, asi, intentar articularlo con Nietzsche.

Ahora bien, muchos podrian cuestionar el hecho de que una perspectiva
contemporanea como la de esta fildsofa, no se sitia en el ambito del arte, desde el
cual estamos mirando, sino, mas bien, en el de la politica o la critica cultural. No
obstante, creemos que una nocion de arte como la que Nietzsche presenta en La
ciencia jovial, relacionada con la apariencia y todo lo que orbita alrededor de ella —la
creacion, el encubrimiento, la perspectiva, la distancia, el engafo, entre otros—,
posibilita muchas reflexiones politicas y culturales e, incluso, la obra misma ya hace
un diagnoéstico de algunos aspectos de la cultura occidental europea.

Ademas, cuando nuestro filésofo hace una critica de la imagen de la mujer
burguesa de su siglo, ella se enuncia en las consideraciones sobre el arte pero no se
queda alli; de algin modo resulta ser una critica cultural y social. También
consideramos que una mujer como Carmen refleja cierta configuracion de la mujer
por parte de los hombres y pone en cuestion los discursos dominantes sobre lo
femenino, por tanto, ella permite hacer una critica a su tiempo, lo cual se articula
perfectamente con una discusion contemporanea.

Asi, pues, creemos que resulta pertinente pensar en la imagen de la mujer,
desde el arte, pero esta reflexion no se queda solo para el arte. Asimismo, debemos
seflalar que tampoco pretendemos que las posturas de Butler se correspondan
completamente con las de Nietzsche. Mas bien, buscamos entablar un didlogo, en
perspectiva, en funcion de la imagen de la mujer hoy. Sin embargo, como ya lo
hemos mencionado, si quisiéramos ofrecer una interpretacion sobre lo femenino que

pueda seguir abriendo caminos para pensarnos y repensarnos en nuestra época.
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Veamos como entender el género desde la filésofa norteamericana, para poder
comprender lo femenino hoy.

En El género en disputa, una de las obras mas destacadas alrededor de la
discusion sobre el feminismo, Butler sefiala que el género es una construccion, es
mas, es la construccion de una identidad producida en virtud de un discurso cultural
hegemonico. Este ultimo organiza el género en estructuras binarias, en masculino y
femenino, con ello, establece una distincion heterosexual. En tanto discurso
hegemonico, se manifiesta como el lenguaje de la racionalidad universal y como un
ideal normativo; como aquello que se debe y se espera cumplir. Para Butler, la
construccion del género tiene a su base algunos objetivos legitimadores y excluyentes
(Butler, 2007), pues enmarca lo que se considera como correcto respecto de la
sexualidad y el deseo, dejando por fuera de ese marco lo que considera incorrecto.

En su obra Marcos de guerra, Butler sefiala que un marco tiene los siguientes
sentidos: “un cuadro suele estar framed (enmarcado), pero también puede estar
framed (falsamente inculpado) un delincuente (por la policia) o una persona inocente
(por otra infame, a menudo policia)” (Butler, 2010, p. 22). Estos dos sentidos, segiin
la filosofa, muestran cémo un marco guia, implicitamente, una interpretacién. En el
caso del género, dicho marco conduce a pensar en la distinciéon masculino y femenino
como algo dado en la naturaleza, pero también a creer que lo correcto consiste en
seguir una normatividad heterosexual, por tanto, que esa es la unica manera de guiar
el deseo. Para el caso de la mujer, podemos sostener que el marco establece lo que se
considera como femenino y lo que no, entonces, guia una interpretaciéon sobre la
mujer y sus formas de aparicion en un contexto determinado.

Bajo este panorama, algunos tipos de “identidad de género” que no se adaptan
a esas reglas, esto es, que no pueden existir segin ese marco cultural, se manifiestan
como defectos o imposibilidades. Pero, “la nociéon misma de «la persona», se pone en
duda por la aparicion cultural de esos seres con género «incoherente» o «discontinuo»
que aparentemente son personas pero que no se corresponden con las normas de
género culturalmente inteligibles mediante las cuales se definen las personas” (Butler,

2007, p. 72). De modo que, con la aparicion de otras “matrices diferentes y
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subversivas de género”, se cuestionan las categorias de identidad generadas por el
marco cultural dominante, lo que permite replantear, aquello que Butler denomina
“las construcciones ontologicas” de identidad. De ahi la insistencia de la filosofa en
cuestionar el marco, de ponerlo en entredicho (Butler, 2010).

