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(Temas y fuentes previos a Die Geburt der Tragoedie)
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Prefacio

Bl praesente estudio surge del interés engendrado por varias
lecturas con respecto a_las diferentes formas de interpretacién

de un fenOmeno: 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 las 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:

[...1] La critica nl limita ni prohibe, s6lo propor—
ciona puntos de partida. Puede despertar al lector
desatento o© indiferente poniéndolo sobre aviso. Lo
poco que en ella hay de valor sae encuentra por lo ge-
neral en frases aisladas; o, si1 se trata de un artis-
ta viejo que ayuda a un joven, el caso se reduce a
raglas empiricas, consejos basados en la experiencia
C(POUND, E. 1983; 8)

El que en monmentos se muestre cierta preferancia por alguna
interpretacién es otro de los eventos inevitables @ inherentes a
un trabajoc de &sta naturaleza; sin embargo, que no se entienda
esta toma de partido como la defensa acérrima de una teoria, to-
do el planteamiento aqui roferid6 es‘éinpleuente una puerta de
éntrada para irrumpir en el mundo tragico-

~ Con respecto a la estructura del presente estudio, he inten-
fado segulr un movimiento ogcilatorio que vaya de lo general a
lo particular; casi -por decirlo asi-~ gn circulos semi-concén-
tricos, pero con una dinAmica propia, en ocasioneé incluso auté—
La mAs cercana imagen que puedo hacerme al respecto es

noma.
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la de un torballino. Bl torbellino gira infinitamente, as—
ciende y desciende, y en cada gido se plantea simultaneamente la
posibilidad de una interpretacién centripeata. Fo dudo que &1
mismo pueda Ser una trampa a la critica -o hasta para la misma
filosofia- en un momento dado; trampa odiselar, mas conocida por
los Odiseos quizA, pero me refiero también a ese torbellino que
se ensaﬁcha en su basa, ¥y que al mismo tiempo deja también una
entrada (o salida si se quiere), una posible vuelta, al torbe-—
lilino revertido, opcién eternamente abierta, dintel del etermno
retorno, el ojo mismo de la tragedia. v

Bl método genealégico, el método critico descubierto por
Hietzsche mismo, es aqul presentado como parte del esfuerzo por
daescifrar y desarrollar los signos'ad infinitum. Claro que
al mismo tiempo posee una dificultad particular para su expo—
sicidn propia.

Genealogia es la semidtica del desenmascaramiento, desente-

rrar de manera indiscriminada, sin nunca pretender quitar el #l-
timo velo para ra-velar asi la identidad original del hecho.
El método en si mismo manifiests su arraigada repugnancia a cual
quier sistematlizacién. No hay interpretaciones dnicas, no hay
modelos socraticos, ni verdades platénicas. Tan sélo maAscaras
volantes, risa, baile y juego.

En la pressnta obra la matafisica platénica estd abolida; la
vardad es sé6lo una ficcién, y por lo tanto, también posee una
porcién 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 subtituvlio de conclusiones. se debe de hecho, a la astructura
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formal gque una diae:tacibn debiera tener. Para mi, el final se

encuentra antes, quizA desde Justo después de la primera palabra

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

deja justamente en medio del hecho, del mundc, y todas las

palabras que se siguen llenan las pAginas siguientes (de ests

1ibro, o de nuestra vida) fungiendo s&lo como eso.
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GRECIA Y ALEMAHIA



Bn el presaente capitulo bhablaremos de los griegos, de su
interpretacién del mundo reflejada en la tragedia Atica; de los
griegos y alemanes que directa o indirectamente aportaron algo a
ella (bien gea en su favor o en su contra). Qué mAs quisiéramos
aqul sino hablar de las relaciones de la tfagedia con otras
artes, con la pintura, con la escultura, con la misma mosica.
Y todas esas cosas que van relacionadas asl, sin querer; pero
eso es algo imposible, tratar con las nueve musas, aqul y ahora
no es posible hacerlo.

Hablaremos sélo, y de manera muy general, sobre determinados
modelcs de hacer y/o entender una tragedia, sistemas ajustables
al creador (el poeta), o al receptor (el péblico lector) emn
tanto posibllidades de su relacién con el mundo; y para el
critico, en tanto alternativas de valoracién.

Discutiremos a mnanera de preAmbulo, la tendencia de ciertos
intelectuales alemanes por establecer una relacien con el
esplritu clasico griego; o bien se hablara de cémo, al intento
por formar un teatro propiamente "alemAn", se le situé tan de
caerca a los modelos prevalescientes ‘de +teatro francés de la
época. Ko se quiere con ello discutir exhaustivamente, ni la
formacién del teatro alemén, ni la autenticidad de sus posibles
fuentes; sino que se pretendé. tmica y exclusivamente,
proporcionar algunoms datos pertinentes que enmarquen de manera

general a nuestro tema principal.

Trataremos de Nietzscha, de sus ideas primas, inquietudes
duraderas del transcurso de .una vida, de un anhelo, nos
detendremos Justo abi, en el punto de entrada, sin marcar mas
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nada ni explicarnos- -las preguntas obligadas que surgen para
cualquier espitiru inquieto.

Penetrér mAs allA as desicién personal.



A) Por que la meicla de Grecia y Alemania.

Podriamos empezar por preguntarnos qué es lo que muave a
FHietzsche a tratar de realizar un acercamiento ehtre Alemania y
Grecia; preguntar el por qué de esa tradicidén de la pregdnta
tedrica acerca de la tragedia. Tragedia griega por sobre todo
( ¢chay acaso otra mas?). ‘" Por esa pregunta que se remonta a
Lessing, a Herder, y aparece también en Nietzsche siguiendo su
curso hasta Johanner Volkelt y Brecht. As! entonces habria que
responder al por qué de este interas teérico, 1nterés teodrico
que viene dado por una mentalidad dialéctica, originaria de un

procaeso maltiple que ni siquiera es nuevo:

anadlisis tesis
comparacisn antitesis
conclusion sintesis

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

respuesta, concientizacién de una de  las carencias de 1la
clencia. Esta carencia, por decirlo asi, da como consecuencia,
en el caso aespacifico al que hacemos referencia, la necesidad
por crear -y vamos aqui a entrar de lleno a nuestro tema— un
teatro "aleman" éomo parte mAs amplia al programa literario y
filos6fico de la Alemania del siglo XVIII; un intento, también,
por la purificacién de la escena alemana que se habia vaenido
gaestando desde Lesaing, Konrad Ekhof, Friecerich Ludwig
Schroader y Herder, por nombrar s6l10 a algunos anteriores al
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periodo clasigo aleman. ¢Cémo se va llegando a semejante
conclusién? Herder enfatiza ya que en al teatro aleman'existe
un "englisamiento® proveniente del drama universal de la época
que habla sido tomado de Shakespears, englisamiento que se
acenttta durante el periodo .del Strum und Drang (1767-1784)>.
También~ Lessing, ya para entonces criticaba por su parte el
afrancesaniento de Gottsched en sus intentos por la imitacién de
caracteres franceses en el dramna de la corte de Luils XIV. Es
asi como paulatinamente se va percibiendo y se va haciendo clara
esa falta de nacionalismo de la escena alemana; los franceses e
ingleses goz&ban de algo que no se daba como fendémeno dentro dél
drama alemdn (basta nombrar por un lado a Marlowe, Donne,
Shakespeare, Dryden, ete... ¥, 'pér el otro a Scribe, Moliere,
Montaigne, Bouilly, Ducis, atc.). Se afiaden aqui también las
propuestas (dentro de la mnisma Alemania) para un programa
especlifico y el intento por crear una conciencia —-a menudo
auto-ccnciencia~ tendiente a 1la creaciénm de un repertorio de
teatro nacional.

1tQué relacion guarda entonces un supuesto teatro nacional
"aleman’” con 1los ya astablecidos para entonces? El que el
puaeblo alemAn en determinado momento de su historia se proyecte
como "elegido entre 1los pueblos del mundo, como el mas capaz
para dirigir la cultura, la moral y las ciencias” (UCHMANY, E.
1975 ;58) es continuar una herencia supuesta, por ello el ahinco
de esa btsqueda, de ahl que se proponga a la estética -al arte
an general- como Jjustificador de la existencia (Heidegger); de
ahl que surjan aprcximaciones a la estdtica como raspuestas
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ontolégicas a la-pregunta del ser. Ya las mismas clases
dominantes alemanas de 1la época, que rodeaban al Sturm und
Drang, fomentaban toda mentalidad que mostrara el significado
del mundo como inexplicable, favoreciendo al mismo tiempo la
espiritualizacién de los problemas; y todo e€llo estaba llevado a

cabo basicamente a través de una identificacién con 1la no

culpabilidad de 1los niflos, con las mujeres ingenuas y con los
artesanos. En resumen, con la vuelta a la naturaleza (nombro
aquli a Rousseau ccoo ejemplo), de tal manera que cualquier

tendencia revolucionaria, y por tanto politica, estaba encauzada
dentrc de una esfera intelectual, y ast, la burguesia se
conformaba con solucionas ideolégicas a sus problemas en lugar
de practicas. Por ello: "la intelectualidad alemana perdid su
sentido para el conocimiento positivo y racional y lo sustituyd
por la intuicién vy la visién metafisica" (HAUSER, A. 1é79; 11,
278> v esto estA originado a su vez en parte, por la no gratuita
unificacién tardia de 1los feudos alemanes en Estado, de manera
similar a la conformacién de los restantes europeos.

Es entonces que se desprecia a 1la realidad empirica y
politica, se busca 1lo intemporal, lo infinito; i bien 1la
filosofia idealista alemana partia para entonces de la teoria
del conociniento antimetafisico &e Kant, arraigado en el
pensamiento de 1la ilustracién, del subjetiviemo de ésta postura
se@ deriva un desprecio a 1la realidad objetiva. Nietzsche
pretende no despreciar mAs é&sta realidad, aunque su posicién es
tambi&n "a-politica” ~si ©bien en ningtn momemnto "a—-critica'-;
antre sus muchos intentos pudiera decirse acerca dal pensamiento
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nietzscheano, que también es “"un pensamiento excéntrico, afi-
cionado a las sorpresas y a las complicaciones’; Hausgr opina
que el irracionalismo que se expresa en el pensamiento abs-—
tracto y en el lenguaje esotérico de los poétas y fildsofos
alemanes se manifiesta también en su individualismo exagerado y
en su mania por la originalidad’ (HAUSER, A. 1979;11,281)>.

Ahora bien, dificilmente podriamos encontrar ejemplos de ar-
tistas y filésofos invelucrados politicamente en el continente
europeoc -—al menocs con cierta importancia reconocida por la his-—
toria~ salvo el caso quiziA (peco de general) de los antiguos

griegos. Que en cierto sentido también es 1o que Goethe lla-

maba Ql sanscolottismo _literario, que no es otra cosa sino la

compensacién que recibe el artista por la exclusion de la vida

politicamente activa.

Schiller mismo lo menciona en La_educacidn estética del hom—

bre a_traves de una serie de gartas: "Hallase el arte, libre de
todo positivismo, limpio de todo producto de la convencidén numa-

na” (apud UCHMAEY, E. 1975; 56). Cémoda posicidn para los go-
bernantes de la dpoca.

También los romanticos en su primera etapa pensaban que, (y
me refiero a los romAnticos alemanes) ese pueblo alemian posela
todos los valores de una concepcién universal que no debia de 11
mitarse a una tierra determinada; al mismo tiempo ellos preten-—
dian ser &n universales. En Schiller aparece la idea en algo

que soélo fue borrador y publicado apenas postumamente como sigue

[{...13
Fuera de toda base politica, el alemdn se crseé

un propio valor de si mismo, Yy aunque se acabase el
( Imperio,
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la dignidad alemana psrmanecerd intacta.

Kﬁéétro idioma dominara al mundo.

El idioma es el espejo de la naciédn;

£...1

El alemAn +tiene intimidad con el espiritu del uni-
{(verso.

Para &1 esté destinado lo mAs elevado,

£...1

El es el escogildo por el espiritu del mundo,

durante la lucha del tiempo

-para trabajar en la eterna construccién de la for-

{macién humana.

(apud UCHMANY, E. 1975: 53) #1

Scalegel por su parte lo observa asi: "No desperdicies en el
mundo politico tu credo y tu amor, sino sacrifica lo mads intimo
en el arte, [...] solamente entre los alemanés existe un carac-
ter nacional para venerar divinamente el arte y la ciencia.” (i-
dem, 358).

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 fildsofos:

De igual modo que los pueblos primitivos vivian su
prehistoria en la imaginacién, en la MITOLOGIA, asi
hemos vivido mnosotros, los alemanes, nuestra histo-—
ria futura en el reino del pensamiento, es decir, en
la filosofla. Somos contemporaneos filoséficos de
la actualidad sin ser sus contempordneos histoéricos.

La filosofia alemana es la prolongacién ideal de la
historia alemana.

Capud LUKACS, G. 1970; 105>
Es quizA por ello gue nunca se lleva a cabo una revolucién
en Alemania -~salvo en la misica~- mezcla de la reforma religiosa
de un renacimiento tardio y una desmedida dedicacidén por las ar—
tes (cf HAUSER opugs citado).
(... 1los alemanes estaban convencidos de que el ge-
nio intelectual de los griegos les pertenecia por he-—
rencia, como una vez aquellos, ahora éstos se creian
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depositarios de 1los valores de la cultura mundial, y
por lo mismo se consideraban ser ellos el "Menschen-
heitsvolk" (el pueblo de la humanidad>.
(UCHMANY, E. 1975; 35
El culto a lo clasico entre otras cosas es un movimiento ba-
sicamente roma&ntico; para entonces la cultura claslica aparece
como un pericdo primitivo de la cultura, de lo genuino, el in-
tento por revivirlo es una mezcla de morbo, bésqueda del imposi-
ble, desenmascaramiento, asombro ¥ evasidn; lo cliasico es inase—
quible, algo ya desaparecido para siempre (y ahl sl existe una
tragedia) en ello coinciden Vinckelmann, Herder, Goethe y prac-
ticamente todo el romanticismo alemaAn; lo clasico es ejemplo,
establecimiento de plenitud, renovacion. Tambien para entonces
“coinclden” por decirlo asi, los principios de una nueva ciencia
nacienta, la arqueoclogla, con esa bisqueda; nostalgia filosdfica
cultural y cientifica.
Los mismos roménticos se reafirmaban aceptande el mediocevo
aleman como un ideal, es en é&ste sentido en el que se envuelven
y des—en-vuelven en mitos herdicos; baste aqui nombrar a Vagner
y sus dramas musicales. _
"Para corroborar ésta idea, aportando también un matiz hasta
ahora no tratado aqut, explica Octavio Paz:
f...1 al crear el elenguaje de las naciones europeas,
las . leyendas y poémas épicos contribuyeron a crear e-—
sas mismas nacionas y ésto fue algo también logrado
en gran medida por el intento romAntico de revivirlas
f...]1 les dieron conciencia de sl mismas. En efecto,
por obra de la poesia [{yo me atreveria aqui a afirmar
que con el sentido alemAn de Dichtung mads que con el
de Poesiel el lenguaje comtn se transformd en imige-—

nes miticas dotadas de valor arquetipico.
(PAZ, O. 1982; 39
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Y citando una vez mAs a Uchmany: (opus citado, 67)

[...]° en suma, ellos [los romAnticos) concibieron la
historia humana ({...) como una lucha entre el bien y
el mal, {...1 no gquerian aceptar que al mismo tiempo
que en el mundo de los acontecimientos que rodean a
cada individuo, sin exceptuar a aquellos que desean
dedicarse solamente a una vida espiritual interna,
estAn otras fuerzas histéricas en jJjuego.

Fichte ¥ Novalis son otros mAs que apenas y varian 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 elleos, y a manera de respuesta,
ahi -en Grecia- habla existido sl hombre completo, integro: todo
ello era una especie de Heimweh (nostAlgia por el hogar); el
valor ¥y 1la dignidad dsl helenismo alemAn; segtn ellos en Grecia
sa hallaba "la mAs alta especie de hombre jamas conseguida’”.

Vinckelmann (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 habia proveido al
mundo occlidental (a Europa) con una vasta coleccién de los hasta
entonces perdidos textos griegos. Has que nada habia sido el
renacimiento un re—nacimiento de Roma y del espiritu romano.
Asl, el renacimiento noc habia hecho otra cosa sino enfocar al
clasicismo a través de los humanistas, condicionando por tanto
las ideas antiescolAsticas y anticlericales de los mismos (cf
HAUSER, A. 1979; 11, 314>. Es por ello en realidad que

partimos de VWinckelmann come uno de los primeros alemanes que
intentan recuperar el espiritu_ griego, aunque ciertamente los

esfuerzos de Winckelmann gquizA pudieran sintetizarse con la
sigulente aseveracidn: "WVinckelmann confilesa en una carta, que
no persigue con su obra el mejoramiento del arte de su tiempo,
sino la creacidén de una especie de sistema sobre el arte por
‘medio del cual se aprenda a observar y apraciar a los antiguos.”
(ORTEGA Y MEDINA, J. 1659; 37, Curiosamente como corolario,
las ideas que van a prevalecer afios mas tarde si conllevan la
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la {intencién -de un mejoramiento del arte, o en su dafecto,
cierta tendencia moralizante, pero no es aqui el lugar para
discutir la racepcion de Vinckelmann por sus sucesores
inmediatos.

Hoelderlin como Vinckelmann, también espiritualizaba a
Grecia, la idealiza, y estA consciente de ese oscuro espiritu al
que KNietzsche 1llamara *Dionisos"; se puede citar una amplia
lista (v. infra) de obras que al par que influyen, iluminan el
camino de sus contemporldndos y sucesoras. Hemos de recordar
agqui de paso, que Hoelderlin era uno de los poetas favoritos de
Hietzsche.

Hay = otros elemaentos qué inf;uyen de manera similar, aunque
si bien en formé indirecta, para que el movimiento 1dealistq y
el romanticismo aleﬁdn recuperaran la concépcibn de 1Jla
cosmologla natura;;sta b4 de la tradicioén pla{bnica v
neoplaténica. Autores como Hamann, Herder y Goethe habian
mostrado interesvpbr Giordano Bruno, aunque desde la perspectiva
del monismo, inmanentismo y animismo universal; con Jacobi entra
Brunc de 1lleno al debate filosdfico aleman. Si bien su obra
-la de Bruno- era casli inaccesible (debido a la condena hecha
por l1a inquisicién en 1600) el pensamiento alemAn post-kantiano
{que estaba deseoso por elaborar una filosofia propia, nacional,
¥y por endea antiffanceaa. es decir, antimecanicista —que era mAs
cercana a2 Spiﬁoza y por supuesto al cartesianismo—-) incluye a
Bruno, al menos como idea regulativa (véase 1la Kritik der
Vernunft de Kant como ejemplo). Por su parte Schelling habla
escrito parﬁ entonces Bruno oder das goettliche und natuerliche
Prinziv der Ringe €1802), en forma similar a su vez Jacobi
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escribid tamb;én Pantheismussireit.

Recordemos también que es en Alemania donde se llevan a cabo
las primeras ediciones modermas de Bruno. Pero c¢por qué
Bruno? <Que tieme que ver Bruno con la tragedia alemana? Hay
que mencionar, para 1los no muy familiarizados coan Bruno, que
entre otras cosas, las ideas de Bruno comprenden la filosofia de
lo minimo, acercandose asimismo a las ideas sobre La pluralidad
d los mundos abitado de Fontainelle. Lo minimal como
totalidad, unificacién del todo indivisible, todo como la parte
constitutiva de s84lo wuna cosa, un ser (cf. jinfra) pluralidad
como totalidad. Simultaneidad. Acopio de experiencias, de
acciones y reacciones. Hundos mtltiples, suefio y ensuefio,
delirio acaso. Bl +todo que acude desde todos lados (la
pluralidad) a un sdlo sitio (lo minimo, el punto). Alegoria de
la sintesis, lo singular y la pluralidad. Todo ello es, para
ser mAs claros, bastante cercano vy hasta semejante en muchos
aspectos a la concepcién dionisiaca del mundo que posteriormente
formulard Nietzsche. En lo personal desconozco qué tan
profundo conocimiento tuvisera Nietzsche sobre la obra de Bruno
-no me he topado con ninguna referencia directa a ella—- pero muy
posiblemante Bruno ejerce su fnfluencia indirectamente sobre
Nietzsche, ademAs el hecho de que Nietzsche de una u otra manera
8@ presente como ypanteista -—-con o sin querer— es 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 aleman, en su afAn de
conformar un acerbo cultural mundial. Claro, la tendencia es
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encontrar el nexo con la Grecia clasica.
A pesar de la victoria en Alemania de los viejos par-
ticularismos feudales, @l espiritu aleman -#]1 menos
que cualquier otro- no podia comprenderse sin tomar
prestados al extranjero elementos de su conciencia,
~ Sin recurrir a la antiguedad clAsica, 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 burguas de la

siguiente manera:
Nosotros.. los alemanes. tenemos que auxiliarnos de tra-
ducciones del francés mientras llegusamos a tener nues-—
tros poetas, los que podran hacer algo <¢oa regulari-
dad. Tan sélo devende de que nuestros Sefiorss se
paermitan tomar finalmente un poco de aficidn a la
escena algmana; pues mientras ellcs sédlo ssar aficio-
nados a cosas extranjeras., no queda mucho que asparar.
(apud GRIMMINGER, 1980: I[I: [-203>
{Traduccidn mial>#2

Y volviendo al origen de lo griego an lo aleman, se ha llega-—
do a aseverar, sin embargo que: "en realidad ¥inckelmann €...1]
jamas pudo entender la otra cara del arte griego y del ranascen-—
tista: la tragedia” (ORTEGA Y MEDINA, J. 1959: 420. Vinckelmann
comc La Bruyere, tiene la idea de que 1 B%nico camino para la
grandiocsidad o para volverse inimitables, sSi es que anay tal pesi-
bilidad, es la imitacién de la voesia antigua (cf. JAUS, H. 1570;
815. ¥inckelmann proponia que los conceptos de totalidad y per—
faccidn griegos aran capaces de sensibilizar 2l artista.

Una vez mas de la sintesis se pasa a la tesis, sin que demor=
demasiado el surgimiénto de la antitasis. Al atacar Herdar a
Vinckelmann (1777) v al naber va ascrito soore Shakespeare (1773}
sae muestran lcs primeros brotes sobre el cuestionamiento de la v3
lidez dal arte griego sn tanto modelo normativo astético. Con
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aesta critica a las proposiciocnes de ¥Vinckelmann surge 2ntonces
un intento por limitar y caracterizar otra de las antitesis que
daran cabida a 1la contraposicién nietzscheana "apolineo -
dionisiaca” a nombrar: la clasico - romantica.

