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En el presente trabajo nos proponemos estudiar en qué consiste la
tragedia griega a la luz del pensamiento de Hegel. Las tragedias griegas,
mis allfd de cbmo sean interpretadas, conservan un inters duradero y una
profunda atraccién para quienes se han sentido alguna vez conmovidos por el
destino de sus personajes, la gravedad de su lenguaje o las advertencias
piadosas de 1los coros. Mas, pese a que las tragedias nos mueven antes a
sentir y a padecer por los acontecimientos que presentan, nos llaman
también a reflexionar sobre ellos como—gobre un prototipo del actuar
humano.

La concepcién de la accién que la tragedia antigua encierra es
esencialmente religiosa, porque desde su perspectiva lo determinante en las
empresas humanas no son la voluntad, la capacidad o la fuerza, ni el
conocimiento de los mismos hombres, sino algo divino, ya sean detreminadas
divinidades, o bien el destino. Pero este reconocimiento de 1o divino y de
la 1limitacién humana frente a ello es como un foso que dificulta el acceso
a quienes hoy quisieran, como nosotros, acercarse a la obra de los trigicos
griegos, porque en nuestro tiempo, por el contrario, predomina el punto de
vista de que el hombre en general puede gobernar por s{ mismo su propio
destino y de que éste, en consecuencia, depende principalmente de é1.
Predomina, por ejemplo, la creencia de que el mero desarrollo de la ciencia

y la técnica puede aportar la solucién a los principales problemas humanos,
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en 4mbitos como el de la salud, la guerra, la alimentacibén, por mencionar
sblo algunos. Asf, la perspectiva desde la cual hoy tiende a ser enfocada
la actividad del hombre no es ya religiosa. Lejos de eso, la esfera de 1o
divino parece haber sido anulada. Nociones como las de destino o justicia
divina han dejado de ser consideradas como principios que rigen 1los
acontecimientos, mientras que paulatinamente el hombre se ha apropiado del
puesto que antes reservaba a los dioses. No obstante, este radical cambio
de perspectiva efectuado no 1le resta importancia a aquella antigua
concepeién religiosa, ni nos exime de conocerla, por lo menos en tanto
antecedente de &sta nueva perspectiva. Para ello nuestro trabajo podria ser
en alguna medida Gtil.

Por otro lado, con respecto a la razén por la cual decidimos tratar la
tragedia particularmente a través de la interpretacién de Hegel, pese a que
&1 no dedica estrictamente al tema sino algunas breves referencias dentro
de dos capftulos de la Fenomenologfa del espfritu: "El espfiritu verdadero,
la eticidad" (VI A) y “"la religifn del arte" (VII B), nos ha parecido
interesante su concepcién porque ofrece 1a posibilidad, por un lado, de
entender las obras trfgicas en relacién con el contexto en que surgen, o
bien dentro del cual este autor 1las sitfa, es decir, dentro de "la
eticidad", y por otro, de inscribirlas dentro de un desarrollo mis amplio
-el del espfritu griego- y verlas retrospectivamente como parte de un todo
que las trasciende. Por lo que respecta a nuestro tema, no nos ocuparemos
de situario dentro del desarrollo total que la Fenomenologia del espfritu
abarca. Partiendo de los capftulos VI A y VII B de esta obra, nos
limitaremos a ubicarlo dentro del despliegue del espiritu griego,

reconstruyendo su evolucién desde que inicia hasta que decade.



9

Al margen de eso, el tratan/:iento de 1la tragedia dentro de 1la
Fenomenologfa es interesante porque partiendo de &1 puede observarse cémo
Hegel basa su concepeién del caricter del espfritu griego principaimente en
el anflisis y-1a interpretacién de sus manifestaciones art{sticas, y, entre
ellas, especialmente en la interpretacién de la poesfa trigica.

Obras como La poética y La estética contienen también parte del
pensamiento de Hegel sobre la tragedia, y lo exponen, incluso, de manera
més extensa y menos compleja. No obstante, la base de este trabajo ser§
principalmente la Fenomenologfa del espfritu porque, adems de ser una obra
directamente escrita por &1, nos parece que profundiza en el tema mds que
las seflaladas antes, si bien lo reduce a 1o esencial. Esta cualidad hace
que la obra requiera desmenuzar casi cada p&rrafo para comprender sus
miltiples alusiones y la plenitud de su contendio. En ese sentido, lo que
nos proponemos hacer es abrir lo que est§ encerrado y comprimido en ella en
relacifn con la tragedia. Para ello las dos obras arriba mencionadas, junto
con otras también de Hegel, como El concepto de reliqidn y las Lecciones

sobre 1a filosoffa de la historia universal, ademis de algunas

interpretaciones de la Fenomenologfa del espfritu, principalmente las de
Kojéve e Hypolitte, y de 1la obra de 1los poetas trigicos griegos, nos
servirfn como complemento.

Tomar la Fenomenoloqgfa como principal fuente de consulta supone un
problema, pues para comprenderla cabalemte no es posible desgajar sus
partes y aislarlas. Pero, como el objeto de dicha obra rebasa nuestro tema
y 5610 mfnimamente forma éste parte del &1, y debido a 1l1a profunidad y
extensién de la misma, nos limitaremos a tratar exclusivamente 1los
capftulos VI A y VII B antes mencionados. Aun conscientes de que éstos

cumplen una funcidn espec{fica y tienen su verdadero sentido dentro de 1la
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totalidad de la obra, decidimos hacerlo as{ porque nuestro prop8sito no es
por ahora comprender la estructura de toda la Fenomenologfa del espiritu,
sino solamente 13 concepcidn de Hegel sobre la tragedia griega.

De dos capftulos de 1la Fenomenologfa en que nos basaremos, “La
eticidad" nos presenta la vida del espiritu griego en su existencia
inmediata, y “La religibn del arte", el camino que é&ste sigue, elevdndose
sobre s{ mismo, hasta devenir autoconsciente. Aquel capftulo antecede a
éste, para explicarlo de manera ruy simple, porque la meta de "La religidn
del arte", la autoconciencia, presupone la exposicién de 1los rasgos
peculiares de la vida del pueblo griego, es decir, de 1la eticidad. La
"Religién del arte" surge cuando el espfritu &tico casi ha desaparecido, de
modo que el esplendor artistico griego significa el inicio de 1a decadencia
de este pueblo. A través del arte 81 exterioriza y transforma en obra su
propia esencia,1 al mismo tiempo que eleva el recuerdo y la conciencia de
lo gque fue a la autoconciencia. Por nuestra parte, no obstante lo anterior,
dado que 1la coherencia del desarrollo completo de la obra no constituye
nuestro principail interds, nos ocuparemos en primer lugar de "La religién
del arte" y en segundo de "La eticidad" porque aquel capftulo nos brinda el
marco de referencia en que sitfia Hegel a la tragedia, y en éste encontramos
elementos para profundizar en ella.

En cuanto al orden que seguiremos en la exposicién, en la primera parte
vamos a referir, de manera muy breve, qué es para Hegel la religibn, para
enmarcar dentro en ese contexto cbmo concibe €1 mismo la religién griega en
particular. Este estudic sobre la tragedia comienza describiendo el
pancrama de dicha religién, porque de ella proviene todo el contenido del
arte griego. Luego, siguiendo a grandes rasgos la pauta del capftulo VII B,

"La reiigifn del arte”, expondremos el desarrollo del espiritu griego segtn
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se manifiesta en las obras de arte, determinando el lugar y la importancia
que corresponden a la tragedia dentro de é1. Para completar la evolucién
dentro de la cual este autor inscribe nuestro tema, vamos a explicar
también 1a tendencia que &1 atribuye a 1la religién griega hacia la
unificacién de las divinidades en un solo concepto -el de destino- y el
papel que desempefia la tragedia dentro de la mism. Tal evolucién se lleva
a cabo mediante la pugna entre antiguos y nuevos dioses, entre divinidades
de diferente grado de espiritualizacién, y a ella es inherente una
progresiva vinculacién, e incluso una identificacién, de las deidades con
1la justicia y con las leyes que ordenan las relaciones entre los hombres.

Una vez enmarcada asf{ 1la tragedia dentro del arte y la religién
griegos, enfocaremos en la segunda parte de nuestro trabajo su contenido.
Comenzaremos estableciendo la relacién que guarda con su entorno polftico y
social, y aclarando el caricter espec{fico del contexto en que Hegel 1la
sitlla: la eticidad. Explicaremos las leyes contrapuestas que la conforman y
su interaccién. Ser§ importante profundizar en este punto porque, segin
Hegel mismo, tal interacién es lo esencial tanto de la vida polftica de las
ciudades griegas como de los dramas tr&gicos.

Después analizaremos la accién trigica. Expondremos primero un aspecto
sobresaliente de la relacifn entre el individuo y el Estado griego, la
sujecifn de los particulares a la voluntad general. A partir de &1
determinaremos por analogfa el carficter del coro, y por contraste el de los
personajes trigicos. Veremos cémo aquél representa 1a conciencia piadosa
del pueblo griego como conjunto, mientras que &stos encarnan principios
éticos verdaderos, pero incompletos, que por su parcialidad socavan 1la
estabilidad de 2a eticidad. Nos ayudard también a comprender y a precisar

el carScter respectivo del coro y de los héroes explicar dos conceptos que



12
forman el nficleo de las creencias religiosas griegas: los conceptos de
"hybris® y de “metron". Y para cerrar este cap{tulc nos referiremos a las
consecuencias de ia accién trigica, es decir, al destino de los personajes.

El tratamiento de este f{iltimo tema nos conducirid al centro del
conflicto trégico: el problema de la ambigiiedad entre 1la 1inocencia y 1la
culpa de 1los personajes. Su interés reside, a2 juicio nuestro, en que
refleja una paralela evolucién de la conciencia de 1os hombres hacia el
reconocimiento plenoc de la responsabilidad respecto a sus propias obras, al
margen de una supuesta intervencién divina. Después de ello nos ocuparemos
de aclarar brevemente el significado del desenlace de 1la tragedia;
analizaremos la armonfa final que supera la oposicién entre leyes o
principios éticos. Y por (ltimo, una vez comprendida la cima que se alcanza
en el desenlace trégico, abordaremog el proceso de desintegracién o
disolucién de la eticidad. Trataremos el tema dando un panorama de la
decadencia simult4dnea de la polis y de la religién griegas, y profundizando
en una de sus causas principales: el desarrollo del pensamiento critico, y
en una de sus consecuencias mis importantes: el surgimiento de 1la
autoconciencia y del individuo como tal.

Antes de iniciar el estudio de nuestro tema, s6lo nos resta hacer una
aclaracién acerca de 1los 1fmites que guardaremos. No confrontaremos aquf
las consideraciones de Hegel sobre la tragedia con las de otros autores.
Tampoco pretendemos llegar a dar un julcio o una opinién scbre el
pensamiento de Hegel en general; nos restringiremos, por el contrario, a
tratar exclusivamente 1los puntos mencionados, reservando para las
conclusiones algunos comentarios y posibles objeciones que, hasta donde

alcanzamos a ver, pueden hacerse al respecto.



I. ASPECTO RELIGIOSO Y ARTISTIOO DE LA TRAGEDIA GRIBGA

I.1 EL CARACIER DE LA RELIGION DEL: ARTE

a) Ia religifn de un poeblo como proyeccifn de su autocanciencia

1a religién se desarrolla en el &mbito de 1a conciencia, y el punto mds
alto al gque puede esta filtima elevarse es la autoconciencia. Mas no se
trata aquf de una autoconciencia individual, sino de la conciencia de sf
que adquiere una comunidad entera. Esta conciencia comin, por su parte,
presupone una experiencia también comfin. Gracias a una empresa conjunta,
como bien puede serlo una guerra, asf como al reconocimiento y a 1la memoria
de 1la misma, una comunidad sienta las bases para convertirse en un pueblo.
No obstante, s8lo adquiere verdadera conciencia de ser tal, es decir, de su
unidad interna, gracias a la religién.

A trav&s de su religién cada pueblo deviene autoconsciente. Ella
refleja indirectamente su espfritu particular, es decir, su caricter como
comunidad, su realidad determinada, su forma de organizacién polftica, sus
leyes, instituciones, creencias, costumbres, sus cultos y su arte. Sin
embargo, pese a que mediante su religién un pueblo se torna consciente de
s{, 1o hace s6lo indirectamente, porque de por medio est4 la representacién
de dios. Mediante 1a religién los hombres proyectan su autoconciencia fuera
del mundo, transfieren los rasgos de su propia forma de vida a una

divinidad trascendente. En términos de Hegel, los atributos de la sustancia



14
aparecen, entonces, como atributos del sujeto (en este caso, como atributos
de dios).2

Para explicarlo podrfa decirse, aunque parezca parad6jico, que al
representar a dios un pueblo deviene "inconscientemente autoconsciente®,
porque creyendo concebir a dics se concibe en realidad a s{ mismo sin
saberlo. De acuerdo con Kojéve, la palabra "Vorstellung”, representacién,
puede ser interpretada como proyeccién.3 Por medio de la religién, el
hombre proyecta en la divinidad su modo de concebirse a s{ mismo. Toda
religién es entonces, para este autor, una antropologfa inconsciente,?
porque revela, de manera simbSlica, la realidad polftica y social de los
creyentes.

En apoyo de esta interpretacién puede referirse también 1la siguiente
cita de Hegel: "Un dios malvado, un dios natural, tiene como correlato
hombres malvados, naturales, sin libertad. El dios espiritual tiene como
correlato el espfritu libre. La representacién que el hombre tiene de dios
corresponde a la que tiene de é1 mism y de su 1ibertad".’ E1 ms claro
ejemplo de ello es Atenea, la nftida proyeccién de Atenas. La diosa
representa la manera ideal en que el pueblo griego se intuye y se contempla
a sf mismo.®

De ese modo, el espfritu que se proyecta en 1las divinidades es el
espiritu de 1los pueblos particulares; y 1la autoconciencia que 1las
religiones contienen es la de los hombres, pero en tanto miembros de una
comunidad y no como meros individuos. En ese sentido el antropomorfismo es
el rasgo principal de la evolucifn religiosa. Mas al proyectarse idealmente
en sus dioses los hombres abren una brecha entre su existencia y aquel
ideal, entre su realidad en el mndo y su religién. La meta de toda

religién, sin embargo, segfin Kojéve, es la unidad de ambos planos a través
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de la realizacién del ideal que, en conformidad con lo anterior, ha de
llevarse a cabo no simplemente en el individuo sino en una comunidad entera
o en un Estado. Mas la realizacién completa. de o divino en el mundo
equivaldrfa a 1a eliminacién de 1la trascendencia de 1a divinidad y. en
consecuencia, a la eliminacién de dios mismo. 810 reconociendo como propio
el puesto que otorga a dios, alcanza el hombre su verdadera autoconciencia.
Esto significa que la meta de la religién trasciende y supera el &mbito
mismo de 1la religién, pero nosotros no profundizaremos en ello, porque el
tema de este trabajo no rebasa los mirgenes de la misma; dentro del

panorama descrito hay., pues, que situarlo.

b) Por go# Hegel llama “religién del arte” a 1a religifn griega

Hemos visto que para Hegel 1os pueblos toman conciencia de s{ a través
de su religién. Entre los antiguos griegos el arte cumple la misma €funcibn
que 1la religién, porque mediante é1 revelaron su autoconciencia. A través
de la‘Tlfada o de los frisos del templo de Atenas, por ejemplo, se hace
patente 1a conciencia de su unidad como nacibn bajo un panteén comlin y
mediante una empresa comin. Los artistas, y principaimente 1los poetas,
viajando y difundiendo sus cantos, contribuyeron en gran medida a unificar
la imagen que 1los griegos tenfan de s{ mismos y de los dioses. Por ello el
arte griego, ademfs de ser religioso por ser el vehfculo de 1la
autoconciencia, 1o es también porque su contenido es idéntico al de 1la
religién.

Otra razén por la que en la Fenomenologfa del espfritu la religién

griega recibe aquel nombre consiste en que en ella el arte es el sustento
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de 1a religién, pues, por una parte, a través de &1 las creencias
religiosas se mantuvieron vivas y se difundieron y, por otra, de algéin modo
€1 brindaba existencia a los dioses. Es-tos no eran mis que dioses
imaginados que la poesfa y las artes en general representaban como dotados
de vida eterna, pero faltos de verdadera vida propia. El fondo de esta
afirmacién s6lo resalta en contraste con la concepcién del dios cristiano,
al cual se atribuye, por el contrario, una existencia Thistérica e
independiente de toda representacién art{stica.

Sin embargo, que el arte sea el sustento de la religién no significa
que sBlo &1 atribuya existencia a las divinidades, y que no se la atribuyan
también actividades religiosas que cominmente son ubicadas fuera del &mbito
artfstiox, como son los ritos, cultos y fiestas sacras. Significa, por el
contrario, que en este contexto Hegel concibe tales actividades como parte
del arte. El arte y la religién estdn aquf fundidos en tanto que cada uno
amplfa sus 1fmites para dar cabida a las manifestaciones propias del otro,
es decir, en tanto que la obra art{stica expresa las creencias religiosas y
se inscribe dentro de ellas, y por su parte la religiosidad griega se hace
patente gracias al arte.

Por ejemplo, la arquitectura y 1a escultura, por un lado, y el culto,
por otro, no estfin cada uno encerrados en 4mbitos separados, agquellas en el
arte y &ste en 1a religién, sino que se funden al devenir el templo y 1la
estatua objetos de piedad o devocién. De igual modo, en la danza, la misica
y la poesfa griegas el aspecto art{stico no puede ser separade del
religioso.

Por otra parte, la concepcién artfstica de los dioses, es decir, de su
apariencia externa, su carécter particlar y sus miltiples relaciones con la

actividad humana, predominaba en Grecia sobre cualquier otra concepcién. En
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ese sentido hay que entender la afirmacién de Her8doto con respecto a que
Homero y Hesfodo dieron a los griegos sus dioses.” Eso concede a 1los
artistas un papel muy importante dentro de la religién. Son ellos quicnes
dan forma y hacen sensible su contenido, extrayéndolo principalmente de los
antiguos mitos y leyendas. Valiéndose de estos (iltimos como material, los
forjan y modelan, y de ese modo modelan al mismo tiempo las creencias
populares. El artista usa com' material los mitos, pero 1a obra de arte
griega dista mucho de ser un producto de la imaginacidn o del capricho de
individuos particulares, porque no es creacién de uno sblo. Lejos de ello,
los artistas extraen el contenide de sus obras de 1la autoconciencia
colectiva de su pueblo.

Por otra parte, el vinculo entre el artista griego y la religién es tan
estrecho que aquél, por su funcién, podrfa ser incluso comparardo con un
sacerdote, pues, al igual que &1, interpreta Yy revela a los hombres lo
divino y contribuye a mantener viva y a arraigar la piedad. La obra de los
poetas ocupa en Grecia el lugar que en otros pueblos corresponde a una
doctrina o canon religioso. Asf, que esta, religién reciba aquella
denominacién se debe también a la contribucién de 1los poetas a la
elaboracifn, la expresién, la revelacién y la conservacién del contenido de
la religidn.

Otra razén mis para caracterizar la religién griega como religién del
arte consiste en que Hegel la considera como cuna universal del arte. Eso
significa que, para é1, en el contexto de religiones anteriores, o incluso
posteriores pero que podrfan considerarse inferiores porque no llegan a
concebir 1la superioridad de lo espiritual, es decir, de 1o humano frente a
lo natural, no ha existido propiamente el arte. Califica severamente las
obras producidas bajo religiones como la egipcia, la persa o la hindd como

meros trabajos instintivos y artesanales.B
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Pero, ademis de otorgar el origen del arte al &mbito de 1la religién
griega, Hegel 1le atribuye la sede en que el arte alcanza su méxima belleza
y espiritualidad. Es el arte mis espiritual, porque toma al hombre como
modelo de la figura y del carfcter de las divinidades, mas en lugar de
copiarlo fielmente, perfecciona y armoniza sus proporciones y engrandece su
carfcter. Y es el arte mis bello, porque purifica las imfgenes que presenta
de detalles contingentes y rasgos particulares, es decir, las idealiza.
Ejemplo de ello es el hecho de que, aunque la figura humana es el centro de
la repesentacién artfstica, el retratoc no fue frecuente en Grecia sino
hasta que su esplendor decae. En general, puede caracterizarse al arte
griego como contrario al arte realista.

No obstante, la superioridad de la religién griega desde el punto de
vista artfstico implica cierta limitacién, pues a través del arte no puede
ser plenamente alcanzada la autoconciencia. El objeto de contemplacibn, por
una parte, ¥ la conciencia espectadora, por otra, son los elementos que
conforman el fenfmeno artfstico. Mas dentro del concepto mismo de obra de
arte esté implfcito que é&stos se encuentren separados; y que la obra
requidra de la conclencia come complemento, y la conciencia, a su vez, en
tanto conciencia art{stica, necesite de un objeto externo y diferente de sf
para cumplir su funcidn contemplativa. Esta diferencia y separacién hacen
imposible acceder realmente a la autoconciencia en la esfera del arte. Mas,
como veremos a continuacién, esto no impide que la conciencia de sf sea
dentro de 1la religién del arte 1a meta que gufa y hacia la cual apunta la

evolucién del espfritu.



I.2 DESARROLIO DE LA AUTOCONCIENCIA DEL ESPIRTTU GRIBEGO REFLEJADO EN EL

ARTE, Y UBICACION DE LA TRAGEDIA DENTRO DEL MISMD

Vamos a explicar los momentos del recorrido del espfritu del pueblo
griego descrito en el capftulo VII B, "La religién del arte", de 1a
"Fenomenoloqfa del espfritu”.

