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TRAGliDIA Y .HIETZSClih' 
<Temas y fuentes previos a Die Geburt der Tragoe<iie> 

Jos6 Eugenio Cabrera Camargo 



Prefacio 

Bl presente estudio surge del interés engendrado por varias 

lecturas con respecto a_ las diferentes formas de interpretaci6n 

de un fent>meno: la tragedia. .Por supuesto, intentar forjar una 

unidad de todas ellas es algo imposible e indeseable; finalmente 

quiza se conciba a la cultura como la suma de diversas interpre-

taciones con respecto a un hecho determinado, y si no fuera asi, 

en todo caso yo no he escogido ser quien dicte laá leyes para 

interpretar a la tragedia de una manera univoca . 

. Voy a comenzar citando algunas lineas que en gran medida 

muestran el concepto que trato de expresar: 

C ••• J La critica ni limita ni prohibe, solo propor
ciona puntos de partida. Puede despertar al lector 
desatento o indiferente poniéndolo sobre aviso. Lo 
poco que en ella hay de valor se encuentra por lo ge
neral en frases aisladas; o, si se trata de un artis
ta viejo que ayuda a un joven, el caso se reduce a 
reglas empiricas, consejos pasados en la experiencia 

<POUliD, B. 1983; 8) 

El que en momentos se muestre cierta preferencia por alguna 

interpretación es otro de los eventos inevitables e inherentes a 

un trabajo de ésta naturaleza; sin embargo, que no se entienda 

esta toma de partido como la defensa acérrima de una teoria, to

do el planteamiento aqui referido ea simplemente una puerta de 

entrada para irrumpir en el mundo tr6gico-

Con respecto a la estructura del presente estudio, he inten

tado seguir un movimiento oscilatorio qua vaya de lo general a 

lo particular; c.asi -por decirlo aai- en circulas semi-concén

tricos, pero con una din6mica propia, en ocasiones incluso auto-

noma. La :m6s cercana i:magen ·que puedo hacerme al respecto es 
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la de un torbellino. El torbellino gira infinitamente, as-

ciende y desciende, y en cada gido se plantea simultaneamente la 

posibilidad de una interpretaciOn centripeta. No dudo que él 

mismo pueda ser una trampa a la critica -o hasta para la misma 

filosofia- en un momento dado¡ trampa odiselar, más conocida por 

los Odiseos quizA, pero me refiero también a ese torbellino que 

se ensancha en su base, y que al mismo tiempo deja también una 

entrada <o salida si se quiere>, una posible vuelta, al torbe

llino revertido, opcion eternamente abierta, dintél del eterno 

retorno, el ojo mismo de la tragedia. 

El método genealOgico, el método critico descubierto por 

Nietzsche mismo, es aqui presentado como parte del esfuerzo por 

descifrar y desarróllar los .signos ·ad infinitum. Claro que 

al mismo tiempo posee una dificultad particular para su expo

sici6n propia. 

Genealogia es la semiOtica del desenmascaramiento, desente

rrar de manera indiscriminada, sin nunca pretender quitar el 'tll

timo velo para re-velar asi la identidad original del hecho. 

El método en si mismo manifiestl". su arraigada repugnancia a cua.l 

quier sistematizaciOn. No hay interpretaciones ~nicas, no hay 

modelos socrAticos, ni verdades platónicas. Tan sólo mA&CAras 

volantes, risa, baile y juego. 

En la presente obra la metafisica platOnica estA abolida; la 

verdad es sOlo una ficciOn, y por lo tanto, también posee una 

porciOn de falsedad. 

Hay al mismo tiempo en este estudio, otras cosas que me evi-

taria el mencionar. Si este trabajo tiene ciertas lineas bajo 

el subt1·tulo de conclusiones, se debe de hecho, a la estructura 
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formal que un~ disectaci6n debiera tener. Para mi, el final sa 

encuentra antes, quizA desde justo después de la primera palabra 

del titulo, nunca hasta el punto final. Final es lo que nos 

deja justalllente en n1edio del hecho, del mundo, y todas las 

palabras que se siguen llenan las páginas siguientes (de éste 

libro, o de nuestra vida> fungiendo solo como eso. 
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GRECIA Y ALEMANIA 



B11 el pr'ª_sen:tEL_ c~pitulo habllllremos de los griegos, de su 

interpretaci6n del mundo reflejada en la tragedia atica; de los 

griegos y alemanes que directa o indirectamente aportaron algo a 

ella (bien sea en su favor o en su contra). Qué mas quisiéramos 

aqui sjno hablar de las relaciones de la tragedia con otras 

artes, con la pintura, con la escultura, con la misma m~sica. 

Y todas esas cosas que van relacionadas asi, sin querer; pero 

eso es algo imposible, tratar con las nueve musas, aqui y ahora 

no es posible hacerlo. 

Hablaremos s6lo, y de manera muy general, sobre detenninados 

modeles de hacer y/o entender una tragedia, sistemas ajustables 

al creador <el poeta>, o al receptor <el póblico lector) en 

tanto posibilidades de su relaci6n con el mundo; y para el 

critico, en tanto alternativas de valoración. 

Discutiremos a manera de preambulo, la tendencia dé ciertos 

intelectuales alemanes por establecer una relacien con el 

espiritu clasico griego; o bien se hablara de como, al intento 

por formar un teatro propiamente "aleman", se le situ6 tan de 

cerca a los modelos prevalescientes de teatro francés de la 

época. No se quiere con ello discutir exhaustivamente, ni la 

fonnaci6n del teatro alemAn, ni la autenticidad de sus posibles 

fuentes; sino que se pretende, tlnica y exclusivamente, 

proporcionar algunoe datos pertinentes que enmarquen de manera 

general a nuestro tema principal. 

Trataremos de Nietzsche, de 

duraderas del transcurso de .una 

sus ideas primas, inquietudes 

vida., de un anhelo, nos 

detendremos justo ahi, en el punto de entrada, sin marcar mas 



nada ni explicarnos-- -las preguntas obligadas que surgen para 

cualquier espitiru inquieto. 

Penetrar DAs allA es desici6n personal. 

3 



A> Por qué la ~ezcla de Grecia y Alemania. 

Podr1!llllos empezar por preguntarnos qué es lo que mueve a 

Nietzsche a tratar de realizar un acercAl!liento entre Alemania y 

Grecia¡ preguntar el por qué de esa tradición de la pregunta 

teórica acerca de la tragedia. Tragedia griega por sobre todo 

< éhay acaso otra mas?>. Por esa pregunta que se remonta a 

Leasing, a Herder, Y aparece tA111bién en Nietzsche. siguiendo su 

curso hasta Johanner Volkelt y Brecht. Asi entonces habria que 

responder al por qué de este interés teOrico, interés teórico 

que viene dado por una mentalidad dialéctica, originaria de un 

proceso mbltiple que ni siquiera es nuevo: 

amUisis 

comparación 

conclusion 

tesis 

anti tesis 

sin tesis 

El proceso, por repetición, culmina con la ausencia de una 

respuesta, concientización de una de las carencias de la 

ciencia. Esta carencia, por decirlo asi, da como consecuencia, 

en el caso especifico al que hacemos referencia, la necesidad 

por crear -y vamos aqui a entrar de lleno a nuestro tema- un 

teatro "alem6n" como parte llAs !llllplia al programa literar~o y 

filosófico de la Alemania del siglo XVIII¡ un intento, tEUllbién, 

por la purificación de la escena alemana que se babia venido 

gestando desde Lessing, Konrad Ekhof, Friecerich Ludwig 

Schroeder y Herder, por nombrar sólo a algunos anteriores al 
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periodo clAsico alem4n. ¿Cómo se va llegando a semejante 

conclusión? Herder enfatiza ya que en el teatro alem4n existe 

un "englisamiento" proveniente del drama universal de la época 

que habia sido tomado de Shakespeare, englisamiento que se 

acentaa durante el periodo .del Stnm. und Drang <1767-1784). 

También Lessing, ya para entonces criticaba por su parte el 

afrancesamiento de Gottsched en sus intentos por la imitación de 

caracteres franceses en el drama de la corte de Luis XIV. Ea 

asi como paulatinamente se va percibiendo y se va haciendo clara 

esa falta de nacionalismo de la escena alemana¡ los franceses e 

ingleses gozaban de algo que no se daba como fenómeno dentro del 

dra.llla aleman <basta nombrar por un lado a Jfarlowe, Do·nne, 

Shakespeare, Dryden, etc.... y, por el otro a Scribe, Moliere, 

Montaigne, Bouilly, Ducis, etc.>. Se afiaden aqui también las 

propuestas <dentro de la misma Alemania) para un programa 

especifico y el intento por crear una conciencia -a menudo 

auto-conciencia- tendiente a la creación de un repertorio de 

teatro nacional. 

~Qué relación guarda entonces un supuesto teatro nacional 

"aleman" con loa ya establecidos para entonces? El que el 

pueblo alemAn en determinado momento de su historia se proyecte 

-::omo "elegido entre los pueblos del mundo, como el mAs capaz 

para dirigir la cultura, la moral y las ciencias" CUCHXAJJY, E. 

1975 ¡58) es continuar una herencia supuesta, por ello el ahinco 

de esa basqueda, de ahi que se proponga a la estética -al arte 

en general- como justificador de la existencia <Heidegger>; de 

ahi que Gurjan aproximaciones a la estética como respuestas 
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ontolOgicaa a la -··"Pregunta del ser. Ya las mismas clases 

dominantes alemanas de la época, que rodeaban al Sturm und 

Drang, fomentaban 

del mundo como 

espiritualizaciOn 

cabo basicamente 

toda mentalidad que mostrara el significado 

inexplicable, favoreciendo al mismo tiempo la 

de los problemas; y todo ello estaba llevado a 

a través de una identificación con la no 

culpabilidad de los niftos, con las mujeres ingenuas y con los 

artesanos. En resumen, con la vuelta a la naturaleza <nombro 

aqui a Rousseau cc:o ejemplo>, de tal manera que cualquier 

tendencia revolucionaria, y por tanto politica, estaba encauzada 

dentro de una esfera intelectual, y asi, la burguesia se 

conformaba con soluciones ideolOgicas a sus problemas en lugar 

de pr!.cticas. Por ello: "la intelectualidad alemana perdi6 su 

sentido para el conocimiento positivo y racional y lo sustituyo 

por la intuiciOn y la visi6n metafisica" <HAUSER, A. 1979; I I, 

279) y esto est!. originado a su vez en parte, 1>0r la no gratuita 

unificaci6n tardia de los feudos alemanes en Estado, de manera 

si~tlar a la conformaciOn de los restantes europeos. 

Es entonces que se desprecia a la realidad empirica y 

política. se busca lo intem1>0ral, lo infinito; si bien la 

filosofía idealista alemana partia para entonces de la teoria 

del conocimiento antimetafisico de Kant, arraigado en el 

pensamiento de la ilustraciOn, del subjetivismo de ésta postura 

.se deriva un desprecio a la realidad objetiva. Hietzscbe 

pi;etende 

tlll!lbHin 

no despreciar mAa ésta realidad, aunque su posiciOn es 

"a-politica" -si bien en ningtin momento "a-critica"-; 

sus muchos intentos pudiera decii;se acerca del pensamiento 
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nietzscheano, que también es "un pensamiento excéntrico, afi

cionado a las sorpresas y a las complicaciones"; Hauser opina 

que "el irracionalismo que se expresa en el pensamiento abs

tracto y en el lenguaje esotérico de los poétas y filósofos 

alemanes se manifiesta también en su individualismo exagerado y 

en su manta por la originalidad" <HAUSER, A. 1979;II,281). 

Ahora bien, dificilmente podriamos encontrar ejemplos de ar

tistas y filósofos invQlucrados politicamente en el continente 

europeo -al menos con cierta importancia reconocida por la his-

toria- salvo el caso quiza <peco de general> de los antiguos 

griegos. Que en cierto sentido también es lo que Goethe lla-

maba el sanscolottismo literario, que no es otra cosa sino la 

compensación que recibe el artista por la exclusion de la vida 

politicamente activa. 

Schiller mismo lo menciona en La educacióp estética del hom

bre a través de una serie de cartas: "Hallase el arte, libre de 

todo positivismo, limpio de todo producto de la convención huma-

na" < apud UC:CI.KAlíY , E • 1975; 56 > • C6moda posición para los go-

bernantes de la época. 

También los romanticos en su primera etapa pensaban que, (y 

me refiero a los romanticos a~emanes> ese pueblo aleman poseía 

todos los valores de una concepción universal que no debía de 11 

mitarse a una tierra determinada; al mismo tiempo ellos preten-

dian ser ya universales. En Schiller aparece la idea en algo 

_que s6lo fue borrador y publicado apenas postll!DaDente como sigue 

e ••• J 
Fuera de toda base política, el aleman se creó 
un propio valor de si mismo, y aunque se acabase el 

<Imperio, 
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la dignidad alemana permanecerA intacta. 
(. .. } 
Nuestro idioma dominarA al mundo. 
El idioma es el espejo de la nación; 
(. .. l 
Bl alemAn tiene intimidad con el espiritu del uni

Cverso. 
Para él estA destinado lo mAs elevado, 
[ ... l 
Bl es el escogido por el espiritu del mundo, 
durante la lucha del tiempo 
·para trabajar en la eterna construcción de la for

Cmación humana. 
C.1mJ!!! UCHKANY, E. 1975: 53> #1 

Schlegel por su parte lo observa asi: ·~No desperdicies en el 

mundo politice tu credo y tu amor, sino sacrifica lo mAs intimo 

en el arte, ( ... J solamente entre los alemanes. existe un carAc

ter nacional para venerar divinamente el arte y la ciencia." <.!-

!ig!!!. 5d). 

El mismo Marx, con el tono contrario, lo plantea asi al cri-

ticar la postura de los escritores revolucionarios alemanes, y 

de paso criticando al mismo tiempo a los filósofos: 

De igual modo que los pueblos primitivos vivian su 
prehistoria en la imaginación, en la MITOLOGIA, asi 
hemos vivido nosotros, los alemanes, nuestra histo
ria futura en el reino del pensamiento, es decir, en 
la filosofia. Somos contemporAneos filosóficos de 
la actualidad sin ser sus contemporAneos históricos. 
La filosof ia alemana es la prolongación ideal de la 
historia alemana. 

Cm!ill! LUKACS, G. 1970; 105> 

Es quizA por ello que nunca se lleva a cabo una revolución 

en Alemania -salvo en la m~sica- mezcla de la reforma religiosa 

de un renacimiento tardio y una desmedida dedicación por las ar

tes Ccf HAUSER opus citado>. 

( ... ) los alemanes estaban convencidos de que el ge
nio intelectual de los griegos les pertenecía por he
rencia, como una vez aquellos, ahora éstos se creían 
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depositarios de los valores de la cultura mundial, y 
por lo mismo se consideraban ser ellos el "Xenscben
bei tsvolk" <el pueblo de la humanidad). 

CUCHMANY, E. 1975; 35) 

El culto a lo clasico entre otras cosas es un movimiento ba-

sicamente ronW.ntico; para entonces la cultura clásica aparece 

como un periodo primitivo de la cultura, de lo genuino, el in

tento por revivirlo es una mezcla de morbo, bnsqueda del imposi

ble, desenmascaramiento, asombro y evasión; lo clAsico es inase-

quible, algo ya desaparecido para siempre (y ahi si existe una 

tragedia) en ello coinciden Winckelmann, Herder, Goetbe y prac-

ticamente todo el romanticismo.alemán; lo clásico es ejemplo, 

establecimiento de plenitud, renovación. También para entonces 

"coinciden" por decirlo asi, los principios de una nueva ciencia 

naciente, la arqueologia, con esa bnsqueda; nostálgia filosófica 

cultural y cientifica. 

Los mismos románticos se reafirmaban aceptando el medioevo 

alenmn como un ideal, es en éste sentido en el que se envuelven 

y des-en-vuelven en mitos heroicos; baste aqui nombrar a Wagner 

y sus dramas musicales. 

·Para corroborar ésta idea, ~portando también un matiz basta 

ahora no tratado ~qui, explica Octavio Paz: 

[ ••• J al crear el elenguaje de las naciones europeas, 
las leyendas y poémas épicos contribuyeron a crear e
sas mismas naciones y ésto fue algo también logrado 
en gran medida por el intento ro:mAntico de revivirlas 
C ••• l lea dieron conciencia de si mismas. En efecto, 
por obra.de la poesia Cyo me atreveria aqui a afirmar 
que con el sentido alemAn de Dichtung más que con el 
de Poesiel el lenguaje comnn se transformo en imáge
nes miticas dotadas de valor arquetipico. 

<PAZ, O. 1982¡ 39> 
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Y citando una ··vez··1114s- a Uchmany: < 2llY2 citado, 67 > 
C ••. J- en suma, ellos Clos romAnticosl concibieron la 
historia humana c ••• J como una lucha entre el bien y 
el mal, C .•. ) no querian aceptar que al mismo tiempo 
que en el mundo de los acont.ecimientos que rodean a 
cada individuo, sin exceptuar a aquellos que desean 
dedicarse solamente a una vida espiritual interna, 
est4n otras fuerzas-históricas en juego. 

Fichte y Novalis son otros mAs que apenas y varían el tono 

de sus discursos al respecto. 
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B> Por qué los alemanes hacia Grecia. 

Una vez mAs nos planteamos la pregunta del por qué ese 

interes de los alemanes; para ellos, y a manera de respuesta, 

ahi -en Grecia- babia existido el hombre completo, integro: todo 

ello era una especie de Heimweh <nostAlgia por el hogar>; el 

valor y la dignidad del helenismo alemll.n; segtm ellos en Grecia 

se hallaba "la mas alta especie de hombre jamAs conseguida". 

Winckelmann <1717-68> fue el primero en recalcarlo, aunque 

debemos de tener en mente que para entonces lo "griego" estaba 

opuesto a lo "greco-romano". El renacimiento babia proveido al 

mundo occidental Ca Europa> con una vasta colecciOn de los hasta 

entonces perdidos textos griegos. M4s que nada babia sido el 

renacimiento un re-nacimiento de Roma y del espiritu romano. 

Asi, el renacimiento no babia hecho otra cosa sino enfocar al 

clasicismo a través de los humanistas, condicionando por tanto 

las ideas antiescolAsticas y anticlericales de los mismos Ccf 

HAUSER, A. 1979; II, 314>. Es por ello en realidad que 

partimos de Winckelmann como uno de los primeros alemanes que 

intentan recuperar el espiritu griego, aunque ciertamente los 

esfuerzos de Winckelmann quizA pudieran sintetizarse con. la 

siguiente aseveración: "Winckelmann confiesa en una carta, que 

no persigue con su obra el mejoramiento del arte de su tiempo, 

sino la creación de una especie de sistema sobre el arte·por 

·medio del cual se ll'Prenda a observar y apreciar a los antiguos." 

<ORTEGA Y MEDINA, J. 1959; 37>. Curiosamente como corolario, 

las ideas que van a prevalecer aftas mAs tarde si conllevan la 
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la intenci6n ·-Oe un mejoramiento del arte, o en su defecto, 

cierta tendencia moralizante, pero no es aqui el lugar para 

discutir la recepción de Winckelmann por sus sucesores 

inmediatos. 

Hoelderlin como Winckelmann, también espiritualizaba a 

Grecia, la idealiza, y est& consciente de ese oscuro espiritu al 

que Nietzsche llamar& "Dionisos"; se puede citar una amplia 

lista Cv. infra> de obras que al par que influyen, iluminan el 

camino de sus contempor6néos y sucesoras. Hemos de recordar 

aqui de PAGO, que Hoelderlin era uno de los poetas favoritos de 

1lietzscha. 

Hay otros elementos que influyen de manera similar, aunque 

si bien en forma indirecta, para que el movimiento idealista y 

el romanticismo alem&n 

cosmologia -naturalista y 

recuperaran la concepci6n de la 

de la tradición platOnica y 

neoplatónica. Autores como Hamann, Herder y Goethe habian 

mostrado interés por Giordano Bruno, aunque desde la perspectiva 

del monismo, inmanentismo y animismo universal; con Jacobi entra 

Bruno de lleno al debate filosófico alem&n. Si bien su obra 

-la de Bruno- era casi inaccesible <debido a la condena hecha 

por la inquisici6n en 1600> el pensamiento alem&n post-kantiano 

(que estaba deseoso por elaborar una filosofia propia, nacional, 

y por ende antifrancesa, es decir, antimecanicista -que era m&s 

cercana a Spinoza y por supuesto al cartesianismo-> incluye a 

Bruno, al menos como idea regulativa <véase la Kr1t1k der 

Vernunft de Kant como ejemplo>. Por su parte Schelling babia 

escrito para entonces Bruno oder das goettl iche und na·tuerl iche 

.f.:i::i.n~1-P_uªr Dinge <1802>, en forma similar a su vez Jacobi 
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escribió también Pantheismusstreit~· 

Recordemos también que es en Alemania donde se llevan a cabo 

las primeras ediciones modernas de Bruno. Pero <por qué 

Bruno? (Que tiene que ver Bruno con la tragedia alemana? Hay 

que mencionar, para los no muy familiarizados con Bruno, que 

entre otras cosas, las ideas de Bruno comprenden la filosofia de 

lo minimo, acercandose asimismo a las ideas sobre La pluralidad 

de los mundos habitados de Fontainelle. L9 minimal co~o 

totalidad, unificación del todo indivisible, todo como la parte 

constitutiva de •sólo una cosa, un ser (cf. infra> pluralidad 

como totalidad. Simultaneidad. Acopio de experiencias, de 

acciones y reacciones. Kundos mnltiples. suefio y ensuefio, 

delirio acaso. El todo que acude desde todos lados <la 

pluralidad) a un s6lo sitio <lo minimo, el punto). Alegoria de 

la sintesis, lo singular y la pluralidad. Todo ello es, para 

ser m4s claros, bastante cercano y hasta semejante en muchos 

aspectos a la concepción dionisiaca del mundo q~e posteriormente 

formularA Nietzsche. En lo personal desconozco qué tan 

profundo conocimiento tuviera Bietzsche sobre la obra de Bruno 

-no ne he topado con ninguna referencia directa a ella- pero muy 

posiblemente Bruno ejerce su influencia indirectamente sobra 

Bietzsche, adem4& el hecho de que Bietzsche de una u otra manera 

ae presente como panteieta -con o sin querer- ea el inminente 

nexo que me hace mencionarlo aqui. 

Hay un par de ideas que corroboran la idea de la carencia de 

elementos culturales propios del pueblo alem4n, en su af4n de 

conformar un acerbo cultural mundial. Claro, la tendencia ee 
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encontrar el nexo con la Grecia clasica. 

A pesar de la victoria en Alemania de los viejos par
ticularismos feudales, el espiritu aleman -él menos 
que cualquier otro- no podia comprenderse sin tomar 
prestados al extranjero elementos de su conciencia, 
sin recurrir a la antiguedad clásica, al espiritu 
francés, al arte italiano. 

<LEFEBVRE, H. 1979; 60> 

En este sentido Gottsched justifica su afrancesamiento y su 

antichovinismo en sus esfuerzos por crear un teatro burgués de la 

siguiente manera: 

Nosotros .. los alemanes. tenemos que au:rilidrnos de tra
ducciones del francés mientras lleguemos a tener nues
tros poetas, los que podrán hacer al~o con reg;ulari
dad. Tan sólo depende de que nuestros Seftores se 
permitan tomar finalmente un poco de ~tición a la 
escena alemana; pues mientras elles solo sean aficio
nados a cosas extranjeras. no queda mucho que esperar. 

(~ GRIMJH!iGER, 1980: ifl; [-203> 
<Traducción m1a>#2 

Y volviendo al origen de lo griego en lo alemán, se ha llega-

do a aseverar, sin embargo que: "en realidad Winckelmann (. .• 1 

jam.&s pudo entender la otra cara del arte griego y del ranascen-

tista: la tragedia" CORTEGA Y MEDINA, J. 1959: 42>. \finckal.mann 

como La Bruyere, tiene la idea de que el ~nico clll!lino !)lira la 

5randiosidad o para vol verse inimitables, a·1 <>s que ltay tal pos.:. -

bilid4d, es la ilai.tación de la poes1a antigua (cÍ. JAUS, H. 1970; 

81). Winckeu.ztnn proponia que los conceptos de totalidad 7 pgr

fecciOn griegos eran capaces de sensibilizar al ar.:ista. 