Pero mAs tarde hadlaremos de la contraposicién Apolio -
Dionisos, por 1lo pronto y con la cldsico — romantica también
surge con ella la divisidn de dramaturgo de la antiguedad {(lios
tragicos Aticos), y dramaturgo moderno (Shakespeare y Calderdnl,
que uuestran los principlogs de lo romantico. Asi entonces,
para la satisfaccidén del mismo ideal -segdn ciertas normas-
perclibido en dos épocas diferentes, se reconocen dos ideales
estaticos diferentes. Se parte aquil de la armonia clasica
contrapuesta al desgarramiento romintico y con ello nos situamos
otra vez, ya mno tan lejos, de la dualidad Apolo-Dioniscs, que
podria ser resumida an estos pares sindnimos de oposicion

siguf{endo un sistema cronoldgico:

Viackelnann Totalidad Bascicidn

Schleggl Armonla Desgarramiento
g (Romantico)

Ntatzsche Apolo Diornimos

La anttitesis clasico - romAntica surze aparentasente con A.

¥. ©8chlegel y Madame da Stael, y aunqua el mismo Goethe discute

a2l resvecto <{Conversaciones con Eckermann, 21 DE MARZO 1830)
diciendo que Schiller eon Ueber najivische und sentimentalische
Dichtuag (1795) ya habta hecho tal diferemcia, aunque si bien
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con diferentes términos: "El concepto de poesia cladsica y roman-

tica, que va ahora por todo el mundo ¥y que causa tanta disputa y
discensién ([...] partié originalmente de mi y de Schiller."; hoy
nos muestra la investigacién (WELLEK & WARREN, Theorv of Litera—

ture, Harmondsworth 1863; 147) que ésta surgid quizA en Inglate-
rra con Th. Warton (1774). El mismo Wellek sin embargo, afir-
ma que la difusién al respecto afectivamente, sl surge a partir
de los arriba citados.

A.V. Schlegel en Leccipnes de Vispa (1808) plantea la contra
posicidn clasico — romantica; y F. Schliegel en Berlin (1312) in-

cluye ideas semejantes Historia de la Antigua vy la Moderna Lite-

ratura,. Habria que afladir aqui, entre paréntesis, qua F. Scihig

gel habia publicado Sobra la escuela de la Poesia Griega (1794)

refiriéndose a las artes plasticas.
Corrovorando a Schlegel, Madame de Sta=l escribe =2n su libdre
de L'Allemagnsg:
Se toma algunas vaces la palaora clasico como sino-
nimo de perfecciosn. Yo me sirvo de ella en ozro
sentido, considerando la poesia clasica come la 23
los antiguos, y la poesia romantica como la que, da
alguna manera, se raelaciona con las tradicicones ca-
pallarescas.
(PRANGE, 1935-80: II: 126
Y posteriormente en Die romantische Schuie (18335 de Heina.
qua apareca comd imitacion del libro de Madame rde Stael, Heina
designa finalmente como romanticos a los escritores que admiran
un ideal artistico., precisamente a 4se contrapuasto al ideal an-
tiguo clasico reirnante nasta @ntonces.
4 todo Schlegal pretendia enfrentar al publico con valorses

burgueses partiendo de un profundc sentidc moral.



C) Formacisn del drama burges

A manera  de disgresidén ne referiré al drama francés, del
cual +tomard sus raices el futuro drama alemAn, para otorgar el
contaxto del cual se parte en los intentos por formar Ras
buergerliiches Trauerspiel.

Para comenzar cronolégicamente y sélo por nombrar umoe de los
intentos prévios a la fo}macibn degl teatro alap&n. maencionaré
que Horacio creia que cultivando el drama satirico viviria Roma
el advenimiento de la tragedia romana {(pensando ingenuamente que
estaria al par que la griega); pero &sto se maenciona basicamantae
por 1lo qua representd el renacimiento en Alamania. Ahi Konrad

Eknor (1720-78) traté, tras del intento de Lessing con su

Hamburgisches Dramaturgia (1767-69)>, de fundar por vez primera
un teatro nacional alemAn en Gotha, sin embargo esa., Y
posteriormente los de Mannheim y Muenchen sufrieron quiebra tras

quiebra; es hasta mas tarde que se crea un teairoe nacicmal de lia

corte. Cabria mencionar aqui que para los Adligen (NOBLES) se
ancontrabha Das Musikteather (la 4pera) ante todo en la cumbre de
toda la produccidn teatral. Vagner sabia tambidn para quién

trabajaba, cédmo si no, habria de haberse contruido "Bayreuth’”.
Fuchs =n" su Sittengesuchichta. (Il: 457) nos dice que: 'La édpera
28 la creacidn primitiva y al nismo tiempo definitiva del
absolutismo érincipesco. Y es tambiédn o1 documento qua da
manera mAs clara corresponde a su asancia.” (Trad. >ia apud
GRIMMINGER, R. 1580: [II:1-189)#3

Ya desde Corneillie la tragedia habla sido el género litera-—
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rio oficial; +tragedia como @nico medio para consagrarse al ser
escenificada en el Qdeon ¥ en la Comedia Francaise; la tragedia
vy el teatro 1literario era el dominio de la elite intelectuail,
simbolo de refinamiento, bherencia del. "Gran Siglo".’ Para el
periodo romAntico sufre el teatro 1literario una invasion del
teatro popular, donde ya se busca no lo trAdgico, sino acciones
movidas, personajes picantes; sabor mAds qus deleite, y tambisn
derrame de sentimientos (muchas lAgrimas).

Como testigos figuran el Gimnase, EL _Vaudswville, =L
Amblguecomique, wmas adaptados a los estratecs sociales amplios.
Ciertamente era el destino del teatro el tema del dia, posicién
(politica’ clave.

Hauser propone el siguiente esquema que resulta interesante
de comparar, aunque se refiera al teatro en Francia, ya gue

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

frances:

1.-Comedie en S acter et em vers = teatro literario
ejem. Othello de Ducis.

2.-Comedie de Moeurs en prose = costumbrista
ajem. Le =
de Scribe.

3.-Drama en prose ‘ = drama sentimental
ajem. L'_a_bﬁe__ﬁ_L'_égp_g
de Bouilly.
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4.~Comedia Historique =~ = ravista da escenas
sansacionales, ejem. el
Cromwell de Merimee y
T . Barricadag de Vitat. .
§5.-Yaudeville : ) A : = conedia musical
’ ejen. casi la mayoria de
la obra de Scribe.
8.~Nelodrame SRR = mezcla de vaudevilla,
- del drama éentinental b4
la comedia historica.
(HAUSER, A. 1679 passim II; 380)

La burguesfa en el siglo XVIil pretendia crear un arraigoc
sirtlar al de la nobleza al formar un drama burgues. Intentos
como @ste por crear a través del teatro cierta e&ucacién
Yvopular” no as, ni hablan sido rarcs en la historia; ya desde
los tiempos romanos Augusto deseaba el renacimiento del teatro
romano como medio ciwvilizador. Todo ello surge a su vez comoc
"oposicieon sistemAtica a la tragedia clasica"™ (cf. HAUSER, A.
1979: I1I; 247>, La moral y los derachos de la burguestia son
raflejados aht. Claro que no todo era un simple conflicto
scctal reflejado en el teatro mismo, en ese teatro -y no
unicamente an - el de dicha é&pcca— como propaganda ideclégica de
la clase dominante; no aes tamnoco casualidad el que abundae el
fraticidico o las matricidas en la tragedia helénica, simbolo de
la tLucha por el poder, porque para entonces los dioses aeran ¥
gignificaban el sigulente paso del hombre noble. Alcanzar la
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lomortalidad. La lucha del hombre y el dios también como ‘“una
lucha por al poder”, transformacién del hombre a super—hombre:
el eterno tema de Nietzsche. En la tragedia helénica fés altos
principes ¥y personalidades deblan casr, y en tantc esancia de la
tragedia, el acontecimiento trdgico era mAs impresionante en
tanto @mAs en alto se encontrara aquadl. En el drama burzuds al
hombre ordinario prot-agoniza el drama, -generalmente poral-

falsa imitacidn tragica representativa de ideas morales. En el

drama burgués del siglo XVII] se lucha contra el orden social
existeate; asl se fomenta finalmente una solidaridad sentims:-al
entre personas de la misma condicidn social. Lo que perdurara
hasta el siglo XX, antes del rasquabrajamieanto sufrido a
instanclas de los ataques de Brecht y su distanclamiento.

Bn el siglo XVIII se toma al teatro como iﬁstitucidn de
asparcimientoe o como prototipo para aclaraciones moralises. de ahnd
al nombre da institucidn; teatro tambilén, clard asta, como
institucién del absolutismo ilustrado. Cito aqul uzma ncta <a
loes apuntes ineditos de Fietzsche, escrita aproximadaments sSzgun
la datacién Colli-Montinari, alredador de 1369: "(...j puestra
1o

opera‘ s56lo es una caricatura del drama musical amtiguc ...!

(COLLI-MONTINARI, 1980: VII: 12)#4.

En la tragedia clAsica el hombre se abre como e jemplc. =sta
aislado y es independiente (socialmente hablando’, la rzaiidac
matarial no le influye, as la lLucha hombra-dios. En el drama

burgués se represanta un caractar cerrado e intimo, pars as

aislado del mundo externo, ajeno a esa comuntidad masiva que zo

26 aolo transfornde sinc parte interactuante en la vida del
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bhéroce burgués. En 4l se dibujan el espacio y el tiempo reales,

con un hombre sin mAs f& que su realidad circundante. Témesa
Emilia Galotti como ejemplo. Ya en Fathan der Veise Lessing

lega pmids lejos <y acaba por destruir esa fé&; no solo convierte
Lessing dicha f£f& en creencia, como lo habia hecho en sus obras
pravias, sinc que moldea esa creencia burguesa hasta hacerla
parte de 1la wvida diaria. El libra al hombre de su aucto de
tarminacién a través de su auntodeterminacién, en tanto su
encarar el destino —incierté- al plantear la poéibilidad de que
las acciones (8us acciones) wno son un producto dea la voluntad
hunana. Todo se convierte emn valoracién moral. y ésta acaba
por desgvanscerse del todo al ser desenredado al nilo da la
historia, convirtiéndose asi de paso, en un puro andlisis de
metives. Dicho en términos nietzscheanos: el positivismo hace
presa 21 teatro. Socrates varsus la culpabilidad trAgic;.
En el drama burguéds no hay mas culpa tragica; los actos se
ancuentran condicionados y, por tanto, no son imputables. Bo

el romanticismo, mientras se intenta salvar la culpa, S8 reduce

la esencia de la cuipa trAgica al capricho del harce. Voluntad
personal y rebeldia (ElL_Princive de Hamburge de Kleist} v,
siguiendo a Hebbeal en su 1interpraetacidm, el heérce caa,

1ndependienfemante‘ de su accidén buena o mala, perc en su caer
obtiene su triunfo. Ya con Kleist hay una escicién objetiva
dada por el carActer puramente individual, asocial e historico
dal planteamianto dramAtico; ast se pierde en el olvido aun mis
1o oblativamente tragicoe. El personaja sa subsume en su
personalidad buerguesa quedando como ccnsacuencia que lo tragico
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en si, lo tragico en cuenta categoria surgida de 1la Abcién

deja paso a un sustituto lirico-escénico.
se refilere la Penthesilea

dramatica,
En el PFNietzsche antiwagneriano

kleistiana "como el precedante mAximo de los dramas musicales de

Vagner” y asi{ explica LukAcs que el éxito de Vagner se debid: "a

la maestria y consecuencia con que supo encontrar un sustituto

aescénico-musical de este tipo para el perdido dramatismo

objetivo, para lo° objetivamente +tragico vya. desvanecido."”

(LUKACS, G. 1970; 45).
entonces la tragedia clasica ya era en si inaprensible,

Para
inexpicable e incomprensible, de cualquier modo se intentaba que
a traveés de la motivacién psicolégica de la apotedsis
readquiriera el drama alguna medida humana. Demasiado humana

diria Nietzsche. Sin embarge el drama burgués es sélo una

lucha por 1la libertad interna, ética, "ningtn hombre debe verse

obligado” (Eathan der Weise); ya no hay una libertad, pero se

intanta que el hombre sea responsable ante s! mismo, asi se crea

el hombre ético (el hombre kantiano) y también por consecuencia

al hombre moral.

Baste aqul finalizar mencionando que todavia atin en los 90's

del 1700 eran los teatros, casl sin excepcidén alguna, fieles a

los principes. Bra asi como el tatro se identificaba como

ingtituctién del absolutismo ilustrado.
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" D) Compilacidn de ideas sobre la tragedia anteriores a
Bl Nacimiento de la Tragedia.

Para terminar con este capitulc me permito hacer una muy
somera recopllacién de las diferentes ideas que se tenian sobre
la tragedia en los alrededores pravios a la aparicién de Die
Geburt der Tragoedie.

Bl concepto de +tragedia, de "lo tragico" ha sido discutide
en relaciédn a una de las formas especificaé dael arte: la
tragedia, al 1igual qua a la vida en general. Casl siempre se
parta de la definicidn aristotéalica, segin la cual la tragedia
es comprendida por la: "{...1 imitaciédn de hechos que suscitan
piledad y terror y que rematan en la purificacion 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 cambioc reside en su propia naturaleza. La conviccién
solénica de un orden divino del mundo halla en esta dolorosa
verdad su mas fuerte fundamento.™ C(JAEGER. W. 1962; 1I
CAP.1-238,9)>. Ya hasta la primera nitad del siglo XIX la
historia habia sido prodiga en teoriés sobre la tragedia y en su
mayoria todas ellﬁs concuerdan en un punto: la tragedia
trasciende lo individual.

Coﬁencemos la serie de referencias con Aristéoteles. Segdn
el estagirita 1la poesia era lo universal. y 1la historia lo
particular; se consideraba paralelamente a la tragedia como lo
universal vy a la comedia y el drama como lo particular, lo indi-
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vidual y/0 lo subjetivo: "{...) y por ello la poesia es algo nmas
filosédfico y mAs noble que la historia: pues la poesia refiere
sobre todo 1o general, la historia lo particular.'{apud HORACIO
Q. 1984, XVIII>. Por principio la tragedia debe también de e-
jemplificar, dignificar, exaltar: "(...] 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) Perc .el fia 4l-
timo de la tragedia, y seguimos con Aristédteles, es purificar,

purgar, sublimar acaso la catarsis:

"{...] tragedia es, pues, imitaciédn de una accidn ng
ble y completa, que tenga tenga amplitud, en agrada-
ble lenguaje, con cada belleza separada mente en ca-
da parte, presentada por quienes actiéan y no por me-
dio de narracién, la cual, a través de la compasion y
el terror, realiza la purificacién de cada uno de as-
tos estados efectivos.

(apud HORACIO, Q. 1884, XVII»

Claro que también posee ciertos limites, una estructura a
la que se debe de ajustar. Observa Aristételes: "[...] empero,
en los hechos nada haya irracional; en caso contrario, quede fug
ra de la tragedia, como en el Edipo de Séfocles.” (apud HORACIO,
Q. 1984, XXII>., O bien: "(...] egta {la tragedial intenta con-
finarse dentro de un periodo sclar o sobrepasarlo poco, mientras
qus la epopeya es indefinida en el tiempo; y en aesto difiere.”
Capud HORACIO, Q. 1984; XXO. Obviamente se trata aqui de las
bien conocicdas unidades de tiempo, lugar y espacio.

San Agustin comentaba que al presenciar una tragedia, el mis
mo dolor poseia su deleite -fuera de la concepcién estdica misma
vy los easpactadores lloraban, alegrandose de su propio llanto.
Faturalmente las teorias difieren en detalles (muchas veces esen
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ciales para la interpretaciédn de cada teoria en particular) pero

pusden resumirse en terﬁinos generales como siguen:s

Lessing (1729-81) escribe el Laocconte, o de los Limites de
la__Pintura v la Poesis (1765) donde delimita las artes, haciendo

extensas referencias al arte griego; er &1 Lessing sostiene
entre otras cosas, que la poesia es un arte mucho mas vasto que

las artes plaAsticas. Otro es su intento por la creacidn del

Buergerliches Trauerspiel. Este podria ser vagamoante descrito

comoc la creacién de la tragedia rococd con una reinterpretacién

aristocratica como soporte y que partia de una critica sobre los
dramaturgos franceses (v. opus citado). Lessing pensaba que la

intencidédn real de la tragedia era despertar temor y ccmpasioén.

Toerias como las de Lessing, si bien atn de la Ilustracién,

fueron mAis tarde incorporadas al Sturm und Drang, vy en vista del
concepto de la culpa que inmplicaban, fueron Aretomaaas por

Schiller para formar sus dramas moralizantes.
Para Schiller (1759-1805) la tragedia es una manifestacidn
de la poesia sentimental que representa el conflicto entre lo

real y lo ideal. La tragedia griega posee un problema al cual

sae acerca desde el punto de vista de la 4tica kantiana. Al

respecto opina Luk&cs: *"{...J en Schiller, el tema del destino
viene referido, por 1o general, a la involuntaria caida de la

culpa a la que por pura necesariedad histérico-social se ven

arrastrados los hombres, an contra, incluso, de su intencian

misma." (LUKACS, G. 1970; 27).
Pues bien, para Schiller se prsentata como necesidad que el

mismo publico fuera transformado en el teatro; clero que éste

25



apenas y comenzaba a '"comportarse” ean el teatro bajo 1la

iniclativa de Gottsched, pero para Schiller el teatro
significaba algo mAs, 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

Justificacién como tal: "La finalidad y el caricter tragico es

legitimo en cuanto es necesaria la solucien del conflicto en que

¢l nismo consiste."(Yorlesungen _ueber die Aesthetik, Bditorial

Glockner 1III. p. 530). Por lo tanto con la solucién tragica se

restablece 1la armonia. Es obvio que con la idea del optimismo

romAntico se pensaba estar frente a las tragedias -los dramas de
los siglos XVII! y XI1X en genseral— que sé6lo llegan a ser simples
apariencias de comedias sustanciales; todo termina bien y lo que
ge pilerde no tiene el mAg minimo valor.

interpretacién, Hegel (1770-1831) ademAs asume que la

y el héroe puede ser descrita como una

En su
relacién entre el coro
relacién dialectica fundada en 1la anplia objetividad de las

circunstancias socio-politicas de un periodo, incorporadas en el

coro, y la asecién subjetiva de un individuo.
Schelling (1775-1854) _habia ofrecido una interpretacién del

drama griego anticipandose a la de Hegel, la cual resalta la

cuestién de la culpa tragica. El acto de culpa era un recurso

de orgullo y wvalor de una, al mismo tiempo diferente, clase

amoral.

Para Schopenbauer (1788-1860) 1la tragedia es conflicto
irresoluble "{...) Es la repraesentacién de la vida en su aspecto
terrorifico. El1 dolor sin nombre, el afdn de la humanidad, el

26



triunfo de la ngffidia. el descarnado sefiorio del azar y el fa-
tal preciplo de los justos y de los inocentes" (Die Welt als
¥ille und Vorstellung I-51). La tragedia sélo alimentaba la
demostracién . llena de poder de vanidad de todos los deseos de la
voluntad”, su tonta obstinacién y la inutilidad de todos sus
fines.

La tragedia es, segin Schopenhauer:

Lo que otorga a todo lo trAgico el empuje peculiar
hacia 1la elevacidén es la apariciédn del conocimiento
de que en el mundo, la vida no puede dar una satis-
faceclidn avténtica vy, por tanto, no son dignos de nues
tro - apego; en ésto consiste el espiritu tragico—, ese
espliritu lleva, segidn esto, a la resignacién.”

(SCHOPENHAUER, A. Il; 495>

Bo deja de ser interesante para nuestro esfudio!l. en tanto
que nos conplementa las diversas interpretacliones ya expuestas,
2l enfoque que hace Kierkegaard de la tragedia. Atn y cuando
Nietzsche nunca tuvo conacimiento de sus ideas, pese a la escaza
diferencia de treinta afios antre &1 y el danés. BEn El1 refleic
de la Travedia antigua en la moderna, Kierkegaard forja la sigui
ente divisién de planos conceptuales con sus correspondientes
correlatos:

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

Religioso......Trans-individual........... Gracia
(fuera de culpa)

Bstatico.......Supra-individual.........No redencidn
) familia, espécie
C(fusra de culpa)

{i.-Bn otro estudio paralelo, es é4sta la referencia exacta a le
que intento aexpresar con respecto a la interpratacidn joyceana
del problema, el capitulo de Circe dentro del Ulyses, el humo,
lo obscuro, la embriaguaz, el éxtasis.
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Y dice Kierkegaard: "La ética es severa y dura —-castiga—- la
tragedia en cambio expresa un amor maternal que apacigua al
.inquieto [...]1 1lo tragico exige un momento de culpa que no sea
objetivamente consciente."”

Nietzsche 1llega a la tragedia con un elemento no considerado

hasta éste punto, Justamente por -no bhaber sido considerado

tampoco -al menos de manera especifica en tanto elemento
trAgico- por toads sus predecesores. Nietzsche hace mencidn
del mito. Mito como uno de los fundamentos constitutivos de la

tragedia Atica; elemento esencial, punto de revelacidn.

Surgiria aqui la pregunta de :Cémo se relaciona la tragedia
con el mito? En todo cuento mitico se descubre la presencia
del rito, porque el relato no es sino la traduccién a palabras
de 1la ceremonla ritual: el mito cuenta o describe el rito; el
] rito es eso, es Orfeo, los mistérios de Eléusis, la vivencia, 1la
experiencia, la noche, la inicliacién, orgla y embriaguéz. Bl
mito es pues, el dintel de entrada a la tragedia, experiencla
supraindividual, vivencia estética, no ética ni religiosa.
Efectivamente, como se apreciarA posteriormente, Nietzsche supo
-como muchos otros— reconocer 1la emancipacién estética de la
forma sobre el contenido; Nietzséhe quita, y abole de paso, la
culpa individual, la culpa é&tica; pero tampococ cae en la pena
religiosa, en la grAcia conmisericorde (El _ Anticriste), su
intento es devolverle al hombre su superhombre, el dios de si
mismo. Nietzsche cree falsamente al principio (siguiendo a
Vagner en sus intentos por revivir los mitos -maedievales—) poder
dar cabida al hombre comin dentro de una nueva tragedia, dentro
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*contemporanea”; sb6lo cuando posteriormente Nietzsche
desenmascara a Vagner y a sus sustitutos Iirico—escénicos vualve
tras sus intentos origipales con mayor ahinco —Also sprach
Zarathustra- >aunque desistiendo de su 1dea por recobrar los
mitos. Lo tnico que le resté hacer,. fue retomar a Dionisos tras
de su ceguera apolinea —Die froehliche ¥issenschaft, y Aurcra- v
volvar al ditirambo hasta llegar a su "¥Ville zur Macht” y a su
"Ewige Wiederkehr".