El despliegue de este espfritu a través de las obras de arte no sigque
un orden estrictamente temporal, segfin el cual el primer momento de este
movimiento tuviera que anteceder a los que le siquen sin poder coexistir
con ellos. Eso equivaldrfa, por ejemplo, a dar por hecho que la escultura
surgié antes que los juegos atiléticos, o que la consulta de orfculos y las
obras é&picas no existieron paralelamente. Tampoco guarda una secuencia
lineal, sino que obedece al principio de presentar elementos contrapuestos
y combinarlos, manteniendo en el resultado aspectos de cada uno. Los
elementos que sucesivamente se caombinan son, en términos generales, "lo
universal® y "lo singular", que en cada etapa adquieren un contenido
distirito. No obstante, el factor principal conforme al cual se ordena aquf
el desarrolio es, segiin dijimos, el grado en que la autoconciencia est
presente en cada manifestacién artistica. Es decir, el despliegue se 1lleva
a cabo conforme a un progresivo acercamiento al reconocimiento del "sf
mismo". Esto es posible gracias a dque, en tanto mnifestaciones
espirituales, las obras de arte plasman el caricter del pueblo que las ha
producido. Asf, la obra de los artistas griegos es para Hegel como un
espejo que ellos mismos han elaborado, pero en el cual no logran todavia

reconocerse completamente a s{ mismos.
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a) la obra de arte abstracta

El punto de partida es la "obra de arte abstracta", que consta de tres
momentos. El primero es la efigie de los dioses que, dentro de la relacién
entre la conciencia espectadora Y la obra de arte, se caracteriza por 1la
méxima distancia o tensifn entre ambos, pues, pese a que consiste en una
representacién antropomSrfica de 1los dioses, la conciencia piadosa al
contemplarla no ve en ella al hombre sino al dios. Para sintetizar este
momento, Hegel se vale de la siguiente imagen: "profunda noche
creadora®,? porque el artista estf completamente ciego para reconocerse
en su propia obra, y contempléndola casi olvida que lo que admira, la
imagen de la divinidad, lo ha creado &1 mismo.

Por otro 1lado, si bien mencionamos qgue lo universal y lo singular son
aspectos presentes en cada momento de "la religién del arte", esta obra en
particular es calificada como singular, pues la escultura contribuye en
gran mediada a unificar una multiplicidad de divinidades locales en dioses
individuales determinados, al brindarles una forma precisa, o, en palabras
de Hegel: “"esta figura (la estatua del dios) ha abolido en sf y reunido en
una individualidad quieta la inquietud de 1a infinita s:lngularizacmn".w

Fl1 segundo momento es la “obra de arte animada®. Supera al primero, es
decir, a la estatua de los dioses, en que si en aquél 1la conciencia
religiosa no se reconocfa en su obra o no llegaba a identificarse con el
objeto representado en ella, en éste se funde o se une inmediatamente con
él, a través de los himmos y del orfculo. En ambos casos esta fusién se
lleva a cabo mediante el lenguaje. Lo propio de éste es la exteriorizacién

de 1la autoconciencia o, dicho de otro modo, "expresar el yo".u mas, en
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oposicién al predominio de 1o singular en el momento anterior, en &ste
sobresale lo universal. La expresifén inmediata de la autoconciencia por
medio del lenguaje no es aquf una manifestacién de 1o singular, en tanto
que el "yo" que se expresa no es el del individuo particular. Como parte de
ia 1frica, el himmo emplea la primera persona; gracias a ello 1la
autoconciencia singular que se expresa en el canto adquiere un cardcter
universal por medio de lo que Hegel describe como *contagio". En el
conjunto de conciencias que al unfsono expresan su “si mismo", el 'si
mismo" de todos deviene uno, y esta unidad abarca por igual a quienes oyen
el himo y se identifican con é1. Por eso este autor dice: "E1 yo que se
expresa es escuchado: es un contagio en el que entra de un modo inmediato
en unidad con aquellos para 1los que existe, y es autoconciencia
universal".]‘2 El himno parece conseguir, de esa manera, muy pronto la
meta de la  "religidén del arte": 1la autoconciencia universal, pero su
defecto y lo que habr§ de ser superado es la forma inmediata en que accede
a ella.

en ef himo en general -y especialmente en el ditriambo, que mis tarde
darf8 ‘lugar al coro trigico- la conciencia, absorta en la contemplacién de
dios, olvida su singularidad y se funde con lo que celebra. E1 devoto no
alcanza a través de é1 a formarse una imagen o una representacién precisa
de su objeto, pero, en cambio, 1lega hasta &1 a través de "la fluidez" del
canto, y supera asf la inmovilidad que caracterizaba a las estatuas. Por
esta razén se le denomina "obra de arte animada", aclarando que el témino
vanimada" se refiere aquf tanto al movimiento del "sf mismo" hacia la
divinidad, como a que expresa el "alma" de la comunidad.

En el orfculo, por su parte, el lenguaje interviene de distinta forma.

Es un dios quien a través de 61 comunica sus designios. No expresa, por
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tanto, la autoconciencia del hombre, sino una autoconciencia ajena, 1a de
la divinidad. Se halla, entonces, por debajo del himmo, porque &ste sf
revela la autoconciencia humana. Pero, por otra parte, como recoge dentro
de sf la dualidad de aspectos que presentan las divinidades griegas en
general -lo espiritual y lo natural-, contiene también el lado positive de
revelar a las divinidades como autoconscientes. Por lo que respecta al lado
espiritual, se trata del oriculo de Apolo, el dios autoconsciente por
excelencia. Y por lo que respecta al natural, es el or&culo de obscuras
divinidades terrestres. Mientras que éste consiste en la interpretacién de
meros fenémenos naturales, aquél aporta frases cuya interpretacién
corresponde al consultante. Gracias su aspecto espiritual el orfculo tiene
un lugar al lado del himno, pues, al interpretarlas, el hombre hace suyas
las expresiones del dios autoconsciente y supera, as{, su caricter ajeno.

Pese a ello, el himo se mantiene por encima del oriculo, porque
aquél conserva un elemento contingente, mientras, como vimos, el himo se
eleva hasta lo universal. La contingencia consiste en dejar que algo
irreflexivo y extrafio decida o determine 1lo indagado. Sin embargo, el
orfcuYo es concebido también como una obra de arte en tanto que mediante
sus designios modela, como un escultor, el obrar y la autoconciencia
humanas.

La oposicién entre los dos primeros momentos de "la obra de arte
abstracta" alcanza en el tercero, en el culto, el equilibrio. Consiste
fundamentalmente en un sacrificio ritual, que presenta dos aspectos. Uno
negativo, pues exige al individuo que renuncie a algo esencial para €1,
para 1llegar a unirse con 1o universal. El objeto ofrecido mediatiza 1la
relacibn entre dioses y hombres y permite superar 1a inmediatez que

caracterizaba al himo.
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Esclarece en qué sentido porta ello un elemento negativo y cfmo deviene
éste positivo, la referencia a un mito sobre Prometeo. Originalmente el
sacrificio consistfa en la consumacidn completa de un animal en el fuego.
Los hombres no podfan probar el alimento consagrado. Pero se cuenta que
este titén, con el fin de conseguir que los hombres pudieran tomar para sf
parte de lo sacrificado, engafi® a Zeus dividiendo en dos las partes del
animal ofrecido y dindole a elegir. En una puso la carne y en la otra 1los
huesos. Zeus, engafiado por su tamafio, prefirié el bulto con los huesos.
Desde entonces los hombres pudieron comer piadosamente ia carne. Al margen
de 1las consecuencias del engafio, el aspecto positivo reside en que,
guardando, como parte del rito, una parte de la ofrenda para su proplo
disfrute, los hombres no honran ya solamente a los dioses, sino tanbién a
s{ mismos. Asf, el pueblo griego, intuyéndose inmediatamente en 1la
divinidad, se celebraba a s{ mismo, al festejar a los dioses.

Pero el movimiento es bilateral: el sacrificio expresa la entrega del
hombre piadoso, pero también el contacto de los dioses con los hombres. No
sbélo la autoconciencia asciende hasta lo divino, sino que, por su parte, lo
divind desciende hasta el "s{ mismo" transformindose en el objeto
ofrendado: la fruta o el vino. De ese modo también 1la divinidad se
autosacrifica. Asf expresa Hegel esta idea:

"La silenciosa esencia de la naturaleza carente de s{ mismo alcanza
en su fruto el grado en que la naturaleza, preparindose ella misma para
ser digerida despufs, se ofrece a la vida del s{ mismo; alcanza su mis
alta perfeccién en 1la utilidad de ser comida y bebida, pues es asf, en
efecto, la posibilidad de una existencia mis alta y toca la existencia

espiritual".13
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No obstante, de los lados en que se divide 1o divino sblo uno, el de la
naturaleza, lleva a cabo el sacrificio; pero "afin no se ha sacrificado el
espfritu como espfritu autoconsciente".!? Esto continuars siendo algo
irrealizado a 1o largo de toda "la religién del arte“, y s8lo se alcanzard
plenamente después, en "la religién revelada”. Pero, de cualquier modo,
ser& algo cuya necesidad de ser superado mantendrf al espiritu en

movimiento.

b) 1a ctxa de arte viviemte

La siguiente obra, "la obra de arte viviente", consta de dos momentos:
el vdelirio no consciente", asociado a los misterios de Ceres y Baco, y los
juegos atiéticos.

El delirio conserva un elemento esencial del culto y la fiesta, en 1los
que el pueblo griego se honra a sf mismo, y amplfa su significado. Ese
elemento es el goce, que aquf se convierte en jfibilo y entusiasmo. Hegel
sefiald que la autoconciencia satisfecha procede del culto, porque en 81 se
efectfia 1a unidad inmedata de la esencia y del "sf mismor.}5 La esencia
es 1lo divino, 1o universal, y el "s{ mismo", por su parte, es 1la
autoconciencia humana. Su unién a través del reconocimiento de lo divino en
el hombre constituye el goce de este Gltimo.

El entusiasmo aflade a la significacién del goce la revelacién del
"misterio de la esencia". Mediante el concepto de revelacién, Hegel alude a
la iniciacién griega en los "misterios” y la entreteje discretamente con su
propia manera de concebir la esencia del espfritu griego y su tendencia a

hacerse por s{ misma patente. Aunque con certeza no se conoce el contenido
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de tales "misterios", comfinmente se afirma su relacién con el culto de las
divinidades terrestres y el ciclo de ia nmuerte y resurreccién vegetal. En
términos algo obscuros, Hegel se refiere también a ello agregando su
interpretaciém. Su verdadero significado o su revelaciém, dice &1,
“consiste en que el s{ mismo se sabe uno con la esencia”.1® was si en el
cultc eso mismo era la "autoconciencia satisfecha”, ahora &sta se convierte
en una "noche satisfecha'. Bmplea esta imagen para dar a entender que la
autoconciecia alcanzada en el goce es afn  inmediata y, por tanto,
incompleta e inestable.

El cbjeto en que cobra vida esta obra son "las bacantes"”, "un tropel de
mijeres delirantes", un entusiasmo caracterizado come extravfo, como "sf
mismo fuera de sf.17 sin embargo, es importante notar que, pese a tal
extravio, Hegel reconoce a Diéniso como un dios hasta cierto punto
autoconsciente, como una divinidad intermedia que anuncia la llegada de los
dioses propiamente autoconscientes. Por eso esta divinidad es para 61 como
"la esencia del amanecer".!8

Por otro lado, los juegos atl&ticos son considerados como obra de arte,
porque el hombre "posee su cuerpo inmediatamente y se encuentra en &1 de un
mdo natural, sin haber hecho nada por ello",19 pero el atleta 1lo
transforma en un &rgano del espfritu, forméndolo no para realizar algfm
trabajo sino simplemente para que sea contemplado como una figura bella y
para mostrar libremente su fuerza. La importancia de esto es que representa
la superaciém de lo natural mediante la educacién; el hecho de que la cobra
no es ya algo externo sino el proplo cuerpo -el hombre hace de sf mismo una
obra-, contiene un elemento espiritual.

Aunque en primera instancia lo que destaca en las competencias o juegos

atlfticos es "el honor de un pueblo particular", Hegel piensa que a través
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del atleta los pueblos griegos alcanzan la conciencia de 1la universalidad
de su existencia humana, porque a través de esta cbra es admirada la figura
y la destreza humana como tal, al margen del carfcter particular de cada
pueblo, o porque es un acontecimiento en el cual el pueblo griego se
presenta, ya no dividido como pueblos diversos, sino como una sola nacién.

Ambos momentos de "la obra de arte viva" contienen la unidad de la
autoconciencia y la esencia espiritual, pero les hace falta el equilibrio.
Concebidos como partes de una misma unidad, el atleta representa el lado
corpdreo o externo que carece de interioridad, y el delirio o entusiasmo,
la autoconciencia inmediata e interior a 1la que falta corporeizarse y
devenir exterior. Este, como el himno, cobra "demasiado poca
configuracién"; 1los juegos atléticos, por el contrario, son para los
griegos un medio de unién, pero de unién exterior o superficial que

necesita realizarse también en lo espiritual.

c) 1a obra de arte espiritual

Una unién m&s elevada se alcanza mediante el lenguaje en 1a "obra de
arte espiritual”. No es esta la primera obra en que estd presente el
lenguaje, pues lo estaba ya en el himno, en el orfculo y en el delirio
inconsciente. Sin embargo, en la "obra de arte espiritual" el lenguaje
adquiere universalidad, porque refine en un solo pantefn las miltiples
divinidades y se convierte en el vfnculo que unifica al pueblo griego.
Supera 1lo contingente del orfcula, la exclusividad del himno dirigido a un
solo dios -a un dios local- y la falta de contenido de 1las exclamaciones

bSquicas de jlbilo.
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Las divinidades griegas claramente espirituales y autoconscientes no
aparecen Sino hasta este momento. La importancia de ello reside en que 1la
evolucién de las divinidades Thacia ' la autoconciencia refleja,
paralelamente, la evolucién del pueblo hacia la misma. Asf, en esta obra de
arte se entrelazan la existencia y la autoconciencia del pueblo gr:iego.20
Por ello, y porque 1la palabra es el modo de expresién mis inteligible y
conforme al espfritu para expresar cuanto hay en la conciencia, la denomina
Hegel “"obra de arte espiritual", Los momentos que 1la componen son: la
epopeya, la tragedia y la comedia.

Por principio, la obra épica refleja la vida de una nacién particular.
Es como la fuente en que surge la autoconciencia, si blen ingenua, del
pueblo griego. Por eso entre las musas es Mnemosine quien la preside. la
aceién épica describe un acontecimiento en torno al cual se concentran 1la
voluntad y actividad del pueblo; refleja 1a agrupacién de los pueblos
griegos en torno a un fin comfn y a un solo jefe. Anflogamente, presenta, a
su vez, al conjunto de los dioses agrupadas bajo la autoridad de uno solo
y: por encima de todos ellos, a2l destino.

Pero si bien, como mencionamos, podrfa decirse que con esta obra nacen
las divinidades espirituales, no por ello es abandonado o superado por
completo su aspecto natural. Por el contrario, los dioses abarcan ahora al
mismo tiempo "toda la naturaleza y todo el mundo 6tico".2! En eso
precisamente reside 1la universalidad de la epopeya. Sin embargo, ésta es
s61o la primera universaiidad del espiritu, de modo que su contenido,
aguella unificacién del pueblo, no es permanente sino que se efectfia tan
sblo para llevar a cabo una accibn, y terminada ésta se disuelve.

Por otra parte, caracteriza a la ecpopeya el que la accibén que

constituye su contenido no sea real, como en el culto, sino representada,
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es decir, en este caso, narrada. El “s{ mismo", que segfin hemos visto es la
meta del desarrollo descrito en "la religi6n del arte", corresponde al
aeda, pero &1, como antes el escultor, no aparece en su propia obra sino
que se limita a cantarla andnimamente.

En términos formales, Hegel explica en qué consiste aguf 1a
representacién valiéndose de la estructura de un silogismo. El mundo de los
dioses, 1o universal, constituye uno de los extremos. El otro extremo, lo
singular, corresponde al aeda. Y el término que media entre ambos son 1los
héroes. A 1o 1largo de todo el desarrollo, en cada obra, como hemos
mencionado, sea que predomine el aspecto universal o el singular, siempre
estin presentes ambos aspectos. Del mismo modo, aquf el término universal
del silogismo, es decir, los diocses, presenta también algo singular: su
individualidad, el hecho de que sean divinidades particulares. El término
medio presenta también ambos aspectos. Los héroes son hombres singulares,
pero idealizados: no reales, sino representados y. por tanto, al mismo
tiempo,universales. Y en el término singular, en el aeda, 10 universal
consiste enque no es su '5{ mismo 1o que interesa, ya que no toma parte en
lo que narra, sino "su musa, su canto universa1.22

Por otro 1lado, no es sino gracias a la accién, si bien representada,
como estos términos entran en relacibn. Pero precisamente en este punto
surge un problema. Como tanto los dioses como 10s héroes son individuos
autoconscientes, el principio de 1a accién reside en ambos.23 pesde ese
punto de vista los dioses son, de algin modo, responsables de 1los
aconteciminetos, y el actuar humano parece infitil. Los impulsos de 1las
acciones y 1la disposicibn natural son prestadas a los hombres por los
c-lioses.24 Pero desde el punto de vista contrario, son en realidad 1los

hombres quienes atribuyen realidad a los dioses y, de ese modo, éstos estén
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condicionados por las capacidades humanas. Este problema no encuentra por
lo pronto solucién, sino que se mantiene el doble punto de vista. Mis
adelante veremos cSmo desemboca dentro de la tragedia, en el problema de la
culpa o inocencia de los personajes.

Sin embargo, justamente porque no se atribuye definitivamente la
responsabilidad del obrar a ninguno, como en una pugna en que ambas partes
se someten a un &rbitro, aquf se someten a un tercero: el destino. El poder
Y 1la accibén de los dioses, enmarcados dentro de su multipilicidad, se ven
restringidos por su carfcter de divinidades particulares. De este hecho, en
contradiccién con su cualidad de individuos eternos e invulnerables,
resulta el choque de sus voluntades y la lucha; sin embargo, su combate es
como un juego que sblo frente al destino cesa de parecer contingente y
cobra seriedad.

Por otra parte, no obstante que la autoconciencia o adquisicién del "si
mismo" es la meta de este desarrollo, tanto los dioses como los héroes, en
quiénes hemos reconocido este principio, se ven relegados a segundo pilano
ante la universalidad y necesidad del destino, mientras &ste se adelanta al
primer plano pese a que, siendo una potencia singular, carece totalmete de
autoconciencia. Dentro de la poesfa épica el destino es 1o mis universal,
pero al mismo tiempo lo mAs abstracto e irreal. Conforme al silogismo
descrito, &) toma el extremo que ocupaban los dioses; en el otro permanece
el aeda, y entre ambos no hay mediacibén. El término que debe unirlos,
conforme a la meta del desarrollo, es la presencia de la autoconciencia en
ambos extremos, pero ninguno posee aquf "sf mismo". Para adquirirlo, el
destino necesita adoptar un contenido, superar su abstraccién; y el aeda,
por su parte, tiene que tomar parte en lo que canta.

Esa es precisamente la aportacién del siguiente momento de la "obra de
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arte espiritual”: 1la tragedia, pues en ella el lenguaje narrativo es
sustituido por el discurso de los personajes. La tragedia se desarrolla a
partir de 1la poesfa é&pica, pero retoma también elementos de obras
anteriores, principalmente de la "obra de arte animada", es decir, del
himo, 0 de 1la poesfa 1lfrica en general, y del orfculo. Mezcla el tono
1frico de los cantos del coro con acontecimientos miticos que desarrolla
bajo la forma de una accibn real y viva, y no como una mera representacién.
En ese sentido retoma también "la obra de arte viviente".

valiéndonos de la imagen de una pirémide, que se ensancha partiendo de
la lpunta hacia la base, en la tragedia "el concepto", es decir, el destino
como lo més universal, se divide y desciende, individualizéndose. Se
escinde primero en dos potencias o principios divinos, que son como sus
“brazos" porque 1llevan a cabo su contenido. Luego, estas potencias se
personifican o se encarnan en los héroes, pues ellos constituyen 1la
realidad de dichas potencias. Y, finalmente, desciende hasta el grupo que
conforma el coro.

Por el momento no profundizaremos en el tratamiento de cada una de
estas partes y sus relaciones intermas, pues lo haremos ampliamente
después. Basta mencionar aquello por lo cual se vuelve necesario pasar al
siguiente y fltimo momento de esta obra, y cfmo se lleva a cabo esa
transicién.

Teniendo de nuevo presente el fin al que tiende el movimiento que hemos
seguido hasta aquf, la razbén por 1la que 1la tragedia no es el punto
culminate de "la religifn del arte", sino que se reserva tal lugar a la
comedia, reside en que, pese a que en ella 1la accibén no es meramente
representada sino que tiene lugar realmente ante los espectadores, quienes

la ejecutan son también hombres reales que revisten la personalidad de



31
héroes, pero no muestran en escena su "sf mismo“, su propio carfcter, sino
el de los héroes, ocultando el suyo tras la mSscara. For eso afirm Hegel
que el "y mismo" de los personajes no es mis que una “forma

superficial, w25

una "hipor:r:esita",z6 y que, por tanto, "la
autoconciencia del héroe tiene que salir fuera de su m§scara" .27
Finalmente, corresponde a 1la comedia aquel puesto porque en ella, por
el contrario, el "sf mismo" o la autoconciencia es expuesto tal cual es. Es
decir, los personajes no encarnan ya potencias divinas, sino presentan en
escena el retrato de hombres comunes con 1los que el espectador puede
identificarse plenamente. Si hasta entonces 1lo divino era 1lo esencial,
ahora lo esencial es el "sf mismo", pero despojadoc de su anterior vinculo

con 1o universal. Este se convierte asf en lo finico rea1,28

y los dioses
dejan de serlo, es decir, dejan de objetivarse en las acclones humanas y se
convierten en simples potencias imaginadas y sin validez, en ideas
abstractas o miximas vacfas que pueden ser llenadas con cualquier
contenido. Como puede deducirse de esto, el surgimiento de 1a
autoconciencia humana se encuentra estrechamente relacionado con el
desarrollo de la reflexién y del pensamiento racional, responsables del

destino de las divinidades. Nos ocuparemos nuevamente de este problema en

la parte final del trabajo.
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I.3 RELIGIOSIDAD DE LA TRAGEDIA GRIEGA

Mencionamos antes que el contenido del arte y de la religién griegos es
el mismo. Al respecto, nos interesa ahora determinar el contenido religioso
especffico de la tragedia griega, es decir, la concepcién de los dioses y
de la relacién entre &stos y los hombres propia de la tragedia. Ubicamos ya
a esta (ltima dentro del contexto del arte griego en general, pero conviene
ademfs tratar la evolucibén de las divinidades griegas segfin 1la piensa
Hegel, para ubicarla también en este otro terreno.