Una vez mas de la stntesis se pasa a la tesis, sin que demorg 

demasi.ado el surg1.miento de la ant1tasis. Al atacar Her.:ter a 

Winckelmann <1777) y al haber ya escrito sobre Sbal!:aspeare <1773i 

se muestran los primeros brotes sobre el cuestionamiento de la v~ 

l1dez del arta griego en tanto modelo normativo estético. Con 



esta critica a l.u; proposiciones de Winckelmann surge entonces 

un intento por l.illlit.sr y CAracterizar otra de las antítesis que 

dar&n CAbida a la contraposiciOn nietzscheana "apolineo 

dionisiaca" a nombrar: la clásico - romAntic:a. 

Pero m4s tarde hablareJDos de la contraposición Apolo -

Dionisos, por lo pronto y con la clásico - romántica también 

surge con ella la divisi6n de dr:maturgo de la antiguedad <los 

tragicos áticos>, y dramaturgo moderno CShakeSlleare y Calderón), 

que muestran los principios de lo romAntico. Asi entonces, 

para la saeisfacción del miSlllo ideal -seg-Un ciertas normas

perc! bido en dos 6pocas diferentes, se reconocen dos ideales 

estéticos diferentes. Se parte aqui de la armenia cl<\sica 

contrapuesta al desgarramiento rotM.ntico y con ello nos situamo6 

otra vez, ya no taa lejos, de la dualidad Apolo-Dionisca, que 

pociria ser resumida en estos pares sinónimos de oposición 

sigui~ndo un sistema cronológico: 

lfinckelmann Totalidad Escici6n 

Scaleg~l Arllionia Desgarrmaiento 
/ 

CRomántico) 

.!f1.etzsche A polo Oionisoa 

La antitesis clásico - rom<\ntica uur~e aparentemente con A. 

Y. Schlegel y Madama de Stael, y aunqua el miS120 Goethe discute 

al respecto <Conversaciones con BckeJ1!!ann, 21 DB XARZO 1830> 

diciendo que Schiller en Ueber naivische and sentimentalische 

~ichtugs <1795) ya habla beche tal diferencia, aunque si bien 
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con di.ferentes términos: "El concepto de poesía clásica y román

tica, que va ahora por todo al mundo y que causa tanta disputa y 

discension ( ... J partió originalmente de mi y de Schiller. "; hoy 

nos muestra la investigación <WELLEK & WARREN, Theonr of Litera-

~. Harmondsworth 1963¡ 147> que ésta surgió quizá en lnglate-

rra con Th. Varton <1774>. El mismo 'riellek sin embargo, afir-

ma que la difusión al respt3cto efectivamente, si surge a partir 

de los arriba citados. 

A.'ri. Schlegel en I.&.S<Q.1';>nes de Vfana <1808> plantea la contra 

posición clásico - romántica; y F. Schlegel en Berlín (1812> in

cluye ideas semejantes Historia de la Antigua y la Moderna Lite

ratura. Habria que añadir aqui, entre paréntesis, que F. Schl~ 

gel habia publicado Sobre la escuela de la Poesia Griega il794l 

refiriéndose a las artes plásticas. 

Corroborando a Schlagel, Madama de Stael escribe en su li~rc 

de L'Allemagne: 

Se toma algunas veces la palabra clásico como si~ó
nimo de perfección. 7o me si!"'lO de ella en otro 
sentido, considerando la poes1a clási•::a como ~a :!'I 
los anti,;uos, y la poesia romancica como la que, .:ie 
alguna manera, se relaciona con las tr-adiciones ca
ballerescas. 

<PRANGE, 1959-60: II; 12<;;) 

Y posteriormente en Die romantische Schule <1833) de Heine. 

que aparece como imitación del libro de ~adame de Stael, He~n= 

designa finalmente como romanticos a los escritores que 3dmiran 

un ideal artistico, precisa.mente a ése contraouesto al ideal 3n-

tiguo clásico reinante hasta entonces. 

A todo Schlegel pretendia enfrentar al pnblico con valores 

burgueses partiendo de un profundo sentido moral. 
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C> Formacion·del drama·burgés 

A m.aner~l- de disgresión me referir6 al drama francés, del 

cual tol!IArA sus ratees el futuro dralllla alem4n, para otorgar el 

contexto del cual se parte en los intentos por forwir Q9§._ 

buergerlichee Traue:rspiel. 

Para comenzar cronol6gicmaente y sólo por nOlllbrar uno de los 

intentos previos a la formación del teatro alem4n. mencionaré 

que Horacio creia que cultivando el dra.t:Ul satirice viviria Roma 

el advenimiento de la tragedia romana (pensando ingenuamente que 

estaria al par que la griega); pero ésto se menciona basicamente 

por lo que represento el renacimiento en Ale!!!ania. Ahi Konrad 

Eknoi <1720-78) trato, tras del intento da Lassing con su 

Hamburgisches 

1m teatro 

=steriornente 

Dramaturgia <1767-69>, de fundar por vez pri:mera 

nacional alem4n en Gotha, sin embargo ese. Y 

los da Mannheilll y Muenchen sufrieron quiebra tra5 

quiebra; es hasta m4s tarde que se crea un teatro nacional de la 

corte. Cabria mencionar aqui que para los Adligen <NOBLES> se 

encontraba Das Kuslkteather <la Opera> ante todo en la cumbre de 

toda ld producción teatral. Wagner sabia también para quién 

tr,.bajaba, cómo si no, habria de haberse contruido "Bayreuth". 

Fuchs en· su Sittengeschichte, 

es la creación primitiva y 

absolutismo principesco. Y 

<II; 457> nos dice que: "t.4 opera 

al mismo tielll-..O definitiva del 

ea también el docW11ento que de 

:itanera 'CllÁS cl<'lrlll corresponde a su esencia." <Trad. lllia ~ 

GRIKMlNGER. R. 1980: lII:I-189>#3 

Ya ~esde Corneille la tragedia hab1a sido el género litera
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rio oficial; tragedia como ~nico medio para consagrarse al ser 

escenificada en el ~ y en la Comedia Francalse; la tragedia 

y el teatro literario era el dominio de la elite intelectual, 

sinlbolo de refinamiento, herencia del. "Gran Siglo".· Para el 

periodo romAntico sufre el teatro literario una invasiOn del 

teatro popular, donde ya se busca no lo trAgico, sino acciones 

movidas, personajes picantes; sabor mAs que deleite, y también 

derrame de sentimientos <muchas 14grimas). 

Como testigos figuran el Glrnnase, EL Vaudeville, ~L 

Ambiguecomigye, mAs adaptados a los estratcs sociales amplios. 

Ciertamente era el destino del teatro el tema del dia, posición 

<politica> clave. 

Hauser propone el siguiente esquema que resulta interesan~e 

de comparar, aunque se refiera al teatro en Francia, ya ~ue 

aporta una idea del esquema alen1An de la época, tan arraigado al 

francés: 

1.-Comedie en 5 acter et en vers 

2.-Comedie de Moeurs en prosa 

3.-Drama en prose 

18 

teatro literario 

ejem. Othello de Ducis. 

cosi:umbrista 

ejem. Le Xariage d'arge~~ 

de Scribe. 

drama sentimental 

eJem. L'abbe et L'eope 

de Bouillv. 



4.-Comedie Historique 

5. -Vaudeville 

6.-Kelodrame 

revista de escenas 

sensacionales, ejem. el 

Cr9111!fflll de Xerimee y 

Barricadas de Vitet. 

comedia musical 

ejen. ca.si la mayoria de 

la obra de Scribe. 

= mezcla de vaudevtlle, 

del drama sentimental y 

la comedia historica. 

<HAUSER, A. 1979 ~ ll~ 380) 

La burguesia en el siglo XVIII pretendia crear un arraigo 

sinilar al de la nobleza al formar un drama burgués. Intentos 

•::omo éste por crear a través del teatro cierta educación 

"populllr" no es, ni hablan sido raros en la historia; ya desde 

los tiempos romanos Augusto deseaba el renacimiento del teatro 

romano como medio civilizador. Todo ello surge a su vez como 

"oposición sistemAtica a la tragedia clAsica" <cf. HAUSER, A. 

1979: rr; 247>. La moral y los derechos de la burguesta son 

reflejados aht. Claro que no todo era un simple conflicto 

soc1dl reflejado en el teatro mi6lllo, en ese teatro -y no 

unicamente an el da dicha 6poca- CODO propaganda idaclógtca de 

la clase dominante; no as tampoco casualidad el que abunde el 

frat:l.cidio o las matricidas en la tragedia helénica, simbolo de 

la lucha por el podar, porque para entonces loa dioses eran Y 

si~nificaban el siguiente paso del hombre noble. Alcanzar la 
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inmortalidad. La lucha del hombre y el dios también como "una 

lucha por el poder", transformación del hombre a super-homb:-8: 

el eterno tema de Nietzsche. En la tragedia helénica los altos 

princ1pes y personalidades áeb1an caer, y en tanto esencia de la 

tragedia, el acontecimiento trAgico era mas impresionante en 

tanto mAs en alto se encontrara aquél. En el drama burgués el 

hombre ordinario prot-agoniza el drama, -generalmente moral

falsa imitación trAgica representativa de ideas morales. En el 

drama burgués del siglo XVIII se lucha contra el orden social 

existente; as1 se fomenta finalmente una solidaridad se~"t.iZJ~,. -:3.l 

entre personas de la miSllla condición social. La que perdurar~ 

hasta el siglo XX, antes del resquebraj.:illliento surrido a 

instancias de los ataques de Brecht y su distancia.miento. 

Bn el siglo XVIII se toma al teatro como institución de 

esparcimiento 

el. nombre de 

institución del 

o como prototipo para aclaraciones morales. de ah! 

institución; teatro también, claro est~. como 

absolutiS1110 ilustrado. Cito aqu1 una nc;a ée 

los apuntes inéditos de Nietzsche, escrita apro~imadru::ente se:;:t:n 

la datación Colli-lfontinari, alrededor de 1869: "( ... J n~estra 

Opera sólo es una caricaturs del dr!Sllla musical antiguo c ... !" 

<COLLI-XOBTINARI, 1980: VII; 12)#4. 

En la tragedia clasica el hombre se abre como ejemplo. es~~ 

aislado y es independiente <socialmente hablando>. la realiéac 

111Aterial no la influye, es la lucha hombre-dios. en el drama 

burgués se representa un caractar cerrado e intimo, p~ro no 

aislado del ~undo externo, ajeno a esa comunidad :nasiva que :o 

-es solo transforndo sino parte interactuante en la vida de: 
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héroe burgu~.~ Bn él se dibujan el espacio y el tiempo reales, 

con un hombre sin mAa fé que su realidad circundante. TOmese 

Emilia Galotti como ejemplo. Ya en Natban der ~eise Lessing 

llega lllAs lejos y acaba por destruir esa fé; no solo convierta 

Lesaing dicha fé en creencia, como lo habia hecho en sus obras 

prévias, sino que moldea esa creencia burguesa hasta hacerla 

parte de la vida diaria. El libra al hombre de su aucto de 

terminación a través de su autodeterminación, en tanto su 

encarar el destino -incierto- al plantear la posibilidad de que 

las acciones <sus acciones> no son un producto de la voluntad 

humana. Todo se convierte en valoración moral. y ésta acaba 

por desvanacerse del todo al ser desenredado el hilo de la 

historia, convirtiéndose asi de paso, en un puro anAlisis de 

motivos. Dicho en términos nietzscheanos: el positivismo hace 

presa al teatro. SOcrates ~ la culpabilidad trAgica. 

8n el drama burgués no hay mas culpa tragica; los actos se 

encuentran condicionados y, por tanto, no son imputables. En 

el romanticis:mo, mientras se intenta salvar la culpa, se reduce 

la esencia de la culpa trAgica al capricho del héroe. Voluntad 

personal y rebeldía <El Príncipe de B!llllb1Jrgo de Kleist> y, 

siguiendo a Hebbel en su interpretación, el héroe cae, 

independientemente de su acci6n buena o mala, pero en su caer 

obtiene su triunfo. Ya con Klaist hay una esc1ci6n objetiva 

dada por el car~cter "PUramente individual·, asocial e histórico 

del planteami.Elnto drl!UllAtico; asi se pierde en el olvido atm mas 

lo ob_J,;¡tivamenl:e trAgico. Bl personaje se subsume en su 

personalidad buerguesa queclando cOll:lo ccnsecuencia qua lo trA~ico 
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en si, lo trAgico en cuenta categor1a surgida de la a·cción 

dramAtica, deja paso a un sustituto lirico-escénico. 

En el Nietzsche antiwagneriano se refiere la Penthesilea 

kleistiana "como el precedente m~imo de los dra:mas musicales de 

Vagner" y as! explica LultAcs que el éxito de liagner se debió: "a 

la maestria y consecuencia con que supo encontrar un sustituto 

escénico-musical de este tipo para el perdido dramatismo 

objetivo, para lo· objetivaJ11ente trAgico ya. desvanecido." 

<LUKACS, G. 1970; 45). 

Para entonces la tragedia cl~ica ya era en si inaprensible. 

inexpicable e incomprensible; de cualquier modo se intentaba que 

a través de la motivación psicológica de la apoteósis 

readquiriera el drama alguna medida humana. Demasiado humana 

diria Nietzsche. Sin embargo el drama burgués es solo una 

lucha por la libertad interna, ética, "ningtrn hombre debe verse 

obligado" <Nathan der 'W'eise>; ya no hay una libertad, pero se 

intenta que el hombre sea responsable ante "!1 mismo, asi se crea 

el hombre ético <el hombre kantiano> y también por consecuencia 

el hombre moral. 

Baste aqui finalizar mencion~ndo que todavía atrn en los 90's 

del 1700 eran los teatros, casi sin excepción alguna, fieles a 

loa principes. Era asi como el tatro se identificaba como 

institución del absolutismo ilustrado. 
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D> Compilac.ión de ideas sobre la tragedia anteriores a 

Hl J(acimiento de la Trage<lia. 

Para terminar con este capitulo me permito hacer una muy 

de las diferentes ideas que se tenian sobre somera recopilaciOn 

la tragedia en los &lrededores prévios a la aparición de Die 

Geburt der Tragoedie. 

Bl concepto de tragedia, de "lo tragico" ha sido discutido 

en relaciOn a una de las formas especificas del arte: la 

tragedia, al igual que a la vida en general.. Casi siempre se 

parte de la definición aristotélica, segün la cual la tragedia 

es comprendida por la: "C ..• l imitaci6n de hechos que suscitan 

piedad y terror y que rematan en la purificaci6n de tales 

emociones." (Poetica, 6, 1449b 23). 

En la tragedia griega, ha dicho .Jaeger, "La felicidad, y la 

fortuna no permanecen largo tiemPo en manos de su usufructuario. 

Su eterno cambio reside en su propia naturaleza. La convicciOn 

sol6nica de un orden divino del mundo halla en esta dolor06A 

verdad su m&s fuerte fundamento." C.JAEGER, Y. 1962; II 

CAP.I-238,9>. Ya hasta la primera mitad del siglo XIX la 

historia habta sido pródiga en teorías sobre la tragedia y en su 

mayoría todas ellas concuerdan en un punto: lo. tragedia 

trasciende lo individual. 

Comencemos la serie de referencias con Aristóteles. Sea;-an 

el estagirita la poesía era lo univensaL y la historia lo 

particular; se consideraba paralelamente a la tragedia como lo 

•:miversal y a la comed.la y el drama COJllO lo particular, lo indi-. 
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vidual y/o lo subjetivo: "[ •.. ]y por ello la poesia es algo mas 

filosófico y mas noble que la historia: pues la poesia refiere 

sobre todo lo general, la historia lo particular."<ru;¿yg_ HORACIO 

Q. 1984, XVIII>. Por principio la tragedia debe también de e-

jemplificar, dignificar, exaltar: "[ ... J y en la misma diferen-

cia se separa la tragedia respecto a la comedia: pues ésta pre

tende representar a los hombres peores de lo que son ahora, y a-

quella mejores." <apud HORACIO, Q. 1984¡ XVI) Pero.el fin úl-

timo de la tragedia, y seguimos con Aristóteles, es purificar. 

purgar, sublimar acaso la catarsis: 

"C ••• J tragedia es, pues, im! tación de una acción ng 
ble y completa, que tenga tenga amplitud, en ag:.-ada
ble lenguaje, con cada belleza sepQrada mente en ca
da parte, presentada por quienes actoan y no por me
dio de narración, la cual, a través de la compasión y 
el terror, realiza la purificación de cada uno de es
tos estados efectivos. 

<ª1?.lli! HORACIO, Q. 1984, XVII> 

Claro que también posee ciertos limites, una estructura a 

la que se debe de ajustar. Observa Aristóteles: "[ ... ]empero, 

en los hechos nada haya irracional: en caso contrario, quede fu~ 

ra de la tragedia, como en el Edipo de Sófocles." <!UrnQ. HORACIO. 

Q. 1984, XXII>; O bien: "C ... J ésta C la tragedia] intenta con-

finarse dentro de un periodo solar o sobrepasarlo poco, mientras 

quG 111 epopeya es indefinida en el tiempo; y en esto difiere." 

<~ HORACIO, Q. 1984; XX>. Obviamen"te se trata aqui de las 

bien conocidas unidades de tiempo, lugar y espacio. 

San Agustin comentaba que 111 presenciar un11 tragedia, el mi§ 

mo dolor poseia su deleite -fuera de la concepción est6ica miSlDa 

y loa espectadores lloraban, 11legrandose de su propio llanto. 

Naturalmente las teorias difieren en detalles <muchas veces ese~ 

24 



ciales para la. interpretación de cada teor!a en particular> pero 

pueden resumirse en términOG generales COlllO siguen: 

Lessing <1729-81> escribe el J.aocoonte, o de los Limites de 

la Pintura y ln Poesia <1765> 9onde delimita las artes, haciendo 

extensas referencias al arte griego; en él Lessing sostiene 

entre otras cosas, que la poesia es·un arte mucho mbs vasto que 

las artes plásticas. Otro es su intento por la creación del 

Buergerliches Trauerspiel. Bate podria ser vagall'lente descrito 

como la creación de la tragedia rococó con una reinterpretación 

aristocrAtica como soporte y que partia de una critica sobre los 

cre.maturgos franceses Cv. opus et tado). Lesaing pensaba que la 

intención real de la tragedia era despertar temor y compasión. 

Toer1aa como las de Lessing, si bien atm de la Ilustración, 

fueron más tarde incorporadas al Sturm und Drang, y en vista del 

concepto de la culpa que tmplicabAn, fueron retomadas por 

Schiller para formar sus dramas moralizantes. 

Para Schiller <1759-1805> la tragedia es ana manifestación 

de la poesia senti111ental que representa el conflicto entre lo 

real y lo ideal. La ·tragedia griega posee ~.m problema al cual 

se acerca desde el punto de vista de la ética kantiana. Al 

respecto opina LukAcs: "[ .•. )en Schiller, el tamil del destino 

viene referido, por lo generlll, a la involuntaria caida de la 

culpa a la que por purll necesarieda.d histOrico-social se ven 

arrllatrados los hombrea, en contra, incluso, da su intencion 

misma." <LUKACS, G. 1970; 27>. 

Pues bien, p¡:sra Schiller se prsenta~~ como necesidad que el 

miGmo p~blico fuera transformado en ~l teatro; claro que éste 
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apenas y 

iniciativa 

comenzaba a "comportarse" en 

de Gottsched, pero para 

el teatro bajo la 

Schiller el teatro 

significaba algo mAa, era una "institucion moral" como ya él 

mismo lo afirmaba a finales del siglo XVIII. 

Hegel afirma que en el conflicto trAgico se encuentra su 

justificaci6n como tal: "La finalidad y el caracter trAgico es 

legitimo en cuanto es necesaria la solución del conflicto en que 

61 mismo consiste."<Vórlesyngen ueber die Aestbetik, Editorial 

Gloclmer III. p. 530>. Por lo tanto con la solución trAgica se 

restablece la armenia. Es obvio que con la idea del optimismo 

rom&ntico se pensaba estar frente a las tragedias -los dramas de 

los siglos XVIII y XIX en general- que solo llegan a ser simples 

apariencias de comedias sustanciales; todo termina bien y lo que 

se pierde no tiene el mas minimo valor. 

En su interpretación, Hegel <1770-1831> ademas asume que la 

relaciOn entre el coro y el héroe puede ser descrita como una 

relación dial~tica fundada en la amplia objetividad de las 

circunstancias socio-politicas de un periodo, incorporadas en el 

coro, y la aseción subjetiva de un individuo. 

Schelling <1775-1854> habia ~frecido una interpretación del 

drama griego anticip&ndose a la de Hegel, la cual resalta la 

cuestión de la culpa trAgica. El acto de culpa era un recurso 

de orgullo y valor de una, al mi6111o tiempo diferente, clase 

amoral. 

Para Schopenhauer <1788-1860> la tragedia es conflicto 

irresoluble "[ ..• ]Es la representaci6n de la vida en su aspecto 

tarrori:fico. El dolor sin nombre, el afAn de la humanidad, el 
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triunfo de la P.~rfidia, el descarnado seftor:to del azar y el fa

tal precipio de los justos y de los inocen·tes" <Die Welt als 

Yille und Vorstellung I-51). La tragedia sólo alimentaba la 

demostración _ llena de poder de vanidad de todos los deseos de la 

"voluntad", su tonta obstinación y la inutilidad de todos sus 

fines. 

La tragedia es, segün Schopenhauer: 

Lo que otorga a todo lo trAgico el empuje peculiar 
hacia la elevación es la aparición del conocimiento 
de que en el mundo, la vida no puedé dar una satis
facción auténtica y, por tanto, no son dignos de nue§ 
tro apego; en ésto consiste el espíritu trAgico-, ese 
esp1r!tu lleva, segon esto, a la resignación." 

CSCHOPEHHAUER, A. II; 495> 

Ho deja de ser interesante para nuestro estudioil, en tanto 

que nos complementa las diversas 1nterpretaciones ya expuestas, 

el enfoque que hace Kierkegaard de la tragedia. Atm y cuando 

Hietzsche nunca tuvo conocimiento de sus ideas, pese a la escaza 

diferencia de treinta aftas entre él y el danés. En El refleio 

de la Tragedia ant1gva en la moderna, Kierkegaard forja la sigu! 

ente división de planos conceptuales con sus correspondientes 

correlatos: 

Etico •.•••.•... Culpa individual ..••..••.•. Castigo 

Religioso •...•. Trans-individual .....••.... GrAcia 
· <fuera de culpa> 

Sstétic:> ••.••.. Supra-individual ..•.•.•.• No redención 
familia. espécie 
<fuera de culpa> 

X1.-8n otro estudio paralelo, es ésta la referencia exacta a lo 
que intento expresa.r con respecto a la interpretación joyceana 
del problema, el capitulo de Circe dentro del ~. el humo, 
lo obscuro, la embriaguéz, el éxtasis. 
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Y dice Kierlcegaard: "La ética es severa y dura -castiga- la 

tragedia en cambio expresa un amor maternal que apacigua al 

.inquieto C ••• J lo trAgico exige un momento de culpa que no sea 

objetivamente consciente." 

Nietzsche llega a la tragedia con un elemento no considerado 

hasta éste punto, justamente por ·no haber sido considerado 

tampoco -al menos de manera especifica en tanto elemento 

trAgico- por toaos sus predecesores. Nietzsche hace mención 

del mito. Mito como uno de los fundamentos constitutivos d~ la 

tragedia Atica; elemento esencial, punto de revelación. 

Surgiria aqui la pregunta de <Cómo se relaciona la tragedia 

con el mito? En todo cuento mitico se descubre la presencia 

del rito, porque el relato no es sino la traducción a palabras 

de la ceremonia ritual: el mito cuenta o describe el rito; el 

rito es eso, es Orfeo, los mistérios de Eléusis, la vivencia, la 

experiencia, la noche, la iniciación, orgia y embriaguéz. El 

mito es pues, el dintel de entrada a lá tragedia, experiencia 

supraindividual, vivencia estética, no ética ni religiosa. 