Rietzeche, en breve, va 2 incurrir en la tragedia griega con
otra 1intenciédn; su intento es el deseo por removar al hombre v a
la sociedad a partir de la concepcidn del arte y de la vida.

Concluiréd mencionande dos cosas: la primera, que desde
finales del 1700 hasta mediados del 1800 hablar de EBsquilo,
Sofocles o© Euripides era hablar de poetas de literatura. Los
pocos legos que escazamente conoclan sus obras los reconcclan
por los escritos casi apenas recobrados; la segunda, que a
nediados del siglo XVIII, Alemania no era —como tampaco nunca
habia sido- un centro notable de estudics clasicos., y mucho
menos de estudiae.centrados en la Grecia antigua. A comienzos
del siglo - XIX, Alemania se habla convertido en "el” ceatro

auropeo para estudios clasicos.
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11 CUATRO I1NFLUENCIAS EF NI1ETZSCHE



Hostramos .en el presente, no la vida, sino la obra de cuatro

autores que influyen en la obra nistzscheana. Cuatro puntos
para que parta Hietzsche a 1la aventura de su obra.
’ Este capitulo se propone o1 proveer al lector con un
contexto general sobre los trabajos de cuatro autores que Darcan
de una u otra manera, urn giro en la trayectoria de nuestro
auvtor. Las Dbiografias intentan (cosa que no se ha logrado)
abollf 2]l teono enciclopedico de la informacién aqui expuesta.
Que sirvan de contorno. La lista de trabajos que de cada umo
se ofrece, an unos mis abundante que en otros, es 1nvitacién;
Que sirva de retorno.

De los cuatro autores mencionados dos de ellos so6on recogidos
por HNietzsche a lo largo de su vida, son "rumiados"™ por decirlo
asi, vy de ellos se impregna mucha de la obra nietzscheana. Dos
de ellos seguirdn incorporados durante toda su vida de una u
otra forma ¥ nunca se alejaranm. Los dos ultimos son recogidos
intempestivamenta con la fuerza del impulso no maditado.
Marcan el jalén inicial (o el empuje ~dependiendo desde donde se
vea) que proyecta al joven HNietzsche fuera de toda escuela.
Pero ellos dos, los dos #tltiros, son también repelidos (ahora
por el HNietzsche maduro) con Jla misma fuerza con que una vez
fueran adheridos a a1,

La 1{mportancia de tedos en &l mundo de las ideas y del arte
es considerable, sin ambargo, 1la informacion aqul referida es
mintscula. No deja de ser interesante la lectura de cada umo

de sllos: para quien pretenda acercarse, la propongo ampliamente
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A) Heraclito

Las presentes observaciones ﬁAs que una referencia
proplamente hablando, son apuntes que intentan delipear 1la
trascendencia de Heraclito en Nietzsche. Una ayuda mids amplia
al respecto serA siempre la bibliografia referida.

HeorAclito (girca 540-475 .-a.C.) nace en Efeso; como hijo de
un antiguo noble viaja por el mundo entonces conocido 7 regresa
a su ciudad natal; ahi d936 depositado en al templo de Artemisa
(Diana) un 1libro en prosa que contiene unos 130 fragmentos que
comprenden ﬁensamientos asistemAticamente compilados.

v Vive simultaneamente a Parménides (éste habité en Elda).
Para entonces Grecla guer;eaba contra los persas y la polis de
Anaximandrb sa encontraba bajo continﬁa amenaza.

Para HerAclito, al igual que para otros presocraticos, los
dioses no son algo originario, sino entes dentro del mundo.
Sin embargo el hombre es diferente del dios en esencia. Todo
es una nutacién. "No es posible bafilarse dos veces en la misma
corriente, las cosas se disipan y de nuevo se reunen, van hacia
ser y se alejan de ser"” Frag. 91 (GARCIA BACCA. J. 1984; 247).
Nietzsche trabajd, debido a su formacién académica, mucho tiempo

sobre los primeros filésofos griegos, en sus apuntes (inéditos)

escribe:
Anaximandro -Nelancolia y pesimiemo.
Xenofonte =Lucha con Homero.
Parménides -La abetraccién.
Heraclito -La contemplacién artistica del mundo.
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Anaxaso:pé ~Teoria natural del cielo.

Empedocles -Bl griego ideal completo.
Democrito ~Bl conocedor universal.
Sécrates -La educacion.

(COLLI-MONTINARI. 1980;TOMO V1I,82)#5

Heraclito arncla la existencia en un ser rigido: "AYn los que
se bafian en los mismos rios se bafian en diversas aguas' (FRAG.
12 apud GARCIA BACCA, J. 1984; 240) HeraAclito es el principio
del incesante devenir de las cosas, en donde el orden riguroso
que existe es la constante» mutacién. De 1los fragmentos
anterior y siguiepte sevconcibe el eterno retorno, la infinita
raepeticidén. de 1o mismo. *Un dia es como ofro dia cualquiera.”
(FRAG. 106 apud GARCIA BACCA, J. 1984; 248).

Muchos de sus conceptos serAn integrados por Nietzsche para

concebir otros tantos: "La guerra es la madre de todas las
cosas, de todas las cosas la reina.” (apud JASPERS, K. 1957; 25)
directamente relacionado con Der Wille zur MNacht. Heraclito

era mAs un profeta religioso que un raélonalista; Guthrie
menciona--que podria bhaber alguna posible conexién entre el
pansaniento de HerAclito y el persa (recuérdese la época en que
vivio v. supra), en particular con el zoroastrismo (aqui cabe,
efectivamente mencionar el Also sprach Zarathustra). Su logos
(principio y base de todas las cosas) es comparado con los
conceptos zoroastricos de Ahuna  Vairva (La palabra divina) y

Vohu Mana (La mente univefsal).
HernAclito apunta también que 1las acciones de los hombres
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tras el creptsculo, no son llevadas a cabo bajo el ojo de He-
1ios. Donde se sugiere el concepto del mundo dionisiaco, y

aunque critica dicha religién, lo hace con un importante califi-

cativo:

Si 1la procesién 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 él1 en-
loquecen y a ¢]1 festejan en los ritos.

(apud GARCIA BACCA, J. 1984; 240>

No es que Hera&clito sea hostil a las iniciaciones y a las
orglas dionisiacas como tales, pero deploraba el hecho da quae
fueran llevadas a cabo fuera del entendimiento de su verdadero
significado.

A aquellos cuyo polo es la noche, a los magos, a los
sacaerdotes de Baco, a las Ménades e iniciadecs: 'en lo

que los hombres tienen por mistérios se inicia uno
sin consagracién alguna’.

(ibidem Frag. 14>
A Heraclito se le sittia en la categoria de los filésofos de
la naturaleza, Junto con Talaes, Anaximandro y Anaximenes; se le
contrapone a Parménides, como el filésofo del ser. La doctrina
de HerAclito tiene como médula el concepto de los contrarios:

No comprenden que 1o distendido concuerda comnsigo
mismo segtn multitenso coajuste, como el del arco,

como el de la lira.
(idem, 243>

Recuardese a Octavio Paz, recuérdese a la mgisica o bien al
Finnegan's Vake de Joyce. - Bn dicho pasaje estA claramente ex-
presada la nueva y fecunda idea de tensidn. Bl tercio de com-
paracién entre el arco y la lira reside en el dinamismo de dos
fuérzas contrarias y a la vez unidas. Cada una se aparta a su
significacién propia. Su punto de reunién es la (armonia) que
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en griego es. ajuste,-- juntura, encaje; acuerdo, tratado; ley,
orden; justa proporcion.

Asi se padria continuar incansablemente mencionando
referencias a la obra de Heradclito, aclarando y ravolviendo sus
significados, queriendo dacir. Que este quersr decir sea un

re~volver (en el sentido de retormno) a su cobra.



B) Hoelderlin.

Hablo de Hoelderlin (1770 - 1843). Nace el 20 de marzo en
Lauffen ¢en el mismo afio nacen Beethoven y Wordsworth); su
padre, capellan y administrador de un convento, murié dos afios
mAs tarde. Hastav 1786 estudia en el seminario de Maulbrun,
segdn lbs deseos de su madre, para convertirse en sacerdote.
En 1790 se convierte en "magister" de filosofla. En Denkendorf
conoce los trabajos de Ossian, Eduard Young (1683-1765>,
Friedrich L. Stolberg (1750 - 1819), Karl Phillip Conz (176é
-1827), Lud;ig C.H. Hoelty (1748 -76), Klopstock (1724 - 1805) y
Herder. Ahi fue alumno de Fichte. En 1792 funda una
asociacién para 1la poesia; en ei n#smo afio redacta su trabajo
con el que concluye su formacidn: 123 V. b
renascentig _calamitatibus. Tres aflos mids tarde conoce a .
Susette Gontard (Diotima)d.

Esos afios de su vida los pasd fuera de todo contacto con los
movimientos de su tiempo. A partir de 1804 pasa Hoelderlin una
vida similar a ‘los dltimos afios de Nietzsche. En Hoelderlin
son 39 afios los que pasa fuera de todo, o de casi todo, contacto
con el mundo externo. En 1804 Hoelderlin es llevado por su
amigo Isaakx Sinclair (1775 - 1815> a Tuebingen, en donde vivira
en un Atico en la casa de‘Brnst Zipmer por 39 afios privado de la
razén.

El 7 de junio de 1843 muere Hoelderlin sin que apenas
alguien en Alemania y en el mundo sepa quién habia sido y el
poata Qque moria con él1.
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La obra puhlicada en vida de Hoelderlin es la siguiente:

1793 -De gcclesine Vittembergicae renascentis calamitatibus.
1793 —Himnen an die ldeale der Menschheit.

1797 -Der Tod des Empedokles.

1797 -Hyperion cder der Eremit in Griechenland‘i

1798 —Henons Klage um Diotima.

1799-1801 -Oden.

1800 —-Der Archipielago.

1801 —-Brot und Wein. ’

1804 -Die Trauerspiele des Sophokles uebersetzt.

1826 —Gedichte.

Hoelderlin no pertenece del todo al movimiento romdntico
contemporaneo de su tiempo, pero por decirlo asi, tampoco se
integra ¢ forma ninguna otra escuela; &1 as (como muchos de sus
' perscnajes) en eremita del mundo, de la historia y de la
cultura. Y con e;lo no pretendo minimizar el aporte de su obra
al contexto cultural mundial.

Trabajé sobre 1los griegos con una clara influencia de
Yinckelmann, aunque también le entusiasmé Schiller, quien
i{nfluyera en su versificacidn. Conoca a Herder y Goethe, Hegel
vy Schelliing, siendo compafiero de ciase de los dos Wltimos en
Tuebingen.

ari es el maAs claro ejemplo de sus intereses dominantes
a lo largo de su vida (el ejemplo bien puede adaptarse a

Nietzsche); el sé6lo titulo dice mucho: Hyperion oder der Eremith
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13__§:1g§hgnlgng' (Hyperion o el eremita en Grecia). Para
Hoelderlin Grecia era su hogar, su patria; este ejemplo —uno de
los tantos que abundan- 1lo tomamos de la obra referida: "Ich
liebe dies Griechenland ueberall. Es traegt die Farben meines
Herzens. Wohin man sieht.vliegt eine Freude begraben.” (apud
‘MARTINI, F. 1966; 49> Grecia es para Hoelderlin un hogar,
secreto vy nostalgico; en otras palabras es una espacie de
Diotima <(su eterno amor), la mujer eterna. Hoelderlin escribe
'unicamenéé sobre cinco o seis temas; eleglas en pentAmetros y
hexAmetros, odas e himnos sin rima.

Hyperion es una novela epistolar aparecida en dos tomos

(1797 -~ 1799) respectivamente, aunque aparecida parcialmente en
la revista Neuer - Thalia que para entonces publicaba Schiller.

No obstante la historia de Greci&. la religién y el medio
ambiente difieren totalmente »del de Alemania, Hoelderlin se
. rafiere a Grecia como su patria: "Was bin ich dir, was bin ich
mein Vaterland?" Tomado del poema "Dar Lorbeer” (1759); y 41

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

Ach! es sei die letzte meiner Traenen,
Die dem Heiligen Griechenlande rann,
. Lasst, o Parzen, lasst die Schere toenen!

Denn mein Herz gehoert den Toten an.

Diotima es también el lugar secreto, pero al mismo tiempo
sirve a Hoelderlin como uno de los elementos en su cadena

poética:
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Ich hab 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 Zelt, die hab ich gegenwaertig gefuelht,
[...1

Ich frage nicht mebr, wo es sei: es war in der

Velt, es kann wiaederkehren in ihr, es ist jetzt

nur Verbofgner in ihr.Ich frage nicht mehr,was es sei
ich hab es kennen gelernt.

(apud MARTINI, F. 1666; 54>

Frobablemente Diotima sea esencial para Hoelderlin en la
elaboracién de su obra, ypero no es el Gnico elemento. El
tanbién canta a la naturaleza: como en el caso de los romAnticos
la naturaleza es la wvivienda y habitaciédn del espiritu, del
alma. El siguiente poema "An die FHatur” nos muestra claramente

la anterior aseveracioém:

Ewig muss die liebste Liebe darben,

Was wir lieben, ist ein Schattem nur,

Da der Jugend goldne Traume starben,

Starb fuer mich die freundliche Natur;

Das grruhst du nicht in frohen Tagen,

Dass so ferne dir die Heimat liegt,

Armes Herz, du wirst sie nie erfragen,

Venn dir nicht ein Traum von ihr genuegt.
(apud GORBEA, F. 1977>
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FNo deja de ser interesante también el significado del hogar
(de 1la muerte) y de la sombra, como en el teatro espafiol: “was
wir Leben ist ein Schatten nur.” O bien un suefio, también con
el sentido de oscuridad. En Hoelderlin la iluminacién que
otorga _el saber, asi como el conocimients no tienen cabida ni
roepresentacidn. Oscuridad significa también: imperio de la
dualidad de ia vida. Dionisos.

* {,..JAch! wir lébtan so frei im innig unendlichen leben;/
Unbekuemmert und still, saelber ein seliger Traum, [...]1" La
boesia anterior, que nada tiene que ver -formalmente hablando-—
con H erién, es nombrada "An Diotima". En ella quiero hacer
notar - como para Hoelderlin el espiritu romAntico no es
unicamente la sombra o 19 noche, como es el caso de Novalis;
sino son al mismo tiempo las imAgenes de optimismo -de paso tan
abundantes en 1la obra de Nietzsche— donde el sol brilla, donde
aparacen en todo su esplendor el campo, el tviento vy los
Arboles. Idea muy cefcana a la de belleza propagada por los

vgriegos. Para ejemplificar 1o anterior ahora me referiré a su
poaesia '"Die Launischen'”: "{...} Unter Schatten des Valds, wo dié
gewaltige / Mittagsonne mir sanft ueber dem Laube glanzt (...1"
Y lo que expresdé el poeta, 1o escribié también en prosa;
Hyperion es practicamente una novela-poesia con la cual muchos
criticos adeptos 'a diferenciar los géneros literarios tendrian
serios problemas. De cualquier manera la expresion poética
quada ahi como la mids vieja, la prosa como la posterior.

Refiriéndonos a 1la idea de Baco y de la creacidn artistica,
tomaremos ahora su poesia "An unsre groessen Dichter"'como e jem-
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-:plo:"lz..l De{ "junge Bacchus kam, mit heiligem/ Weine vom
Schlaffe die Voelker weckend.[...]" Y del Hyperion referiré la
siguiente idea:"[...] Mit Gesang steigen die Voelker aus dem
Himmel lhrer/ Kindheit ins taetige Leben, ins Land der Kultur.”
De entre 1los 280 poemas de Hoelderlin es sencillo encontrar
la relacién entre los intereses de su tiempo (los elementos
romAnticos) y sus propios intereses, sobre todo Grecia. En los
siguientes versos hay una hermosa mezcla de ensuefic, naturaleza
vy Grecia: "(...] Seliges Griechenland! du Haus der Himmlischen
alle,/ Also ist wahr, was einst wir in der Jugend gehoert?(...1"
Hyperion no es unicamente 1la idea romAntica de Grecia, es
casi una Bildungsroman, en la linea de Hesperus o de el ¥Wilhelm

Heister. El escenario de la novela es la Grecia moderna, donde

desde 1770 -y estamos hablando de 1774~ pelean los griegos Jjunto
con los rusos por su leberacion de los turcos. El héroe se
encarga de desempefiar el propioc 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 1lia
concepcién del. superhombre nietzscheano; independientemente de
allo y de la relaciédn qua de hecho tienen, o que puedan tener
con nuestro tema en 1lo particular, merecen la pena ser aqui

mencionadas:

Vis ist der Mensch? konnt ich beginnen: wie kommt
es, daes so atwas in der Welt ist, das, wie ein
Chaos, gaert, oder nodert.'wie ain fauler Baum, und
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nie zu einer Reife gedeiht? Vie duldet diesen
Herling die Natur die ihren suessen Trauben?

(apud MARTINI, F. 1966; 47>

Was ist denn, dass @er Mensch so viel will? fragt.
ich oft; was soll denn die Unendlichkeit in seiner
Brust? Unendlichkeit? wo ist sie denn? Ver hat sie
denn vernommen? Mehr will er, als er kann! Das
moechte wahr sein.

(idem; 43>

' Es kann nichts wachsen und nichts so tief wvergehen
wie der Nensch. Mit der Nacht des Abgrunds gleicht
er oft sein Leidén und mit dem Aether sine Seligkeit,
und wie wanig ist dadurch gesagt?

(idem; 45>

Muckas lineas ha escrito Nietzsche para expresar algo
seme jante, ademads al respecto su garathustra no difiere tampoco
de 1la idea del eremita. Hoelderlin desarrolla la idea del
honbre como eremita, <con ver 1los éitulos de sus obras se
aprecia lo anterior c<¢f gupra), del bombre en la btsqueda del
dics de sl mismo.

Y todo sucede de tal modo que la tragedia personal de
Hoelderlin, mas que sofocar en el poeta la vida, le =zire una
vida nueva al disolver -casi en total soledad— todas las
ficciones objetivas. El tampoco pertenece a ningtn partido,

42



religién o nqyiniento;, pertenecia a Grecia y a si miano. Su
vivir es convivir con las cosas eternas, maravilloso impulso
interior hacia el abiemo. Enmarcando su vida se puede decir
que &1 fue también contemporAneoc de su demencia:"[...] Der, der
dunkle Zukunft sieht, er muss auch sehen den Tod und allein ibn
fuerchten. [...1". Hacia el final de su vida la naturaleza se
vuelve para ¢l un idilio que se expande en imAgenes sefenas.
Ya no escribe sobre tragedias y batallas, vya no canta mas
himnos, s6lo contempla y describe. En Hoelderlin se encuentra
@l deseo perpetuc por convertir su yoidad de nuevo en la

comunidad, mezcla y fusion con la naturaleza ¥y el mundo:

Das Angenehme dieser V¥elt hab ich; genossen,
Der jugend Freuden sind wie lang! verfloessen
April und ¥ai und Junius sind ferne,

Ich bin nichts mehr:ich lebe nicht mehr gerne

Muestra tomada de su poema "Das Angenehme®. Con el

siguiente poema no se puede confirmar del todo su muerte:

Natur! ich hab ihn ausgetraeumt,
von Henschéndingen den Traum, und sage:

Hur.du lebst ...

Finalizo re—-enunciando un par de puntos. Que gquede un
dintel de entrada. Hoelderlin habita en el mundo abolido, en
el mundo donde los dioses han dejado de habitar -a partir de
Fietzsche el super—hombre ha de poblar este mundo-. Boelderlin‘
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habla desde ¢1> abismo de su privacién, sacerdote de Dionisos
queva errante por un pasado olimpico. Sin embargo, Hoelderlin
canta cara a cara a su dios sus propias leyes, é&xtasis y
sollozo, rapto y sobresalto; alcanza tal punto que practicamente

confunde la poesia con la vida.

X21- Las poesias referidas en este inciso estan tomadas de
la edicién bilingie de Federico Gamboa.
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C> Schopenhauer

De Schopenhauer dire lo minimo. Hacié en Dantzig (17882,
hijo de un rico comerciante rigido y austero; su madre era
espiritual, voluble y vanidosa para su é&poca, pero en gran
medida auxilid al joven Schopenhauer en su preparacién.

Schopenhauer estudid comercio en Holanda, Francia e
Inglaterra; fue hasta 1809, en VWeimar, donde se trasladé con su

madre pudiendo entregarse a los estudios "clasicos hasta

matricularse en la Universidad de Gottinga. Fue alumno de
vFic;te, quien lo desilusiond 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 Berlin su
actividad docente se constituyd an un rotundo fracaso
polemizando contra la popularidad de Hegel, i

Todas las obras de Schopenhauer publicadas haata ahora son
‘las siguiaentes: '

1813 -Ueber die vierfache Wurzel del Satzes von
zureichende Grunde.
1816 -Ueber das Sehn und die Farben.
1819 =-Die Veltkals Viile und Vorstelliung.
1836 -Ueber den Villen in der Natur.
1840 ~Ueber die Fretheit des Villens.
1841 -Die beiden Grundprobleme der Ethik.
1851 -Parerga und Paralipomena.
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Rechazd laé concepciones materialistas del mundo (para
entonces contemporAneas préoximas de su vida) y fue acérrimo
antifeminista. Murid en Frankfurt en 1831, influyd sobre todo
las obras posteriores de Wilhelm Busch (1832-1908) y de Wilhelm
Raabe (1831-1910). Hasta ahi su vida.

Schopenhauver formula vy es el representante de la resignacién
y el pesimismo del y por el mundo; el mundo es la expresién de
una fuerza ciega (la voluntad) donde vivir es penar. El expone
y explica en cada una de sus ftiltimas obras, los descubrimientos
mas recienﬁes de la ciencia en razén de su obra principal. Para
é¢1 el mundo es un fendmeno.