Mis adelante profundizaremos en muchos de los asuntos qu2 aquf vamos a
tratar, pero enfatizando los aspectos polftico y ético, mientras que ahora

destacaremos sobre todo el religioso.

a) Evolucién de las divinidades griegas

si bien 1a Estética no es una obra propiamente escrita por Hegel, nos
permite conocer aspectos importantes de su concepcién de las deidades
griegas a partir de su representacién artfstica. Al respecto, lo principal
es el concepto de evolucién de las divinidades hacia 1a autoconciencia y
hacia la espiritualidad, que consta de tres etapas.

El punto de partida eon las deidades o potencias de los fendmenos y
fuerzas naturales. Son divinidades abstractas; vagas personificaciones
amorfas que casi nunca llegan a ser claramente representadas; sin relacién

con actividades humanas, como por ejemplo la agricultura o la navegacién, y
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titénicas e indémitas por su comportamiento no ético o desmesurado. Cronos
Y Gea encabezan este grupo.

Cronos personifica el tiempo. Es hijo de Gea, la Tierra, divinidad
femenina arcalcamente asociada a la fertilidad y a la maternidad. Uno de
sus epftetos es "el segador", pues se cuenta que devoraba a sus hijos. Para
Hegel este mito es una representacién del tiempo natural, es decir, del
tiempo en el que no existfan mis que los frutos effmeros de la tierra o de
la naturaleza en general, un tiempo sin acontecimientos histéricos dignos
de memoria, sin hechos perdurables como, por ejemplo, las leyes.

EL desarrollo de la religién griega avanza en oposicién a estas
divinidades naturales y tiende a superarlas. Ello es patente en el mito de
la derrota de los titanes por 1os olfmpicos. La victorla de Zeus representa
la transicifn de una etapa no ética de la humanidad, a la que corresponde
la divinizacién de fenfmenos naturales, a la organizacién bajo leyes e
instituciones que si bien conservan algo natural, sobreponen el actuar
consciente.

En los dioses olfmpicos, cima de la evolucibn religiosa griega,
subsiste una esencial unidad entre lo espiritual y lo natural. Sin embargo,
el equilibrioc que guardan ambos aspectos entre sf es frigil, pues mientras
se mantienen en constante oposicién, de manera que la tensién nunca llega a
eliminarse, dentro de la oposicién predomina el aspecto espiritual.

S8i es posible establecer la identidad entre lo espiritual y lo humano,
el aspecto espiritual de 1los olfmpicos consiste en que son dioses
antrcpomﬁrficos, con caricter y figura humanos; dotados de conciencia, de
voluntad y de pasiones, y con 1limitaciones, como los hombres. Su
espiritualidad reside también en que presiden relaciones y actividades

asociadas con 1la organizacién de 1a sociedad, como el matrimonio, la
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hospitalidad, la guerra, etc., Mas, como vestigio del inicio de su
desarrollo, estos dioses conservan un vinculo con fenSmenos naturales, como
el rayo, el mar, la luz solar, eto. ‘

Por otra parte, entre los olfmpicos y los titanes median divinidades en
las que se entremezclan rasgos naturales y éticos. Pueden caracterizarse
como espiritus guardianes del derecho natural, porque vigilan el
cumplimiento de las normas que obligan a los consangufneos y velan por la
honra de los muertos, como las Erinias o Euménides; o0 se encargan de
castigar duramente los excesos y restablecer l{mites franqueados, como la
Némesis. Aunque estas deidades procuran la ejecucibén de la justicia divina,
son vengativas y clegas, pues al retribuir el dafio no distinguen entre
cr{menes  involuntarios y deliberados, entre culpa y responsabilidad
aparente, resultante de una equivocacién o falta de conocimiento, ni
‘tampoco gradian las penas impuestas segfin los cases, sino que castigan

indistintamente con la muerte, el destierro o la locura.

b) Sep'naci&delasdivinidadmmdosgruposxbemhniahadala unidad
dentro de la tragedia

En la tragedia participan principalmente los dos 6ltimos tipos de
divinidades, los espfritus éticos vengativos y los dioses olfmpicos. Dentro
de la ‘“religibén del arte", cuyo contenido expusimos poco antes, la
distincién entre potencias no conscientes o terrestres y potencias celestes
autoconscientes estaba presente ya en "el culto". En la tragedia resurge
esta oposicién, pero cobra un nueve sentido. Las deidades no conscientes se

convierten en el derecho subterrineo, y las autoconscientes, en el derecho
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“de arriba" o humano. Mis tarde se har& patente la dificultad de mantener
el equilibrio, por la discordia entre ambas partes caracterfstica de 1a
tragedia. Por 1lo pronto, as{ agrupadas, es.tas divinidades rivalizan entre
sf.

Las potencias subterréneas reciben ese nombre por su cualidad de
divinidades infernales y por su relar;ién con el mundo de los muertos, como
es patente en esta invocacién de Electra:

"0h tfi, heraldo supremo de quien vive

en tierra o bajo tierra, oh Hermes ctonio,

socérreme, pidiendo a las deidades

del subsuelo que escuchen mis plegarias,

Y a la Tierra, que da vida a los seres

Y una vez les ha dado su alimento

en su seno de nuevo los at:oge".29
Y son calificadas como no conscientes por 1o inflexible e irracional de su
actividad vengativa. Pero, si bien destacan los rasgos naturales de estas
divinidades, no pueden ser identificadas por completo con las potencias
meraménte  naturales, pues llevan implfcito el reconocimiento de 1a
superioridad de 1o &tico y lo humano sobre lo natural.

En las potencias de arriba, por su parte, predominan 1los rasgos
espirituales. las caracteriza el tener conciencia y facultad de conocer, lo
cual es simbolizado por su vinculo con la luz solar. Por eso Apolo, como
vaticinador y principal asociado a la luz, es entre los olfmpicos el dios
mis representativo de este grupo de divinidades. Sin embarge, en el &mbito
de la tragedia, mfis que tratar indivualmente a cada deidad, le interesa a
Hegel contemplarlas en grupo.

Lo anterior es importante porque este autor considera que la evolucién
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de las deidades griegas hacia la autoconciencia y hacia la espiritualidad
es paralela a la evoiucién del politefsmo hacia el monotefsmo, pese a que
la meta de este desarrollo trasciende el tex;reno de 1a religién del arte.
El recorrido de esta evolucién parte de la multiplicidad de dioses: primero
naturales, luego &ticos-naturales, y finalmente olf{mpicos-espirituales. En
la tragedia esa multiplicidad se simplifica, por principio, en dos fnicas
potencias, después se condensa en la unidad abstracta del destino, cima del
recorrido y punto mis cercanc al concepto de unidad de 1la divinidad.

El final de "Las Eumfnides" de Esquilo, segfin la interpretacién de
Hege.l, es el momento mis importante de tal evolucién, porque culmina en 1la
unificacién de 1la dualidad de potencias de la tragedia. La subterrdnea o no
consciente, representada por las Eumfnides, y la celeste o consciente,
representada por Apolo, se conjugan en una sola:

"La esencia es la unidad inmfvil del destino, la quieta existencia,

y con ello, la inactividad y carencia de vida, el igual honor y as{ 1la

indiferente irrealidad de Apolo y de las Erinias y el retorno de su
animacién y de su actividad al Zeus simple".3°

Esto puede constatarse, por ejemplo, en la siguiente expresién de Séfocles:

"En todo esto no hay nada en lo que no ande Zeus de por meclicu",:"l si se

interpreta en el sentido de que todos los acontecimientos son voluntad de

Zeus y, por tanto, destino.

c) Relacifn de las divinidades de la tragedia con el ommplimiento de 1a
Jjusticia y el respeto a las leyes

Hegel destaca el problema de la institucién de la legalidad y la
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justicia divina en la tragedia. Cada grupo de dicses est8 ligado a un tipo
‘de ley, que refleja el carfcter de 1las deidades con que se asocia. El
nficleo de la oposicién reside en que ambﬁs grupos velan por ellos, pero
cada uno los concibe y ejecuta de distinta forma.

Estos dos tipos de leyes son la divina, propia de 1las divinidades
subterrineas, por un 1lado, y la humana, correspondiente a 1los dioses
conscientes, por otro. Se distinguen entre sf principalmente en que ésta es
pfiblicamente conocida o es ley escrita y prociamada por los hombres, en
tanto que aquella, “"anterior a todo escrito e imﬂut:able“.a2 ha pasado
silenciosa e inconscientemente de ser una antigua costumbre a ser un deber
inquebrantable, como el de sepultar a los parientes muertos, por ejemplo,
que recae inmediatamente sobre los familiares, al margen de la comunidad.

Subyace como contenido de las divinidades subterréneas la concepcién de
la justicia como venganza. Aunque es una concepcién primitiva de 1a
justicia, se aleja ya de la ausencia total de normas y derechos que
caracteriza la edad de los titanes. Son divinidades implacables, para las
que no existe el olvido, ciegas, como vimos, y que no cesan hasta castigar
las faltas, sin importarles las circunstancias en que fueron cometidas;
mientras que las divinidades conscientes, por el contrario, antes juzgan al
infractor. Contribuyen al cumplimiento de la justicia en la medida que 1a
injusticia se rehfye por temor a su ira.

La jdea del castigo divino se halla estrechamente relacionada con 1la
creencia en un exacto equililibrio cfclico que rige 1a felicidad y desgracia
humanas y 1la sucesién de 1los acontecimientos en general. La antigua
concepcién de la justicia, inspirada o tomada de la observacién del rigor y
la exactitud del orden de 1la naturaleza, pretende trasladar esta

reqularidad a lo mmano estableciendo un paralelo entre el acontecer moral
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y polftico y el natural. lLa justicia (Dike) cumple, pues, dentro de esta
concepcién una estricta funcibén equilibradora, como 1o ilustran 1los
siguientes fragmentos de Her&clito y Anaximandro, respectivamente:

“El sol no puede transgredir sus medidas, y si lo hace, las
Erinnias lo perseguirén hasta que la justicia se restablezca".33

"Todo paga retribucibn por la injusticia, y as{ lo hacen unas

cosas o las otras de acuerdo con la ordenanza del tienrpo".34

El problema surge cuando la @inica reparacién de la deuda contraida con
las deidades no conscientes, es decir, con la ley divina, es la venganza;
cuando &ésta se vuelve algo necesario. Se convierte en un destino
iné)mrable, que acarrea desgracia y sufrimiento; imprevisible, pese a 1ias
advertencias del orfculo; y que, en consecuencia, se padece sin
comprenderlo. Aunque el hombre intente ser pladoso, es inevitable que
falle, porque se le escapa el sentido de las palabras divinas reveladas por
el orfculo, y sblo muy tarde, cundo ya ha actuado, accede a su significado.
La tragedia hace patente la intransigencia de estos dioses.

otra antigua concepcién religlosa emparentada con ésta es la de la
envidia de los dioses. Consiste en la creencia de que 1a felicidad y 1la
perfeccidn son exclusivas de las deidades, y de que, por lo tanto, para los
hombres destacar excesivamente en cualquier aspecto es una impledad que
atrae necesariamente su celoso castigo.

Estas creencias pasan de la esfera de la religién a la de 1a polftica,
convertidas en principios restrictivos concretos que rigen las reiaciones
dentro de la comunidad; y su justificaciém pasa de ser tradicional a ser
racional. En general, y de manera muy notoria en este caso, la base de los
primeros intentos de conformacién legal de una comunidad es la religién. La

religién y el fundamento del Estado, dice Hegel, son una y la misma
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cosa.35 Las leyes adquieren un carfcter sagrado que les otorga autoridad
suprema, y los dioses se vuelven garantfa de las relaciones jurfdicas. Las
faltas a la ley son tomadas entonces como impiedades, y el castigo, como
impuesto por los dioses; mientras que la forma de cumplir con ellos es
obedecer las leyes, y la piedad es una virtud pfiblica.
La otra cara de esto puede verse en la solucién £inal de "Antf{gona".
El otorgar a las leyes un carfcter divino puede encubrir el respaldo de
decretos arbitrarios en la divinidad. De esa forma podrfa interpretarse el
predominio de la ley humana en detrimento de la divina, personificado por
Creonte. Conforme a ello, este personaje, como un tirano, identifica su
voluntad con 1la ley. Mas desde la perspectiva opuesta su decreto no es
completamente arbitrario, porque su finalidad es salvaguardar los intereses
de la comnidad y reafirmar el deber de los cludadanos frente a ella,
deshonrando a quien la ha puesto en peligro.
la religiosidad de la tragedia consiste, en suma, en que incorpora
antiguas concepciones griegas sobre la ley, la justicia, la venganza, el
castigo, la culpa y el destino, determinadas siempre en funcién de 1a
piedad o la impiedad. Si bien todas ellas han sido tratadas desde el punto
de vista de la religién, por s{ mismos estos temas pertenecen al terreno
ético y poiftico, y para profundizar en ellos se requiere abordarlos ahora

dentro de este otro contexto.



IX. EL OONTENIDO DE LA TRAGEDIA

IY.1 EX, CARACTER DE LA ETICIDAD

a) Aspectos social y polftico del poehlo griego reflejados en la tragedia

Conforme a 1la perspectiva de Hegel, la religién y el arte griegos
revelan juntos la manera como el pueblo se concibe a sf mismo, es decir su
autoconciencia; pero  indirectamente reflejan también, como parte de
aquéila, uvna visién de su entorno. Asf, el arte guarda cierta relacién con
la realidad, no porque sea espejo inmediato de hechos histéricos, sino

porque contiene algunos de 1os rasgos de ese entorno. Aquf indagaremos qué

circunstancias concretas, elevadas a la repr ién artfstica, considera

Hegel que son parte esencial de la tragedia.

Con sus palabras, puede responderse brevemente asf:

“!’-31 espfritu real que tiene en la religién del arte la conciencia de su

esencia absoluta es el espfritu &ticov.36
Dicho espfritu, tratado en el capftulo "La eticidad", es el espiritu del
pueblo griego. Intentaremos esclarecer en qué consiste.

Por principio, entre las diversas manifestaciones artfsticas griegas a
las que nos hemos referido, 1la tragedia ocupa un lugar especial, pues
esencialmente ella constituye el fondo de aquel capftulo y, por tanto, del
espfritu griego. De ese modo puede interpretarse el hecho de gue bajo el

contenido de *“La eticidad" subyazca, entremezclado con 81, el anflisis de
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algunas tragedias como "los siete contra Tebas", "Las coéforas", "Edipo
rey", “Edipo en Colono", y especialmente “Las Eumfmnides" y "Antfgona",
pues la estructura que resulta de su anélisié puede aplicarse jgualmente a
1as demds tragedias griegas.

A partir de eso se puede decir que Hegel reconoce elementos de la
tragedia en el contexto que corresponde a la religién del arte. Mas es
necesario precisar los rasgos principales de 1la tragedia para luego
corroborar si estdn presentes en la vida del espfritu griego.

La tragedia tiene dos aspectos fundamentales. Destaca, por un lado, la
oposicién de los personajes centrales. Este aspecto puede caracterizarse
como la exposicidén de una contradiceién inherente a los principios que
determinan el actuar de aquéllos. Sin embargo, sblo valorando justamente a
los personajes puede comprenderse la profundidad de los conflictos
trigicos. Su verdadero valor puede sintetizarse en una frase: "La nacién se
concentra en ellos (en los personajes), se encarna en un individuor.37 su
actuar no obedece, pues, a un capricho, sino que se cifie a leyes
universales vigentes en el espfritu del pueblo. Asf, el héroe trigico lleva
sobre” sf la carga de ser el modelo del destino del pueblo entero. Desde
este punto de vista, los conflictos entre personajes representan conflictos
esenciales del espf{ritu ético.

El otro aspecto de la tragedia, oculto tras el anterior, muestra por el
contrario el equilibrio entre las partes en conflicto. La i{gualdad entre
ambas, que aparece sblo hasta el final, impide a cada una vencer totalmente
a la otra vsi no es a costa de destruirse a sf misma. Este principio se
eleva sobre la parcialidad de los personajes que turba la armonfa, y supone
el acuerdo entre los fines que ellos persiguen, por encima de sus destinos.
Ese, y no simplemente el choque de intereses particulares, es el fondo de

la tragedia.
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Profundizaremos m&s adelante en ambos aspectos y en la transicién de
uno a otro. Por ahora nos interesa establecer, a grandes rasgos, su
relacién con el contexto en que se ox:igina la tragedia. Para ello,
explicaremos por un 1lado el antagonismo, y por otro, el equilibrio,
caracter{sticos de aquella sociedad.

La tragedia surge cuando 1a cultura griega alcanza su cima con la
oganizacién de la polis bajo un régimen democr§tico, cuyo prototipo es
Atenas, y decae al mismo tiempo que ese régimen. La peculiaridad de 1a
democracia en que se funda la ciudad griega consiste, segfin la concibe
Hegel, en que la voluntad de los individuos no se contrapone a los
ingereses de la comunidad entera. Los miembros de &sta no habfan alcanzado
autonomfa e independencia suficientes para apartarse de las decisiones
comunes y de las costumbres. Si bien la democracia tenfa por base una
constitucién determinada racionalmente -por lo que en cierta forma mostré a
las comunidades griegas que podfan modificar libremente su vida polftica y
definirse a s{ mismas dindose su propia legislacién-, las leyes eran
obedecidas mfs por h&bito que por conviccién. De ese modo la voluntad
general e individual no diferfan, y el interés piiblico podfa depender
directamente de las decisiones de los ciudadanos.

En ese sentido, la obra de Soldn guarda cierta analogfa con la que
atribuimos antes especialmente a los poetas entre 1los demds artistas,3e
pues modificando en parte y redactando antiguas leyes, como aquellos los
mitos, 61 unificé y dio una determinacién mis precisa al espiritu de su
pueblo. Con ello procuraba resolver los conflictos entre los grupos
integrantes de la sociedad ateniense, cuyo origen se remonta hasta la
formacién del Estado. Las comunidades que habitaban el Atica dispersas en

soberanfas independientes tenfan a tal grado cada una divinidades
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particulares, templos y fiestas proplos que no es posible hablar de una
Gnica religién griega originaria. Esta organizacién simple, basada en 1los
vinculos de consanguinidad, en el poder de las familias y en los cultos
locales, fue reemplazada por la unificacién del pueblo. La importancia de
este evento se reflejd en la consiguiente unificacién de la religién.

Solén pretendfa el equilibrio entre clases. Para ello dispuso la
sustitucién de las antiguas tribus por grupos de carcter estrictamente
poiftico como base de la representacién polftica. Sin atender a su origen,
los ciudadanos fueron clasificados segfin su caudal. Y en favor de 1la
autonomfa y la igualdad, las nuevas leyes otorgaron a todos los ciudadanos
el derecho a participar en la asamblea popular, e intervenir as{ en 1los
asuntos pfiblicos. Pero, a camblo, se les exigi6 el miximo servicio o
entrega al Estado. No obstante, esta nueva comunidad no logrd eliminar el
antagonismo entre las antiguas familias ricas y los demis ciudadanos. Pese
a que el nuevo rfgimen conservd un aspecto aristocritico, el privilegio de
los m&s "nobles" en el desempefio de los principales cargos polfticos, la
polftica democritica termind con la preponderancia de tales familias. El
antiqio antagonismo se convirtié en una extremada lucha entre partidos,
entre dembcratas y aristécratas o ricos, que fue el germen de la decadencia
del espfritu griego.

Con todo, el propdsito de conciliar las facciones se reflej§ en 1la
religién. Originalmente 1la nobleza y el pueblo veneraban divinidades
diferentes. Aquella rendfa culto a los olfmpicos, mientras que en el pueble
estaba mis arraigada la adoracién de antiguas divinidades terrestres
asociadas a la muerte y al resurgimiento cfclico de la vegetacién. Mis
tarde, siguiendo a Solén, otros gobernantes intentaron fundir ambas

corrientes religiosas obligando a los nobles a admitir al pueblo en sus
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cultos y oficializando el culto popular de las fuerzas que animan la
naturaleza.

Esta armonfa fragu6 en una forma a}tfstica: la tragedia; la cual,
mediante su influjo sobre el pfiblico, contribuy8 a 1la integracién del
pueblo en 1lo que se refiere a la aceptacién y asimilacién de ambos cultos
en conjunto. De ese modo, la tragedia juega un papel importante dentro del

equilibrio de las fuerzas contrapuestas de 1a sociedad.

b) El concepto de eticidad

EL concepto de eticidad sintetiza el pensamiento de Hegel sobre el
equilibrio y la democracia de la sociedad griega. Posee dos significados
que entonces no estaban afin totalmente diferenciados: significa por un lado
costumbre, y por otro ley. Esta rige y es vigente por mero h&bito, pero la
costumbre tiene un respaldo legal.

En tanto conjunto de costumbres, la eticidad mantiene un importante
vfnculo con la naturaleza, puesto gue implica un modo de actuar no mediado
por la reflexifn, ni cuestionado afin a la 1luz del pensamiento, sino
determinado por el caricter. Mas, si bien dentro de la eticidad se mantiene
cierto lazo con la naturaleza, no hay una completa sujecifn a ella, ya que
es caracter§stica del esp{ritu la superacién de lo natural y la elevacibn
sobre la determinacién inmediata. Los griegos han reflejado esa superacién
en el mito referido de la victoria de Zeus sobre los titanes. En general,
estos dioses estén ligados a la naturaleza, mientras que los olfmpicos son
dioses polfticos. Como la organizacién polf{tica de una comunidad supone ya

el alejamiento de 1la naturaleza, la acompafia necesariamente una nueva
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concepcién de 1la divinidad. No obstante, esta transisién ocurre tan
lentamente que da lugar a un periodo de coexistencia y oposicién entre los
nuevos y los antiguos dioses.