Efectivamente, como se apreciarA posteriormente, Nietzsche supo 

-como muchos otros- reconocer la emancipación estética de la 

forma sobre el contenido¡ Nietzséhe qui ta·, y abole de paso, la 

culpa individual, la culpa ética; pero tampoco cae en la pena 

religiosa, en la grAcia conmisericorde <El Anticristo>, su 

intento ea devolverle al hombre su superhombre, el dios de si 

mismo. Nietzsche cree falsamente al principio <siguiendo a 

Wagner en sus intentos por revivir los mitos -medievales-) poder 

dar cabida al hombre comtm dentro de una nueva tragedia, dentro 
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"contemporanea"; · s6lo cuando posterior.mente líietzsche 

desenmascara a Wagner y a sus sustitutos 11rico-escénicos vuelve 

tras sus intentos originales con mayor ahinco -Al§O sp;racb 

Zarathustra- aunque desistiendo de su idea por recobrar los 

mitos. Lo txnico que le restó hacer, .. fue retomar a Dionisos tras 

de su ceguera apol1nea -Die froehliche Vissenscbaft, y ~- Y 

volver al ditirambo hasta llegar a su "Ville zur Xacht" y a su 

"Ewige Viederkehr". 

Nietzsche, en breve, va a incurrir en la tragedia griega con 

otra intención; su intento es el deseo por renovar al hombre y a 

la sociedad a partir de la concepciOn cel a..-te y da la vida. 

Concluiré mencionando dos cosas: la primera, que desde 

finales del 1700 hasta mediados del 1800 hablar de Esquilo, 

Sófocles o Euripides era hablar de poetas de literatura. Los 

pocos legos que escazamente conocian 61.lS obras los reconocian 

por los escritos casi apenas recobrados; la segunda, que a 

mediados del siglo XVIII, Alemania no era -como tampoco nunca 

babia sido- un centro notable de estudios cl461cos, Y mucho 

menos de estudios centrados en la Grecia antigua. A comienzos 

del siglo XIX, Alemania se hab1a convertido en "el" C9l1tro 

europeo para estudios clasicos. 
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II CUATRO lJIFLUBNCIAS EB NIETZSCHE 



.KoatrllmOa .en el presente, no la vid.a, &.lno la obra de cuatro 

autores que influyen en la obra nietzscheana. 

para que parta Hietzsche a la aventure de su obra. 

Cuatro puntos 

Este capitulo se propone el proveer al lector con un 

contexto general sobre los trabajos de cuatro autores que :carean 

de una u otra manera, un giro en la trayectoria de nuestro 

autor. Las biograf ias intentan (cosa que no se ha lognido> 

abolir el tono enciclopédico de la infonimci6n a qui expuesta. 

Que sirvan de contorno. La lista de trabajos.que da cada uno 

se ofrece, en unos mAs abundante que en otros, es invitación. 

Que sirva de retorno. 

De los cuatro autores mencionados dos de ellos son recogidos 

por Nietzsche a lo largo de su vida, son "rumiados" por decirlo 

asi, y de ellos ae impregna mucha de la obra niet:u>eheana. Dos 

de ellos seguir~n incorporados durante toda su vida da una u 

otra forma y nunca se alejarAn. Los dos ~l'timos son.recogidos 

intempestivamente con la fuerza del illlpulao no meditado. 

Marcan el jalOn inicial <o el empuje -dependiendo desde dOnde se 

vea> que proyecta al joven Nietzsche fuera de toda escuela. 

Pero ellos dos, los dos tiltimos, E>On taabién repelidos <ahora 

por el Hietzsche maduro; con la misma fuerza con que una vez 

fueran adheridos a él. 

La importancia de todos en el mundo de las ideas y del arte 

es considerable, sin embargo, la información aqu.l referida es 

mintlscula. No deja de ser interesante la lectura de cada uno 

de ellos: para quien pretenda acercarse, la propongo ampliamente 
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A> BerAclito 

L4s presentes observaciones mAs que una referencia 

propiamente hablando, son apuntes que intentan delinear la 

trascendencia de HerAclito e~ Bietzsche. Una ayuda mlls amplia 

al respecto serA siempre la bibliografia referida. 

HerAclito <S<.i.o<a. 540-475 ·a.C.> nace en Bfeso; ccmo hijo de 

un antiguo noble viaja por el mundo entonces conocido ; regresa 

a su ciudad natal; ahi dej6 depositado en el templo de Artemisa 

<Diana> un libro en prosa qua contiene unos 130 fragDentos que 

comprenden pensamientos asistemAticamente compilados. 

Vive simultaneamente a ·Parménides (éste habit6 en Bléa). 

Para entonces Grecia guer:l"eaba c.ontra los persas y la l!2l1.§ de 

Anaximandro se encontraba bajo continua amenaza. 

Para HerAclito, al igual que para otros presocrAtiC:os, los 

dioses no son algo originario, sino entes dentro del mundo. 

Sin embargo el hombre es diferente del dios en esencia. Todo 

es una mutaci6n. "lio ea posible baflarae dos veces en la misma 

corriente, las cosas se disipan y de nuevo se reunen.• van hacia 

ser y se alejan da ser" Frag. 91 <GARCIA BACCA, J. 1984; 247>. 

Nietzsche trabajó, debido a su formación acadé:saica, mucho tiempo 

sobre los primeros fil6sofos griegos, en sus apunte& <inéditos> 

escribe: 

Anaxi:mandro 

Xenofont• 

Parmbides 

HerAclito 

-Xelancolia y pesimismo. 

-Lucha con Homero. 

-La abstracción. 

-La contemplaciOn artiatica del mundo. 
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Anaxago:c,a.e 

Bmpedoclee 

Democrito 

St!>crates 

-Teorio natural del cielo. 

-Bl griego ideal completo. 

-Bl conocedor universal. 

-La educacion. 

<COLLI-XOlfTI•ARI. 1980;TOJIO VII,82>#5 

HerAclito a:ccla la existencia en un ser rigido: "Atln los que 

se bollan en los mismos rios se boflon en diversas aguas" <FRAG. 

12 .!Mll!!i GARCIA BACCA, J. 1984; 240> HerAclito.es el principio 

del incesante devenir de las cosas, en donde el orden riguroso 

que existe es lo constante mutoci6n. De los fragmentos 

anterior y siguiente se concibe el eterno retorno, lo infinfto 

repetic16n. de lo mismo. "Un dia es como otro dia cualquiera." 

<FRAG. 106 ~ GARCIA BACCA, J. 1984; 248>. 

Xuchos de sus conceptos serAn integrados por Iietzsche paro 

concebir otros tontos: "La guerra es lo madre de todos las 

cosas, de todos las cosos la reina." <.!!l!Yll JASPBRS, K. 1957; 25> 

directamente relacionado con Der Wille zyr Kacht. HerAclito 

ero mAs un profeta religioso que un racionalista; Guthrie 

menciona-.. que podrio haber alguno posible conexi6n entre el 

pensamiento de HerAclito y el persa <recuérdese lo época en que 

vivi6 v. ~>. en particular con el zoroastrismo <aqui cabe, 

efectivamente :mencionar el Aleo sprach Z,,rathustra>. Su logos 

(principio y base de todos loa coeas> ea c0111Parodo con loe 

conceptos zor<>Astricos de Ahuno Yoiryo <La palabro divino> y 

Vo~~ <La -nte universal>. 

He~clito apunto también que las acciones de los hombres 
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tras el creptlsculo, no son llevadas a cabo bajo el ojo de He

lios. Donde se sugiere el concepto del mundo dionisiaco, y 

aunque critica dicha religión, lo hace con un importante califi

cativo: 

Si la procesiOn no fuese en honor.de Baco y en honor 
suyo el canto fAlico, serian tales actos de verguen
za; mas uno y el mismo son Hades y Baco, y por él en
loquecen y a él festejan en los ritos. 

. <apud GARCIA BACCA, J: 1984; 240> 

Ho ea que Heraclito sea hostil a las iniciaciones y a las 

orgias dionisiacas como tales, pero deploraba el hecho de qua 

fueran llevadas a cabo fuera del entendimiento de su verdadero 

significado. 

A aquellos cuyo polo es la noche, a los magos, a los 
sacerdotes de Baco, a las Ménades e iniciados: 'en lo 
que los hombres tienen por mistérios se inicia uno 
sin consagración alguna'. 

(ibidem Frag. 14> 

A Heraclito se le sit~a en la categoria de los filOsofos de 

la naturaleza, junto con Tales, Anaximandro y Anaximenes; se la 

contrapone a Parménides, como el filosofo del ser. La doctrina 

de HerAclito tiene como médula el concepto de los contrarios: 

No comprenden que l.o distendido concuerda consigo 
miS1110 segtin multitenso coajuste, como el del arco, 
como el de la lira. 

(idem, 243> 

Recuérdese a Octavio Paz, recuérdese a la m~sica o bien al 

Finnegan's Wake de Joyce. Bn dicho pasaje esta claramente ex-

presada la nueva y fecunda idea de tensión. Bl tercio de com-

paraciOn entre el arco y la lira reside en el dinamiSlllO de dos 

fuérzas contrarias y a la vez unidas. Cada una se aparta a su 

aignificacion propia. Su punto de reuniOn es la (armenia> que 
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en griego e& •• ajusta.--- juntura. 

orden; justa proporciOn. 

Aai se podria continuar 

encaje; acuerdo. tratado; lay. 

incansablemente aencionando 

referencias a la obra de Her4clito, aclarando y revolviendo sus 

significados, queriendo decir. Que este querer decir sea un 

re-volver Cen el sentido de retorno> a su cbra. 



B> Hoelderl~n. 

Hablo de Hoelderlin(1770 - 1843). Nace el 20 de marzo en 

Lauffen <en el mismo ano nacen Beethoven y Wordsworth>; su 

padre, cape11An y adJDinistrador de un convento, muri6 dos aftos 

m66 tarde. Hasta 1786 estudia en el seminario de Xaulbrun, 

seg~n los deseos de su madre, para convertirse en sacerdote. 

En 1790 se convierte en "magister" de filosofia. En Denkendorf 

conoce los trabajos de Ossian, Eduard You~ (1683-1765>, 

Friedrich L. Stolberg <1750 1819), Karl Phillip Conz (1762 

-1827>, Ludwig C.H. Hoelty <1748 -76>, Klopstock C1724 - 1805> y 

Herder. Ahi fue alumno de Fichte. En 1792 funda una 

asociación para la poesia;_ en el mismo afio redacta su trabajo 

con el que concluye su formación: De ecclesiae Wittembergicae 

renascentis calamitatibus. Tres afies mAs tarde conoce a 

Susette Gontard <Diotima>. 

Esos aiios de su vida los paso fuera de todo contacto con los 

movimientos de su tiempo. A partir de 1804 pasa Hoelderlin una 

vida similar a los ~ltimos anos de Nietzsche. En Boelderlin 

son 39 anos los que pasa fuera de todo, o de casi todo, contacto 

con el mundo externo. lin 1804 Hoelderlin es llevado por su 

amigo Isaalc Sinclair <1775 - 1815> a Tuebingen, en donde vivirA 

en un Atico en la casa de Ernst Zimmer por 39 aftos privado de la 

razOn. 

El 7 de junio de 1843 muere Hoelderlin sin que apenas 

alguien en Alemania y en el mundo sepa quién babia aido y el 

poeta que i:ioria con él. 
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La obra pub~icada en vida de Hoelderlin es la siguiente: 

1793 -De ecclesiae Wittembergicae renascentis cala.citatibus. 

1793 -Himnen an die ldeale der Xenschheit. 

1797 -Der Tod des Empedokles. 

1797 -Hyperion oder dar Eremit in Griechenland. 

1798 -Menons Klage um Diotima. 

1799-1801 -Oden. 

1800 -Der Archipielago. 

1801 -Brot und Wein. 

1804 -Die Trauerspiele des Sophokles uebersetzt. 

1826 -Oedichte. 

Hoelderlin no pertenece del todo al movimiento romántico 

contemporáneo de su tiempo, pero por decirlo asi, tainpoco se 

integra c forma ninguna otra escuela; él es (como muchos de sus 

personajes) en eremita del mundo, de la historia y de la 

cultura. 'l con ello no pretendo minimizar el aporte de su obra 

al conte;cto cultural mundial. 

Trabajó sobre los griegos con 

Winckelmann, aunque también le 

una clara influencia de 

entusiasmó Schiller, quien 

influyera en su versificación. 

y Schelling, siendo compaaero 

Tuebingen. 

Conoce a Herder y Goethe, Hegel 

de clase de los dos ültimos en 

HYPerion 

a lo largo 

.Nietzsche>; 

es el más claro ejemplo de sus intereses dominantes 

de su vida <el ejemplo bien puede adaptarse a 

el solo titulo dice mucho: Hn;¡erion oder der Erewith 

37 



<Hyperion o el eremita en Grecia). Para in Griechenla~~ 

Boelderlin Grecia era 611 hogar, su patria; este ejemplo -uno de 

los tantos que abundan- lo tomamos de la obra refe;l"'ida: "Ich 

liebe dies Griechenland ueberall. Bs traegt die Parben meines 

Herzena. Wohin man sieht, liegt eine Fraude begraben." <Al!!!d 

KARTINI, F. 1966; 49> Grecia es para Hoelderlin un hogar, 

secreto y noat6lgico; en otras palabras es una especie de 

Diotima <su eterno amor>, la mujer eterna. Hoelderlin escribe 

unicamente sobre cinco o seis temas; elegias en pentmmetros y 

hex6metros, odas e himnos sin rima. 

Hyperion es una novela epistolar apare~ida en dos tomos 

<1797 1799> respectivamente, aunque aparecida parcialmente en 

la revista Neuer · Thalia que para entonces· publicaba Schiller. 

No obstante la historia de Grecia, la religión y el medio 

ambiente difieren totalmente del de Alemania, Hoelderlin se 

refiere a Grecia como su patria: "Was bin ich dir, was bin ich 

mein Vaterland?" Tomado del poema "Der Lorbeer" <1789>; y él 

mismo responde a su pregunta en su poesia "Griechenland": 

Ach! es sei die letzte meiner Traenen, 

Die dem Heiligen Griechenlande rann, 

Lasst, o Parzen, laast die Sebera toenen! 

Denn mein Herz gehoert den Toten an. 

Diotima e& también el lugar secreto, pero al mi&110 tiempo 

sirve a Hoelderlin COl'IO uno de los elementos en su cadena 

poética: 
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Jch háb es Einmal gesehn, das Einzige, das meine 

Seele suchte, und die Vollendung, die wir ueber die 

Sterne hinauf entfernen, die wir hinausschieben bis 

ans Ende der Zeit, die hab ich gegenwaertig gefuelht. 

c. .. ) 
lch frage nicht mehr, wo es sei: es war in der 

Welt, es kann wiederkehren in ihr, es ist jetzt 

nur Verborgner in ihr.Ich frage nicht mehr,was es sei 

ich hab es kennen gelernt. 

<a.ru.!!i MARTINI, F. 1966; 54) 

Probablemente Diotima sea esencial para Hoelderlin en la 

elaboración de su obra, pero no es el ñnico elemento. El 

trunbién canta a la naturaleza; como en el caso de los romAnticos 

la naturaleza es la vivienda y habitación del espiritu, del 

al111a. El siguiente poema "An die Hatur" nos muestra claramente 

la anterior aseveración: 

Ewig muss die liebete Liebe carben, 

Was wir lieben, ist ein Schatten nur, 

Da dar Jugend goldne Trauma starben, 

Starb fuer mich die freundliche Batur; 

Das er!uhst du nicht in frohen Tagen, 

Dass so feme dir die Heimat liegt, 

Armes Herz, du wirst sie nie erfragen, 

Wenn dir nicht ein Traum von ihr genuegt. 

<.!Ul!Hi GORBEA, F. 1977> 
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Ro deja de.ser interesante también el significado del hogar 

<de la muerte> y de la sombra, como en el teatro eapaflol: "waa 

wir Leben ist ein Schatten nur." O bien un euefio, también con 

el sentido de oscuridad. Bn Hoelderlin la iluminaci6n que 

otorga el saber, asi como el conocimi•nto no tienen cabida ni 

repreeentaci6n. Oscuridad significa también: imperio de la 

dualidad de la vida. Dionisos. 

" C .•• lAchl wir lebten so frei im innig unendlichen leben;/ 

Unbekuemmert und still, eelber ein seliger Traum, C .•. l" La 

poesia anterior, que nada tiene que ver -formalmente hablando-

con Hyperion, es nombrada "An Diotima". En. ella quiero hacer 

notar · como para Hoelderlin el espiritu romAntico no es 

unicamente la sombra o la noch·e, como es el caso de llovalis; 

sino son al mismo tiempo las imAgenes de optimismo -de paso tan 

abundantes en la obra de Nietzsche- donde el sol brilla, donde 

aparecen en todo su esplendor el campo, el viento y ios 

Arboles. 

griegos. 

Idea muy cercana a la de belleza propagada por los 

Para ejemplificar lo anterior ahora me referiré a su 

poesia "Die Launischen": "[ ... )Untar Schatten des Walds, wo die 

gewaltige / JUttagsonne mir sanft ueber dem Laube glanzt C. •• l" 

Y lo que expres6 el poeta, lo escribi6 también en prosa¡ 

Hyperion as practicamante una novela-poesia con la cual muchos 

criticas adeptos 'a dif"erenciar loe géneros literarios tendrian 

serios problemas. De cualquier manera la expresi6n po•tica 

queda ah1 como la m6.s vieja, la prosa como la posterior. 

Ref"1riéndonos a la idea de Baco y de la creación art1stica, 

tomaremos ahora su poes1a "An unsre groessen Dichter" como ejem-
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plo:"L •• l De:i:-_ · junge Bacchus kam, mit heiligem/ Weine vom 

SchlAffe die Voelker weekend.[ ••• ]" Y del Hyperion referiré la 

sigu.iente idea:"[ •.• ] Kit Gesang steigen die Voelker aus dem 

Himmel lhrer/ Kindheit ins taetige Leben, ins Land der Kultur." 

De entre loe 280 poemas de Hoelderlin es sencillo encontrar 

la relaciOn entre los intereses de su tiempo <los elementos 

rom~ticos> y sus propios intereses, sobre todo Grecia. En los 

siguientes versos hay una hermosa mezcla de ensueffo, naturaleza 

y Grecia: "(., .l Seliges Griechenland! du Haus·der Himmlischen 

alle,/ Also ist wahr, was einst wir in der Jugend gehoert?C .•. l" 

Hyperi.on no es unicamente la idea ro~tica de Grecia, es 

casi una Bildungsroman, en la linea de Hesperµs o de el Wilhelm 

El escenario de la novela es la Grecia moderna, donde 

desde 1770 -y estamos hablando de 1774- pelean los griegos junto 

con los rusos por su leberaciOn de los turcos. El héroe se 

encarga de desempeftar el propio desarrollo de Hoelderlin, y 

sobre todo, sus dudas sobre el amor, sobre la filosofia, sobre 

el hombre. 

Las tres siguientes citas consecutivas permiten entre-ver la 

concepciOn del. superhombre níetzscheano; independientemente de 

e.llo y de la relaciOn que de hecho tienen, o que puedan tener 

con nuestro tema en lo particular, merecen la pena ser aqui 

mencionadas: 

Vas ist dar Xensch? konnt ich beginnen: wie kommt 

es, dass so etwas in der Welt ist, das, wie ein 

Chaos, gaert, oder modert, wie ein fauler Bawa, und 



Muchas 

nie zu einer Reife gedeiht? Wie duldet diesen 

Herling die Natur die ihren suessen Trauben? 

<.ARY!i KARTINI, F. 1966; 47> 

Was ist denn, dass der Xensch so viel will? fragt. 

ich oft; was soll denn die Unend.lichkeit in seiner 

Brust? Unendlichkeit? wo ist sie denn? Wer hat sie 

denn vernommen? Mehr will er, als er kann! Das 

moechte wahr sein. 

(idem; 43) 

Es kann nichts wachsen und nichts so tief vergehen 

wie der Xensch. Mit der Nacht des Abgrunds gleicht 

er oft sein Leiden und mit dem Aether sine Seligkeit, 

und wie wenig ist dadurch gesagt? 

( is!fil!! ; 45 > 

lineas ha escrito Nietzsche para expresar algo 

semejante, ademb.s al respecto su Zarathustra no difiere tampoco 

de la idea del eremlta. Hoelderlin desarrolla la idea del 

hombre como eremita, <con ver 

aprecia lo anterior cf supra>, 

dios de si mismo. 

los titulas de sus obras se 

del hombre en la btJsqueda del 

Y todo sucede de tal modo que la tragedia personal de 

Hoelderlin, mAs que sofocar en el poeta la vida, le ~tre una 

vida nueva al disolver -casi en total soledad- todas las 

ficciones objetivas. El tampoco pertenece a ningtln partido, 
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religi6n o m~vimiento¡_ pertenecia a Grecia y a si mismo. Su 

vivir es convivir con las cosas eternas, maravilloso impulso 

interior hacia el abismo. Enmarcando su vida se puede decir 

que él 

dunkle 

fue también contemporAneo de su demencia:"[ ••. ] Der, der 

Zukunft sieht, er muss auch sehen den Tod und allein ihn 

fuerchten. c. .. )". Hacia el final de su vida la naturaleza se 

vuelve para él un idilio que se expande en imagenes serenas. 

Ya no escribe sobre tragedias y batallas, ya no canta mAs 

himnos, s6lo contempla y describe. En Hoelderlin se encuentra 

el deseo perpetuo por convertir su yoidad de nuevo en la 

comunidad, mezcla y fusi6n con la naturaleza y el mundo: 

Das Angenehme dieser Welt hab ich; genossen, 

Der jugend Freuden sind wie lang! verfloessen 

April und Xai und Junius sind feme, 

Ich bin nichts mehr;ich lebe nicht mehr gerne 

Muestra tomada de su poema "Das Angenehme". 

siguiente poema no se puede confirmar del todo su muerte: 

Naturl ich hab ihn ausgatraeU111t, 

von Xensch.endingen den Tralllll, und saga: 

lliur du lebst ... 

Con el 

Finalizo re-enunciando un par de puntos. Que quede un 

dintel de entrada. Hoelderlin habita en el mundo abolido, en 

el mundo donde los dioses han dejado de habitar -a partir de 

Nietzsche el super-hombre ha de poblar este mundo-. 
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habla desde el abisao de su privac16n. sacerdote de Jnoni.sos 

queva errante por un pasado oliJSpico. Sin embargo. Roelderl:ID 

canta cara a cara. a su dios sus propias 1.eya;, éxtasis y 

sollozo, rapto y sobresalto; alcanza tal punto que practicaiaente 

confunde la poesia con la vida. 

11- Las poesias referidas en aste fnc160 astan tasadas de 

la edición bilingüe de Federico GllJlboa. 
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C> Schopenhauer: 

"De Schopenhauer dir·e lo minimo. BaciO en Dantzig <1788>, 

hijo de un rico comerc.iante rigido y austero; su madre era 

espiritual, voluble y vanid?sa para su época, pero en gran 

medida auxiliO al joven Scbopenhauer en su preparación. 

Schopenhauer estudio comercio en Holanda, Francia e 

Inglaterra; fue hasta 1809, en Weimar, donde se traslado con su 

madre pudiendo entregarse a loa estudios ·· clAaicos hasta 

matricularse en la Universidad de Gottinga. Fue alumno de 

Fichte, quien lo desilusiono por la :falta de "profundidad". En 

Jena elabora en 1813 su tesis doctoral Ueber die vierfache 

Wurzel des Satzes von zureichenden Gruenden. 

Admitido como profesor en la Universidad de Berlín su 

actividad docente se constituyo en un rotundo fracaso 

polemizando contra la popularidad de Hegel. 

Todas las obras de Schopenhauer publicadas hasta ahora son 

las siguientes: 

1813 -Ueber die vierf ache Wurzel del Satzes von 

zureichenda Grunde. 

1816 -Ueber das .Sebn und die Farben. 

1819 -Die Welt·. ala Wille und Vorstellung, 

1836 -Ueber den Willen in dar Katu~. 

1840 -Ueber die Fraiheit des Villens. 

1841 -Die baiden Grundprobleme dar Bthik. 

1851 -Parerga und Paralipomena. 
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Rechazo l.as concepciones materialistas del mundo (para 

entonces contempor&neas próximas de su vida> y fue acérrimo 

antifeminista. KuriO en Frankfurt en 1831, influyó sobre todo 

las obras posteriores de Wilhelm Busch <1832-1908> y de Wilhelm 

Raabe <1831-1910>. Hasta ahi_su vida. 