"La voluntad" de Schopenhauer no admite nada fuera de si
nisma, se le designa "vo;untad de vivir' pero como voluntad es
querer, todo se resume en voluntad de querer. Con ello qonsigue
Schopenhauer una posicién pesimista, sin eﬁbarso eso es algo que
se devera a s mismo; ese pesimismo schopenhauriano es el
desengafic del racionalismo. Para ¢l este mugdo as el peor de
l&s mundos posibles, precisamente a causa de que es irracional
por excelencia. El placer para &1 es tan sélo ausencia de dolor.

la cosa en si, el fendmeno, el yo y por tanto el mundo, hay
que buscarlo en nousotros, ben lo que en nosotros hay de maAs
intimo. La voluntad es simultaneamente deseo y necesidad; el
arte es autdconciencia de 1la voluntad, y por consiguiente, un
primer paso hacla la catarsis. La mas plena autoconéiencia de
volunﬁud es la musica. -

Schopenhauer plantea (junto a Schelling y Kierkegaard) el
problema de 1a naturaleza propia del individuo espiritual. A
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partir de .él.gﬁrgadla,adheregcia a la idea de la complejidad de
la vida, sobre todo, de 1la vida individual. Y para la vida
individual son .nécesarias dos condiciones: ei espacio y el
‘tiempo. Ahi es donde la .voluntad se "representa” como fenémeno.

Veamos ahora clertas _ideas de Schopenhauer que nos
auxiliardn en nuestro propdsito por baber influido en Nietzsche
de manera considerable. La primera de ellas es la voluntad.
La wvoluntad no en tant9 facultad individual o colectiva, sino
.mAS bieh "Como antitesis del estado de Animo estético, puramente
contemplativo, exento de voluntad”, Aqui,  diria yo, se
presenta la obra de Heldegger como continuacidén a ia teoria de
Schopenhauer (y Dpor supuesto a la de Nietzsche en relacién a la

" voluntad de poder) en la medida en que Heldegger trata de hacer
conclencia del ’'ser’ sobre su ‘'ser' ante todo 'en el mundo’.
De aqul en adelante no se circunscribe la idea solamente al
‘artistﬁ en cuanto a la capacidad de mirar al arte dentro de la
relacién 'sujato - objeto' (llamese ‘actor - espectador'), sino
‘que el concepto aba;ca @ incumbe a todos los hombres. .

La segunda idea es la del individuo. -~ El individuo eé un
ente no tragico. En Schopenhauer el principium individuationis
equivale ‘al espacio y al tiempo. Segtn &1, el espacio y el
tienpo singularizan  10’ que es, en principio, idéntico al ser.
La expresion de “dicho frincipio de individuacidén aparece con
frecuencia en El_ Nacimiento de la Tragedia. Hletzsche cree
establecer con ello la idea de que a ¢través de la unidad
esencial el todo se convierte en multiplicidad (acaso
sinultanaidad). Al reaespecto Schopenhauer dice: "[...1]1 Es una
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v la misma voluntad, la que dirige y aparece en todos los
hombres, pero cuya apariencia vuela en contra del otro y devora
el uno al otro.(...1" (apud SILK-STERN 1981; 326)

Probablemente Schopenhauer no quisiera acercarse con ello al
arte, sino mAds a 1la psicologia humana, de cualquier modo su
anctacion se acerca mads al drama (v. supra) que a la tragedia en
si. ) Hemos de recordar también que Schopenhauer esta en busca
del espitituy de resignacidn y aclara que Shakespeare y Goethe,
por ejemplo, eran mejores que Soéfocles y Esquilo.’

Nietzsche acapta de e¢1, que la tragedia da al espectador una
preuonicidon de "un tipo diferente de existencia”, asi como "un
piacer da exaltacién” que corresponderian a 1la catarsis
aristotatlica h'4 al espiritu dionisiaco respectivamente.
Posteriormente en su autocritica, el nismo ¥letzsche dice
refarirse no al placer de la resignacién, sino "a una mas grande
alegria®. Por ello 1a contraposicién ideolégica entre
Hietzsche y Schopenhauer es clara al declir este dltimo que:
*“[...] nuestro placer en la tragedia pertenece no a la facultad
de la belleza, sino al de la sublimacion [...]" Nietzsche dira
affos mas tarde, emn 1888: '"a la voluntad de poder”™. Asl, 1la
unidad primordial es 1la voluntad de Schopenhauer y 1la de
Nietzsche otra, de naturaleza diferente, a nombrar: el eterno
retorno de lo mismo. Lo que pasa también aqui es que el
Nietzsche Jovern de los afios 60's carece adn de una terminologia
propia, pues con los términos que acufiara posteriormente ya no
volveran a ser propuestas ideas semejantes a las del "principid
de dindividuacion” ni hard referencia a las ideas de Schopenhauver
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sobre la tragedia adquiridas temprananente. Al menos en sus
libros posteriores no son presentadas asi.

Schopenhauer es una de las influencias que Nietzsche des-—
cartara posteriormente, la otra es Wagner. Para entonces ca-
bria recordar que Vagner era la reencarnacién de Schopenhauer,
segtn palabras textuales del mismo Rietzsche.

Pero vayamos hasta un punto tratado en otro punto, no en
forma de paralele, sino mds bien en forma de la simultaneidad
del acontecer mtiltiple, del de un todo instanténeo.

Schopenhauer junto con Nietzsche polemizan con Aristoteles
al afirmar qus la misica es de carActer y origen diferentes a
las demds artes (las artes representativas), porque ésta -la m4-
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 'metafi-
sico’', ¥y con respecto a la apariencia, 'la cosa en si'.

{Qué relacién mantiene la mtsica con la imagen y el concepto?

la respuesta la da Schopenhauer:

A consecuencia de todo esto podemos considerar que el
mundo aparencial, o naturaleza, y la misica son dos
expresioneg distintas de la nmisma cosa, lo cual es
por ello 1la tnica mediacion de la analogia de ambas,
y cuyo conociniento es exigido para entender esa ana-
logia. Cuando es considerada como expresion del mun
do, .la misica es, segun esto, un lenguaje sumamente u
niversal, que incluso mantiene con la universalidad
de -los conceptos una relacién parecida a la que éstos
mantienen con las cosas individuales. Pero su uni-
versalidad no es en modo alguno aquella vacia univer-—
salidad de 1la abstraccidn, sino que es de una especie
completanente distinta y unida con una determinacién
completa y clara. En esto se asemeja a las figuras
geométricas y a los nameros, los cuales, en cuanto
formas universales de todos los objetos posibles de
la experiencia, y apicables a-priori a todos, no son,
sin embargo, abstractos, sino intuitivos y completa-
menta determinados. Todas las posibles aspiracicnes



aspiraciones, excitaciones y manifestaciones de la
voluntad, todos aquellos procesos que se dan en el
interior del ser huma'.us y que la razén subsume bajo

al 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, slempre unicamente segun el en-si
no segun la apariencia como el alma mAs intima de es-—
ta, sin cuerpo. Partiendo de esta relacién intima que
la mtsica tiene con la esencia verdadera de todas las
cosas esS como puede explicarse también el que cuando
para cualquier escena, accién, suceso, ambiente resue
na una mésica adecuada, esta parezca abrirnos el sen—
tido mAs secreto de aquellos y e presenta como su co
mentario mas justo y claro: asimismo, el que, a quien
se entrega completamente a la impresién 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-
me janza entre aquél Juego sonoro y las cosas que le
han pasado por la mente. Pues, como hemos dicho, la
misica se diferencia de todas las demAs artes en que
ella no es reflejo de la apariencia, o mas exactamen—
te, de la objetualidad [Objektitaet] adecuada de la
voluntad, sino, de manera inmediata, reflejo de la vo
luntad misma, y por tanto representa, con respecto a
todo 1lo fisico del mundo, lo metafisico, y con respec
to a toda apariencia, la cosa en si. Se podria, se—
gtn esto, 1llamar al mundo tanto misica corporalizada
como veluntad corporalizada; partiendo de esto resul-
ta explicable, por tanto, porque la mtsica hace desta
car en seguida con una significatividad mas alta toda
pintura, mAs atn, toda escena de la vida real y del
mundo; tanto mAs, claro estA, cuanto mAds anAloga sea
su melodia al espiritu interno de la apariencia dada.
En esto se basa el que a la midsica se le pueda poner
debajo una poesia como canto, © una representacioén in
tuitiva c<como pantomima, o ambas cosas como épera.
Tales imAgenes individuales de la vida humana, pues—
tas debajo del lenguaje universal de la masica, no se
unen © corresponden nunca a ella con una necesidad
completa; sino que mantienen con ella tan sélo una re
lacidn de ejemplo fortuito para un concepto universal
rapresantan en la determinacién de la realidad aque-—
l1lo que 1la misica expresa en la universalidad de la

mera forma. Pues, lo mismo que los conceptos univer
sales, las melodias son en cierto modo una abstrac—
cién de 1la realidad. En efecto, ésta, es dacir, el

mundo de las cosas individuales, es el que suministra
lo 1intuitivo, lo particular e individual, el caso sin
gular, tanto a 1la universalidad de las melodias si
bian estags dos universalidades se contraponen entre
gl en cierto aspecto, en cuanto que los conceptos con
tienen tan s6lo las formas primeramente abstraidas de
la intuicién, la corteza exterma, por asi decirlo,
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quitada---de - -las cosas, y por tanto son, con toda pro-
piedad, abstracciones; y la mdsica, por el contrario,
expresa el ndcleo mAs intimo, previo a toda configu-
racién, o sea, el corazén de las cosas. Se podria
expresar muy bien esta relacién con el lenguaje de
los escolAsticos, diciendo: los conceptos son los u-
niversalia post rem (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 musical y una re—
presentacion intuitiva se basa, como hemos dicho, en
que ambas son expresiones, solo que completamente dig
tintas, de la misma esencia interna del mundo. Asi
pues, cuando en en caso singular se da realmente tal
relacién, es decir, cuando el compositor musical ha
sabido expresar en el lenguaje universal de la musica
los movimientos de la voluntad que constituyen el nt-
cleso de un acontecimiento; entonces la melodia de la
cancién, la mAsica (AMahod/a ) de la épera estAn
llenas de expresidén. 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 razén tenga conscien-
cia de sllo, ¥y no es licito que sea, con intenciona-
lidad consiente, una imitacién mediada por conceptos;
en caso contrario, la mtisica no expresa la esencia in
terna, la voluntad misma; sinc que unicamente remeda,
de manera insuficiente, su apariencia; como hace toda
misica propiamente imitativa.

(SCHOPENHAVER, A. LIBRO,3- 52; 309)

El drama musical era (y esto es lo que Wagner se proponia e-—
laborar) en opinién de Nietzsche, la obra de arte total; algo se-
mejante a lo que la tragedia griega representaba en la antigue—
dad. . Pero, ¢por qua justamente la mésica? La musica es deno-
minadA por Nletzsche "espejo universal de la voluntad”, "imagen
inmediata’ o’"esencié intima del mundo". Los atributos son de~
finidos pero bastante abstractos como'para poder tratar de expli
carlos dentro de la brevedad de una obra de esta naturaleza, sin
embhrgo. sl podriamos deacir que la ﬁtsicu posee la capacidad de
poder engendrar el mito, la misica #s pues, sucitadora de dioni-
805, —

De manera brevisima resumo aqui las ideas. En Schopenhauer

51



se pregsenta la religién como una forma de filosofia popular, que

por consiguliente serA abandonada en cuanto sea reconacidoc el

advenimiento de 1la razon. El nmundo es entendido como
representacién (fendmeno)l. El mundo sensible es también para
41 -y en esto coincide con Kant—- una realidad ficticia. La
voluntad es, desprovista de toda necesidad practica, la
contemplacidn, esto es: ‘el arte', el filtro catartico de la
vida.
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" D) Vagner

) Vagner nace el 22 de mayo de 1813 en Leipzig. Su padre
muere cels meses mnAs - tarde, casAndose su madre en segundas
nupcias con el &actor y retratista Ludwit Geyer, quien queria
hacer de su hijastro un pintor.

Cursb" filosofia b4 'eétética y su pasién fue escribir
"tragedias"v hésta que sus intereses musicales lo decidieron
definitivamente por la mfsica. Bstudid composicién y armonia
con Veinling estrenando su primera sinfonia en 1333 (la cual no‘
fue tan aplaudida). Hombrado diraector de orquésta en 1834 en
Vurzburg, escribe su primera épera (Las Hadas) basada en un tema
de Carlos Gozzl.

Casd con 1la actriz Ninna Planer, de quien se separd en
1866. -Se traslad® a Parils en busca de Meyerbeer —qniéﬁ ganaba
para entonces mucho dinero— y del triunfo gue no habla obtenido;
liegandoe sin recursos & Boulogne-sur—-mer, pues naufragd en las
costas de Horuega..  Finalmente conocid a Meyerbeer, aunque tuvo
qua regresar (s;ﬁwtriunfo ni Ainero> a Dresden, donde comenzaron
a tener éxito sus obras. En 1845 estrena ahi el Tannhauser.

Su actuacipn politica en el campo revolucionario era en

parte real y én parte‘ romAntica; debido a sus relaciones com

politicos rebeldes tuvo que huir por diez afios de Alemania. Se
refugia en Suiza donde traba amistad con Liszt. Ah1 escribe:
Arte v Revolucién, La obra de arte del futuro v El Judaiemo en
l1a Nueica. Obras no musicales aunque sin trascendencia
filosafica.
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Al subir -al trono Luis II de Baviera, manda a buscar a
Vagner a quien ayuda. Vive seis afios bajo la proteccién de
Hans wvon Bulow ¥y de su esposa Cosima (hija de Franz Liszt y de
la condesa D'angoult). La amistad con von Bulow tgrminb debido
a la creciente atracciédn entre Cosima ¥y Vagner, al grado dée gque
ésta ﬁpvo un bijo del conmpositor, se divorcidé de von Bulow y
casd con VYagner. Mediante la ayuda brindada por Luis II se
construye Bayreuth. (a 1los 5% afios de Wagner se colocd la
primera piledra, slendo terminado en 1876) donde en 1882 se
escenifica su #tltima obra Parzifal. ¥Y¥agner muere a los setenta
afios en Venecia.

Son obras operisticas las siguientes:

1841 —?1 Buque Fantacma.

1842 -Rienzi.

1843 -Der Fliegende Hollaender.

1845 -Tannbhaeuser.

1847 —Iphigenia in Aulis.

1850 ~Lohengrin.

1850 -Die Nibelungen.

1853 -74 -Der Ring der Nibelungen. (tetralogia formada por:)
2)1853 -54 -Der Gold der Rihn.
b’1854 -56 -Die Valkirie.
c)1856 -71 —-Siegfried.

d)1869 ~74 —-Die Gotterdaemerung.

1865 -Tristan und Isolde.

1862 -Die Meistersinger von Euernberg.
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1882 ~Parzifal.
Obras orquestales:

1860 —Obertura Fausto.
1870 -E1 Idilio de Siegfrido.

Obras para piano:

1861 —-Hojas de Album.
Vocales: varias cancilones.
Obras literarias:

1849 -Die Kunst und die Revolution.

1850 -Das Kunstwerk der Zukunft.

1851 -Bin Theater in Zuerich.

1852 —Oper und Drana.

1852 -Drei Operndichtungen nebst einer Nittheilung an meine
Freunde. ’

1861 -Zukunftmusik.

1863 -Dag Wiener Hof-Opaermtheater.

1864 -Erlaeuterndes Progranm.

1865 -Bericht an ... ueber eine ... Musikschule.

1868 -~Deutsche Kunst und deuteche Politik.

i869 ~Herr Eduard Deurient und sein Styl. (bajo el pseuddni-—
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mo de. Vilhelm Drach).
1869 -Das Judenthum in der Musik.
1869 —-Ueber das Dirigieren.
1870 -Beethoven.
1871 —-Gesammelte Schriften.und Dichtungen.
1871 —Lehr— und Vanderjahre.
1871 —-Ueber die Auffuehrung.
1871 ~Ueber die Bestimmung der Oper.
1872 -Ueber Schauspieler und Saenger.
1873 =Bericht an...ueber die Umstaende und Schicksale.
1873 -Das Buechnenfestspielhaus zu Bayreuth.:
1879 -Das Liebesmanl der Apostel.
1879 -Bayreuth Blaetter.
1880 -Ueber die Vivisection.
1881 -Was ist Deutsch.

Voy a dar un ejemplo unicamente, de la tetralogia que

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

brevemente de 1o siguiente: de que el plan de Wotan por salvar
al mundo fracasa c¢on cada uno de los grandes, con lo cual
tambieén el cristianismo tiene su amada penuria, y que aparte
propicia 1la preocupacién de los fildsofos de todos los tiempos
-en ella se estdAn 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 amor libre,
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la .alborada.---de la é&poca de oro, el ocaso de los dio-
saes de la vieja moral -la desgracia estA abolida

(...} el barco de Vagner se entregd gustoso a esta
ruta (...]1 Que sucedié, Una desgracia. El barco se
dirigid a un arrecife. Vagner lo constaté. El esco-
1lo fue la filosofia de Schopenhauer. Vagner se afi-
116 a un aspecto del mundo contrario. Qué habla es—
tablecido en la mésica? El optimismo [...) Vagner se
arrepintis. Sa calmd por un rato, su posicion era du-
dosa [..,.]1 finalmente lo oculté una salida: el arre-

cifa con el que naufragd. Cémo? Cuando ¢l lo inter-
pretd como meta, como oculto deseo, como el sentido
real de su viaje. Encallar aqui! -Esa era tambien

una meta {...] 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, [...] Vagner estaba acabado.

(apud KAYSER, J. 1978; 33)
{trad. miad#6

También se ha dicho que Wagner es: el #ltimo de los grandes
"tragicos" populares del teatro alemAn, si no es que del teatro
en el mundo. Lo dudo. Primero porgue dudo de que el epiteto
"tragico" sea adaptable a 81 (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 MNuerte) de Ibsen, o el Back to Methusaelah de Shaw. Por
supuesto, tampoco se tienen medidas para saber si Brecht es mas
o menos significativo que VWagner; o si los escenarios de Beckett
son mAs accesibles para el entendimiento de una obra "tragica®”,
o bien sl es que acaso Shaw, Brecht, Beckett, Faulkner, Tzara ,
Munch o Fassbinder ‘pretendieron también ser "tragicos". Todo
aes0 entra ya en-el campo de la pura especqlacibn. S6lo mencio-
naré algo mAs sobre el encuentro de Niefzsche con Vagner.

La relacidén entre Hietzsche y Wagner es la mas sonada y des-—
crita amistad que Niaetzsche tuviera. <Cémo se conocieron? Nietz
eche comoclié a Vagner en 1868 en casa del profesor Brockhaus en
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Leipzig. Ex_xg.nsr &ra traeinta afios mayor que Bietzsche, y para
entonces vivia va retirade en su casa da campo en Iriebschan,
Junto al 1lago de Lucerna. Ristzsche Acudib. debido a su
fascinacién por e} misico, con raguléridad durante tres afios a
' casa da este #fltimo. Ambca_ coincidian en la concepcién de un
nuevo ideal artistico, en la renovacién de la cultura y de la
concepcidn de 1la wvida; entonces Wagner era el hombre revelde v
radical seguidor de Schopanhauaer y de su panteismo ateo; habia
estado también ,@ﬁ“ contacte con las tendencias de la izquierda
hegeliana, con Feuerbach y con Bakunin.

Para colncluir diré que WVagner crea wuna acciédn dramatica
inspirada .en temas de acentuado espiritu germanico. Otro de
los elementos que le ayudarcn a foi—jar su éxito fue que &l mismo
ascribia sus libretos, 1lo qué le dié una unidad literaria -
musical de la que otros autores carecian. Pero es a través de
sus orquestaciones vigorosas y grandilocuentes gque ejerce
profunda influencia en las corrlentes musicales posteriores.

Para algunos Wagner es una fuerza viva de epergia y &xﬁ.mo
que lucha contra la adversidad; );ara otros fus un mounstruo de

egolsme no s&iendo fiel ni a sus mujeres, ni a sus amigos, ni a

sus ideales artisticos. ‘ QuizA sea sin embargo el mfisico mAs
importante de 1ia época romAntica madura. Reinando “tomo
soberano aen las oﬁefturas. en ias secciones instrumentalas (o no
cantadas) dae sus &peras. Aht s1 impone sus efectos arménicos
desusados.



B) Quien es-Niestzache.

No voy a resumir aqui en unas cuantué lineas lo que otros
han hecho en tomos enteros (Levfgbre. Fink o Helidegger), ni voy
a revelar secretos hasta ahora ocultos para el lector lego, diré
lo que FHietzsche es y lo que no es para mi.

Nietzsche no tuvo discipulos inmediatos, hi fundé escuela
alguna. En Fietzsche el irracionalismo no es pesimista como en
Schopenhauer, &l en si es el optimismo creador de una nueva vida
y una nueva cultura. : »

Fietzsche no es sistem&tico, no es un ordenador de sistemas
razonados; ensarta, escribe desordenadamente, pero casi siempre
su preocupacién es la concepcién del mundo, de la existencia y
de la vida bumana. Sus 1ibros no son tratados filosdficos
propiamente hablando, y casi todos ellos son continuacion unos
de otros. En realidad todos 1los problemas fundamentales
tratados por FNietzsche a lo largo de su vida estAn planteados,
aunque de una manera‘"velada" y con una clierta mAscara, en El _
Nacimiento de_la Tragedia.

En dicho libro Nietzsche +hace gala de su erudicién
filolégica helenista, aunque, asistematicamente planteadq -y no
pugno por la sujecibn a un sistema, por el contrario, sino que
és mediante .al planteamiento asistemAtico que una teoria
estética puede ser expresada y/o entendida con mayor claridad,
al acercarse y adaecuarse a su modelo de estudio—~. En mi opinién
que se sigan escribiendo 1libros similaresal de Nietzsche.
Hacen falta. A manera de preAmbulo a otro vasto tema, diré que
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en El Hac;m;ggéo de la Tragedia el arte, y no la moral, es lo
que se considera como la actividad metafisica del hombre.

Las ideas astéticas 1ligadas al concepto de verdad abundan;
sin llegar aquil a discutir del todo los conceptos de 'verdadero
y falso', me limitaréd con mencionar que admito el término
verdadero no como el que se encuentra sujeto a cliertas leyes y
normas ﬂestipuladas a un sistema dado, sino como entrega, a
cualesquler concepto o anhelo. Funca como autoengafio.