Paralela a esta transicibén y oposicién es la que existe entre los dos
tipos de derecho que encierra el concepto de eticidad, fundados, uno en la
costumbre, y otro, en 1la 1ley. El proceso puede calificarse como una
espiritualizacién paulatina de la naturaleza. Ella es superada cuando, como
en el caso de 1la institucién de la costumbre como ley, el hecho natural
adquiere un sentido espiritual, pues entonces ya no se trata de la mera
naturaleza, sino de un mundo propiamente configurado por el espiritu.

Por otra parte, lo ético se caracteriza también por ser inteligible,
1o cual reitera el puesto central de Apolo dentro del pantefn griego. Lo
que aporta aquf ese elemento inteligible es la autonomfa de la comunidad:
el hecho de que ella no hubiera recibido 1la 1ley desde fuera, sino que
respetara leyes que ella misma se habfa dado. Por eso puede hablarse de
libertad dentrc de la eticidad, mis que de determinacién natural.

También la costumbre, por su parte, se eleva hasta tomar un matiz
racional o, a1 menos, de previa reflexién, cuando lo decretado por la ley
se convierte en un hibito, es decir, cuando la virtud se vuelve costumbre.
Asf, la virtud constituye la base o el principio de la eticidad, pues
aunque es costumbre implica autodeterminacién.

Otro aspecto importante de la eticidad consiste en que el
discernimiento mediante el juicio individual y la consiguiente convicecién
personal no existen todavfa. No se ha desarrollado plenamente el 1libre
albedrfo -no ha nacido el "demonio socritico”. Incluso, segfin Hegel, los
individuos no tienen afin conciencia de 1a distincién entre el bien y el

ma1.3% por el contrario, la voluntad de los miembros de la comunidad era
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completamente objetiva, porque las leyes eran su propio fuero interno y
tenfan realidad como manifestacién natural del mismo. Segfin lo expresa el
sigulente epfgrafe espartano dedicado a los soldados, 10 supremo para los
ciudadanos era vivir conforme a las leyes o morir por ellas:

"Amigo, diles a los lacedemonios que aquf

yacemos por obedecer sus 1eyes".4°

El bilen de la patria era un deber absoluto para todos. Consistfa, por
un lado, en la responsabilidad de participar en 1a decisién de los asuntos
pfiblicos, y por otro, llegaba al punto de exigir el sacrificio de la vida
por el Estado. S§lo porque todos 1los individuos participaban de este
esp;{-ricu objetivo, gozaban de autoridad dentro del Estado y del derecho a
deliberar sobre é1.

Uno de los elementos principales a partir de los cuales Hegel se forma
este panorama de la eticidad es la forma en que interpreta la costumbre
griega de consultar el orfculo. Los griegos no han basado sus asuntos
particulares en decisiones tomadas simplemente por s{ mismos, sino que han
recurrido al orculo. Como la voluntad de los sujetos no era suficiente
para ‘1a accién, los hombres no osaban tomar por sf la Gltima resolucién o
extraer de sf mismos la determinacién, y por eso indagaban la voluntad
divina. Ninguna colonizacién, por ejemplo, comenta Burckhardt, se emprendid
sin consultar como gufa a apolo.41

Se divinizaban 1las costumbres y leyes del Estado de tal modo que,
ademis de ser obedacidas, eran tan respetadas y veneradas come 1os dioses
mismos. Sin embargo, de esa forma se perdid de vista que aquéllas eran obra
humana. En esta transferencia de la obra de los hombres a los dioses est$
impl{cito el hecho de que 1la autoconciencia no se habfa desarrollado

plenamente. Por eso el fundamento de la eticidad eran 1las creencias
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religiosas, mis que la razén. Se trata de una autoconciencia incompleta,
pero no de una total ausencia de ella, porque tanto en la eticidad como en
1a religién griega el elemento humano era lo esencial, y honrando lo divino
los hombres se veneraban también indirectamente a sf mismos.?2

la eticidad puede llamarse también "divinidad del pueblo", porque el
espfritu divino no sflo estf representado, sinoc que existe realmente en los
individuos. Atenea es el espfritu real y concreto de los ciudadanos, ella
es 1la propia Atenas.?3 En ese sentido, el pueblo ético podrfa
considerarse como una obra de arte polftica o, usando los términos de la
religién del arte, como una "obra de arte viva". Sin embargo, esta absoluta
eticidad del pueblo esconde una severa ausencia de libertad personal,
supone el aniquilamiento de todas las particularidades individuales, e
incluse puede decirse que dentre de ella el individuo no existe como tal,
sino que posee identidad f{nicamente como ciudadano del pueblo o como
miembro de alguna familia. Sbloc gracias a ello su voluntad se funde con 1la
voluntad general; el Estado, la familia, la religién y el derecho
constituyen para 61 lo esencial, pero &1, a su vez, sflo en relacibén con
ellos ‘tiene valor.

la eticidad es para Hegel, de ese modo, una forma de organizacién
arménica de 1a ciudad, pero presenta limitaciones u obstbculos que el
espfritu debe superar. Como 1la virtud individuai es el sostén de la
comunidad, la eticidad depende en iltima instancia de lo singular, y la
ruina o el beneficio de la ciudad descansan peligrosamente en sus manos.
Las virtudes que conforman el mundo &tico estén presentes, segfin 61 mismo,
de modo absoluto, pero sélo transitoriamente. Esta armonfa es, pues, muy

fr&gil, precisamente porque descasa en la virtud.
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c) Oposicifn de las leyes &ticas

Hegel interpreta la transicién del derecho privade natural al derecho
plblico legal como un conflicto entre dos tipos de ley contenidos, como
vimos, en el concepto de eticidad. Una enlazada a las relaciones de
familiaridad o consanguinidad y conservada por tradicién, y la otra,
respaldada por el Estado y casi siempre escrita.

El'dereclo familiar o natural que imperaba como un deber moral absoluto
asentado sobre las relaciones de parentesco y las creencias religlosas fue
reemplazado por el derecho pfiblico de un orden estatal nuevo. Para éste
representaba un problema el que la ley antigua fuera aln venerada, porque
el derecho reconocido con anterioridad come divino no podfa ser simplemente
abandonado, pero tampoco podfan ambos coexistir pacfficamente.

Por un lado, este paso de un c&digo moral interno a una ley positiva
marca el comienzo de la disolucién de la “divinidad del pueblo", pues los
nuevos rrincipios no provienen ya directamente del caricter de los
ciudadanos, sinoc de un cbdigo externo de justicia deliberadamente
establecido. 5§ antes las leyes eran obedecidas naturalmente y sin
oposicién, ahora son constrictivas, porque cumplir con los  preceptos
legales deja de ser un comportamiento inmediato e inconsciente. La voluntad
subjetiva y 1la universal habfan estado fundidas, pero ahora esta misma
relacién aparece como obligacifn, e incluso como sometimiento de 1a
subjetividad, porque el individuo comienza a separarse del todo, es decir,
porque comienza a existir proplamente la individualidad. Asf,
paulatinamente empieza a perderse el respaldo de 1la costumbre y, en

consecuencia, la firmeza de la eticidad.
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Pero, aungue esta transicién lleva implfcito el declinar del espfritu
del pueblo, conduce a la vez a la cima del mismo. Su m&s alta meta, devenir
consciente, coincide con el comienzo de su decadencia. La elevacifn del
fundamento del derecho de la costumbre a la ley supone la intervencién de
la conciencia, ya que 1la institucién de la ley es necesariamente una
operacifn consciente; y el paso de la costumbre a la ley estatal es
necesario para que un pueblo pueda llegar a ser consciente de sf.

La eticidad, en general, puede ser descrita como movimiento que tiende
hacia 1a conciencia y hacia la superaciém de la mera existencia natural.
Este recorrido es expuesto en el capftulo "La eticidad” de la Fencmenoloqfa
del _espfritu _como la interaccién de dos leyes, opuestas pero
complementarias, que son caracterizadas segfin el grado en que participan de
la actividad de la conciencia. Una es la ley humana, y otra, la divina. La
ley divina no es un principio conocido explicitamente y aprobado mediante
la reflexién, ni su contendio es completamente claro, sino gue s6lo es
intuicién. Por ello su atributo es la sombra, que simboliza la ausencia u
obscuridad de 1a conciencia. Constituye una costumbre arraigada y no
cuestionada todavfa que, no obstante, por su car§cter moral puede ser
considerada como el germen de 1las leyes civiles posteriores. Su origen es
desconocido, se ha olvidado o perdido en una época de la que no hay
registro, y ese halo de misterio contribuye a que sea considerada divina.
La ley humana o ley manifiesta, por el contrario, dado que recibe ese
nombre por haber sido creada por los hombres, tiene un origen conocido, y
el hecho de que se erija es algo completamente deliberado.

Por principio, las dos leyes &ticas se contraponen, pero dependen
mituamente entre sf. Un aspecto importante de esta dependencia es que

poseen caracterfsticas comunes, de tal modo que ninguna puede combatir a
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fondo un aspecto aislado de su contraria porque, en alguna medida, lo lleva
también en sf. Asf, a pesar de que Hegel reserva para una sola el nombre de
divina, ambas se adjudican un carfcter divino. Una, porque el Estado o 1la
ciudad absorbié a la religi6n volviéndola oficial y, sintiéndose amparado
por la divinidad, asign§ a su constitucién un caricter sagrado. Y la otra,
porque en su origen la religién y el derecho estaban fundidos, y ella,
apoyada firmemente en el respeto a la mis antigua tradicién, no s&8lo era
sagrada sino adem&s inviolable.

Del mismo modo, aunque en distintas proporciones, comparten un caricter
universal, pues, de hecho, sin algin grado de universalidad no tendrfa
sentido ninguna ley. Lo que caracteriza cada una de estas leyes no es tanto
un contenido determinado que se refiera a casos o hechos concretos, como el
&mbito al que se aplican. Niguna se refiere a lo singular o particular en
sf, a1 individuo aislado. Hegel sblo atribuye a una, a 1la divina, lo
singular como contenido, en tanto 1o eleva a lo universal. La esfera dentro
de 1a cual ella tiene validez se restringe a 1la familia, pero #ésta es
comprendida aquf como una totalidad y un primer paso hacia la
universalidad, que permanece afin enmarcada dentro de lo singular. En el
caso de la ley humana, por su parte, la universalidad que le corresponde es
més amplia, puesto que abarcaba a todos los ciudadanos por igual.

En términos abstractos, el tema fundamental es la oposicién de lo
universal y lo singular, mas el trasfondo concreto de esta oposicién 1lo
constituye la tenisén entre familia y Estado. El choque entre &stos se
presenta aquf bajo los rasgos de 1la tragedia. Cuando la nueva ley, que
establece un vinculo mis fuerte que el de la sangre, se ha vuelto vigente,
el individuo se escinde entre su entrega al Estado y su fidelidad al

cfrculo familiar. Y lo trigico reside en que, ante un mismo caso, cada ley
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exige cumplimiento absoluto, perc sus perspectivas son opuestas y no es
posible conciliarlas.

Ejemplifican lo anterior 1los casos de Ant{gona ante la muerte de su
hermano, de Orestes ante la de su padre, y de Agamenén ante el sacrificio
de su hija. En los t&rminos que antes usamos, estos personaje se escinden
entre su obediencia al Estado y su respeto a 1os vinculos familiares
protegidos por 1la religifn. Frente a este dilema no hay realmente
alternativa, pues ambas leyes poseen igual valor. No es posible acatar las
dos a la vez, y la parcialidad est& condenada a fracasar.

Un enfrentamiento como el anterior es el punto culminante del conflicto
ent.re las leyes é&ticas, pero para comprenderlo con mayor profundidad es
necesario explicar gradualmente su desarrollo desde su 1x;teracc16n Yy
complementariedad dentro de una relacién armbnica hasta su irresoluble

centraposicién.

d) Interaccifn de las leyes &ticas y desarrollo del conflicto entre ellas

Entre aquellas dos leyes &ticas existe un puente o una conexidén, por 1la
que se pasa de una manera natural de una a otra. El trinsito de 1la 1ley
divina a la humana se lleva a cabo por medio de la ampliacién y
multiplicacién de las familias, que hace posible la formacién de un Estado
o una comunidad. E inversamente, la existencia de la comunidad presupone y
abarca dentro de sf 1a unién de grupos menores, como las familias.

Sin embargo, puesto que estos grupos menores tienen dentro de sus fines
intereses particulares, como por ejemplo la adquisicién de riquezas y

propiedades, fomentan la disociacién de la comunidad y la ponen en peligro.
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si se tiene presente aquello en que tal tendencia desemboca si el Estado
mismo no pone freno, es decir, una guerra civil, se hace patente dque el
mismo elemento en que tiene su sustento puede trocarse en su enemigo
interno. La guerra con otras comunidades, en cambio, es la principal arma
contra esta tendencia.

Pese a que la guerra es algo negativo, en el sentido de que obliga al
ciudadano a arriesgar o incluso a sacrificar su vida, contribuye a
conservar 1la cchesién. Cumple dentro de la eticidad una funcién importante
porque, enfrentando al peligro a los ciudadanos, mantiene presente que el
Estado es la {nica garantfa de su existencia, pues fuera de &1 1a vida era
cas.:l imposible -como 1o hace patente el hecho de que el destierro fuera una
pena equivalente a la muerte. Asfi, por encima de los fines particulares, la
guerra reitera la importancia de la conservacién de la comunidad y de su
libertad.

Por otra parte, en el interior de la familia tiene lugar la misma pugna
que exteriormente se da entre ella y la comunidad. Esto se debe, segiin lo
explica Hegel, a que “cada uno de los modos contrapuestos de existir de 1la
sustaricia ética la contiene totalmente y contiene todos los momentos de su
::v::ntenido".':“I Se debe pues, en este caso, a que la ley divina contlene en
sf a la humana. lLos miembros de la familia se encuentran obligados por
leyes éticas distintas segfin una determinacifn natural, su sexo. El hombre
por la ley humana, es decir, por el deber de salvaguardar a la comunidad
entera; y la mijer, por la ley divina, es decir, por la necesidad de
mantener vivo el respeto a los antepasados y al linaje, y de enfocar su
existencia y su actividad a la familia misma.

A pesar de esta escisién, la ley divina y la familia brindan a 1a ley

humana y a la comunidad la simiente que las hace posibles, pues en su seno
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nace el hijo que devendrd ciudadano y guerrero. Y viceversa, é1 mismo
convertido en tal obtendri de ia ley humana el derecho a fundar una nueva
familia. De ese modo la relacién entre hombre y mujer hace posible el
movimiento de las leyes, o mejor, la vida de la sustancia &tica, es decir,
de la comunidad y de la familia.

No obstante, para ser verdaderamente ética, tal relacién requiere no
estar fundada sblo en el afecto. Al respecto es digna de mencién la
expresién que SSfocles da a Antfgona para justificar su "delito":

"Pues ni aunque se hubiera tratado de unos hijos nacidos de mf, ni de

un marido, que, muertos, se estuvieran descomponiendo, jamfs habrfa

arrostrado esta prueba llevando la contra a mis conciudadanos ...
Simplemente porque marido, muerto uno, otro habrfa, y un hijo de otro
hombre si hubiera perdido al primero. Pero, ocultos en el Hades madre
Y padre, no hay hermano alguno que pueda retofiar jamés".45

Mas ni siquiera una relacién ética tan pura como la de Antfgona hacia
Polinice 1llega a ser plenamente espiritual, porque las relaciones entre
famillares y su mutuo reconocimiento son "apenas un esbozo de una verdadera
relacién espiritual".46 Asf 1o considera Hegel debido a que la mezcla de
elementos naturales y espirituales propia de 1o ético "mancha" aquella
pretendida ‘“pureza". Tal consideracién se comprende afm mejor si se
recuerda que, para &1, el reconocimiento cabalmente humano y espiritual
sflo se gana tras entablar una lucha a muerte. No se trata de explicar aquf
la pugna entre autoconciencias opuestas para conseguirlo;?’ pero esta
simple alusién basta para hacer palidecer el reconocimiento fraternal
frente al reconocimiento entre combatientes para los que la muerte es su
mediador.

Es cierto que tambiém Antfgona arriesga su vida y obtiene el
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reconocimiento de sus conciudadanos, pero por su determinacién femenina no
le corresponde ese papel. En contraste, consciente de ello, su hermana no
transgrede su 1fmite, pero tampoco cumple estrictamente su deber y no es,
por tanto, un personaje trigico.

Esta ausencia de reconocimiento que determina lo femenino es propia de
la obscuridad que envuelve a la ley divina en general. Por eso tampoco el
hombre goza de verdadero reconocimiento dentro de ella, sino que lo obtiene
s6lo al trascender esta esfera, pues su sitio es m&s bien la ciudad como
totalidad. Por otro lado, precisamente debido a que el hombre pertenece
tanto al Ambito de la familia como al de la ciudad, mientras la mujer sélo
a aquel, en la relacién fraternal entre hombres subyace un conflicto cuyo
prototipo vemos en "Los siete contra Tebas". El1 duelo a muerte entre
Etoocles y Polinice simboliza la exacerbacién del antagonismo entre las
leyes éticas, indisolublemente unidas, y su mutua destruccién. Este
enfrentamiento es perfectamente tr&gico porgue, aunque hermanos, ellos
pertenecen a commnidades distintas, y estfn obligados simultineamente por
el deber frente al Estado, a luchar entre s como guerreros de ciudades
enemigas, y por los lazos de parentesco, a no derramar "su propia sangre".

Por otra parte, el tr&nsito de las leyes entre sf puede explicarse
también en funcién de la adquisicién de 1a conciencia. La ley humana, cuyo
sfmbolo es la luz, es decir la conciencia, conduce al individuo desde ésta
hacia la sombra, o sea, hasta la merte, la anulacién de la individualidad
o el *"nublamiento" de la conciencia, como acontece, por ejemplo, al Edipo
de BSfocles y al Ayax de Esquilo. Y por otra parte, inversamente, la ley
divina determinada como inconsciente, subterrinea y esencialmente femenina,
desde su profundidad "da a luz" al individuo, en el sentido de que lo eleva
desde la obscuridad hasta el reconucimiento y la autoconciencia, como es el

caso de la madre de Penteo al final de "Las bacantes".
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Por (ltimo, otro ejemplo importante del conflicto en que desemboca la
relacién entre leyes es el desenlace de "Las BEuménides". Agamenén ha sido
asesinado por su esposa, y ante ello, Orestes se revuelve entre vengar la
mierte de su padre y respetar la vida de su madre. El conflicto aparece
como si en una balanza se sopesaran, por un laco, el valor del vfnculo
matrimonial y, por otro, el de la maternidad. Esta Gltima es una relacién
natural, mientras aquélla la establecen los hombres y la respalda el
Estado. Cada una tira del personaje hacia extremos opuestos hasta que,
finalmente, vence 1la m& espitual de las dos, el 1lazo conyugal y
patriarcal. No hay aquf, com en mchas otras tragedias, una mutua
anulacién de 1los principios en pugna. Pese a que uno de los extremos se
sobrepone al otro, no lo elimina sino que lo conserva -como es conforme a
la 16gica del desarrollo en la Fenpmenologfa del espfritu-, estableciendo
una jerarqufa dentro del equilibrio entre leyes, y entre la conveniencia
individual y la conveniancia de la comunidagd.

Hasta aquf hemos descrito el escenario en que tiene lugar la tragedia,
pero afn no la accién trégica misma. Hemos analizado los elementos de la
armonfa entre las leyes, lo mismo que el choque irresoluble al que estén
expuestas. Ahora est§ claro que aquella armonfa es mds bien un equilibrio
dentro de 1la desigualdad y, por tanto, algo en movimiento e inestable. Lo
cque analizaremos a continuacifn es precisamente la fragilidad de este

equilibrio, el paso de la quietud o serenidad a la accibn. ¢
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II.2 LA ACCION TRAGICA

La quietud de 1la eticidad es muy fr&gil, porque el apego de los
ciudadanos a las leyes y costumbres también 1o es. La separacién de 1la
voluntad particular con respecto a la colectividad y el surgimiento de la
autoconciencia fueron sus principales enemigos. Para Hegel, el paso de la
estabilidad a la decadencia se lleva a cabo precisamente mediante la accién
trégica. Es calificada de esa manera por ser el obrar de individuos gque, si
bien actfian libremente, no lo hacen guiados por sus propios intereses, sino
guardando las normas del Estado o de 11a familia, pese a lo cual, sin
quererlo, atentan contra ellos.

De manera similar, los personajes tr&gicos tampoco minan el orden
preestablecido, ni violan 1las 1leyes intencionalmente; por el contrario,
parten del reconocimento y la aceptacién de principios universales y del
propédito de defenderlos, como Orestes, que exclama:

"Mientras duefio de mis actos

yo soyY, quiero proclamar {...)

que no sin ley a mi madre

asesing... w18
Pese a ello, su actitud conduce a un resultado negativo. Aunque parezca
paradéjico, 1o que rompe la estabilidad es precisamente 1la identificacién
inmediata de los individuos con 1a ley, pues por irreflexiva no les permite
notar su parcialidad y cuestionarla. Por ello, la accidén que se cifie a la

ley es presentada aquf como la causa de la cafda de la sociedad antigua.
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a) Fusién del individuo con el BEstado, e inexi ia de a
individualidad

"El pueblo que en el culto de la religién del arte se aproxima a
su dios -dice Hegel- es el pueblo ético que sabe a su Estado y a
los actos de &ste como la voluntad y el cumplimiento de sf mismo.
Este espfritu, enfrentindose al pueblo autoconsciente, no es la
esencia luminosa (es decir, la esencia de los pueblos orientales,
como el persa, en los cuales todos los hombres eran sGbditos de
uno solo), ...que no contiene en s§ la certeza de los singulares,
3ino que es mis bien solamente su esencia universal y la potencia
dominadora en 1a que aquéllos desaparecen".49

En la eticidad se hace patente la conciencia plena del pueblo griego
como tal. Bien pueden ser el respaldo de esta consideracién de Hegel 1las
siguientes palabras de HerSdoto, que claramente reconoce:

"... el parentesco de todos los griegos, que tienen la misma sangre,

"la misma lengua, comunes los templos de los dioses, los sacrificios

y las costumbres, ...v50
No obstante, dentro de esta nftida conciencia como pueblo, la conciencia
individual no es alin mis que una vaga intuicién. Se encuentra fundida con
la conciencia general, de manera que el individuo, como autoconciencia
independiente del todo, no existe todavfa. Este hecho es el sustrato de lo
que Hegel califica como ausencia de particularidad, e implica la mis alta
objetividad del sujeto.