Como podemos ver, son los marcos normativos, los esquemas de
inteligibilidad cultural, aquellos que determinan las maneras en las que aprehendemos
y definimos la identidad de las personas. Cuando no se corresponden con esas
matrices hegemonicas, se consideran anomalias, como cosas que no pueden existir. El
peligro de considerarlos como anomalias, radica en el hecho de que estas personas
terminen estando mas expuestas a ser dafadas y violentadas, a que sus vidas sean mas
precarias. En palabras de Butler “la precariedad designa esa condicion politicamente
inducida en la que ciertas poblaciones adolecen de falta de redes de apoyo sociales y
econdmicas y estan diferencialmente mas expuestas a los dafios, la violencia y la
muerte” (Butler, 2010, p. 46). En otras palabras, las suposiciones acerca del género y
las normas de sexualidad deciden qué puede formar parte de lo humano y qué no.

Ahora, esos marcos presuponen una identidad de “la mujer” y una “del
hombre”, de esta manera se cree que los géneros son estables y naturales. En el caso
de las mujeres, ademas, se considera que hay una identidad comin que las cobija y
las caracteriza. Sin embargo, para Butler, en virtud de su critica a las construcciones
de la identidad de género, no hay una universalidad ni unidad en la categoria “mujer”;
en otras palabras, la mujer no es una entidad estable ni unificada, entre otras cosas,
porque cada una de las mujeres se encuentra atravesada por factores politicos y
culturales distintos. La identidad, nos recuerda la filésofa, es un efecto de
determinadas practicas discursivas.

En palabras de Butler “si una nocion estable de género ya no es la premisa
principal de la politica feminista, quiz4 ahora necesitemos una politica feminista para
combatir las reificaciones mismas de género e identidad” (Butler, 2007, p. 53). De
esta manera, lo que busca la fildésofa estadounidense es combatir los discursos sobre
el género que terminan escencializando y naturalizando, y mostrar asi que dicho

género no estd inscrito en una determinacion bioldgica. Por el contrario, para Butler,
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el género es performativo, es decir, una actuacion cuyo “guion” esta construido por el
discurso cultural dominante; corresponde a una serie de acciones que dan la ilusion de
que este es esencialmente de una manera determinada y no puede ser de otro modo.

De modo que “género no es un sustantivo, ni tampoco es un conjunto de
atributos vagos, porque hemos visto que el efecto sustantivo del género se produce
performativamente y es impuesto por las practicas reguladoras de la coherencia de
género” (Butler, 2007, p. 84). En este sentido, el género es un hacer, pero no un hacer
por parte de un sujeto preexistente a la accion. Lo anterior, segliin la filésofa, estd
inspirado en Nietzsche, en La genealogia de la moral, en relacion con el hecho de
que el hacer lo es todo. A nuestro juicio, dado que el género resulta ser performativo,
hay otras formas de hacer y de “actuar” el género que subvierten la normatividad
dominante. Por ello, “en cada actuacioén hay una posibilidad de disidencia y alteracion
del modelo propuesto tanto en los medios de comunicacién como en cualquier otro
acto comunicativo” (Bernardez, 2009, p. 281).

Estas posturas de Butler nos interesan porque nos llevan a reafirmar, para
nuestro caso, que la imagen de la mujer resulta ser una construccion cultural e
historica. Esta construccion tiene a su base, entre otras cosas, un deseo de poder, un
ansia de dominacion por parte de la masculinidad y, por qué no, de la feminidad
dominantes. Ademas, conduce la manera como las mujeres aparecen en el escenario
publico, precisamente, a través de las normas de aparicién que se imponen sobre el
género. Este Ultimo es, entonces, una creacion que se ejerce, se ejecuta e, inspirados
en Nietzsche, el género comienza como un ropaje y, progresivamente, se convierte en
la piel de las cosas (CJ, §58). Por ello “jla apariencia del comienzo se convierte casi
siempre al final en la esencia y actiia como esencia!” (CJ, §58).

El problema, precisamente, radica en que los ropajes se convierten en la piel y
no siempre es muy clara la forma como se descubre que solamente son ropajes; en
otras palabras, resulta dificil comprender la manera en la que se puede subvertir la
normatividad del género. Quizé, esto se pueda lograr, siguiendo a Butler, con la
insistencia y proliferacion de «identidades de género» que no se adaptan a las reglas

de inteligibilidad cultural (Butler, 2007). Asi, resulta posible cuestionar los ropajes
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con los cuales, en nuestro caso, se reviste a la mujer. Pero, actuar el género de otro
modo, que no se corresponda con el discurso cultural dominante, también puede ser
una apuesta para lograr poner en entredicho el marco hegemonico.