Schopenhauer formula y es el representante de la resignación 

y el pesimismo del y por el mundo; el mundo es la expresión de 

una fuerza ciega (la voluntad> donde vivir es penar. El expone 

y explica en cada una de sus tiltimas obras, los· descubrimientos 

mAs recientes de la ciencia en razón de su obra principal. 

él el mundo es un fenómeno. 

Para 

"L" voluni:ad" de Scbopenhauer no admite nada fuera de si 

misma, se le designa "voluntad de vivir" pero como voluntad es 

querer, todo se resume en voluntad de querer. Con ello consigue 

Scbopenbauer una posición pesimista, sin embargo eso es ·algo que 

s8 devera a si mismo; ese pesimismo scbopenhauriano es el 

desengano del racionalismo. Para él este mundo es el peor de 

los mundos posibles, precisamente a causa de que es irracional 

por excelencia. El placer para él es tan sOlo ausencia de dolor. 

La cosa en si, el fenómeno, el yo y por tanto el mundo, hay 

que buscarlo en nosotros, en lo que en nosotros hay de mAs 

intimo. La voluntad es simultaneamente deseo y necesidad; el 

arte es autoconciencia de la voluntad, y por consiguiente, un 

primer paso hacia la catarsis. La lll6s plena autoconciencia de 

voluntad es la mCsica. / 

Schopenbauer plantea (junto a Schelling y Kierkegaard> el 

problema de la naturaleza propia del individuo espiritual. A 
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partir de él~surge.la.adherencia a la idea de la complejidad de 

la vida, sobre todo,· de la vida individual. Y para la vida 

individual son necesarias dos condiciones: el espacio y el 

·tiE!lllpo. Ahi es donde la.voluntad se "representa" como fenómeno. 

Veamos ahora ciertas . ideas de Schopenhauer que nos 

awciliarAil en nuestro propósito por haber influ.ido en Nietzsche 

de manera considerable. La primera de ellas es la voluntad. 

La voluntad no en tanto facultad individual o colectiva, sino 

mb.B bien "Como antitesis del estado de Animo estético, puramente 

contemplativo, exento de voluntad". Aqui, diria yo, se 

presenta la obra de Heidegger como continuación a la teoria de 

Schopenhauer Cy por supuesto a la de Nietzsche en relación a la 

voluntad de poder> en la medida en que Heidegger trata de hacer 

conciencia del 'aer' aobre su 'ser' ante todo 'en el mundo'. 

De aqu1 en adelante no se circunscribe la idea solamente al 

artista en cuanto a la capacidad de mirar al ar:t;e dentro de la 
) 

relación •sujeto - objeto• Cllamese 'actor - espectador'>, sino 

que el concepto abarca e incumbe a todos los hombres. 

La segunda idea es la del individuo. El individuo es un 

ente no trAgico. En Schopenhauer el principiU!ll indiyiduationis 

equivale al espacio y al tiempo. Seg~n él, el espacio y el 

tiempo singularizan lo que es, en principio, idéntico al ser. 

La expreai6n _de dicho principio de individuación aparece con 

frecuencia en El Nacimiento de lo Irageciio. IUetzache cree 

establecer con ello la idea de que a travlls de la unidad 

esencial el todo se convierte en multiplicidad Cac~so 

simultaneidad>. Al respecto Schopenhauer dice: "[ •.. ]Ea una 
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y la misma vpluntad, la que dirige y aparece en todos los 

hombres, pero cuya apariencia vuela en contra del otro y devora 

el uno al otro.C ... l" Capud SILK-STBRN 1981; 326> 

Probable.niente Schopenhauer no quisiera acercarse con ello al 

arte, sino mas a la psicología humana, de cualquier modo su 

anotación se acerca mas al drama ~v. supra> que a la tragedia en 

si. Hemos de recordar también que Schopenhauer esta en busca 

del espititu de resignación y aclara que Shakespeare y Goethe, 

por ejemplo, eran mejores que Sófocles y Esquilo.· 

Nietzsche acepta de él, que la tragedia da al espectador una 

pre1J1onición 

piacer de 

de "un tipo diferente de existencia", asi como "un 

exaltación" que corresponderían a la catarsis 

aristotétlica y al espíritu dionisiaco respectivamente. 

Posteriormente en su autocrit!ca, el mismo Nietzsche dice 

referi:-se no al placer de la resignación, sino "a una mlls grande 

alegria". Por ello la contraposición ideológica entre 

Nietzsche y Schopenhauer es clara al decir este Oltimo que: 

"( ••• J nuestro placer en la tragedia pertenece no a la facultad 

de la belleza, sino al de la sublimación C •.• J" Jfietzsche dirA 

affos mas tarde, en 

unidad primordial es 

Nietzsche otra, de 

1888: "a la voluntad de poder". As!, la 

la voluntad de Schopenhauer y la de 

naturaleza diferente, a nombrar: el eterno 

retorno de lo mismo. Lo que pasa también aqui es qua el 

Nietzsche joven de los anos 60's carece a~n de una terminologia 

propia, pues con los ténainos que acuHarA posteriormente ya no 

volveran a ser propuestas ideas semejantes a las del "principio 

de individuación" ni harll referencia a las ideas de SchopenhGuer 

48 



·,, 
sobre la traged-!a adquiridas tempranlllllente. 

libros pos"teriores no son presentadas asi. 

Al menos en sus 

Schopenhauer ea una de las influencias que Nietzsche des-

cartar6 posteriormente, la otra es Wagner.· Para entonces ca-

bria recordar que Wagner era la reencarnación de Schopenhauer, 

aegOn palabras textuales del mismo Nietzsche. 

Pero vayamos hasta un punto tratado en otro punto, no en 

forma de paralelo, sino mas bien en forma de la simultaneidad 

del acontecer mOltiple, del de un todo instanténeo. 

Schopenhauer junto con Nietzsche polemizan con Aristóteles 

al afirmar que la mOsica es de caracter y origen diferentes a 

las dem~s artes <las artes representativas>, porque ésta -la mO

sica- no es como aquellas -un reflejo de la apariencia- sino, de 

manera inmediata, reflejo de la voluntad misma, y por tanto re

presenta, con respecto a 'todo-lo-fisico-del-mundo', lo 'rnetafi-

sico', y con respecto a la apariencia, 'la cosa en si'. 

~Qué relación mantiene la mOsica con la imagen y el concepto? 

la respuesta la da Schopenhauer: 

A consecuencia de todo esto podemos considerar que el 
mundo aparencia!, o naturaleza, y la mOsica son dos 
expresiones distintas de la misma cosa, lo cual es 
po~ ello la Onica mediación de la analogía de ambas, 
y cuyo conocimiento es exigido para entender esa ana
logia. Cuando es considerada como expresión del :mun 
do, .la másica es, seg-On esto, un lenguaje s\llllamente y 
niversal, que incluso mantiene con la universalidad 
de ~os conceptos una relación parecida a la que éstos 
mantienen con las cosas individuales. Pero su uni
versalidad no es en modo alguno aquella vacia univer
salidad de la abstracción, sino que es de una especie 
completamente distinta y unida con una determinación 
completa y clara. Bn esto se asemeja a las figuras 
geométricas y a loa ntlllleros, los cuales, en cuanto 
~on1as universales de todos los objetos posibles de 
la experiencia, y apicablea a-priori a todos, no son, 
sin eJ11bargo, abstractos, sino intuitivos y completa
mente determinados. Todaa las posibles aspiraciones 



aspi~aciones, excitaciones y manifestaciones de la 
voluntad, todos aquellos procesos que se dan en el 
interior del ser huma: . ., y que la razón subsume bajo 
el amplio concepto negativo de sentimiento, pueden 
ser expresados mediante las infinitas melodias posi
bles,pero siempre en la universalidad de la mera for
ma, sin la materia, siempre unicamente segun el en-si 
no según la apariencia como el alma más intima de es
ta, sin cuerpo. Partiendo de esta relación intima que 
la mtlsica tiene con la esencia verdadera de todas las 
cosas es como puede explicarse también el que cuando 
para cualquier escena, acción, suceso, ambiente resue
na una mtisica adecuada, esta parezca abrirnos el sen
tido más secreto de aquellos y se presente como su cg 
mentario más justo y claro: asimismo, el que, a quien 
se entrega completamente a la impresión de una sinfo
nia, le parezca estar viendo desfilar a su lado todos 
los posibles sucesos de la vida y del mundo; sin em
bargo, cuando reflexiona, no puede aducir ninguna se
mejanza entre aquél juego sonoro y las cosas que le 
han pasado por la mente. Pues, como hemos dicho, la 
m~sica se diferencia de todas las demás artes en que 
ella no es reflejo de la apariencia, o mas exactamen
te, de la objetualidad [Objektitaetl adecuada de la 
voluntad, sino, .de manera inmediata, reflejo de la vg 
luntad misma, y por tanto representa, con respecto a 
todo lo fisico del mundo, lo metafisico, y con respe~ 
to a toda apariencia, la cosa en si. Se pod.ria, sa
gOn esto, llamar al mundo tanto m~sica corporalizada 
como voluntad corporalizada; partiendo de esto resul
ta explicable, por tanto, porque la mtlsica hace dest~ 
car en seguida con una significatividad mas alta toda 
pintura, más aOn, toda escena de la vida real y del 
mundo; tanto más, claro esta, cuanto más análoga sea 
su melodia al espiritu interno de la apariencia dada. 
En asto se basa al que a la m~sica se le pueda poner 
debajo una poesia como canto, o una representación i!!. 
tuitiva como pantomima, o ambas cosas como ópera. 
Tales imágenes individuales de la vida humana, pues
tas debajo del lenguaje universal de la m~sica, no se 
unen o corresponden nunca a ella con una necesidad 
completa; sino que mantienen con ella tan sólo una r~ 
lación de ejemplo fortuito para un concepto universal 
representan en la determinación de la realidad aque
llo que la mOsica expresa en la universalidad de la 
mera forma. Pues, lo mismo que los conceptos univer 
sales, las melodi.as son en cierto modo una abstrac
ción de la realidad. En efecto, ésta, es decir, el 
mundo de las cosas individuales, es el que suministra 
lo intuitivo, lo particular a individual, el caso sin 
gular, tanto a la universalidad de las melodias si 
bien estas dos universalidades se contraponen entre 
si en cierto aspecto, en cuanto que los conceptos co~ 
tienen tan sólo las formas primeramente abstraidas da 
la intuición, la corteza externa, por asi decirlo, 
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quitAda---de· ··-las cosas, y por tanto son, con toda pro
piedad, abstracciones¡ y la mOsica, por el contrario, 
expresa el nOcleo mAs intimo, previo a toda configu
ración, o sea, el corazOn de las cosas. Se podria 
expresar muy bien esta relación con el lenguaje de 
los escolAsticos, diciendo: los conceptos son los u
nive:rsalia post relll <universales posteriores a la 
cosa>, y la realidad, los universalia in re <univer
sales en la cosa>. -Pero el que sea posible en general 
una relacion entre una composicion ma'sical y una re
preaentacion intuitiva se basa, como hemos dicho, en 
que ambas son expresiones, solo que completamente di§ 
tintas, de la misma esencia interna del mundo. Asi 
pues, cuando en en caso singular se da realmente tal 
relación, es decir, cuando el compositor musical ha 
sabido expresar en el lenguaje universal de la mOsica 
los movimientos de la voluntad que constituyen el n~
cleo de un acontecimiento; entonces la melodia de la 
canción, la mOsica (/ftr>..., J' ,-.,. > de la 6pera estAn 
llenas de expresiOn. Sin embargo, la analogia descu
bierta por el compositor entre aquellas dos cosas 
tiene que haber surgido del conocimiento inmediato de 
la esencia del mundo, sin que su razón tenga conscien
cia de ello, y no es licito que sea, con intenciona
lidad consiente, una imitaciOn mediada por conceptos; 
en caso contrario, la m~ica no expresa la esencia in 
terna, la voluntad mis:ma; sino que unicamente remeda7 
de manera insuficiente, su apariencia; como hace toda 
mOsica propiamente imitativa. 

<SCHOPEBHAUER, A. LIBR0,3- 52¡ 309) 

El drama musical era <y esto es lo que Wagner se proponia e

laborar> en opiniOn de Nietzsche, la obra de arte total; algo se

mejante a lo que la tragedia griega representaba en la antigua-

dad. Pero, ¿por qué justamente la m~sica? La m~sica es deno-

minada por Nietzsche "espejo universal de la voluntad", "imagen 

inmediata" o "esencia intima del :mundo". Los atributos son de-

finidos pero bastante abstractos como para poder tratar de expl1 

carlos dentro de la brevedad de una obra ·de esta naturaleza, sin 

emhsrgo, si podriamos decir que la mOsica posee la capacidad de 

poder engendrar el mito, la m~ica '9S pues, sucitadora de dioni-

sos. 

De manera brev1sima resumo aqui las ideas. Bn Schopenhauer 
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se presenta la religiOn como una forma de filosofia popular, que 

por consiguiente serA abandonada en cuanto se.a reconocido el 

advenimiento de la razón. El :mundo es entendido como 

representación (fenómeno>. El mundo sensible es también para 

él -y en esto coincide con Kant- una realidad ficticia. La 

voluntad es, desprovista de toda necesidad. practica. la 

contemplación, esto es: 'el arte•, el filtro catArtico de la 

vida. 
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D> Vagner 

Wagner nace el 22 de mayo de 1813 en ·Leipzig. Su padre 

muere seis meses mAs tarde, cas4ndose su madre en segundas 

nupcias con el actor y retratista Ludwit Geyer, quien queria 

hacer de su hijastro un pintor. 

Curs6 filosofia y estética y su pasi6n· fue escribir 

"tragedias" hasta que sus intereses musicales lo decidieron 

definitivamente;· por la mtlsica. Estudió composición y armenia 

con Veinling estrenando su primera sinfonia en 1833 <la cual no 

fue tan aplaudida>. Nombrado director de orquésta en 1834 en 

Wurzburg, escribe su primera 6pera <Las Hadas> basada en un tema 

de Carlos Gozzi. 

Cas6 con la actriz Xinna Planer, de quien se separó en 

1866 .. Se ~rasladO a Paris en busca de Meyerbeer -quién ganaba 

para entonces mucho dinero- y del triunfo que no babia obtenido; 

llegando sin recursos a Boulogne-sur-mer, pues naufragó en las 

costas de Noruega. Finalmente conoció a Meyerbeer, aunque tuvo 

que regresar <sin\ triunfo ni dinero) a Dresden, donde comenzaron 

a tener éxito sus obras. En 1845 estrena ahi el Iannhauser. 

Su actuación politica en el campo revolucionario era en 

parte real y en parte. romAntica¡ debido a sus relaciones con 

politicos rebeld~·tuvo que huir por diez aftos de Alemania. Se 

refugia en Suiza donde traba amistad con Liszt. Ahi escribe: 

Arte y Revoluci6n, LA obrA de arte del futuro y Bl Jvdaismo en 

la Ktisi Cl\ • 

:filoa6:fica. 

Obras no musicales aunque sin trascendencia 
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Al subir ·-al trono Luis I I de Baviera, manda a buscar a 

Wagner a quien ayuda. Vive seis aftos bajo la protección de 

Hans von Bulow y de su esposa Cosima <hija de Franz Liszt y de 

la condesa D'angoult>. La amistad con von Bulow terminó debido 

a la creciente atracción entre Cosima y Wagner, al grado de que 

ésta tuvo un hijo del compositor, se divorció de von Bulow y 

caso con Wagner. Mediante la ayuda brindada por Luis II se 

construye Bayreuth. Ca los 59 aftos de Wagner se colocó la 

primera piedra, siendo terminado en 1876> donde en 1882 se 

escenifica su Oltima obra Parzifa1. Vagner muere a los setenta 

afies en Venecia. 

Son obras operisticas las siguientes: 

1841 -El Buque Fantasma. , 
1842 -Rienzi. 

1843 -Der Fliegende Hollaender. 

1845 -Tannhaeuser. 

1847 -lphigenia in Aulis. 

1850 -Lohengrin. 

1850 -Die llibelungen. 

1853 -74 -Dar Ring der Hibelungen. <tetralogia formada por:> 

a)1853 -54 -Der Gold der Rihn. 

b>l854 -56 -Die Walkirie. 

c>l856 -71 -Siegfried.. 

d>l869 -74 -Die Gotterdaemerung. 

1865 -Tristan und Isolde. 

1862 -Die Meistersinger ven Buernberg. 
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1882 -Parzi.:fal-. 

Obras orquestales: 

1860 -Obertura Fausto. 

1670 -El Idilio de Siegfrido. 

Obras para piano: 

1861 -Hojas de Album. 

Vocales: varias canciones. 

Obras literarias: 

18~9 -Die Kunst und die Revolution. 

1850 -Das Kunstwerk der Zukunft. 

1851 -Ein Theater in Zuerich. 

1852 -Oper und Drama. 

1852 -Drei Operndichtungen nebst einer Xittheilung an maine 

Freunde. 

1861 -Zukunftmusik. 

1863 -Das ~iener Bof-Openrtheater. 

1864 -Brlaeuterndes ProgrllJlllll, 

1865 -Bericht an ••• ueber eine_ ••. Xusikschule. 

1866 -Deutsche Kunst und deuteche Politik. 

1869 -Herr Bduard Deurient und sein Styl. <bajo el pseud6ni-
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mo de_ Vilhelm Drach>. 

1869 -Das JudenthUlll in der Jrusik. 

1869 -Ueber das Dirigieren. 

1870 -Beethoven. 

1871 -Gesam:melte Schriften.und Dichtungen. 

1871 -Lehr- und Vanderjahre. 

1871 -Ueber die Auffuehrung. 

1871 -Ueber die Bestimmung der Oper. 

1872 -Ueber Scbauspieler und Saenger. 

1873 -Bericht an ... ueber die Umstaende und Schicksale. 

1873 -Das Buebnenfestspielhaus zu Bayreuth. 

l879 -Das Liebesmahl der Apostel. 

1879 -Bayreuth Blaetter. 

1880 -Ueber die Vivisection. 

1881 -Was ist Deutsch. 

Voy a dar un ejemplo unicamente, de la tetralogfa que 

conforma Der Ring der Hibelungen. En dicha obra se trata muy 

brevemente de lo siguiente: de que el plan de Votan por salvar 

al mundo fracasa con cada uno de los grandes, con lo cual 

también el cristianismo tiene su amada penuria, y que aparte 

propicia la preocupación de los filósofos de todos los tiempos 

-en ella se estAn :manejando los conceptos de la dialéctica del 

libre albedrio. Qué significa todo eso? LA respuesta al 

respecto -bastante explicita por cierto- la da Nietzsche: 

Siegfried y Brunhilde; el sacramento del aD&Or libre, 
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la ..alborada---- de la época de oro, el ocaso de los dio
ses de la vieja moral -la desgracia estA abolida 
c ••• l el barco de Wagner se entregó gustoso a esta 
ruta C ••• l Que sucedió, Una desgracia. El barco se 
dirigi6 a un arrecife. Wagner lo constat6. El esco
llo fue la filosofia de Schopenhauer. Wagner se afi
li6 a un aspecto del mundo contrario. Qué habia es
tablecido en la mtisica? El optimi6lllo [,,,) Wagner se 
arrepinti6. Se calmó por un rato, su posicion era du
dosa c ••• l finalmente lo ocultó una salida: el arre
cife con el que naufragó. Cómo? Cuando él lo inter
pretó como meta, COJl!O oculto deseo, como el sentido 
real de su viaje, Encallar aqui! -Esa era también 
una meta C ••• l y tradujo el Anillo a Schopenhauer. 
Asi todo transcurre equivocadamente, todo se va a pi
que, el nuevo mundo es tan malo como el viejo -la na
da, C ••• l Wagner estaba acabado. 

(apud KAYSER, J, 1978; 33) 
<trad. mia)#6 

también se ha dicho que Wagner es: el tlltimo de los grandes 

"tragicos" populares del teatro alemAn, si no es que del teatro 

en el mundo. Lo dudo. Primero porque dudo de que el epiteto 

"tragico" sea adaptable a él <o a otros); luego porque qué se

rian The Tempest, de Shakespeare, -y no hago caso del anacronis

mo- Der Faust de Goethe, el Nar vi dode vaagner <Al despertar de 

nuestra Muerte> de Ibsen, o el Back to Methuselah de Shaw. Por 

supuesto, tampoco se tienen medidas para saber si Brecht es mAs 

o menos significativo que Wagner; o ai los escenarios de Beckett 

son mas accesibles para el entendimiento de una obra "trAgica", 

o bien si es que acaso Shaw, Brecht, Beckett, Faulkner, Tzara , 

Kunch o Fassbinder·pretendieron también ser "trAgicos". Todo 

eso entra ya en el campo de la pura especulaci6n. S6lo mencio-

naré algo mas sobre el encuentro de Bietzsche con Wagner. 

La relación entre Nietzsche y Wagner es la mAs sonada y des

crita amistad que Nietzsche tuviera. iC6mo se conocieron? Biet~ 

sche comoció a Wagner en 1868 en casa del profesor Brockhaua en 
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Leipzig. Y~gnar era treinta afios JllZlyor que l!J:ietzsche, y para 

entonces vivia ya retirado en 611 casa de e.ampo en Triebschen, 

junto al lago de Lucerna. •iet:i:sche aClJdJ.6, debido a su 

fascinación por el JDtJsico, con regularidad durante tres afios a 

casa de este 'bltimo. Amb~ coincidia::i en la concepción de un 

nuevo ideal artistico, en la renovación de la cultura y de la 

concepción de la vida; entonces Wagner era el hombre rebelde y 

radical seguidor de Schopenhauer y de su panteis:mo ateo; babia 

estado también .,#D. - contacto con las tendencias ·de la izquierda 

hegeliana, con Feuerbach y con &lkunin. 

Para concluir diré que Wagner crea una acción dramática 

inspirada en temas de acentuado esp1ritu germAnico. Otro de 

los elementos que le ayudaron a forjar su éxito fue que él mismo 

escrib1a sus libretos, lo que le di6 una unidad literaria -

musical de la que otros autores carec1an. Pero es a través de 

sus orquestaciones vigorosas y grandilocuentes que ejerce 

profunda influencia en las corrientes musicales posteriores. 

Para algunos Wagner es una fuerza viva de energia y Animo 

que lucha contra la adversidad; para otros fua un moWlGtruo de 

egoismo no siendo fiel ni a sus mujeres, ni a sus amigos, ni a 

sus ideales artisticos. QuizA sea sin embargo el :mtlsico mAs 

importante de la época romAntica madura. Reinando 'i::amo 

soberano en las oberturas, en las secciones instrumentales <o no 

cantadas> de sus 6peras. 

deauscdos. 

Aht et impone sus efectos ana6nicos 
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B> Quien es·-Jrietzeche. 

Ho voy a resumir aqui en unas cuantas lineas lo que otros 

han hecho en tomos enteros CLevfebre, Fink o Heidegger>, ni voy 

a revelar secretos hasta ahora ocultos para el lector lego, diré 

lo que Nietzsche es y lo que no es para mi. 

Nietzsche no tuvo discipulos inmediatos, ni fund6 escuela 

alguna. En Nietzsche el irracionalismo no es pesimista como en 

Schopenhauer, él en s1 es el optimismo creador de una nueva vida 

y una nueva cultura. 

Nietzsche no es siste:mAtico, no es un ordenador de sistemas 

razonados; ensarta, escribe desordenadamente, pero casi siempre 

su preocupaci6n es la concepción del mundo, de la existencia y 

de la vida humana. Sus libros no son tratados filosóficos 

propiamente 

de otros. 

hablando, y casi todos ellos son continuación unos 

En realidad todos los problemae fundamentales 

tratados por Nietzsche a lo largo de su vida est6.n planteados, 

aunque de una manera "velada" y con una cierta :mAscara, en fil_ 

Hacimiento de la Tragedia. 

En dicho libro Nietzsche ~ace gala de su erudici~n 

filológica helenista, aunque, asistematicamente planteada -y no 

pugno por la sujeci6n a un sistema, por el contrario, sino que 

es mediante .al planteamiento asistemAtico que una teoria 

estética puede ser expresada y/o entendida con mayor claridad, 

al acercarse y adecuarse a su modelo de estudio-. En mi opinión 

que se sigan escribiendo libros similaresal de Nietzsche. 

Hacen falta. A manera de preADbulo a otro vasto tema, diré que 
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en El Nacimiento de la Tragedia el arte, y no la moral, es lo 

que se considera como la actividad metafisica del hombre. 