Schelling en su Filosofia del Arte dice: »Balleza y verdad

son en si o segtin la idea la misma cosa". Hegel en su Estetica
menciona que: "Arte, religion y filosofia tienen esto de comin,

que el espiritu finito se ejercita en un objeto abscluto que es
la vwverdad absoluta”. . O bien Séhopenhauef al explicar que el
arte o bien expresa la 1idea objetivada de la voluntad (artes
represantativas) o muestra a la miéma voluntad (como acontece en
la musica)d.

Rietzsche se encuentra situado, por decirlo asi, dentro de
una corriente intelectualista de la estética en donde en cierta

manera se identifica al arte con la existencia (es por ello que

como consecuencia adquiere cierto alcance metafisico).
Heldegger afirma en Arte v Poesia que: "(...] todo arte es como

dejar acontecer el advanimiento 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 eamascara cono
S4éfoclas y Esquilo enmascaran a 1los personajes de sus obras.
Voy a 1lo contrario, voy a finalizar con una de las palabras
favoritas de Hietzsche: Entlarben (desenmascarar). Con ello
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rratonde lietzspﬁé;de alguna 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 justificacién
-dz la existencia- a sus contempladores;‘de ahi que sus propias
vidas respondan con un si a.su capacidad de existir. Asi lo
explica Heldegger: *"[...1 El origen de la obra de arte, es
decir, a 1la wvez, de los creadores y los cohtempladores, es
decir, de la existencia historica [como acontecerl] de un pueblo,
es el arte." (HEIDEGGER.H. 1973; 118

'El artista afirma velando la realidad. Quiza no todos

somos artistas. No importa. iDigamos si al contemplar!
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I1I ~ GENEALOGIA DE UN LIBRO



Una  muy -.ﬁreve semblanza de las posibles fuentes que
E%etzache utilizara para 1l1la concepcién de Die Geburt der
f-k e es lo que aqui se plantea. Una biografia de
Rietzsche al estilo de 1las expuestas en el capitulo anterior
no. Aunque si un muy somero.resumen de sus intereses entre los
afios 1850-72, unicamente para poder formarnos una idea de la
situacién que para entonces envolvia al Jjoven Nietzsche.
Algunas citas de 1libros, citas de algunas cartas personales
entre HNietzsche y sus amigos (o enemigos posteriores) van
también agquil referidas.

C§mentarios al por qué de 1la directriz tendienteba que
Nietzséhe dirija su atencién a Grecia; wuno: como herencia
nacional; dos: como herencia persoﬁa}. Legﬁdo de la moira a la

usanza de las mascaran antiguas, de las mAscaras tragicas.

También sunariamente, apenas acariciando el teﬁn. los
estatutos formulados en El RNacimiento de 1a Tragedia. A
propdsito no se va mads lejos en ello. Que el propio libro

ejerza su reconfortante influencia alucinatoria en el lector.

El 1ibro de ©FNietzsche ya estA abhi. El-librd de Nietzsche, y

»Phasta ahi.
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A) Surgimiento

Igualmente vAlido seria formular la pregunta de cédmo es que
Nietzasche toma la idea de la concepclédn dionisiaca del mundo,
planteada algo 1llanamente desde un principio., pero ya dejando
entrever desde su aparicidén en El Nacimiento dela Tragaedia, la
‘idea madura del FNietzsche del Eterno Retorno.

Ya en un ensayo sobre la mitologia, Schelling habia
propuesto una interpretacidén roméntica de los mitos (para una
revisidn sobre las fuentes con que Nietzsche construye el
antagonismo apolinec—dionisiacoe vease infra), mitos como una
expresién directa de la naturaleza y no comec fantasia, simbolos
abstractos o bosquejos de un pensamiento cualitativamente
diferente del pensamiento conceptual.

Jacob Burckhardt, maestro de FHEietzscha, consideraba 1la
historia éomo una evocaciédn magica del pasado, y por su parte, a
la tragedia como un rito de resurreccidén de los héroes muertos.

Creuzer (1771-1858) y Goerres (1776-1848) en tanto
romdnticos, habian criticado el esteticiesmo de Vinckelmann
afirmando que el clasicismo alemAn, nunca habfa comprendido nada
de la +tragedia griega, al dar éste demaslfada importancia a la
sarenidad homéArica (representativa de lo apolineo) sin tomar en
cuenta a la muerte —-subjetivamente.

Brwin Rohda, amigo e inspirador de Nietzsche, en su Psyche
{(que aunque posterior a Bl _Nacimiento ' de la tragedia, es de
todas mnaneras bastante probable que haya sido tema de discusidmn
aentre los dos amigos) desarrolla las siguientes ideas:
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Los dioses ctéonicos son las divinidades locales y‘populares
emparentadas c¢on 1las divinidades asiAticas. Estos dioses
fueron vencidos por 1la religién y las costumbres aristocraticas
de entonces; pero después de Homero é4sta idea reaparece en
Hesiodo. En el siglo VI en Grecia hay una especie de
movimiento romAntico popular, una cilerta crisis de sexualidad
demoniaca, renovacién de 1los ritos orgiasticos y culto de los
muertos. Segtn Rohde, ritos orgidsticos y culto de los muertos

slempre estAn unidos (quizA, para no ir tan 1lejos, en El_

Laberinto de la Soledad de Octavio Paz, se pueda entrever algo
similar). Segtn su interpretacidn, la religién tragica se

distingue de 1la religién del 'epos’ por su actitud distante de
la muerte y de la noche. La tragedia tiene asil, por condiciédn,
una actitud religiosa por el héroe desaparecido, donde se
comulga con &l; 1la tragedia aparecéria como una sintesis de la
raeligién v de la civilizacion.

En Basilea, Nietzsche conoce tambien‘al continuador de Grimm
y de Goerres: Bachofen. Grimm se habia opuesto a Schlegel,
segtn el cual la obra de arte es producto de la concienciaj;
Bachofen propugna el romantici:mo_religioso,una filosofia de los
mitos con Grimm, Arndt ¥y von 'Armin, opuesta al idealismo
racional continuador al analisis de Goerres; 1los mitos como
“potencias del alma qQue unden sSus raices no solamente en los
tiempos‘ primitivos, sino en 1las fuerzas fundamentales"; los
mitos expresan asi las gestas inconscientes de una comunidad.
BEs asi, como Bachofen crea un misticismo biolégico.

En general, quizA nos podriamos atrever a afirmar que el
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primer 1libro de Nietzsche pretende unir una 1interpretacién
ronAntica de la aistoria y la metafisica schopenhauriana, con el
para entonces naclente materialismo bilolédgico. (Para una

referencia mids especifica al respecto v. gupra)d.



B) Fondo biocgrdfico y primeros intereses de Nietzsche.

Bietzsche no se asocia a ninguna corriente filoséfica,
literaria o politica, ni de su tiempo, 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 &l), ni conocid las doctrinas de éste, ni conocid el
movimiento comunista -cosa que demuestra su_ausencia dentro del
mundo politico de su tiempo—-, por lo que seria riesgoso tratar
de elucubrar si bubilera Goincidido o despreciadc 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.

Nietzsche es un pensador sclitario y destructor, pero logra
encarnar un cambio de 1umbo en la historia. Su pensamiento
ejerce, en efecto, influencia en amplios sectores de la cultura
de nuestro siglo.

Friedrich Vilhelm Nietzsche nace el 15 de octubre en
Roecken, Junto a Lutzen, aldca: de Sajonia, no lejos de
Laipzig. Su padre, Karl Ludwig, era pArroco protestante como
sus antepasados, murié tempranamente ¥y “nuestra familia quedod

sin cabeza...” dice #1 nismo. Su madre, Francisca Oehler, se
traslada casi inmediatamente a lau-_burs. con Friedrich y su
tnica hija wmenor, Elisabeth. Fietzsche vive en un ambiente

familiar exclusivamente femenino. Ahi mismo asiste a la escue-
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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 de las mAs célebres de la ensefianza humanista,
¥ dque habla contado con alumnos como Fichte, Schlegel, Novalis y
otros. Ahi aprende latin 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 pasiédn por la mésica,
que tan decisiva influencia ejercerA sobre su vida.

Fo s&lo la ejecuta al piano, sino que posee una sen-

sibilidad musical extraordinaria. La musica serA pa-

ra 41 no sélo un arte y solaz del Animo, del que no

podraA prescindir en toda su vida, sino una potencia

vital, una gran fuerza metafisica, cuyo destino es

'conducir nuestros pensamientos a lo alto’

(URDANOZ, T. 1975; 485>
BEn Pforta se despierta su rebeldia y su espiritu critico,

principalmante contra la religién y la pedagogia. Ya en un
escrito suyo de 1861, a los 16 aﬁos.imenifiesta gran entusiasmo
con la primera lactura de Hoelderlin, el poeta trAgico y ateo
que terminara, como é&l, en.el reino de la logura. En 1864 se
matricula en Bonn Junto con su amigo Déussen. en teologia y filo
logia. La primera la abandona tras un afio de estudios, la se-
gunda .la continuarA a lo largo de su vida. En 1865 Niezsche se
traslada siguiendo a su profesor Ritschl.a la universidad de
Lepzig; no obstante su profunda dedicacidn a la filologia, Nietz
sche no se sentia satisfecho; asi surge su critica mordiaz coantra
los filoélogos. Para entonces encontrd por azar en una libreria
la obra priﬁcipal de Schopenhauer: DPile Veolt als Wille und VYor—
stellung, lo que con la lactura se convirti® en un verdaderoc a-

contecimiento. obra que mostraba, como se sabe, un pesimismo

radical y ateo.
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Otras obras de influencia fueron 1la ngt_g:_i.L_d_gL_
Materialismo de Lange, ;as obras de Czolbe, otro materialista, ¥y
las de Kant a través dae su discipulo Kuno Fischer. Su
formacién universitaria se podria resumir en una filologia
s6lida y una filosofia naturalista.

A 1los 24 afios Nietzsche es nombrado profesor de filologia de
‘la Universidad de Basilea, mAs tarde la facultad de filosofia de
Leipzig 1le otorgd el grado de Doctor sin examen basAndose en sus
trabajos publicados.

Los principales temas de Rietzsche entre los afios de 1866 y

1870 <(El1__HNHacimiento de la Tragedia aparecié en 1872) eran
primordialmente: oteica, Vagner; filosofia, el omnipresente

Schopenhauer; y los griegos.

Se adjuntan ciertos hechos temperamentales a la cracién de

Die_Geburt der Traggedia. Sin lugar a dudas, una juventud
ardiente 1liena de seriedad. La autoconciencia de los dotados,
asi como el individuo aislado. A esa conciencia de su propia

mente dotadn podriamos afiadir la limitante con las sombras en su
entorno, el alrededor de un genio come tal, asl como 1la
intensificacitén de un fuerte impulso para expresarse a &1 mismo
a través de 1la palabra escrita.: Finalmente, y con una
mpdrtancia vital, su impulso de unir su mésica, ~tm filosofia y
au Grogié entre ellas nismas -en contraste con la mtsica, las
arte= visuales <(en oposicién a Vinckelmann y a Lessing) son
raranente tocadas por &1; un hecho supuestamente relacionado a
ello es la deficiente capacidad visual desde su nacimiento. "Ich
blinde Kuh". Para Nietzsche, el espiritu libra también estd en
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Grecia, éste se muestra sieﬁpra con su acento en la aceptacidn
gozosa de la totalidad de la vida (cf. RODRIGUEZ PRAMPOLINI, I.
1979; 106).

El primer encuentro §erﬂietzsche y Vagner es la visita que
hace Nietzsche el 17 de mayo en Tfiebschen; ¢]1 mismo describe
dicho encuentro a Rohde en su carta del 16 de junio:

L...1 todo 1lo que podriamos [Nietzsche habla aqui de
Yagner vy de &4l mismo) desear, &1 lo hace realidad; el
munde no conoce la grandeza y singularidad humanas de
su naturaleza, vyo aprendo mucho en su cercania; esto
es mi curso practico de la filosofia de Schopenhauer.
(COLLI-MONTINARI XV-1980; 12)#7

El _Nacimiento de la Tragedia puede decirse que surgid de las
conversaciones de Hietzsche con Vagner en Triebschen, mientras
Nietzsche ensefiaba filologia en Basilea; para entonces Vagner
componia Slegfried.

En la dedicatoria que Nietzsche hace a VWagner en la primera

aparicién de E) Nacimignto de la tragedia, apunta lo siguiente:
“{...] Todo lo que tenia que decir aqui sobre el nacimiento de

la tragedia hubiera sido dicho mAs bellaments, clara y convincen
temente por usted (;..]" (apud SILK & STERH; 1981; 221).
Hietzsche demostréd su 1nter¢s eufdrico por Vagner (1868 9) lo
que al final de su lucidéz se le presenta como algo digno de ser
criticado ¥y a la vez justificado (Histzsche contra Wagner) (sig?
pudieéndose identificar claramente en una carta a Rohde, fechada
el nueve de noéiembre da 1868:

[...] Sabrds que tanto me ha deleitado oyéndolo ha-

blar de Schopenhausr. Con un calor, que &l le debia
como que &l as el tnico filésofo que ha entendido la
asencia de 1la mésica (...) cuando estAbamos dispues-—

tos a despedirnos, estrechd mi mano calurosamente ¥y
con una gran amabilidad me invitd a visitarlo, para
hacer mésica o alguna plAtica de filosofia. .
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Nietzsche as!i se convierte en wagneriano porque Vagner re-
presenta precisamente entonces lo que Schopenhateir habvia sido
antes: una linea directriz que le salvaba de un hundimiento en
la especializacién profesional en la que habia progresado. En
realidad, no fue un accidente el que Nietzsche se cambiara a
Leipzig (1869) implicando con ello su desicién de especializarse
-en los clasicos; desicidn precedida de una conversacién nocturna
con Wagner; como tampoco fue accidental que su aceptacidn final
de una carrera clasica fuera tan cercanamente asociada con su
comisidn,después de wvarios éﬁos de caprichosa amistad con Yagner

En dos cartas mAs de Nietzsche a Rohde es perceptible la ve-
hemencia con que Hietzsche trabaja sobre Yagner, Schopanhaver vy
los griegos. La primera que cito es del nueve de diciembre de
1869; la segunda, la famosa carta de febrero en 1870:
9.12.1869-Vagner, hasta donde ahora lo conozco, desde
su misica, su poesia, su estética, sin olvidar ese a-
fortunado encuentro con &1, es el cuerpo y alma ilus-
trado de 1o que Schopenhauer llama un genio.

Feb. 1870-D1 una lectura scobre Socrates v la Tragedia
la cuAl incité a terror e incomprensién. Por el otro
lado he estrechado mAs mis lazos con mis amigos de
Triebschen, atn mds f(...) Richard Vagner ha también
indicado su direccién hacia mi. Todo esto es pavoro
S0. Sabes lo que Ritschl dijo acerca de mi. Pero yo
me rehuso -a ser tuentado; yo realmente no tengo ambi-

cién alguna; 1o necesito conformarme a un estereoti-
po prevaleciente en busca de posiclones distinguidas

e ilustres. Pero cuando llegue el tiempo, me debere
de expresar con tanta seriedad y libertad como me sea
posible. La ciencia, el arte y 1a filosofia estan

creciendo dentro de mi que un dia yo pariré centauros

En una carta el cuatro de febrero ~tres dias dsspuds y tras
haber leido Vagner la confaerencia que Nietzsche expresamente le

enviara a su casa de Triebschen, éste la comenta:
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{...1 Me preocupo por Usted, y desao de todo corazén,

que no se gquiebre a si mismo la cabeza. Por ello qui-
siera recomendarle a Usted, no mencionar mads estas i
craibles aportaciones en breve, remitiéndolas a con-—
sideraciones fatales de efectos pequefios, sino si Us-
ted ha estado ~-lo que raconozco— profundizando tanto
en ello, tunalas en un trabajo mds grande que las a-

barque todas [...1
{COLLI-NOKTINARI 1980; Xv-20>
{Trad, mia #8> :

Con seguridad dicha carta alentd adn mAs a Nietzsche para
continuar con sus proyectos en mente, sobre todo porque contaba
a su vez con el consenso del mismisica "autor" del drama musical

del futuro (una influencia demasiado devastadora para el joven

Nietzsche de entonces), que no le permitiria expresarse tan 1i-

bre y claramente sino hasta después del rompimiento.

Cémo reacciond Nietzsche a dicha carta? La respuesta se
cpntesta por si misma en otra carta, esta vez del 22 de mavo -el
dia de cumpleafios de Vagnar—- que Nietzsche mandara al misico:

f...1 si eso es clerto, lo que Usted una vez -para mi
orgullo—~ escribild, de que la misica me dairigia, de
cualquiar modo es Usted quien dirige ésta mi miasica

(idemg. 227 #9

Otro tipo de sucesos, mds externos a Hietzeche, pero que en

clerta medida ejercerdn alguna influencia sobre su cobra prima,
deberiamos nombrar también aqui fa declaracién de guerra oficial
que hace el parlamento francés el 19 de julio de 1870 contra el
gobiernoc de Prusia con base en Berlin.

La pronta respuesta a tal acontecimiento se resume asi: el 8
de agosto Nietzsche pide a Vilhelm Vischer-Bilfinger que lo exi-
ma de sus compromisos como maestro en la Universidad para hacer-—
se ttil "como soldado o como enfermero” en tal evento. Bl con—
sejo académico de Basilea otorga el permisc a Fietzsche para ser
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vir como enfermesro. La desicién de Nietzsche, sin embargo,
habla sido "despreciada™ por Cosima <(quién seria 1la futura
préxima esposa de Vagner). Bfectivamente, la boda religiosa de
Vagner y Cosima tuvo lugar el 25 de agosto deal mismo afio (1876)
a 1la que Nietzsche, imposibilitado de asistir a ella, sdlo
mandaria una carta de felicitacién desde el puesto de socorro en
Brlangen, el 11 de septiemdbre. Para el 19 ds octubre,
Nietzsche estaba dispuesto a regresar a sus labores académicas
arguyendo padacaer de exitaciones nerviosas y de debilidad
ropentina. . » )

B1 22 'de octubre Nietzsche se encontraba ya, a pesar de sus

enfermedades, en la Universidad de Bacilea dictando un seminario

sobre Hesiodo.

Ho para finalizar conx la idea y la relacién de Nietzsche con
‘Vagner. sino para dar cabida o otro tema, mencionaré qua Vagner
aseguraba cuatro dias antes de su muerte a He}mann Levi, que
FNietzache '"no tenia pensamientos propios, ni una sola gota de su
sangre en ¢1" <(apud SILK @ STERN 1681, 221).

Es ocuricso mencionar de manera muy breve el intercambio de
cartas sucedido en diciembre del mismo afic entre Rohde vy
Nietzache, Rohdae, para entonces maestro privado en Kiel,
ascribe n' Hietzsche el 11 de diciembre con bagstante pesimismo
refiriéndose a 1a. cultura, a los tiempos de paz y a una nueva
Edad-Nedia, 'a la que decia sin smbargo, no temer. Niatzsche
a oste con la propuesta de un plan desarrollado para

responde

rompar con la vida universitaria y 1a "filologia de entonces”

uniéndose al proyecto wagneriano de Bayreuth. El 29 de diciem—
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bre recibid FNietzsche 1la respuesta de resignacién realista de
Rohde. La penetracién alcanzada por Rohde en el campo
académico de la filologia clAsica es reconocida hoy en dia por
los especialistas en el  medio. La posiciédn de Nietzsche
trasciende sus propios limites. Sendos' epllogos 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_ariegische Musikdrama, donde trataba log siguientes
taemas: el comportamiento de la poesia y la musica, el

significado del .coro griego en el drama musical, asi como el
origen del culto de Dionisos. La conferencia a que hace
refergncia 1la carta anteriormente citada (v. gupra), fue también
pronunciada en Basilea el primeroc de febrero de 1870: Sokrates
und _die Tragoedie, donde trataba la nuerte de la tragedia ante
el socratismo, ante 15 rastetica consciente” de Buripides.
Bxiste también wun trabajo escrito en el verano del mismo afio:

Die dlonysische Vgltanshaugng, que sirvid como modelo parcial

con algunas variantes a Die Gebyrt deg tragisichen Gedankens
conformado en diciembre del mismo afilo (boceto inmediato anterior
a Die Geburt der Tramoedig).

Ya desde el 1invierno en Leipzig 1868 -9 se ocupd Nietzsche
de la temAtica de su 1ibro: el pesimismo griego, que fuera a
aparecer nuevamente en Schopenhauer, el renacimiento de So6focles
en el drama del futuro de Vagner, y la mtsica como clave de toda
filosofta del arte. Azl es como describe Heinrich Romuhnt los
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temas de su amigo en una carta el cuatro de mayo de 1869 (cf.
COLLI—-MORTINARI 1980; XIv-14).

En el verano-otofio de 1871, el 14 de octubre para ser

exactos, entrega Nietzsche una parte del manuscrito al editor.
Bl 27 de octubre El Nacimiento de 1a Tragedia tenia adén por
titulo Die Entstehung der Tramoedie aus der Musik. Finalmente,

a los l27 aflos y con apenas dos de catedratico, Nietzsche da
forma al manuscrito final, listo para imprimir, que aparecid a
principios da 1872, inmpreso por al editor de Vagner, Wilhelm
Fritzsch en Leipzig bajo el titulo: Die Coburt der Tragoedie aus

dem Geiste der Nysik. Con un prdlogo a Richard Wagner a manera
de homenaje. Postariormente aparecieron segundas ediciones en
1874 y 1878 con' 1las co;recciohes de Nietzsche. Bn 1886,
apareclid ‘como nueva edicién: ab T ced ode

Grigschenth 55 VS s o euve Aufgabe mit m_Versuch
giner Selbstkritik. Leipzig (1886) Editofial de E.V.
Fritzsch, en el cual Nletzsche no cambid nada de la primera
edicién salvo afiadir el Intento de wuna Autogritica <on

numeraciédn romana, descartando asi el prdlogo a Richard Wagner
de la edicidén original.

Aqui no queda mAs sino recomendar la lectura del texto, la
sintesis préxima no es mAs que un pobre esquema de algo ya
ascrito.

Los ostatutos de Rl FRagimiento de la Tragedia pueden ser
aproxinadamante resumidos como sigue: )

1-4 Contraposicién apolineo-dionisiaca. Todo arte es una

rapresentacién de ellos.
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2 En el siglo VII a.C. Homero. Dionisos no ha aparecido
atn. ) ) »

Ia. Fase: Bll mundo (pre-helénico) dionisiaco con su

" oscura mitologia y el austarc juicio de Silenus.