En el plano de 1la representacién, esta carencia se refleja en 1la

escasez de rasgos particulares que caracteriza a las esculturas de los
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dioses, y, dentro de la tragedia, en 1a fusién de mfiltiples conciencias en
una sola general y la ausencia de la particularidad, propias del coro, y en
la falta de discernimiento y autonomfa de los personajes principales.
Guarda con ello un paralelo la forma en que Hegel mismo concibe la relacién
entre los ciudadanos griegos y el Estado, porque bajo esta peculiaridad del
coro y de los personajes trégicos puede entreverse una completa
incorparacién o subordinacién del individuo al Estado.

De hecho, 1la ciudad gozaba de un poder absoluto frente a sus miembros
como individuos aislados, ejercfa el dominio sobre ellos, regfa sus vidas y
podfa incluso disponer de ellas y decidir respecto a sus bienes. No
obﬁtante, este dominio no era necesariamente algo hostil; por el contrario,
inicialmente no se oponfa a la voluntad de los ciudadanos, porque la
voluntad general e individual estaban {ntimamente ligadas. El Estado griego
suponfa la integracién plena del singular a la colectividad. Dicho en una
frase, seglin Hegel, "reinaba el hAbito de vivir para la patria sin mis
reflexién®.5!

Esparta ejemplifica la cima de esta tendencia, porque logra imponer a
los ciudadanos la uniformidad de costumbres y la anulacién casi completa de
la vida privada, encauzando su interés casi exclusivamente al &mbito de 1o
pliblico, com> 1o resalta Plutarco al afirmar sobre los lacedemonios que
todos sabfan bien que no se pertenecfan a s{ mismos, sino a 1a patr:i.a.52

Otro aspecto de 1la relacién entre individuo y Estado griego consiste en
que, frente a &1, en tanto singulares, aquéllos son solamente algo
accidental. Aludiendo a una antigua concepcién religiosa del hombre, muy
arraigada entre los griegos, gque enfatiza su cualidad de mortal y
effmero y lo apoda "ser de un dfa", Hegel dice que los hombres "son 1la

nada".53 m igual que 1la fugacidad de 1la vida humana contrasta con 1la
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inmortalidad divina, ante el Estado los ciudadanos son simples momentos,
mientras &1 reviste una forma duradera y trascendente.
En eso se apoya la exigencia a los individuos de su entrega absoluta a
“l1a patria" o al Estado; la justificacidn consiste en que a 1 deben, como
benefactor, todo 1lo que son y la garantfa de su existencia. As{ puede
interpretarse el siguiente discurso de Eteocles en “Los siete contra
Tebas", que se refiere a la "madre tierra" en tanto patria:
"Y ahora debéis vosotros (...)

prestar concurso al estado

Yy a las aras de los dioses

de esta tlerra, porque nunca

sean sus honras borradas;

y a los hijos, y a la tierra,

nuestra madre y queridf{sima

nodriza. Pues ella, al fin,

cuando, de nifios, reptabais

por su benévolo suelo,

tomd sobre sf el trabajo Rt wo

de dar a todos crianza,

y os ha ofrecido el sustento

para que fuerais, un dfa,

unos ciudadanos que

saben portar sus escudos,

fieles a su obl:lgaci6n".f-’4

Mas, aun si ‘no siempre era posible para el Estado sobreponerse a los

particulares en términos amistosos, ejercfa de todos modos su dominio. Eso

fomentaba el interés de los miembros de la comunidad por tomar parte en los
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cargos pfiblicos y en las decisiones comunes, pues era preferible incidir en
éstas que acatarlas sin  participar. Tal actitud hacfa posible y
caracterizaba a 1la democracia griega. Por un lado 1la posibilidad de
intervenir abarcaba por igual a todos los ciudadanos, pero, por otro,
muchas veces era algo forzoso.

Respecto al affm por tomar parte en las resoluciones comunitarias,
Tucfdides denuncia como rasgo de 1la decadencia el hecho de que todos
consideraran que los asuntos pfiblicos se desenvolvian mal si ellos mismos
no intervenfan.5 Ello muestra cémo este régimen, que tenfa como punto de
partida la subordinacién del individuo al Estado, terminé favoreciendo
tan;bién, contrariamente, el desarrollo de 1la individualidad, como es
notorio en el caso extremo de las tiranfas, o como lo representa el mito de
Edipo, quien comienza sobresaliendo por su miximo servicio al Estado pero
termina destacandose como verdadero individuo al descubrir su identidad.

Sin embargo, mientras el desarrollo de la individualidad no era m&s que
un "germen" en esa sociedad, el Estado era lo sustancial. Lo universal y 1o
singular no se .opon{an todavia, puesto que la singularidad no era afin
negativa. Es decir, la voluntad individual y 1la general eran acordes o
formaban una unidad, porque los miembros de la comunidad no antepon{an sus

- intereses particulares a los de la ciudad entera.

En ese sentido, la libertad del individuo no fue realmente conocida por
1los griegos. No obstante, no podfa ser ésa su forma de concebir la libertad
si, como ellos mismos se enorgullecian de ello, eran un pueblo libre. Para
comprender la libertad griega es necesario explicarla en concordancia con
la imposibilidad de desligarse de la polis. Sin salir de las disposiciones
legales o del orden del Estado, la libertad consistfa en poder participar.
Su concepto de libertad puede identificarse con el de autodeterminacién:

eran libres porque obedecfan leyes que ellos mismos se habfan dado.
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asf, antes de que el individuo se escindiera de 1la totalidad, haciendo
surgir su autoconciencia propia o su "sf mismo", la libertad no hacfa
peligrar el derecho. Por el contrario, como el principlo de la accién no
era la voluntad individval por sf misma, segfm lo vimos al referirnmos a 1a
préctica de consultar el orAculo, sino que los fines del individuo eran
universales, la libertad no era libre arbitrio sino expresién de 1a armonfa
entre el individuo y su ciudad, de modo cue el alma de los mierbros de la
cormnidad era una sola.

Por otra parte, el que dicha relacién entre el Estado y los ciudadanos
sea interpretada por Hegel como armbnica no elimina el caricter de
imposicién o incluso de violencia que recae sobre el individuo, sino que
permite ver su fondo trfgico. Fl desarrolle de 1la subordinacién del
individuo al Estado desemboca en la exigencia de sacrificarse en favor de
la totalidad, cuya m8s alta expresién es el héroe, e implica tal
sometimiento de 1la particularidad individual que &sta acaba por parecer
inexistente. Y a tal grado llega aquella inexistencia que, al margen del
reconocimiento como ciudadano, el individuo no goza de ninguna otra honra
que 1a que se le otorga en los ritos fimebres; es decir, no es reconocido
sino ya muerto. Ese es el sentido de la siguente frase:

“Por ser real y sustancial sblo como ciudadano, el singular en tanto no

es ciudadano y pertenece a la familia, es solamente la sombra irreal

que se borra". 56

LY

b) Car&cter del coro

El coro representa, segin dijimos, la fusién de las conciencias en una
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conciencia @nica. En é1 confluye lo que la tragedia retoma de "la obra de
arte animada®, y del himno en especial, pues &ste se caracteriza también
por unificar 1las conciencias. 37 Aungue sus miembros son varios @ se
mantienen uninimes, no poseen mis que una sola autoconciecia general, una
autoconciencia como pueblo en la que no valen por sf mismos sino solamente
como grupo. As{, el coro refleja una uniformidad anfloga de las costumbres
del pueblo griego.

Otro rasgo esencial del coro es su pasividad. La idea central de este
capftulo, a saber, que la accifn es causa de la decadencia de la eticidad,
hace destacar la prudencia y piedad del corc. En contraste con los héroes
que impetuosamente ejecutan 1la aceién, 81 se limita a contemplaria. Sin
embargo, no es simplemente un testigo, pues aunque no interviene
directamente no es indiferente a las leyes &ticas ni ante el destino de los
héroes que 1las realizan, sino que, dentro de su pasividad, participa
expresando su juicio, invocando a 1los dioses, mostrando su temor y
compartiendo el sufrimiento que presencia. Mas hay que distinguir su
peculiar pasividad del "pathos" de los héroes. Si bien ambos sufren o
padecen por los acontecimientos, hay que entender la pasividad del coro mis
bien como inactividad e impotencia, mientras que la de los héroes consiste
en soportar la accién que 1llevan a cabo viviéndola o experimenténdola
efectivamente como destino.

Para entender mejor este carfcter pasivo del coro, puede recordarse una
idea antes expuesta, segliin 1la cual de la falta de autoconciecia y de
individualidad se desprende necesariamente la ausencia del principio de 1la
accién.’® Aunque esta impotencia podrfa parecer algo negativo comparada
con el fmpetu de los personajes, contiene en realidad la sabidurfa del

coro. EL es m&s sabio o alcanza a ver mis lejos que los mismos héroes
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porque, al contemplar los acontecimientos, unas veces presiente y otras
reconoce con horror la oculta "hybris® u osadfa de aquellos, y es capaz de
distinguir, al mismo tiempo, su justa intencién y de permanecer imparcial
frente a la lucha. Asf, por su prudencia y equidad ante lo divino, que
consiste en ser consciente de la unidad de las potencias éticas, y en
oposicién a la impiedad de los personajes, a su parcialidad o "ceguera", el
coro representa la mis elevada piedad. Su sabidur{a consiste, en suma, en
no actuar, pues, como mis adelante se ver&, la ruina de 1los héroes estd
precisamente en su accién.

Por otra pate, contribuye a su sabidurfa el hecho de que se sitda fuera
de la accién, pudiendo as{ contemplarla en su totalidad y juzgarla. En eilo
el coro se asemeja al espectador y le sirve de gufa al presenciar el
cumplimiento del destino, comunicéndole su piedad y su seguridad. Por esta
cualidad lo califica Hegel como un “asilo contra la (:ox-ment:a\".59

Finalmente, porque su carfcter es totalmente opuesto al de los héroes y
es como una ancla que contrraresta la energfa de sus pasiones, el coro es
el fondo propicio que los hace destacar. Veamos ahora en qué consiste,

entonces, el caricter de estos personajes.

c) El persomaje trigico

Nos referimos antes a que hay también una huella de aquella
"inexistencia de la individualidad" en los personajes tré&gicos. Pese a que,
a diferencia del coro, ellos tienen un carfcter particular, estn exentos
de 1los accidentes precisos por los que se distingue cada individuo. Ellos

son, usando la expresifn de Hegel, "individuos universales". La miscara,
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propia de 1la representacién tréigica, simboliza " esto porque oculta los
rasgos del actor. Gracias a ella los personajes trigicos no son s6lo
hombres representados, sino héroes.

Lo determinante del carfcter de estos {il1timos es que se identifican por
completo con el fin que persiguen, al grado de que podrfan incluso ser
considerados como una personificacién o individualizacién del mismo. Por
ello estdn libres de contradiccién intermma y de indecisibn. Pero lo
esencial es que aquel fin no es puesto por ellos mismos, sino que
constituye un principio moral, de modo que sus actos se encuentran
plenamente justificados. Los principlos o leyes morales que rigen su
carfcter son 1o sustancial. Por eso, el interés de la accién trigica no
reside sélo en el destino de los personajes, sino en que el combate entre
ellos esconde el antagonismo entre las potenias morales que ellos
personifican.

La actitud del héroe se manifiesta ante una situacién extrema en que
pone en juego su existencia, ante una disyuntiva que é1 capta simplemente
como cumplir con su deber o no hacerlo, sin comprender cabalmente el fondo
del dilema. Asf, su resolucién y, en consecuencia, sus actos se desprenden
de una apreciacién unilateral. Los personajes, cifiéndose a un principio o
ley, creen obrar de un modo universal, pero en lugar de ello contribuyen ail
surgimiento o a 1la afirmacién de la individualidad, porgue al actuar se
apartan de 1la actitud general, que el coro representa, y parecen
independientes. La adversidad que les sobreviene puede tomarse, entonces,
como consecuencia de su propia accidn. Sin embargo, aunque su cafda es
individual, la armonfa del mundo ético no queda intacta, porque ellos son,
segln dijimos, el modelo del destino de todo su pueblo.

Para restaurar el equilibrio serfa necesario que aquella
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unilateralidad desapareciera. Pero el héroe confia demasiado en su poder y
en lo que sabe como para renunciar- a 1a accibn. La solucibén implicarfa 1a
eliminacién del aspecto inflexible de su caricter, pero como su pasién
forma una unidad con su vida misma, s6lo puede ser eliminado junto con
ella, es decir, sacrificando al personaje, o bien mediante el infortunio,
porque el dolor lo obliga a aceptar aguello a que se oponia. En sImtesis,
la actitud hercica puede calificarse como "hybrisA". El capftulo préximo

estd dedicado a esclarecer este concepto.

d) Los conceptos de “hybris" y de "metron™ -

En torno a los conceptos de "hybris" y de "metron" puede formularse unma
antigua concepcién griega sobre el actuar humano, cuyo planteamiento
central es la imposibilidad humana de equipara}se con la divinidad o la
necesidad de que el hombre guarde ciertos 1fmites morales al actuar.
Trataremos aquf de comprender el papel de estas ideas dentro de la
tragedia.

'"Metron* podrfa traducirse simplemente como medida, pero  estd
relacionado también con otros conceptos como los de moderacién, prudencia y
proporcién. Su oponente es precisamente la "hybris", gue, por su parte,
significa: exceso, orgullc, insolencia, desenfreno, presuncién, arrogancia
e, incluso, crimen.

Hay dos figuras divinas cercanamente relacionadas, respectivamente, con
estos conceptos. Una de ellas, vinculada m&s estraschamente con el concepto
de "metron", es Apolo, pues podrfa decirse gque personifica 1a “medida",

porque representa la prudencia y 1a belleza armdnica en contra del
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desenfreno, las pretensiones de grandeza y el orgullo, y purifica de
crimenes impfos.

La otra, por su parte, mis estrechamente relacionada con la "hybris",
es 1a Némesis: castigo divino o justicia no administrada por 1los hombres,
que rebaja lo que se excede obligindolo a retornar violentamente a su
sitio. Ambas estfn emparentadas porque coinciden en procurar remedio al
exceso. Aquélla como un dique que impide franquear los 1fmites, y ésta en
tanto pretende enderezar de nuevo 1o que ha desbordado su cauce.

Tal tendencia a poner lfmites al obrar humano es como una preparacién
para la formlacifn racional de las leyes. Sin embargo, ninguno de ambos
conceptos aplicados a la conducta humana es completamente claro, y su
imprecisién da lugar a interpretaciones antagfnicas. El concepto de medida,
por ejemplo, podrfa entenderse como moderacién y como prohibicidn de
sobresalir en cualquier aspecto. Esto origina la rivalidad entre la idea de
limitacién del hombre frente a dios y la moral heroica, pues, como
mencionamos, la actitud del héroe es esencialmente excepcior{al Y
"demesurada‘.

Referirnos a estos conceptos tiene cabida dentro del anflisis de 1la
tragedia, porque su tema central puede definirse como la violacidn del
1fmite por la pretensién humana, y el retorno forzoso al orden roto. Ese
retorno equivale al cumplimiento de la justicia, identificada por un lado
con la medida o moderacién y, por otro, con una potencia sobrehumana: la
Némesis. Ambas tienden a lo racional, pero, aunque hinguna alcanza esa
meta, aquélla, como restriceidn consciente, se acerca mis, mientras que
ésta permanece lejos porque contiene cierta ausencia de discerniminetro,
por lo que antes fue calificada como "ciega".60

Pese a ello, la Némesis no es pura arbitrariedad, ni un mero azar sin
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pensamiento. Es 1a justicia entendiada como venganza y respaldada por la
idea de que la igualdad o el equilibrio han de restablecerse madiante 21a
reversién del dafio. Asf lo expresa el coro de "Las coéforas":
“Exigiendo su deuda,
tal es lo que pregona la justicia:
-por un golpe de muerte,
golpe también de merte;
contra acto criminal, el escarmiento.-
Tal proclama un refrén tres veces v;le_]'c:".61
El destino se hace cargo del agravio procurando la venganza y el
castigo a través de algin familiar de la victima:
“La venda que ha de ser
remedio de esta herida
reside en esta casa: no la pueden
poner manos ajenas,
ha de ser ella misma
por medio de sangrienta y cruda lucha.
1Este es el himmo de los dioses que
bajo tierra habitan?® .62
Pero éste es "un castigo tan justo como hortendo";63 una justicia
"inhumana"”, no s6l0 en el sentido de que no es aplicada por los hombres,
sino también en el sentido de que la cblera divina es terrible y cruel. Por
eso clama Pflades, también en “Las cobforas":
“Mejor tener enfrente a todo el nundo que a los dioses, creev,64
O bien, como en “Las "Euménides", la venganza que pertenece al &mbito
del honor es asumida por el Estado, y en lugar del particular que ha sido

objeto de lesién interviene 1a "universalidad abstracta pero real del
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derechor.63 El protector de este Gitimo tipo de justicia en la que, en
cambio, intervienen los hombres, es Zeus. Esta concepcifn se aparta de 1la
concepcién anterior en que aquf el contenido, 1o divinizado, es
precisamente lo humano. Sin embargo, en tanto aquel dics la preside revela,
de todos modos, la nhecesidad de recurrir todavfa a una justificacién

externa y de sustentar el derecho humano en algo "extrahumano".

e) Relacifn entre el chrar y el destino.

"La accibn es la herida abierta en la tierra quieta, la fosa que,
animada por la sangre, evoca los espfritus desaparecidos, los cuales,

sedientos de vida, la logran en el obrar de la autoconciencia® .86

En esta breve cita se concentra la forma en que concibe Hegel la accién
tr&gica. Por principio, la presenta como agquello que acaba con la quietud o
la estabilidad que, segln vimos, constituye la base de la eticidad. Ia hace
aparecer como un crimen seguido por 1la necesidad de 1la venganza. El
cumplimiento de 1la justicia, concebida segln el concepto de "metron" que
acabamos de exponer, o como Némesis, "persigue al héroe" porque sus actos
encierran siempre la viclacifn de alguna ley.

Pero choca con la consideracién del héroe como criminal el hecho de que
la accién sea presentada, al mismo tiempo, como realizacién de un aspecto
esencial de la eticidad, también tratado antes: el deber en tormo al
vinculo entre consangufneos. La accién trAigica representa, pues, el
acatamiento puntual de una una obligacifn animado por la piedad. Esta doble
perspectiva abre una pregunta: &Cémo puede el obrar del héroe, apegado a 1la

ley, atentar contra los cimientos de la eticidad?.
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Contiene especial interés para determinarlo esclarecer 1la relacién
entre la accién trégica y su agente. Por un lado, el héroe emprende
voluntariamonte la accifn, pero, por otro, é1 mismo es el principal
#blanco" u objeto de aquélla, es decir, sobre &1 principalmente recaen las
consecuencias, por 1o que al mismo tiempo que es agente, padece su propla
accibn. Debide a ello sus actos le parecen mis bien algo predeterminado. El
concepto de ‘“pathos” es, de ese modo, inherente a la accién tr&gica. El
actuar entrafia cierta pasividad porque es al mismo tiempo alge acontecido y
una accién. El funesto destino de Antfgona, por ejemplo, lo mismo que el de
sus hermanos, puede interpretarse como eco del destino de Edipo, o como
resultado de su proplo carfcter. Asf lo canta el coro de Antfgona:

“Observo que las penalidades de la casa de Libdaco

y sus descendientes, ahora en trance de extincién, estén recayendo

desde la fundacién de la casa, penalidades sobre penalidades,

y no consigue librar de ellas a una generacién la siguente generacién,

sino que, al contrario,

hay algin dios que los esté arruinando,

y estas penalidades no tienen solucibn.

Digo esto porque justo lo (ltino de la rafz

de esta familia, jun sol para la casa de Edipo!,

ahora lo va a segar también

el funesto carcoma de los dioses infernales,

unido a l1la falta de tacto de que ella hizo gala en sus palabras,

y al furor de sus sentimientos."67

Retomando el desarrollo de "La religién del arte" antes descrito,
dentro la epopeya existe cierta confusién respecto a quifn es el verdadero
responsable de la accifn, si el hombre o los dioses. Sobre esto afirma

Hegel lo siguiente:



70

"Ia relacién de los lados (es decir, el lado universal, que corresponde

a los dioses, y el singular, que corresponde a los hombres) es una

mezcla que divide de modo inconsecuente la unidad del obrar y envia

superfluamente la accifn de un lado para otrov.68

Ia tragedia no resuelve afm por completo esta ambigiiedad, pero se encuentra
por delante de la fpica en el reconocimiento de la responsabilidad humana.
En el capfitulo préximo profundizaremos en este problema; por ahora baste
decir que la violacién de la ley por parte de los personajes no es
intencional. La causa de la "cafda" del héroe ha de atribuirse mis bien a
un error o a la limitacién del saber humano, pues son el desconocimiento o
el olvido quicnes lo ciegan y lo plerden definitivamente. Antes de ser 1la
accibn realizada, ésta s6lo aparece ante la conciencia del agente como la
vfa necesaria para cumplir con el deber, pero una vez ejecutada sale a 1la
luz la diferencia entre 1lo pensado y lo hecho, y la contradiccién entre
ambos.

Debido a que el que obra no sabe cabalmente lo que hace, su propia obra
aparece ante &1 como un destino aciago que le sobreviene. Lo realizado 1le
parece ajeno, pero de este choque surgiri mis tarde el reconocimiento de la
obra como algo proplo, aunque 1llevado a cabo inconscientemente. El
resultado no es, pues, solamente negativo; aquel elemento imprevisto trae
consigo también un aspecto positivo: la superacifn de la inmediatez y el
despertar de la conciencia. Parece parad§jico, perc la misma necesidad que
niega o suprime al individuo, en este caso al héroe, har§ emerger por medio
de la accibn su "sf mismo". La accién descubre la validez desconocida de la
ley infringida, disolviendo 1la parcialidad del carfcter, y desenboca en el
reconocimiento de io limitado del saber humano. De ese modo, paulatinamente

el hombre va siendo consciente de su accién y de su responsabilidad. Pero,
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finalmente, la adquisicién de la autoconciencia opondrd al individuo a su
destino, haciéndole ver su engafio y lo inmerecido de su padecer.