Las ideas estéticas ligadas al concepto de verdad abundan; 

sin llegar aqui a discutir del todo los conceptos de 'verdadero 

y falso', me limitaré con .mencionar que admito el término 

verdadero no como el que se encuentra sujeto a ciertas leyes y 

normas estipuladas a un sistema dado, sino como entrega, a 

cualesquier concepto o ·anhelo. Nunca como autoengaiio. 

Schelling en su Filosofia del Arte dice: "B.elleza y verdad 

son en si o segtin la idea la misma cosa". Hegel en su Estetica 

menciona que: "Arte, religión y filosofia tienen esto de comt:m, 

que el espiritu finito se ejercita en un objeto absoluto que es 

la 'Jerdad absoluta". O_bien Schopenhauer al explicar que el 

arte o bien expresa la idea objetivada de la voluntad <artes 

representativas> o muestra a la misma voluntad <como acoñtece en 

la mnsica>. 

Nietzsche se encuentra situado, por decirlo as!, dentro de 

una corriente intelectualista de la estética en donde en cierta 

manera se identifica al arte con la existencia Ces por ello que 

como consecuencia adquiere cierto alcance metafisico>. 

Heidegger afirma en Arte. y Poesia que: "C .•• J todo arte es como 

dejar aconte~r el advenimiento de la verdad del ente en cuanto 

tal". <HEIDEGGER, K. 1973; 110>. Pero la verdad es horrenda y 

terrible, el artista se encarga de velarla, o la enmascara cono 

S6focles y Esquilo enmascaran a los personajes de sus obras. 

Voy a lo contrario, voy a finalizar con una de las palabras 

favoritas de Riet7.sche: fintlarben <desenmascarar>. Con ello 
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~retende Iietzs.che,de a1guna manera "enfrentar" al individuo con 

una realidad dada dentro de la cual la vida transcurre y escurre 

(Dali>; de ahi que las obras de arte sirvan como justificación 

-d.~ la existencia- a sus contempladores; de ahi que sus propias 

vidas respondan con un si a.su capacidad de existir. Asi lo 

explica Heidegger: "( ••. l El origen de la obra de arte, es 

decir, a la vez, de los creadores y los contempladores, es 

decir, de la existencia historica [como acontecer] de un pueblo, 

es el arte." <HEIDEGGER,JL 1973¡ 118> 

El artista afirma velando la realidad. Quiza no todos 

somos artistas. No importa. iDigamos si al contemplar! 
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III GEHEALOGIA DE UN LIBRO 



Una muy ·.breve semblanza de las posibles fuentes que 

Nietzsche utilizara para la concepción de 121~ Q~lzin:j¡ dflr: .. , 
Tx:·as:2es!.ift es lo que aqui se plantea. Una biografia de 

Nietzsche al estilo de las expuestas en el capitulo anterior 

no. Aunque si un muy somero.resumen de sus intereses entre loa 

aftos 1850-72, unicamente para poder formarnos una idea de la 

situación que para entonces envolvia al joven Nietzsche. 

Algunas citas de libros, citas de algunas cartas personales 

entre Nietzsche y sus amigos <o enemigos posteriores> van 

también aqui referidas. 

Cómentarios al por qué de la directriz tendiente a que 

Nietzsche dirija su atención a Grecia;· uno: como herencia 

nacional; dos: como herencia personal. Legado de la moira a la 

usanza de las mAscaran antiguas, de las mAscaraa trAgicas. 

También SUJDariamente, apenas acariciando el tema, los 

estatutos formula.dos en El Jll'acimienj¡o de la Tn1s:edia. A 

propósito no se va mAs lejos en ello. Que el propio libro 

ejerza su reconfortante influencia alucinatoria en el lector. 

El libro de Nietzsche ya estA llhi. El-libro de Nietzsche, y 

- •. hasta ahi . .. ,, 
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A> Surgimiento 

Igualmente vAlido seria formular la pregunta de cómo es que 

Nietzsche toma la idea de la concepción dionisiaca del mundo, 

planteada algo llanamente desde un principio, pero ya dejando 

entrever desde su aparición en El Nacimiento dela Tragedia, la 

idea madura del Nietzsche del Eterno Retorno. 

Ya en un ensayo sobre la mitologia, Sche,lling babia 

propuesto una interpretación rom6.ntica de los mitos (para una 

revisión sobre las fuentes con que Nietzsche construye el 

antagoniS'.!llo apol!neo-d!on!s!aco vease infra>, mitos como una 

expresión directa de la naturaleza y no como fantas1a, simbolos 

abstractos o bosquejos de un pensamiento cualitativamente 

diferente del pensamiento conceptual. 

Jacob Burckhardt, maestro de Nietzsche, consideraba la 

historia como una evocación magica del pasado, y por su parte, a 

la tragedia como un rito de resurrección de los héroes muertos. 

Creuzer (1771-1858) y Goerres <1776-1848) en tanto 

romb.Dticos, habian criticado el esteticismo de Winckelmann 

afirmando que el clasicismo alemAn, nunca babia comprendido nada 

de la tragedia griega, al dar éste deJ11as!ada importancia a la 

serenidad homérica <representativa de lo apolineo> sin tomar en 

cuenta a la muerte -subjetivamente. 

Brwin Rohde, amigo e inspirador de Nietzsche, en su ~ 

aunque posterior a Bl l!l'acimiento · de la tragedia, ea de 

:maneras bastante probable que haya sido tellla de diacu.si6n 

<que 

todas 

entre loa dos amigos> desarrolla las siguientes ideas: 
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Loa dioses ctónicos son las divinidades locales y populares 

emparentadas con las divinidades asiáticas. Estos dioses 

fueron vencidos por la religión y las costumbres aristocráticas 

de entonces¡ pero después de Homero ésta idea reaparece en 

Hesiodo. En el siglo VI en Grecia hay una especie de 

movimiento romántico popular, una cierta crisis de sexualidad 

demoniaca, renovación de los ritos orgiásticos y· culto de los 

muertos. Segtm Rohde, ritos orgiásticos y culto d~ los muertos 

siempre estA.n unidos (quizá, para no ir tan lejos, en EL 

~b§1:1.nt2 g§ la SolE>dad de Octavio Paz, se pueda entrever algo 

similar>. Segtm su interpretación, la religión trágica se 

distingue de la religión del •epos' por su actitud distante de 

la muerte y de la noche. La tragedia tiene asi, por condición, 

una actitud religiosa por el héroe desaparecido, donde se 

comu1ga con él; la tragedia apareceria como una sintesis de la 

religión y de la civilización. 

En Basilea, Nietzsche conoce también al continuador de Grimm 

y de Goerres: Bachofen. Grimm se habia opuesto a Schlegel, 

segCn el cual la obra de arte es producto de la conciencia; 

Bachofen propugna el romanticismo,religioso,una filosofia de los 

mitos con Grimm, Arndt y von Armin, opuesta al idealismo 

racional continuador al análisis de Goerres; los mitos como 

"potencias del alma que unden sus raices no solamente en los 

tiempos primitivos, sino en las :fuerzas fundamentales"; los 

mitos expresan asi las gestas inconscientes de una comunidad. 

Es asi, como Bachofen crea un •i&tici&lllO biológico. 

Bn general, quizA noe podrimaoa atrever a afirmar que •l 
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primer libro de Nietzsche pretende unir una interpretación 

romAntica de la nistoria y la metafisica schopenhauriana, con el 

para entonces naciente materialismo biológico. <Para una 

referencia mAs especifica al respecto v. supra>. 



B> Fondo biognti"ico y primeros intereses de Nietzsche. 

Mietzsche no se asocia a ninguna corriente filosófica, 

literaria o pol!tica, ni de su tie:inpo, ni de sus predecesores. 

Su filosofia es una filosoria personal, si bien derivada acaso 

de las corrientes positivistas, evolucionistas y relativistas 

·predominantes a finales del siglo XIX •. Aunque en· pensamiento 

es revolucionario y va al parejo que el de Marx -<ligeramente 

anterior a él>, ni conoció las doctrinas de éste, ni conoció el 

movimiento comunista -cosa que demuestra su ausencia dentro del 

mundo politice de su tiempo-, por lo que seria riesgoso tratar 

de elucubrar si hubiera coincidido o despreciado dicho 

movimiento en tanto su radicalidad de ideas. Si me atrevo a 

decir que su obra revolucionaria se mantiene en el campo de las 

ideas y del arte. 

:Sietzsche es un pensador solitario y destructor, pero logra 

encarnar un cambio de rumbo en la historia. Su pensamiento 

ejerce, en efecto, influencia en ampli.os sectores de la cultura 

de nuestro siglo. 

Priedrich Vilhel.m •ietzsche nace el 15 de octllbre en 

Roecken, junto a Lutzen, aldeá de Sajonia, no lejos de 

Leipzig. Su padre,_ Karl Ludwig, era p.trroco protestante como 

sus antepaaadoe, murió tempranamente y "nuestra familia quedo 

sin cabeza ••. " dice •1 :mismo. Su aadre, Francisca Oehler, se 

traslada casi iJUMd.:iata:mente a •aU11burg, con Priedrich y su 

flnica hija -nor, Blisabeth. 

familiar exclusiva.ente fe:menino. 
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la elemental y al Gimnasio preparatorio <1851 -54>. En 1858 

ingresa como becario a Pforta, escuela en Turingia que se con

sideraba como una dé las m.6.s célebres de la ensefianza humanista, 

y que habia contado con alumnos como Fichte, Schlegel, Hovalis y 

otros. Ahi aprende lat1n y griego, sin ser tan afortunado con 

el italiano y el francés; se apasiona también por la historia y 

la literatura. Junto a ellas surge su pasión por la m~sica, 

que tan decisiva influencia ejercera sobre su vida. 

Ho sólo la ejecuta al piano, sino que posee una sen
sibilidad musical extraordinaria. La música será pa
ra él no sólo un arte y solaz del ánimo, del que no 
podra prescindir en toda su vida, sino una potencia 
vital, una gran fuerza metafisica, cuyo destino es 
'conducir nuestros pensamientos a lo alto' 

<URDAHOZ, T. 1975; 485> 

En Pforta se despierta su rebeldia y su espiritu critico, 

principalmente contra la religi~n y la pedagogia. Ya en un 

escrito suyo de 1861, a los 16 aaos, manifiesta gran entusiasmo 

con la primera lectura de Hoelderlin, el poeta trágico y ateo 

que terminara, como él, en el reino de la logura. En 1864 se 

matricula en Bonn junto con su amigo Deussen, en teologia y fil~ 

logia. La primera la abandona tras un afio de estudios, la se-

gund.a la continuará a lo largo de su vida. En 1865 Biezsche se 

traslada siguiendo a su profesor Ritschl a la universidad de 

Lepzig; no obstante su profunda dedicación a la filologia, Hiet~ 

sche no se sent1a satisfecho; asi surge su critica mordáz contra 

los filólogos. Para entonces encontró por azar en una libreria 

la obra principal da Schopenhauer: Die Welt als Villa und Vor

atellung, lo qua con la lectura se convirtió en un verdadero a-

contacimianto. obra que mostraba, c:OlllO &e sabe, un peaimismo 

radical 7 ateo. 



Otras obras de influencia fueron la Historia del 

Materialismo de Lange, las obras de Czolbe, otro materialista, y 

las de Kant a través de su discipulo Kuno Fischer. Su 

formación universitaria se podria resumir en una filologia 

sólida y una filosofia naturalista. 

A los 24 affos Nietzsche es nombrado profesor de filologia de 

'la Universidad de Basilea, mAs tarde la facultad de filosofia de 

Leipzig le otorgó el grado de Doctor sin examen bas4ndose en sus 

trabajos publicados. 

Los principales temas de Nietzsche entre los aftos de 1866 y 

1870 <El Nacimiento de la Tragedia apareció en 1872> eran 

primordialmente: müsica, Wagner; filosofia, el omnipresente 

Schopenhauer¡ y los griegos. 

Se adjuntan ciertos hechos temperamentales a la cración de 

Die Geburt der Tragoedie. 

ardiente llena de seriedad. 

Sin lugar a dudas, una juventud 

La autoconciencia de los dotados, 

asi como el individuo aislado. A esa conciencia de su propia 

mente dotada podriamoa aftadir la limitante con las sombras en su 

entorno, el alrededor de un genio como tal, asi como la 

intensi:f icaciOn de un :fuerte impulso para expresarse a si mismo 

a trav6& de la palabra escrita: Finalmente, y con una 

iDportancia vital, su impulso de unir su mtlsica, su :filosofia y 

su Grecia entre ellas miamas -en contrasta con la mtl&ica, la:» 

artee: vi•uales Can oposici6n a Vinckelmann y a Le&&inir> son 

r~r-•nte tocadas por 61; un hecho supu-t-nt• relacionado a 

ello - la deficiente capacidad visual d•lld• ll1ll naci•iento. "Ich 

blinde Kuh". Para •tetzsche, el esplrttu libra taabi•n .. t& en 
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Grecia, éste se muestra siempre con su acento en la aceptación 

gozosa de la totalidad de la vida <cf. RODRIGUEZ PRAMPOLINI, I. 

1979; 106>. 

El primer encuentro de Nietzsche y Wagner es la visita que 

hace Nietzsche el 17 de mayo en Triebschen; él mismo describe 

dicho encuentro a Rohde en su carta del 16 de junio: 

[,,,] todo lo que podriamos (Nietzsche habla aqui de 
Wagner y de él mismo] desear, él lo hace realidad; el 
mundo no conoce la grandeza y singul~ridad humanas de 
su naturaleza, yo aprendo mucho en su cercania; esto 
es mi curso practico de la filosofia de Schopenhauer. 

<COLLI-KONTINARI XV-1980; 12)#7 

El Nacimiento de la Tragedia puede decirse que surgió de las 

conversaciones de Nietzsche con Wagner en Triehschen, mientras 

Nietzsche ense~aba filologia en Basilea; para entonces Wagner 

componia Siegfried. 

En la dedicatoria que Nietzsche hace a Wagner en la primera 

aparición de El Nacimiento de la tragedia, apunta lo siguiente: 

"{ ••• J Todo lo que tenia que decir aqui sobre el nacimiento de 

la tragedia hubiera sido dicho mas bellamente, clara y convincen 

temente por usted C ... J" Capud SILK & STERN; 1981; 221>. 

Nietzsche demostró su interés eufórico por Wagner <1868 9> lo 

que al final de su lucidéz se le presenta como algo digno de ser 

criticado y a la vez· justificado <Nietzsche contra Wagner) (§19.) 

pudiéndose identificar claramente en una carta a Rohde, fechada 

el nueve de noviembre de 1868: 

[,,,] SabrAs que tanto me ha deleitado oyéndolo ha
blar da Schopenhauer. Con un calor, que él la debia 
como que él as el anico filósofo que ha entendido la 
esencia de la masica C ••• l cuando estAbamos dispues
tos a despedirnos, estrechó mi mano calurosamente Y 
con una gran amabilidad me invitó a visitarlo, para 
hacer masica o alguna platica de filosofia. 

70 



Nietzsche asi se convierte en wagneriano porque·Wagner re

presenta precisamente entonces lo que Schopenhauer h~bia sido 

antes: una linea directriz que le salvaba de un hundimiento en 

la especialización profesional en la que babia progresado. En 

realidad, no fue un accidente el que Nietzsche se cambiara a 

Leipzig <1869) implicando con ello su desición de especializarse 

en los clh.sicos; desición precedida de una conversación nocturna 

con Wagner; como tampoc~ fue accidental que su aceptación final 

de una carrera clAsica fuera tan cercanamente asociada con su 

comisión,después de varios ~fios de caprichosa runistad con Wagner 

En dos cartas mAs de Nietzsche a Rohde es perceptible la ve

hemencia con que Nietzsche trabaja sobre Wagner, Schopenhauer y 

los griegos. La primera que cito es del nueve de diciembre de 

1869; la segunda, la frunosa carta de febrero en 1870: 

9.12.1869-Wagner, hasta donde ahora lo conozco, desde 
su música, su poesia, su estética, sin olvidar ese a
fortunado encuentro con él, es el cuerpo y alma ilus
trado de lo que Schopenhauer llama un genio. 

Feb. 1870-Di una lectura sobre Socrates y la Tragedia 
la cuAl incitó a terror e incomprensión. Por el otro 
lado he estrechado mAs mis lazos con mis amigos de 
Triebachen, a~n mAs c ••• J Richard Wagner ha taJDbién 
indicado su dirección hacia mi. Todo esto es pavoro 
so. Sabes lo que Ritschl dijo acerca de mi. Pero yo 
me rehuso •a sP.r tdntad?; yo realmente no tengo ambi
ción algmia; no necesito conformarme a un estereoti
po prevaleciente en busca de posiciones distinguidas 
e ilustres. Pero cuando llegue al tiempo, me deberé 
de expresar con tanta seriedad y libertad como me sea 
posible. La ciencia, el arte y la fi!osofia astan 
creciendo dentro de mi que un dia yo pariré centauros 

En una carta el cuatro de febrero -tres dias daspués y tras 

haber leido Wagner la conferencia que Bietzsche expresamente le 

enviara a su casa de Triebschen, éste la comenta: 
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[, •• ] Xe preocupo por Usted, y deseo de todo corazón, 
que no se quiebre a si mismo la cabeza. Por ello qui
siera recomendarle a Usted, no mencionar m.!.s estas i~ 
creibles aportaciones en breve, remitiéndolas a con
sideraciones fatales de efectos peque5os, sino si Us
ted ha estado -lo que reconozco- profundizando tanto 
en ello, tmalas en un trabajo mAs grande que las a
barque todas( •.. ] 

<COLLI-MONTINARI 1980; XV-20> 
<Trad. mia #8) 

Con seguridad dicha carta alentó aán mAs a Nietzsche para 

continuar con sus proyectos en mente, sobre todo porque contaba 

a su vez con el consenso del miSlllisicm "autor" del drama musical 

del futuro <una influencia demasiado devastadora para el joven 

Nietzsche de entonces>, que no le permitiría expresarse tan li

bre y claramente sino hasta después del rompimiento. 

C6mo reaccionó Nietzsche a dicha carta? La respuesta se 

contesta por si misma en otra carta, esta vez del 22 de mayo -el 

dia de cumpleaffos de Wagner- que Nietzsche mandara al masico: 

C ••• l si eso es cierto, lo que Usted una vez -para mi 
orgullo- escribió, da que la másica me airigia, de 
cualquier modo es Usted quien dirige ésta mi mnsica 

<J...ruml. 22) #9 

Otro tipo de sucesos, mAs externos a Nietzsche, pero que en 

cierta medida ajercerAn alguna influencia sobre su obra prima, 

deberiamos nombrar también aqui ia declaración de guerra oficial 

que hace el parlamento francés el 19 de julio de 1870 contra el 

gobierno de Prusia con base en Berlín. 

La pronta respuesta a tal acontecimiento se resume asi: el 8 

de agosto Nietzsche pide a Wilhelm Vischer-Bilfinger que lo exi

ma de sus compromisos como maestro en la Universidad para hacer-

se tltil "como soldado o como enfensero" en tal evento. .Bl con-

sajo académico de Basilea otorga el permiso a Nietzsche para eer 
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vir como enfermero. La desici6n de Nietzsche, sin embargo, 

hab1a sido "despreciada" por Cosima <quién serill la futura 

pr6:cima esposll de W4gner>. Bfectivamente, 14 boda religiosa de 

Wagner y 

a la que 

Cosilll4 tuvo lugar el 25 de agosto del mismo afio ~1870') 

Nietzsche, imposibilitado de asistir a ella,· sólo 

manda ria 

Brlangen, 

Nietzsche 

arguyendo 

repentina. 

una carta de felicitación desde el puesto de socorro en 

el 11 de septiembre. Para el 19 de octubre, 

estaba dispuesto a regresar 4 sus labores académicas 

padecer de exitacionea nerviosas y de debilidad 

El 22 ·de octubre llfietzsche se encontraba.Yll, a pesar de sus 

enfermedades, en la Universidad de Ba~ilea dictando un seminario 

sobre Hesíodo. 

No para finalizar con la idea y la relación de Bietzsche con 

Yagner, sino para dar cabida o otro tema, mencionaré qué Wagner 

aseguraba cuatro dias antes de su muerte a Hermann Levi, que 

Nietzsche "no tenia pensaDientos propios, ni una sola gota de su 

sangre en él" <m&d SI LK e. STBRJi 1961 , 221> . 

Es curioso mencionar de :manera :muy breve el intercmnbio de 

cartas sucedido en diciembre del misuo afio entre Rohde y 

Nietzsche. Rohde, para entonces maestro privado en Kiel, 

escribe a Nietzsche el 11 de diciembre con bastante pesimismo 

refiriéndose a la. cultura, a los tiempos de paz y a una nueva 

Edad-Xedia, a la que decia sin embargo, no temer. Nietzsche 

~esponde ~ éGte con la propuesta de un plan desarrollado para 

r011per con la vida universitaria y la "filologia de entonces" 

uniéndose al proyecto wagneriano de Bayreuth. Bl 29 de diciem-
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bre recibió Nietzsche la respuesta de resignación realista de 

Rohde. La penetración alcanzada por Rohde en el campo 

académico de la filologia cl:4sica es reconocida hoy en dia por 

los especialistas en el medio. La posición de Nietzsche 

trasciende sus propios limites. Sendos epilogas para dos 

espiritus inquietos. 

Como antecedentes inmediatos e El Nacimiento de la Tragedia 

podriamos mencionar dos lecturas que Nietzsche hace; la primera 

la conferencia pronunciada en el museo de Basilea el 18 de enero 

de 1870, Das griegische Musikdrama, donde trataba los siguientes 

temas: el comportamiento de la poesia y la mnsica, el 

significado del -coro griego en el drama musical, ast como el 

origen del culto de Dionisos. La conferencia a que hace 

referencia la carta anteriormente citada Cv. ~), fue también 

pronunciada en Basilea el primero de febrero de 1870: Sokrates 

und die Tragoedie, donde trataba la muerte de la tragedia ante 

el socratismo, ante la "estetica consciente" de Euripides. 

Existe también un trabajo escrito en el verano del mismo ano: 

Die dionysische Weltanshauung, que sirvió como modelo parcial 

con al1JUnas variantes a Die Geburt des traaischen Gedankens 

conformado en diciembre del mismo afto <boceto inmediato anterior 

a Die Geburt der Trasoe<iie). 

Ya desde el invierno en Leipzig 1868 -9 ee ocupo Nietzsche 

de la tem.!>tica de su lib_ro: el pesimismo griego, que fuera a 

aparecer nuevamente en Schopenhauer, el renacimiento de Sófocles 

en el drama del futuro de Wagner, y la mtlsica como clave de toda 

filosofia del arte. Asi es como describe Heinricb Romuhnt los 

74 



temas de 6U amigo en una carta el cuatro de mayo de 1869 Ccf. 

COLLI-XOBTIBARI 1980; XIV-14>. 

Bn el verano-otofio de 1871, el 14 de octubre para ser 

exactos, entrega Nietzsche una parte del manuscrito al e~itor. 

Bl 27 de octubre El Nacimiento de la Tragedia tenia aún por 

titulo Die Bntstehung der Tragoedie aus der Xusik. Finalmente, 

a los 27 aftos y con apenas dos de catedrAtico, Nietzsche da 

forma al manuscrito final, listo para imprimir, que apareci6 a 

principios de 1872, impreso por el editor de"Wagner, Wilhelm 

Fritzsch en Leipzig bajo el titulo: Die Gebµrt der Tragoedie ays 

dem Geiste dar Kustk. Con un pr6logo a Richard Wagner a manera 

de homenaje. Post•3riormente aparecieron segundas ediciones en 

1874 y 1878 con las correcciones de Nietzsche. Bn 1886, 

apareció como nueva edici6n: Die Geburt dar Tragoedie. oder 

GriechenthU!!! und Pessimismus ... Neue Aufgabe mit dem Yersuch 

~r Selbffitkritik. Leipzig (1886) Editorial de B.W. 

Fritzsch, en el cual Nietzsche no cambió nada de la primera 

edición salvo aftadir el Intento de una Aytocritica con 

numeración romana, descartando asi el prólogo a Richard Wagner 

de la edición original. 

Aqui no queda mAs sino recomendar la lectura del texto, la 

sintesis próxima no es :mAs que un pobre esquema de algo ya 

~ecrito. 