[XI milenic a. C.1 '

2a. Pase: El mundo apolineo de Homero "ingenuidad”.
fX-VII a.C.1

Sa. Fase: Influencia dionisiaca.
LVII a.C.1

4a. Fage: La aseveracidn dérica de lo apolineo.
EVII-VI a.C.1}

Tragedia Atica [V-IV a.C.]

Asi entonces aparece en el siglo VII a.C. la msica,

al ditirambo, el festival.

4 Arte ingenuo Homero = Apolo.

56 Lirica y poesia aparecen. Arquiloco introduce la
“Folk-Song”, finaliza con Pindaro V a.C

7-10 Origan y esaencia de la tragedia. El coxro es
pasividad y juicio.

10 A prirncipios del siglo V a.C. la religién olimpica y
I1a mitologia estaban en un estado de crisis; en par—
ticular la mitologla estaba llegandoc a ser considera—
da como historia. Primer paso bhacia la trivializa-
cidén y 8su eventual nulidad, perc para ese txmzpo_todo
al caupe del mito es reinterpretado en términos de pe.
sixmismo dionisiaco y asi, por tanto, revitalizado.

Se obtiene un nusvo paso y significado con sello. El1
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catalizador que hace esto posible fue la misica dio-—
nistaca.

11—14_ Huerte de la tragedia; Euripides y el optimismo socra
tico.

15 ElL espiritu socratice en el mundo moderno.

16-20 Kuasica y la crisis de la cuitura moderna, asimismo,
esperanzas para el re-nacimiento de la tragedia en
Alemania.

21-24 El efecto tragico y el mito.

25 Lo dionisilaco v lo apoiineoc. Conclusiéa.

Decir algo del esplritu de Hietzsche, de su estilo, eso es
algo fAcil de concebir; dificil de lograr. Ante el acopio de
informacidén al respecto seria raro decir algo nuevo. A menos
de un siglo de su muerte qué no se ha afirmado (o negado’ ya de
éal. No porque el tiempo sea quien dicte los diversos contex—
tog, llAmese el histéorico, el linguistico, el literario o el fi-
losofico. Quién conoce o save algo de Edmund Bratsch? Con
todo ello sélo quiero mostrar la magnitud y trascendencia de la
obra nistzscheana.

Vamos pues al punto. Nietzgche sa encuentra, por decirlo a
s1, dentro de una corriente intelectualista de la estética (eso
segtn mis propics intereses) en donde en cierta manera se iden-—
tifica al arte con la verdad -una de las tantas existentes. Bs
quizA por ello qus adquiera como consscusncia cierto alcance me-—
tafisico. No por el hecho de que su "arte” sea vardadero -vuel
vo a repetir— en contraposicidén al de alguién 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.”

(HIBEDEGGER, H. 1973 229). Considerar aqui otras interpretacio

nes sobre el arte, su etioclogla y significado, resultaria poco

practico. Si tomo unicamente ésta explicazidn es por adecuarse

a la resultante de la obra, no por con—-formarme con €lla, pero
agte as otro de los giros del torbellino.
ElL estilo de FNlatzsche es brave, audaz, renuncia a la

aportacién de prusbas. La lectura de cualquiera de sus libros,

en especial el de Dia Geburt der Trasoedie y/o Also_sprach
_Zgrgthusgra produce una exitacidn estética que corre todo el

tiempo inmersa a lo largo del texto, sin
semaAntica gque de ellos se haga; el estilo de

importar 1la

interpretacién

Nietzsche causa efectos, repsle, con ello forza al lector a no

permanecer absorto € inerte. Aqui abandone este inciso.
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C)> Nietzsche y Grecia.

Como un trabajo cilentifico, los puntos sobre misica griega

" en El Nacimiento de la Tragedia estan condicionados

evidentemente por el deseo de crear la 1impresién de que la

misica griega era de alguna manera similar a la de Vagner:

metafisica y mitopoética. Este es un punto débil -en Fietzsche,
cientificamente hablando. Ingenuidad e inocencia son
presupuestos del pensamiento mitico. El problema aqui radica

en dar .vunelta .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, <uando se sabe que son mitos, es
justamente 1la simulacién wagneriana que Nietzsche descubre poco
a poco." (LEFEVBRE, H. 1975; 89).

Sobre el origen de 1la tragedia hay un rico ntmerc de
teorias; 1o que es aceptado es la influencia de las "fases”
‘"tempranas de 1los ditirambos y la saAtira lirica. Hay un libro
aparecido en fragmentos y formado por una serie de esbozos y
fragmentos que 1lleva por titulo Die Philosophie im tragischen
Zeitalter der Griaechen (La filos&fia en la antiguedad tragica de
los griegos). Propiamente hablando no es una obra de Nietzsche
pues su proyecto de completar Die Geburt der Tragoedie cof un
estudio de los origenes de 1la filosofia no pudo realizarse
Jawas; sin embargo en esta edicidn francesa (y aunque nunca se
publicé en Alemania como tal) se pueden apfeciar con toda
claridad el pensamiento e intereses de Fletzsche atn bajo la
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influencia schopenhauriana; todo 41 es mAs un intento por
conocersa a sSi1 miemo que por conocer a los presocraticos; pero
con ¥l se reafirman los propdsitos nietzscheanos. Plantea que
la filosofia es imaginacidon suprema (similar a la obra de arte),
es subjetiva. Con semejantes ideas trabaja Nietzsche (adenmas
lo hace antes que Diels hubilera realizado su gran edicién

critica -~y erudita- de los presocraticos (v. DIELS, H. Die

Fragmente der Vorsokratiker, Edic. V. KRARZ, 3 tomos, Sa. Edic.
Berlin 1934 -37). Aparecen semblanzas de Tales, de Demdcrito,

Empédocles, HerAclito, etc. como protagonistas de una sabiduria
{pasional) nacida de 1la misma ‘inspiracién qua el mito y la
tragedia. V. Jaeger en su The Theglogy of the Early Greelk
P osophers, 1880 (v. bibliografia) también plantea la idea de
que los presocridticos antes que hacer filosofia intentaban crear
una teocloglia capaz de responder a sus planteamientos

telaoldgicos.
Volviendo a 1la edicién francesa, ésta marca de igual forma
que . a partir de Sdcrates se designa la aparicién del principio
del racionalismo {(suceso que en mi opinién de hecho acontece con
Parménides) y con ello e tiene como resultado la ruina de la
doble tradicion réligiosa v metafisica. Esta es otra anotacién
de los apuntes iné&ditos de Nietzsche, con la cual se comprueba

la aseveracién previa en su totalidad: "(...] La tragedia era

una creencia en 1la inmortalidad helénica. Al desechar ésta
creencia, desaparecidé también la esperanza en la inmortalidad de
los helenos {...1" (COLLI-MONTINARI 1980; VII-11)#10.

En vista de su historia 1literaria en Ple Geburt der
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Tragoedia, segin Wilamowitz -—quién también fue estudiante en
Pforta—- Nietzsche malinterpretéd cada capitulo de la historia
literaria griega; de hecho ello -el libro— esta& unicamente
relatado como un "esquema’ a menudo magistralmente breve, lo que
al mismo tiempo auxilia a la construccién del libro como un
todo. Su actitud hacia }a moral y la religién (actitud
religiosa hacia la vida) ha tenido un grandioso impacto en los
estudios clasicos, aunque aqui no hay mAs cientificismo que en
otro sitio. 8Sélo para parafrasear a Vilamowitz.

En El Nacinmiento de la Tragedia tres nuevos aspectos son

afiadidos a la idea apolina prevaleciente hasta entonces:

Dios de los suefios.
Apolo = Dios de la apareincia.

Dios de las artes visuales,

subsecuentemente combinados nos ofrecen la idsa de un mundo de
imAgnes visuales. Esto, aunque un tanto ambiguo de afirmar,
refuerza el contraste con Dionisos; sin embargo, ningin
egstudiante de la antiguedad confirma la idea categoricamente.

De hecho, el coro representaba a la masa, ya que los dioses
olimpicos representaban a la aristocriacia (Apolo), desde que
<chtoniec (diocseas de 1la tiefra) representaban a la naturaleza
terrestre (Dioniscs). Hietzeche refuta ésto del todo en el
capitulo séptimo de su 1libro, afirmando por su parte, que hay
una total oposicién entre principe v puebloc. De hecho, la total
esfera socio-politica estA excluida de aquellos orignes puramen—
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te religiosos de la tragedia. - En este momentc cabria una com-

paracistn

explica:

con la idea que Hegel tiene sobre la tragedia-. Dodds

Dionisos era en la era arcalca tan necesario como Apo
lo; [...) Apolo prometia seguridad: entiende tu esta-
do como hombre, has lo que @l Padre te diga ¥y estaras
segurc npafiana. Dionisos por su parte: Olvida la di-
ferencia, encontraras la identidad. ad juntate a Thia—
s0s ¥y serds feliz en el dia de hoy

apud SILK & STERE 1980; 129>

Aungque al respecto Nietzsche nunca bhabria podido pensar eso

en términos de una perspectiva'religiosa.

Las fuentes que Nietzsche utiliza para construir la antite-

s81ig apolinco-dionisiaca se pueden nombrar como siguen:

Apolo Schiller: Q_her__n_a_J_nml_@.n_m_ni__LL&g_
Dichtung (1810).
Schopenhauer: D Ve als ¥ Vorste—
liung (1819).
Beraclito: Frag. 210- "Las cosas tomadas jun-—
tas, son un todo y no son un tedo, conjuncién
y distincidn; es una cosa y desde una cosa, g
50 es todo.”
Platdn
Hoelderlin: Apolline; lngg:;_iga

Dionisos Hoelderlin
Fovalis
Heine

B Hartmann

Hergder

Schilling: Philosophie der Offenbarung (1858)>

(revelacién donde aparece la antitesis con A-

polo).
Bachofen: MXutterrecht (1861), asi como su Dis
?gggg) en la tumba simbolista de los antiguocs

Al mismo tiempo Vagner anotaba en sus cuadernos "Nacimiento

de la musica: BEsquilo, decadencia: Buripides” Seguramente Niet-

zsche conocia tales cuadernos,de hecho Wagner indujo a Hietzsche

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 clasificacién de Nietzsche sobre las artes va equiparada

a la de Aristételes:

Tragedia
Aristételes Epica
Lirica
Comedia
Nietzsche Opera
Farsa
Ballet
Novela

En resumen, Edipo Rev sobre La Iliada; aunque ni Aristdteles
ni Hietzsche pensaban que asi lo estaban haciendo.
Sin embargo, en la divisidn propiamente de la tragedia, si

aexiste vya una variacién entre las clasificaciones aristotélica ?

nietzscheana. Aristoteles la divide como sigue:
Mito . Trama o mito.
Ethe Caracteres o caracterizacién.
Diancia . Razén (ratiod.
Lexis Expresién verbal.
Melopolia Cancién (entonacién) composicidn.
Opsis Dimensidén wvisual.

La divisidn Rietzscheana al resﬁecto es como sigue:
Musica.
Mito.
Palabra.

QuizA‘ hoy en dia, la mtsica mads similar a la denominada como
dionislaca por Rietzsche 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-
cas, gsimigmo cuenta con el elemento "improvisacién” y con una
directa colaboracién de la audiencia bacia los mdsicos interpre-
tantes. Nietzsche también admite el elemento apolinec en la ma
s8ica (quizd los més cercanos representantes de 4l sean Mozart,
Hayden vy acaso Beethoven -tan sélo por nombrar a algunos de los
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mAs conocidos); "also 1st der Reine dionysismus unmoeglich”

Nietzsche -lo dicnisiaco puroc es imposible también-
debido a su entusi{iasmo por

escribe
aunque aparentemente  para entonces,

dionisos, Bietzsche parece ignorarlo.
A la pregunta de cde domde percibimos placer al ver la

tragedia? Aristdteles responde: "Produce el placer del salto

de pena a temor (catarsis)'’". La catarsis -y hamos de recordar

que la palabra y el concepto estAn tomados de los tedlogos vy de

los sacardotes de los mistérios~ se entiende como purificacién,

casi expiacién a la que el "alma” del hombre tiene que aspirar;

inegable a la accidén ritual (cf. ROHDE, E. 1983; 248).
parte responde: "E1 hombre, reaccionando al
Religibébn, Arte,

analogia

Nietzsche por su
horror de la existencia,tiene sblo tres caminos:

Clencia”. Curiosamente al respeacto, Nietzsche nunca menciona

{aunqus las deje entrever) las asociaciones directas entre:

Sécrates Ciencia
Apolo Arte
Dionisos Religién

De otra manera sufge la pregunta de si el cristianismo tiene

alguna relacién con Dionisos, y eésto, segtn Nietzsche, 1le

otargaria una especie de "dignidad"”.

Finalmente El Haciniento de la Tragedia proclama la

avaluar obras, autores y géneros, -evaluar
Sélo hasta mAs tarde se

necesidad de evaluar;

periodos, valorar la vida en si.

compraenderAd el proceso de evaluacién no come juicic 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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cidn sobre sus inferencias tempranas:

Para entonces pensaba que el mundo era pansado desde
el punto de vista estético como una representacién

del poeta {...] pero eso como fenomeno moral ara una
decepcidn. Es por ello que llegué a la conclusién de
qua s6lo como fendmeno estatico puede ser Jjustificado
el mundo.

(apud. SILK & STERN, 1980; 294
(cf. KG IV 3, 388 (5131) Trad. mia>

La filosofia de la vida de Nietzsche difiere del positivismo
por el irracinalismo militante que la primera conlleva, niega a
la razén, a sus formas y a sus categorias logicas. Asimismo in
tenta &sta crear una consmovision del mundo y de la cultura,
mientras que el positivismo rechaza dichas ideas por "metafisi-
éas". ‘

Nietzsche no propone el diiema de '"ser o no ser”; su dilema
es "la razén o la vida', Obviamente que &1 se avoca a la vida.
A partir de Nietzsche, se puede llegar a admitir que uno de los

quehaceres de la filosofia consiste en la creacidén de mitos.
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D) Nietzsche y la tragedia.

En aste apartado compararemos algunas 1ldeas sobre la
tragedia de los tedricos que influyen en cierta medida (en pro o
en contra) sobre Nietzsche y su concepcidén de la misma.

Las 1ideas de Lessing podrian dividirse en tres puntos
basicos:

I- El teatro como inculcador de virtudes (idea que proviene
en forma clara de la Ilustracién).

1I- El teatro, o mejor dicho, el gusto por é&l, como materia
de cultura nacional vy consacuentemente, de virtudes, (esto es,
el sentido de valores de las personas como individuos) son
finalmente co-determinadas con 1las consideraciones histdricas
nacionales.

I1I1I- Como consecuencia de su intencién didActica y de sus
caracteristicas nacionales, el teatro auxilia a 1la armonia
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 ldeas
sobre moral. Aqui se contraéona la concepcidn de Schiller.
Para 61, la tragedia si posee un sentido didActico (Lehrgedicht>

Schelling va al héroe tridgico como un mortal que es
destinade por el odio para la culpa y el crimen; incluso Edipo,
quien lucha hﬁsta el abatimiento, quien se encuentra luchando en
contra del destino y ahuyentando su culpa, es sin ambargo,
terriblemente castigado por su crimen, El héroe deberia de ser
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escogldo para sufrir el castigo (algo paralelo al decir Xafka
que: " Los prisioneros cantan tan hermoso!) pero sélo para
mostrar el triunfo de la libertad.

Hebbel considera a los héroes culpables, vy aun asi, son
también moralmente inocentes.

Hegel 1lo expone de manera muy breve ¥y no menos clara:
tragedia = derecho contra derecho.

Finalmente, Schopenhauer describe a la <tragedia de 1la
siguiente manera: "Es una y la misma voluntad que vive y aparece
en todos los hombres, de cuya aparienci§ lucha contra uno y otro
vy se devora entre uno y otro.” Schopenhauer hace también 1la

siguiente divisién de las artes:

OBJETIVAS _ SUBJETIVAS

mtsica lirica

épica pintura

drama escul tura
arquitectura

Schopenhauer se encontraba aen busca del aspiritu de la
feaignacibn vy aclaraba que Shakespeare y Goethe eran mejores que
Sofocles y/o Esquilo.

Fietzsche acepta de 41 que la tragedia da al espectador una
piemonician "una diferente clase de existencia" vy el que la
tragedia otorgue también '"un placer exaltado”. Sin embargo
Nietzsche en su autocritica menciona que: "{...] No el placer de
la resignacién mistica del mundo, (qué lejos estaba yo de ésta
resignacién). sino en un gozo superior. [...)" (cf. RIETZSCHE, F.

a7



1978; 29 y 34).-
Bs clara la contraposicidn qus hay entre Nietzsche y Schopen

hauer en ambas ideas, el segundo va siempre maAs cerca de Aristo-
teles: "[...) nuestro placer en la tragedia pertenece no a la
facultad de la belleza, sino a .la sublimacion [...]".

Quisiera finalizar este inciso y el capitulo con una nota de
Nietzasche, que describe los suéesos por si sé6la, en su Wille zur

Nacht (1883) dirA:

{...)] Tragedia es un ténico. El hecho de que Scho-
penhauer no quiera tomarlio asi, que propone una depre
sion general a la condicion trdgica, que é1 hizo cla-
ro a los griegos (quienes para su asombro no practi-
caban la ’resignacién’) que ellos no estaban en la
mAs alta perspectiva humana de la vida, todo esto es
puramente parti-pris, sistema-l6gico, el que hace el
sistéma falsamente acufiado; una de esas bAsicas acu-
flaciones que gradualmente corrompe la total psicolo-
gia de Schopenhauer voluntariamente, destructivamen-—
tae, @&l malinterpretdé al genio, al arte mismo, morali-~
dad, religién pagana, belleza, conocimiento.y mas o
menos todo.
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© I1II. - - APOLO CONTRA DIOBISOS



Capitulo que surge por Apolo (el orden> y llega a Dioniscs

{el todeos lados). De como aparece y se concibe la idea de dos

entes elementales. También de los griegos, también sobre

alemanes, una vez mAs, que directa o indirectamente aportan algo

'a ambas concepciocnes. Y todas las interpretaciones que se

desprenden de ellas.
dascriben dos divinidades originadas en razén de la

Aqul se
creacion artistica’, con las

relacién divinidad-hombre (de 1la
es posible hacer y/o interpretar una tragedia —o sinple y
No a la manera de Deus ex

cuales
lianamente acercarse al arte.

no a la manera de sistemas de ajuste, nl del poeta, ni

machina,
por parte del espectador.
de relacionarse con el mundo,

Paro ellas pueden ser alguna de las

tantas formas o también
alternativas para agquellos con algo de valoer,

Trataremos de HNietzsche y sus inquierudes con ellas. con

Apolo y con Dionisos; experiencias antipodas, pero no del todo

Qtros temas subyacentes van también

incompatibles.
incluidos. Importantes también. Relevantes también. Son
adyacaentes v son el tema primordial. La esteética

nietzscheana, Finalmente, sobre todo, el munde del arte como

metafisica del hombre.



A) Apolo confra Dionisos.

En el presente capitulo vamos a mencionar algunas de las
diferencias existentes entre los conceptos de lo apolineo y lo
dionisiaco. Muchos trabajos son, sin embargo, bastante
explicitos al respaecto y valdria la pena revisar la bibliografia
referid; en las pAginas finales. ﬁay también un par de temas
subyacentes que auxilian a comprender un poco mAs lo que se
pretende explicaAr an el presente (al menos son ideas que si bien
no son afines al tema principal, son lo bastante importantes en
su relacién con la totalidad de la obra nietzscheana).

Ya se habld sobre el origén de é&sta antitesis (v. infra), se
dijo que Schelling en su Ph;losoghie der Offénbargng la reconocs
como forma y orden por un lado, y el oscuro impulso creador por
el otro, ambos marcan el momento poético. Hegel 1la expéne asi:
Lo verdadero es un triunfo de lo bAquico, donde no hay quien no
este ebrio; y porque este triﬁnfc resuelve todo momento que
tiende a separarse, asi es también una transparente y simple
quietud." (Fengmenologia del Espirjitw). - Wagner la adoptd
también en su primera obra 1literaria <(1849); Nietzsche 1la
desarrolla, explica y extiende por el mundo.

Voy ahora a las anotaciones que el propio Nietzsche hace
sobre Ql tema y a las ideas que a partir de ellas se
desarrcllan.

No obstante 1la idea de cultura se uniéersalizaba, los
helenos no seé hablan preocupado por elaborar una teodicea y en
su creencia imputaban a los dioses la existencia del mundo tal
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cuval era, por lo tanto, la responsabilidad por &1 y su modo de
ser tampoco era algo ‘'faActico’' en tanto afectable; para los
griegos la simple idea de experimentar la realidad (en tanto la
idea de bacerla experiencia) era suficientemente satisfactoria;
compartir 1la impredicabilidad del destino de la misma manera que
los dioses lo haclan era en si1 reconfortante: mucho era
‘atreverse a intentar aclarar 10 que sucedia dentro del mundo,
ademds 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 Niétzsche, sotre todc partiendo
de su formacidn académica en filologia.

Pues bien, retomando la idea, la moira ,ofa§;< (destino’,
debia unedar oculta por las resplandecientes figuras de Zeus.
Hermes ¥y Apolo. Los dioses también estaban sujetos 2 la
{necesidad), esto es, velan la existencia tal y como era, como
un espejo transfigurador y acas¢o protector contra la medusa.
BEs por la moira misma que los dioses olimpicos son creacos,

Vamos brevemente a otro punto que también sera de gran
utilidad en la recopilacién finel que hagamos de todos ellos.
La culpa, la culpa trAgica por sobre todo, estd asociada de
manera directa a la falta de conocimiente humano y de sus
limites ‘(aqui B. Russell y Vittgenstein). S4focles la proyecta
de un modo particular proponiéndolo como la falta de
conocimiento que ol hombre tiene sobre si mismo.

Eaquilo, antariecr a este altimo, es adn mAs conservador an
su planteamiento; &1 lo proyecta mediante la falta de conocimien
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to que el hombre tiene acerca de los dioses. Parece casi mlst&
co. Es igualmente tragico. No es la idea de dios la misna
idea del superhombre? Si de hecho lo es, en ese caso se contes
tan con ello de paso muchas de las preguntas sobre Nietzsche.