Aunque en ese sentido la tragedia adelanta a la épica en la tendencia
hacia el reconociemiento de la responsabilidad humana, tampoco ella alcanza
esta meta, pues tras la concepcidn de la accién como padecimiento se oculta
la atribuci6n de 1las obras humanas a 1la divinidad; mientras que la
verdadera conciencia de la responsabilidad de la accién conduce al pleno
reconocimiento de 1la participacién humana en los acontecimientos, y a la
concepcidn del nundo como algo, mis que natural o divino, creado por 1los

hembres.
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II.3 SOBRE IA CULPA Y TNOCENCIA DE LOS PERSONAJES TRAGICOS
a) El problema de 1o sabido y lo ignorado al mosemto de actuar

Segln hemos visto, los orfculos eran parte fundamental de la eticidad,
puesto que los hombres no osaban decidir por s{ mismos sus principales
empresas, sino consultfndolos. Como se refleja en log dioses, la decisién
subjetiva no estaba afin justificada. Se pensaba que, al igual que los
hombres no decidfan alin completamente por s{ todos sus asuntos, las
resoluciones divinas no eran absolutamente auténomas o independientes, sino
que el destino se alzaba por encima de ellas. Sin embargo, la creencia en
el destino, unida a 1a prictica del oréculo, revela como supuesto la
creencia, a su vez, en la existencia de leyes divinas constantes y de un
orden predeterminado, sin 1los cuales la profecfa y la prediccién
resultarfan imposibles.

El orfculo comenzd siendo una interpretacién de sucesos naturales.
Observindolos, los hombres buscaron su significado. No obstante, el mero
hecho de tomar lo natural como signo afiadfa ya un elemento espiritual, pues
sin el honbre aquellos sucesos no tenfan en absolute ningin significado,
sino que 61 mismo lo determinaba. Pese a que se pretendfa consultar a los
dioses, mis que obtener una respuesta divina, era el hombre quien se
respondfa a sf mismo, aunque inspirado por ellos. Pero los mismos griegos
ignoraban este hecho, y, bajo la perspectiva de Hegel, lo divino consistfa
solamente en la voluntad de atenerse a algo mds universal que sus propios
designios.

Esta costumbre muestra el reconocimiento de 1la limitacién del
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conocimiento humano, pero también el deseo de trascenderla. En contraste
con los hombres, se presenta a los dioses, en especial a Apolo, como
omiscientes. La luz, su elemento natural, adquiere asf un sentido
espiritual: &1 es el dios sabio, el que por excelencia profetiza y aclara o
torna manifiesto lo oculto. Pero, pese a que los dioses son tenidos por
sablos, sus mensajes no son claros o son incluso insondables. E1 hombre no
puede descifrarlos con plena certeza, y diffcilmente puede cumplir
preceptos que desconoce. Algo aprehende de su contenido, pero ignora o se
le escapa 1o esencial. En la tragedia esta falla no es tanto atribuida a la
ambigiiedad y obscuridad del orfculo, como a la necedad de 10s personajes
que, olvidando su 1limitacidn para comprender e interpretar los designios.
se aventuran seguros de sf.

Una inscripcibn del templo de Apolo en Delfos: “"ConScete a ti mismo",
podrfa resumir la meta a que apunta el desarrollo del “"espfritu griego”
como lo concibe Hegel, es decir, la autoconciencia. Expresa también el
nficleo en torno al cual se concentra el conflicto del héroe trigico;
demanda el autoconocimiento precisamente porque su carencia determina a los
personajes. El héroe conffa de una manera extrema en sus resoluciones,
porque cree que la ley y los dioses respaldan sus acciones. Sin embargo,
esta actitud le oculta el revés de sus decisiones. Comprende el problema de
manera muy simple o ingenua, y con igual simplicidad ejecuta 1la accién.
S6lo demasiado tarde, cuando ya no puede mis que reconocer lo que ha hecho,
se le hace patente que ignoraba algo.

En este momento critico sale a 1la luz el contraste entre lo hecho
voluntariamente y lo llevado a cabo sin querer ni saber. Por una parte, no
puede decirse que los personajes actfien involuntariamente, pues ellos
mismos presumen saber bien lo que hacen. Creonte, por ejemplo, refiriéndose

a Antfgona, afirma:
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“Esa, ya antes cuando transgredfa las normas propuestas, sabfa nmuy
bien que su comportamiento era un desaffo, y, despudés de haber
cometido esa barbaridad, he aquf el segundo desaffo: ufanarse de
ello y refrse por haberlo cometidon.69 ;
La voluntad, el grado de conocimiento y el orgullo que acompaiian sus
acciones sirven como punto de apoyo para afirmar la culpa de 1los
personajes. Sin embargo, desde el punto de vista opuesto, podrfa
argumentarse que el personaje no sabe lo que hace, porque ignora algo
importante o cree hacer una cosa mientras ejecuta realmente otra. Conforme
a esto, como la obra rebasa lo proyectado, lo que han hecho 1les parece a
los agentes el cumplimiento rigurose de una voluntad ajena y divina, cuyas
consecuencias pesan sobre ellos. Esta perspectiva los enfrenta a su
destino, ya sea que 1o asuman como un castigo divino una vez que han
reconocido su falta, o simplemente como padecimiento  inmerecido y
adversidad de 1los dioses. Asf{, aunque el destino del héroe es sobre todo
consecuencia de su accién, es también padecimiento, porque 1la Injusticia
cometida no es voluntaria sino producto de la ignorancia o el error.

Hay «que enfatizar que 1lo realizado sb6lo pueda ser comprendido
cabalmente por quien actlia cuando ya es algo pasado. En esos términos se
plantea en 1la tragedia la iimitacién de la sabidurfa humana. Mas, como la
accién trae siempre consigo sufrimiento, debido a 1la falta originadaen la
ignorancia, aquél parece indispensable para la adquisicién de 1la
conciencia. El héroe aprende mediante el dolor, o gracias a &1 alcanza, al
menos, una obscura intuicién de 1la causa de su destino. Por eso dice
I\nt:fguna:70

",..una vez que sufra el castigo impuesto podrfa reconocer que he faltado";

y de ahf{ también estas palabras de Esquilo:
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“El, que abrid a los mortales
la senda del saber;

El, que en ley convirtiera:

por el dolor, a la sabidurfa.

En vez de suefio resuma dentro el pecho

un dolor que recuerda el mal antiguo.

asf, aun sin querer, le llega al hombre

1a prudencia. {Favor violento de los dioses,
que en su augusto trono se sientan,

junto a1 timént*71

Anflogamente, aunque no por el dolor sino a través del temor al castigo
divino, el coro intuye la falta, pues su sabidurfa no es racional sino
religiosa, si asf puede llamarse, porque es mis bien piedad.

Por otra parte, como en tanto no ha surgido afin la conciencia tampoco
hay dolor por la accién realizada, el conocimiento y no la accién misma
aparenta ser causa del sufrimiento. E1 destino de Edipo parece
corroborarlo. Cuando abrumado por su suerte, después de reconocerse, se
ciega €1 mismo, parece querer huir de 1a "luz" poco antes adquirida que le
evidencia su identidad, aunque el resultadec es en cierta forma el
conocimiento de s{ mismo que el ordculo exigfa. Edipo representa al hombre
sabio, por haber logrado descifrar el enigma ée la esfinge, pero su
sabidurfa est4 entretejida con la mayor ignorancia sobre s{ mismo. Su
destino parece advertir que nada vale el conocimiento cuando falta el
conocimiento de sf,

sin embargo, aquella mixima de Apolo no se refiere al conocimiento de
los aspectos particulares que conforman el carfcter de cada individuo, sino

a que el hombre en general se conozca a sf mismo. Ella gufa el recorrido
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del espfritu griego desde una vaga intuicién hasta la autoconciencia, y se
vincula con los conceptos analizados de "metron" e "hybris" en tanto que el
autoconocimiento puede comprenderse como conciencia de los 1imites humanos.
las leyes determinan estos 1fmites o ayudan a esclarecerlos. En un
principio, la ley (la ley antigua o divina) no era un saber explicito, sino
solamente un presentimiento; las leyes éticas eran para el hombre algo no
comprendido totalmente pero respetado. Por eso afirma Hegel que la
conciencia apenas podfa reconocer que ellas "son, y nada més" ;72 Yy
Antfgona decfa que nadie sabe cuando han aparecido, sino que son
eternas.”> De esta obscura aprehensién pas6é el espfritu a una
representacifn determinada mediante la fijacién formal de 1las leyes
civiles.

Por f{iltimo, el problema de la sabiduria y la ignorancia humana dentro
de 1a tragedia, que hemos expuesto aquf, es paralelo al de la culpa o 1la

inocencia, que trataremos a continuacién.

b) Ambigiledad entre la inocencia y 1a culpa en los personajes trigicos

Vamos a tratar ahora el problema de la responsabilidad humana y la
relacién entre la desventura y la culpa dentro de la tragedia o, dicho de
otro modo, el problema de la participacién del hombre en su propio destino.
Este conflicto se concentra en torno a un concepto ambiguo. En la tragedia
griega, del mismo modo que la accibn es algo intermedio entre el actuar y
el padecer, la responsabilidad oscila entre la culpa y la inocencia. El
término “amartfa" contiene esa doble significacién, pues no establece

diferencia entre un acto intencional y uno llevado a cabo por error, sino



77

que se aplicaba 10 mismo a un delito, que a una equivocacién, o a los actos
cometidos bajo el influjo de la locura o la enfermedad que se crefa eran
"enviadas por la divinidad". Implica, pues, una accién cuya responsabilidad
no recae por completo en el agente, pero tampoco deja a éste totalmente
1libre de ella.

1a razén por la que el personaje no puede ser considerado responsable o
inocente de una manera abscluta consiste en que al actuar no sabe
plenamente lo que hace, pero tampoco 1o ignora por completo. Conforme a
ello, la accién humana admite una doble interpretacién: puede ser vista
como resultado de la libre voluntad, o de una intervencién divina. Segfin
dijimos, en la medida que sus consecuencias difieren de lo proyectado por
el personaje, la accién puede considerarse como realizacién de una voluntad
ajena y divina; mas, en tanto que el principio de la obra se encuentra en
una decisibn suya, es necesario atribuirle a &1 cierta culpa. En ese
sentido, la responsabilidad recae sobre ambas partes a la vez. Esto puede
comprenderse de diversas formas, segin el grado en que ella sea atribuida a
cada uno, es decir, al hombre o a los dioses.

Por lo que se refiere a 1la intervencién divina, es importante
determinar su nexo con el cumplimiento de la justicia, pues, como hemos
visto, la desventura sucede siempre a la accién. El héroe llega a ella por
medio de una “"amartf{a”. Si se afirma la participacién de los dioses en la
ejecucibn de la justicia, las consecuencias de 1la accién pueden ser vistas
como una sancién de 1la justicia divina. De ese modo se da por supuesta
también una parte de responsabilidad humana, sin la cual no serfa posible
comprender la desgracia como castigo. Pero, por el contrario, si se juzga
que el infortunio es algc completamente desvinculado del cumplimiento de la
justicia, hay que verlo entonces, necesariamente, como algo inmerecido, y

al personaje, como inocente.
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Sin embargo, en general, dentro de la tragedia se apela a los dioses
como vigilantes y ejecutores de 1o justo. Dentro de esta concepeién, no
finicamente el sufrimiento posterior al acto, sino la ejecucibn misma de la
accién humana puede ser tomada como parte del castigo enviado por 1los
dioses. La accién se considera entonces como inspirada o determinada por
ellos expresamente para "perder" al hombre. Precisamente hay una divinidad
que personifica esta fatalidad o infortunio humano: Ate. Es representada
como dotada de una fuerza irresistible y de gran astucia para cegar al
hombre y llevarlo hasta su ruina. Asf lo describe, por ejemplo, el coro de
"Los persas":74

*Mas del artero engaiflo de los dioses, ¢quién consigue escapar?...
Pues amable, con su halago, Ate atrae hacia sus redes al mortal,
de donde al hombre nunca le ser posible evadirse".

De acuerdc a esto, podfa sobrevenir al hombre una desgracia sin que
interviniera su conocimiento ni su voluntad, pero s{ sus actos. En esas
circunstancias podr{a considerirsele inocente por no haber faltado
voluntarjamente sino empujado por el engaiio divino o el error, y por haber
tomado la decisién de actuar en una situacién obscura.

Especialmente en este punto es mis confuso el problema de la
responsabilidad. Lo que desde una perspectiva aparece como castigo divino
de la "hybris" o realizacién de 1a justicia, desde otra es visto como
malevolencia o adversidad de los dioses. Sin embargo, en la tragedia el
destino no es totalmente arbitrario, sino que, conforme a la idea de 1la
culpa hereditaria, obedece a la antigua falta de algin antepasado.

Forma parte del engafio divino 1la seguridad con que actfian 1los
personajes, sabiéndose respaldados por la ley, pues &sta avala por igual a

cada contendiente; y 1o trigico consiste en que aquéllos no pueden realizar
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la verdad que su fin y su carfcter contienen m8s que negando e infringiendo
el derecho de su contrario, igualmente justo. A pesar de su noble intencidn
Yy por causa de ella, se ven forzados a caer en la culpa. Orestes, por
ejemplo, no puede cumplir su deber hacia su padre sino dando muerte a su
madre,

Indirectamente, Hegel se refiere a agquel "engafio de los dioses" en la
siguente frase:

*puede ocurrir que el derecho, que se mantenfa al acecho, no se haga
presente en su figura peculiar a la conciencia actuante..... Pero la
conciencia &tica es una conciencia mis completa, y su culpa, mis
pura si conoce previamente la ley y 1la potencia a 1las que se
enfrenta ....., Y comete el delito a sabiendas, como Anh(gona".75
En el primer el caso, que podrfa aludir por ejemplo a la falta de Edipo o a
la de Deyanira en "Las Traquinias", puede reconocerse con mayor claridad el
engafio si se toma el error como una muestra del mismo. Pero éste no libera
a los personajes de toda respensabilidad. Si bien se afirma la necesidad y
la proporcifn que guardan entre sf la conciencia y la culpa, tanbién puede
entreverse que la ausencia de aquélia no elimina necesariamente a ésta.

En el otro caso, el de Antfgona, la mera pretensién de conocer 1las
leyes divinas, recordando 1o dicho antes respecto a los limites de 1la
sabidurfa humana, bastarfa para ocasionar el castigo divino. Situéndonos
por el momento en el problema de la conciencia del agente respecto a su
obra, el alarde que hace de saber plenamente lo que lleva a cabo implica
cierta "hybris". También ejemplifica esa arrogancia el Prometeo de Esguilo,
cuando exclama: "Por voluntad erré, por voluntad; no lo negaré".76 Ia
fortaleza de car&cter de los personajes, por la que afirman el derecho de

sus actos, aun con plena conciencia de que ello los enfrenta a la muerte o
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les atrae un duro castigo, y la obstinacién con que se empefian en cumplir
su deber, los lleva a cometer delitos ante los gue ellos no quieren
aparecer como inocentes, porque 1o que han hecho es para ellos un orgullo.
Para comprender mejor esta actitud, es necesario destacar la importancia
del reconocimiento de la culpa; &1 representa la madurez de la
autoconciencia.

No obstante, el argumento principal sobre la culpabilidad del personaje
no puede fundarse directamente en 1la conciencia, porque ésta es un
resultado del obrar y no un presupuesto, y porque tomarla como principal
punto para formarse un juicio conducirfa, por el contrario, a aceptar
cierta inocencia, pues el individuo no puede reconocer como propios actos
ajenos a su conocimiento y a su voluntad.

Pese 2 que generalmente los personajes trigicos ven de ese modo su
destino, para entender el desenlace de la tragedia como cumplimiento de 1la
justicia es necesario apartarse de su perspectiva y sustentar el argumento
sobre la culpa en algo distinto de 1la conciencia. Hegel afirma 1a
culpabilidad de aquéllos tomando en cuenta finicamente que la alteracién que
la accién produce se debe por completo al agente:

“El que esta realidad sea -dice- depende de la accién misma y es por
medio de ella. Por tanto, sblo es inocente el no obrar".’’

Al margen de eso, la ejecucién de la accién bajo 1la gufa de un oréculo,
como en el caso de Orestes en "las Euménides” de Esquilo, podrfa
contribuir, al menos en cierto grado, para considerar inocente al agente.
No recaerfa en 1 directamente la responsabilidad, por no haber actuado
baséndose en su libre arbitrio. No obstante, en dicho ejemplo el personaje
no es declarado inocente, sinc, lo que es muy distinto, absuelto; 1o cual

supone, por el contrario, el reconocimiento de la culpa. Este caso puede
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servir como modelo para juzgar los demfs en que también intervenga el
elemento de la obediencia al orfculo; sin embargo, es importante que el’
agente mismo, y no sélo un testigo externo, llege a reconocer su culpa.
Fuera del plano de la representacién trigica Solén formula por primera

vez claramente la responsabilidad humana, asf:

"Y gi hab&is sufrido desastres por vuestra ruindad,

no achaquéis a los dioses la culpa ..."’8
Pero, dentro de &1 no es sino hasta Eurfpides cuando se responsabiliza
totalmente a los hombres de sus actos y se anula por completo la
participacion de 1los dioses. A partir de entonces, podrfa decirse que la
inexistencia de verdadera individualidad y la fusién del individuo con el
Estado 1llegan a su fin, para dar paso al surgimiento del individuo como

tal.
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II.4 EL DESENIACE DE LA TRAGEDIA

Una vez considerado el destino de los perscnajes trégicos, es preciso
elevarse del punto de vista de su desgracia individual a 1la resolucién
Gltima del conflicto, si se quiere comprender cabalmente el argumento
trégico.

Por principio, el choque entre caracteres en que consiste la accifn
dramitica es indispensable para 1lograr, o mis bien para recuperar, la
unidad de la sustancia ética que desde el comienzo se escinde en dos leyes
con 1idéntico derecho. Pues 1o esencial en la tragedia no es el combate de
intereses particulares, sino, por el contrario, el equilibrio en que se
disuelve 1la oposicién de 1os personajes. Puesto que ellos no pueden
realizar su fin é&tico sin contravenir algfin otro principio ético, el
restablecimiento de la unidad de 1la sustancia &tica requiere "la
destruceién de las individualidades que turban su reposo".79 El triunfo
de esta unidad sobre la parcialidad de los personajes representa un acuerdo
interno entre 1los fines aparentemente opuestos perseguidos por ellos; el
mejor 2jemplo de ello es el desenlace de "Las Euménides".

Sin embargo, lo fatal del desenlace, el sacrificio del héroe, es
inevitable. Esto puede justificarse enmarcado dentro del movimiento hacia
la autoconciencia como fin de "la religién del arte". Recordando 1la
transicién dentro de "la obra de arte abstracta" de 15 tragedia a la
comedia, el aspecto por el que el paso de una a otra se vuelve necesario, ¥y
por el que esta (ltima supera a aquélla es, segfm vimos, la ausencia de un
verdadero "si mismo" por parte de los personajes trigicos. Si bien es

cierto que ya la tragedia parecfa superar a la &pica precisamente en este
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punto, por ser sus personajes "hombres autoconscientes que conocen y saben
decir su derecho",ao desde el punto de vista de 1la identificacién del
actor con el personaje, tal autoconciencia es sflo aparente, como lo revela
la necesidad de que se oculte tras una miscara. Como el "sf mismo" del
personaje es s6lo una “forma superfi.cial",al su individualidad debe
disolverse o ser destruida para que sea alcanzada la verdadera
autoconciencia al adoptar la forma de la comedia.

Los personajes tr8gicos no son plenamente autoconscientes, porque su
inclinacién a una ley no proviene de una eleccidn ni de una decisién
reflexiva. No obstante, aunque tarde, precisamente tras su ruina, si han
sobrevivide a ella, ellos llegan a ser conscientes de sf al reconocer el
derecho de 1la ley infringida. Estrechamente relacionada con esto se
encuentra una idea que pesa sobre toda la religién griega, y especialmente
sobre la tragedis: el dolor por la fugacidad o brevedad de la vida humana,
cuya antftesis ideal es 1la inmortalidad de los dioses. Dentro de esta
perspectiva se inscribe el infausto final de los personajes trigicos -los
héroes son sélo sombras. El conjunto esti tefiido de un tono triste por la
severidad del fin ético, mas "s6lo semejante desenlace puede revelar a los
personajes la necesidad de 1o sucedido como ordenado por una razén
supex:ior“.82 Tal necesidad en el acontecer no es un destino arbitrario o
irracional -pese a que no adopta la figura de un dios autoconsciente-, sino
que su trasfondo es el cumplimiento cabal de la eterna justicia divina.

El1 desenlace no es, pues, una ingenua o simple leccién moral -el
castige del mal y la recompensa de la virtud-, sino, precisamente porque el
sacrificio del héroe estf de por medio, va mucho mis alld de eso. Revela lo
forzoso de la reconciliacién y el equilibrio entre las leyes que gobiernan
la accién a través de una limitacién que las iguala. En esos términos debe

comprenderse la justicia divina.
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Ir.5 DISOLOCION Dis LA ETICIDAD: DECADENCIA DE LA RELIGION Y DE LA "POLIS"

GRIEGA, Y SU REFLEJO EN LA TRAGEDIA

Al inicio del capftulo 2.1 nos referimos a 1la correlacién entre el
contenido de la tragedia y el contexto en que se origina: la polis griega.
Junto con Hegel tomamos entonces como supuesto necesario de la eticidad el
equilibrio entre tendencias o leyes contrarias; y vimos también cémo &ste
dependfa de la firmeza y arraigo de las costumbres, o sea, de la “divinidad
del pueblo". As{ mismo acabamos de ver que dicho sustento es demasiado
fr&gil. Dentro de la tragedia, consideramos el obrar apegado
ireflexivamente a las costumbres como el motivo de la destruccién del
equilibrio. Lo que ahora nos interesa comprender, siguiendo la pauta con
que comenzamos, es cémo se manifiesta esta decadencia en el #4mbito de 1a
polis, es decir, en qué consiste la disolucién de la eticidad o la pSrdida
de 1a "divinidad del pueblo"; y también entender qué relacién guarda 1la

tragedia con ello.

a) Decadencia de 1las leyes y las costumbres

El equilibrio en que se funda la eticidad es un equilibrio vivo, en
cuyo interior rivalizan y contienden constantemente las facciones. Pese a
que su esencia es la "quietud",a3 dista mucho de ser una quietud inerte.
Supone, por el contrario, la desigualdad y la lucha permanente para obligar
a las partes a guardar cierto 1fmite o hacer que retornen a &i. Por ello,

la decadencia no significa aquf{ sb6lo la transgresién de los parfmetros
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marcados por las leyes y costumbres, sino, sobretodo, ia pérdida de 1la
confianza en ellas.