Los estatutos de Bl Nacimiento de la Tra~ pueden ser 

aproximadamente resumidos como sigue: 

1-4 Contraposición apolineo-dionisiaca. Todo arte es una 

representación de ellos. 
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7-10 

h el. siglo VII a.c. lJOlllerO. Dionisoa no ha aparecido 

atm. 

1.a. Fo.se: El :mundo <pre-helénico> dionisiaco con au 

oscura mi.tologia y el austero juicio de SilenUG. 

CXI milenio a. C.J 

2a. Fase: Bl :1111ll1do apolineo de Homero "ingenuidad". 

CZ-VII a.c. J 

34. Pase: Influencia dionisiaca. 

CVII a.c. J 

.ca. Fase: La. aseveración d0r1ca de lo apolineo. 

CVII-VI a.c. J 

Traged..t.a atica CV-IV a.c. J 

A.si entonces apm-eco en el siglo VII a.c. la llltlsica, 

el d1.t:l.rambo, el festival. 

Arte ingenuo Homero = Apolo. 

I.1ric:a y poesia aparecen. Arquiloco introduce la 

,.Follc-Song", final.iza con Pindaro V a.e 

Or±gan y esencia de la tragedia. El co~o ea 

pasivtdad y juicio. 

10 A princ1.pioa del siglo V a.c. la religión olilllpica y 

la mtologia estaban en un estado de crisis; en par-

Ucmlar la :raitologia estaba llegando a ser considera

da como historia. Prj.mer paso hacia la trivializa

dón y su eventual nulidad, pero para ese tiempo todo 

el. ca:mpo del mito es reinteniretado en términos de pe 

ailV.smo dionisiaco y as1, por tanto, revitalizado. 

Se obtiene un nuevo peso y significado con ello. El 
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catalizador que hace esto posible fue la mósica dio

nisiaca. 

11-14 Muerte de la tragedia; Euripides y el optimismo socrá 

tico. 

15 El espiritu socrático en el mundo moderno. 

lti-20 Mtlsica y la crisis de la cultura moderna, asimiSlllo, 

esperanzas para el re-nacimiento de la tragedia en 

Alemania. 

21-24 El efecto trágico y el mito. 

25 Lo dionisiaco y lo apolineo. Conclusión. 

Decir algo del esp1ritu de Nietzsche, de su estilo, eso es 

algo fácil de concebir; dificil de lograr. Ante el acopio de 

información al respecto seria raro decir algo nuevo. A menos 

de un siglo ae su muerte qué no se ha afirmado <o negado> ya de 

él. No porque el tiempo sea quien dicte los diversos contex

tos, llámese el histórico, el linguistico, el literario o el fi-

losófico. Quién conoce o sabe algo de Eci.mund Bratsch? Con 

todo ello sólo quiero moci;rar la magnitud y trascendencia de la 

obra nietzscheana. 

Vamos pues al punto. Nietzsche se encuentra, por decirlo a 

si, dentro de una corriente intelectualista de la estética <eso 

segtni mis propios intereses> en donde en cierta manera se iden

tifica al arte con la verdad -una de las tantas existentes. Es 

quizil por ello que adquiera como consecuencia cierto alcance me

tafísico. No por el hecho de que su "arte" sea verdadero -vuel 

vo a repetir- en contraposición al de alguien mas, sino en la me 

didA en que, como lo afirma Heidegger: "Todo arte es como dejar 
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acontecer el advenimiento de la verdad del ente en cuanto tal." 

<HIEDEGGER, M. ¡97::¡;; 229). Considerar aqui otras interpretaciQ 

nas sobre el arte, su etiologia y significado, resultaria poco 

practico. Si tomo unicamente ésta explica~iOn es por adecuarse 

a la resultante de la obrn, no por con-fonnarme con ella, pero 

este es otro de los giros del torbellino. 

El estilo de Nietzsche es breve, audaz, renuncia a la 

aportaciOn de pruebas. La lectura de cualquiera de sus libros, 

en especial el de Die Geburt dar Tragoedie y/o Also sprach 

Zarathustra produce una exitac16n estética que corre todo el 

tiempo illlllersa a lo largo del texto, sin importar la 

interpretación semantica que de ellos se haga; el estilo de 

Nietzsche causa efectos, repele, con ello forza al lector a no 

permanecer absorto e inerte. Aqui abandono este inciso. 
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en 

C> Nietzsche y Gracia. 

Como un trabajo cientifico, los puntos sobre mosica griega 

.,,E"'l~-N=a,_,c~i...,m~i=e"'n'"'t"'o"'---~d"'e.__~l..,a.__~T~r~a~g ... ed.=~i=a estAn condicionados 

evidentemente por el deseo de crear la impresión de que la 

mtisica griega era de alguna manera similar a la de Vagner: 

metafisica y mitopoética. Este es un punto débil·en Nietzsche, 

cientifica.mente hablando. Ingenuidad e inocencia son 

presupuestos del pensamiento m1tico. El problema aqui radica 

en dar .vuelta atras, recuperar dicha ingenuidad e inocencia de 

nueva cuenta -y esto es algo que preocupa a Freud-, para de 

manera similar tratar de adquirirlas como si ambas fuesen 

asequibles. "Crear mitos, cuando se sabe que son mitos, es 

justamente la simulación wagneriana que Nietzsche descubre poco 

a poco." <LEFEVBRE, H. 1975; 89>. 

Sobre el origen de la tragedia hay un rico número de 

teorias; lo que es aceptado es la influencia de las "fases" 

tempranas de los ditirambos y la satira lirica. Hay un libro 

aparecido en fragmentos y forJDado por una serie de esbozos y 

fragmentos que lleva por titulo Die Philosophie im t;ragischen 

?aitalter der Griechen <La filosofia en la antiguedad tr4gica de 

los griegos>. Propiamente hablando no es una obra de •ietzsche 

pues su 

estudio 

proyecto de co:mpletar Die Geburt dar Iragoedie cO!ll un 

de los origenes de la filosofia no pudo realizarse 

Jamas; sin embargo .en esta edición francesa <y aunque nunca se 

publicó en Alemania cauo tal> se pueden apreciar con toda 

claridad el pensamiento e intereses de Nietzsche atm bajo la 
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influencia schopenhauriana.; todo él es mas un intento por 

conocerse a si miSlllo que por conocer a los presocraticos; pero 

con él se reafirman los propósitos nietzscheanos. Plantea que 

la filosofia es imaginación suprema (similar a la obra de arte), 

es subjetiva. Con semejantes ideas trabaja Nietzsche <ademas 

lo hace antes que Diels hubiera realizado su gran edición 

critica -y erudita- de los presocr~ticos Cv. DIELS, H. Q1.g__ 

Fragmente dar Vorsokratiker, Edic. V. KRANZ, 3 tomos, 5a. Edic. 

Berlin 1934 -37). Aparecen semblanzas de Tales, de De.mócrito, 

Empédocles, Heraclito, etc. como protagonistas de una sabiduría 

(pasional> nacida de la misma inspiración que el mito y la 

tragedia. W. Jaeger en su The Theology of the Barly Greek 

Pbilosophers, 1980 Cv. bibliografía) también plantea la idea de 

que los presocrAticos antes que hacer filosofía intentaban crear 

una teologia capaz de responder a SllS planteamientos 

teleológicos. 

Volviendo a la edición francesa, ésta marca de igual forma 

que a partir de Sócrates se designa la aparición del principio 

del racionalismo <suceso que en mi opinión de hecho acontece con 

Parménides> y con ello se tiene como resultado la ruina de la 

doble tradición religiosa y metafisica. Esta es otra anotación 

de los apuntes inéditos de Nietzsche, con la cual se comprueba 

la aseveración previa en su totalidad: "( ... J La tragedia era 

una creencia en la inmortalidad helénica. Al desechar ésta 

creencia, desapareció también la esperanza en la inmortalidad de 

los helenos C ... J" <COLLI-XONTINARI 1980; VII-11>#10. 

En vista de su historia literaria en 
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Tragoedie, segon 

Pforta- Nietzsche 

literaria griega; 

'iilamowitz -quién también fue estudiante en 

cada capitulo de la historia 

-el libro- estA unicamente 

malinterpret6 

de hecho ello 

relatado como un "esquema" a menudo magistralmente breve, lo que 

al mismo tiempo auxilia a la construcción del libro como un 

todo. Su actitud hacia la moral y la religión <actitud 

religiosa hacia la vida> ha tenido un grandioso impacto en los 

estudios clb.sicos, aunque aqui no hay mAs cientificismo que en 

otro sitio. Sólo para parafrasear a 'iilamowitz. 

En El Nacimiento de la Tragedia tres nuevos aspectos son 

aftadidos a la idea apolina prevaleciente basta entonces: 

A polo 

Dios de los sueftos. 

Dios de la apareincia. 

Dios de las artes visuales. 

subsecuentemente combinados nos ofrecen la idea de un mundo de 

im/ignes visuales. Esto, aunque un tanto ambiguo de afirmar, 

refuerza el contraste con Dionisos; sin embargo, ningt¡n 

eátudiante de la antiguedad confirma la idea categoricamente. 

De hecho, el coro representaba a la masa, ya que loa dioses 

olblpicos representaban a la aristocracia <Apolo>, desde que 

chtonic (dioses de la tierra) representaban a la naturaleza 

terrestre <Dionisos>. Nietzsche refuta ésto del todo en el 

capitulo séptiDo de su libro, afirmando por 6U parte, que hay 

una total oposiciOn entre príncipe y pueblo. De hecho, la total 

esfera socio-politica estA excluida de aquellos orignes purauen-
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te religiosos de la tragedia. - En este momento cabria una com-

paraciOn con la idea que Hegel tiene sobre la tragedia-. 

explica: 

Dodds 

Dionisos era en la era arcaica tan necesario como Apo 
lo; r ... J Apelo prometia seguridad: entiende tu esta= 
do como hombre, has lo que el Padre te diga y estar&s 
seguro mai'iana. Dionisos por su parte: Olvida la di
ferencia, encontraras la identidad, adjuntate a Thia
sos y serás .feliz en el dia de hoy. 

<aIDlil SILK & STERlil 1980; 129> 

Aunque al respecto Nietzsche nunca babria podido pensar eso 

en términos de una perspectiva religiosa. 

Las fuentes que Nietzsche utiliza para construir la antite

sis apol1neo-dionisiaca se pueden nombrar como siguen: 

A polo 

Dionisos 

Schiller: Ueber naive ynd sentimentaliscbe 
Dichtung (1810>. 
Schopenhauer: Die W&lt als Wille und Vorste
.!.l.!mg <1819) . 
Heráclito: Frag. 210- "Ll!ls cosas tomadas jun
tas, son un todo y no son un todo, conjunción 
y distinc!On; es una cosa y desde una cosa, ~ 
so es todo." 
Platón 
Hoelderlin: Apolline; Junonian. 

Hoelderlin 
liovalis 
Heine 
Hartmann 
Hertier 
Schhlling: 
<revelacion 
polo>. 
Bacbo.fen: 
curso en 
(1859>. 

fhilosophie der Offenbarung <1858> 
donde aparece la antitesis con A-

Xutterr-ecbt <1861>, asi como su Di§ 
la tumba. simbolista de los antiguos 

Al :mis:mo tiempo Wagner anotaba en SllS cuadernos "Hacimiento 

de la mtlsica: Esquilo, decadencia: Buripides" Seguramente Niet-

zsche conoc!a tales cuadernos,de hecho Wagner indujo a Nietzsche 

en lo referente a Esquilo y sobre el drama, ya que para entonces 
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Nietzsche contaba con sus propios intereses sobre la tragedia. 

La clasificación de Nietzsche sobre las artes va equiparada 

a la de Aristóteles: 

Aristóteles 

Nietzsche 

Tragedia 
Epi ca 
Lirica 
Comedia 
Opera 
Farsa 
Ballet 
Novela 

En resumen, Edipo Rey sobre La Iliada; aunque ni Aristóteles 

ni Nietzsche pensaban que asi lo estaban haciendo. 

Sin embargo, en la división propiamente de la tragedia, si 

existe ya una variación entre las clasificaciones ~ristotélica y 

nietzscheana. 

Xi to 
Ethe 
Dianoia 
Lexis 
Xelopolia 
Opsis 

Aristóteles la divide como sigue: 

Trama o mito. 
Caracteres o caracterización. 
Razón <ratio>. 
Expresión verbal. 
Canción <entonación> composición. 
Dimensión visual. 

La división Nietzscheana al respecto es como sigue: 

Müsica. 
Xi to. 
Palabra. 

QuizA hoy en dia, la müsica mas similar a la denominada como 

dionisiaca por Bietzsche sea el Jazz. Recordemos los elementos 

de sincopa y disonancia que utiliza, aparte de ello consideremos 

al Jazz en tanto forma libre, con lineas atonales caracteristi

caa, asimismo cuenta con el elemento "improvisación" y con una 

directa colaboración de la audiencia hacia los müsicos in~erpre

tantes. Nietzsche también admite el elemento apolíneo en la m~ 

sica <quizA los mAs cercanos representantes de él sean Xozart, 

Hayden y acaso Beethoven -tan sólo por nombrar a algunos de los 
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ll!As conocidos>; "also ist der Reine dionysismua unmoeglich" 

escribe Nietzsche -lo dionisiaco puro es imposible también

aunque aparentemente .Para entonces, debido a su entusiasmo por 

dionisos, Nietzsche parece ignorarlo. 

A la pregunta de cde donde percibimos placer al ver la 

tragedia? 

de pena 

Aristóteles responde: "Produce el placer del salto 

a temor <catarsis)". La catarsis -y helllos de recordar 

que la palabra y el concepto astan tomados de los teologos y de 

los sacerdotes de los mistérios- se entiende como purificación, 

casi expiación a la que el "al:ma" del hombre tiene que aspirar; 

analogia inegable a la acción ritual <cf. ROHDE, E. 1983; 248>. 

Nietzsche por su parte responde: "El hombre, reaccionando al 

horror de la existencia,tiene sólo tres caminos: Religión, Arte, 

Ciencia". Curiosamente al respecto, Nietzsche nunca menciona 

<aunque las deje entrever> las asociaciones directas entre: 

Sócrates Ciencia 

Apelo Arte 

Dionisos Religión 

De otra manera surge la pregunta de si el cristianismo tiene 

alguna relación con Dionisos, y ésto, segtln Nietzsche, le 

otorgarla una especie de "dignidad·". 

Finalmente El Ifacimiento de la Tragedia proclama la 

nece&idad de evaluar; evaluar obras, autores y géneros, ·evaluar 

periodos, valorar la vida en si. Sólo hasta es tarde se 

~0111PrenderA el proceso de evaluación no CODO juicio de valor, 

sino como primer paso para la voluntad de poder. 

En uno de sus libros de notas Nietzsche ofrece una confirma-
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ci6n sobre sus inferencias tempranas: 

Para entonces pensaba que el mundo era pensado desde 
el punto de vista estético como una representación 
del poeta ( ... 1 pero eso como fenomeno mora·! era una 
decepci6n. Es por ello que lleg-Jé a la conclus16n de 
que s6lo como fenómeno estético puede ser justificado 
el mundo. 

<~. SILK & STERN, 1980; 294> 
<cf. KG IV 3, 388 C51J) Trad. mia> 

La filosofia de la vida de Nietzsche difiere del positivismo 

por el irracinalismo militante que la primera conlleva, niega a 

la razón, a sus formas y a sus categorias lógicas. Asimismo i:!!, 

tanta ésta crear una consmovisión del mundo y de la cultura, 

mientras que el i>Ositivismo rechaza dichas ideas por "metafisi-

cas11
• 

liietzsche no propone el dilema de "ser o no ser"; su dilema 

es "la raz6n o la vida". Obviamente que él se avoca a la vida. 

A partir de Hietzsche, se puede llegar a admitir que uno de los 

quehaceres de la filosof1a consiste en la creación de mitos. 
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D> Nietzsche y la tragedia. 

En este apartado compararemos algunas ideas sobre la 

tragedia de los te6ricos que influyen en cierta medida <en pro o 

en contra> sobre Nietzsche y su concepción de la misma. 

Las ideas de Lessing podrian dividirse en tres puntos 

basicos: 

I- El teatro como inculcador de virtudes <idea que proviene 

en forma clara de la Ilustración>. 

II- El teatro, o mejor dicho, el gusto por él, como materia 

de cultura nacional y consecuentemente, de virtudes, Cesto es. 

el sentido de valores de las personas como individuos) son 

finalmente ce-determinadas con las consideraciones históricas 

nacionales. 

III- Como consecuencia de su intención didactica y de sus 

caracteristicas nacionales, el teatro auxilia a la armenia 

social, la cual <finalmente> es perfectamente compatible con su 

tener un efecto calmante. 

Para Kant, la tragedia no es interesante <Interesselos>, sin 

uso alguno o valor que atribuirle; algo similar a sus ideas 

sobre moral. Aqui se contrapone la concepción de Schiller. 

Para él, la tragedia si posee un sentido didactico <Lehrgedicht> 

Schelling ve al héroe tragico como un mortal que es 

destinado por el odio para la culpa y el crimen; incluso Edipo, 

quien lucha hasta el abatimiento, quien se encuentra luchando en 

contra del destino y ahuyentando su culpa, es sin embargo, 

terriblemente castigado por su crimen. El héroe deberia de ser 
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escogido para sufrir el castigo <algo paralelo al decir Kafka 

que: Los prisioneros cantan tan hermoso!> pero s6lo para 

mostrar el triunfo de la libertad. 

Hebbel considera a los héroes culpables, y atin asi, son 

también moralmente inocentes. 

Hegel lo expone de manera muy breve y no menos clara: 

tragedia = derecho contra derecho. 

Finalmente, Schopenhauer describe a la tra_gedia de la 

siguiente manera: "Es una y la misma voluntad que vive y aparece 

en todos los hombres, de cuya apariencia lucha contra uno y otro 

y se devora entre uno y otro." Schopenhauer hace trunbién la 

siguiente divisi6n de las artes: 

OBJETIVAS 

mtisica 

épica 

draJDa 

SUBJETIVAS 

lirica 

pintura 

escultura 

arquitectura 

Schopenhauer se encontraba en busca del espiritu de la 

resignaci6n y aclaraba que Shakespeare y Goethe eran mejores que 

S6focles y/o Esquilo. 

Nietzsche acepta de él que la tragedia da al espectador una 

premonici6n "una diferente clase de existencia" y el que la 

tragedia otorgue también "un placer exaltado". Sin embargo 

llietzsche en su autocritica menciona que: "t ... J llo el placer de 

la resignaci6n mistica del :mundo, {qué lejos estaba yo de ésta 

resign.aciOn>. sino en un gozo superior. t ..• J" <cf. llIBTZSCHB, F. 
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1978¡ 29 y 34) •.. 

Ba clara la contraposición qua hay entre Nietzsche y Schope~ 

hauer en ambas ideas, el segundo va siempre mAs cerca de Aristó

teles:"[ .•. ] nuestro placer en la tragedia pertenece no a la 

facultad de la belleza, sino a-la sublimacion C ... 1". 

Quisiera finalizar este inciso y el capitulo con una nota de 

Nietzsche, que describe loe sucesos por si sóla, en su Wille zur 

Xacht <1888> dirA: 

{, •• ] Tragedia es un tónico. El hecho de que Scho
penhauer no quiera tomarlo asi, que propone una depr~ 
sion general a la condicion trAgica, que éi hizo cla
ro a los griegos CqÚienes para su asombro no practi
caban la 'resignación'> que ellos no estaban en la 
mAs alta perspectiva humana de la vida, todo esto es 
puramente parti-pris, aistéma-lógico, el que hace el 
siatéma falsamente acuftado; una de esas bAsicas acu
ilaciones que gradualmente corrompe la total psicolo
gia de Schopenhauer voluntariamente, destructivamen
te, él malinterpretó al genio, al arte mismo, morali
dad, religión pagana, belleza, conocimiento.y mAs o 
menos todo. 
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IIIl APOLO CONTRA DIOBISOS 



Capitulo que surge por Apolo <el orden> y llega a Dionisos 

<el todos lados>. De como aparece y se concibe la idea de dos 

entes elementales. También de los griegos, también sobre 

alemanes, una vez más, que directa o indirectamente aportan algo 

a ambas concepciones. Y todas las interpretaciones que se 

desprenden de ellas. 

Aqut se describen dos divinidades originadas en razón de la 

relaci6n divinidad-hombre <de la creación artística>, con las 

cuales es posible hacer y/o interpretar una tragedia -o simple y 

llanamente acercarse al arte. No a la manera de Deus ex 

machina, no a la manera de sistemas de ajuste, ni del poeta. ni 

por parte del espectador. Pero ellas pueden ser algUna de las 

tantas fo?inas de relacionarse con el mundo, o también 

alternativas para aquellos con algo de valor. 

Trataremos de Nietzsche y sus inquierudes con ellas. con 

Apolo y con Dionisos; experiencias antípodas, pero no del todo 

incompatibles. Otros temas subyacentes van también 

incluidos. Importantes también. Relevantes también. Son 

adyacentes y son el tema primordial. La estética 

nietzscheana. Finalmente, sobre todo, el mundo del arte como 

metafisica del hombre. 



A> Apolo co~tra Dionisoa. 

En el presente capitulo vamos a mencionar algunas de las 

diferencias existentes entre los conceptos de lo apol!neo y lo 

dionisiaco. 

explicitos 

~uchos trabajos son, sin embargo, bastante 

al respecto y valdria la pena revisar la bibliografia 

referida en las pAginas finales. Hay también un par de temas 

subyacentes que auxilian a comprender un poco mAs lo que se 

pretende explicár en el presente Cal menos son ideas que si bien 

no son afines al tema principal, son lo bastante importantes en 

su relación con la totalidad de la obra nietzscheana). 

Ya se habló sobre el origen de ésta antitesis <v. ~>. se 

dijo que Schelling en su Philosophie der Offenbarung la reconoce 

como forma y orden por un lado, y el oscuro impulso creador por 

el otro, ambos marcan el momento poético. Hegel la expone asi: 

"Lo verdadero es un triunfo de lo bAquico, donde no hay quien no 

este ·ebrio; y porque este triunfo resuelve todo momento que 

tiende a separarse, asi es también una transparente y simple 

quietud." <Fenomenologia del Espiritu>. Wagner la adoptó 

también en su primera obra literaria <1849>; Nietzsche la 

desarrolla, explica y extiende por el mundo. 

Voy ahora a las anotaciones que el propio Nietzsche hace 

sobre el tema y a las ideas que a partir de ellas se 

desarrollan. 

No obstante la idea de cultura se universalizaba, los 

helenos no se habian preocupado por elaborar una teodicea Y en 

su creencia imputaban a los dioses la existencia del mundo tal 
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cual era, por lo tanto, la responsabilidad por él y su modo de 

ser tampoco era algo 'fActico• en tanto afectable; para los 

griegos la simple idea de experimentar la realidad <en tanto la 

idea de hacerla experiencia> era suficientemente satisfactoria; 

compartir la impredicabilidad del destino de la misma manera que 

les dioses lo hacian era en si reconfortante; mucho era 

·atreverse a intentar aclarar lo que sucedia dentro del mundo, 

ademas ya la lengua griega misma -y me refiero al idioma- se 

encargaba de interpretar el mundo -si bien nunca de cambiarlo

de una determinada manera especifica -y éste era otra de las 

interrogantes que interesaron a Nietzsche, sobre to<io partiendo 

de su formación académica en filología. 

Pues bien, retomando la idea, la moira -""'º-;¡,..c. <destino), 

debla quedar oculta por las resplandecientes figuras de Zeus, 

Hermes y Apolo. Los dioses también estaban sujetos a la 

<necesidad>, esto es, veian la existencia tal y como era, como 

un espejo transfigurador y acaso protector contra la medusa. 

Bs por la moira misma que los dioses olimpicos son creados. 

Vamos brevemente a otro punto que también sera de gran 

utilidad en la recopilación fin~l que hagamos de todos ellos. 

La culpa, la culpa trAgica por sobre todo, está asociada de 

:manera directa a la falta de conocimiento humano y de sus 

limites Caqui B. Russell y Wittgenstein>. 

de un modo particular proponiéndolo 

Sófocles la proyecta 

como la falta de 

conocimiento que el hombre tiene sobre si mismo. 

Esquilo, anterior a este ~!timo, es a~n ~s conservador en 

su planteamiento; 61 lo proyecta mediante la falta de conocimien 
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to qua el hombre tiene acerca de loa dioses. Parece caai mtstl 

co. Ea igualmente trAgico_. Bo es la idea de dios la misma 

idea del superhombre? Si de hecho lo es, en ese caso se conte2 

tan con ello de paso muchas de las preguntas sobre Nietzsche. 