De cualquier modo el teatro, bien sea éste el da Esquilo o el de
Sdfocles, el clAsico o el moderno, tiene por idea fundamental la
verosimilitud; surge con la idea de producir (también cabe reproc
ducir) el efecto de que “lo que acohtéce es real. Es entonces
acaso esto un tipo de introducciédn al socratiesmo estético que a-
pareceri posteriorment;?

Para Aristételes el artista es un imitador, sin embargo Apo~
lo y Diosisos brotan sin l& mediacién del artista humano. El
primer Dionisos es también sAtiro, y el sAtiro es la imagen ori-
ginaria del hombre ebrio por la proximidad del dios.

R R e A gt R o
1nstituci¢n faniliar y de sus estatutcs venerables.
(NIETZSCHE, F. 1978; 47-8)#11

lLa pregunta inminente surge: es que quizA era exasperante pa
ra un geguider de Apclo ver con estupor a un dionisiaco en su au
toalienacién maAxima? Apolo en niﬁsﬁn momento fue ni bhabila sido
una divinidad ética, misericordiosa, espiritual o santa que per
nitiese un ascetismo. ' 3

Bl significado de Apolo AT rrwv sig}ue siendo matae
ria de discusién entre lcs especialistas, aunque ninguno niega
que fuera la divinidad de la luz. Nietzsche asocia a Apolo con
Erecheinung (la apariencia, la aparicién, el fendémeno). Esta
terminologia tambidn era usada por Schopenhauer y Kant; y Apolo

significa Der EBrscheinenda (el aparecido, el fenémeno), con ello
o3 .



con ello tenila Nietzsche asi un fAcil pretexto para hacerlo

divinidad del Schein <el brilleo, la apariencia) y ponerlo por

tanto on relacidn con lo onirice.
Como alguncs de leos principales elementos de Apolo estan

asoclados la bellez@. la juventud eterna, la verdad superior, la

parfeccidén propia de esos sstados y el conocimiento.
hasta un punto correlativo, siempre presente

Vamos de aqui
nacimﬁento de 1la

en Nietzsche. Con Sécrates tenemos el
clencia, esperar haéta Aristételes serla una posicion demasiado

formal de nuestra parte. Citaré brevemente 1o que Rohde

de la ciencia: "BEn su camino de redencidn es la
sobre el verdaderoc

I. 1983;

menciona acerca
clenclia, la suprema sabidurla, que versa

ser. Conocer a dios gin llegar a ser divino " (RHODE,

2545-Mis subrayados-—.

A partir de SOcr&tes. el pensar 1llega a los abismo mas

profundos del ser, y 8s capaz, ‘el pensar’ no sélo de 'conocer’,

sino incluso de ‘'corregir’ al ser. Esto se inculca a la

{(de paso considerada como la oposicidn maAs ilustre de la
¥y en vuno de sus limites extremos: del artae. Por

cliancia

tragedia)d

supuesto que ésta consideracién no.llega a afectar al ARTE en su

manera mAs genulna, sinc se refiere mAs bien al "arte” [asi, con

que conlleva ideas ajenas a 41 mismo, ¥y que sg queda
A partir de

mintsculas]
an la mera reprasentacidn sin trascenderse a si.

esa idea el arte quada como una especie de defensa (lo que

también se 1llega a presentar en forma de religién o de ciencia)

a un gencocidlio compasivo; esto es, al suicidio en cuanto a la

debilidad instintiva de vivir proyactada en su ’'dabear’; (por
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aejemplo: en las islas Fidji los natives de clertas tribus
estrangulan al padre por hijo, -y al amigo por amigo). Lo
interesante de estas luchas es que quien laa mira tiene también
que in'tervenir en ellas., Con ello ge des{;arra al velo <llame§e
"ciencia®, "arte" o "religién‘’) de esa manera se depura la vida
en el eterno presente.

En realidad 1la tragedia ea nada modifica la esencia eterna
de 1las cosas, y eso es justamente lo que intenta mostrar: la
inmutabilidad del mundo. Las cosas sienten que es ridiculo o
afrentoso el que se las exija volver a ajustar el mundo que se
bha salido de quicio (nausea de obrar, y aqui Sartre); para obrar
es preciso hallarse envuelto por el velo de la ilugidn, d4sta es
también la ensefianza de Hamlet. Eso es lo que hace el coro,
dentro de la tragedia Atica.‘ en su intento por desarmar los
vértigos de 1lo absurdo de la existencia. Y es que tampoco es
posible sacar del pablico al c¢oro griego para'que acthe la
escena sobre el espectador como realidad empirica, o con
objetividad cientifica, aso no. El arte, cualesquiera que sea
su re—-presentacién, re—quieré de la contemplacién ﬁura y
desinteresada necesaria del hombre artifice para la preduccién
verdaderamente artistica. .

La tragedia surge del coro y segtn la filologia clasica éata
era unicamante coro; al respecto Aristételes afirma: "[...]J Y
conviene que .el coro sea considerado como uno de los actores, ¥
que sea parte del todo ¥y en &l colabore, no como sucede en
Euripides, sino como en Séfocles. [...J]" (apud 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:

[...lsostenga el coro el papel de un actor y su cargo
personal, y nada en medio de los actos entone, gque no
conduzca al propésito y a ¢1 aptamente se adhiera.
‘El favorezca a los buenos y los aconseje amistoso v a
los airados guie y a los que temen faltar se aficio—
ne; ¢l los manjares alabe de mesa breve; ¢l la salu-—
bre Justicia y las leyes y —-cuando hay puertas abier-
tas—~ los oclos; él guarde 1l¢ encomendado .y suplique y
ore a 1los dioses que torne fortuna a los pobres, de
los soberbios se aleje.

(HORACIO, Q. 1984; vss 183-201>

La excitacién dionisiaca pretende ser capaz de comunicar (a
través de la formacién de una masa entera de individuos) ese don
artistico al verse rodeado, precisamente el individuo, por sesme-
jante muchedumbre de espiritur; con la que al mismo tiempo &l se
sabe intimamente unido. Este proceso dramatico del coro es el
fendmeno tragico primordial; verse uno transformado asi mismo de-
lante de si, y actuar uno como i realmentae hubiese penetrado an
otro cuerpo -unién mistica- en otro caracter —-la consciencia
existencial.

Al comienzo del desarrollo del drama existe este proceso, pe
ro en ¢l no hay la unificacién que &1 artista tragico (el corol
. promueve. El drama, desde el comienzo de su desarrolloc con Bu-
ripides, de quién lo mas valioso que la antiguedad nos legd son
aué “"comadias’", perdid tal idea de transformacidén -y no voy a
discutir aqui los intantos totalmente contrarios que Brecht pro-
yecta con su efecto de extrafiamiento Bntfremdungseffekt en pleno
asiglo veinte, para acercarse con 41 de alguna manera a la misma
éxperiencia tragica. Tampoco citaré los recursos de que se va-—
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le el teatro del absurdo, con lonesco o Pinter como ejemplo,
para contrarrestar los logros del drama- en el drama las
acciones se suceden consecuéntemente. en 1la tragedia las
acciones no se fusionan ‘con las imAgenes al ser vistas
sucesivamente, sino que, parecido a 1la tarea del artiata, se
contemplan. Son estaticas. Fo van mAs allA ni originan
consecuencia logica alguna. Son imagenes deﬁandientes v
mtlitiples, ypor decirlo asi “suspendidas". casi hasta llegan a
sar indepenﬂientea. simultaneas, son todo el cine en un cuadro;
con ello alcanza el expectador la suspension del individuo,
justamente por ingresar a una naturaleza ajena; por ello el
ditirambo es en eseuncia distinto a todo otro canto coral. Las
virgenes que e dirigen solemnemente hacia el templo de Apolo
con ramas de laurel en las manos y que entre tanto van cantando
una cancién procesional, -esto es algo que estA bastante cerca
.del catolicismo- contintan siendo quienes son y conservan su
gombre civil; el coro ditirAmbico es un coro de posesos, en los
que han quedado olvidados dei todo su pasado civil o su posicien
social; en ese mopento se han convertido en servideres
intemporales de su dios.

En contraposicién a est6 tenemos las acciones acarreadas por
la mentalidad objetiva, apolinea, cilentifica. El origen del
mal (y por supuesto del bian), el eacrilegio,_la curiosidad, al.
engatio, 1la <facilidad a dejarse seducif. la conscupiscencia para
ponerlo en términos eclesidsticos y de paso todas ellas
caracteristicas femeninas; o el fuego de Prometeo que
equivalentemente contrasta con el mito judeo-cristiano. Hasta
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alld pretende llegar Apolo. A la individuacién como razédnm pri-
mordial del mal y al arte como una especie de sortilegilo de in-
dividuacidédn para la unidad retablecida del mundo.

El actor teatral al primcipio no fue un ipdividuo: lo que de
bia s2r representado era la masa dionisiaca, 21 pueble (sin la
connotacidn politico—-social que el término posae hoy en dia);
nor ello el coro ditirambico.

En el teatro, como antes se hencionb, todo es una: represen-
tacién. Re-presentacién también es rito. Y todo aquél que\
participa en una ceremonia es como el actor que representa una
abra: estA ¥ no estA al mismo tiempo en su persocnaje. Octavio
Paz dice:

El asombro surge ante el individuo mismo, ante su pro-
pia realidad, si, pero tambien ante algo que pone ea
tela de juicio su realidad, la identidad de su ser
mismo, ésto que estA frente a nosotros [...}

(PAZ, O. 1982; 128-9

QuizA ahora se muestra mAs claramente que soOmos y no SOmMOS.
‘aﬁh como espectgdores. parte de la re-presentacién. La disolu—-
cidn dionisiaca es quién va 2 producir justamente el fenémeno de
Justificacién individual.

Dionisos es carnaval, mosica, lc abismal. Apolo representa
al individuo sin lazos, el aspiritu puro; es algo cercano a la

idea del Fausto, aunque éste actfia como reverso de la mundalidad

clasica.
Dionisos es exceso. Apolo merura. Y es en a8l exceso don-
de se encuentra la medida. Salvo en la misica. La misica co-

mo la tmica expresién del arte donde se experimenta la duracidn

del tiempo, como si se tratara de algo vivo. Lo es.
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La wmtsica también necesita del tiempo para realizarss en el
mundo, para hacerse experiencia. Qué cerca estazos nqu! de 1la
. poeaiat ¥o es la poesia misica en palabras?

Volvemos a nuestro tema. Apolo ss el actor. Dicniscs el
coro, los sAtiros. Pero volvamos una vez mAs a Sdcrates;
hablemos de 1a estética socratica. Ya hemow dicho 1o que
‘Esgquilo y Séfocles intentaron mostrar con la tragedia. lin poco
=As tarde, entes de que la tragedia Atica mrio’ra del todo,

aparecio Eurtipides. Con @1 la tragedia desaparece por
conpleto. Y no porque &l (Buripides) baya sido el dltimo
exponaente tragico <(acasc lo daseara alguna v.z)v. Sino .

simplemente porque ¢1 ya no es ni siquiera capaz de acercarse a
. lo8 razgos que cualauier artista genuino -y todo artista genuino
s un artista tragico- pretende poseer. MNis de uno ha estado
expuesto a las 1inexorables discusiones que conlleva una
afirmacién como la anterior, pero no importa, los hechos lo
prueban. ' o ,
Buripides 1llevS al espectador al escenario con el fin de asi
capacitarloc de vwverdad y por primera vez prepararla para i-c.rlo
amitir -un Jjuicio sobre el drama. Aqui habria que dtscutir
sobre la palabra "publico” y su rélaclan con el arte. Pero Igque
bivo Sécrates con su "publico” sino intentar capscitarlio para
obrar segin "el dedber” y "la verdad”? Para efemplificar lo
anterior hagamos una refcrencia al Pedro de Platom: ’ '

{...] cuando un orador, ignorando la naturaleza del
bien y del mal, encuentra a sus conciudsdanocs en la
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misma ignorancia y les persuade no a tener por caba-
llo la sombra del asno, &ino el mal por el bien, cuan
do, apoyado en el cornocimiento que tiene de las preo-
cupantes de la multitud, la arrastra por malas sendas
Qué frutos podra recoger la retérica {o el arte si lo
extrapolamos] de lo gque haya senbrado?

(PLATON, Fedro 1976; 647)

Buripides 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-arta, una
moral y una consideracién del mundo no dionisiacos, A todo, Eu
ripides era s4lo una mAscara de Sécrates. La autenticidad de
algunas de sus 'comedias' ayarece como dudosa en muchos casos, ¥
en la mayoria de ellos, Socrates aparece detras. Ademds <qué
artista podria decir que "todo tiene que ser inteligible para
ser ballo"? Se le ha preguntado a Niré? Ahora cito El Sim-
posic, también de Platén: ’

(...} para vivir hoaradamente es necesario la vergﬁeg
za del mal y la emulacion del bien. Sin éstas dos
cosas es inposible que un particular o un Estado haga
nunca nada belloc ni grande [(...]

(PLATON, Simposio 1976; 355)

' Uno de los meritos de Platén 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 mads sino la fabula esd-
poca multiplicada vairas veces, multiplicada hasta el infinite
(por ejemplo en Joyce), an la que la peoesia mantinene cou la fi-
losofia dialéctica una relacién jerArquica similar a la que man-
tuvo la filosofia con la teologia durante muchos afios, a saber:
la esclavitud.

Rafiriéndonos brevemente a los géneros, podemos decir que
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Nietzsche afirma que la lirica y 1la poesia se originan con Arqui
loco (siglo VII a.C:) donde se introduce la "félk-song”, finali-
- zando con Pindaro (siglo V a.C:); mientras gue la éplca es arte
ingenuo, ingenuo Homero, ingenuo Apolo.

Vayamos a un par de citas determinantes para nuestra discu-
sidn y por cierto bastante reveladoras, ambas notas estan toma-
‘das de sus apuntes inéditos y rezam como sigue:

la -.nos muestra un grado maAs antiguo cierta
unidn del rApsodo é4pico v 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 importante es, que el
rdpsodo de la épica aparecia disfrazado; como mis tar
de se hizo también en el teatro.

(COLLI-XONTINARI. VII, 1880; 28)#12

Y un poco més tarde, squiparandoc al “"drama"” coua la "trage-
dia”: "[...) Es muy importante, que el drama [con drana se re-
fiere a la tragedial no brota inmediatamenta de la apica, siiio
que de cierta épica lirico-musical {...]" (COLLI-MORTINARI. VIi,
1980; 33) -Traduccién mia #13

Con ésta tltima justificamos nuestra interpretacién a lo an-
terior y al mismo tiempo damos cabida a otra idea préxima a apa—
recaer {aunque muy brevemente v. infra) a nombrar: la diferencia
entre tragedia y drama.

f...] Ho tiene sentido el hablar de una unién entre
el drama, la lirica y la épica de los antiguos cantos
herdicos. Ya que como lo dramAtico es tomado aqui
lo tragico; mientras que lo propiamente dramaAtico es
s6lo la mimica {...]
¢(COLLI-MONRTIRARI, VII, 1980; 54>
(Trad. y subrayados mios)#14

La opinién de LukAcs al respecto en la Novela histérica nos

dice que ya el hecho de que toda épica sea mna narracién de algo
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pasado, produce linguisticamente una intima relacién con el pre-

sente (cff LUKACS, G. opus citado 219), por otro lado Hietzsche

mencicona en El Nacimiento de la T edia qua: " [...] el requeri

miento de la epopeya a que realicemos una creacion plastica de-
muestra cuan absolutamente distinta de la epopeya es la lirica,
va que esta jamas tiene como meta el dar forwma a una imagen
L1 (MIETZSCHE, F. 1978; 241)#15

Pues bien, la epopeya, representada con Homero.‘es la idea
apolinea, el ordeni La 'Volkslied' o 'folk-song' Yaaquica, con
Arquiloco como su mAximo exponente, os lo dionisiaco, son chis-
pas e imdgenes atropelladas, simultaAmneas.

Rietzsche ve el origen de la lengua en el canto, pero tanto
para Nietzsche (y va se menciond esto con anterioridad v. gupra>
como para Joyce y Paz: "{...] lenguaje vy mito son metaforas de
la realidad [...3” (PAZ, 0. 1982; 34) ambos representan un lamen
to de la realidad por otro. Para Bietzsche la masica y el mito
tragico estin universalmente unidos; en sus apuntes indditos apa

rece la siguiente afirmaciédn:

f...1 el coro musical dramatico de los griegos es de
cualquier mocdo mAs joven que el canto particular de
una voz, y aparte algo del todo diferente del canto
coral elegido, éste era:uniscno al igual que a la cin
cuentava parte s6lo reforzaba a la voz particular.
Los griegos nunca vivieron una lucha entre melodia y
armonia (...1

(COLLI-NONTIRARLI V11, 1980; 21)#16
Pero continuemos con Sacrufas. ¥ no con la musica o la dife-
rencia entrergeneros literarios, porque surgen otros cuestiona-
mientos; eEé acaséuél'arte, o llega a ser con S4&crates, un co—
rrelato y un suplemento de la ciencia? {Hay uwn reino de sabidu-
ria del cual estA desterrado 1o logico2.’_Todo es0 es lo que con
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forma al socratismo estético, aunque falta alge por mencionar.
A partir de 61 (del socratismo estético) la creacidén del prélogo
.en la "nueva tragedia® no és exfraﬁa ni condenabie. Con eso ya
se tienen 1los suficientes elementos para que surja el drana.
BEn realidad me extrafia que aun tardara tantos afios para que se
constituyera formalmente, o habria agul que agradecer a la Edad
Media el gue los haya mentenido ocultos por algtn tiempo. Y
conste que el drama es "acontecer”, nunca “bhacer”.

De todos modos gracias a Sécrates tenemos XXII siglos de
exitosos  dramas que podemos aplaudir acaloradamente cada fin de
semana en nuestro teatro favorito, v escasas (si no es que
inexistentes) tragedias con las que pudiera revivir Dionisos,
aunque cea por un instante.

Siendo el coro 1lo inherente a lo trhgico, ya en Séfocles
comienza a resquebrajarse esa idea; en S&focles el coro ya no
tiene el caracter principal que antes tuviera, el efecto aparece
ya en coordinacién con los actores.

S¢éfocles opina de Esquilo, que éste hace lo correcto, pero
inconsistentemente. Eurtipildes dice de Esquilo que al crear
Esquilo . inconsistentemente, <c¢rea lo incorrecto. Platdédn en
referencia a EBuripides no deja.d; ser irdnico, al equipararlo
con el talento del adivino y el intérprete de los sueilios. S Quéd
dijo Esquilo de BEBuripides? ¢0 de Sécrates? Afortunadamente
para éstos fGltimos 1la bhistoria rara vez juega malas pasadas @&
invierte el tiewpo publicamente. De haber sucedido, sin
enmbargo, bien se han tomado la molestia de destruir los escritos

(por mantener una 1magen.Apienso voJ.
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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, fusién de
fuerzas opuestas -es HerAclito— es dialéctica, © bien se resume
en 1 + 1 =1. Es el abismo. Ahi el pundo légico encadena-—
do a la ciencia y 2 la sincronia, o la sujeccidén a las leyes (re
ligiosas, civiles o morales) no tiene cabida. En un. documento
Dada, TristAn Tzara dice lo siguiente:

{...)] El arte casado con la logica viviria en inces—
to, tragandose, devorandose su propia cola, siempre
parte de =su cuerpo, forninicando consigo mismo v la
sensualidad se convertiria en una pesadilla tiznada
- de protestantismo, un momento, monton de intestinos

pesados y grises [...]
(apud RODRIGUEZ PRAMPOLINI, 1. 1979; 146>

Vamos ahora de manera violenta y sin mAs preambulo a inten-
tar (después de haberlo hecho con Apolo) determinar la idea dig
nisiaca. Comenzara por mencionar que el culto a Dienisos tuvo
su origen en TrAcia y Frigia. Ahl estuvo asociaco con ritos or
giasticos. Fue hasta su llegada a Grecia gque se mezcld con A-
polo. Una visidn amplia al respecto, bien elaborada y erudita
se puede encontrar en el Phvsche de Rohde.

Generalmente a Dionisos se le encuentra asociado con la em—

~

briaguez, el éxtasis (el instinto primaveral y la bebida narcé-

ticar. Transcribo una lista de noﬁbres con lo que, de alguna
manera o de otra se hace mencién a Dionisos. La lista esta to-
mada del libro La Realidad Transfigurada de Elsa Cross:
Bromios Estrepitoso
Erisbomos Bullicioso
Maindmenos Delirante
Polygetes De las muchas alegrias
Krissondmenos El coronado de hiedra
Polystaphvylos De muchos racimos
Omphakites Dios de los racimos verdes
Dendrens Deidad arbéraa
Bacchos Retofio
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Phelon
¥Yabride
Pardalide
Bassaride
Malanaigris
Eriiphos
Irafiota

Zagreus

Omeste u Omadios
Orthos

Enorches
Pseudanor

Gymnis
Arsenothelys
Dyalos

Dimetor y Trigonos
Nykteicos

Lysios, Laaios o Lieo
Mystes

Anaxeros

Isodaites

Charma brtoisi
Antroporraistos

Ferocidad animal
Piel de venado
Piel de pantera
Piel de zorra
Piel de chivo negro
Cabrito sacrificado en su honor
Cabritos (o cocciédn) en el muslo
de Zeus
Cazador salvaje
Comedor de carne cruda
Erecto
Testitucal
Falso sexo
Afeminado
Hombre—-mu jer
Hibrido
Madres de Dionisos
El de festejos noctérnos
El que desaramma nudos
Iniciado por excelencia
Sefior de almas y de espiritus
Dador imparcial
Alegria de los mortales
Matador del hombre
(CROSS, E. 1981; 44>

Dionisos es 1o ditirAmbico

Apolo es lo hesicastico (lo calmanta)

Cito aqui palabras de Shakespeare referentes a Dionisos:

Come, thou monarch ofbthe wine,
Plumpy Bacchus with pink eyne!

In thy fats our
¥ith thy grapes
Cup us t11ll the
Cup us till the

cares be drowned;
our hairs be crowned.
world go round,
world go round!
(SHAKEESPEARE, V. 1977; 110>

Tras una compilacién somera, aunque bastante exacta, de los

nonbreq v apelativos con que Dionisos era identificado hemos ci-

tado también los versos 111 a 116 del Antonv and Cleopatra para

darnos una idea de como as

integrado en la literatura posterior

a los helenos. AdemAs Rohde menciona (gpus citado) que en Tra—
cla se le llamaba Sabo o Sabazio.