En La @tica,e4 Hegel menciona 1lo adecuado que es para la poesfa
dramitica el tratamiento de guerras civiles, luchas entre dinastfas y
conmociones internas de los estados como tema central. Pero hay que
resaltar que dentro de La_ fenomenologfa del espfritu é&stos no sblo
constituyen el objeto de la representacién trégica, sino, lo que es mis, su
escenario real, es decir, el contexto en que se gesta efectivamente la
tragedia.

En toda Grecia se suscitaron tras la guerra contra 1los persas un
extremo partidismo y gran violencia en las ciudades, que condujeron
irremediablemente a la guerra de los griegos entre sf, y cuyas victimas
principales fueron las leyes y la religién. Se produjo un profundo cambio
de actitud frente a la tradicién, que termin§ por invertir 1los valores.85
sin embargo, lo que ocurrfa no pasé desapercibido ante los mismos griegos.
Por el contrario, fueron ellos los primercs en notarlo y expresarlo. Las
tragedias de Furipides, por ejemplo, presentaron en escena personajes muy
semejantes al pliblico que las presenciaba: hombres y mujeres sin virtud,
cuando 1la virtud habfa sido el principal sustento de la eticidad. Mas este
poeta no sblo describe o refleja inconscientemente la decadencia, sino que
incluso contribuye a ella fomentando el descrédito al mito y a los dioses.
Y todavfa mis notoria es 1a decadencia, pero también mis aguda 1la
conciencia de la misma, en las comedias de Aristéfanes, pues no se limitan
simplemente a proclamarla en alta voz y a proyectarla, sino que ademés
nuestran las causas que pervirtieron a los ciudadanos y a las
instituciones, y las ridiculizan.

Hegel no expone en términos concretos la forma en que declina 1la
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eticidad, no puntualiza rasgos determinados de 1la decadencia de la polis,
salvo uno: el desarrollo de la individualidad. Sin embargo, al ocuparse, no
de la tragedia sino de la comedia, sintetiza la situvacién en estas dos
frases:86
"Aquél demos, la masa universal que se sabe como sefior y regente, y
también como el entendimiento y la inteleccién que deben ser respetados,
se violenta y perturba por la particularidad de su realidad y presenta
el ridfculo contraste entre su opinién de sf y su ser all{ inmediato,
entre su necesidad y su contingencia, entre su universalidad y su
vulgaridad. Si el prinicipioc de su singularidad, separado de 1lo
universal, surge propiamente dicho en la figura de la realidad y se
apodera manifiestamente de la comunidad, cuya enfermedad secreta es, y
la organiza, se delata de un modo inmediato el contraste entre 1lo
universal como.una teorfa y aquello que se trata en la prictica, se
delata la total emancipacién de los fines de la singularidad inmediata
con respecto al orden universal y a la burla que aquélla hace de &ste".
El hecho de terminar la consideracién de la tragedia recurriendo a la
comedia est§ justificado, a pesar de ser géneros distintos, porque ambas
comparten un mismo contexto, aunque cuando surge la comedia, pese al poco
tiempo que distan entre sf, los sintomas se han agudizado. El antagonismo
irresoluble al que se enfrenta la tragedia sigue siendo el trasfondo de la
comedia, pero ésta lo esconde tras 1la burla y la risa. A modo de
explicacién y ampliacién del contenido de aquella cita expondremos a
grandes rasgos la situacién.
Por un lado no regfan ya las leyes, sino el capricho y la avidez de la
multitud; imperaban la insubordinacién y la violacién a las mismas, pese a

lo cual segufan siendo loadas, pues se les guardaba un respeto aparente.
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Por otro, la libertad para discutir y estatuir nuevos decretos habfa
degenerado en un afém de innovacién, por el cual fueron creadas multitud de
leyes. Mas como las antiguas, por su parte, no eran derogadas, en muchos

87 pse es el correlato del

casos la legislacién se torn§ incongruente.
choque y la oposicién constantes de las leyes &ticas de Hegel. Si
antiguamente ante los tribunales las acusaciones procuraban demostrar 1la
desavenencia de un caso con la ley, ahora, al revés, se trataba de mostrar
la deficiencia de las leyes y costumbres. 88 1a prioridad que antiguamente
habfa sido otorgada a la educacién y a la formacién de la conciencia

89 co extinguié, y con

ciudadana por encima de las prescripciones escritas
ella también la rafz de 1a eticidad. Posteriormente, como aiforando algo
perdido, pero ya demasiado tarde ~con la caracter{stica conciencia tardfa
que Hegel destaca-, Aristételes afirma que para el Estado es incluso mejor
tener leyes malas que cambiarlas constantemente, por muy buenas gque
sean.90

En medio de esta confusién y arbitrariedad, la ciudad no ofrecfa ya
ninguna seguridad a los ciudadanos. Las asambleas y tribunales padecfan una
fiebre de denuncias, socbornos y acusaciones; eran teatrc de infamias,
falsos testimonics, penas de merte, destierros y graves castigos
inmerecidos o por motivos insignificantes; y se padecfa, ademis, por el
arrepentimiento debide a la wvolubilidad y a 1a ligereza de las
determinaciones. A causa de la intriga de mltitud de delatores y
demaqogos, al uso del discurso como una mercancfa mfs y de la confiscacién
y el despojo como fondo pfiblico, la sospecha y la desconfianza eran
generales y nhadie esperaba ya encontrar justicia en los tribunales, sino
aque hasta los jefes de estado temfan al pueblo. Por su parte, el panorama

de la relacién entre ciudades no era distinto del que se contemplaba al
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interior de éstas. Muy brevemente, podrfa describirse como un conjunto de

devastaciones, saqueos, exterminios, ocupaciones y traslados forzosos.

b) Decadencia de la religim y surgimiento de la individualidad como
consecuencias del desarrollo del pensamiento crftico y la reflexién

No sblo en Atenas sino en toda Grecia, cuando la estructura de 1la
ciudad decae, la religién decae paralelamente. Hemos explicado la estrecha
relacibn que mantenfan las leyes y costumbres con la creencia en los dioses
y la religién en general -el respeto a las divinidades y la divinizacién de
las leyes aseguraban la organizacién del Estado, asentindola sobre lo més
firme que existfa-, de modo que ahora es claro el hecho de que la
corrupcién de aquéllas se encuentre necesariamente ligada al debilitamiento
de la religifn y a la prosperidad de la impiedad. La religién habfa sido el
firme sustento de la ciudad, pero una vez derribado su punte de apoyo y sin
ancla en ia tradicién, 1a decadencia fue invadiendo todo lo que antes habfa
sido sagrado.

El vinculo entre la decadencia de la religién y la corrupcién de 1a
polis no es, pues, una relacibén abstracta. Por el contrario, se hace
patente precisamente en las costumbres. El descrédito en los dioses 1levd
consigo la mengua de los valores o de las instituciones humanas que ellos,
en tanto espirituales, avalaban o representaban. La impiedad se reflejs,
por ejemplo, en la violacién de los juramentos y convenios, respaldados por
Zeus, en los cuales se asentaba parte importante de la confianza en los
tratos entre los hombres; o en la negativa piblica a consultar u obedecer

los or&culos, y el aumento de actitudes de desenfreno, en detrimento del
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culto a Apolo. Y dada la importancia de la creencia en que las divinidades
velaban por el cumplimiento de la justicia, también el respeto a ella se
vio afectado por el debilitamiento de la fe en 1los dioses; sobre todo
porque la Dbarrera contra las injusticias, antes que una verdadera
conviceién, era el temor a los dioses, y perdido el miedo a la irao a 1la
venganza divina, la justicia perdid su principal respaldo.

Esta deficiencia y fragilidad del sustento de la justicia requerfa 1a
fundamentacifén de los preceptos legales en una base racional y no en 1la
mera costunbre, en el temor o en la creencia irreflexiva. Requerfa, por
tanto, desde la perspectiva de Hegel, la superacién de 1la eticidad, pues
precisamente el desarrollo de 1la reflexibén y del pensamiento crftico y
especulativo suscitaron la ruina del mundo ético. A la luz del pensamiento,
las antiguas costumbres fueron perdiendo su valor incondicional, las leyes
dejaron de ser consideradas vilidas por s{ mismas, e incluso ia existencia
de los dioses llegd a ser cuestionada.

Respecto a 1las consecuencias del pensamiento especulativo en 1la
religién, comenzé por atacar el principal instrumento que la mantenfa en
pie: ta instrucciém o educacién tradicional, cuyo principal contenido eran
los mitos. La inquietud por conocer, <ue dio origen a la filosoffa y a las
ciencias, 1lev6 a cabo la "despoblacién del cielo",gl para expresarloc con
una frase de Hegel. Por un 1ado, 1a bfisqueda de las causas o de 108
principios constitutivos de 1los fen6menos naturales contribuyé a
desdivinizarlos. Ya mencionamos que, no obstante 1la tendencia de las
deidades griegas hacia la superacién de su base natural, conservaron
siempre alglin resto de ella, de modo que la pretensién de explicar, por
ejemplo, al sol como una piedra en vez de reconocerlo simplemente como algo

divino, supuso una gran impiedad. Pero por otro lado, pese a ello, esta
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tendencia contribuyd finalmente a liberar o purificar a las divinidades de
su lado natural y de su contingencia; aunque las convirtib, en cambio, en
abstracciones.

Otro aspecto de la religién que también fue atacado, aunque contenfa
el principio de la concepcién espiritual de la divinidad, es 1la
representacién antropombrfica de los dioses. Este ataque significd un
profundo cambio en la forma de concebir a los dioses. Al respecto observa
Hegel que el pensamiento raclonal sustrajo a la esencia divina su figura
contingente, transformando a aquéllos en las simples ideas vacfas de 1o

bello y 1lo ]:)ueno.92

cque los sofistas en especial aprovecharon segfmn su
capricho, conveniencia u opinién.

Mas no sdlo cambib la forma de concebir a los dioses, sino, junto con
ella, también la forma de concebirse a sf mismo por parte del hombre. Entre
las indagaciones emprendidas por los fildsofos, ocupa un puesto importante
Jjustamente la que procuraba comprender al hombre, por ser el primer paso
del camino haclia la autoconciencia, dentro de la perspectiva de Hegel, y en
conformidad con el precepto del templo de Apolo.93 Pero las consecuencias
de esta tendencia no s6lo se hicieron expl{citas en la representacién
mftica, tal como vimos al referirnos a la tragedia de I-:dipo,94 sino que
1a difusién de estas nuevas ideas lesiond irreparablemente creencias que
durante largo tiempo se habfan mantenido estables y vivas entre los

griegos, come por ejemplo las relativas a la limitacibn del conocimiento y

a la restriccién de sobresalir excesivamente img al hombre por los
dioses.

Por una parte, al dejar de ser pensadas 1las deidades bajo rasgos
humanos, se perdié 1la intuicidn inmediata del pueblo griego en sus dioses

y. en lugar de la relacién con 1la divinidad que se hacfa patente de
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diversas formas a las que nos hemos referido al tratar "la religiém del
arten®3 _el orfculo o el himo por ejemplo-, el 4mbito humno y el divino
quedaron definitivamente separados. Pero por otra, aunque parece
contradecir 1o anterior, al surgir la autoconciencia humana, impulsada por
el fortalecimiento de 1l1a individualidad, es decir por 1la creciente
independencia de los particulares con respecto a las normas del Estado, el
hombre se apropibé del puesto que concedfa antes a los dioses, creyendo
ahora ser &1 mismo "la medida de todas las cosas".%® Al desarrollarse el
pensamiento, miy pronto no sblo el antropomorfismo devino tebricamente
insostenible, sino también el politefsmo; y el pensamiento ateo o
monotefsta, 1o mismo que la sustitucién del culto a los antiguos dioses por
el culto a la Fortuna, comenzaron a extenderse.

Este cambio no fue una mera sustitucibn de creencias; por el
contrario, contenfa una actitud nueva, pretendfa sustituir las creencias
por conocimientos, y contribuy§ a desarrollar el arte de argumentar, el
cual fue peligrosamente utilizado por 1los sofistas y sus discifpulos,
imitando a 1los filbsofos, para justificar o rebatir indistintamente
cualquier:tesis. De ese modo, como si no fuera mds que un mero argumento,
fueron derribados los cimientos de la eticidad.

Por 10 que toca a la polis, dentro de esta misma tendencia, buscando
una base mis firme en que asentar la organizacién de la ciudad, se acabd
destruyendo la inestable y no consciente pero eficaz fundamentacifn en la
pledad. El intento de encontrar un nuevo fundamento racional para el Estado
hizo que la polftica se convirtiera en objeto de discusiones tebricas, pese
a ser una disciplina prictica, y foment§ la arbitrariedad, pues significé
ia autonomfa del individuo respecto a l1a tradicifm y su apartamiento’de la

comunidad.
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El incremento de la libre reflexién por parte de los individuos fue,
pues, para la organizacién de la ciudad un disolvente. El pensamiento habfa
emprendido su desarrollo, y el individuo no pudo ya reconocer
inmediatamente io ético, sino que sometid a su propio examen los pilares
tanto del Estado como de la religifn, y acabd con la fe en ellos. Es
significativo, al respecto, el ejemplo citado sobre el hecho de que dejaran
de consultarse los orfculos, pues marca el momento en que se inicla 1la
autonomfa de lo humano respecto a 1los dioses y el triunfo de la libre
determinacién sobre el cumplimiento inmediato del deber. Ante esta nueva
actitud, aparece como algo ingenuo el apego inmediato a las costumbres, del
que vemos una muestra en el siguiente pensamiento de Herbdoto: 97

"... si alguien propusiera a todas las naciones que escogieran

para s{ entre todas las costumbres las que le parecieran ser las

mejores, despubs de examinarlas, elegirfa las de su patria, pues

cada uno considera las suyas superiores a todas las demis".
Pero perdido de ese modo el principio que mantenfa la cohesibn del Estado,
la importancia que el individuo fue adquiriendo por encim e
independientemente de &1, exacerbd el conflicto antes referido entre la
comunidad y 1a familia,?® nhasta convertirlo en un choque directo entre
individuo y Estado. Atendiendo ahora cada uno principalmente sus fines
particulares, este (ltimo, sin poder para defender su fin general, quedd
relegado a segundo plano, y eso significd la desaparicibn definitiva de 1la
eticidad.
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CONCLUSTONES

1. SINTRSIS DE LA CONCEPCION DE HBEGEL, SOBRE LA TRAGEDIA GRIEGA

En este trabajo reconstruimos ia concepciém de la tragedia griega de
Hegel fundamentalmente a partir de los capftulos VI A y VII B de 1la
Fenomenologfa del espfritu, que se refieren al desarrollo del espfritu del
pueblo griego. Nuestro propdsito fue comprender el tema, no desde un punto
de vista exclusivamente estético, sino desde una perspectiva m&s amplia,
articulando diversos aspectos, como el polftico, religioso, ético y
art{stico. Para concluir, haremos una sfntesis de las formas en que

interactfan dichos aspectos.

1a tragedia refleja la autoceonciencia del pueblo griego.

partiendo de ia premisa de que en la religién los pueblos proyectan su
autoconciencia, describimos el carfcter particular de la religién griega.
Hegel 1a llama “la reiigién deil arte”, porque el contenido del arte griego
proviene de la religién. Ella refleja la autoconciencia griega, en tanto
que presenta una evolucién de 1las divinidades de lo natural hacia 1o
espiritual, paralela a la cval puede trazarse la transicibn del pueblo
griego de su inmersién o sujecién a la naturaleza a una organizacién bhasada

en instituciones esencialmente humanas. E1 aspecto preciso’ de esta
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transicién que la tragedia refleja es el paso del derecho privado natural a
la institucién del derecho pliblico o estatal y los problemas relativos a la

constituciém legal de 1la comunidad.

Importancia de la tragedia entre las manifestaciones art{sticas griegas.
Respecto a la relacién entre "La religibn del arte" y "La eticidad”,
Hegel afirma: "El espfritu real gque tiene ' en la religién del arte la
conciencia de su esencia absoluta es el espfritu &tico."®? Eso significa
que "la eticidad" es la base de aquel otro capftulo. A su vez, el sustrato
de “la eticiad" es el anflisis y la interpretacién de varias tragedias. Por
un lado, eso destaca la importancia que tiene para Hegel este género de
cbras, entre las dem&s manifestaciones artfstico-religlosas griegas, pues
de ellas principaimente deduce o extrae el carfcter del espfritu griego, o
vespfritu ético" como lo denomina &l. Pero, por otro, encierra un problema.
Parece un argumento circular, porque la tragedia es un momento de "la
religién del arte", el fondo de esta Gltima es "la eticidad”, y el de "la
eticidad", nuevamente 1la tragedia. Sin embargo, el hecho de que pueden
reconocerse rasgos de la tragedia en las costumbres del pueblo griego Yy
dentro de la polis, resuelve esa circularidad, y significa que la tragedia
refleja el 4mbito en que se origina. Lo confirma la correspondencia entre
los aspectos fundamentales de las obras trgicas y los de la vida polftica
griega. Por una parte, ambas presentan un choque entre principios o
facciones opuestos. Antes sefialamos que Hegel considera como los temas mis
adecuados para ser tratado por la tragedia la guerra civil, los conflictos
internos de un estado y 1as luchas entre dinastias;loo mas, en
conformidad con la correlacifn entre la tragedia y la vida polftica griega,

aquellos no fueron solamente temas tratados dentro de la tragedia -por
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ejemplo en “Agamendn', "Los siete contra Tebas" y "Antfgona"-, sino,
ademis, el contexto en que este género surge realmente. Por otra parte, en
ambas, en la tragedia y en 1la sociedad griega, existe una potencia
universal que supera y somete a las partes en conflicto. En aquélla,
desempefia ese papel el Destino, cuyo triunfo scbre la parcialidad de los
principios significa, al mismo tiempo, el sacrificio de la individuaiidad,
porque implica generalmente la muerte de 1os personajes. En ésta, lo
desempefia el Estado; su acentuada preponderancia sobre los particulares
revela igualmente la escasa o casi nula relevancia de lo individual dentro

del espfritu griego.

Sobre la irrelevancia de lo individual dentro del espfritu griego'.

La irrelevancia de lo individual se manifiesta bajo diversas formas en
el espfritu griego. La primera, de la cual podemos decir que se desprenden
las otras si tenemos por cierto que la tragedia refleja su entorno, es su
manifestacibén dentro del Estado. 10! Consiste, por una parte, en la falta
de independencia del individuo con respecto a la polis o Estado -que no
debe entenderse como una privacién, pues 1la libertad individual no fue

realmente conocida por 10s gr:iegcs-,w2

Y. por otra, en la unidad
inmediata entre la voluntad particular y la general. En segundo lugar, se
manifiesta dentro de 1la religién en 1a subordinacién de 1los dioses
particulares a la universalidad abstracta del destino. Y en tercero, se
manifiesta en el arte de distintos modos. En la escasez de rasgos
particulares de las imigenes de los dioses; en la ausencia de
reconocimiento del artista en su propia obra, por ejemplo en el escultor

que modela una figura humana y no ve en ella a un hombre sino a un dios, en

el aeda que narra las vicisitudes de los hombres sin tomar parte en 1o que
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cénta, en.’ el actor que desempeiia papeles humanos pero enmascara su propio
carfcter y sus facciones, etc. En la tragedia, por su parte, se manifiesta
en las dos partes gque la conforman: en el coro, cuyos miembros son uninimes
y carecen de personalidad; y en los personajes, que representan héroes, no

hombres comunes, y encarnan principios éticos universales.

La autoconciencia como meta del desarrollo del espiritu griego, y el paso
de la irrelevancia a la afirmacién de la individualidad.

El precepto de Apolo: "Conbcete a tf mismo" coincide con lo que Hegel
considera la meta del espfritu griego: devenir autoconsciente. Dentro de
“La religién del arte" el despliegue se ordena conforme al grado en que en
cada manifestacién artfstico-religiosa est4 presente la autoconciencia. La
tragedia ocupa el penfiltimo momento del desarrollo. En ella precisamente se
lleva a cabo la transicidn, preparada por los momentos anteriores, de la
ausencia de autoconciencia a la conciencia de sf; y en 1a comedia, dltimo
punto del despliegue, esa transicién aparece ya efectuada. Eso es patente
en sus respectivos personajes. Los personajes trigicos carecen inicialmente
de "s{ mismo" o de autonconciencia porque, mis que un cardcter individual
preciso, predomina en ellos el apego inmediato a un principio ético. Sin
embargo, al actuar afirman su inividualidad porque se apartan de la actitud
general que el coro representa, y al enfrentarse con los resultados de su
propia obra devienen conscientes. Mas, finalmente, explica Hegel, su
conciencia como  individuos, su “s{  mismo", es s6lo una forma
superfic:&al.w3 porque encubre la verdadera autoconciencia humana, la del
actor, tras una miscara. El "s{ mismo" de los personajes de la comedia, en
cambio, trasciende la esfera de la representacifn, porque ellos no
representan héroes, sino hombres comunes con los que el espectador puede

identificarse plenamente.
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Asf, pese a que 1la irrelevancia de 1o individual caracteriza el
espfritu griego, s6lo es el punto de partida de su desarrollo. Su meta es
alcanzar la autoconciencia; para ello, el surgimiento y la afirmacién de la
individualidad son un paso necesario. El régimen polftico griego, que tenfa
como punto de partida 1a subordinacién del individuo al Estado, fue
cediendo al desarrollo de la individualidad, hasta que 1la creciente
independencia de los particulares respecto a 1los intereses comunes termind

invirtiendo las bases de la eticidad.