Por ejemplo, la imagen de Carmen, es muestra de una forma de aparicion de
lo femenino que resulta ser cuestionadora, en cuanto subvierte la esfera publica en
relacion con el modo de ser de la mujer. También es una buena imagen de cémo los
hombres configuran, en un otro distinto, el deseo, proyectando los miedos de su
propia sexualidad. Finalmente, el hecho de reconocer y hacer cuerpo la existencia de
la apariencia, permite que aquello considerado como lo que es y no puede ser de otro
modo, si pueda concebirse de otro modo. Entonces, inspirados en Nietzsche y
siguiendo a Butler, el género es interpretacion, lo femenino es interpretacion, en
cuanto que sobre ello se construyen imagenes, pero también en la medida en que la
mujer, como veiamos con Nietzsche, encarna un conjunto de perspectivas.

Ahora, llama la atenciéon el hecho de que, para Butler, el género sea
performativo, es decir, que se actue. Para la critica feminista, “la identidad es siempre
una “identidad “vestida”, “actuada”, multiple y conformada con las experiencias
variadas y discontinuas” (Bernardez, 2009, p. 282). Lo anterior, a nuestra
consideracidn, se instala adecuadamente en el campo del arte, pues el rol de género y
el rol de lo femenino, el rol de la mujer burguesa de la época de Nietzsche, de la
mujer popular como Carmen, y de las mujeres del siglo XXI, resulta ser actuado. Y,
como actuacion, es posible interpretarse de otro modo, pues la mujer es, de hecho,
perspectiva. Por eso Nietzsche pregunta si las mujeres “;no tienen que ser en primer
lugar y por sobre todo actrices?” (CJ, §361).

Asi pues, estamos de acuerdo con Nietzsche en el hecho de que la mujer no es
una entidad estable, fija, determinada, sino que mas bien es la construcciéon de
apariencias. Por ello, para nuestro filésofo, por lo menos en La ciencia jovial, la
mujer esta ubicada en el espectro del arte, de la generacion constante de perspectivas
y, asi, siguiendo a Derrida, quien se refiere a Nietzsche, afirmamos que “las
cuestiones del arte, del estilo, de la verdad, no pueden disociarse, como hemos visto,

de la cuestion de la mujer” (Derrida, 1981, p. 47), en la medida en que ella encarna la
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perspectiva y la interpretacion. Entonces, actuar de otros modos, que la mujer —y no
solo ella— puedan aparecer en el escenario publico de otras maneras, configura nuevas
perspectivas sobre lo femenino, posibilitando subvertir y deshacer el discurso
dominante.

Desde esta mirada, la produccion de distintas apariencias, resulta fundamental
para poder evitar la esencializacion de lo femenino, bajo la mirada de una
construccion cultural dominante. Asi, “La ciencia jovial incluye entre los artistas, que
siempre son expertos en simulacion, a los judios y a las mujeres” (Derrida, 1981, p.
46). Curiosamente, esta cita de Derrida muestra a la mujer como artista y no como
creacion de un artista —como habiamos sostenido en nuestra interpretacion— por la
capacidad que tiene la mujer de simular, de actuar, de mentir y, con ello, de afirmar la
vida.

En este momento, debemos resaltar algunos aspectos de la postura de Butler
que pueden chocar con la interpretacion que hemos venido sosteniendo, desde el arte,
alrededor de la mujer. Es claro que la idea de construir una imagen de la mujer y
formarse de acuerdo con esa imagen (CJ, §68), asi como todas las criticas sobre la
imagen de la mujer burguesa en Nietzsche, permiten establecer puentes entre este y la
autora de El género en disputa. La consideracion de la apariencia, de la perspectiva y
de la interpretacion desde lo femenino y el arte, también lo permite. Sin embargo,
cuando una comprension del género como la de Butler afirma la imposibilidad de un
sujeto estable del feminismo, dado que no es posible identificar a eso que llamamos
mujer con algo en particular, la metafora de la vida como mujer en Nietzsche se pone
en duda, porque las caracteristicas atribuidas a la naturaleza y, de paso, a lo femenino,
ya suponen una interpretacion.