Se puede continuar con

la antitesis apolineo dionisiaca di-—
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cienco que Apolo es el dios civilizador, simbolo de 1las
consideraciones morales, sociales o politicas; Apolo constructor
de ciudades (la aparienciﬁ). Dionisos es el hombre primigenio,
el hombre naturaleza (la vida). Lo dionisiaco es al par que la
vida, la muefte, fuerza cruel y destfuctora, opone el placer de
la vitalidad ascendiente a la euféria y el jubilo. Dionisos
‘muere, es el ‘'zagreus' <(lo despedazado), pero también es la
semilla, Bacchus es el retofio que crece del muslo de Zeus,
ImAgen triunfal. Y menciona Cross que "{...] ésta as, por otra
parte, la evoluciédn de ritos mistéricos como los de Usiris, Atis
y Adonis." (CROSS, E. 1981; 116)>.

BEs obvio que un individuo con determinado nombre, lugar de
residencia, clerto estado civil, etc... que le sean adjudicados
por la historia y que de alguna manera o de otra pretenda
defender como proplos, estarA incapacitado para percibir lo
tragico de 1la tragedia (valgaseme la expresién)d. Dicho
individuo tendria que moriy y ser testido de su muerte, renacer
y ser testido de su renacimiento; desgarrarse con el horror que
ello implica y afin asi, decir si a su abesurda vida. Todo ello
acontece en los mistérios, eso pretende mostrar el coro tragico,
recobrar un sentido ritual y borra; la diferencia aentre el actor
y el espectador, entre el que ve y lo que es visto. Y todo eso
se lleva a cabo dentro del hombre mismo.

En los mnistérios eleusinos, que postulaban no el "qué hay™
después de la muerte, no el "qué" del mundo péstumo de 1la psique
(alma), sino el "cémo”, tanbién'é;ﬁste la paradoja no dejando a
la vida del mundo visible exclusivamente coﬁo una preaeparacidén o
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solamente como un trAnsito, sino designdndola come el lugar

donde ambas vidas se llevan a cabo (mundo y Hades). La

tragedia posse su consolaclién metafisica en el seantimiento de 1a

etarnidad del ser por encima del continuo wmorir de las

apariencias.

Y por que Dioniscs es la muerte y la vida? Quiza porqua,
la costumbre en Atenas de desparramar sobre la tumba recisn
trataba de poner la

cono
cerrada semillas de todas clases, se

simiente de 1la tierra bajo la proteccién de las almas de los

muertos, que ahora pasaban a morir, ellas mismas, a vivir los

otros, como esiritus, en lo profundo de la tierra (recuérdense

las descripciones de Proteo en la Qdisea).
Dionisos es la veluntad furiosa del creador, al nismo tieumpo

es la furia destructora; Dionisos Jla afirmaciédn suprema qus

siempre asiente alegre y orgullosamente a la vida.
imaginado, soflado; Apolo el mundo

Apolo es la

contemplacidn del mundo

liberacién del devenir; &1 domina la voluntad de lo mounstruoso,

de 1lo desconocido, de 1lo atroz. Apolo vuelve todo ellc una

voluntad medida, mesurada. El valor girego comsiste en luchar

lo desmesurado. Apoclo es la teogonia
la tecgonia titanica deil

contra 1lo asiaAtico,

olimpica de la alegria; Dionisos
Dioniscs la nmisica.

sor el dnico héroe

terror. Apolo el mundo de la visién.

Hasta Euripides Dionisos no deja ds

escénico, atn cuando en ocasiones bajo los disfraces de diversos

persona jes. Otra mAscara.
Sécrates actéa como germen disolvente, proyecta al homénculo
en la individualidad de su sufrir cotidianc (lo que es propia-—
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Nietzsche la metafisica tradicional, como se acaba de afirmar,

es insuficiente. Es insuficiente también la pregunta ontolégi-
ca de la metafisica; en ella no se plantea de manera desiciva la
cuestidn del ser, y mucho menos desde el punto de vista estéti-
co. Hasta entonces la metafisica ara vista de manera moral (y
no ontoloégica)d. Por ello no la desvalorizacién —acaso dadais-
ta~ sino en el sentido estricto es la ‘iransvaloraciédn’ de todos
los valores lo que tiene gque llevarse a cabo. Nietzsche plan-
tea la cuestidn de ser, pero dicha cuestidn queda recubierta por
la cuestién del valor. '

Volvemos y partimos. Una vez mas partiendo del punto acaba
mos irremediablemente en el mismo punto. Lo apolineo represen—
ta al artista ingenuo. Lo dionisiaco al éentimental. Ambos
surgen contra el horror real de la existencia. Hebria que ver
aqui el Ueber naiv entimentalische Dicht . Sigamos con
nuestra antitesis:

{...] 1o apolineo y lo dionisiaco: son 'potencias ar-
tisticas' que 'brotan de la naturaleza misma'. Ahora
bien, son los instrumentos de satisfacciétn 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 al sujeto del instin-

to estetico.
(ASSOUN, P. 1984; 81D

Niaetzsche hereda la concepcién que asociaba 'Genius’ y
'Trieb’ (genio e ingtinto) dentro de la concepcidn estética de
Pforta, precediéndole Klopstock, Schlegel y Bovalis. "[...] es
en Schiller y en Hoelderlin donde Nietzsche encuentra los linea-
mientos de su teoria del Kunsttrieb.” (ibidem 95).

Ya en Schiller mencionAbamos que en las Cartas sobre la Edu-
cacisdn estética se oponian dos instintos antagénicos: el primero
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el Sachtrieb - +tendiente hacia 1o sensible, 1la realidad,

{Dionisos). Y el segundo el Formtrieb - que tiende hacia la
forma, la ley (Apolo). Antagbnicos, si, pero también
complementarios. El primero exige 1la mnultiplicidad de
experiencias; el segundo la perennidad de la persona. La idea

schilleriana del instinto es como sigue; los instintos son "Die
Kraefte, die uns antreiben, 1hr Objekt zu verwirklichen."
siempre claro, entendida dentro de una iibertaa moral.
Vagner tenia a su vez una teoria del instinto due Nietzsche
Aadopta o ajusta hasta cierto punto: la del Lebenstrieb, é&sta por

su parte se originaba del sensualismo feuerbachiano que pugnaba

ante todo por la primacla y fecundidad de 1la Sinn ait
(sensibilidad). De ahi es facil pasar contra del racionalismo
hegeliano. Bien, la teoria de Wagner sustentaba por sobre todo

la "autenticidad" que va directamente ligada al poder creador
auténtico de 1la naturaleza, opuesto claro, a 1a moda, a la
industria, a la ciencia, o a cualquier institucidén social (y
aqul: la iglesia)d.

La concepcidén wagneriana es claramehte naturalista; Natur

como potencia, como elemento original en su simplicidad vy su

inocencia. (¢ Iristan _a ]§glhg?). "{...) en todo lo que
existe, [escribe Wagnerl el elemento mAs poderoso es el instinto

vital; aes la fuerza irresistible que une las condiciones en las

que aparecieron 1los seres, animados o ipanimados ([...1"(VAGHER,
R. Ges, a e nd__Dic en, II1L, 68). Aqui se
podria facilmente conmparar también a Schopenhausr. Otra

influencia menos visible es la de Ralph Valdo Emerson (Fuerzas
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Eternas de__la Naturaleza) combafiendo dogmas y todo tipo de
racionalismo. El trascendentalismo emersoniano representa la
repercusidén directa en el individuo humano de la fecundidad de
la naturaleza.

<De qué nos sirve saber si Apolo es ésto y Dionisos
aquello? éPara qué construir un sistema? ¢ Para qué saber?
La respuesta, en todo caso es algo que atafie ¥y por lo que aboga
el socratismo. Sécrates el optimista dialéctico. Con 1la
virtud se obtiene 1la sabiduria; no se peca mids que Ppor
ignorancia ergo, sélo el virtuoso es feliz!

Y sélo por si 1lo siguiente afecta en algo a todo lo dicho

con anterioridad: Apolo es apariencia y fendmeno; Dionisos el
mundo y el caos en la naturaleza. Apolo el diAlogo sancillo y
transparente. Dionisos frenesi.

El arte como posesién y olvide del yo =~sin pretender
incurrir en Freud- (el estado dionisiaco propiamente hablando)
es wvisto asl por Platén: "{...) Asi como los coribantes danzan

no estando en su rTazdédn, asi también 1los poetas liricos no

estande en su razén conponen estos hermosos cantos [...)"
(PLATOR Jon, 553 8, 534 a; 1976)>. Con el estagirita se

plantea el mismo concepto de un; manera ligeramente diferente:
*"[.,..] por ello la poética es propia de 1inteligentes o de
extraviados; de &stos unos son modelables, [Apolol otros capaces
de éxtasis [Dionisosl" (apudHORACIO, Q. 1984; XXXVII). Y
.Shakespeara 1lo anuncia asi en una de sus obras: "[...]) El loco,
el amante y el poeta /tienen los tres la imaginacidén semejante.
£...1" BSHAKESPEARE, V. v-1, 1967; 148). En realidad, y para
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¥y para no hacer esta lista tediosa, toda la literatura, desde
Pindaro hasta nuestros dias, westA plagada de referencias
sene jantes. Para Platén Apolo es imitacién, 1la dnica parte de
la que es responsable el artista; Dionisos es furor, acopio
divino que hace el dios al hombre. Demédcrito también lo enfoca
asi: "Siendo el furor indispensable para excelentes poemas,
quien desee realizarlos debe actuar como demente;. - No por esto
se desprecie la preparacion técnica. Recuerdese a Icaro o en
todo caso a Dédalo, un poco mads cerca ya de Joyca.

Regreso a las referencias. Es estado dionisiaco es
metamorfdsis <(en ella caben también Ovidio y Kafka). La
negacién, la negacién que dicho estado propone, es transformada
en la afirmacidn del ente. El individuo, que para entonces ya
no es un individuo sino parte de una existencia mgltiple, otro
Protaeo (la existencia del mundo), olvida la sujecidn a cualquier
tipo de leyes, llamense éstas religiosas, morales, sociales,
temporales o en su defecto cientificas; en su alienacién como
individuo va adhearido éu mAs intenso deseo por 'écontecer' junto
con el mundo. No voy aqui tampoco a tratar de una manera

‘exahustiva el modelo metafisico de 1la creaciédn aréistica que
Nietzsche propone a 1lo largo de éodas sus obras, pero si diré,
por si1 hasta ahora no he sido 1lo suficientemente claro en
hacaerlo, que dicha proposicién es el punto fundamantal de 1la
filosofia nietzscheana.

Retorno una vez maAs al antagonismo apolineo-dionisilaco,
Apolo es el eternizador de los hombres, la luz civil con la cual
los nobles se llaman inclitos, Apolo la claridad y lo ilustre.
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Apolb el carActer de los conocientes de la primera serie de los
tiempos, o saea, la teologia de los gentiles, ahora conocidos
como presocraticoes. )

Segundo, todo 1lo que es existe, y todo lo que existe tiene
un sentido multiple; el ser como fenémeno, el ser madscara y
velo; pero ello no quiere decir que el término apariencia se
‘contraponga al de realidad, por el contrario, Trealidad es
apariencia, y el nombre precisco que Nietzsche dard a esta
realidad es "Voluntad de Poder".

El antagonismo en HNietzsche por consecuencia se traslada
hasta 1la naturaleza {(ser cadtico) y el fendmeno (sujeto de la
clencia). La estética de Rietzsche puede ser descrita de la
siguiente manera: el arte es el velo de la apariencia bella
arrojada sobre 1los horrores del caos. "El arﬁe griego nos ha
ensefiado que no hay superficie bella sin una terrible
profundidad”. El arte c¢omo eal abiesmo, lo absurdo; arte la
paradoja, y todo ello conlleva a la pregunta ontolégica.

La ingenuidad grieéa consiste en la interpretacién del juego
de 1los significados estéticos que se convierten (llegan a ser)
en el espectAculo de la belleza. ) Dicha ingenuidad caracteriza
la superficialidad intencionada dél hombre profundo, del juicio

del fildsofo, lo suficientemente radical, hasta convertirse en

poeta. Hablamos aqui de la tragedia. La verdad sin fondo, 1lo
terrible, mAscara de 1la belleza. Verdad es la fealdad del
caos: '"porque 1la verdad es horrible” (Dionisos). El fenémeno

expresa su existencia 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 sigulente cita, en relacién directa a todo lo anterior,
conserva atm cilerta idiosincracia antisocratica: "[...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 lo comprende no se preodupa mas, en el iranscurso de
su vida, por satisfacer una serie de coincidepcias que Ssa
ajustan a las bases y a las consecuencias légicas del mundo del
orden.

El ser cadtico (Dionisos) no tiene base, no tiene razén; es
un abismo. La mAscara. OjalAd entendamos 21 fenémeno estético

llamado wvida.
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Conclusiones

Ya desde la antiguédaa se menciona la preferencia por que un
capitulo como éste de hecho exista en una obra de ésta indole.
Parménides, DPescartes, Hegel, Russell, en fin, una larga lista
de referencias al respecto en pro de culminar con algo asi. Es
" légico. Parece coherente. Me atreve a dudarlo.

"Continuar" todavia hoy, agui y en cualquler lugar es y
seguird siendo posible. El subtitulo que lleva éste "capitulo”
y de que puedan existir algunas lineas bajo el mismo me hace
sospechar atn 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, s un
concepto dificil de definir, para alguién mAs serd lo contrario,
demasiado sencillo. Totalidad es algo dificil de lograr.

Probablemente haya quién pretenda continuar al respecto, o
me jor afm, quien pueda tomarse la molestia de suprimir algo que
estd de mas (me cuesta trabaje ser breve); el arte de
re—~escribir las cosas ha sido tristemente olvidado desde la Edad

Media, ¥y no porque ese vuelva a escribir todo esto, por favor

no!, sino porque alguién pueda a partir de aqui penetrar en el
universo tragico. iVolver a escribir a Esquilo! Parece
interesante. Es mAs que eso.

En este estudio me bhe limitado a repetir de una u otra forma

lo que alguien ya una vez expresara. En todo caso @s un
estudio sobre algo previamente concebido. éTiene ésto acaso,
quizA algtn aporte a la filologia? Espero que no; esperoc que
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el aporte vaya mAs allad que s6lo eso, ¥y para aclararlo voy a ci-

tar una vez mAs a Pound:

[...] para hablar como historiador, 'nosotros podemos
decir que este sistema [la filologia, al igual que
cualquier otro modelo cientificol se ianventd para in-
hibir la facultad de pensar. A partir de 1848 se ob-
servé, en Alemania, gque algunas gentes pensaban. Sa
hacia necesario restringir esta peligrosa actividad,
a los pensadores se les didé un huevo de porcelana 1lla
mado beca, y poco a poco se les incapacitéd para la vi
da activa, o para cualgquier contacto con la vida en
general. La literatura [para entonces apenas consi-
derada como clencia nacientel era permitida como obje
to de estudlo y su estudio se estructurd de tal mane-
ra que la mente del estudiante se desviara de la lite
ratura a la sandez. ...} Bsta idea puede preocupar
a los zmantes del orden. Tal como suele preocuparles
1a buena literatura. Les parece peligrosa, caotica,
subversiva. Ensayan cuanta engafiifa idiota y degra-
dante encuentran para atenuarla. Tratan de hacer un
pantano, un marasmo, algo podridc en vez de una santa
y activa ebullicién. Y ésto 1o hacen por pura estu-
pidez porqueril y simiesca, y porque no pueden com-
prender la funcidn de las letras.

(POUND, B. 1983; 32-34>

Seguir escribiendo; apelar a la paciencia misma del lector
~quien mucho ha hecho ya para llegar hasta este punto— bien pue-
de continuarse haciendo. Fo me queda m&s que, por razones de

brevedad, concluir aqui.
. ¢Se me bha entendido?



NOTAS

#1.-[...1 Abgesondert <wvon dem politischen bat der Deutsche
sich einen/ eigenen Wert gegruendet, und wenn auch das/ Imperium
unterginge, so/ bliebt die deutsche Wuerde unangefochten// (,..]
/Unsre Sprache wird die VWelt beherrschen/ Die Sprache ist der
Spiegel der Nation;/ [...] BEr verkehrt mit dem Geist der Welten
(Der Deutsche>/ Ihm ist das Hoechste bestimmt,/ {...] Br ist
erwaehlt wvon dem Weltgelst,/ waehrend des Zeitkampfs/ an dem
ew'gen Bau der Menschen/ bildung zu arbeiten. [...3

(apud UCHMANY, E. 1975; 53>

#2.~0...] Vir Deutschen muessen uns so lange mit
Uebersetzungen aus dem franzoesischen behelfen, bis wir werden
Poeten bekommen, die selbst was regelmaessiges machen koennen.

Es Xommt 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. [...]
(apud GRIMMINGER, 1980; I1II. I-203»

#3.-{...] Die Oper ist die ureigenste und zugleich
ausschliessliche Schoepfung des fuerstlichen Absolutismus. Und
sie ist auch das sienem Vesen am meisten entsprechende Dokument.

(GRIMMINGER, R. 1980; II1. I-189)

#4.-0...1 Unsre Oper ist nur die Karikatur des
urmusikalischen Dramas [...]
{MONTIRARI-COLLI, 1980; VII. 12)

#5.-1...1] Anaximander, Melancholie und Pessimismus.,
Xenophaneas., Vettkanmpf wmit Homer. Parmenides. Die
Abstraktion. Heraclit. Kunstlerische VWVeltbetrachtung.
Anaxagoras. Naturgeschichte des Himmels. (...)] Empedocles.
Der ideal-volkommene Grieche. Democrit. Der universale
Erkennende. [...} Socrates. Erziebhung. {...]

(MONTINARI-COLLI, 1980, VII. 82,3

#6.-0[...] Siegfried und Bruennhilde; das Sakrament der
fraien Liebe; der Aufgang des goldenen Zeitalters; die
Goetterdaecmerung der alten Moral -das Uebel 1ist abgeschafft
£...1] Vagnere Schiff lief lange Zeit lustig auf dieser Bahn
{...)] Was Geschah? Ein Unglueck. Das Schiff fuhr auf ein
Riff. Vagner sass fest. Das Riff war die Schopenhauersche
Philosophie; Wagner sass auf einer kontraeren ¥Yeltansicht fest.
Was hatte er 1in Musik gesetzt? Den Optimismus. Vagner
schaemte sich [...] Er besann sich lange, siene lage schien
verzweifelt [...] Endlich daemmerte ihm ein Ausweg: das Riff,
an dem er scheiterte, wie? wenn er es als 2Ziel. als
Hinterabsicht, als eigentlichen Sinn seiner Reise interpretierte

Hier 2zu scheitern -das war auch ein Ziel [...] Und er
uebersetzte den Ring ins Schopenhauversche, alles laeuft schief,
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alles geth zugrunde, die neue Velt ist so schlimm wie die alte-
das Nichts (...1 Vagner war erlloest. [...]
(apud KAYSER, J. 1978; 33>

#7.-0...1 Er macht alles wahr, war wir nur wuenschen
koennten: die VWVelt kennt gar nicht die menschliche Groesse und
Singularitaet seiner Natur. Ich lerne sehr viel in seiner

Naehe; es 1ist die mein Praktischer Kursus der Schopenhauerschen
Philosophie. [...1
(MONTINARI-COLLI 198Q; XV. 12,3

#8,-{,..) Doch habe d4ich Sorge um Sie, wund wuensche von
ganzem Herzen, dass Sie nicht den Hals brechen sollen. Deshalb
moechte ich Ilhnen rathen, diese sehr unglaublichen Ansichten
nicht mehr 1in kurzen, durch fatale Ruecksichten auf leichten
Effekten absehenden, Abhandlungen zu bereuhren, sondern wenn Sie
so tief -wie 1ich es erkenne~ davon durchdrungen sind, sich zu
einer groesseren umfassenden Arbeit darueber sammelten [(...]

(MONTINARI-COLLI 1980; XV. 20>

#9.-[...)] Venn es wahr ist, was Sie einmal -zu meinem
Stolze- geschrieben haben, dass die Musik mich dirigiere, so
sind Sie jedenfalls der Dirigent dieser meiner Musik {...]

(MONTINRAI-COLLI 1980; XV. 20)

#10.~{...) Die Tragoedie war ein Glaube an die hellenische
Unsterblichkeit, wvor der Geburt. Als man diesen Glauben
aufgad, dann schwand auch die Hoffnung auf die hellenische

Unsterblichkeit [...] .
(MONTINARI-COLLI 1980; XV. 11)

#11.-{...) Fast ueberall lag das Centrum dieser Feste in
einer ueberschwaenglichen geschlechtliichen Zuchtlosigkeit, deren
Vellen uebar Jedes Familienthum und dessen ehrwuerdige
Statzungen hinweg fluthteten {...1

(MONTINARI-COLLI 1980; 1. 32>

#12.-(...1 tEterdoyr= zeigt uns eine aeltere Stufe; eine
Verbindund des epischen Rhapsodenthums und der Lyrik. Dreimal
trat der Rhapsode auf und erzaehlte eine grosse Vergangenheit.
Br alternierte mit dem Chor, der die lyrischen Homente
feierte. Vichtig ist, dass der Rhapsode des Epos im Kostum
avftrat; spaeter auch auf dem Theater.

(MONTINARI-COLLI 1980; VII. 29)

#13.-{...) Sehr wichtig, dass das Drama nicht unmittelbar
aus dem Epos entepringt, sondern aus einer musikalish-lyrischen

Epik [...]
(MONTINARI-COLLI 1980; VII. 33
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#14.-[{...)] Bs ist unsirn  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 [...1]

(MONTINARI-COLLI 1980; VII. 54>

#15.~1...] Die Aufforderung des Epos zum: plastischen
Schaffen beweist, wie absolut verschiedenen die Lyrik von Epos
‘ist, da jene niemals das Formen von Bildern als Ziel ‘hat [...1
(MONTINARI-COLLI 1980; 1. 564>

#16.-0...1 Die dramatische ChormuSik der Griechen ist
ebenfalls Jjuenger als der Einzelgesang und doch etwas ganz
anderes als der eben erwaehnte Chorgesang; sie war unisono also
nur die fuenfzigfach verstaerkte Einzelstimme. Einem Kampf von
Melodie und Harmonie haben die Griechen nie erlebt [...1 :

(MORTINARI-COLLI 1980; VII. 21>
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