El1 concepto de eticidad.

En el concepto de eticidad Hegel sintetiza el carficter del espfritu
griego. Posee dos significados que no estaban completamente diferenciados:
costumbre y ley. Cada uno se liga.a un tipo de derecho. La costumbre, a un
derecho privado, fundado en las relaciones de parentesco y entendido
generalmente como venganza; y la iey, a un derecho pfiblico, respaldado por
el Estado. Mas la distincibn entre ambos no es tajante, porque la ley tiene
su rafz en la costumbre, y la transiciébn de uno a otro ocurre tan
lentamente que por un momento coexisten y rivalizan. Hegel denomina a uno
"ley divina" y al otrec “ley humana". Participan en distinto grado de la
actividad de 1a conciencia. Ia ley divina es "no consciente" porque es un
principio intuido, no alcanzado mediante la reflexidn. Su origen se
desconoce, pero la respalda la tradicifn. La ley humana, por el contrario,
es consciente o manifiesta, porque se erige plblica y deliberadamente, su
aplicacién rebasa el &mbito familiar y abarca a todos 1los ciudadanos por
igual.

la interaccicén entre ambas leyes, que constituye el fondo de la

tragedia, tiende a fundar la legislacién de la comunidad sobre una base més
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racional, sin perder la solidez del apoyo que las costumbres brindan a las
leyes civiles; pero es inherente a la eticidad una limitacién o impedimento
para la cansecucién de esa meta. Cada ley es respaldada por un tipo de
divinidades. La humana por 1los dioses olfmpicos, autoconscientes y
polfticos; y la divina, por 1las deidades no conscientes o faltas de
discernimiento, vigilantes de 1la justicia y vinculadas al ciclo de la
muerte y resurgimiento de la vegetacién. Ello muestra que incluso 1la 1ley
claramente reconocida como obra humana requerfa una justificaciém o un
respaldo en algo extrahumano; y que, en filtima instancia, el fundamento de

la eticidad fuerén las creencias religiosas antes que preceptos de la

razén.

Sobre la religién como fundamento del Estado dentro de la eticidad.

En la eticidad, la religién es el cimiento de la organizacién legal de
1a sociedad. El respeto a los dioses garantizaba la legislacifm, porque las
leyes eran tenidas por divinas y las faltas a ellas por impledades. Pero
esto oculta clerta fragilidad: 1a antigua ley no era un saber explfcito,
sino un presentimiento, algo no comprendido pero respetado; de modo que el
freno contra 1la injusticia fue el temor, en vez del reconocimiento de 1ia
necesidad de la ley. El error de fundar la ley en algo extrahumano se hizo
patente mwés tarde, cuando al decaer la fe en los dioses y 1la religifm en
general, arrastraron consigo a la ruina el respeto a 1las leyes. No
obstsante, esta cafda sirvié para mostrar 1a necesidad de fundar la
legislacién sobre una base racional firme, no enuuna creencia irreflexiva,
Y de que el hombre trasladara los fundamentos de su vida en comunidad de 1la
esfera divina a la humana, apropiéndose del lugar que antes concedfa a las
divinidades. Hizo patente, en suma, la necesidad de superar el momento de

la eticidad.



99

Ia creencia en el destido y el reconocimiento de la responsabilidad humana.

Especialmente una creencia, cuya importancia dentro de la eticidad se
hace patente en la tragedia, obstaculiza la consecucién de la meta ~del
espfritu griego, la autoconciencia: 1la cr;aencia en el destino. La accién
trégica es algo intermendic entre 1a accibén humana y la divina; el hombre
es a la vez agente y paciente de la misma. Como no es plenamente consciente
de lo que hace, no reconoce su propia obra, sino que la atribuye a los
dioses, y su padecimiento le parece el cumplimiento del destino, algo
predeterminado. Sin embargo, el destino no es algo arbitrario, sino 1la
realizacién de la justicia divina. Los personajes trfgicos oscilan entre la
inocencia y 1a culpa; por la osadfa con que emprenden 1la accién puede
considerdrseles culpables, pero como ignoran algo esencial y su obra rebasa
su intencién también pueden ser vistos como inocentes. Ei enfrentamiento
con lo hecho propicia el reconocimiento de la obra came algo ejecutado
inconscientemente; asf el hombre cobra paulatinamente conciencia de su
responsabilidad. El reconocimiento de la culpa representa la madurez de la
autoconciencia, pero anula la participacifn divina. Este punto es la cima
del despliegue del espfiritu griego, pero también el inicio de su
decadencia, como lo ejemplifica 1la ruina que sigue al advenimiento de 1la

autoconciencia de Edipo.

Limitacién de la eticidad y necesidad de superarla.

El perecer de la eticidad era inevitable por 1o fr&gil de su
cimiento. No la destruy§ algo externo, sino el mero desarrollo de los
elementos o fuerzas que la componfan; asf, se super§ a sf misma. Buscando
una ‘base mis firme en que asentar el orden legal de la comunidad, mind su

apoyo inconsciente pero eficaz en la piedad, y dio a 1luz 1o que 1la
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aniquild: 1a independencia de la conciencia individual con respecto a la
tradicién. Al surgir la reflexién, la eticidad pudo reconocer por sf misma
su limitacifn, pero aceler§ su decadencia. Ante el examen de la razén, lo
ético dejo de ser asumido inmediatamente; las creencias, las costumbres y
las leyes establecidas perdieron su valor incondicional. Las bases del
Estado y 1la religién fueron derribadas. Se cuestion§ el antropomorfismo de
los dioses y se intentd purificarlos de sus restos naturales, pero, asf, se
les convirti6 en abstracciones vacfas y se perdié la intuicién inmediata
del pueblo en ellos. Llegd incluso a ser puesta en duda su existencia. 104
Por primera vez el hombre hizo a un lado la religién, creyendose é1 mismo
"a medida de todas las cosas”.195 ¥, junto con 1la religién, también el
Estado fue relegado a segundo plano, mientras que el individuo pas§ al
primero.

Pero también desde otra perspectiva era necesaria la decadencia de la
eticidad. Segfin dijimos, los pueblos - proyectan su autoconciencia en su
religién, y en este caso el politefsmo griego es como un sfmbolo de su
precaria o no verdadera unidad. La falta de cohesifn y las luchas intermas
debilitaron el mundo ético y acabaron con &l. En palabras del propi6 Hegel,
el espfritu griego constitufa s6lo un momento llamado a desparecer, porque
"el pueblo ético es s6lo una individualidad determinada por la naturaleza,

que encuentra su superacifn en otro (pueblo)".106

Bajo los tftulos anteriores resumimos 1las principales formas de
interrelacién entre los aspectos polftico, religioso, 8tico y artfstico del
espiritu griego reflejados en la tragedia tal como Hegel 1la concibe. Por
@iltimo, sblo queremos agregar algunos comentarios y posibles objeciones a

la forma en que este autor aborda el tema de la tragedia griega.



II. SOBRE LA INTERPRETACION DE LA TRAGEDIA GRIEGA DE HEGEL

Una vez que hemos expuesto y analizado cbémo interpreta Hegel la
relacién entre la tragedia y su entorno, reconocemos, con €1, que la
tragedia refleja los rasgos principales del contexto en que se origina: el
choque de tendencias dentro de la polis y la sujecién forzosa de las mismas
a algo que las equilibra y supera.m7 Pero nos parece que este autor
limita el contenido de la tragedia de diversas maneras: en primer lugar,
restringiendo su significacién al &mbito de "la eticidad"; en segundo,
reduciéndolo o aprisionindolc dentro de un esquema, el de la interaccién
entre las leyes &ticas; y en tercero, ajust4ndolo al orden del despliegue
del espiritu absoluto. Frente a ello, nosotros consideramos, primero, que,
si bien 1a tragedia guarda relacifn con su contexto, también lo trasciende;
luego, que es contrario al lenguaje de la posefa pretender reducir su
contenldo a un esquema; y, finalmente, que es algo "forzado" ajustar el
contenido de 1la tragedia al desarrollo del “espfritu absoluto". A
continuacién vamos a desarrollar cada uno de estos tres puntos.

Por principio, afirmando que Hegel 1limita 1la significacién de 1la
tragedia al 4mbito de la eticidad queremos dar a entender que, al ocuparse
de ella en la Fenomenologfa, procura desentrafiar el caricter especifico del
espfritu griego, 1o que lo distingue y es exclusivo de 61, como por ejemplo
la sumisién  inmediata, pero libre, de 1la voluntad individual a 1la

colectiva,108

antes que sus aspectos universales, es decir, precisamente
aquéllos que trascienden este 4mbito y son como una pauta para comprender
también a hombres de otros pueblos © de otras &pocas. Sin embargo, esta

limitacién es algo necesario dentro de 1la Fenomenologfa del espfritu,
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porque en ella lo correspondiente al esp{ritu griego es s6lo un momento que
tiende, como los demis, a ser superado y quedar atrfs una vez que ha
aportado su grado particular de desarrollo a la evolucién del espfritu
absoluto; un eslabdn que cumple una tarea especffica y tiene sentido
Gnicamente en funcién de la totalidad de la obra, no al margen o por encima
de ella. Querer, pues, que en esta obra se atribuya universalidad al
contenido de la tragedia -un mero momento suyo- es una exigencia fuera de
lugar, algo contrario a su propdsito. Por eso, s6lo saliéndonos de ella
podemos mencionar aspectos del contenido de la tragedia que pueden
aplicarse mis all4 del &mbito del pueblo griego.

Como ejemplo queremos destacar un aspecto del contenido de la tragedia
que, pensamos, trasciende la eticidad y es vigente afin hoy: 1la creencia
religiosa en la necesidad de limitar las pretensiones humanas de conocer,
o, dicho en sentido negativo, la creencia de que al exceder cierta medida
las acciones y 1la sabidurfa humanas se revierten contra el hombre mismo.
Respecto a ello, el duro destino de Edipo es como una advertencia
recordatoria de la "hybris" que encierra conocer "lo que para &1 hubiera
sido muy ventajoso no conocer . 109 Nos parece que esta concepcién tiene
vigencia, no porgue sea una creencia todavf{a viva -pues, lejos de ello,
como mencionamos en la introduccién, pensamos que predomina una excesiva
confiaza en el progreso de la ciencia y la técnica, y la creencia de que el
hombre puede gobernar por sf* mismo su propio destino-, sino porque nos da
la pauta para entender, aungue de manera mftica, la contradiccién entre los
avances y logros del conocimiento humano y los problemas ocasionados por la
aplicacién o el uso de los mismos; notoria en nuestra é&poca, por ejemplo,
en 1o relativo a los desechos nucleares y la contaminacién en general, a la
explotacién excesiva de los recursos de la naturaleza, al desequilibrio

ecolbgico, etc.



103

Como puede deducirse, la perspectiva de la tragedia es contraria a 1la
idea de progreso y contrarresta el exceso de confianza del hombre en sf
mismo. Conforme a ella, lo determinante en las empresas humanas no es la
voluntad, la capacidad o la fuerza, ni el conocimiento de los hombres, sino
la estricta justicia divina. Por eso, aunque al iniclo prospera por sus
acciones y su sabidurfa, al fin, ni su astucia ni su fuerza sirven a Edipo
para sostenerse ante el embate del destino. Pese a las diferencias que nos
separan de los griegos, vemos la conjugacifn entre el destino mftico de
este personaje y la siguiente exclamacién del coro de "Antfgona":

"jEl hombre con soluciones para todo! No hay evento al que se enfrente

sin soluciones."110

como un rasgo esencial de la experiencia humana en general o, como antes lo
1llamamos, como un prototipo de 1la accién humana. 111

Por otra parte, también en otro  sentido restringe Hegel 1la
significacién de 1la tragedia al Ambito de la eticidad. Para &1 la miscara
propia de la tragedia simboliza la distancia o la diferencia que separa al
personaje del actor que lo representa y de los espectadores. En tanto todos
son por igual hombres, ya sea que actfien, que contemplen o que sean
representados, la keta es que se reconzcan y se identifiquen entre sf, que
desaparezca la barrera entre personaje y espectador, y entre personaje y
actor, es decir, que &stos puedan verse a sf mismos en los personajes y
devenir, asf, autoconscientes. Pero hay que subrayar que, al hablar de la
necesidad de alcanzar esa meta, Hegel se refiere siempre a la consecucién
de la misma por hombres que pertenecen al "mundo &tico", es decir, piensa
en la identificacién especifica entre espectadores y actores griegos con
los personajes tr&gicos. Esta estrecha perspectiva no toma en cuenta o no

se interesa por el caso de 1la relaciém entre las obras trégicas y
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espectadores © lectores que no pertenezcan a ese contexto y a ese pueblo.
Nos excluye y, sin embargo, aunque aim menos podemos NOSOLrOS —reconocernos
o identificarnos con esos personajes, y mucho mayor es el abismo entre

ellos y ncsol:x':os,112

pensamos que rompe esa distancia el hecho de que
también nosotros podemos padecer al contemplar sus destinos, o ser
conmovidos por la piedad del coro, y sentir, pese a la traduccibn, la
gravedad de su lenguaje. Todos estos factores hacen que la tragedia
trascienda los limites de la eticidad.

La segunda forma en que, pensamos, Hegel 1limita el contenido de 1a
tragedia es reduciéndolo y encerréndolo en un esquema. Este autor extrae de
las tragedias las ideas principales, especialmente aquellas que se repiten,
analiza las relaciones que guardan entre sf, y las organiza o sistematiza
hasta obtener la estructura de las leyes éticas y su interaccién. Mas, pese
a que efectivamente podemos reconocer tal estructura en nuchas de las obras
trégicas, segfin nuestro juicio es contrario al lenguaje poético intentar
reducir su contenido a un mero conjunto de ideas y explicarlo de ese modo,
no porque de hecho no contenga algunas ideas, sino porque dista mucho de
ser una simple forma que reviste y esconde pensamientos, y que requiere,
por tanto, ser descifrada. No pretendemos restar importancia a las ideas
que contiene, sino enfatizar algo que sefialamos en la intreduccién: que la
tragedia, como la poesfa en general, nos mueve antes a sentir y a padecer
que a reflexionar, porque no se dirige @nica y directamente a nuestro
intelecto, sino también a nuestra imaginacién y a nuestra sensibilidad, es
decir, a nuestros sentimientos, de temor y de compasién sobre tode, y a
nuestros sentidos.

Eso es por sf mismo notorio en algunos componentes de la tragedia, como

1a misica, la actuacién, el escenario, las miscaras, la diccién, etc.; y en
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el mito o “cuento” alrededor del cual se construye el argumento, en tanto
suele ser aprehendido antes por la fantasfa que por el entendimiento.
Aparte de ello, también el hecho de que en la tragedia 1los acontecimientos
no sblo fueran narrados, sino actuados y por consiguiente presenciados,
contribufa a transmitir o a "“contagiar" la pasién del coro y de 1los
personajes a los espectadores, Yy a que los Sucesos representados los
impresionaran como verdaderas experiencias o vivencias; las cuales
diffcilmente pueden ser abarcadas por un esquema, por complejo que éste
sea, pues mientras que los pensamientos puedn compartirse, las vivencias
son algo personal.

Mas no {micamelite a través de estos medios la tragedia se dirige
primordialmente a nuestra sensibilidad. Podemos, incluso, prescindir de
ellos -comoe de hecho ocurre ahora, porque ni la misica, ni la acutuacién,
ni las miscaras, etc., subsisten- y, no obstante, seguir afirmando que 1la
tragedia nos mueve antes a sentir que a pensar. Todos esos medios son algo
complementario o securndario frente al lenguaje, 1o finico que ha podido
llegar hasta nosotros. Por sf mismo, el 1lenguaje poético puede influir
sobre nuestra sensibilidad de distintas maneras; por ejemplo, evocando ©
creando im&genes, a través del ritmo que guardan las palabras, de cambios
de tono y exclamaciones, mediante sugerencias y metfforas que no expresan
directa o 1llanamente su significado, etec. As{, la tragedia rebasa el
esquema de las leyes ticas en que Hegel trata de abarcarla, no tanto
porque contenga mis conceptos o conceptos diferentes de los que &1 recoge,
sino porque en la poesfa lo que se dice es tan esencial como la forma de
decirlo, es decir, no se puede tomar su contenido y expresarlo de otro
modo, ni sintetizarlo cerniendo las ideas y dejando de lado la manera en

que estén Jichas, sin empobrecerla y destruirla. Sin embargo, esto filtimo
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es lo que nos parece que Hegel hace. Da prioridad a las ideas y, respecto a
la forma en que estfn expresadas, se limita a sefialar que la tragedia _usa
el discurso en primera persona.

No obstante, por otra parte, dentro de la Fenomenologfa del espfritu,
Hegel mismo aprovecha esta cualidac e la poesfa, se vale continuamente de
imfgenes que conmueven o resultan agradables antes que comprensibles. Suele
sustituir un argumento o una expliraciém por una imagen haciendo la obra en
muchas ocasiones obscura, aunque atractiva. la siguiente oracibn, por
‘ejemplo, que alude a diversas manifestaciones relacionadas con el culto de
Diéniso, no es comprensible sino remitiendo cada imagen a un aspecto
concreto de dicho culto:

"Pero el impulso ruidoso es la esencia de la luz naciente de mﬁlt:i.ples
nombres y su vida tumltuosa, abandonada a's{' mismo por su ser abstracto,
se enmarca primeramente en la existencia objetiva del fruto y luego,
entregéndose a la autoconciencia, llega en ella a la realidad
propiamente dicha, y ahora vaga como un tropel de mujeres delirantes, el
tumilto indomefiado de la naturaleza en la figura autoconscienter. 113
Mas tal obscuridad le permite introducir o intercalar discretamente sus
propios pensamientos en 1o que interpreta. El "impulso ruidoso" y la "vida
tumultuosa” se refieren a uno de los nombres de Diéniso, "Bromios" o
"estrepitoso”, vy al carfcter de las fiestas dedicadas a 61, a 1la
embriaguez, el desenfreno y la peculiar mfisica que 1las acompafiaba; el
"tropel de mujeres delirantes" y "el tumulto indomefiado de la naturaleza"
aluden al cortejo que solfa representarse al lado de Dibniso; 1la “luz
naciente de miltiples nombres”, a las diversas formas de llamar a este dios
y a su relacién y confusién con otros dioses, como Démeter, Cora, Perséfona

y Apolo. Al mencionar todos estos elementos Hegel, los hace formar parte de
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un movimiento por el que paulatinamente es adquirida la conciecia, el cual
no es claro que sea inherente a ellos, sino que parece algo afiadido por &1.

Eso nos da ple para pasar a la tercera forma en que, segiin nosotros,
Hegel = limita 1a tragedia. Pensamos que este autor adecua las
nﬂnifeétaciones del pueblo griego que le sirven como material para 1los
capftulos VI A y VII B de la Fenomenologfa del espfritu segim lo requiere
la ruta hacia el Espfritu Absoluto que va travando, o, en otras palabras,
que organiza y confiere cierta coherencia al material que interpreta
conforme a un fin determinado por €1; aunque para &l este modo de proceder
obedece a la naturaleza misma de las cosas y no es inmpuesto por &1, pues
en la introduccién a la Fenomenologfa afirma: “"no necesitamos aportar pauta
alguna ni aplicar a 1la investivacién nuestros pensamientos e ideas
personales, pues ser§ prescindiendo de ellos precisamente como lograremos
considerar la cosa tal y com es en sf y par sf misman.114

Para Hegel la tragedia es una manifestacién a través de la cual entrevé
o aprecia la evolucién dei espfritu. Sin embargo, precisamete porque su
intencién es ver a través de ella el espfritu griego, -usando una expresién
suya- "va siempre m4s all4: en vez de perman:cer en eila".!15 1a
perspectiva desde la cual la examina es la de)l “individuo cuya sustancia es
el espfritu en una fase superior", y vuelve la vista sobre los momentos
anteriores del desarrollo, “"evocando su recuerdo, pero sin interesarse por
ellos ni detenerse en ellos".ll® gste puntu de vista retrospective gufa
el desarrollo. La meta parece predeterminada porque en cada etapa pretende
reconocer en clernes las caracterfsticas de aquella que la sucede. Conforme
a ello, rastrea las huellas y reconstruye la ruta de la evolucién del
espiritu.

Por ejemplo, la cima o la meta del despliegue del espfritu en el
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capftulo VII, "La religién", de la Fenomenologfa es "1la religién revelada"
(la religién cristiana), la etapa que la precede es la "religién del arte"
(l1a religibn griega). En esta filtima Hegel pretende encontrar el germen de
agquélla. Ello es patente, por ejemplo, cuando dice, refiriéndose al
“misterio de Ceres y de Baco".117 es decir, a los cultos griegos
relacionados con 1los dioses del cereal y del vino -por 1o que también 1o
llama “"misterio del pan y del vino", aludiende ya al simbolismo de 1la
filtima cena de Jesus-, que "no es afm el misterio de 1la carne y la sangre",
o sea, no es afm 1la entrega que hard Cristo de su cuerpo y su vida.
Mediante la expresién "no es alm" Hegel parece indicar que aquel "misterio"
prefigura este otro fendmenc y habr& de convertirse en &1. Por otra parte,
también en la tragedia pretende Hegel reconocer elementos afn no
desarrollados de la religién revelada. En el desenlace de "Las Eumeeides"
de Esquilo cree encontrar una tendencia hacia la nocién de 1la unidad de
dios; un principio, si bien tenue, del monotefsmo posterior.ua Pero
ambos c¢asos Sson, para nosotros, eslabones necesarios para la coherencia
interna del capftule, que hacen posible la continuidad entre "la religién
del arte" y "la religién revelada", y ejemplos de cémo intrcduce Hegel sus
ideas en 1o que interpreta, antes que una tendencia verdaderamente presente
en la tragedia.

Hemos, pues, explicado en qué sentido pensamos que Hegel limita el
contenido de la tragedia y las razones por las que en este punto estamos en

desacuerdo con &1. Con ello damos fin a nuestro trabajo.
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