De cualquier modo el teatro, bien sea éste el de Esquilo o el de 

S6focles, el clAsico o el moderno, tiene por idea fundamental la 

.~rosimilitud: surge con la idea de producir <también cabe repr~ 

ducir > el efecto de que --10 que acontece es real. B;s entonces 

acaso esto un tipo de introducci6n al socratismo estético que a

parecerA posteriormente? 

Para Aristóteles el artista es un imitador, sin embargo Apo

lo y Diosisos brotan sin la mediaci6n del artista humano. Bl 

primer Dionisoa es también sAtiro, y el sAtiro es la imagen ori

ginaria del hombre ebrio por la proximidad del dios. 

Las festividades consistian en un desbordante desen
freno sexual, cuyas olaa pasaban por encima de toda 
institución familiar y de aus estatutos venerables. 

<NIETZSCHE, P. 1978; 47-8)#11 

La pregunta inminente surge: ea que quizA era exasperante P!!. 

ra un seguidor de Apolo ver con estupor a un dionisiaco en su a~ 

toalienación ~ima? Apolo en ningt!n DOmento fue ni babia sido 

una divinidad 6tica, misertcordia&a, espirttual o santa que pe,r 

aitieee un ascetismo. 

Bl siSDificado de Apolo 

ria de discusi6n entre loa especialistas, aunque ninguno niega 

que fuera la divinidad de la luz. •ietzsc:ha asocia a Apolo con 

Srs9heinµpg <la apariencia, la aparición, el fenóaeno>. 

terminologia tambi•n era usada por Schopenhauer y Kant; y Apolo 

significa Der Brs9beinende <el aparecido, el fenómeno>. con ello 



con ello tenia Nietzsche Asi un f4cil pretexto P4l'"a hacerlo 

divinidad del ~ <el brillo, la apariencia) y ponerlo por 

tanto en relaciOn con lo onírico. 

Como algunos de los principales elementos de Apolo están 

asociados la belleza, la juventud eterna, la verdad superior, la 

perfección propia de esos estados y el conocimiento. 

Vamos de aqui hasta un punto correlativo, siempre presente 

en Nietzsche. Con Sócrates tenemos el nacilriento de la 

ciencia, esperar hasta Aristóteles seria una posición demasiado 

formal de nuestra parte. Citaré brevemente lo que Rohde 

menciona acerca de la ciencia: ".!in su camino de redención es la 

ciencia, la suprema sab1duria, que versa sobre el verdadero 

ser. Conocer: a dios §1.!l llegar a ser divino " <RHODE, I. 1983; 

254>-Xis subrayados-. 

A partir de Sócrates, el pensar llega a los abismo más 

profundos del ser, y es capaz, 'el pensar' no solo de 'conocer', 

sino incluso de 'corregir' al ser. Esto se inculca a la 

ciencia <de paso considerada como la.oposiciOn mAs ilustre de la 

tragedia> y en uno de sus 11Dites extremos: del arte. Por 

supuesto que ésta consideración no,llega a afectar al ARTE en su 

m.anera lllM genuina, sino se refiere m4s bien al "arte" Casi, con 

mintlsculasl que conlleva ideas ajenas a •1 mismo, y que se queda 

en la mera representación sin trascenderse a st. A partir de 

esa idea el arte queda como una especie de defensa <lo que 

tambit!m se llega a presentar en forma de religión o de ciencia> 

a un genocidio compasivo; esto es, al suicidio en cuanto a la 

debilidad instintiva de vivir proyectada en su 'deber'; <por 
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ejemplo: en laa ialae Pidji loa nativos de ciertas tribus 

estrangulan al padre por_ hijo, y al amigo por amigo). Lo 

interesante de estas luchas ea que quien laa mira tiene también 

que ititervenir en ellas. Con ello ae des¡J:arra el velo (llamase 

"ciencia", "arte" o "religión•> de esa mallera se depura la vida 

en el eterno presente. 

En realidad la tragedia en nada modifica la esencia eterna 

de las cosas, y eso es justamente lo que intenta.mostrar: la 

inmutabilidad del mundo. Las cosas sienten que es ridiculo o 

afrentoso el que se les exija volver a ajustar el mundo que se 

ha salido de ~uicio <nausea de obrar, y aqui Sartre>; para obrzu

es preciso hallarse envuelto por el velo de la ilusión, ésta es 

también la enseftanza de Hamlet. Eso es lo que hace el coro, 

dentro de la tragedia .!tica, en su intento por desarmar los 

vértigos de lo absurdo de la existencia. Y es que tampoco es 

posible sacar del p~blico al coro griego para que act~e la 

escena sobre el espectador COlllO realidad ellJ)irica, o con 

objetividad cientifica, eso no. El arte, cualesquiera que sea 

su re-presentación, re-quiere de la contemplación pura Y 

desinteresada necesaria del hoiab:r¡-e arti:fice para la producción 

verdaderamente artiatica. 

La tragedia surge del coro y a~ la :filologia cl.!eica .. ta 

era unicamente coro; al respecto Aristóteles a:finia: "( ••• l Y 

conviene que el coro sea r.onsiderado como uno de loa actores, Y 

que aea parte del todo y en él colabore, no COllO auc9de en 

Buripidee, sino como en Sófocles. r •.• l" <mmii HORACIO, Q. 1984; 

XXII>. 
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De paso vale la pena mencionar aqui como las funciones del 

coro son resumidad en los siguientes versos del Arte Poetica de 

Horacio: 

[ ... ]sostenga el coro el papel de un actor y su cargo 
personal, y nada en medio de los actos entone, que no 
conduzca al propósito y a él aptamente se adhiera. 
·El favorezca a los buenos y los aconseje runistoso y a 
los airados guie y a los que temen faltar se aficio
ne; él los manjares alabe de mesa breve; él la salu
bre justicia y las leyes y -cuando hay puertas abier
tas- los ocios; él guarde le encomendado y suplique y 
ore a los dioses que torne fortuna a los pobres, de 
los soberbios se aleje. 

<HORACIO, Q. 1984; VSS 193-201) 

La excitación dionisiaca pretende ser capaz de comuniC4r <a 

través de la formación de una masa entera de individuos> ese don 

artistico al verse rodeado, precisamente el individuo, por seme-

jante muchedumbre de espiritur; con la que al mismo tiempo él se 

sabe intima.mente unido. Este proceso dramAtico del coro es el 

fenómeno tragico primordial; verse uno transformado asi mismo de

lante de si, y actuar uno como si realmente hubiese penetrado en 

otro cuerpo -unión mistica- en otro caracter -la consciencia 

existencial. 

Al comienzo del desarrollo del drama existe este proceso, p~ 

ro en ~l no hay la unificación que ~l artista tragico <el coro> 

promueve. Bl drl!lllA, desde el comienzo de su desarrollo con Eu-

ripides, de quién lo mas valioso que la antiguedad nos legó son 

aus "comedias", perdiO tal idea de transformación -y no voy a 

discutir aqui loa intentos totalmente contrarios que Brecht pro

yecta con su efecto de extraftamiento Bntfremdungseffekt en pleno 

siglo veinte, para acercarse con él de alguna manera a la misma 

experiencia tragica. Tampoco citaré los recursos de que se va-
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le el teatro del absurdo, con Ionesco o Pintar como ejemplo, 

para contrarrestar los, logros del drama- en el drama las 

acciones 

acciones 

se 

no 

suceden consecuentemente, en la tragedia las 

se fusionan ·con la.a imAgenes al ser vistas 

sucesivamente, sino que, parecido a la tarea del artista, se 

contemplan. Son estAticas. No van mAs allA ni originan 

consecuencia lógica alguna. Son imAgenes dependientes y 

mtil tiples, ,por decirlo asi "suspendidas", casi hasta llegan a 

ser independientes, aimultAneas, son todo el cine en un cuadro; 

con ello alcanza el expectador la suspensiOn del individuo, 

justamente 

ditirambo 

por ingresar a una naturaleza ajena; por ello el 

es en esencia distinto a todo otro canto coral. Las 

virgenes que se dirigen solemnemente hacia el templo de Apolo 

con ramas de laurel en las manos y que entre tanto van cantando 

una 

del 

canciOn procesional, 

catolicismo- contintlan 

-esto es algo que estA bastante cerca 

siendo quienes son y conservan su 

nombre civil; el coro ditir6Dbico es un coro de posesos, en los 

que han quedado olvidados del todo su pasado civil ~su posicien 

social; en ese momento se han convertido en servidores 

intemporales de su dios. 

Bn contrapoaiciOn a ~to tenemos las acciones acarreadas por 

la mentalidad objetiva, apolinea, cientifica. Bl origen del 

mal <y por supuesto del bien>, el sacrilegio, la curiosidad, el. 

enga!!.o, la facilidad a dejarse seducir, la conscupiscencia para 

ponerlo en tél"lllinos eclesiAaticos y de paso todas ellas 

caracteristicas .femeninas; o el fuego de Prometeo que 

equivalentemente contrasta con el mito judea-cristiano. Hasta 
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all4 pretende llegar Apolo. A la individuación cODo razón pri-

mordial del mal y al arte como una especie de sortilegio de in

dividuación para la unidad retablecida del mundo. 

El actor teatral al principio no fue un individuo¡ lo que d~ 

bia 6€r representado era la masa dionisiaca, el pueblo <sin la 

connotación politico-social que el término posee hoy en dia)¡ 

·por ello el coro di tirAmbico. 

En el teatro, como antes se mencionó, todo es una· represen-

taci6n. Re-presentación también es rito. Y todo aquél que v 

participa en una ceremonia es como el actor que representa una 

obra: está y no est4 al mismo tiempo en su personaje. 

Paz d.f.ce: 

Octavio 

Bl asombro surge ante el individuo mismo, ante su'pro
pia realidad, si, pero tambien ante algo que pone en 
tela de juicio su realidad, la identidad de su ser 
mismo, ésto que est4 frente a nosotros ( ... J 

<PAZ, O. 1982; 128-9> 

QuizA ahora se muestra m4s claramente que somos y no somos, 

atril cOlllO espectadores, parte de la re-presentación. La disolu-

ci6n dionisiaca e& quién va a producir justamente el f enOmeno de 

justi~icaciOn individual. 

Dionisos es carnaval, mtisica, Lo abismal. Apolo representa 

al individuo sin lazos, el espiritu puro¡ ea algo cercano a la 

idea del Fausto, aunque éste act..U. c01llo reverso de la lllUildalidad 

cl6&1ca. 

Diontsos es exceso. Apolo merura. Y es en el exceso don-

de se encuentra la medida. Salvo en la müaica. La müsica co-

1110 la tmica expresión del arte donde se experimenta la duración 

del tiempo, como si se tratara de algo vivo. Lo ea. 
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.-mdo. para Jiacers. expe:r1enc1a. Qu• cerca eatalS09 nquf de la 

. poeata! 

&polo .. el actor. Dionf eoe el 

coro. los &6t1:rus. Pero volv- 1DMll vez JDAe a Sócrates: 

hablamos de la ast6t1ca &oc:r6tica. Ya Ja- clic:bo lo qu& 

'li'equilo y Só:focles intentaron :mostrar con la tragedia. Ú'n poco 

s6s 1:arda. antes da que la tragedia Atice :murie;ra del todo, 

Earlpides. 

Y no porque 61 CBurtpid-> haya llido al 01 timo 

tra«ico <acaso lo d~a alguna vm:>. Sino 

simpl~ta porque 61 ya no es ni siquiera capa% de ac:ercaree a 

. loa razsos que cual~uier artista genuino -y todo artista ganuJ.no 

- un artista trAgico- pretende poseer. 

a inezorablea di~ionee qae conll.va una 

dirwación ce.o la anterior, paro no iJlporta. la. llecJlo9 lo 

praebaD. 

Buripicte. 11896 al espectador al -nario c:a1l al :fin da -1 

cmpaci birlo da Y9rdacl .,. por pr.t.ara v- prepararlo para .._rlo 

-itir . un Juicio 80bre el ~- .lquf .babru que .u.cat:t.r 

80bra la palabra "publico" ,. •u relac16Jl COll •l ..-. l'ero lqlle 

biso S6c:rat .. con - "publico" aino· intantar capec11:arlo para 

obrar easOD "el deber" ,. "la Yel'dad"? 

[ ••• J c:uando un orador, tsnoraado la -tarel- del 

bien .,. del -1. encuentra a - coaci..,_.._ .. la 



misma ignorancia y les persuade no a tener por caba
llo la sombra del asno, sino el mal por el bien, cuan 
do, apoyado en el conocimiento que tiene de las preo= 
cupantes de la multitud, la arrastra por malas sendas 
Qué frutos podra recoger la retórica Co el arte si lo 
extrapolamos] de lo que haya sembrado? 

<PLATON, .Efill!:Q 1976; 647> 

Eur1pides pues, tiende a expulsar de la tragedia aquél ele-

mento dionisiaco originario y omnipotente: el coro. Pretende 

reconstruir -malconstruir seria mas apropiado pero el verbo como 

tal no existe- a la tragedia exclusivamente sobre un·arte, una 

moral y una consideración del mundo no dionisiacos. A todo, E):! 

ripides era s6lo una mascara de Sócrates. La autenticidad de 

algunas de sus 'comedias' aparece como dudosa en muchos casos, y 

en la mayoria de ellos, SOcrates aparece detras. Adem~s (.qué 

artista podria decir que "todo tiene que ser inteligible para 

ser bello"? Se le ha preguntado a Xir6? Ahora cito lil.....SJJ!¡-

posio, también de Platón: 

[ •.• )para vivir honradamente es necesario la vergüen 
za del mal y la emulacion del bien. Sin éstas dos -
cosas es imposible que un particular o un Estado haga 
nunca nada bello ni grande C ••• J 

<PLATOH, Simposio 1976; 355> 

Uno de los m6ritos de Platón es, sin embargo, el haber pro

porcionado a la posteridad el prototipo.de una nueva forma de ar 

te; el prototipo de la novela, que no es mas sino la fabula esó

poca multiplicada vairas veces, multiplicada hasta el infinito 

Cpor ejemplo en Joyce>, en la que la poesia mantinene con la fi

losofia dialéctica una relación jerarquica similar a la que man

tuvo la filosofia con la teología durante muchos aftos, a saber: 

la esclavitud. 

Refiriéndonos brevemente a los géneros, podeDoe decir qua 
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Nietzsche afinna que la lirica y la poesia se originan con Arqu! 

loco <siglo VII a.C:> donde se introduce la "fólk-song", finali

zando con Pindaro (siglo V a.C:>; mientras que la ép!ca es arte 

ingenuo, ingenuo Homero, ingenuo Apolo. 

Vayamos a un par de citas determinantes para nuestra discu

sión y por cierto bastante reveladoras, ambas notas estan toma

'das de sus apuntes inéditos y rezan co::no sigue: 

la .. nos muestra un grado mAs antiguo cierta 
unión del rapsodo épico y de la lirica. Tres veces 
aparecia el rApsodo y narraba un gran acontencimien
to. El alternaba con el coro, que era quien festeja 
va los momentos liricos. Lo i.l!lportante es, que el 
rapsodo de la épica aparecia disfrazado; como mas tar 
de se hizo talllbién ~n el teatro. -

CCOLLI-MOliTINARI. VII, 1980; 29)#12 

Y un poco m4s tarde, equiparando al "drllllla" con la "trage

dia": "C. •• l Es·muy i:mportante, que el drama [con~ se re

fiere a la tragedia] no brota inmediatamente de la épica, sino 

que de cierta épica lirico-musical [ ••• ]" <COLLI-110liTIJiARI. VII, 

1980; 33) -Traducción mia #13 

Con ésta tü.tiDA justificamos nuestra interpretación a lo an

terior y al mismo tiempo damos cabida a otra idea pr6xillla a apa-

recer <aunque muy brevemente v. infra> a nombrar: la diferencia 

entre tragedia y drama. 

C ••• J Jio tiene sentido el.hablar de una unión entre 
el drama, la lirica y la épica de los antiguos cantos 
her6icos. Ya que como lo drnmAtico es tOlllAdo aqui 
lo tr$gico; mientras que lo propimiiente drlDIAtico e& 
sólo la mtmica [ ••• ] 

CCOLLI-XOBTI•ARI, VII, 1980; 54> 
<Trad. y subrayados mio&)#14 

La opinión de LukAcs al respecto en I.a lovela bi&t6rica nos 

dice que ya el hecho de que toda épica sea l3Jla narración de algo 
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pasado, produce linguisticamente una intima relación con el pre

sente <cff LUKACS, G. opus citado 219>, por otro lado Hietzsche 

menciona en El Hacimiento de la Tragedia que: " ( ... J el requeri 

miento de la epopeya a que realicemos una creacion plastica de

muestra cuan absolutamente distinta de la epopeya es la lirica, 

ya que esta jamas tiene como meta el dar forma a una imagen 

t .•. l" <NIETZSCHE, F. 1978; 241)#15 

Pues bien, la epopeya, representada con Homero, es la idea 

apolinea, el orden. La 'Volkslied' o 'folk-song' baquica, con 

Arquiloco como su maximo exponente, es lo dionisiaco, son chis

pas e imagenes atropelladas, simultaneas. 

Nietzsche ve el origen de la lengua en el canto, pero tanto 

para Nietzsche <y ya se mencionó esto con anterioridad v. ~> 

como para Joyce y Paz: "C •.• J lenguaje y mito son metaforas de 

la realidad C ..• l" CPAZ, O. 1982; 34> ambos representan un lame~ 

to de la realidad por otro. Para Nietzsche la mtisica y el mito 

tragico estAn universalmente unidos; en sus apuntes inéditos ap~ 

rece la siguiente afirma.ciOn: 

t ••• l el coro musical dramAtico de los griegos es de 
cualquier modo !Uls joven que el canto particular de 
una voz, y aparte algo del todo diferente del canto 
coral elegido, éste era,unisono al i&Ual que a la ci~ 
cuentava parte sOlo reforzaba a la voz particular. 
Los griegos nunca vivieron una lucha entre melodia y 
armonia c ••• l 

<COLLI-KOHTINARI VII, 1980; 21>#16 

Pero continuemoa con Sócrates, y no con la mtlsica o la dife

rencia entre géneros literarios, porque surgen otros cuestiona

mientos; <Es acaso ~l arte, o llega a ser con Sócrates, un co

rrel4to y un suplemento de la ciencia? ~Hay·~ reino de sabidu

ria del cual est& desterrado lo lOgico?. Todo eso es lo ~ue con 

102 



fonna al socratismo estético, aunque falta algo por mencionar. 

A partir de ~l Cdel socratismo estético> la creación del prólogo 

. en la "nueva tragedia" no es extraf1a ni condenable. Con eso ya 

se tienen los suficientes elementos para que surja el drama. 

En realidad me extraf1a que a~n tardara tantos años para que se 

constituyera formalmente, o habria aqui que agradecer a la Edad 

Kedia el que los haya mentenido ocultos por algtm tiempo. Y 

conste que el drama es "acontecer", nunca ~hacer". 

De todos modos grAcias a Sócrates tenemos XXII siglos de 

exitosos dramas que podemos aplaudir acaloradalllente cada fin de 

semana en nuestro teatro favorito, y escasas <si no es que 

inexistentes> tragedias con las que pudiera revivir Dionisos, 

aunque sea por un instante. 

Siendo el coro lo inherente a lo trhgico, ya en Sófocles 

comienza a resquebrajarse esa idea; en Sófocles el coro ya no 

tiene el carhcter principal que antes tuviera, el efecto aparece 

ya en coordinación con los actores. 

Sófocles opina de Bsctuilo, que éste hace lo correcto, pero 

inconsistentemente. Euripides dice de Esquilo que al crear 

Esquilo. inconsistentemente, crea lo incorrecto. Platón en 

referencia a Euripides no deja da ser irónico, al equipararlo 

con el talento del adivino y el intérprete de los suef1os. 4Qué 

dijo Esquilo de Buripides? eO de Sócratet>? Afortunadamente 

para éstos ~ltimos 

invierte el tieJDpo 

la historia rara vez juega malas pasadas e 

publicamente. De haber sucedido, sin 

embargo, bien se han tomado la molestia de destruir los escritos 

(por mantener una imagen, pienso yo>. 
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Para que la tragedia suceda se requiere de lo abismal; Dio

nisos es sintesis de lo negativo y de lo positivo, fusión de 

fuerzas opuestas -es HerAclito- es dialéctica, o bien se resume 

en 1 + 1 = 1 • Es el abismo. Ahi el mundo lógico encadena-

do a la ciencia y a la sincronia, o la sujección a las leyes Cr~ 

ligiosas, civiles o morales> no tiene cabida. 

Dada, TristAn Tzara dice lo siguiente: 

En un.documento 

C ••• J El arte casado con la logica viviria en inces
to, tragandose, devorandose su propia cola". siempre 
parte de su cuerpo, forninicando consigo mismo y la 
sensualidad se convertiria en una pesadilla tiznada 
de protestantismo, un momento, monten de intestinos 
pesados y grises[ •.. ] 

C!:!Q!lQ RODRIGUEZ PRAMPOLJNI, [, 1979; 146) 

Vamos ahora de manera violenta y sin mAs preAmbulo a inten

tar <después de haberlo hecho con Apelo> determinar la idea dig 

nisiaca. ComenzarA por mencionar que el culto a Dionisos tuvo 

su origen en TrAcia y Frigia. Ahi estuvo asociaco con ritos o~ 

gi.!.sticos. Fue hasta su llegada a Grecia que se mezcló con A-

polo. Una visión amplia al respecto, bien elaborada y erudita 

se puede encontrar en el Physche de Rohde. 

Generalmente a Dionisos se le encuentra asociado con la elD-

briaguez, el éxtasis <el instinto primaveral y la bebida narcó-

tica>. Transcribo una lista de nombres con lo que, de alguna 

manera o de otra se hace mención a Dionisos. La lista estA to-

mada del libro La Realidad Transfigurada de Elaa Cross: 

Bro:mioa 
Erisbomos 
Xainómenos 
Polygetea 
Krissonómenos 
Polystaphylos 
Omphakites 
Dendrens 
Bacchos 

Estrepitoso 
Bullicioso 
Delirante 
De las muchas alegrías 
El coronado de hiedra 
De muchos racimos 
Dios de los racimos verdes 
Deidad arbórea 
Retoflo 
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Phelon 
!Jebride 
Pardalide 
Bassaride 
Kalanaigris 
Eriiphos 
Irafiota 

Zagreus 
Omeste u Omadios 
Orthos 
Enorches 
Pseudanor 
Gymnis 
Arsenothelys 
Dyalos 
Dilnetor y Trigonos 
Nykteicos 
Lysios, Laaios o Lieo 
Xystes 
Anaxeros 
Isodaites 
Charma brtoisi 
Autroporraistos 

Ferocidad animal 
Piel de venado 
Piel de pantera 
Piel de zorra 
Piel de chivo negro 
Cabrito sacrificado en su honor 
Cabritos <o cocciOn> en el lllllslo 
de Zeus 
Cazador salvaje 
Comedor de carne cruda 
Erecto 
Testitucal 
Falso sexo 
Afeminado 
Hombre-mujer 
Hibrido 
!ladres de Dionisos 
El de festejos noctürnos 
El que desaramma nudos 
Iniciado por excelencia 
Sefior de almas y de espiritus 
Dador imparcial 
Alegria de los mortales 
Xatador del hombre 

<CROSS, E. 1981; 44> 

Dion1sos es lo ditirAmbico 

Apolo es lo hee1cAstico <lo calmante> 

Cito aqui palabras de Shakespeare referentes a Dionisos: 

Come, thou monarch of the wine, 
Plumpy Bacchus with pink eynel 
In thy fats our caree be drowned; 
Yith thy grapes our hairs be crowned. 
Cup us till the world go round, 
Cup us till the world go roundl 

<SHAKBBPBARB, W. 1977; 110> 

Trae una compilación somera, aunque bastante exacta, de los 

nombres y apelativos con que Dionisos era identificado hemos ci

tado también los versos 111 a 116 del Antony and Cleopatra para 

darnos una idea de como es integrado en la literatura posterior 

a loe helenos. AdemA& Rohde menciona (2l!llfi citado> que en Tra-

cia se le llamaba Sabo o Sabazio. 