Entonces, ;la seduccion, la mutabilidad, lo salvaje, lo terco, entre otros, serian
construcciones para identificar a lo femenino de un modo en particular? Si bien lo
son, pues resulta imposible no interpretar, estas caracteristicas, por un lado, muestran
el miedo y la seduccion que supone lo otro, bien sea la naturaleza o lo femenino.
Pero, por otro lado, la metafora es bastante rica para pensar lo femenino no solo en el

contexto de Nietzsche sino en el nuestro, pues abre las posibilidades para que la
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mujer sea muchas cosas, de la misma manera como la naturaleza lo es. Las
caracteristicas que se le atribuyen a la naturaleza y, con ella, a la mujer, son unas que
afirman el cambio, la posibilidad de la mutabilidad, la perspectiva, asi como la
imposibilidad de aprehenderla y toda la seduccion que ello implica. En suma, se trata
de una comprension que sefala las infinitas posibilidades que tanto la vida como la
mujer son y pueden ser.

Asi, pues, ;como concebir una vita femina? Como sabemos, la expresion
aparece en Nietzsche, en CJ §339, para mostrar como la vida “tiene un encanto en la
medida en que sobre ella hay un velo, de bellas posibilidades, prometedor, renuente,
pudoroso, burlén, seductor y como, en este sentido, la vida resulta ser una mujer”
(CJ, §339). Ella encarna el velo, la simulacién, la promesa, la seduccion, las
posibilidades y el atractivo de la distancia. Segun Derrida, la mujer “representa la
disimulacion, el adorno, la mentira, el arte, la filosofia artista. Es, en definitiva, un
poder de afirmacioén” (Derrida, 1981, p. 45), de afirmacién de la vida. Pero, la mujer
también encarna la mutabilidad, la falsedad, la terquedad y lo salvaje, todo lo que
propiamente caracteriza a la naturaleza en su devenir constante (Z, “La cancion del
baile”). De modo que la mujer es, ante todo, la expresion de lo que significa la vida y
su afirmacion.

Podriamos decir que una “vida mujer”, para nuestro tiempo, puede concebirse
como una que afirme lo femenino, pero lo femenino en todas las perspectivas que ello
implica, en todas las apariencias que pueda producir, precisamente porque la mujer
no es una Unica interpretacion; mas bien encarna muchas posibilidades. De ahi que
estemos de acuerdo con Butler, en el hecho de que la mujer no es una entidad estable,
aunque aparezca de ese modo bajo la normatividad dominante, bajo los discursos
culturales hegemonicos. La mujer encarna el perspectivismo, sus posibilidades de ser
son muchas y sus modos de actuar pueden ser distintos. Una vita femina es también, a
nuestro juicio, una afirmacion de la diferencia, pues con el hecho de oponerse a una
esencializacion de la mujer, no buscamos que esta se convierta en un hombre, que

encarne los ideales de lo masculino, sino que asuma el hecho de ser una perspectiva.
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Una “vida mujer”, en tanto afirmacion de lo femenino es, también, decir si a
la vida, con toda su mutabilidad, con todo el sufrimiento y lo salvaje que pueda ser,
con todas las posibilidades que ella supone. También es una afirmacién de los
impulsos, de las pasiones y de la pasion del conocimiento, que pone en perspectiva
las cosas. Decimos, inspirados en Nietzsche, que dicha afirmacion de la vida, resulta
ser una “buena voluntad” hacia lo femenino. Lo anterior, implica, para la vita femina,
afirmar la mentira, el engafio, la simulacion, la apariencia y todos aquellos impulsos
malvados que hacen parte de la vida, lo cual supone la afirmacion de la pasion y de
los impulsos, asi como una “buena voluntad” hacia la apariencia” (CJ, §107).

Una vita femina supone, para nuestro tiempo, la continuacion de las
reflexiones y las distintas luchas que busquen impedir la esencializacion de la mujer.
Es una invitacion a continuar subvirtiendo el género en relacion con la normatividad
dominante que impone los modos de aparicion de la mujer. Por tanto, resulta ser una
busqueda que le posibilite a muchas mujeres reducir su condicion de precariedad, de
su exposicion al dafo y a la violencia. Y asi, tanto el amor como la mujer, son “ un
pajaro rebelde que nadie puede domesticar” (aria “Habanera”), aunque asi se lo
pretenda. Si, “jla vida es una mujer!”, si lo femenino, como el arte, son un modo de
conocimiento, que ve el mundo en perspectiva, son pasion del conocimiento. Si, la
mujer es pasion, representa el modo como la pasiéon del conocimiento se vuelca a los

impulsos y, a la vida.
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