Se puede continuar con la antitesie apolineo dionisiaca di-
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cienco que Apolo es el dios civilizador, simbolo de las 

consideraciones morales, sociales o politicas¡ Apolo constructor 

de ciudades Cla apariencia>. Dionisos es el hombre primigenio, 

el hombre naturaleza <la vida>. Lo dionisiaco es al par que la 

vide, la muerte, fuerza cruel y destructora, opone el placer de 

la vi tal idad ascendiente a la euf6ria y el jtlbi lo·. Dionisos 

'muere, es el 'zagreus• 

es el 

<lo despedazado>, 

retotl.o que crece 

pero también es la 

del :muslo de Zeus. semilla, Bacchus 

ImAgen triunfal. Y menciona Cross que"[ ••• ] ésta es, por otra 

parte, la evolución de ritos mistéricos como los de Osiris, Atis 

y Adonis." <CROSS, B. 1981; 116>. 

Be obvio que un individuo con determinado nombre, lugar de 

residencia, cierto estado civil, etc ... que le sean adjudicados 

por la 

defender 

historia y que 

como 

la 

propios, 

tragedia 

de alguna manera o de otra pretenda 

estar4 incapacitado para percibir lo 

(valgaseme la expresión>. Dicho tr4gico de 

individuo tendria que morir y ser testido de su muerte, renacer 

y ser testido de su renacimiento; desgarrarse con el horror que 

ello implica y atin aai, decir si a Stl absurda vida. Todo ello 

acontece en loa mistérios, eso pretende mostrar el coro tr4gico, 

recobrar un sentido ritual y borrar la diferencia entre el actor 

y al espectador, entre el que ve y lo que es visto. 

ae lleva a cabo dentro del hombre ai&1110. 

Y todo eso 

Bn loa 11istl\rioa eleusinos,. que postulaban no el "qu• hay" 

despu'"5 de la muerte, no el "qu6" c:lel mundo póstumo de la psique 

Calma>, sino el "c6mo", t11J11bién.existe la paradoja no dejando a 

la vida del mundo visible exclusiv11J11ente como una preparación o 
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solamente como un 

donde ambas vidas 

tr~sito, 

se llevan 

sino designandola 

a cabo <mundo y 

como el lugar 

Hades>. La 

tragedia posee su consolación metaiisica en el sentimiento de la 

eternidad del ser por encima del continuo morir de las 

apariencias. 

Y por qué Dionisos es la muerte y la vida? Quiza porque, 

como la costumbre en Atenas de desparramar sobre la tumba recién 

cerrada semillas de todas clases, se trataba de poner la 

simiente de la tierra bajo la protección de las almas de los 

muertos, que ahora pasaban a morir, ellas mismas, a vivir los 

otros, como estritus, en lo profundo de la tierra <recuérdense 

las descripciones de Proteo en la Odisea>. 

Dionisos es la voluntad furiosa del creador, al mismo tiempo 

es la furia destructora; Dionisos la afinDllción suprema que 

siempre asiente alegre y orgullosamente a la vida. Apolo es la 

contemplación del mundo imaginado, softado; Apolo el mundo 

liberación del devenir; él domina la voluntad de_lo mounstruoso, 

de lo desconocido, de lo atroz. Apolo vuelve todo ello una 

voluntad medida, mesurada. El valor girego consiste en luchar 

contra lo asiatico, lo desmesurado. Apolo es la teogoni;:i 

olimpica de la alegria; DionisÓs la teogonía titan!ca del 

terror. Apolo el mundo de la visión, Dioniaos la mnsica. 

Hasta Buripides Dionisos no deja de ser el ~nico héroe 

escénico, atm cuando en ocasiones bajo los disfraces de diversos 

personajes. Otra mascara. 

Sócrates actña como germen disolvente, proyecta al bomñnculo 

en la individualidad de su sufrir cotidiano Cloque es propia-
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Nietzsche la metaflsica tradicional, cOIDo se acaba de afirmar, 

es insuficiente. Es insuficiente también la pregunta ontológi-

ca de la metaf1sica; en ella no se plantea de manera desiciva la 

cuestión del ser, y mucho manos desde el punto de vista estéti

co. Hasta entonces la metafísica ara vista de manera moral <y 

no ontológica). Por ello no la desvalorización -acaso dadais-

ta- sino en el sentido estricto es la ·~ransvaloración' de todos 

los valores lo que tiene que llevarse a cabo. Nietzsche plan-

tea la cuestión de ser, pero dicha cuestión queda recubierta por 

la cuestión del valor. 

Volvemos y partimos. Una vez mAs partiendo del punto acab~ 

mos irremediablemente en el mismo punto. Lo apolineo represen-

ta al artista ingenuo. Lo dionisiaco al sentimental. Ambos 

surgen contra el horror real de la existencia. Habria que ver 

aqu1 el Ueber naiv und sentimentalische Dichtung. Sigamos con 

nuestra antítesis: 

[ •.. ] lo apolineo y lo dionisiaco: son 'potencias ar
tisticas' que 'brotan de la naturaleza misma'. Ahora 
bien, son los instrumentos de satisfacción inmedia
tos del instinto estetico de la naturaleza. Dicho de 
otro modo, el instinto estetico deriva de la naturale
za, mejor aun: la naturaleza es el sujeto del instin
to estetico. 

<ASSOU., P. 1984¡ 81> 

Nietzsche hereda la concepción que asociaba 'Genius' y 

'Trieb' (genio e instinto> dentro de la concepción estética de 

Pforta, precediéndole Klopstock, Scblegel y Bovalis. "C .•• J es 

e~ Scbiller y en Hoelderlin donde Bietzscbe encuentra los linea

mientos de su teoria del Kunsttrieb." <~ 95>. 

Ya en Schiller mencion~bamos que en las Cartas sobre la Edu

cación estética se oponian dos instintos antagónicos: el primero 

109 



el Sacbtrieb 

<Dionisos>. Y 

forma, la ley 

complementarios. 

experiencias; el 

scbilleriana del 

tendiente hacia lo sensible, la realidad, 

el segundo el Fonntrieb - que tiende hacia la 

<Apolo>. Antagónicos, si, pero también 

El primero exige la multiplicidad de 

segundo la perennidad de la persona. La idea 

instinto es como sigue; los instintos son "Die 

Kraefte, die uns antreiben, ihr Objekt zu verwirklicben." 

siempre claro, entendida dentro de una libertad moral. 

Wagner tenia a su vez una teoria del instinto que Nietzsche 

adopta o ajusta hasta cierto punto: la del Lebenstrieb, ésta por 

su parte se originaba del sensualismo feuerbachiano que pugnaba 

ante todo por la primacia y fecundidad de la Sinnlichkeit 

<sensibilidad>. De ahi es facil pasar contra del racionalis:mo 

hegeliano. Bien, la teoria de Wagner sustentab4 por sobre todo 

la "autenticidad" que va directamente ligada al poder creador 

auténtico de la naturaleza, 

industria, a la ciencia, o 

aqui: la iglesia>. 

opuesto claro, a la moda, a la 

a cualquier institución social <y 

La concepciOn wagneriana es claramente naturalista; l!a:t!!J: 

como potencia, como elemento original en su si.Dplicidad y su 

inocencia. < é. TristAn e Isolda?>. "[ .•. ) en todo lo que 

existe, [escribe Wagnerl el elemento mas poderoso es el instinto 

vital; es la fuerza irresistible que une las condiciones en las 

que aparecieron los seres, animados o inanimados ( ... l"<WAGHER, 

R. Ges!U!!!l!elte Schriften und Dichtµngen, Ill, 68). Aqui se 

podria facilmente comparar también a Scbopenbauer. Otra 

influencia menos visible es la de Ralph Waldo Hl:lerson <Fuerzas 
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Eternas de la Naturaleza> combatiendo dogmas y todo tipo de 

racionalismo. El trascendentalismo emersoniano representa la 

repercusión directa en el individuo hlllDano de la fecundidad de 

la naturaleza. 

¿De qué nos sirve saber si Apelo es ésto y Dionisos 

aquello? ¿para qué construir un sistema? ¿para qué saber? 

La respuesta, en todo caso es algo que atane y por lo que aboga 

Sócrates el optimista dialéctico. Con la 

la sabiduria; no se peca mas que por 

el socratismo. 

virtud se obtiene 

ignorancia ergo, sólo el virtuoso es feliz! 

Y sólo por si lo siguiente afecta en algo a todo lo dicho 

con anterioridad: Apelo es apariencia y fenómeno; Dionisos el 

mundo y el caos en la naturaleza. Apelo el diAlogo sencillo Y 

transparente. Dionisos frenesi. 

El arte como posesión y olvido del yo -sin pretender 

incurrir en Freud- <el estado dionisiaco propiamente hablando> 

es visto asi por Platón:"[ ... ] Asi como los coribantes danzan 

no estando en su razón, asi también los poetas liricos no 

estando en su razón componen estos hermosos cantos [, .. )" 

<PLATOB .lQn, 553 e8, 534 a; 1976>. Con el estagirita se 

plantea el mismo concepto de una manera ligeramente diferente: 

"C •.. J por ello la poética es propia de inteligentes o de 

extraviados; de éstos unos son modelables, CApolol otros capaces 

de éxtasis CDionisosl" <mlli!!HORACIO, Q. 1984; XXXVII>. Y 

.Shakespeare lo enuncia asi en una de sus obras: "[ ... l Bl loco, 

el amante y el poeta /tienen los tres la imnginaciOn semejante. 

C ..• 1" 8SHAKESPBARB, W. v-1, 1967; 148>. Bn realidad, y para 
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y para 

Pindaro 

no hacer esta lista tediosa, toda la literatura, desde 

hasta nuestros dias, estA plagada de referencias 

se:r:tejantes. Para Platón Apolo es imitación, la nnica parte da 

responsable el artista; Dion1sos es furor, acopio es la que 

divino que hace el dios al hombre. Dem6crito también lo enfoca 

"Siendo el furor indispensable para excelentes poemas, as1: 

quien desee realizarlos debe actuar como demente". · No por esto 

se desprecie la preparación técnica. Recuerdese a !caro o en 

todo caso a Dédalo, un poco m6s cerca ya de Joyce. 

Regreso a las referencias. Es estado dionisiaco es 

metamorf6sis <en ella caben también Dvidio y Kafka>. La 

negación, la negación que dicho estado propone, es transfonnada 

en la afirmación del ente. El individuo, que para entonces ya 

no es un individuo sino parte de una existencia mnltiple, otro 

Proteo <la existencia del mundo>, olvida la sujeción a cualquier 

tipo de leyes, llamense éstas religiosas, morales, sociales, 

temporales o en su defecto cientificas; en su alienación como 

individuo va adherido su mAs intenso deseo por 'acontecer• junto 

con el mundo. Ho voy aqui tampeco a tratar de una manera 

exahustiva el modelo metafisico de la creación artist1ca que 

Nietzsche propone a lo largo de todas sus obras, pero si diré, 

por si hasta ahora no he sido lo suficientemente claro en 

hacerlo, que dicha proposición es el punto fundamental de la 

filosofia nietzscheana. 

Retorno una vez m4s al antagonismo apolineo-dionisiaco, 

Apolo es el eternizador de los hombres, la luz civil con la cual 

loa nobles ae llaman inclitos, Apolo la claridad y lo ilustre. 
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Apolo el carActer de los conocientes de la prilllera serie de los 

tiempos, o sea, la teologia de los gentiles, ahora conocidos 

como presocráticos. 

Segundo, todo lo que es existe, y todo lo que existe tiene 

un sentido mtiltiple; el ser como fenómeno, el ser máscara y 

velo; pero ello no quiere decir que el término apariencia se 

contraponga al de realidad, por el contrario, realidad es 

apariencia, y el nombre preciso que Nietzsche dará a esta 

realidad es "Voluntad de Poder". 

El antagonismo en Nietzsche por consecuencia se traslada 

hasta la naturaleza <ser caótico> y el fenómeno <sujeto de la 

ciencia). LA estética de Nietzsche puede ser descrita de la 

siguiente manera: el arte es el velo de la apariencia bella 

arrojada sobre los horrores del caos. "El arte griego nos ha 

ensefiado que no hay superficie bella sin una terrible 

profundidad". Bl arte como el abismo, lo absurdo; arte la 

paradoja, y todo ello conlleva a la pregunta ontológica. 

La ingenuidad griega consiste en la interpretación del juego 

de los significados estéticos que se convierten <llegan a ser> 

en el espectáculo de la belleza. Dicha ing.enuiaad caracteriza 

la superficialidad intencionada del hombre profundo, del juicio 

del filósofo, lo suficientemente radical, hasta convertirse en 

poeta. Hablamos aqui de la tragedia. 

terrible, mAscara de la belleza. 

La verdad sin fondo, lo 

Verdad es la fealdad del 

c_aos: "porque la verdad es horrible" <Dionisos>. Bl fenómeno 

expresa su exietencia en la apariencia de la belleza <Apolo>, 

por tanto, la belleza del mundo oculta el horror de la naturale-
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za. Apolo versus Dionisos. 

La siguiente cita, en relación directa a todo lo anterior, 

conserva atm cierta idiosincracia antisocrática: "[ ... J ahora 

consideramos como una materia de decencia el no desear ver todo 

al desnudo, o el estar presentes en todo, o el entender y 

'conocer' todo."<COLLI-MONTINARI. 1980, VII-44) 

Quién 

su vida, 

ajustan a 

orden. 

lo comprende no se preodupa más, en el transcurso de 

por satisfacer una serie de coincidencias que se 

las bases y a las consecuencias lógicas del mundo del 

El ser 

un abismo. 

llamado vida. 

caótico <Dionisos> no tiene base, no tiene razón; es 

La mAscara. Ojalá entendamos el fenó~eno estético 
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Conclusiones 

Ya desde la antiguedad se menciona la preferencia por que un 

capitulo como éste de hecho exista en una obra de ésta indole. 

Parménides, Descartes, Hegel, Russell, en fin, una larga lista 

de referencias al respecto en pro de culminar con algo asi. Es 

lOgico. Parece coherente. Me atreve a dudarlo. 

"Continuar" todavia hoy, aqui y en cualquier lugar es y 

seguir& siendo posible. El subtitulo que lleva éste "capitulo" 

y de que puedan existir algunas lineas bajo el mismo me hace 

sospechar a~n mAs de lo que a final de cuentas pretende expresar 

la presente obra como totalidad -si es que llega alguna vez a 

existir algo asi. Totalidad, para muchas personas, es un 

concepto dificil de definir, para alguién mAs serA lo contrario, 

demasiado sencillo. Totalidad es algo dificil de lograr. 

Probablemente haya quién pretenda continuar al respecto, o 

mejor atm, quien pueda tomarse la molestia de suprimir algo que 

estA de mAs <me cuesta trabajo ser breve>; el arte de 

re-escribir las cosas ha sido tristemente olvidado desde la Edad 

Xedia, y no porque se vuelva a escribir todo esto, por favor 

no!, sino porque alguien pueda a partir de aqui penetrar en el 

universo trAgico. jVolver a escribir a Esquilo! Parece 

interesante. Es mAs que eso. 

Bn este estudio me he limitado a repetir de una u otra forma 

lo que alguien ya una vez expresara. En todo caso as un 

estudio sobre algo previamente concebido. (Tiene ésto acaso, 

quizA algtxn aporte a la filologia? Espero qua no; espero que 
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el aporte vaya :miis allA que sólo eso, y para aclararlo voy a ci

tar una vez mAs a Pound: 

l ••• J para hablar como historiador, 'nosotros podemos 
decir que este sistemll Cla filologia, al igual que 
cualquier otro modelo cient!ficol se inventó para in
hibir la facultad de pensar. A partir de 1848 se ob
servó, en Alemania, que algunas gentes pensaban. Se 
hacia necesario restringir esta peligrosa actividad, 
a los pensadores se les dió UD huevo de porcelana lla 
mado beca, y poco a poco se les incapacitó para la vi 
da activa, o para cualquier contacto con la vida en 
general. La literatura [para entonces apenas consi
derada como ciencia naciente} era permitida como obje 
to de estudio y su estudio se estructuró de tal mane
ra que la mente del estudiante se desviara de la lite 
ratura a la sandez. c •.• J Esta idea puede preocupar 
a los anantes del orden. Tal como suele preocuparles 
la buena literatura. Les parece peligrosa, caotica, 
subversiva. Ensayan cuanta engaftifa idiota y degra
dante encuentran para atenuarla. Tratan de hacer un 
pantano, un marasmo, algo podrido en vez de una santa 
y activa ebullición. Y ésto lo hacen por pura estu
pidez porqueril y simiesca, y porque no pueden com
prender la función de las letras. 

CPOUBD, E. 1983; 32-34> 

Seguir escribiendo; apelar a la paciencia misma del lector 

-quien mucho ha hecho ya para llegar hasta eGte punto- bien pue-

de continuarse haciendo. 

brevedAd., concluir aqui • 

. (.Se me ha entend:ldo? 

Ho me queda m6s que, por razones de 



NOTAS 

#1.-C .•• J Abgesondert von dem politischen hat der Deutsche 
sich einen/ eigenen Wert gegruendet, und wenn auch das/ Imperium 
unterginge, so/ bliebt die deutsche Wuerde unangefochten// [ ... ) 
/Unsre Spracbe wird die Welt beherrschen/ Die Sorache ist der 
Spiegel der Nation;/ [ ... ] Er verkehrt mit dem Geist der Welten 
<Der Deutsche)/ Ihm ist das Hoechste bestilDJllt,/ [ ... ) Er ist 
erwaehlt von dem Weltgeist,/ waehrend des Zeitkampfs/ an dem 
ew'gen Bau der Menschen/ bildung zu arbeiten. [ ... ) 

Capud UCIDlANY, E. 1975; 53) 

#2.-C ... l Wir Deutschen muessen uns so lange mit 
Uebersetzungen aus dem franzoesischen behelfen, bis wir werden 
Poeten bekommen, die selbst was regelmaessiges machen koennen. 
Es kommt nur darauf an, dass unsre grossen Herren sich endlich 
einen Geschmack von deutschen Schauspielen beybringen lassen: 
Denn so lange sie nur in auslaendische Sachen verliebt sind, ist 
nicht viel zu hoffen. [ ... l 

Capud GRIMMINGER, 1980; III. I-203> 

#3.-C ..• l Die Oper ist die ureigenste und zugleich 
ausschliessliche Schoepfung des fuerstlichen Absolutismus. Und 
sie ist aucb das sienem Wesen am meisten entsprechende Dokument. 

<GRIMJUNGER, R. 1980¡ III. I-189> 

#4.-C .•• l Unsre Oper 
urmusikalischen Dramas C ••• J 

ist nur die Karikatur 

CMONTINARI-COLLI, 1980; VII. 12) 

des 

#5.-[ .•• ) Anaximander. Melancholie und Pessimismus. 
Xenophanes. Wettkampf mit Homer. Parmenides. Die 
Abstraktion. Heraclit. Kunstlerische Weltbetrachtung. 
Anaxagoras. Naturgescbichte des Himmels. C ••• J Empedocles. 
Der ideal-volkommene Griecbe. Democrit. Der universale 
Erkennende. [ ... ) Socrates. Erziehung. [ ... J 

<MONTINARI-COLLI, 1980, VII. 82,3> 

#6.-C ••• J Siegfried und Bruennhilde; das Sakrament der 
freien Liebe; der Aufgang des goldenen Zeitalters; die 
Goetterdaemerung der alten Moral -das Uebel ist abgeschafft 
[ ... ] Wagners Scbiff lief langa Zeit lustig auf dieser Bahn 
C ••• J Was Geschah? Ein Unglueck. Das Schiff fuhr auf ein 
Riff. Wagner sass fest. Das Riff war die Schopenhauersche 
Philosophie; Wagner sass auf einer kontraeren Weltansicht fest. 
Was hatte er in Xusik gesetzt? Den Optimismus. Wagner 
schaemte sich [ ... ) Er besann sich lange, siena Lage scbien 
verzweifelt C ••• J Endlich daemmerte ihm ein Ausweg: das Riff, 
an dem er scheiterte, wie? wenn er es als Ziel, als 
Hinterabsicht, als eigentlichen Sinn seiner Reise interpretierte 

Hier zu scheitern -das war auch ein Ziel C ••• J Und er 
uebersetzte den Ring ins Schopenhauersche, alles laeuft scbief, 
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alles geth zugrunde, die neue Welt ist so schlimm wie die alte
das Nichts [,,,) Wagner war erlloest. C ••• l 

<ª11Y!l KAYSER, J. 1978¡ 33) 

#7.-C ••• l Er macht alles wahr, war wir nur wuenschen 
koennten: die Welt kennt gar nicht die menschliche Groesse und 
Singularitaet seiner Natur. Ich lerne sehr vi·el in seiner 
Naehe; es ist die mein Praktischer Kursus der Schopenhauerschen 
Philosophie. c ••• l 

<HONTINARI-COLLI 1980¡ XV. 12,3> 

#8.-C •.. J Doch habe ich Sorge UlD Sie, und wuensche von 
ganzem Herzen, dass Sie nicht den Hals brechen sollen. Deshalb 
moechte ich Ihnen ratben, diese sehr unglaublichen Ansicbten 
nicht mehr in kurzen, durch fatale Ruecksichten auf leichten 
Effekten absehenden, Abhandlungen zu bereuhren, sondern wenn Sie 
so tief -wie ich es erkenne- davon durchdrungen sind, sich zu 
einer groesseren Ulllfassenden Arbeit darueber sammelten C ••• J 

<HONTINARI-COLLI 1980; XV. 20> 

#9.-C .•• l Wenn es wabr ist, was Sie einmal -zu meinem 
Stolze- geschrieben haben, dass die Musik mich dirigiere, so 
sind Sie jedenfalls der Dirigent dieser meiner Xusik [ ... ] 

<HONTINRAI-COLLI 1980¡ XV. 20) 

#10.-C ••. J Die Tragoedie war ein Glaube an 
Unsterblichkeit, vor der Geburt. Als man 
aufgab, dann schwand aucb die Hoffnung auf 
Unsterblichkeit C ••• l 

die hellenische 
diesen Glauben 

die bellenische 

<HONTIBARI-COLLI 1980; XV. 11> 

#11.-C •.• l Fast ueberall lag das Centrum dieser Feste in 
einer ueberscbwaenglichen geschlechtlichen Zuchtlosigkeit, deren 
Wellen ueber jedes Familienthum und dessen ehrwuerdige 
Statzungen hinweg fluthteten C ••• l 

<XOBTIBARI-COLLI 1980¡ l. 32> 

#12.-C. •. J tp•"-o·ip~ zeigt uns eine aeltere Stufe; eine 
Verbindund des epischen Rhapsodenthums und der Lyrik. Dreimal 
trat der Rhapsode auf und erzaehlte eine grosse Vergangenheit. 
Er alternierte mit dem Chor, dor die lyrischen Xomenta 
feierte. Wichtig ist, dass dar Rhapsode des Epos im Kostum 
auftrat; spaeter auch auf dem Theater. 

<XONTIBARI-COLLI 1980¡ VII. 29> 

#13.-C ••• l Sehr wichtig, dass das Drama nicht unmittelbar 
aus dem Epos entspringt, sondern aus einer musikalish-lyrischen 
Epik C ••• l 

<XONTIBARI-COLLI 1980; VII. 33> 
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#14.-C ••• J Bs ist unsi:!?::& · von_einer Vereinigung von Drama, 
Lyrik und Epos im alten Heldenliede zu sprechen. Denn als das 
Dramatische wird hier genommen das Tragische; waehrend das 
unterschiedlich Dramatische nur das Mimische ist C •.. J 

<MONTINARI-COLLI 1980¡ VII. 54> 

#15.-C ••• l Die Aufforderung des Epas zum· plastischen 
Schaffen beweist, wie absolut verschiedenen die Lyrik von Epos 

'ist, da jane niemals das Formen von Bildern als Ziel'hat [ ... ] 
<XONTlNARl-COLLl 1980¡ l. 564> 

#16.-C •.• l Die dramatische ChormuSik dar Griechen ist 
ebenfalls juenger als dar Einzelgesang und doch etwas ganz 
anderas als dar aben erwaehnte Chorgasang¡ sie war unisono also 
nur die fuenfzigfach verstaerkte Einzelstimma. Einem Kampf von 
Xelodie und Harmonie haben die Griechen nie erlebt [ ... ) 

<MONTIHARI-COLLl 1980; VII. 21> 
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